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ZIELSETZUNGEN, GLIEDRUNG UND METHODEN

Den Ausgangspunkt der vorliegenden Untersuchung bildet die Erkenntnis, dass Paul Celans
Gedichte zahlreiche inhaltliche und formale Beziige zur Musik enthalten. Das Ziel bei der
Anfertigung der Arbeit war es, diese Beziige anhand von Beispielen aufzuzeigen, zu
systematisieren und zu analysieren.

Den Kern und Ausgangspunkt der vorliegenden Untersuchungen bildete eine
Systematisierung der Bezugnahmen auf Musikalisches von Celan, welche im vor kurzem
erschienenen Celan — Handbuch' skizziert wird. Jens Finckh (2008)” unterscheidet hier drei
Formen der Bezugnahme auf Musikalisches, welche in den Gedichten von Paul Celan
aufgezeigt werden konnen: musikalische Motivik, intermediale Einzelwerkreferenz und
intermediale Systemreferenz.’ Ausgehend von dieser Systematisierung, unternimmt die
Arbeit, dem Titel entsprechend, nach weiteren intermedialen Bezugnahmen zur Musik und
musikalischen Motiven zu suchen. Hinsichtlich der oben genannten drei Kategorien von
Bezugnahmen auf Musikalisches, konzentriert sich die vorliegende Arbeit also einerseits auf
nicht intermediale Bezugnahmen (musikalische Motivik: das Lied- und Gesangsmotiv, bzw.
Motivik von Instrumenten) und andererseits auf den Phdnomenbereich der intermedialen
(Einzel- und Systemreferenz) in Celans Dichtung.

Die Arbeit beginnt mit einem umfangreichen Teil; 1. DER INTERMEDIALE
ZUGANG ZUR LYRIK: INTERMEDIALE BEZUGE, in welchem der Versuch
unternommen wird, die wichtigsten Definitionen und Systematisierungsversuche des
Phinomens Intermedialitdit bzw. des Verhéltnisses zwischen Sprache und Musik zu
prasentieren. Dieser Teil stellt den ersten Schritt zur Bestimmung dessen, was unter
intermedialen Beziigen zu verstehen ist.

Aus der langen Reihe der Erkldrungsversuche werden die folgenden Ansitze der
Intermedialitdtsforschung skizziert: das semiologisch konzipierte und literaturzentrierte
Intermedialititsmodell von Werner Wolf', der Neuansatz einer begrifflichen und

konzeptuellen Klirung von Irina Rajewsky”, die historische Perspektive von Jiirgen E Miiller

! Vgl. dazu: May, Markus; Gossens, Peter; Lehmann, Jirgen [Hrsg.]: Celan-Handbuch. Leben — Werk — Wirken.
Stuttgart: J.B. Metzler, 2008.

2 Vgl. dazu: Finckh, Jens: 6.3. Musik. In: May/ Gossens/ Lehmann, 2008 [Anm. 1], S. 271-275.

3 Vgl. dazu: ebda., S. 272.

* Vgl. dazu: Wolf, Werner: Stichwort Intermedialitit. In: Niinning, Ansgar [Hrsg.]: Metzler-Lexikon Literatur-
und Kulturtheorie: Ansdtze — Personen — Grundbegriffe. Stuttgart, Weimar 2001, S 284 ff.

> Vgl. dazu: Rajewsky, Irina O.: Intermedialitit. Tiibingen/Basel: Francke 2002.
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(1998)° und Jorg Helbig (1998)", die transformative Systematisierung von Joachim Paech,
sowie die Untersuchungen intermedialer Grenzbereiche von Willhelm Fiiger.

Neben der Darstellung der wichtigsten Ansdtze und Systematisierungen, konzentriert
sich der einfithrende Teil der Arbeit auch auf den Nexus der Literatur und Musik, wobei die
grundlegenden Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen beiden Medien®, anhand der
theoretischen Ausfiihrungen von Theodor W. Adorn09, Wilfried Gruhn'®, Albert Gier“, Peter
Zima'? und Sabine Bayerl"” beleuchtet werden.

Hervorgehoben und detailliert dargestellt werden anschlieBend die strikten
Systematisierungen von Werner Wolf'* und Irina Rajewsky'”, wo es dem Intermedialen eine
dreifache Qualitit (Medienkombination, Medienwechsel und intermediale Beziige)
zugeschrieben wird. Der hier beschriebene letzte Bereich, bildet den Hintergrund der
nachfolgenden Forschung. Der Bereich der intermedialen Beziige, der zwei
Erscheinungsformen, Einzel- (d.h., Bezug eines medialen Produkts auf ein einzelnes
fremdmediales Produkt), bzw. Systemreferenz (d.h., Bezug auf ein fremdmediales
semiotisches System) umfasst, wird im Verlauf der Arbeit im Lichte weiterer Ansitze
verschérft und eingegrenzt. Beachtet wird dabei sowohl die Perspektive der Comparative Art
Studies (Steven Paul Scher'®, Calvin S. Brown'’ und Horst Petri’® ) als auch die der aktuellen
Ansitze, die sich ausschlieBlich mit intermedialen Verhiltnissen zwischen Literatur und

Musik befassen (Albert Gier'”, Lech Kolagao®, Werner Wolf*' und Andreas Sichelstiel*?).

6 Vgl. dazu: Miiller, Jiirgen E.: Intermedialitit als poetologisches und medientheoretisches Konzept. Einige
Reflexionen zu dessen Geschichte. In: Jorg, Helbig [Hrsg.]: Intermedialitit. Theorie und Praxis eines
interdisziplindren Forschungsgebiets, Berlin: Erich Schmidt, 1998, S. 31-40.

7 Vgl. dazu: Helbig, Jorg.: Vorwort: Intermedialitit - Theorie und Praxis eines interdiszipliniren
Forschungsgebiets. In: ebda., S. 6-11

¥ Vgl. dazu: 1.2.1. ,, Der Weg ins Innere . Allgemeines iiber die Sprachdihnlichkeit der Musik und die
Musikdhnlichkeit der Sprache, sowie 1.2.2. ,, Der Weg ins Vage . Allgemeines iiber das Problem der Denotation
und Konnotation und tiber weitere Unterschiede

? Vgl. dazu: Adorno, Theodor W.: Fragment iiber Musik und Sprache. In: Scher, Steven Paul [Hrsg.]: Literatur
und Musik. Ein Handbuch zur Theorie und Praxis eines komparatistischen Grenzgebiets. Berlin: Schmidt, 1984,
S. 138 -141.

' Vgl. dazu: Gruhn, W.: Musiksprache - Sprachmusik - Textvertonung. Frankfurt am Main - Berlin - Miinchen:
Verlag Moritz Diesterweg, 1978.

"' Vgl. dazu: Gier, Albert: Musik in der Literatur: Einfliisse und Analogien. In: Zima, Peter [Hrsg.]: Literatur
intermedial. Musik — Malerei — Photographie — Film. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1995, S.
61.

12 Zima, Peter: Vorwort. In: Zima, 1995 [Anm. 11], S. VIL.

' Vgl. dazu: Bayerl, Sabine: Von der Sprache der Musik zur Musik der Sprache. Konzepte zur
Spracherweiterung bei Adorno, Kristeva und Barthes. Wiirzburg: Konigshausen und Neumann, 2002.

' Wolf, 2001 [Anm. 4], S. 284 ff.

" Vgl. dazu: Rajewsky, 2002 [Anm. 5]

' Scher, Steven Paul: Einleitung: Literatur und Musik — Entwicklung und Stand der Forschung. In: Scher, 1984
[Anm. 9], S. 12.

7 Brown, S. Calvin: Theoretische Grundlagen zum Studium der Wechselverhdltnisse. In: ebda., S. 36.

' Vgl. dazu: Petri, Horst: Literatur und Musik. Form und Strukturparallelen. Gottingen: Sachse & Pohl, 1964.

"% Gier, Albert: Musik in der Literatur: Einfliisse und Analogien. In: Zima, 1995 [Anm. 11], S. 73.
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Die Fragen, worin die Affinitdt der Lyrik zur Musik, d.h. ihre Musikalitdt besteht und
ob es eine spezifische Musikalitit der modernen Lyrik gibt, stehen im Mittelpunkt des
Unterkapitels 1.3. INTERMEDIALITAT MUSIK-LYRIK. Die Untersuchungen von Albert
Gier” Irene Kumer®* und Peter Horst Neumann® werden hier in die Klirung obigen Fragen
miteinbezogen.

Das Unterkapitel 71.3.1. Verwandtschaftstopoi: Lyrik als Gesang, der Dichter als
Scdinger im Kontext der modernen Lyrik und Paul Celans Gesang-Motivs enthilt einfithrende
Gedanken zum néchsten umfangreichen Teil der Arbeit®. Beleuchtet wird hier der von
Neumann vertretene Ansatz, nimlich, dass Paul Celans Gebrauch musikalischer Motive sich
vor dem Hintergrund der modernen Lyrik als Bestdtigung aber gleichzeitig Ausnahme einer
epochalen Regel erwiese. Die Verdnderung der prinzipiellen Verbundenheit von Dichtung
und Musik, Dichter und Sénger in der Moderne kennzeichnet jenen Hintergrund, aus welchem
diese Lyrik herausragt.

Die beiden Kiinste mit einander verbindenden Analogien und ihre gegenseitige
Affinitit zu einander stehen im Mittelpunkt des Unterkapitels 1.3.2. Strukturelle
Intermedialitdt: Musikalitdt des lyrischen Textes. Dargestellt und besprochen wird dabei das
Lyrisch-Musikalische dieser Grofigattung im allgemeinen Sinne, sowie im Kontext der
Moderne.

Das Unterkapitel 1.3.3. Gesanglichkeit und Musikalitit der Lyrik in der Moderne,
untersucht die verschiedenen Formen der Musikalitdt innerhalb der zentralen Stromungen
moderner Lyrik. Ausgehend von Peacocks” Untersuchungen des Dichterisch-Musikalischen
im Kontext des franzosischen Symbolismus, werden in diesem Teil diejenigen Tendenzen
beleuchtet, die sich beispielhaft am franzosischen Symbolismus aufzeigen lassen, und fiir die

Musikalitidt der modernen Lyrik insgesamt kennzeichnend sind.

' Vgl. dazu: Sichelstiel, Andreas: Musikalische Kompositionstechniken in der Literatur. Méglichkeiten der
Intermedialitdit und ihrer Funktion bei dsterreichischen Gegenwartsautoren. Essen: Die Blaue Eule, 2004, S. 53-
63.

2 ygl. dazu: Kolago, Lech: Musikalische Formen und Strukturen in der deutschsprachigen Literatur des 20.
Jahrhunderts. Salzburg: Miiller-Speiser 1997.

2 Wolf, Werner: Intermedialitit: Ein weites Feld und eine Herausforderung fiir die Literaturwissenschaft. In:
Foltinek, Herbert; Leitgeb, Christoph [Hrsg.]: Literaturwissenschaft: intermedial-interdisziplindr. Wien: Verlag
der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften, 2002, S. 163-192.

*2 Sichelstiel, 2004 [Anm. 19]

» Vgl. dazu: Gier, Albert: Musik in der Literatur: Einfliisse und Analogien. In: Zima, 1995 [Anm. 11]

* Kummer, Irene Elisabeth: Unlesbarkeit dieser Welt: Spannungsfelder Moderner Lyrik Und Ihr Ausdruck Im
Werk Von Paul Celan. Frankfurt am Main: Athendum, 1987.

2 Neumann, Peter Horst: ,, Lieder jenseits der Menschen” Das Motiv des Singens bei Celan und in neuerer
deutscher Poesie. In: Danuser, Hermann; de la Motte-Haber, Helga ; Leopold, Silke; Miller, Norbert [Hrsg].:
Das musikalische Kunstwerk: Geschichte, Asthetik, Theorie. Festschrift Carl Dahlhaus zum 60. Geburtstag.
Laaber-Verlag, 1988.

%% ygl. dazu das Unterkapitel: 3.1. MUSIKALISCHE MOTIVIK

2 Vgl. dazu: Peacock, Ronald: Probleme des Musikalischen in der Sprache. In: Scher, 1984 [Anm. 9], S. 154-
168.



Ausgehend von den biographischen Studien Wolfgang Emmerichs® und Israel
Chalfens”, werden im einleitenden Teil des zweiten Kapitels die wichtigsten biographischen
Kontexte beleuchtet, die von der Wichtigkeit der Musik im Leben Celans zeugen. Anhand
von poetologischen Texten, Textbeispielen und Lesespuren des Autors wird anschlieBend im
Kapitel 2. DIE ROLLE DES MUSIKALISCHEN IN PAUL CELANS POETIK auf weitere
Korrelationen zwischen Lyrik und Musik der Moderne eingegangen. Im Mittelpunkt stehen
dabei die Gemeinsamkeiten zwischen Schonbergs Theorie einer neuen Musik, in der
Vermittlung von Adorno, und der Dichtungstheorie Celans. Die Gemeinsamkeiten, welche
Paul Celans Poetologie und die Neue Musik in der Auffassung von Adorno, bzw. Arnold
Schonberg mit einander verbinden, kreisen um den Schwerpunkt Kunstfeindlichkeit.
Ausgehend von Celans poetologischen Texten, u.a. dem wichtigsten Dokument, der Biichner-
Preis-Rede® und Adornos theoretischen Schriften zur Neuen Musik® werden die wichtigsten
Parallelen vorgestellt. Den theoretischen Hintergrund fiir diesen Teil der Arbeit liefern die
Studien von Joachim Seng®” und Lydia Koelle™.

Im dritten Teil der Arbeit wird die Systematisierung der Bezugnahmen auf
Musikalisches nach Jens Finckh (2008)** aufgegriffen und ausgehend von den vorangehenden
theoretischen Erlduterungen anhand konkreter Beispiele erweitert. Dieser Einteilung
entsprechend wendet sich die Forschung den folgenden Schwerpunkten zu:

Das Kapitel 3.1. MUSIKALISCHE MOTIVIK, das sich auf die theoretischen
Uberlegungen des Unterkapitels 1.3.1. Verwandtschafistopoi: Lyrik als Gesang, der Dichter
als Sdnger im Kontext der modernen Lyrik und Paul Celans Gesang-Motivs stiitzt, setzt sich
zum Ziel die steigernde Verfremdung traditionsbeladener Motive durch das Gesamtwerk des
Autors hin zu verfolgen und zu analysieren. Im Kreisfeld musikalischer Motivik widmet sich
der letzte Teil des Unterkapitels 3.1. der Untersuchung denen Instrumentennamen, von denen
sich einige durch das Gesamtwerk des Autors ziehen. Die Analysen der Gedichte folgen einer
immanenten und induktiven Methodologie, wobei die unterschiedlichsten Funktionen des

Lied- und Gesangsmotivs beleuchtet werden.

* Vgl. dazu: Emmerich, Wolfgang: Paul Celan. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Verlag, 1999.

¥ Vgl. dazu: Chalfen, Israel: Paul Celan. Eine Biographie seiner Jugend. Frankfurt am Main: Insel, 1979.

* Me. In: GW 11, 187-202.

3V Arnold Schénberg: 1874-1951, Philosophie der neuen Musik, Musik und Neue Musik, die Noten zur Literatur
aber auch von den soziologischen und philosophischen Schriften: Minima Moralia, Dialektik der Aufkldrung und
der Aufsatz, mit dem berithmten und kontrovers diskutierten Verdikt, Kulturkritik und Gesellschaft

32 Vgl. dazu: Seng, Joachim: Von der Musikalitdt einer ,, graueren” Sprache. Zu Celans Auseinandersetzung mit
Adorno. In: Germanisch-Romanische Monatsschrift (GRM) 45, 1995, S. 419-430.

3 Vgl. dazu: Koelle, Lydia: Paul Celans pneumatisches Judentum. Gott - Rede und menschliche Existenz nach
der Shoah. Mainz: Matthias-Griinewald, 1997, S. 140.

34 Vgl. dazu: Finckh, Jens: 6.3. Musik. In: May/ Gossens/ Lehmann, 2008 [Anm. 1], S. 271-275.
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Der Systematisierung entsprechend, welche den Kern der vorliegenden
Untersuchungen bildet, werden zweitens intermediale Einzelwerkreferenzen™ analysiert,
deren theoretischer Hintergrund im ersten umfangreichen Teil der Arbeit beschrieben ist.
Zunichst wird es hier auf die Fragestellung, was intramediale- von intermedialen
Einzelwerkreferenzen unterscheidet zuriickgekommen und damit die im Unterkapitel /./.1.
Intermediale oder nicht intermediale Beziige auf Musikalisches? Eine Abgrenzung erlduterten
Ansitze in Hinblick auf intermediale Einzelwerkreferenzen verschérft. Die Systematisierung
von Finckh, der erste Versuch, Paul Celans musikalische Einzelwerkreferenzen von der
Perspektive der Intermedialititsforschung zu untersuchen, bietet hilfsreiche AnstdBe fiir
diesen Teil der Forschung. In seiner heuristischen Unterscheidung spricht er erstens von
Referenzen auf Werke, die die deutsche, europiische, biirgerliche, volkstiimliche Tradition im
weitesten Sinne repridsentieren und als solche einer kritischen Sichtung unterzogen werden,
zweitens von privat — biographisch motiviert wirkenden Referenzen und drittens von
Bezugnahmen auf Vertonungen von Texten, namentlich solchen mit ausdriicklich religioser
oder politischer Bewandtnis.*

Die Unterteilung von Finckh wird im zweiten Teil des Unterkapitels 3.2.
INTERMEDIALE EINZELWERKREFERENZ erweitert und mit weiteren Beispielen belegt.
Demnach werden erstens Referenzen auf Werke, welche jlidische, deutsche und ruménische
volkstiimliche Tradition reprisentieren’’; zweitens Referenzen auf Werke mit ausdriicklich
religiéser Bewandtnis (christliche und jiidische religiése Lieder)’®; drittens Referenzen auf
Werke, welche europdische, biirgerliche klassische Musik reprisentieren®”, und viertens
Referenzen auf européische politische Lieder (deutsche, spanische zionistische und russische
Revolutionslieder und Hymnen)* analysiert.

Das Ziel dieses Kapitels ist es, eine andere Lesart vorzuschlagen, die bei der
Interpretation von Einzelwerkreferenzen enthaltenen Gedichten auch musikalische Aspekte
beachtet. Gleichzeitig wird es ausgehend von Winfried Menninghaus’ Uberlegungen iiber das

1

Problem des Zitats bei Celan und in der Celan-Philologie"' davor gewarnt,

3332, INTERMEDIALE EINZELWERKREFERENZ

36 Vgl. dazu: ebda., S. 272 f.

7 Vgl. dazu das Unterkapitel: 3.2.1. Referenzen auf Werke, welche jiidische, deutsche und rumdnische
volkstiimliche Tradition reprdsentieren

¥ Vgl. dazu das Unterkapitel: 3.2.2. Referenzen auf Werke mit ausdriicklich religivser Bewandtnis (christliche
und jiidische religiose Lieder)

39 Vgl. dazu das Unterkapitel: 3.2.3. Referenzen auf Werke, welche europiische, biirgerliche klassische Musik
reprdsentieren

'V gl. dazu das Unterkapitel: 3.2.4. Referenzen auf europdische politische Lieder (deutsche, spanische
zionistische und russische Revolutionslieder und Hymnen)

! Menninghaus, Winfried: Zum Problem des Zitats bei Celan und in der Celan-Philologie. In: Hamacher,
Werner; Menninghaus, Winfried [Hrsg.] Paul Celan. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1988, S. 182.
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1*> bei der Lektiire und

Einzelwerkreferenzen als ausschlieBliche und privilegierte Schliisse
Deutung zu verstehen.

Der letzte Teil der Forschung unternimmt die Untersuchung zweier Systemreferenzen
enthaltenen Gedichte von Paul Celan: TODESUGE und ENGFUHRUNG. Beide Gedichte
stehen als eklatante Beispiele fiir die dritte Form der Bezugnahme auf Musikalisches, d.h. fiir
die Kategorie, worunter Finckh die Ubertragung musikalischer Formen auf die Struktur des
jeweiligen literarischen Textes und worunter Rajewsky® die Bezugnahme eines medialen
Produkts mit den eigenen Mitteln auf ein anderes semiotisches System eines Fremdmediums
versteht.**. Systemreferenzen reichen nach Rajewskys Einteilung, von dem bloBen Erwéhnen
eines fremdmedialen Bezugsystems iiber die Reproduktion bestimmter Elemente und/oder
Strukturen des Bezugssystems bis hin zur durchgehenden Konstitution eines Textes in
Relation zu diesem.

Das Ziel des Unterkapitels 3.3. INTERMEDIALE SYSTEMREFERENZ ist es,
zunidchst beide Gedichte der entsprechenden Subkategrie intermedialer Systemreferenzen
zuzuordnen und sie anschlieBend in Hinblick auf ihre Fremdmedium- imitierende
Konstruktion zu analysieren. Im Mittelpunkt der Aufmerksambkeit steht also die Frage, welche
Funktion Systemreferenzen im jeweiligen Gedichtkontext spielen, bzw. welche Mehrwert sie

zum Gedichtinhalt leisten konnen.

2 Vgl. dazu: ebda., S. 171.
# Vgl. dazu: Rajewsky, 2002 [Anm. 5]
* Vgl. dazu: Finckh, Jens: 6.3. Musik. In: May/ Gossens/ Lehmann, 2008 [Anm. 1], S. 272.
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1. DER INTERMEDIALE ZUGANG ZUR LYRIK: INTERMEDIALE BEZUGE

1.1. WAS IST INTERMEDIALITAT? DEFINITIONEN, KONZEPTIONEN

Die Kunst war schon immer intermedial, und die Wissenschaft kann ihrem intermedialen Charakter in

arbeitsteiliger Zeit noch am ehesten durch interdisziplindre Zusammenarbeit Rechnung tragen...”

Im vorliegenden Kapitel wird der Versuch unternommen, die wichtigsten Definitionen und
Konzeptionen dieses termine ombrello™® oder besser gesagt termine ombrellone® zu
schildern, die einen intermedialen Zugang zur Lyrik erlauben. Unter dem obrellone wird
anschlieend nach einem bestimmten Bereich gesucht, anhand dessen intermediale Beziige
zur Musik bei Paul Celan aufgezeigt werden konnen.

Zunichst sei die Frage beantwortet, wo sich die vorliegende Arbeit innerhalb der
Intermedialitdtsforschung einordnen ldsst. Wenn man davon ausgeht, dass die Literatur uns
schon von den Anfingen an explizite Kommentare und Verweise auf die Relevanz von
medialen Interdependenzen und Interaktionen liefert, konnte man auf die Feststellung
kommen, Intermedialitdt als ein neues Wort fiir eine seit der Antike existierende Gegebenheit
aufzufassen. Jiirgen E. Miiller (1998)* fiihrt folgende Beispicle fiir die lange Tradition des
Intermedialen an: Simonides von Keos’ Auffassung von der Malerei als stumme Poesie und
von der Poesie als stumme Malerei, die spiter in in Plutarchs Moralia auswirkte, Giordano
Brunos These in De Imaginum, Signorum & Idearum Compositione, liber die Untrennbarkeit
von wahrer Musik, Poesie, Malerei und Philosophie, Lessings Wesensbestimmung von
Malerei, Plastik und Dichtkunst im Laokoorn die Interaktion zwischen traditionellen Kiinsten
in der Romantik bis hin zu Wagners Gesamtkunstwek. Wenn man von einer weit gefassten
Definition von Intermedialitdt ausgeht, kommt man auf ein vergegenwartigtes Verstindnis
des Intermedialen, das mit den neuen Medien eng verbunden ist. Unter Intermedialitit wird
hier jedes Uberschreiten von Grenzen zwischen konventionell als distinkt angesehenen
Ausdrucks- oder Kommunikationsmedien verstanden, d. h., die Beziehung zwischen
traditionellen Kiinsten und technisch-apparativen Medien vor dem Hintergrund eines fertium

comparationis:

* Zima, 1995 [Anm. 11], S. X.

% Schirm- oder Intergrationsbegriff, ein Terminus, der von Umberto Eco (1994) als Metapher geprigt wurde fiir
die Beschreibung von Termini und Konzepten, die mit unterschiedlichen Bedeutungen und Theorieentwiirfen
belegt werden.

*" Diesen Begriff verwandelt Irina O. Rajewsky in ein Wortspiel: termine ombrellone, indem sie dem Wort das
Suffix —one zufiigt, das im Italienischen auf eine groflere Einheit verweist, in diesem Fall auf einen groBBeren
Schirm, ndmlich den Sonnenschirm (ombrellone) im Vergleich zum Regenschirm (ombrello). Vgl. dazu:
Rajewsky, 2002 [Anm. 5], S. 6.

* Vgl. dazu: Miiller, Jiirgen E.: Intermedialitiit als poetologisches und medientheoretisches Konzept. Einige
Reflexionen zu dessen Geschichte. In: Helbig, 1998 [Anm. 6], S. 33.
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Als geistes- und kulturwissenschaftliches Forschungsgebiet befasst sich I. [Intermedialitéit] seit dem

Beginn der 1980er Jahre mit der Beziehung zwischen traditionellen Kiinsten und technisch-apparativen

Medien.*

Die Idee der Intermedialitdt ist also keineswegs eine neue Errungenschaft, doch mit der
multimedialen Pragung der Realitdtserfahrung, die heutzutage eine immer offenkundiger und
allgegenwirtig zutage tretende Tendenz ist, wird der Begriff ausgedehnt.

Die aktuelle Intermedialititsforschung ergibt sich nach Rajewsky (2002)°
wissenschaftshistorisch betrachtet aus zwei Forschungsstringen®': Einerseits handelt es sich
um die Traditionslinie der Komparatistik, deren Urspriinge bis in die Antike zuriickreichen™.
Aus diesem Forschungsstrang haben sich spéter die interart(s)-, bzw. comparative art studies
entwickelt, die sich mit den Interdependenzen zwischen den Hohen Kiinsten (Literatur, Musik
und bildender Kunst) auseinandersetzen. Andererseits handelt es sich um einen zweiten
Forschungsstrang, der sich den audiovisuellen Medien als Verbreitungs- und Kontaktmedien
der Literatur widmet (und sich beispielsweise mit Filmisierung der Literatur, Literarisierung
des  Films, Literaturverfilmung, filmischer = Schreibweise, = Medienkomparatistik
auseinandersetzt). Die vorliegende Arbeit bleibt in der Tradition des ersten
Forschungsstrangs, da sie sich ausschlieBlich mit den Interdependenzen von Celans Dichtung
und der Musik befasst, ohne dabei die neuen Medien mit einzubeziehen. Dariiber hinaus
beschiftigt sie sich nicht nur mit intermedialen Beziigen zur Musik, sondern auch mit denen,
die dem Bereich des ersten Forschungsstrangs zuzuordnen sind, wie etwa musikalische
Motivik,  d.h. nicht intermediale @ Kategorien. = Neuere  Erkenntnisse  der
Intermedialititsforschung werden jedoch nicht auller Acht gelassen, da der
Gegenstandsbereich der interart studies heute einen ganz bestimmten Bereich intermedialer
Relationen umfasst.”

Da Intermedialitit mehr als ein Medium ins Spiel setzt, sind die Betrachtungen
dessen, was Intermedialitit heifit und ihre Erforschungsmethoden in zahlreichen Dominen
unterschiedlich, sogar kontradiktorisch. Nicht zufdllig wurde der Begriff Rajewskys, termine
ombrellone, in den einleitenden Worten verwendet. Es handelt sich hier ndmlich um

unterschiedliche Bedeutungen und Theorieentwiirfe einzelner Disziplinen, die man in

¥ Vgl. dazu: TrebeB, Achim: Metzler-Lexikon Asthetik / Kunst, Medien, Design und Alltag. Stuttgart: Metzler,
2005, S. 183.

> Vgl. dazu: Rajewsky, 2002 [Anm. 5], S. 10.

°'Ebda., S 7 f.

2 Vgl. dazu: Walzel, Oskar: Wechselseitige Erhellung der Kiinste. Ein Beitrag zur Wiirdigung
kunstgeschichtlicher Begriffe. In: Philosophische Vortrige verdffentlicht von der Kantgesellschaft,
Nr. 15, Berlin, 1917.

3 Vgl. dazu: Rajewsky, 2002 [Anm. 5], S. 10.
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Anlehnung an Werner Faulstichs (2002)>* Klirungsversuch des Medienbegriffs, den er unter
dem Kapitel Begriffswirrwarr und Metaphernsalat” anfiihrt, auf Intermedialitiit iibertragen
kann.

Auf die Frage, was Intermedialitit sei, gibt es eine Fiille von vielfdltigen und oft
kontroversen Definitionen. Bereits durch die Schilderung des wissenschaftlichen Ursprungs
und Werdegangs dieses Begriffs, zeigt sich, dass seine mehrdeutige Verwendung schon in
seiner Entstehungsgeschichte wurzelt. Der Begriffsursprung des Wortes geht auf das Jahr
1812 zuriick. Der Terminus ,,Intermedium* wird vom englischen Dichter Samuel Taylor

Coleridge verwendet, um ein rein narratologischfes] Phinomen®® zu beschreiben:

Narrative allegory is distinguished from mythology as reality from symbol; it is, in short, the proper
intermedium between person and personification. Where it is too strongly individualized, it ceases to be
allegory [...]”’

»Intermedium® bei Coleridge bezieht sich also auf das Wirken der Allegorie und bedeutet dort
eben dies: zwischen etwas zu sein. Die erzdhlende Allegorie ist nach Coleridge, ein
Intermedium zwischen Person und Personifikation.

Der Fluxus-Kiinstler Dick Higgins®™ greift auf die Prigung des Terminus
»intermedium® von Coleridge zuriick und fiihrt ihn 1966 in den kunsttheoretischen Diskurs
ein. Unter ,,intermedia® versteht er hingegen die konzeptionelle Fusion von Kunstformen, d.h.
kiinstlerische Hybridformen (so etwa die konkrete Poesie oder die Performance Arts wie
beispielsweise die Klangkunst). Higgins bezog sich mit dem Terminus ,,intermedia“ auf den

Prozess der Fusion mehrerer Medien zu einem neuen Medium, d.h. auf Kunstwerke,

[..] in which the materials of various more established art forms are conceptually fused rather than
merely juxtapointed *°

> Faulstich, Werner: Einfiihrung in die Medienwissenschaft. Probleme — Methoden — Domdnen. Miinchen:
Wilhelm Fink, 2002, S. 19-67.

> Der eine spricht vom Medium Sprache, der andere vom Medium Schrift, der dritte vom Medium Buchdruck,
der vierte vom Medium Schreibmaschine, der fiinfte vom Medium Stadt, der sechste vom Medium Uhr, der
siebte vom Medium Computer, der achte vom Medium Kunst, der neunte vom Medium Presse, der zehnte vom
Medium Internet, der elfte vom Medium dffentliche Meinung, der zwdlfte vom Medium Raum (und so weiter),
und das hdufig im selben Atemzug, so als handele es sich hier um ein und dasselbe, um Vergleichbares oder
auch nur um vergleichbare Begriffsklassen.“ In: Faulstich, 2002 [Anm. 54], S. 19 f.

%6 vgl. dazu: Miiller, Jiirgen E.: Intermedialitit als poetologisches und medientheoretisches Konzept. Einige
Reflexionen zu dessen Geschichte. In: Helbig, 1998 [Anm. 6], S. 31

°7Vgl. dazu: in: Raysor, T. M.[Hrsg.]: Coleridge's Miscellaneous Criticism. Folcroft PA., 1936, S. 33. Zitiert in:
ebda., S. 31

58 Vgl. dazu: Higgins, Dick. "Intermedia." Something Else Newsletter, vol. 1, no., 1966 1,S. 1-6.

9 Der wesentliche Unterschied zwischen ,,intermedia® und ,,mixed media“ besteht in der Tatsache, dass beim
letzteren die medialen Formen, die in ihr zusammentreten, jederzeit vom Betrachter als getrennte begriffen
werden konnen. Demgegeniiber handelt es sich in den intermedialen Formen um eine ,,konzeptuelle” Fusion, die
es unmdglich macht, nur einen ihrer Urspriinge zu betrachten, sondern dazu zwingt, diese als gleichzeitig und
untrennbar zu betrachten. Vgl. dazu: ebda.,S. 1-6.
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Das Wort Intermedialitiit taucht zum ersten Mal in einem Aufsatz von Hansen-Love (1983)®
auf. Die Grundlage seiner Untersuchungen stellen solche Texte®' dar, in denen das
Fremdmedium Bild nicht nur verbal evoziert wird, sondern auch diejenigen, von denen die
ikonische Form eines Bildes aufgenommen wird. Dabei unternimmt er ausgehend von Julia
Kristevas Terminus Intertextualitit, der wiederum auf Bachtins Theorie der Dialogizitit
basiert, eine Systematisierung nach steigendem Grad der Annédherung beider Medien. Durch
die Anbindung der Intermedialitdtsdebatte an die Konzepte der Intertextualitidt, sowie durch
die Betonung medialer Interaktionspunkte, liefert Hansen-Love den wichtigsten Anstof3 fiir
die aktuelle Intermedialititsforschung innerhalb der Literaturwissenschaft. Higgins
Auffassung von dem Transzendieren der Grenzen im Sinne einer Fusion zeugt von vielen
Verkniipfungspunkten zu den am Anfang des Kapitles erldterten Vorstellungen iiber die
Abschaffung der Grenzen als Vereinigung und Versohnung der Kiinste in der klassischen
Asthetik. Sie ist zugleich als kiinstlerische Abwehr gegen Medienpuristen. Nach Schroters®
Differenzierung von Intermedialitdt, die auf unterschiedlichen theoretischen Modellen beruht,
handelt es sich bei Higgins und seinen Anhéngern um ein synthetisches (oder fusionelles)
Intermedialitiitsverstindnis®. Hansen-Love beleuchtet hingegen die andere Seite des

Zusammenspiels zwischen den Medien, im Kontext der Avantgarde:

Auf den symbolistischen Synkretismus (nicht nur in der Auffassung der Kunstformen, sondern
auch im Bereich der Ikonographie, der Denk- und Bewusstseinsformen so wie liberhaupt der historisch-
kulturellen Pluralitit) folgte in der Avantgarde ein ausgeprigter Diskretis mu s, der sich auf die
sensuellen und Wahrnehmungstheoretischen Bedingungen der jeweiligen Medien stiitzte. Die
konstruktiv-methodische Projek tion der medienspezifischen Verfahren einer Kunstform bzw.
Gattung, in eine andere, heterogene dient in der Avantgarde (v.a. in ihrer ,,analytischen® Frithphase) der
Reflexion und Intensivierung des Empfindens der jeweiligen Medien- und Gattungsspezifik (ihrer
medialen ,,Differenzqualitit®).**

Grenziiberschreitung heiit nun Affirmation der jeweiligen Medien- und Gattungsspezifika
innerhalb des Zusammenspiels zwischen Medien. Das Intermedium wird nicht ldnger als
bloBes Fusionsprodukt, sondern in seinen medialen Konfigurationen und Konstellationen
betrachtet und zum Phinomen erhoben, welches von nun an den Namen Intermedialitdt tragt.
Intermedialitdt wird in der Nachfolge von Hansen-Ldve nicht nur analog zur Intertextualitit,

sondern auch als deren Erweiterung aufgefasst.

% Hansen-Love, Aage A.: Intermedialitit und Intertextualitit. Probleme der Korrelation von Wort- und
Bildkunst — Am Beispiel der russischen Moderne. In: Dialog der Texte. Hamburger Kolloquium zur
Intertextualitdit. Hrsg. von Wolf Schmid & Wolf-Dieter Stempel. Wien, 1983 (=Wiener Slawistischer Almanach,
Sonderband II), S. 291-360.

¢! Bildgedichte und Lettrismus

62 Vgl. dazu; Schréter, Jens: Intermedialitdt. Unter: http://www.theorie-der-medien.de/text_detail.php?nr=12
(Zugriff am: 03.04.2009)

%3 Vgl. dazu; ebda.

6 Vgl. dazu: Hansen-Love, [Anm. 60]1983, S. 292
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Beide Phinomene stimmen zwar durch das Merkmal der Bezugnahme eines Werkes
auf ein anderes iiberein, unterscheiden sich jedoch dadurch, dass sie medienidentische oder
altermediale Produkte betreffen. Den &hnlichen Aufgabenbereich beider Kategorien haben
viele Theoretiker betont und gleichzeitig nach einer Abgrenzung gefordert. Werner Wolfs

Definition leitet sich auch von dieser Auffassung:

Analog zur Intertextualitdt, die eine in einem Text nachweisliche Einbeziehung mindestens eines

weiteren (verbalen) Textes bezeichnet, ldsst sich 1. [Intermedialitdt] definieren als eine intendierte, in

einem Artefakt nachweisliche Verwendung oder Einbeziehung wenigstens zweier konventionell als

distinkt angesehener Ausdrucks- oder Kommunikationsmedien.®
Die Analogie zwischen Intermedialitit und Intertextualitit ist auch fiir Rajewsky ein
Ausgangspunkt. In Anlehnung an Pfisters® und Hempfers®’ Arbeiten zur Intertextualitit
versucht sie die intermedialen Beziige zu klassifizieren. Zwar schlédgt sie vor, den Terminus
Intermedialitdt im weiteren Sinne ...als Hyperonym fiir die Gesamtheit aller Mediengrenzen
tiberschreitenden Phdnomene beizubehalten, also all der Phdnomene, die, dem Pridfix
>inter< entsprechend, in irgendeiner Weise zwischen Medien anzusiedeln sind,68
unterstreicht jedoch die Notwendigkeit, Intermedialitdt als eigenstindiges Paradigma
anzusehen.

Durch die Abgrenzung von Intramedialitit, Transmedialitit und Intermedialitdt schafft
Reajewsky Klarheit iiber eine Reihe von Phdnomenen, die bisher als einheitlich oder unscharf
betrachtet worden sind. Intramedialitit betrifft dabei Phdnomene, die sich zwar zwischen
unterschiedlichen Medienprodukten, jedoch innerhalb eines Mediums bewegen und nur ein
Medium involvieren (z.B.: Bezugnahmen eines literarischen Textes auf einen bestimmten
Einzeltext d.h., Intertextualitit oder Bezugnahmen eines Films auf einen Film, einer Oper auf
eine Oper, eines Geméldes auf ein Gemilde oder das musikalische Potpourri). Unter
Transmedialitdt fasst sie alle Phidnomene, die man als medienunspezifische
Wanderphdnomene bezeichnen konnte [...], ohne dass hierbei die Annahme eines
kontaktgebundenen Ursprungsmediums wichtig oder moglich ist oder fiir die

5969

Bedeutungskonstitution des jeweiligen Medienprodukts relevant wiirde.”” Im Falle von

Intermedialitdit handelt es sich im Unterschied zu den ersten zwei Bereichen, um

5 Wolf, 2001 [Anm. 4], S. 284.

5 Pfister, Manfred: Konzepte der Intertextualitit, in: Broich, Ulrich / Pfister, Manfred [Hrsg.]: Intertextualitit.
Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien. Tiibingen: Niemeyer, 1985, 1-30.

7 Hempfer, Klaus W.: Intertextualitit, Systemreferenz und Strukturwandel: die Pluralisierung des erotischen
Diskurses in der italienischen und franzosischen Renaissance-Lyrik (Ariost, Bembo, Du Bellay, Ronsard). In:
Titzmann, Michael [Hrsg.]: Modelle des literarischen Strukturwandels. Tiibingen: Niemeyer, 1991, S. 7-43.

% Rajewsky, 2002 [Anm. 5], S. 12.

% Vgl. dazu: Rajewsky, 2002 [Anm. 5], S. 12
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Mediengrenzen idiberschreitende Phdnomene, die mindestens
zwei distinkte Medien involvieren.”

Wie schon Hansen-Lowes Systematisierung nach steigendem Grad der Anndherung
von Text und Bild zeigt, resultiert das Zusammenspiel der Medien zwangsldufig ihr
hierarchisches Verhiltnis zueinander. Die Einsicht {iber Dominanzbildung fiihrt zu einer
Reihe von typologischen Ansétzen, die Intermedialitdt als partiell oder total, als primér oder
sekundér oder als verdeckt vs. manifest rubrizieren.

Was den Gegenstandsbereich intermedialer Forschung anbelangt, fiihrt Rajewsky drei
Phdomenbereiche des Intermedialen auf: Medienkombination, Medienwechsel und
Intermediale Beziige. Medienkombination’' bezeichnet Rajewsky die punktuelle oder
durchgehende Kombination mindestens zweier Medien'?, die zur Herausbildung eigensténdier
Kunst- oder Mediengattungen fiihren kann (z.B.: Photoroman, der Film oder die Oper). Im
Mittelpunkt steht die Kombination des medialen Produkts, bzw. deren Resultat.
Medienwechsel”” meint die Transformation eines medienspezifisch fixierten Pritextes oder
Textsubstrats in ein anderes Medium bzw. semiotisches System, wobei sich nur letzteres als
konkretes Medienprodukt materialisiert (Literaturverfilmung, bzw. -adaptation). Den letzten
Phianomenbereich bilden die intermedialen Beziige, d.h. der Bezug eines literarischen Textes,
eines Films oder eines Gemaéldes auf ein bestimmtes Produkt eines anderen Mediums oder auf
das andere Medium (z.B.: filmische Schreibweise, Filmisierung der Literatur, Literarisierung
des Films, Musikalisierung literarischer Texte, Narrativisierung der Musik oder die
Ekphrasis’*). Es handelt sich um Simulationen von Konventionen eines Mediums in einem
anderen.Rajewskys oben beschriebene Dreiteilung schlieBt nicht aus, dass ein Medienprodukt
durchaus die Kriterien von zwei oder allen drei Kategorien erfiillt.

Die Qualitit des Intermedialen ist demgemdl dreifach: sie betrifft erstens die
Konstellation von mindestens zweier Medien (Medienkombination), zweitens den
Transformationsprozess des medialen Produkts (Medienwechsel) und drittens den Bezug, den
ein mediales Produkt zu einem Produkt eines anderen Mediums oder zu einem anderen
Medium qua System haben kann, ohne sein Zeichensystem zu wechseln (intermediale
Beziige). Diese Dreiteilung beruht auf Werner Wolfs Systematisierung’>, die in der folgenden

Definition deutlich zum Ausdruck kommt:

" Ebda, S. 13

"I auch mediales Zusammenspiel, Medienfusion, Multi-, Pluri- oder Polymedialitit
2 Vgl. dazu: Rajewsky, 2002 [Anm. 5], S.15

3 auch Medientransfer oder Medientransformation

7 Bildgedicht

> Wolf, 2001 [Anm. 4], S. 284 ff.
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[das] innerhalb eines Kontaktaufnehmers fassliche Resultat einer Inszenierung eines fremdmedialen
Kontaktgebers (in Form von Imitation, Integration oder Kombination), wobei Kontaktgeber und -
nehmer verschiedenen Medien in einem weiten Sinn zugehdren, d.h. unterschiedlichen
Kommunikationsmitteln, die sowohl durch technische und institutionelle Ubertragungskanile als auch
durch bestimmte Zeichensysteme charakterisiert werden kénnen.”®

Sowohl Wolf, als auch Rajewsky geht es in ihren bisher erwdhten Beitrdgen vorwiegend um
das vom Ausgangsprodukt im Zielprodukt Ubernommene und dessen Nachweisbarkeit. Eine
andere Sichtweise vertreten Jiirgen E. Miiller und Joachim Paech. Ihr Interesse richtet sich auf
die Art und Funktion der Verbindung zwischen den einzelnen Medien.

Jirgen E. Miiller bemiiht sich um eine intermedial orientierte Historiographie. Im
Mittelpunkt seiner Untersuchungen stehen das Werden und Geworden-Sein der
Medienoffnungen. Die historishe Perspektive ist deshalb empfehlenswert, weil das Phanomen
der Intermedialitdt nicht nur die neuen Medien und die Gegenwart betrifft, sondern wie schon

am Anfang der Arbeit gezeigt, eine seit der Antike existierende Gegebenheit ist. So Miiller:

Die Geschichte der klassischen und modernen Medien zeichnet sich seit den Anféangen der Schrift durch
mediale Transformationen, Fusionen, Briiche und Interaktionen aus, welche die postulierte Reinheit der
Medien als Fiktion entlarven.”’

Dieser Ansicht schlieft sich auch Jorg Helbig an, indem er tiiber generische (d.h.
synchronische) und historische (diachronische) Wechselwirkungen spricht. Die Aufgabe der
Intermedialititsforschung sieht er demnach in der Erforschung auf beiden Ebenen, d.h., in

der:

[Erschliefung von] Wechselwirkungen unterschiedlicher Zeichensysteme in einem Themenspektrum,
das sich generisch von der Literatur iiber Theater, Malerei, Musik, Radio, Film und Fotografie bis zu
Video, Comic und Computer erstreckt, historisch von der romantischen Dichtung bis zur jiingsten
Generation des Spiel- und Experimentalfilms.”

Aufgabenbereich der Intermedialititsforschung ist nach Miiller, im Unterschied zu dem der
Intertextualitidtsforschung, nicht ausschlieBlich auf die Transformation unterschiedlicher
medialer Strukturen innerhalb eines Werkes zu beschrinken, sondern sich auch ihrer

Integration, Interaktion und ihren Interferenzen zu richten.”

Ein mediales Produkt wird dann inter-medial, wenn es das multi-mediale Nebeneinander medialer
Zitate und Elemente in ein konzeptionelles Miteinander tiberfiihrt, dessen (dsthetische) Brechungen und
Verwerfungen neue Dimensionen des Erlebens und Erfahrens eroffnen.*

" Wolf, Werner: Intermedialitit als neues Paradigma der Literaturwissenschaft. In: AAA - Arbeiten aus
Anglistik und Amerikanistik. Bd. 21, Heft 1, Tiibingen: Giinther Narr, 1996, S. 86.

" Miiller, Jirgen E.: Intermedialitit. Formen moderner kultureller Kommunikation. Minster: Nodus, 1996, S.
16.

7® Helbig, Jorg: Vorwort. In: Helbig, 1998 [Anm. 6], S. 31 f.

7 Vgl. dazu: Miiller, 1996 [Anm. 77], S. 16.

% Miller, Jiirgen E.: Intermedialitit als poetologisches und medientheoretisches Konzept. Einige Reflexionen zu
dessen Geschichte. In: Helbig, 1998 [Anm. 6], S. 31 f.
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Intermedialitit wird damit von Multimedialitit abgegrenzt. Unter letzterem versteht er®' ein in
seine einzelnen Teile zerlegbares mediales Nebeneinander. Erstere bedeutet hingegen fiir
Miiller eine unauflosbare Einheit.

In Anlehnung an Genettes Figuren der Intertextualitit unternimmt Joachim Paech
transformativ eine Systematisierung und Prizisierung. Dabei beruft er sich auf eine
formalistische Konzeption. Intermediale Transformationsprozesse versucht er im
Grenzbereich von Fotographie und Film zu erkldren. Er beleuchtet zwei Aspekte, welche die
Opazitit des Forschungsgegenstandes verhindern: zum einem spricht er iiber die Tendenz der
Analogisierung zur literarischen Intertextualitit und zum anderen die unterschiedlichen
Perspektiven, welche zu genauso diversen Begriffsbestimmungen fiihren konnen:

Das Konzept Intermedialtét operiert, anders als die literarische Intertextualitit in der Erweiterung des

Textbegriffs, von vornherein auf sehr verschiedenen Ebenen (oder in ganz unterschiedlichen Systemen).

Je nach der Dimension des Medienbegriffs kann damit zum Beispiel die (evolutiondre) Beziehung

zwischen technischen Instrumenten oder Apparaten zur Beobachtung, Darstellung und Kommunikation

von Ausschnitten der Realitit gemeint sein; ebenso kann das perzeptive Zusammenspiel von Medien
der Wahrnehmung zur kognitiven Konstruktion von Realitit als erkenntnistheoretische Intermedialitit

gelten; oder aber Medien werden als Qualitit oder Grund von formalen Eigenschaften in Kunstwerken
unterschieden.®

Sowohl Paech, als auch Miiller betonen, dass man einer Theorie der Intermedialitéit zunachst
einmal eine Theorie des Mediums vorausgehen lassen sollte. Thr Verstindnis des Mediums
stimmt mit dem der Kommunikationssoziologie tiiberein und wird durch irgendwie
wechselnde mediale Relationen erweitert.”> Miillers konzeptionelles Miteinander beriihrt
damit nicht nur eine historische, sondern auch die rezeptionsgeschichtliche Perspektive.
Gleichzeitig betont dieses Verstindnis, dass sich Intermedialitdt nicht zwischen, sondern im
Medium vollzieht. Auf diesen Gednaken ist auch Paechs knappe Formulierung
zuriickzufiihren: ,Intermedialitdt ist in.“®*  Sein Medienverstindnis, welcher in der
Luhmannschen Formbegriff wurzelt, resultiert eine Definition von Intermedialitt, als

formaler Prozess:

8 In Anlehnung a Claus Cliiver Differenzierung zwischen ,multimedia text“(comprises separable and
individually coherent texts in different media = trennbare Textbestandteile in verschiedenen Medien), ,,mixed-
media text*“(the complex signs contained in different media would not be coherent or self-sufficient outside
ofthat media text = trennbare Texte, die aber dadurch Inkohirent werden) und ,,intermedia-text” (draws on two
or more sign systems in such a way that the verbal aspects of its signs are inseparable from their visual or
musical or performance aspects = fusionieren, nicht mehr trennbar). Vgl. dazu: Cliiver, Claus: INTER
TEXTUS/INTER ARTES/ INTER MEDIA. In: nterart Studies: An Introduction (Ms. Bloomington, 1996), S. 25 ff.
%2 Paech, Joachim: Intermedialitit. Mediales Differenzial und transformative Figurationen. In: Helbig, 1998.
[Anm. 6], S. 18 f.

% Unter einem Medium versteht beispielsweise Paech Folgendes: ,,Das Medium als Informationstriger bzw. -
vermittler transportiert /nformationen von einem Erzeuger zu einem Empfinger. Paech, Joachim:
Intermedialitdt. Mediales Differenzial und transformative Figurationen. In: Helbig, 1998 [Anm. 6], S. 17.

% Paech, Joachim: Intermedialitit. Mediales Differenzial und transformative Figurationen. In: Helbig, 1998
[Anm. 6], S. 14.
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Intermedialitiit als formaler Prozef3 ereignet sich in der Geschichte der Kiinste, im Ubergang zu den
technischen Medien und deren Ausdifferenzierung in analoge und digitale Varianten in Ubersetzungen
von Formen, die im ProzeB der Transformation und in der Schwellenerfahrung in Ubergiingen auf ihre
andere Medien-Seite verweisen. Formen von Intermedialitit sind Briiche, Liicken, Intervalle oder
Zwischenrdume, ebenso wie Grenzen und Schwellen, in denen ihr mediales Differenzial figuriert.™

Auch Willhelm Fiiger sieht die Meinungsdivergenz hinsichtlich des Phdnomens

Intermedialitét in einem oft unreflektierten Medienbegriff:

Der Begriff Intermedialitdt enthilt den der Medialitit, dieser wiederum den des Mediums, und letzterer
findet auf unterschiedliche Sachverhalte Anwendung. Von o6ffentlichen, elektronischen, audio-
visuellen Medien und dergleichen ist etwa oft die Rede, bis hin zu Medien im Sinne von Personen mit
iibersinnlichen Wahrnehmungsfahigkeiten.*

Doch dies ist nach ihm nicht der einzige Klirungsbedarf. Ein fundiertes Konzept des
Primedialen, sowie der Schwellenphinomene medialer Vernetzungsprozesse sind dabei
ebenso wichtig, wie die Bestimmung des Medienbegriffs. Die Konstitution medialer Formen
steht im Mittelpunkt der Untersuchungen von Fiiger. Damit stellt er sich auf die Position von
Paech, dem es vorwiegend darum geht, Intermedialitit als medialen Transforma-
tionsprozess®’, Differenz darzustellen. Fiiger geht es auch um die Umsetzung eines bereits
Mediatisierten in andere mediale Bereiche,88 wobei er Paechs Ansicht iber die
Wahrnehmung und Verarbeitung radikalisiert:

Intermedialitit beginnt nicht erst bei Transferprozessen zwischen den Sektoren des Spektrums

,,verbal/visuell/etc.”, sondern schon an der Schwelle vom Priverbalen zum Verbalen und innerhalb der
Sphire des letzteren bereits bei der Umsetzung von Oralem in Skripturales.®

Die aufgezdhlten Theorien zeigen, dass bisweilen Intermediale Phdnomene unendlich
dividierbar sind. Jeder neue Anndherungsversuch an diesen Terminus kann scheinbar oder
tatsdchlich zu einem spannenden Teufelskreis fithren, welcher mit dem Erfassen-Wollen
beginnt und in einer neuen erweiterten Perspektive miindet. Dieser Teufelskreis, der vielleicht
abwertend klingt, jedoch keineswegs als solcher gemeint ist, macht eben das Besondere des
Forschungsfeldes aus. Er stellt ndmlich jeden, der sich mit dem Phinomen der Intermedialitit
beschéftigt, vor ein anderes Verstindnis und vor eine notwendige Revidierung des Bekannten.

Doch er birgt zugleich die Gefahr der Verallgemeinerungen. Um dieser Gefahr vorzubeugen

% Edba., S. 25.

¥ Fiiger, Wilhelm: Wo beginnt Intermedialitit? Latente Pramissen und Dimensionen eines kldrungsbediirftigen
Konzepts. In: Helbig, 1998 [Anm. 6], S. 41.

%7 Vgl. dazu: Paech, Joachim: Intermedialitit. Mediales Differenzial und transformative Figurationen. Helbig,
1998 [Anm. 6], S. 15.

¥ Fiiger, Wilhelm: Wo beginnt Intermedialitit? Latente Pramissen und Dimensionen eines kldrungsbediirftigen
Konzepts. Helbig, 1998 [Anm. 6], S. 43.

* Ebda., S. 55
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wird nicht nach einer aus den bisher erlduterten Theorien gekoppelten einheitlichen Definition
von Intermedialitdt gestrebt. Vielmehr geht es im folgenden Abschnitt darum, die jeweiligen
Definitionen nach bestimmten Schwerpunkten zusammenzufassen, welche sich um folgende
Spannungsfelder  lagern:  Konvention/Konventionalisierung, = Konzeption/Perzeption,
Reinheit/Unreinheit, bzw. Mischung. In einem weiteren Schritt wird die theoretische Basis
der vorliegenden Arbeit — welche sich auf einen bestimmten Bereich des Intermedialen
bezieht — benannt und anhand der obigen Theorien von Intermedialitit, bzw. anhand der im
Kapitel 1.2.3. Intermedialitit Musik-Literatur: Forschungsstand erlauterten Forschungen des
musikoliterarischen Bereichs besprochen.

Higgins bestrebt das Durchbrechen konventioneller Wahrnehmungsmuster des
alltdglichen Lebens und konzipiert die Unreinheit des Intermediums als kiinstlerisches
Programm. In seiner Nachfolge richtet sich das Interesse nach Moglichkeiten, des
Zusammenspiels von Medien, welche weit tiber die Feststellung von Reinheit und Unreinheit
der Kunstwerke reichen. Mediengrenzen iiberschreitende Phanomene werden von Wolf und
Rajewsky untersucht und nach dem Grad ihrer Mischung eingegrenzt. Konventionen, welche
in Rajewskys schematischer Definition integriert werden, beleuchten die Notwendigkeit dass
vor jeglicher Definition von Intermedialitdt diejenige des Mediums zu stehen hat. Dies tut sie,
indem sie sich auf den erweiterten Medium-Begriff von Werner Wolf stiitzt. Dadurch 6ffnet
sich die Moglichkeit, die Kunstformen als Medien zu benennen. Die Analyse des
Mediatisierten in andere mediale Bereiche grenzt sich von einem weiteren Verstdndnis von
Intermedialitit, welches Transformationen, bzw. die Formwandel als Grundlage des
Intermedialitdtskonzepts benennt. Hier handelt es sich schon um eine Kategorie, die in den
von Rajewsky und Wolf angefiihrten drei Bereichen nicht enthalten ist, sie jedoch per
definitionem durchliuft.”® Das Spannungsfeld zwischen Reinheit und Unreinheit wird aus
historischer Perspektive, sowie unter Beachtung des Formwandels von Miiller noch einmal
beleuchtet, indem er ausgehend von zahlreichen Beispielen aus der Geschichte der Kiinste die
Reinheit der Medien negiert. Bei Paech tritt die Perzeption auf zentrale Stelle, indem er ein
grundlegendes Konzept von Intermedialitit unter Beriicksichtigung von Wahrnehmung und

Verarbeitung vorschldgt. Diese Ansicht wird auch von Fiiger vertreten und radikalisiert.

% vgl. dazu: Rajewsky, 2002 [Anm. 5], S. 25
19



1.1.1. Intermediale oder nicht intermediale Beziige auf Musikalisches? Eine Abgrenzung

Besprochen werden in diesem Unterkapitel solche Aspekte, die sich auf den weiteren Verlauf
der Arbeit beziehen. Im vorigen Kapitel wurden solche theoretischen Ansétze dargestellt, aus
welchen im Folgenden Moglichkeiten abgeleitet werden, Beziige zur Musik bei Paul Celan
aufzuzeigen. Fiir diesen Zweck wurde erstens die intermediale Kategorie gewihlt, welche
Rajewsky als intermediale Bezugnahmen nennt und welche eine Vielzahl von
Wissenschaftlern, sei es unter der Uberschrift Intermedialitit, als auch im Rahmen der

Komparatistik oder Interart Studies’’ beschiftigt:

Betrachtet man schlieflich den Phénomenbereich intermediale Beziige, so richtet sich das
Erkenntnisinteresse auf die Untersuchung von Formen und Funktionen eben der Bezugnahme eines
bestimmten medialen Produkts auf ein anderes mediales System bzw. auf ein diesem fremdmedialen
System zugehdriges Produkt. Intermedialitit ist in diesem — nur in diesem — enger gefassten Sinne in
Anlehnung an das Konzept der Intertextualitit als kommunikativ-semiotischer Begriff zu definieren,
mit dessen Hilfe sich Rekursverfahren erfassen lasen, die fiir die Bedeutungskonstitution und somit fiir
die konkrete Analyse von Texten ....besonders relevant sind.”

Der Phanomenbereich intermedialer Beziige (auch: transformale Intermedialitit oder
intermediale Repréisentation) umfasst den Bezug eines Mediums auf ein Produkt, System oder
Subsystem des Altermedialen.”” Dies bedeutet, dass die Annihrungen ausschlieBlich auf
medienimmanenter Ebene der Literatur erfolgen werden. Innerhalb intermedialer Beziige
werden von Rajewsky weitere Bereiche differenziert. Eine Einzelreferenz liegt dann vor,
wenn sich ein mediales Produkt auf ein einzelnes fremdmediales Produkt bezieht. Dem
gegeniiber bezieht sich eine Systemreferenz auf ein fremdmediales semiotisches System.
Werden die Mediengrenzen dabei nicht iiberschritten, so spricht man tiiber intramediale
Einzel-, bzw. Systemreferenz. Rajewskys am Anfang dieses Kapitels beschriebene

Systematisierung lésst sich zusammenfassend in folgender Abbildung veranschaulichen:

' vgl. dazu: das nachfolgende Kapitel: 1.2. INTERMEDIALITAT MUSIK- LITERATUR:
FORSCHUNGSSTAND

%2 Vgl dazu: Rajewsky, 2002 [Anm. 5], S. 25.

% Vgl dazu: ebda., S. 16.
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Transmedialitit

Medienunspezifische Phanomene, die in verschiedensten Medien mit den dem jeweiligen
Medium eigenen Mitteln ausgetragen werden kénnen, ohne daf3 hierbei die Annahme eines
kontaktgebenden Ursprungsmediums wichtig oder moglich ist.

Intramedialitit

Phidnomene,
die nur ein Medium involvieren

Intermedialitit

Mediengrenzen iiberschreitende Phdnomene, die mindestens zwei konventionell

als distinkt wahrgenommene Medien involvieren.

Intermediale Beziige Medienwechsel Medienkombination
Verfahren der Bedeutungskonstitution eines medialen Transformation eines Punktuelle oder durchgehende
Produkts durch Bezugnahme auf ein Produkt (= medienspezifisch fixierten Kombination mindestens
Einzelreferenz) oder das semiotische System (= Produktis bzw. Produkt- zweier, konventionall als
Systemreferenz) eines konventionell als distinkt Substrats in ein anderes, distinkt wahrgenommener
wahrgenommenen Mediums mit den dem konventionell als distinkt Medien, die sdmtlich im
kontaktnehmenden Medium eigenen Mitteln; nur wahrgenommenes Medium; entstehenden Produkt
letzteres ist materiell prasent. Bezug genommen nur letzteres ist materiell materiell prasent sind.
werden kann auf das fremdmediale System als solches présent.
oder aber auf ein (oder mehrere) Subsystem(e) Z.B.: Photoroman,
desselben, wobei letzteres per definitionem auch Z.B. Literaturverfimung, bzw. Klangkunst, Oper, Film
ersteres impliziert. Adaptation

Z.B.: Beziige eines literarischen Textes auf einen
bestimmten Film, ein filmisches Genre oder auf den
Film qua System; entsprechend Beziige eines Films
auf die Malerei, eines Gemildes auf die Literatur,
usw.

Abb. 1

Joachim Helbigs (2002)** Intermedialitiitsverstindnis ist auch dem Bereich intermedialer
Beziige zuzuordnen. Fiir ihn gilt ndmlich als ein zentrales Definitionskriterium die Tatsache,
dass ein Wechsel des Zeichensystems nicht vollzogen wird und er gibt die folgende

Definition:

Verweis eines prasenten (und daher dominanten) Mediums auf ein absentes (nicht-dominantes)
bezeichnetes Medium unter ausschlieBlicher Verwendung des Zeicheninventars des bezeichnenden
Mediums.”

Mit Recht stellen sich nach den erlduterten Gedanken die folgenden Fragen: Was macht hier

tiberhaupt das Intermediale aus? Kann die Auffassung, dass jeweils nur ein Medium ndmlich

% Helbig, Jorg: Intermediales Erzihlen: Baustein fiir eine Typologie intermedialer Erscheinungsformen in der
Erzihlliteratur am Beispiel der Sonatenform von Anthony Burgess’ A Clock-work Orange. In: ders. [Hrsg.]:
Erzihlen und Erzihltheorie im 20. Jahrhundert. Festschrift fiir Wilhelm Fiiger. Heidelberg: Carl Winter, 2001.
95

Ebda., S. 132.
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das kontaktnehmende prdsent ist, wihrend das jeweils andere, das kontaktgebende, lediglich
mit den Mitteln des prisenten Mediums evoziert wird’® als intermediale Erscheinungsform
eingestuft werden? Auf die Frage was das Intermediale an diesen Beziigen ist, gibt Irina

Rajewski die folgende Antwort:

Im Falle intermedialer Beziige betrifft das intermediale und damit das Mediengrenzen iiberschreitende
Moment eben nicht die materielle Prdsenz von unterschiedlichen Medien, bzw. deren materiellen
Manifestationen innerhalb einer gegebenen medialen Konfiguration [...] Das intermediale Moment
betrifft vielmehr die Bezugnahme selbst, die ein Medienprodukt oder (Sub-) System eines anderen
Mediums mitsamt dessen medialen Spezifika herstellen kann. Diese ist in unserem Fall inter-, nicht
intramedialer Natur [...]”

Eine weitere Antwort auf die obigen Fragen liefert auch Gabriella Racz (2006)*, die verbale

Verweise auf Musikwerke als Intermediale Kategorien identifiziert:

Das Zitieren von Kunstwerken ist daher als eine besondere Form der Intertextualitit anzusehen. Vor
diesem Hintergrund sind alle Formen der wortwortlichen Intertextualitét, d. h. ein medienimmanenter
Verweis von Literatur auf Literatur, von Text auf Text, als intramedial zu bezeichnen. Beziehungen
zwischen literarischem Text und bildender Kunst oder der verbale Verweis auf ein Musikstiick — mit
Heide Eilerts Bezeichnung die Kunstzitate — sind demgegeniiberinterme diale Kategorien.”

Bei Celan, wie es spiter gezeigt wird, handelt es sich bei den Einzelreferenzen vorwiegend
um Textzitate oder Anspielungen auf Liedertexte. In dem Kapitel iiber Einzelreferenzen wird
trotzdem nicht in allen Féllen iiber intramediale, sondern iiber intermediale Beziige
gesprochen. Dieser Gedanke wird im Folgenden anhand von Paechs Argumentation'”
erldutert: Zwar spricht er iiber zwei Medien, Film und Fotografie, die mit den Medien
Literatur und Musik, dem Gegenstandsbereich der vorliegenden Untersuchung nicht zu tun
haben, jedoch beleuchtet er einen wesentlichen Aspekt, welcher hier von Belang ist. Analog
zu Literaturverfilmungen, wo die Kunstform Literatur aus einem Medium (Buch) zum Film
wechselt, sind vertonte Texte nicht mehr allein zu einem Umfeld zu binden. Unabhéngig

davon, ob zu einem literarischen Text die Musik als vermittelndes Medium hinzutritt, oder ob

ein musikalisches Werk nachtriglich mit einem Text versehen wird'®!, mochten die

% Helbig, 2001 [Anm. 94], S. 131.

°7 Rajewsky, Irina O.: Intermedialitit ,, light’? Intermediale Beziige und die ,,blofie” Thematisierung des
Altermedialen. In Liideke, Roger; Greber, Erika [Hrsg.]: Intermedium Literatur. Beitrdge zu einer Medientheorie
der Literaturwissenschaft. Gottingen: Wallstein, 2004, S. 45.

% Vgl. dazu: Racz, Gabriella: Musikalisch schreiben: Intermedialitiit von Literatur und Musik. Theorie und
Fallbeispiel. In: Tarvas, Mari; Pachali, Sonja [Hrsg.]: Tradition und Zukunft der Germanistik. Germanistik in
Tallinn: Texte, Thesen und Projekte zur deutschen Sprache und Literatur, Tallinn: TLU Kirjastus, 2006, S. 141-
160.

* Ebda., S. 141.

1% V], dazu: Paech, Joachim: Intermedialitit. Mediales Differenzial und transformative Figurationen. Helbig,
1998 [Anm. 6], S. 15. f.

"' vgl. dazu die Grundtypen der Verbindung zwischen Literatur und Musik: Miiller, Ulrich: Literatur und
Musik. Vertonungen von Literatur. In Zima, 1995 [Anm. 11], S 31.
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Vorliegenden Untersuchungen den Text nicht mehr unter den Begriff Intertextualitét, als

besondere Form der Intramedialitit'®

subsumieren. Die Mdglichkeit einer intramedialen
Betrachtung — im Unterkapitel 3.2. INTERMEDIALE EINZELWERKREFERENZ — wird
durchaus nicht negiert, sondern eher die Ansicht vertreten, dass durch eine intramediale
Analyse die Musik ausgeklammert werde. Der ,, Text-Transfer“ vom Drama zum Theater, vom
Roman (Drehbuch) zum Film, und damit auch von Literatur (Gedicht) zur Musik (als
Vertonung), sucht einen neuen Anhaltspunkt jenseits der Texte in ihren medialen
" Verkc')'rperungen“.103 Der Grund fiir intermediale Betrachtungen im Rahmen der
Einzelreferenzen ist also die Tatsache, dass die Texte, welche von Celan angespielt oder
zitiert werden (und dies gilt nur fiir das Kapitel, welches sich mit den Einzelreferenzen
beschéftigt) nicht mehr ausschlieBlich dem Medium der Literatur zuzuordnen sind. Es ist zwar
immer noch der Text, welcher zitiert wird; doch es ist auch die Musik, die dahinter anklingt
der Gegenstand der Anspielung. Die Musik, welche hinter den zahlreichen Einzelreferenzen
steht 6ffnet gleichzeitig einen anderen Weg intermedialer Betrachtungen: es handelt sich hier
um solche identifizierbaren Musikwerke, welche einen Einblick in unterschiedliche Kulturen
gewdhren, d.h. in die interkulturelle Intermedialitit.

Anders steht es hingegen mit dem Unterkapitel 3.1. Musikalische Motivik. Die Beziige
zur Musik, welche hier dargestellt und analysiert werden sind intramediale Phédnomene.
Beleuchtet werden hier ausschlieBlich die Funktionen des Lied- und Gesangsmotivs und
dessen Entwicklungstendenzen, sowie die mediale Relevanz literarischer Motive. Die
Unterkapitel 1.3.1. Verwandtschaftstopoi: Lyrik als Gesang, der Dichter als Sdnger im
Kontext der modernen Lyrik und Paul Celans Gesang-Motivs, 1.3.2. Strukturelle
Intermedialitit: Musikalitiit des lyrischen Textes, 1.3.3. Gesanglichkeit und Musikalitdt der
Lyrik in der Moderne sowie das Kapitel 2. Die Rolle des Musikalischen in Paul Celans Poetik
enthalten einleitende Gedanken fiir diesen umfangreichen Teil.

Das letzte Kapitel, welches sich mit der Ubertragung musikalischer Formen auf die
Struktur des jeweiligen literarischen Textes beschéftigt ldsst sich aber wiederum als
intermediale Kategorie bestimmen. Die Intermedialitét ergibt sich hier nicht aus der Tatsache,
dass der Gegenstand des Bezugs in Kombination mit dem Fremdmedialen steht, sondern
dadurch, was Paech unter Transformation und Rajewsky unter Systemreferenz verstehen. Die
Antwort auf die Frage, was das Intermediale bei dieser Kategorie ausmacht, liefert uns des
Weiteren auch das Unterkapitel 1.2.3. Intermedialitit Musik-Literatur: Forschungsstand. Hier

wird ein Blick auf die vergleichenden und intermedialen Studien zwischen Literatur und

12 ygl. dazu: Rajewsky, 2002 [Anm. 5]
19 vgl. dazu: Paech, Joachim: Intermedialitit. Mediales Differenzial und transformative Figurationen. Helbig,
1998 [Anm. 6], S. 16.
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Musik geworfen, welche sich nicht mehr dem vorher besprochenen weiten Feld der
Intermedialitit, sondern ausschlief3lich dem musiko-literarischen Bereich widmen.

Der intermediale Zugang zur Lyrik wird hier u.a. in Anlehnung an folgende
Theoretiker skizziert: Werner Wolf (2002)'", der den musikoliterarischen Bereich zum ersten
Mal als Teilbereich der Intermedialitiit begreift und Andreas Sichelstiel (2004)'”, dessen
Untersuchungen zur Imitation des Mediums Musik im Medium Literatur sich im
medienwissenschaftlichen Forschungsfeld situieren, jedoch in der Tradition komparatistischer
Studien verbleiben. Als einer der zentralen Begriffe fiir die nachfolgenden Untersuchungen
des intermedialen Zugangs zur Lyrik Paul Celans sowohl der formalen, als auch auf der
inhaltlichen Ebene gilt erstens der von Wolf eingefiihrte Terminus explicite reference’”® oder

telling,""’den er folgenderweise definiert:

In principle, it is present whenever another medium (or a work produced in another medium) is
mentioned or discussed in a text'®®

Im letzten Teil des folgenden Unterkapitels wird man im Rahmen der wichtigsten Beitragen
der Interart Studies und der komparatistischen Intermedialitdtsforschung auf &hnliche
Begriffsbestimmungen stoBen. Steven Paul Schers'® Antwort auf die Frage, was das
eigentlich Musikalische eines literarischen Textes ausmacht, Lech Kolagos Schlussfolgerung
betreffend die Mdglichkeiten einer totalen Ubertragung musikalischer Formen und Strukturen

in die Literatur''°

oder der erste und einfachste Bereich von der Einteilung Sichelstiels
intermedialer Bereiche''', welche die Tendenz zur Musikalisierung der Sprache stufenweise
beschreiben.

Zum Schluss werden die Bereiche der vorliegenden Forschung anhand einer
Abbildung zusammengefasst, welche die bisher erlduterten Gedanken mit den nachfolgenden

Uberlegungen verbindet:

1% Wolf, Werner: Intermedialitiit: Ein weites Feld und eine Herausforderung fiir die Literaturwissenschaft. In:
Foltinek/Leitgeb, 2002 [Anm. 21], S. 163-192.

19 Vgl. dazu: Sichelstiel, 2004 [Anm. 19]

19 Wolf, Werner: Intermedialitiit: Ein weites Feld und eine Herausforderung fiir die Literaturwissenschaft. In:
Foltinek/Leitgeb, 2002 [Anm. 21]

197 v gl. dazu: Wolf, Werner: “The musicalization of fiction.” Versuche intermedialer Grenziiberschreitung
zwischen Musik und Literatur im englischen Erzdhlen des 19. und 20. Jahrhunderts. In: Helbig, 1998 [Anm. 6],
S. 133.

1% Wolf, Werner: Intermediality Revisited: Reflections on Word and Music Relations in the Context of a General
Typology of Intermediality. In: Lodato M., Suzanne; Aspden, Suzanne; Bernhart, Walter [Hrsg.]: Word and
Music Studies: Essays in Honor of Steven Paul Scher and on Cultural Identity and the Musical Stage. Word and
Music Studies 4., Amsterdam: Rodopi, 2002, S. 24.

19 vg]. dazu: Scher, Steven Paul: Einleitung: Literatur und Musik — Entwicklung und Stand der Forschung. In:
Scher, 1984 [Anm. 9], S. 12.

"9 vgl. dazu: Kolago, 1997 [Anm. 20], S. 208.

"'vgl. dazu: Sichelstiel, 2004 [Anm. 19], S. 144 ff.
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MUSIK Forschungsperspektiven der PAUL CELAN
vorliegenden Arbeit

(Musikwissenschaft) (Literaturwissenschaft)
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' | - Bezige auf Musikalisches
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h
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Musikalische Einzelreferenz Systemreferenz
Motivik

Abb. 2
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1.2. INTERMEDIALITAT MUSIK-LITERATUR: FORSCHUNGSSTAND

1.2.1. ,,Der Weg ins Innere“. Allgemeines iiber die Sprachdhnlichkeit der Musik und die
Musikdhnlichkeit der Sprache

Musik ist sprachéhnlich ... Aber Musik ist nicht Sprache. Ihre Sprachdhnlichkeit weist den Weg ins

Innere, doch auch ins Vage'"?

Seitdem es diese beiden Kiinste gibt, existiert auch das Problem der Beziehungen zwischen
Literatur und Musik. Ausgangspunkt der kritischen Diskussionen zu diesem Thema ist die
Einsicht tiber die Musik&hnlichkeit der Sprache und Sprachdhnlichkeit der Musik, die einzige
Tatsache, die in den meisten Féllen unbestritten bleibt.

Beim Nexus zwischen Literatur und Musik wird in den meisten Féllen vorgeschlagen,
die grundlegenden Ahnlichkeiten von Musik und Literatur zunichst einmal im Vergleich von
Musik und Sprache zu suchen, denn Literatur ist ein Subsystem des Kommunikationssystems
Sprache, oder mit Lotman: sie stellt ein sekunddires modellbildendes System'" dar. Musik

kann hingegen keinem vergleichbaren Obersystem zugeordnet werden:

Literatur, wie immer man sie auch definieren mag, ist ein Sonderfall des sprachlichen Handelns. Man
kann dariiber diskutieren, ob bestimmte Arten von Gebrauchstexten zur Literatur zéhlen; dagegen lédsst
sich schwerlich bestreiten, dass zwischen literarischer und nichtliterarischer Verwendung von Sprache
ein Unterschied besteht. In der Musik gibt es eine solche Trennung nicht: Jede Form von
Gebrauchsmusik ist immer noch Musik.'*

Erst in einem zweiten Schritt wird bestimmt, wie Literatur sich an Musik bzw. — ebenso
umgekehrt — wie Musik sich an Literatur annéhern kann.

Ein kursorischer Blick auf die Genealogie der einzelnen Aspekte von Sprache und
Musik erméglicht bereits die Feststellung von grundlegenden Ahnlichkeiten: Mousike,
Rhythmus, Oralitdt wund leibhaftiges Verhédltnis der
Immanenz.

1'5 nicht mit dem Zweck der

Der Begriff Mousique, den Sabine Bayer
Wiederherstellung eines nostalgischen Urzustands, sondern im Kontext der Suche nach dem
A-Verbalen anfiihrt, wird von ihr als ein wesentliches Indiz fiir ein immanentes Verhéiltnis
von Sprache und Musik unterstrichen. Die griechische M ousique bezog sich ndmlich in

einer Epoche, vor der Verfestigung eines Kunstbegriffs und seiner Untergattungen auf eine

12 Adorno, Theodor W.: Fragment iiber Musik und Sprache. In: Scher, 1984 [Anm. 9], S. 138 -141.
13 Lotman, Jurij M.: Die Struktur literarischer Texte, Miinchen: Wilhelm Fink, 1972, S. 22.

"4 Gier, Albert: Musik in der Literatur: Einfliisse und Analogien. In: Zima, 1995 [Anm. 11], S. 61.
"3 ygl. dazu: Bayerl, 2002 [Anm. 13], S. 33.

26



materielle Einheit von Vers, Gesang, instrumentaler Begleitung und Tanz, welche im 6. bis 4.
Jh. V. Chr. Im griechischen Kulturraum eine spezifische Kunst-Praxis war.''°

Eine weitere Verbindung zwischen Sprache und Musik wird der Rhythmus am
hiufigsten erwidhnt, ein bedeutungsfreies, dennoch strukturierendes Element, das in
Reingestalt, fiir sich genommen nicht existiert. Es bedarf des Mediums der Sprache/Musik, in

dem er sich ausprigen kann. André Leroi-Gourhan''’

stellt die Verbindung von Sprache,
Musik und Rhythmus her, indem er feststellt, dass erst Rhythmen Raum und Zeit
materialisieren und strukturieren und Sprache als Phdnomen in der Zeit ebenso davon
profitiert wie Musik:

Die Rhythmen sind die Schopfer von Raum und Zeit, zumindest fiir das Subjekt; Raum und Zeit werden

nur in dem Mafe erlebt, wie sie in einer Hiille von Rhythmen materialisiert sind. Die Rhythmen sind
zugleich Schopfer der Formen.'®

Die ersten Aufschreibesysteme, welche die Kopplung von Gravur — als frithe Form der Schrift
— und Rhythmus als musikalisches Element mit einbeziehen, zeugen auf diese Weise von
einer genuinen Zusammengehdrigkeit der Sprache/Literatur und der Musik.

Die Bausteine des Rhythmus sind die Pausen. Weder die Sprache, noch die Musik
konnen ohne die dialektische Symbiose zwischen Rede, Gesang bzw. Klang und Pause
exisiteren. Die Feststellung Nibbrigs, wonach es keine Sprache und kein Sprechen ohne
Schweigen und auch kein Schweigen ohne Sprechen gébe ist auch fiir die gesungene- und
Instrumentalmusik giiltig.'"

Vor der Literarisierung war die Uberlieferung lidngerer Texte oder Stammes-
Genealogien ohne Mnemotechnik oraler Kulturen kaum vorstellbar. Die Oralitdt der
Sprache dominiert nach einigen Forschern auch die Schrift, weil die schriftlich fixierten
Worter lediglich durch das imaginativ Gehort —Werden ihre Bedeutung erhalten konnen. So
stellt die Schrift beispielsweise fiir Walter J. Org'*’ im Gegensatz zu Derrida nur ein sekundr

formendes Element dar:

Der miindliche Ausdruck kann ohne das Schreiben existieren (und ist ohne es ausgekommen), aber das
Schreiben niemals ohne Oralitit.'*'

"¢ Vgl. dazu: ebda., S. 33.

17 Leroi-Gourhan, André: Hand und Wort. Die Evolution von Technik, Sprache und Kunst Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1984.

'"® Ebda., S. 384.

9 Vgl. dazu: Hart Nibbrig, Christiaan L.: Rhetorik des Schweigens. Versuch iiber den Schatten literarischer
Rede. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1981, S. 42.

120 Vgl. dazu: Ong, Walter I.: Oralitit und Literalitit. Die Technologisierung des Wortes. Opladen:
Westdeutscher Verlag, 1987.

! Ebda., S. 40.
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2 in den von ihnen

Sowohl Musik, als auch Sprache/Text inkarnieren sich nach Barthes'
affizierten Leibern und lassen auf einen belebten Korper schlieen. Sie kommen durch die
physische Materialitdt des Korpers zustande, bilden sich anhand von Resonanzkorper und sie
werden jeweils durch korperliche Prozesse Wahrgenommen. Sie iiberlappen sich im
Physischen. Es handelt sich also in beiden Fillenumeinleibhaftiges Verhédltnis
der Immanenz.'”

Die Wechselseitigkeit der beiden Kiinste ist als weitere Ahnlichkeit zu
betrachten, wie es Zima treffend formuliert:

Die Geschichte der Symbiose von Dichtung und Musik, von Wort und Klang, die von der

altgriechischen Lyrik und dem mittelalterlichen Minnesang bis zum romantischen Lied und dem

modernen Chanson reicht, ist ebenso faszinierend, wie die Musik als Thema der Literatur .... Das Wort

als phonetische Substanz ist mit dem Ton der Musik verwandt, und seine Vertonung legt Zeugnis ab
von dieser Jahrtausendealten Verwandtschaft...'**

Zum Schluss seien noch zwei wesentliche Gemeinsamkeiten hervorgehoben:
Lautlichkeit und Zeitlichkeit. In beiden Féllen handelt es sich um auditive
Phinomene'”, die in der Zeit artikuliert und wahrgenommen
werden. Mit anderen Worten dominiert hier das zeitliche Nacheinander im Gegensatz zum

rdumlichen Nebeneinander der bildenden Kiinste:

Wort und Ton sind auditive Phédnomene, die in der Zeit wahrgenommen werden, wihrend wir visuelle
Phinomene im Raum erfahren. Genauer gesagt, bei der akustischen Wahrnehmung dominiert das
zeitliche Nacheinander, das raumliche Nebeneinander, das sich etwa im Zusammenklang eines Akkords
manifestiert, erscheint nachrangig; bei der visuellen Wahrnehmung ist es umgekehrt. Es ist allgemein
iiblich, Musik und Literatur als dynamische Zeitkiinste den statischen Raumkiinsten, wie Malerei,
Plastik, Architektur gegeniiberzustellen.'*®

Durch die Lautlichkeit der Sprache und der Musik existieren also auch fiir ihre
Wahrnehmung gemeinsame Kategorien, die ihre parallele Strukturierung ermoglichen:
Organisierung von Schallvorgingen und ihre willkiirliche Strukturierung in einem
soziokulturellen System. Sprache und Musik als auditive Phdnomene verfiigen liber weitere
gemeinsame Elemente: Tonhdhe, Lautstirke, Betonung, Klangfarbe, Tempo.

Nicht nur als auch zeitlich organisierter Zusammenhang von Lauten, welche der Logik

8

verwandt ist'?’, sei Musik nach Adorno'?® analog zur Rede, sondern in der Weise ihres

'22 vgl. dazu Roland Barthes' transdisziplinire Korper-Theorie. In: Barthes, Roland: Das Reich der Zeichen.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2001.

12 g, dazu: Bayerl, 2002 [Anm. 13], S. 19.

124 Zima, Peter: Vorwort. In: Zima, 1995 [Anm. 11], S. VIL

125 Anzumerken ist dabei die Tatsache, dass es sich zwar in beiden Fillen um Klangphinomene handelt, welche
notwendigerweise der akustischen Ubermittlung bediirfen, ist die Organisation von der Klangart in der Musik
duBerst flexibel, wahrend sie in der Sprache primar zum Informationsaustausch dient.

126 Gier, Albert: Musik in der Literatur: Einfliisse und Analogien. In: Zima, 1995 [Anm. 11], S. 62.

127 Adorno, Theodor W.: Fragment iiber Musik und Sprache. In: Scher, 1984 [Anm. 9], S. 138.
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konkreten Gefiiges'®’. Die Sprachdhnlichkeit von (traditioneller bis gemiBigt- moderner)
Musik sieht Adorno im Hinweis auf die sprachliche Grammatikalitidt, Syntagmatik und
Prosodie entlichene Begrifflichkeit aus der musikalischen Formenlehre, die von Satz,
Halbsatz, Periode, Interpunktion, Frage, Ausruf, Parenthese wisse, Nebensdtze finden sich
tiberall, Stimmen heben und senken sich, und in all dem ist der Gestus von Musik der Stimme
entlehnt, die redet"”.

Fiir diesen Bereich spricht auch Nikolaus Harnoncourt'' in einem anderen Sinn als
Adorno von Musik als Klangrede: Notation, Artikulation, Zeitmafs und Klang und nicht in
letzter Reihe die Bedingung des Verstindnisses im jeweiligen historischen Zusammenhang

und dem Geist der Zeit, sind grundlegende Ahnlichkeiten.

1.2.2. ,,Der Weg ins Vage*“. Allgemeines iiber das Problem der Denotation und Konnotation

und iiber weitere Unterschiede

Im vorigen Abschnitt wurden einige grundlegende Ahnlichkeiten zwischen Sprache/Literatur
und Musik skizziert. Diese Ahnlichkeiten sind aber keine Gleichheiten, so warnt uns Adorno:
...wer Musik wortlich als Sprache nimmt, den fiihrt sie irre.'>

Wenn man aus Zeichentheoretischer Sicht Sprache und Musik'*® mit einander zu
vergleichen versucht, erhebt sich als grundlegender Unterschied: die Problematik des
Denotats. Musik ldsst sich im Gegensatz zur Sprache als ein Lautsystem definieren,
dessen semantische Ebene nicht definiert ist. So Adorno: Aber das Gesagte lifit von der
Musik nicht sich ablésen. Sie bildet kein System von Zeichen.'>*

Mit Hilfe des musikalischen Lautsystems wird fast'” keine Verstindigung iiber
Bereiche ermdglicht, die auflerhalb des eigenen Systems liegen. Wihrend Worter sich auf
eine auBersprachliche Realitit (Denotat) beziehen und selbst {iber eine Inhaltsebene verfiigen

(Signifikat), wird der auBBermusikalische Inhalt weder durch das einzelne Motiv, noch durch

das musikalische Werk als Ganzes bezeichnet.

S Ebda., S. 138-141.

' Ebda., S. 138.

% Ebda.

! Harnoncourt, Nikolaus: Musik als Klangrede. Salzburg und Wien: Residenz, 1982.

132 Adorno, Theodor W.: Fragment iiber Musik und Sprache. In: Scher, 1984 [Anm. 9], S. 138.

133 absolute Musik

13 Adorno, Theodor W.: Fragment iiber Musik und Sprache. In: Scher, 1984 [Anm. 9], S. 138.

35 In der Musik ist kein Denotat vorhanden oder allenfalls nur sekundir, wenn sie als Sendezeichen
Erkennungsmelodie (Martinshorn der Polizei, Trompetensignale beim Militdr und der Feuerwehr) verwendet
wird. Doch in diesen Féllen kann man {iber keinen konventionellen Wert fiir eine gro3ere Gruppe von Menschen
sprechen. Vgl. dazu: Gruhn, 1978 [Anm. 10], S. 55 ff., sowie Gier, Albert: Musik in der Literatur: Einfliisse und
Analogien. In: Zima, 1995 [Anm. 11], S. 62.
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Das Fehlen dieses semiotischen Systems hat zahlreiche Musikwissenschaftler und
Semiotiker zu Versuchen bewegt, einer gewissen musikalischen Bedeutung innerhalb des

eigenen Systems nachzugehen:

Musiksemiotisch nicht eindeutig geklért sind die Entstehung und der Ort von musikalischer Bedeutung,
die die Grundlage wire fiir ein beiden Kiinsten gemeinsames Bedeutungsmodell'*°

Einen ersten Versuch der Bestimmung des Ortes der Bedeutung liefert Faltin, der dies in einer
durch musikalische Zeichen ausgedriickten musikalischen Idee sieht. Musikalische Ideen sind

nach Faltin keine begrifflichen, sondern dsthetische Ideen:

Das musikalische Zeichen bezieht sich auf eine musikalische Idee, die in ihm artikuliert wird und seine
eigentliche, d. h. musikalische Bedeutung bildet."*’

In diesem Sinne fallen Signifikat und Signifikant im K&rper der Musik zusammen.
Gier'*® definiert hingegen Musik in Anlehnung an Eco'*, als ein semiotisches System,
das rein syntaktisch ohne semantische Dichte ist. Die Ahnlichkeiten und Unterschiede stellt er

durch das folgende Schema dar:

Sprachliche auflersprachlicher Musikalische AuBermusikalischer
Zeichen Bereich Zeichen Bereich
SIGNIFIKANS .
) »PRASENTES”
(Bezeichnung, )
(akustisch Gegebenes)
Ausdruck)
SIGNIFIKAT DENOTAT
(Sinn, Bedeutung (Objekt, ,REPRASENTIERTES”
= Sachverhalt d. (Funktion = strukturelle, %
semantische aullersprachl. syntaktische Valenz)
Valenz) Wirklichkeit)

Abb. 3

Musik verfiigt also iiber keine Referenzfunktion auf Vorstellungen, die auBBerhalb des eigenen
Lautsystems liegen. Sie kann nur auf sich selbst und auf eigene Ordnungsstrukturen

verweisen. Zwar gelingt es Faltin der Musik eine quasi semantische Ebene zuzuschreiben,

¢ Huber, Martin: Text und Musik. Musikalische Zeichen im narrativen und ideologischen
Funktionszusammenhang ausgewdhlter Erzdhltexte des 20. Jahrhunderts. In: Miinchener Studien zur
literarischen Kultur in Deutschland 12, Frankfurt am Main u.a.: Peter Lang, 1992, S. 130.

137 Faltin, Peter: Bedeutung dsthetischer Zeichen. Musik und Sprache. Aachen: Rader, 1985, S. 45.

18 Gier, Albert: Musik in der Literatur: Einfliisse und Analogien. In: Zima, 1995 [Anm. 11], S. 64.

139 Vgl. dazu: Eco, Umberto: Semiotik. Entwurf einer Theorie der Zeichen, Miinchen: Wilhelm Fink, 1987, S. 31.
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doch sie ist fiir eine intermediale Untersuchung wenig brauchbar, da musikalische Zeichen
nach ihm iiber eine primar und ausschlieSlich musikalische Bedeutung verfiigen'*.

Was man unter der Aussage der Musik versteht, ist statt Moglichkeiten der Zuordnung
denotativer Werte in ihrer konnotativen Féadhigkeit zu suchen. Gemeinsam an
Sprache und Musik ist — im Unterschied zur Denotation — die Funktion, Vorstellungen und
Gefiihle beim Leser oder Horer auszuldsen. Die konnotative Eigenschaft der Musik wird von
Gruhn folgenderweise beschrieben:

Komplexe musikalische Gestalten, aber auch einzelne, melodische, harmonische, dynamische oder

klangliche Konstellationen konnen bestimmte, aber undifferenzierte Affekte und emotionale Zusténde

konnotieren (Freude, Angst, Erregung, Spannung, etc.) oder rdumliche Verhiltnisse (laut = nah, leise =
entfernt, hoch = oben, tief = unten, etc.). Solche konnotative oder suggestive Bedeutungen griinden auf
einen bestimmten kulturhistorischen Hintergrund musikalischen Denkens und Hoérens und ergeben sich
zu einem groBen Teil aufgrund eines speziellen Verwendungsbereiches und einer besonderen
Verwendungsweise (...) Trommelwirbel und das Tremolo tiefer Streicher kommen so zu ihrer

Unheilverkiindenden Bedeutung, das schmetternde Dreiklangs-Signal der Horner konnotiert die Aura
von Wald und Jagd, Pauken und Trompetenklinge verweisen auf Prunk und Festlichkeit.""'

Sprache ist aufgrund ihres primdr denotativen Charakters ein Universalmittel, dass sich in
allen Bereichen des menschlichen Lebens einsetzen ldsst. Die Musik hingegen ist nicht dafiir
geeignet, beispielsweise Lehrsdtze oder Anhandlungen verschiedener Wissenschaften
auszudriicken, zu erkldren oder zu beschreiben. Sie kann hingegen das ausdriicken, was der
Wortsprache verschlossen bleibt.

Bei den Gemeinsamkeiten Lautlichkeit und Zeitlichkeit wurde gezeigt,

42 . . .. .
auf in der Zeit variierten akustischen

dass beide lautlichen Kommunikationssysteme'
Mustern beruhen. Neben der oben angesprochenen horizontalen Ebene der in der Zeit
ablaufenden akustischen Ereignisse, kommt bei der Musik eine weitere Dimension hinzu,
welche sie von der Sprache grundsitzlich unterscheidet: der vertikale Aufbau von
Klangrdumen. Eine Entsprechung zu dem komplexen vertikalen Aufbau gibt es in der Sprache
nicht, es wiirde nur ein wahrhaft babylonisches Stimmengewirr resultieren.'* In der Literatur
und besonders in der Moderne kommt es jedoch zur Tendenz der Uberwindung

medienspezifischer Schranken. Darunter fillt auch der Versuch, die Spracherweiterung in die

vertikale Richtung zu unternehmen:

10 ygl. dazu: Faltin, 1985 [Anm. 137], S. 74.

! Gruhn, 1978 [Anm. 10], S. 58.

142 Die Botschaft der Musik ist ihre Form, jedoch kann sie als Kommunikationssystem aufgefasst werden. Das
Vermittelte kann ndmlich neben luziden /nformationen durch Denotation, wie es bei der Sprache der Fall ist,
auch andere Arten von Informationen decken. Was (durch Konnotation, wie es v.a. bei der Musik der Fall ist)
vermittelt wird, appelliert an Schichten, die den Rezipienten nicht bewusst sind, d.h. an Intuition, Gefiihl,
Interesse, Motivation und Triebstruktur, Angste, Hoffaungen, usw. (Vgl. dazu: Winkler, Hartmut:
Mediendefinition. In: Medienwissenschaft, Nr. 1/2004, unter: http://wwwcs.upb.de/~winkler/medidef html,
Zugriff am 03.04.3009).

' Vgl. dazu: Pahn, Johannes u.a. [Hrsg.]: Sprache und Musik. Beitrige der 71. Jahrestagung der Deutschen
Gesellschaft fiir Sprach- und Stimmbheilkunde e. V., Berlin 1999, Stuttgart 2000, S. 26.
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»Neben der horizontalen Dimension, die sie [die Musik] mit der Literatur gemeinsam hat, verfiigt die
Musik iber eine vertikale: in der europdischen Kunstmusik steht die Harmonie in einem
spannungsvollen Verhéltnis zur Melodie. Harmonie und vor allem Mehrstimmigkeit scheinen allerdings
auch ein unerreichbares Ziel der Literatur zu sein: die zahlreichen Versuche, die kontrapunktische
Satztechnik oder die Form der Fuge mit sprachlichen Mitteln nachzuahmen, entsprechen dem [...]
Bemiihen, die Einstimmigkeit zu {iberwinden.”'**

Weitere Unterschiede zwischen Literatur und Musik zeigen sich beim Lesen schriftlich
fixierter Texte oder einer Partitur. Sprache/Literatur kann ohne Klangeindriicke gelesen
werden. Freilich kann ein gelibter Musiker beim Lesen der Partitur Vorstellungen haben, aber
Musik wird immerhin durch ihre Auffiihrung ganzheitlich, wihrend Sprache/Literatur nicht in
dem Malle auf Rezitation gezwungen ist. Das Lesen von Partituren ist daher nicht gleich mit
dem Lesen von schriftlich fixierten Texten, da sie in dieser Form eine geringere
Eigenstindigkeit besitzt.

Mit den bei den Gemeinsamkeiten besprochenen Pausen, die in beiden Fillen als
Bausteine gelten, scheint zugleich ein weiterer Bereich beschritten zu werden, welcher auch
Unterschiede aufzeigt. Im Unterschied zur Schrift,

wird dem Schweigen in der Partitur durch das musikalische Zeichen der Pause ein eindeutiger

Signifikant zugeschrieben. Zudem wird durch Tempovorgaben und Takte der Rhythmus der Musik

spezifiziert, sodal gleichsam im Wechselspiel von Ton und Pause die Notenpartitur zu klingen
beginnt.'*

Der Zeichencharakter des Schweigens erscheint also in den schriftlichen Fixierungen, d.h. im

Text und Partitur von Grund auf verschieden.

1.2.3. Intermedialitit Musik-Literatur: Forschungsstand

Im vorigen Unterkapitel wurden wesentliche Unterschiede auf der semantischen Ebene
vorgestellt. Im vorliegenden Unterkapitel werden weitere Anhaltspunkte der irrefithrenden
Ahnlichkeit zwischen Sprache/Literatur und Musik auf der formalen Ebene und im Kontext
des aktuellen Forschungsstandes integriert beleuchtet.

Zunichst wird auf die wichtigsten Einteilungen dessen, was unter der Beziehung
Literatur und Musik in den wichtigsten Beitrdgen der Interart Studies und der

komparatistischen Intermedialititsforschung verstanden wird eingegangen, es werden die

14 Gier, Albert: Musik in der Literatur: Einfliisse und Analogien. In: Zima, 1995 [Anm. 11], S. 68.
' Krammer, Stefan: Semantik des Schweigens. In ders: Redet Nicht Von Schweigen: Zu Einer Semiotik Des
Schweigens Im Dramatischen Werk Thomas Bernhards. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann, 2003, S. 89.
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zentralen Typologien der Form- und Strukturparallelen aufgezeigt und mit einander
verglichen.

Im Rahmen der wichtigsten Arbeitsgebiete der Interart Studies riickt seit der zweiten
Hilfte des XX. Jahrhunderts die Untersuchung verschiedener Ebenen und Spielformen der
Beziehung zwischen Literatur und Musik in den Mittelpunkt des Interesses. Johannes
Mittenzweis'*® Untersuchungen zum Musikalischen in der Literatur, Horst Petris'*’ Studien
zu Form- und Strukturparallelen, zum Wort-Ton-Verhiltnis, Austausch von GroBformen,
sowie zur Identitit von Sprache und Musik, oder Martin Friedrichs'*® Text und Ton sind
einige Beispiele fiir die wichtigsten Beitrage, welche die Wechselbeziechungen zwischen
Dichtung und Musik untersuchen.

Im deutschsprachigen Raum belegt Steven Paul Schers ,,Handbuch Literatur und
Musik. Ein Handbuch zur Theorie und Praxis eines komparatistischen Grenzgebietes'® das
Zugehorigkeitsgefiihl der musikoliterarischen Forschergemeinschaft zur Vergleichenden

Literaturwissenschaft.”’

In Zusammenarbeit mit nambhaften Fachkennernm, darunter Literatur- und
Musikwissenschaftlern sowie Dichtern, Schriftstellern und Komponisten, werden sowohl die
wichtigsten theoretischen Erkenntnisse zu den Wechselwirkungen zwischen Musik und
Literatur, als auch die praktischen Zusammenhinge von Sprache und Musik, Formen und
Strukturen dargestellt. Was die vergleichenden Untersuchungen zwischen Dichtung und
Musik anbelangt, unterscheidet Scher zunéchst zwischen drei von einander klar abgrenzbaren
Hauptbereichen: Musik und Literatur, Literatur in der Musik und Musik in der Literatur.

Unter der Symbiose von Musik und Literatur, dh. Kombinationsformen
von Musik und Literatur versteht Scher,

daf} beide Kiinste in irgendwelcher Form in ein und demselben Kunstwerk gemeinsam und gleichzeitig

gegenwirtig sind; eine Kombination also von musikalischer Komposition und literarischem Text. Wort-
Ton-Einheiten dieser Art sind unter der Sammelbezeichnung Vokalmusik bekannt. Die Oper, das Lied,

146 Vgl. dazu: Mittenzwei, Johannes: Das Musikalische in der Literatur: ein Uberblick von Gottfried von
Strassburg bis Brecht. Halle: Verlag Sprache und Literatur, 1962.

7V gl. dazu: Petri, 1964 [Anm. 18]

'8 Friedrich, Martin: Text und Ton. Wechselbeziehungen zwischen Dichtung und Musik. Hohengehren:
Burgbiicherei Wilhelm Schneider, 1973.

%9 Vgl. dazu: Scher, 1984 [Anm. 9]

130 Schellong, Maercel: Durchkomponierte Texte. Rezension iiber: Sichelstiel, 2004 [Anm. 19], unter:
http://www.iaslonline.de/index.php?vorgang_id=1674 ( Zugriff am: 17.04.2007)

31" Zu den vielfiltigen theoretischen Aspekten der musikliterarischen Forschung #uBern sich u.a. Calvin S.
Brown, Klaus Giinther Just, Leon Plantinga, Ulrich Weisstein und Albert Wellek, zu Problemen des
Musikalischen in der Sprache (Originalbeitrdge von) Theodor W. Adorno, T.S. Eliot, Northrop Frye, Ronald
Peacock, und Dieter Schnebel, zu Form- und Strukturparallelen Horst Petri. Beitrdge zu einzelnen Autoren und
Texten, verfasst u.a. von Luciano Berio, Thrasybulos G. Georgiades, Erwin Rotermund, Frederick W. Sternfeld
und Christian Wolff.
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das Oratorium und die Kantate erscheinen am hédufigsten als typische Gattungsformen der
Vokalmusik.'>?

Im Falle dieses Bereichs ergeben sich im Rahmen einer intermedialen Analyse von
verschiedenen Wort-Ton-Synthesen folgende Fragestellungen: Prima le parole e dopo la
musica? oder Prima la musica e poi la parole?, sowie die Frage nach den kiinstlerischen
Bedingungen fiir eine optimale Textvertonung.'

Literatur in der Musik bildet den zweiten Hauptbereich bei Scher, hier
gehoren Formen der Umsetzung von Literatur in Musik, welche gewohnlich als Programm-
Musik bezeichnet werden. Es handelt sich hier um Musikwerke, die entweder eine direkte
Inspiration durch ein bestimmtes literarisches Werk aufweisen (meistens durch blofle
Titelassoziationen wie z. B. Liszts Faust-Symphonie) oder in denen ein bestimmtes
literarisches Modell mit musikalischen Mitteln nachgezeichnet wird (wie z.B. Dukas’
L’ Apprenti sorcier nach Goethes Ballade Der Zauberlehrling). Im Falle dieses Bereichs ist
vor allem eine griindliche Vertrautheit mit den Hauptrichtungen der Musikésthetik
erforderlich:

So werden etwa solche musikédsthetischen Grundprobleme zur Diskussion gestellt wie die

Unterscheidung zwischen absoluter Musik und Programmusik (in Verbindung mit dem anhaltenden

Streit zwischen den sogenannten formalistischen und expressionistischen Theoretikern der Musik) und

die praktischen Verwendungsmdglichkeiten und die musikalische Realisierbarkeit des Vorbildes in

Kompositionen nach einem literarischen Programm (z.B. beschreibende gegeniiber erzidhlender
Programmusik)'>*

Den dritten Bereich des Wechselverhdltnisses nennt Scher die Musik 1in der
Literatur, d.h. Literarische Darstellungen von Musik. Dies ist der einzige der drei
Hauptbereiche, welcher ausschlieBlich das literarische Medium zum Forschungsgegenstand
hat und steht damit eben unter den im ersten Unterkapitel erlauterten Auffassungen von
Intermedialitdt im Mittelpunkt der vorliegenden Untersuchungen. Die jeweiligen Versuche
um eine Musikalisierung konnen in diesem Fall als literarische Leistungen rezipiert und
bewertet werden, die in Anlehnung an Helbig, Rajewsky und Wolf als intermediale Kategorie
betrachtet werden konnen. Unter Musikalitit wird hier also nicht das eigentlich Musikalische,

sondern die Musikéahnlichkeit verstanden. So Scher:

Das eigentlich Musikalische ist in diesen Werken einfach nicht vorhanden und kann auch durch
sprachliche Mittel und literarische Techniken nur impliziert, evoziert, imitiert oder sonst mittelbar
approximiert werden.'*

132 Scher, Steven Paul: Einleitung: Literatur und Musik — Entwicklung und Stand der Forschung. In: Scher, 1984
[Anm. 9], S. 11.

133 Vgl. dazu: ebda.

134 Scher, Steven Paul: Einleitung: Literatur und Musik — Entwicklung und Stand der Forschung. In: Scher, 1984
[Anm. 9], S. 11.

" Ebda., S. 12.
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Scher nennt folgende Beispiele fiir Berlihrungspunkte zwischen Literatur und Musik
innerhalb dieses Bereichs:

Literarische ~Nachahmungen musikalischer Ausdrucksformen — dichterische
Nachahmungsversuche der akustischen Qualitit der Musik — Wortmusik'® oder Sprachmusik
werden zuerst genannt, wobei der Ton als Grundmaterial fiir beide Kiinste dient. Durch
gezielte Sprachkonstruktionen in der Lyrik werden klangbezogene Sinnesempfindungen
evoziert. Als Beispiele hierfiir werden von Scher Klangmalerei / onomatopoetische Worter
oder Wortgruppen, rhythmische Gliederung, Rhythmus, Akzent, Tonhdhe (Intonation) und
Tonfarbe (Timbre) aufgefiihrt.

Als weiterer Beriihrungspunkt gilt fiir Scher die Literarische Verwendung
musikalischer Formprinzipien und Strukturierungsweisen (z.B.: Verwendung von
Leitmotiven, Sonaten- und Fugenform usw.). Hier dienen die Form- und Strukturparallelen als
Grundmaterial fiir beide Kiinste. Paul Celans Name taucht in diesem Zusammenhang auch bei

Scher auf:

Bisher ist es nur wenigen Interpreten gelungen, solche Strukturbeziige iiberzeugend zu belegen, obwohl
sie in einer grofleren Anzahl von Werken konkret nachweisbar sind, wie z.B. die Sonatenform in
Thomas Manns Tonio Kroger, das Thema mit Variationen in Raymond Queneaus Exercise de Style, die
Fuge in Paul Celans Todesfuge und die Rondoform im Sirenen-Kapitel von Joyces Ulysses."’

Neben der Nachahmung von GroBformen nennt Scher folgende Beispiele fiir musikalische
Techniken und kompositorische Strategien, die auf literarische Werke anwendbar sind:
einfache Wiederholung und Variation, Ausgleichs- und Kontrastwirkungen, das Leitmotiv
und der Kontrapunkt'*®.

Verbal music, die Darstellung fiktiver musikalischer Werke in der Literatur
(hinzuzufiigen wére die Beschreibung nicht-fiktiver musikalischer Werke) ist nach Scher die
dritte hdufigste Erscheinung, was die Berithrungspunkte zwischen Musik und Literatur

innerhalb des Bereichs Musik in der Literatur'> betrifft. Darunter versteht er einen

Sammelbegriff fiir literarische Texte, welche Musik als Thema haben:

136 Beispiel fiir Wortmusik sind: einige Gedichte von Brentano, Eichendorff, Edgar Allan Poe, Verlaine und
Mallarmé wie auch Edith Sitwells ,,poasie pure®, die Lyrik der Dadaisten Hugo Ball, Hans Arp und Kurt
Schwitters, die Lautgedichte Ernst Jandls und viele Prosastellen in Joyces Ulysses.

157 Scher, Steven Paul: Einleitung: Literatur und Musik — Entwicklung und Stand der Forschung. In: Scher, 1984
[Anm. 9], S. 13.

"% ein rein musikalisches Phéinomen, dessen literarische Verwirklichung zwar letzten Endes unmdglich, doch
immer wieder versucht worden ist (vor Joyce am glianzendsten in E. T. A. Hoffmanns Kater Murr).

% Erwidhnt werden noch bei Scher die Integration von Musik, Musikerfiguren, musikalischen Epochen,
musikésthetischen Ideen und Urteilen in den literarischen Text oder das Phdnomen der Doppebegabung (z.B.:
E.T.A. Hoffmann, Berlioz, Nietzsche, Adorno, Wagner) als weitere Kategorien zur Musik in der Literatur, die
bei den vorliegenden Untersuchungen keine Rolle spielen werden.
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any literary presentation (whether in poetry or prose) of existing or fictitious musical compositions: any

poetic texture which has a piece of music as its theme.'®

Es handelt sich hier also um transposition d’art im Sinne einer literarischen Nachahmung von
Musik in Worten.

Schers bisher besprochene Typologie iiberschneidender Zusammenhénge der drei
Hauptbereiche des musikliterarischen Studiums ldsst sich durch folgende graphische

. 16l )
Ubersicht'®! zusammenfassend verdeutlichen:

MUSIK LITERATUR

(Musikwissenschaft) (Literaturwissenschaft)

musikliterarisches Studium

Literatur in der Musik Musik und Literatur Musik in der Literatur
Programmmusik Vokalmusik ' Wortmusik | Musikalische | verbal
~——— Form-und  music*
Struktur-
parallelen

Abb. 4

Bei Calvin S. Brown gibt es eine dhnliche Einteilung. Erwdhnt werden hier vier
grundlegende  Moglichkeiten der Verbindung zwischen Literatur und Musik:
Kombination, Ersetzen (replacement), Einfluss, Parallele

oder Analogie.'®

160 Scher, Steven Paul: Verbal Music in German Literature. New Haven and London: Yale University Press,
1968, S. 147.

181 Scher, Steven Paul: Einleitung: Literatur und Musik — Entwicklung und Stand der Forschung. In: Scher, 1984
[Anm. 9], S. 14.

"2 Vgl. dazu: Brown, S. Calvin: Theoretische Grundlagen zum Studium der Wechselverhiltnisse. In: Scher,
1984 [Anm. 9], S. 33f.
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Die Kombination der beiden Kiinste entspricht Schers Vokalmusik aus dem
Bereich des Wechselverhéltnisses Musik und Literatur. Brown nennt folgende typischen
Erscheinungsformen dieser Kategorie: den reinen Gesang, die Oper'® sowie Hintergrund-
und Begleitmusik fiir gesprochene literarische Werke. Unter die Uberschrift der Kombination
fallen bei Brown alle Probleme des Zusammenfiigens von Wort und Musik, darunter auch
Versmall und Deklamation, die von Sprache zu Sprache unterschiedlich eingestuft werden

.. 164
konnen.

Hierher zdhlt er auch solche Phidnomene, welche etwas weniger technische
Probleme aufzeigen und einen Vergleich dadurch wesentlich erleichtern: die Wiederholung
und der Hohepunkt.

Wenn eine Kunst den Platz der anderen einzunehmen versucht, spricht man von
Ersetzen (replacement). Bei Brown flieBen also die Bereiche zusammen, die
von Scher als Literatur in der Musik, bzw. Musik in der Literatur bezeichnet worden sind.
Formen der Umsetzung von Literatur in Musik werden auch hier als Programmmusik
bezeichnet. Bei den Versuchen der Literatur, die Stelle der Musik einzunehmen werden drei
Typendes Ersetzens genannt: Analyse, Nachahmung und Interpretation.

Unter Analyse wird ein Metatext verstanden, der die spezifisch musikalischen Ziige
einer Komposition mit Hilfe von professionellen technischen Ausdriicken beschreibt,
analysiert oder erldutert und dadurch die Stelle der Musik einzunehmen versucht.'®
Nachahmung erzeugt, was Scher unter der Bezeichnung verbal music analysiert hat.

Ersetzen durch Nachahmung stellt nach Brown:

den Versuch des Autors dar, den Effekt, den direkten Eindruck eines Musikstiickes ein Worten zu
reproduzieren [...] so daB die betreffende Stelle in seinem Werk soweit wie moglich die gleiche
Wirkung auf einen Leser anstrebt wie die Wirkung der Komposition auf einen Hoherer. Nachahmung
mag Analyse oder Deutung einschlieBen, aber nur, um ihr eigenes Ziel zu fordern, welches nicht
Verstindnis der Musik, sondern ihr Erlebnis durch die Vermittlung der Literatur ist. Das Endziel ist

eine transposition d’art.'®
Mit Browns Interpretation gelangen wir wieder auf die Metatext-Ebene der Musik in der
Literatur. Interpretation ermdglicht die unausgesprochenen Absichten des Komponisten zu
erraten und bezieht sich ausschlieBlich auf die Interpretation von Programmmusik. Sie
schliet die Erfassung und Beschreibung des Programms ein: Szenen und Ereignisse (Stlirme,
Dorftinze, Beerdigungsziige, Gebirgsbiche, Wailder, singende Vogel, usw.) und

Abstraktionen (wie das Gute, das Bose, Freude, Unheil usw.).

' Die Oper, wie die frithe Bezeichnung klarmacht, ist ein drama per musica.

1% Vgl. dazu: Brown, S. Calvin: Theoretische Grundlagen zum Studium der Wechselverhiltnisse. In: Scher,
1984 [Anm. 9], S. 34.

19 vgol. dazu: ebda., S. 35.

' Ebda., S. 36.
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Browns Einfluss entspricht einerseits Schers Subkategorie Verwendung
musikalischer Formprinzipien und Strukturierungsweisen. Darunter fallen auch bei Brown
bestimmte Techniken, die aus der Musik in die Literatur iibertragen werden: Der Fall des
Leitmotivs und die Versuche der Literatur musikalische Grundstrukturen nachzuahmen, wie
z.B. die Fuge, Thema und Variationen und verschiedene Formen des Rondo und der Sonate
werden erwidhnt. Als besonders erfolgreiche Beispiele werden hier folgende Autoren und
Werke erwidhnt: De Quinceys Dream Fugue, Josef Weinhebers Variationen auf eine
Holderlinsche Ode und Thomas Manns Tonio Kroger. Andererseits zdhlt Brown die
strukturellen Einfliisse der Literatur auf die Musik, die fir die symphonische Dichtung
verantwortlich sind in die Kategorie des Einflusses. In der symphonischen Dichtung
wird beispielsweise die kreisformige musikalische Struktur aufgegeben und eine des
literarischen Erzéhlens dhnliche lineare Struktur adaptiert, deren von der Handlung ihres
Programms bestimmte Abschnitte den literarischen Abschnitten dhneln.

Weitere Versuche fiir die Musikdhnlichkeit wie z.B. die gegenseitigen Nachahmungen
von Stimmungen und Effekten fallen unter die Uberschneidung der Kategorien Nachahmung,
und die FormvonErsetzen (replacement) sowie verbal music.

Der letzte Verbindungstyp zwischen Musik und Literatur wird nach Brown als
Parallele oder Analogie bezeichnet. Browns Beschreibung dieser Kategorie gibt
uns eine Antwort auf die oben zitierten Worte von Adorno, warum die Sprachdhnlichkeit der
Musik und damit auch die Musikdhnlichkeit der Sprache den Weg ins Innere, doch auch ins
Vage weisen. Es handelt sich hier ndmlich um die gleiche Art von Phinomenen, welche
Merkmale unabhingigen Ursprungs sind oder in manchen Féllen auf einen gemeinsamen
Ursprung zuriickzufiihren sind, der weder musikalisch, noch literarisch ist.

Ein gutes Beispiel dafiir ist die musikalische und literarische Metrik. Die Versmalle
einer Sprache sind normalerweise nicht musikalischen Ursprungs und es ist bekannt, dass im
Falle der Vokalmusik den Texten musikalische VersmaBe aufgezwungen werden'®’. Der
Hohepunkt wére dann ein anderes Beispiel, der in der Musik wesentlich haufiger verwendet
wird als in der Literatur. Dies mag an der Denotatenlosigkeit der Musik liegen.

In die Kategorie der Parallele oder Analogie fallen nach Brown auch die Fragen nach
den musikalischen Perioden, Epochenbegrenzungen, Stilen und Schulen. Die Idee der
Romantik sei sowohl in der Literatur, als auch in der Musik vorhanden, dies sollte aber nicht

bedeuten, dass jede giiltige Periode oder Stil in einer der Kiinste notwendigerweise sein

'7 Eine Ausnahme bildet dabei nur das Gregorianisch Gesang, wobei die Musik ihren Rhythmus - und nicht ihr
Versmall — vom gesprochenen Rhythmus des Textes iibernimmt.
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Gegenstiick in der anderen Kunst finde.'® Brown vertritt sogar die Uberzeugung, dass der
musikalische oder literarische Impressionismus eine kiinstliche Erfindung der Kritiker
aufgrund der Analogie mit der Malerei sei.'®”’

Das Problem des aus der Musik iibernommenen und in der Literatur bis zum Stadium
der Bedeutungslosigkeit verallgemeinerten Leitmotivs lieBe sich auch im Rahmen dieses
Bereichs besprechen. Das Leitmotiv wurde nach Brown zur Beschreibung aller
wiederkehrenden Wendungen, Themen, Ideen, Situationen, Vorstellungen oder Vorgéinge in
einem literarischen Werk angepasst. Doch der Gebrauch des Wortes in der Musik sei begrenzt
und technisch geblieben. Ahnliches gilte etwa fiir Bezeichnungen wie Melodie oder
Kontrapunkt."”” Erstere sei nach Brown ein Wort, das auf beide Kiinste angewandt wiirde,
aber mit sehr unterschiedlicher Bedeutung. Der Kontrapunkt, der eigentlich in der Literatur
nicht im buchstidblichen musikalischen-, sondern nur im metaphorischen Sinne gebraucht
wirde konnte auch irrefiilhrend sein. In der Literatur beziehe er sich auf zwei
Handlungsstringe, die gegeneinander ausgespielt wiirden. Seine Bedeutung wiirde innerhalb
der Literatur derart verallgemeinert, dass er sogar jegliche zwei oder mehr Elemente, die
gegeniibergestellt werden oder sich einfach abwechseln einschlieen konne.

Derart verallgemeinerte Begriffe sind nach Brown nur Quelle der Verwirrung, die auf
Grund ihrer metaphorischen Ubertragung von einem Titigkeitsgebiet auf das andere zur
Unklarheit fiihren.'”!

Fiir nachfolgende Studien, die sich mit der Ubernahme musikalischer Strukturen in der
Literatur befassen, bildet neben den oben besprochenen theoretischen Uberlegungen — Steven
Paul Schers Systematisierung, bzw. Browns Beitrag liber die Grundlagen zum Studium der
Wechselverhiltnisse zwischen Literatur und Musik — auch Horst Petris (1964)'7? Analyse zu
den Form- und Strukturparallelen in Literatur und Musik einen wichtigen AnstoB.

Petri geht der Frage nach, ob zwischen Musik und Literatur ein Austausch von
Grofiformen stattgefunden hat, wobei er auf eine griindliche Definition, Abgrenzung der

Fachtermini eingeht. Doch ganz am Anfang warnt er den Interpreten vor der

Mode, formale Schwierigkeiten in Romanen oder in der Lyrik durch musikalische Termini Technici zu
vernebeln.'”

18 Vgl. dazu: Brown, S. Calvin: Theoretische Grundlagen zum Studium der Wechselverhiltnisse. In: Scher,
1984 [Anm. 9], S. 39.

19 Vgl. dazu: ebda.

70 Vgl. dazu: ebda., S. 32.

"' Vgl. dazu: ebda., S. 30.

12 ygl. dazu: Petri, 1964 [Anm. 18]

' Ebda., S. 23.
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Die Warnungen Adornos, Schers, Browns und Petris scheinen noch Jahrzehnte spiter aktuell

zu sein. So Scheitler (1998):

Die musikalische Terminologie erscheint ndmlich weitgehend diktiert von dem Bediirfnis,
interpretatorische Ratlosigkeit angesichts unkonventioneller Texte iiberdecken zu wollen. Teils ist diese
Terminologie einfach tiberfliissig: Warum schreibt man Kontrapunkt statt Antithetik, Duett statt Dialog,
Reprise statt Wiederholung, warum Engfiihrung, Ostinato, Coda, Umkehrung? Teils handelt es sich um
Irrefilhrung: Die Behauptung literarischer Polyphonie etwa versucht iiber die ebenso triviale wie
fun&amentale Tatsache hinwegzutiduschen, dass Literatur notwendig auf ein Nacheinander angewiesen
1st.

Gier fordert die kritische Uberpriifung der gebriuchlichen Terminologie und betont die

Notwendigkeit eines vergleichenden musikliterarischen Worterbuchs:

Um ... terminologische Fehlbegriffe die u. U. zu schwerwiegenden MiBverstdndnissen fiihren kdnnen,
zu vermeiden, sollte jeder Begriff aus der Musik, der von der Literaturwissenschaft {ibernommen wird,
fiir seinen erweiterten Geltungsbereich neu definiert werden.'”
Andere'’® sehen Anlehnung an Unger'” in der Rhetorik das Bezugsystem beider Kiinste an,
wenn es sich um einen Vergleich auf der Ebene der Form unternommen wird. Dies wird
dadurch erklért, dass unter dem Einfluss der Rhetorik in beiden Kiinsten Formbildungen178
entstanden sind, welche sich in literarischen und musikalischen Werken wieder finden.

Gegen Ende der 80er und in den 90er Jahren gibt es zahlreiche Beitrdge, welche sich
dem musikoliterarischen Forschungsfeld widmen. Welche Rolle spielt die Musik in der
modernen Dichtung? Stellt Carl Dahlhaus (1988)'” die Frage im Vorwort des
Sammelbandes, dessen Aufsitze der Magie'®” nachgehen, die musikalische Strukturen fiir
Dichter und Schriftsteller besitzen.

Der Vergleich von Musik und Literatur auf formaler Ebene wird von Kolago (1997)"*!
in der Tradition von Scher und Petri unternommen. Kolago greift einen der Aspekte aus dem
Bereich der Musik in der Literatur aus, den Scher in seiner graphischen Ubersicht neben
Wortmusik und verbal music als musikalische Form- und Strukturparaellen bezeichnet hat.

Petris Kapitel Austausch von Grofsformen hat ithn zu weiteren Forschungen auf dem Gebiet

der Ubernahme der musikalischen Formen und Strukturen in die Literatur angeregt.

' Scheitler, Irmgard: Musik als Thema und Struktur in deutscher Gegenwartsprosa. In: Euphorion 92, Heft 1,
1998, S. 83.

'3 Gier, Albert: Musik in der Literatur: Einfliisse und Analogien. In: Zima, 1995 [Anm. 11], S. 73.

176 Vgl. dazu: Sichelstiel, 2004 [Anm. 19], S. 53-63.

7 Vgl. dazu: Unger, Hans Heinrich. Die Beziehung zwischen Musik und Rhetorik im 16-18 Jahrhundert.
Wiirzburg, 1941.

178 zB.: Anaphora (Anapher), Anadiplosis, Antitheton (Antithese), Epistrophe (Epipher), Ellipse, Gradatio
(Steigerung/Climax), Hyperbaton, Mimesis (Imitatio), Paronomasia, Polyptoton, Suspensio, Variatio und
Chiasmus.

' Dahlhaus, Carl; Miller, Norbert [Hrsg.]: Beziehungszauber. Musik in der modernen Dichtung. Miinchen,
Hanser, 1988.

' Ebda., S. 8.

"1 vgl. dazu: Kolago, 1997 [Anm. 20]
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Musikalische Formen und Strukturen lassen sich in die Literatur iibertragen oder umgekehrt gesagt:
literarische Werke konnen in musikalischen Formen verfasst werden. '

Diese Arbeitsthese ist der Ausgangspunkt von Kolagos Untersuchungen. Er geht den
folgenden Fragen nach: Inwiefern kann der Dichter nach strengen musikalischen
Grundprinzipien schreiben und sich dabei an musikalischer Arbeitsweise orientieren? Ist es
und in wiefern wire es moglich, eine totale Ubertragung musikalischer Formen und

Strukturen in die Literatur zu erreichen?'®®

Analysiert werden hier literarische Prosa- und
Lyrikwerke, die im 20. Jahrhundert entstanden sind und welche entweder in musikalischen
Formen verfasst wurden, oder in denen sich musikalische Strukturen nachweisen lassen
konnen. Eine Ausnahme bildet dabei das Kapitel: Exkurs. Zum Dialog zwischen sprachlichen
und musikalischen Strukturen in der Lyrik, in welchem das poetische Werk Heines in
Hinblick auf das Transportieren bestimmter musikalischer Strukturen analysiert wird.'®*
Kolago gibt nach einer Analyse der Todesfuge'® die folgende Antwort auf seine oben
erwahnten Fragen:

Die Ubernahme einer Musikform in die Literatur ist moglich, wenn man sie auf die Ebene der
Abstraktion hebt und sie von dieser Ebene her betrachtet.'®

Neben musikoliterarischen Forschungen, welche dem Teilbereich der vergleichenden
Literaturwissenschaft einzuordnen sind, scheint sich auch zunehmend eine Situierung im sich
entwickelnden Forschungsbereich der Intermedialitit abzuzeichnen.

Werner Wolf (2002)"*" beispielsweise sieht im Terminus Intermedialitdit nicht nur
einen modischen Neologismus, sondern eine wertvolle Perspektive flir die interdisziplindre
Forschung. Neben einer Definition und Systematisierung des Forschungsbereiches werden
von ihm auch zahlreiche bibliographische Hinweise zum gegenwértigen Stand der Diskussion
geliefert.

Der musikoliterarische Bereich wird zum ersten Mal von Wolf als Teilbereich der
Intermedialitdt begriffen. Er differenziert zwei Bereiche von Intermedialitdt: Intermedialitit
zwischen den einzelnen Werken, extracompositional und Intermedialitit innerhalb
eines Werkesintracompositional.

Im ersten Bereich unterscheidet er zwischen der Ubertragung von inhaltlichen oder

formalen Konzepten von einem Medium in ein anderes (intermedial transposition) und

"2 Ebda., S. 6.

"3 Ebda.

18 Vgl. dazu: Kolago, 1997 [Anm. 20], S. 58-74.

"> Ebda., S. 201-208.

" Ebda., S. 208.

"7 vgl. dazu: Wolf, Werer: Intermedialitit: Ein weites Feld und eine Herausforderung fiir die
Literaturwissenschaft. In: Foltinek/Leitgeb, 2002 [Anm. 21], S. 163-192.
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zwischen Gemeinsamkeiten, welche unabhingig von einander innerhalb unterschiedlicher
Medien vorkommen konnen (transmediality).

Der zweite Bereich ldsst sich nach Wolf wiederum in zwei Gruppen trennen:
intermedial reference, die sich innerhalb eines semiotischen systems abspielt und
plurimediality, die eine Vermischung oder Kombination zwischen den Medien (und deren
semiotischen Systemen) erfasst. Im Rahmen der intermedial reference kann man noch iiber
eine explicite reference (d. h. Eine Thematisierung mit den Mitteln des eigenen
Zeichensystems) und eine implicite reference (d. h. eine ikonische Nachahmung des fremden
Mediums mit mitteln des eigenen Mediums).

Neuere Untersuchungen zum Verhéltnis zwischen Musik und Literatur — so auch
Andreas Sichelstiel (2004)188 — situieren sich eher im medienwissenschaftlichen

Forschungsfeld, dennoch bleiben sie in der Tradition der Studien von Petri und Scher.

(broad sense)

[vscompstion msmedaiy |
N

_ Intermedial transposition

plurimediality
(displaying signifiers that
appear to belong to more than
one semiotic system

N

inter- inter-
medial medial
fusion combination
v v perfomance textual
novel of opera basis of
into opera opera
opera ~ «

(,music and lit.*)

Abb. 5

188 Sichelstiel, 2004 [Anm. 19]



Das obige Diagramm intermedialer Beziehungen anhand von musikoliterarischen

Bezichungen nach Wolf'® macht deutlich, wo die nachfolgenden Untersuchungen Sichelstiels
anzusiedeln sind:
Sichelstiel beschiftigt sich im Gegensatz zu den bisher erwdhnten Systematisierungen, die vor
allem eine Gliederung des Forschungsbereichs anstreben, gezielt und konkret mit der
Imitation des Mediums Musik im Medium Literatur'”’. Untersucht werden vom Autor Texte
Osterreichischer Gegenwartsautoren: Heimito von Doderers Divertimento No VII: Die
Posaunen von Jericho, Robert Schneiders Theaterstiick Dreck, Thomas Bernhards Gehen,
Texte von Ernst Jandl, Gerhard Riihm und Gert Jonkes (u.a. Geometrischer Heimatroman,
Quadrupelfuge).

Dabei konzentriert er sich auf die Phdnomene, die nach Scher unter der Kategorie
Musik in der Literatur und Wolfs oben zusammengefasster Systematisierung ins Gebiet der
implicit reference fallen'".

Ausgehend von Kristevas Situierung des Wortstatus im intertextuellen Raum'®?
unterscheidet er zundchst zwei Dimensionen der Imitation von musikalischen Formen

innerhalb der Literatur:

Literatur

Literarische Imitation
musikalischer
Kompositionstechnik

Autor _ ——  Rezipient

Musik

Abb. 6
Neben der Frage, welche auf der vertikalen Ebene erscheint, ndmlich, ob und wie die

Nachahmung musikalischer Formbildungen in Sprache / Literatur iiberhaupt moglich ist, wird

auch nach der Funktion, die dem Rekurs auf die Musik bei der Entstehung eines literarischen

18 Wolf, Werner: Intermedialitiit: Ein weites Feld und eine Herausforderung fiir die Literaturwissenschaft. In:
Foltinek/Leitgeb, 2002 [Anm. 21], S. 28.

1% ], dazu: Sichelstiel, 2004 [Anm. 19], S. 17.

' Explicit reference wird wihrend seiner Untersuchungen auch beriihrt, denn Imitation umfasst auch die
Thematisierung der Musik innerhalb der Literatur. Seine Untersuchung befasst sich auch damit, was Wolf unter
transmediality versteht, d. h., mit den Gemeinsamkeiten beider Medien, wie etwa das Variazionsprinzip.

192 Kristeva, Julia: Bachtin, das Wort, der Dialog und der Roman. In: Thwe, Jens [Hrsg.]: Literaturwissenschaft
und Linguistik. Frankfurt am Main, 1972, Bd.3, S. 348.
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Werkes zukommt, taucht auf der horizontalen Ebene die Frage nach der Rolle, welche
Verweise auf die musikalische Form fiir den Leser spielen koénnten'””.

Jede Imitation einer musikalischen Form innerhalb eines literarischen Werkes sieht er
in Anlehnung an Wolfgang Iser als Bestandteil eines Kommunikationsaktes, der vom Autor
ausgehend iiber den (literarischen) Text mit dem Leser stattfindet.'*

Die Aktualisierung des musikalischen Potentials in einem literarischen Text durch den
Leser, d. h. die Einbeziehung kommunikativer Aspekte stellt eine Orientierung an den von
Gruber und Gier formulierten Gedanken'®® dar. Die eigentliche Ebene eines Vergleichs oder
eines moglichen Beriihrungspunktes von Literatur/Sprache und Musik'® sieht Gruber in
Anschluss an einen Gedanken von Carl Dahlhaus, in einer mittleren Schicht zwischen Syntax

und Semantik. Gier fordert sogar die Entwicklung einer musikoliterarischen Pragmatik:

Der Vergleich der Strukturen von Literatur und Musik scheint nur dann sinnvoll, wenn er die jeweilige
kommunikative Funktion beriicksichtigt; analog zur linguistischen Pragmatik wére eine
musikoliterarische Pragmatik jenseits von Semantik und Syntax zu etablieren, die dann die theoretische
Basis fiir vergleichende Studien zu legen hitte.'”’

Semantische und pragmatische Aspekte werden zwar von Sichelstiel beachtet, doch treten in
seinen Untersuchungen musikalischer Imitationsformen nur in Nebenrolle auf. Sichelstiel

nennt dafiir den folgenden Grund:

Bei Aussagen, die mit der semantischen oder pragmatischen Ebene im Zusammenhang mit Musik und
Literatur operieren, fillt es duBerst schwer, allgemeingiiltige Urteile zu treffen. Die Sprachdhnlichkeit
von Musik und die Musikdhnlichkeit von Sprache/Literatur ist zwar grundsétzlich vorhanden, aber in
vielen Féllen zu wenig differenziert, um iiber den Einzelfall hinaus Basis einer Betrachtung zu sein.
Letztlich verfiigen beide Lautsysteme, Literatur und Musik iiber nur sehr wenig konventionalisierte
Gemeinsamkeiten, die als Ansatzpunkt fiir einen Vergleich dienen konnten... '*®

Aus diesen Griinden erscheint fiir Sichelstiel die Einbeziehung der oben geschilderten
horizontalen Dimension schwer realisierbar und bleibt ausschlieBlich fiir Untersuchungen von
Einzelfillen vorbehalten. Ausgangspunkt seiner Untersuchungen bildet der rein formale, bzw.
strukturelle Ansatz, wobei er sich auf solche musikalischen Gattungen konzentriert, die mit
relativ klaren Formvorstellungen verbunden sind.

Als ersten Schritt schligt er Musik und Sprache/Literatur als Lautsysteme zu

begreifen:

193 Vgl. dazu: Sichelstiel, 2004 [Anm. 19], S. 19.

194 Vgl dazu: ebda., S. 18.

195 Gruber, Gerold W.: Literatur und Musik — ein komparatives Dilemma. In: Gier, Albert; Gruber, Gerold W.
[Hrsg.]: Musik und Literatur. Komparatistische Studien zur Strukturverwandtschaft. Frankfurt am Main: Peter
Lang, 1995.

" Ebda., S. 23.

7 Gier, Albert: ,, Parler, ¢’ést manquer de clairvoyance*. Musik in der Literatur: vorliufige Bemerkungen zu
einem unendlichen Thema.zitiert nach Gier, in: Zima, 1995 [Anm. 11], S. 14.

18 Sichelstiel, 2004 [Anm. 19], S. 20.
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Versucht man jedoch vorldufig — zum Zwecke des Vergleichs — Musik und Sprache als zwei
Lautsysteme zu begreifen, die sich in Anlehnung an die Bedeutungsdefinition Wittgensteins durch
Gebrauch konstituieren, erleichtert sich die Gegeniiberstellung. Man wird erkennen, dass beide
Lautsysteme prinzipiell die gleichen Madglichkeiten haben, sich allerdings in der Konvention des
Gebrauchs erheblich unterscheiden.'”

Durch diese Feststellung bieten sich fiir Sichelstiel die Sprachdhnlichkeit der Musik und die
Musikdhnlichkeit der Sprache als Ansatzpunkt der Untersuchungen an. Die unterschiedliche
Konvention des Gebrauchs bezieht sich auf sozial, geographisch und historisch libernommene
Konventionen.

Imitationen sind nach Sichelstiel entweder auf der signifié- oder auf der
signifikant Ebene eines literarischen Werkes angelegt’®. Entweder unterzieht sich
also der Inhalt bestimmten Verdnderungen®', oder stehen Verinderungen des
Materialcharakters und die Betonung der Lautoberfliche der Sprache im Vordergrund®*.

In Anlehnung an Pfisters qualitative Kriterien der Intertextualitit’” kategorisiert er
einige Betrachtungskriterien, die bei der intermedialen Untersuchung immer wieder ins
Blickfeld geraten: Referenzialitidt, Kommunikativitét, Strukturalitit und Autoreflexivitit.

Referenzialitédt beschreibt drei verschiedene Typen intermedialen Bezugnahmen,
die innerhalb eines literarischen Werkes auf musikalische Formen und Strukturen erfolgt. Sie
kann erstens explizit durch Erwdhnung im literarischen Text erfolgen, ohne dass eine jegliche

204 7weitens durch formale oder strukturelle Referenz auf eine

musikalische Gattung erfolgen®” und schlieBlich sowohl explizit, als auch implizit**.

Imitation stattfindet,

Die Kommunikativitdt betrachtet den Grad der Bewusstheit bei Autor und
Rezipient. Eine schwache Form der Kommunikativitdt stellt nach Sichelstiel erstens der von
den Schriftstellern als haufig kolplotierte Riickgriff auf die Musik innerhalb der Werkgenese.
Die Beziige auf eine musikalische Form oder Struktur lassen sich erst durch kontextuelle
Hinweise feststellen und bleiben damit auf Einzelfdlle beschrinkt. Ein wichtiger Anhaltspunkt
im epischen Schaffensprozess von Thomas Mann mag beispielsweise nach Sichelstiel die

Gegeniiberstellung von Roman und Symphonie gewesen sein. Viele seiner Romane konnen

" Ebda., S. 28.

> Ebda., S. 144 ff.

! hier handelt es sich vorwiegend um Umsetzungen durch Personenkonstelltion (z.B. bei Huxley und Mann),
durch den Handlungsverlauf (z.B. bei Sand und Hildesheimer) oder durch musikanaloge Behandlung
literarischer Themen und Motive (wie z.B. bei Quincey und Tardieu). Ebda., S. 145.

2 hier handelt es sich vorwiegend um sprachlich-stilistische Variationen unter Betonung des Materialcharakters
der Sprache (z.B. bei Jandl und Queneau), unkonventionelle Anordnung des Textes (z.B. bei Cortézar,
Okopenko) oder allgemein durch héiufige Wiederholung sprachlicher Versatzstiicke (z.B. Bernhard, allgemein
Rondoformen in der Lyrik, Schwitters und Celan). Vgl. dazu: ebda., S. 145.

293 pfister, Manfred: Konzepte der Intertextualitdt. In: Broich/ Pfister, 1985 [Anm. 66], S. 26 ff.

204 7 B. die mit ,,Symphonie* bezeichnete Vorrede in Tiecks Die verkehrte Welt. Vgl. dazu: Sichelstiel, 2004
[Anm. 19], S. 150.

2% 7 B. Goethes Gedicht Rechenschaft. Vgl. dazu: ebda., S. 150.

206 7 B.: die Ursonate von Schwitters oder Hildesheimers Traum — Bettfuge in Tynset. Vgl. dazu: ebda., S. 150.
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aber unabhiingig von dieser Uberzeugung aufgenommen werden. Der Rekurs auf
kompositorische Verfahren findet bei Mann erst durch eine Thematisierung seiner Affinitdt
zur Musik statt. Eine weitere schwache Erscheinungsform der Kommunikativitit kann auch
vom Rezipienten hervorgerufen werden, d. h. willkiirliche Deutungen gewisser literarischer
Texte in Hinblick auf eine musikalische Form. Als Beispiel wird hier Hans Hering®"” erwihnt,
der Morikes bekannte Musiknovelle Mozart auf der Reise nach Prag, ohne kontextuelle
Hinweise als Imitation einer Sonatenhauptsatzform deutet.

Das Erreichen einer stirkeren Kommunikativitét ist dulerst schwierig, denn sie héngt
nicht nur von produktionsésthetischen-, sondern auch von rezeptionsésthetischen
Bedingungen ab, wobei der jeweilige zeitliche, gesellschaftliche und kulturelle Hintergrund
eine entscheidende Rolle spielt.

Strukturalitdt macht nach Sichelstiel deutlich, inwiefern eine Imitation
musikalischer Formen auf der syntagmatischen Ebene des literarischen Werkes erfolgt. Dabei
unterstreicht er die Tatsache, dass es sich hier nicht um Bezugnahmen, sondern um
strukturelle Ahnlichkeiten zwischen Literarischem Text und einer bestimmten musikalischer
Form handelt.

Selektivitit betrachtet die Rolle einer Umsetzung innerhalb eines literarischen Textes, die
entweder auf der signifikant- (z.B. an der Lautoberflache) oder auf der signifié- Ebene (d. h.
Inhaltsebene) eingesetzt werden kann.

Autoreflexivitdt ist eng mit Aspekten der Referenzialitit und Kommunikativitit
zusammen. Sie untersucht nidmlich, inwieweit das intermediale Vorhaben vom Autor selbst
reflektiert wird. Dies kann nach Sichelstiel auf drei Weisen erfolgen: erstens ohne Wertungen
und Kommentare des Autors, zweitens durch eine allgemeine Reflektierung des Autors auf
sein intermediales Vorhaben (z.B. AuBerungen des Autors iiber die Vorbildfunktion der
Musik auf ihr eigenes Oeuvre) und schlieBlich durch klare autoreflexive Passagen, die
entweder im Text selbst paratextuell und intratextuell- oder kontextuell in Werkstattberichten
oder Interviews zum Ausdruck kommen.

Diese Betrachtungskriterien lassen sich in der vorher prisentierten Situierung der

Imitation nun folgenderweise ansiedeln:

27 vgl. dazu: Hering, Hans: Morikes Mozartdichtung. In: Zeitschrift fiir Deutsche Bildung 10, 1934, S. 364 ff.
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Abb. 7

Sichelstiel unterschiedet vier grundlegende Funktionsbereiche®® innerhalb eines literarischen
Werkkontexts. Erstens wird die werkgenetische Funktion erwihnt, d. h., dass
der Riickgriff auf eine musikalische Kompositionsform innerhalb eines literarischen Werkes
dazu dient, eine poetologische Reflexionsebene zu entwerfen. Dabei gibt es nur vage Spuren,
welche auf eine musikalische Kompositionsform hindeuten und sie nehmen im Text nur eine
marginale Ordnungsfunktion ein. Zweitens wird die werkimmanente Funktion
auf signifiant-EDbene erwihnt, d. h., die Imitation bleibt an der Lautoberflache und
dem dulleren Aufbau des literarischen Textes gebunden. Drittens spricht Sichelstiel iiber d i e
werkimmanente Funktion auf der signifié- Ebene, wobei die
Imitation die Funktion hat, das Erzéhlte des literarischen Werkes zu beeinflussen. In diesem
Fall kann entweder der Inhalt der Form unterworfen werden oder umgekehrt. Wenn der Inhalt
des literarischen Werkes als Motivationsschub fiir eine gewisse musikalische Form darstellt,
so ist die Imitation nur ein Mittel, um das Gesagte zu unterstreichen. Wenn aber die Form das
Ordnungsstiitzende Element ist, so schafft die Imitation eine alternative Sinnstiftung und wird
somit zum anvisierten Ziel’” innerhalb der Konstituierung des Textes. SchlieBlich wird d i e
werktranzendentale Funktion besprochen. Der Riickgriff auf Musik hat hier
eine Bedeutung, die iiber das einzelne Werk hinausgeht und Teile oder das Gesamtwerk des
Autors betrifft.

Ausgehend von diesen Funktionsbereichen versucht Sichelstiel die Frage zu beantworten,

in wieweit sich Texte durch die Verwendung musikalischer Kompositionstechniken der

2% y/g]. dazu: Sichelstiel, 2004 [Anm. 19], S. 240 ff.
29 ygl. dazu: Ebda., S.241.
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Musik anndhern kénnen. Es werden fiinf intermediale Bereiche®'® unterschieden. Dabei ist
eine steigernde Einordnung zu erkennen, welche die Tendenz zur Musikalisierung der
Sprache zeigt.

Bei dem einfachsten intermedialen Bereich handelt es sich um eine Bezugnahme auf eine
musikalische Form; die explizite Referenz. Sie erfolgt para- oder intratextuell, ohne dass sich
strukturell Anndherungen nachweisen lassen. Es handelt sich hier also um Thematisierungen,
welche von Wolf*!! als explizite Rede iiber Musik im Modus des telling’’? bezeichnet worden
sind (z.B. in Musik evozierenden Titeln, Beschreibungen von Musikerlebnissen oder
Kommentaren zu musikalischen Werken).

Bei den nachfolgenden Bereichen wird die Verbindung zur Musik ausschlieBlich durch
strukturelle Gemeinsamkeiten oder kontextuelle Belege hergestellt, d.h. durch implizite
Referenz im Modus von showing".

Die poetologische Modellfunktion mit marginalen
Spuren im Text ist der zweite intermediale Bereich. Die Kompositionstechnik hat
eine Modellfunktion fiir das literarische Werk, sie beeinflusst die Werkgenese, doch es lassen
sich keine nachweisbare strukturellen Entsprechungen im Text erkennen (z.B.: Thomas
Manns Vergleich von Sinfonie und Roman).

Im Falle des dritten Bereichs ist zwar die Imitation im Text strukturell nachweisbar, wird
jedoch durch inhaltliche Aspekte in den Hintergrund geriickt (z.B.: die Sonatenhauptsatzform
in Manns Tonio Krdger, die zunichst nicht erkannt worden ist). Diesen Bereich bezeichnet
Sichelstiel als methodische Funktion meist innerhalb eines
traditionellen Mimesiskonzepts. Der Imitation kommt die Rolle einer
syntagmatischen Besonderheit ein, welche je nach Rezipient aktiviert und mehr oder minder
unbewusst libergangen wird. Sie ist mit anderen Worten ein pragendes Stilelement.

Bei der alternativen Sinnstiftung mit Hilfe des
konventionellen Sprachinventars wird die Autoreflexivitit des
sprachlichen Zeichens betont, wobei die Aufmerksamkeit auf die signifikant-Ebene des
Textes geriickt wird. Dadurch wird die denotative Funktion des Textes durch die Form
dominiert, welche dem literarischen Werk eine alternative Sinnstiftung verleiht (z.B.: Robert
Schneiders Theaterstiick Dreck, worin die feststellbare Imitation der Rondoform eine

werkimmanente Ordnungsfunktion hat).

219ygl. dazu: Ebda., S. 144 ff.
2 Wolf, Werner: “The musicalization of fiction.” Versuche intermedialer Grenziiberschreitung zwischen Musik
und Literatur im englischen Erzdhlen des 19. und 20. Jahrhunderts. In: Helbig, 1998 [Anm. 6], S. 133-137.
212
Ebda., S. 133.
13 Ebda.
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Bei dem letzten intermedialen Bereich, den Sichelstiel als Sprache als Musik
bezeichnet, wird die Autoreflexivitidt des sprachlichen Zeichens autonom. Das literarische
Werk fungiert letztlich nach bestimmten musikalischen Regeln. Es unterscheidet sich von
Musik lediglich darin, dass einzelne Laute durch Grapheme nicht so genau fixiert werden, wie
in der Notenschrift. (als Beispiele werden hier Ernst Jandls Chanson und Kurt Schwitters
Ursonate angefiihrt).

Sowohl bei den Funktionsbereichen als auch bei den Bereichen der Anndherung zur
Musik handelt es sich natiirlich nicht um festgelegte Kategorien, sondern um
Systematisierungen, welche flieBende Uberginge erlauben.

Zusammenfassend fiir die nachfolgenden Untersuchungen, welche sich der
Intermedialitit zwischen Lyrik und Musik widmet, lassen sich aus dem bisher Erlduterten
folgende Anhaltspunkte feststellen:

e Die vorliegende Arbeit bleibt in der Tradition der inferart(s)- bzw. comparative art
studies einem ganz bestimmten Bereich intermedialer Relationen und setzt sich als
Ziel, die Interdependenzen von Celans Dichtung und der Musik zu untersuchen.

e Die Anndhrungen dessen, was wir unter Intermedialitit von Lyrik und Musik
verstehen, erfolgt ausschlieBlich auf medienimmanenter Ebene der Literatur. Dies
geschieht in Anlehnung an Beitrdge der Intermedialititsforschung und aktueller
comparative art studies. Ausschlaggebend ist dabei das Intermedialititsverstidndnis
von Helbing, dem als zentrales Definitionskriterium von Intermedialitdt die Tatsache
gilt, dass ein Wechsel des Zeichensystems nicht vollzogen wird, sowie die
Systematisierungen von Werner Wolf (2002)*"°, der den musikoliterarischen Bereich

zum ersten Mal als Teilbereich der Intermedialitit begreift.

21 Helbig, 2001 [Anm. 94], S. 132.
213 Wolf, Werner: Intermedialitit: Ein weites Feld und eine Herausforderung fiir die Literaturwissenschaft. In:
Foltinek/Leitgeb, 2002 [Anm. 21], S. 163-192.
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1.3. INTERMEDIALITAT MUSIK-LYRIK

Albert Gier’'® bemerkt, dass sich die literarischen Gattungen hinsichtlich ihrer Affinitit zur
Musik unterscheiden kénnen. Er greift auf die Typologie von Scher”’ der Musik in der
Literatur zuriick und stellt Folgendes fest: verbal music (d.h. Sammelbegriff flir literarische
Texte, welche Musik als Thema haben) kommt trotz zahlreicher Musikgedichte eher im
Roman zum Ausdruck, wihrend die Nachahmung musikalischer Formen und Strukturen (d.h.
Ubernahme spezifischer musikalischer Strukturen und Techniken in die Literatur) in allen drei
Grofigattungen moglich ist. Wortmusik (d.h. dichterische Nachahmungsversuche der
akustischen Qualitit der Musik) ist zwar wiederum in allen drei GroBgattungen
gleichermafen méglich, kommt aber am hiufigsten in der Lyrik vor®'®.

Die Fragen, worin diese Affinitdt der Lyrik zur Musik, d.h. ihre Musikalitit besteht
und ob es eine spezifische Musikalitdt der modernen Lyrik gibt stehen im Mittelpunkt des
vorliegenden Unterkapitels.

Um intermediale Uberschnitte zur Musik festzustellen sollte man nicht von einem
Idealtypus Lyrik mit einem Totalitditsanspruch ausgehen, sondern ausschlielich von einem
historisch bedingten Realtypus. Dies geschieht wegen der Schwierigkeit einer allgemein
giiltigen Bestimmung von Wesensmerkmalen der Lyrik, welche einerseits an der gro3en Zahl
threr verschiedenen Gattungstypen liegt und andererseits an der Vielfalt von
Entwicklungsstufen, die sie wéihrend ihrer Geschichte durchlaufen hat. Im Unterschied zu den
konstitutiven Merkmalen epischer und dramatischer Literatur, herrscht allein im Falle der
Lyrik keine Ubereinstimmung. Von allen drei GroBgattungen der Literatur gilt nimlich die
Lyrik als die wandlungs- und entwicklungsfahigste Gattung, die gerade in der Moderne den
radikalsten Wandel durchgemacht hat.*"

Die obigen Fragen werden eben deshalb auf die Wesensmerkmale moderner Lyrik,

insbesondere der von Paul Celan iibertragen.

216 ygol. dazu: Gier, Albert: Musik in der Literatur: Einfliisse und Analogien. In: Zima, 1995 [Anm. 11]

217 ygl. dazu: Scher, 1984 [Anm. 9]

28 Gier, Albert: Musik in der Literatur: Einfliisse und Analogien. In: Zima, 1995 [Anm. 11], S. 71 f.

2% vgl. dazu: Andreotti, Mario: Die Struktur der modernen Literatur. Neue Wege in der Textanalyse.
Einfiihrung. Erzdhlprosa und Lyrik. 3.,vollstandig iiberarbeitete und erweiterte Auflage. Bern, Stuttgart, Wien:
Verlag Paul Haupt, 2000, S. 269.
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1.3.1. Verwandtschaftstopoi: Lyrik als Gesang, der Dichter als Sdinger im Kontext der

modernen Lyrik und Paul Celans Gesang-Motivs

Die élteste Lyrikvorstellung, die sich lange vor der Festigung eines Gattungsbegriffs Lyrik
herausgebildet hat, orientierte sich schon an der Musik und Sangbarkeit. Auch die Herkunft
des Begriffs Lyrik weist auf ihre enge Verbindung mit der Musik hin, der sich vom
griechischen /yrikos (zum Spiel der Lyra gehorig), der Adjektivbildung zu lyra (ein
harfenartiges Zupfinstrument, Leier) herleitet. Die Gleichsetzung Gedicht gleich Lied, Poet
gleich Sanger ist der dlteste Topos dichterischen Selbstverstehens. So hatte Herder fiir die
Romantik, fiir den jungen Goethe, fiir Heine aber auch fiir die Epigonendichtung des 19.
Jahrhunderts das Volkslied zu einem Paradigma gemacht, wihrend Klopstock und Holderlin
den groBen Gesang — auch im Riickgriff auf die Antike — suchten.**’

Diese prinzipielle Verbundenheit von Dichtung und Musik verdndert sich in der
Moderne. Das Motiv des Singens herrscht noch einmal in einer exzessiven Weise bei Rilke,

221
In der

freilich auf einem langen Weg vom frithen Lied bis zum spdten orphischen Singen.
Lyrik nach Rilke: bei Benn, Huchel oder Ingeborg Bachmann, werden die Belege fiir das

Liedmotiv immer seltener:

Wo Begriffe wie Lied oder Gesang heute noch vorkommen, sind sie keine Erkennungszeichen eines
noch irgendwie der Musik zugewandten Selbstverstindnisses der Lyrik mehr [...] So reflektiert Poesie,
wo sie heute noch etwa vom Singen spricht, kaum noch sich selbst, schon gar nicht etwa im Topos
Gedicht gleich Lied, Dichter gleich Sénger. Auch ist Gesang keine von den Dichtern noch
vorausgesetzte oder erhoffte Auffithrungspraxis ihrer Gedichte mehr.??

Beide Kiinste verabschieden sich mit dem Eintritt in die Moderne von ihren formalen
Analogien  (Metrik,  Strophik,  musikalische  Periodik, Rhetorik). Auch die
Verwandtschaftstopoi: Lyrik als Gesang, der Dichter als Sdnger werden von einem grassanten
Bedeutungsschwund betroffen. In diesem Bedeutungsverlust siecht Neumann einerseits die
Entfremdung beider Kiinste von einander und andererseits ein Sichselbst-Fremdgewordensein

223
k.

der Dichtung als Lyri Dies und eine weitgehende Tendenz zur Prosaisierung der Lyrik

bedenkend, stellt er fest,

dass die deutschsprachige Poesie ihr Wesen noch nie so musikfern bestimmte und zur Musik sich so
teilnahmslos verhielt, wie seit dem Beginn der Moderne. Und diese Teilnahmslosigkeit ist gegenseitig.

220 ygl. dazu: Poggeler, Otto: Die géttliche Tragidie. Mozart in Celans Spétwerk. In: Jamme, Christoph;
Poggeler, Otto [Hrsg.]: ,, Der gliihende Leertext”. Anndherungen an Paul Celans Gedichte. Miinchen: Wilhelm
Fink, 1993, S. 76.

21 ygl. dazu: ebda., S. 76.

22 Neumann, Peter Horst: ,, Lieder jenseits der Menschen” Das Motiv des Singens bei Celan und in neuerer
deutscher Poesie. In: Danuser /de 1la Motte-Haber/ Leopold, 1988 [Anm. 25], S. 767 ff.

3 Vagl. dazu: ebda., S. 770.
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Auch die Musik hat sich von jenen formalen Analogien, die einmal Zeichen einer prinzipiellen
Zugewandtheit waren, verabschiedet.”*

Paul Celans Gebrauch des Gesang-Motivs erweist sich vor diesem Hintergrund nach Peter
Horst Neumann als Bestétigung aber gleichzeitig Ausnahme einer epochalen Regel. Seine
Lyrik vollzieht den Abschied von diesem Motiv:

Er hypertrophiert das Gesang-Motiv, treibt es weit {iber sich hinaus, entfremdet es seiner Tradition, hilt
aber doch an ihm fest — ein Festhalten, das nur eine andere Form der Verabschiedung ist.”?’

In jedem achten der etwa siebenhundert Gedichte des Gesamtwerkes des Autors ist von
Singen, Lied oder Gesang die Rede. Die Prisenz dieser Topoi kann man auf allen Stufen des
Celanschen Schaffens nachwiesen. Neumann warnt den Leser bei der Deutung des
Celanschen Gesang-Motivs vor dem Riickbezug auf die Tradition. Die Verwendung
traditionsbeladener Motive werde bei Celan durch eine Radikalisierung und verfremdende
Aneignung gekennzeichnet, da auf jedem Motiv ein doppelter Akzent von Fremdheit und
Eigenheit liege.

Neumann bezeichnet Celans Gesang-Motiv als einzigartig, dessen Ausnahme-
Charakter in der kithnen Verwandlung des Geldufigen in ein individuelles Fremdes bestehe:**°
Wie sich dieser Prozess der Verwandlung durch das Gesamtwerk des Autors hin fortsetzt,
wird im Kapitel 3. BEZUGNAHMEN AUF MUSIKALISCHES IN PAUL CELANS LYRIK:
INTRAMEDIALE UND INTERMEDIALE BEZUGE, 3.1. Musikalische Motivik anhand

konkreter Beispiele untersucht.

1.3.2. Strukturelle Intermedialitiit: Musikalitdt des lyrischen Textes

Im Falle der Wort- oder Sprachmusik sowie der literarischen Verwendung musikalischer
Formprinzipien und Strukturierungsweisen versteht Scher unter Musikalitit eine
fundamentale Affinitiit der Gestaltungsprinzipien™’ beider Kiinste. Das Wort Affinitdt taucht
auch bei Gier’® im Kontext der engen Beziehung von Lyrik zur Wortmusik auf.

Die Musikalitdt des lyrischen Textes, ihre Affinitdt zur Musik ist auf ihre folgenden
Merkmale zuriickzufiihren: Erstens soll der von der Lyrik erméglichte potentiell grofBte

Freiheitsraum erwédhnt werden. Sie stellt diejenige Grofgattung dar, in welcher die Sprache

*** Ebda.

** Ebda, S. 770 ff.

226 ygl. dazu: ebda., S. 767.

227 Vgl. dazu: Scher, Steven Paul: Einleitung: Literatur und Musik — Entwicklung und Stand der Forschung. In:
Scher, 1984 [Anm. 9], S. 13.

228 Gier, Albert: Musik in der Literatur: Einfliisse und Analogien. In: Zima, 1995 [Anm. 11], S. 71 .
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am ganzheitlichsten verwirklicht wird®”. Die musikalischen Aspekte der Sprache (Wort-
Wiederholungen, Rhythmus und Klang) kénnen daher in der Lyrik am priagnantesten ohne die
Gefahr der Monotonie zum Ausdruck gebracht werden.

Zweitens ist sie von ihrer Struktur her am differenziertesten gliederungsfahig?. Lyrik
hat die Tendenz zu einer formalen Durchstrukturierung auf mehreren Ebenen, die aufeinander
verweisen und darum ein komplexes Gebilde der einzelnen Elemente darstellen.' Alle
Ausdrucksbereiche des Gedichts bis zum Sinnganzen hin bauen sich auf der Basis des Atems.
Sprech- und Atempausen sind die Bausteine des Rhythmus, dazu kommen noch der
sprecherische Akzent, Tempo und Klangfarbe. Die rhythmische Gestalt wird durch das durch
Hebungen und Senkungen bestimmte Metrum geformt. Die Stilformen werden von der
rhythmisch-metrischen Bewegung her getragen, so Bilder und Figuren (Wort-, Satz-,
Gedanken- und Klangfiguren).

Drittens soll die Miindlichkeit, welche Lyrik zum akustischen Phinomen macht und
gleichzeitig mit dem Korper verbindet, sowie ihre Formalisierung erwidhnt werden. Die
Struktur des Gedichts, die Binnenstruktur des Verses, insbesondere Rhythmus und Metrum
gewinnen in der gesprochenen Sprache groflere Plastizitit als in der geschriebenen. Sie kann
also als akustisches Phidnomen aufgefasst werden. Auch wenn Gedichte heute weit
iiberwiegend in schriftlicher Form produziert und verbreitet werden, herrscht noch immer die
Auffassung vor, dass ihr angemessenes Medium wenn schon nicht die gesungene, so doch die

..232
gesprochene Sprache sei:

Aber Verse wollen nicht als schones Druckbild mit dem Auge erfasst, sie wollen als wirksamer Klang
mit dem Ohre gehért werden. ™

Lyrik steht also in enger Verbindung mit der Oralitdt, wobei dem Sprechenden eine
bestimmte Gangart™* aufgendtigt wird. Der Redefluss ist strukturiert vorgegeben, intensiver
als in der Prosa. Der Klang wird im lyrischen Gestus am deutlichsten freigesetzt und ist als
akustisches Phdnomen im korperlichen Vorgang des Menschen und ihrer Resonanzbildung
verankert. Die strenge Formalisierung der rhythmisch-metrischen Gestalt und ihre enge
Verbindung zur Miindlichkeit stellt eine weitere Affinitdt zur Musik dar.

Die oben geschilderten Merkmale: ganzheitliche Verwirklichung und strukturelle

Gliederungsfahigkeit von Sprache, bzw. die Miindlichkeit, oder mit Pajevi¢, das dichterische

229 ygl. dazu: Kummer, 1987 [Anm. 24], S. 18 f.

20 ygl. dazu: ebda., S. 18 f.

21 ygl. dazu: ebda., S. 18.

22 Burdorf, Dieter: Einfiihrung in die Gedichtanalyse. Zweite Auflage, Stuttgart, Weimar: Metzler 1997, S. 29.
3 Kayser, Wolfgang: Kleine deutsche Versschule. 24. Aufl. Tiibingen u. Basel: Francke 1992, S. 12.

24 ygl. dazu: Kummer, 1987 [Anm. 24], S. 19.
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Sprechen®’, fithren zur Direktheit der lyrischen Texte. Die Nihe zur Musik und der

Unterschied zu anderen sprachlichen AuBerungen ergeben sich gerade aus dieser Direktheit.

1.3.3. Gesanglichkeit und Musikalitiit der Lyrik in der Moderne

In der Lyrik der Moderne, die in Frankreich mit Charles Baudelaires Les Fleurs du Mal
(1857), in Deutschland erst Jahrzehnte spater mit der &sthetizistischen Lyrik Stefan Georges
(Hymnen [1890]) und den Versexperimenten von Arno Holz (Phantasus [1898/99])
einsetzt6236, wurden sdmtliche Grundannahmen {iiber das, was ein Gedicht und was Lyrik ist,

in Frage gestellt, insbesondere die Orientierung an der Musik und damit auch die

237

Sangbarkeit.””" Wie schon am Beispiel der Verwandtschaftstopoi: Lyrik als Gesang, der

Dichter als Sénger gezeigt wurde, kommt es in der Lyrik der Moderne zur Radikalisierung der

vorgegebenen Grundmdoglichkeiten.

Dies betrifft nach Irene Kummer*®

Struktur®’.

vor Allem die Mitteilungsfunktion und die
Das Gedicht der Moderne ist stirker als in anderen Epochen auf ihre
Sprachlichkeit bezogen. Es lebt nun dort, wo Mitteilungsfunktion und Wirklichkeitsbezug
kaum mehr vorhanden sind. Die Tendenz der modernen Literatur zur Selbstreflexivitit der
Lyrik am radikalsten vollzogen. Sprachreflexion wird sogar in den Sprachvollzug
aufgenommen: das Sprachliche und Sprachreflexive (Metasprachliche) bzw. das Poetische
und Poetologische flieBen zusammen wie bei Celan. Darin sieht Kummer einen gemeinsamen

Grundzug moderner Lyrik, den sie folgenderweise formuliert:

die Negation der Unmittelbarkeit und Mitteilungsfunktion in einem hartnidckigen Kampf gegen die als
verbraucht und schemenhaft empfundene Sprache des Alltags.**’

Die Musikalitdt der modernen Lyrik ist folglich nicht nur in der Affinitdt der Gattung zur
Musik zu suchen, sie ergibt sich auch aus ihrer Selbstreflexivitdt, sowie der Isolation und
Reduktion einzelner Elemente, die das Gedicht an die Grenzen des sprachlich Moglichen

schieben:

35 ygl. dazu: Pajevi¢, Marko: Zur Poetik Paul Celans: Gedicht und Mensch - die Arbeit am Sinn.
Heidelberg: Carl Winter, 2000, S. 99.

36 ygl. Dazu: Lamping, Dieter: Das lyrische Gedicht: Definitionen zu Theorie und Geschichte der Gattung.
Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht, (1989), 1993, S. 131-196.

27 Burdorf, 1997 [Anm. 232], S. 5.

28 vgl. dazu: Kummer, 1987 [Anm. 24]

#9vagl. dazu: ebda., S. 16.

*Ebda., S. 17.
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Erst die moderne Lyrik hat die Isolation einzelner Elemente vollzogen: Die semantische Ebene tritt in
den Vordergrund auf Kosten der syntaktischen, die Musikalitit auf Kosten der Bedeutungsebene.*"!

Einige Tendenzen, die sich beispielhaft am franzdsischen Symbolismus aufzeigen lassen, sind
nach Gier fiir die Musikalitidt der modernen Lyrik insgesamt kennzeichnend. Er greift auf
Peacocks*” Untersuchungen des Dichterisch-Musikalischen im Kontext des franzdsischen

Symbolismus zuriick und stellt Folgendes fest:

Thre Musikalitdt [der modernen Lyrik] erschopft sich nicht im Wohlklang der Texte, Musikahnlichkeit
resultiert vor allem aus der Beschrinkung auf indirekte Ausdrucksmittel.**

Unter den indirekten Ausdrucksmitteln versteht Peacock die Beseitigung logischer
Sachverhalte und den Ausdruck durch symbolische und metaphorische Beziehungen. Diese
Technik verstirkt die klanglichen und rhythmischen Wirkungen, die sonst die Haupttriger des

Musikalischen sind.?**

Je metaphorischer und symbolischer Lyrik gestaltet wird, umso
musikalischer wird sie, da Musik auch im Grunde eine Form der Metapher™ sei. Sie ist eine
Metapher, indem sie filir den nichtsprachlichen Anteil der Sprache als Metapher fungiert. Das
Gedicht kommt durch sein autoreflexives Gebilde der Musik nahe, deren Botschaft allein ihre
Form ist. In diesem Sinne kann man nach Gier die Lyrik des 20. Jahrhunderts als wesentlich
musikalisch bezeichnen.**

Musikalitdt kommt in der Lyrik der Moderne in hochst unterschiedlichen individuellen
Ausprigungen in den Vordergrund.

Die unterschiedlichen musikalischen Kenntnisse und -erfahrungen der Autoren sind
dabei nach Gier ausschlaggebend: einerseits lassen sich einige Beispiele flir die intensive

7 8 anfiihren,

Zusammenarbeit von Dichtern und Komponisten®*’ oder Doppelbegabungen®
andererseits erleichtert die technische Entwicklung (Rundfunk, Schallplatten) den Zugang zur
Musik, welche die Reflexion oder Thematisierung von Horerlebnissen auch bei Autoren mit
geringer musikalischer Bildung wesentlich beeinflussen.

Was die Funktion der Musikalitdt im Text anbelangt, so ist sie nach Kummer eng mit

der Bedeutungsassoziation verbunden, womit sie im multivalenten Verhéltnis steht. Das

! Ebda., S. 22.

2 Vgl. dazu: Peacock, Ronald: Probleme des Musikalischen in der Sprache. In: Scher, 1984 [Anm. 9], S. 154-
168.

3 Gier, Albert: Musik in der Literatur: Einfliisse und Analogien. In: Zima, 1995 [Anm. 11], S. 77.

24 ygl. dazu: Peacock, Ronald: Probleme des Musikalischen in der Sprache. In: Scher, 1984 [Anm. 9], S. 167.
5 ygl. dazu: ebda., S. 161.

24 Gier, Albert: Musik in der Literatur: Einfliisse und Analogien. In: Zima, 1995 [Anm. 11], S. 77.

7 7 B. die Zusammenarbeit von Kurt Weill mit Yvan Goll (Der neue Orpheus, Kantate fiir Sopran, Solo-Violine
und Orchester, op.16) und mit Bertolt Brecht (die Vertonung der Gedichte aus dem Band Hauspostille, welche
die Grundlage fiir das Mahagonny Songspiel war)

% Mahler schuf in der Zeit von 1884 bis 1885 die Lieder eines fahrenden Gesellen, in denen er vier Gedichte
vertonte, die er fiir die Geliebte verfasst hatte.
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Gewicht kann dabei mehr auf der Klangassoziation mehr auf dem Reichtum von
Bedeutungsnuancen oder in ihrer gemeinsamen Integration liegen**.

Ein breiter Raum moderner Poesie und vor Allem der Symbolismus setzen durch ihre
Musikalitdt neue, abgriindliche Dimensionen der Sprache frei. Sie 6ffnen den Zugang zu
mystischen und vorrationalen Sprachauffassungen. In Beug auf symbolistische Lyrik spielt
der Gedanke des reinen Kunstwerks eine bedeutende Rolle. Die Begriffe des vollkommenen
Gedichtes, der absoluten Poesie, des L’art Pour L’art, die ein halbes Jahrhundert die
Grundlage zu Erorterung iiber Dichtung in Europa bildeten, sind daher eng mit der Neigung
verwandt, die Musik als ideale Kunstform zu betrachten. Das Wort musikalisch wird daher im
Kontext des Symbolismus doppelsinnig. Einerseits bezieht es sich auf das Lyrisch-
Musikalische im allgemeinen Sinne (die Einheit des Sprachklangs, die Gleichnishaftigkeit
und die gedanklich-inhaltliche Analogie). Andererseits weist es auf eine Analogie des
Musikalischen hin, die eben aus dem Gedanken der Reinheit der Kunst hervorgeht. >

Das Konzept der absoluten Musik®', das auch Ende des 19. Jhd.s entstanden ist,
kniipft hier sofern an, dass es dabei auch um ein Formenspiel ohne dichterisches Programm,
handelt, wobei die Form die wichtigste Rolle angibt. Musik ist ganz ihrem eigenen Ideal als
Kunst verpflichtet.

Im Expressionismus und radikaler noch im Dadaismus kommt es zur Isolierung
lautlicher Elemente. Die neue Behandlung des Klanges findet man auch in der Musik: die
Integrierung des Sprechtones durch die Wiener Schule bei Schonberg, Webern und Alban
Berg, spiter die Betrachtung und Nutzung der Stimme als einer der differenziertesten
Instrumente durch John Cage oder Luciano Berios Verfremdungen und verzerrungen der
Stimme durch elektronische Techniken. Neben der Klanglichkeit der Sprache, die sich immer
mehr einer instrumentalen Klanglichkeit fast ohne Sinndimensionen anndhern kann, gibt es
noch weitere Beispiele fiir die gegenseitige Verbindung von Sprache und Musik: Die
Verwischung des Unterschiedes zwischen sinnvoller Sprache und Lautkombinationen (in der

22 Sowohl von der

Literatur), sowie zwischen Ton und Gerdusch (in der Musik)
Literaturseite, wie auch von der Musik her, wird das Althergebrachte durch neue
Behandlungsweisen verfremdet, transformiert und wieder eingesetzt.

Musikalitdt kommt auch als spielerisches Element und Lust am Artikulieren vor allem in der
konkreten Poesie zum Ausdruck, wobei das Wort in Artikulationseinheiten zerlegt wird. Die

Sprache der konkreten Poesie erscheint als Material. Analoges ist vom akustischen Bereich

2 ygl. dazu: Kummer, 1987 [Anm. 24], S. 33.

20 yg]. dazu: Peacock, Ronald: Probleme des Musikalischen in der Sprache. In: Scher, 1984 [Anm. 9], S. 153.
! lat. absolutus, ,unabhingig, losgeldst”

2 ygl. dazu: Kummer, 1987 [Anm. 24], 52 ff.
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festzustellen, wo alle Moglichkeiten von Kldangen und Gerduschen eingesetzt werden, von
denen aus der Alltagswelt bis hin zu Maschinen-, Motoren-, Stralengerduschen, Larm oder

253

Stimmengewirr.”” Die Radikalisierung vorgegebener Mdglichkeiten schiebt das Gedicht der

konkreten Poesie an die Grenzen der Sprache:

Das Gedicht als Artikulationsprozess, Klangmagie, Sprachimitation mit mimetischem Anteil, Horfolgen
mit Assoziationsbereichen, Lautkompositionen entfaltet einen Bereich, sprachlicher Realisation, der
auch in das Gebiet der Tonkunst hiniiberspielt und damit nicht nur die Gattung, sondern auch das
Medium sprengt.”*

Es stellt sich aber die Frage, ob die Tendenz zur Selbstreflexivitit bei der Untersuchung der
Musikalitidt auch im Falle Celans als Mallstab zu betrachten sei? Ist die oben beschriebene
Selbstreflexivitit der Moderne auch fiir die Gedichte Celans giiltig? Beda Allemann schreibt
von einer Sprechweise des Dichters,

die sich ihrer eigenen Sprachlichkeit bewuf3t ist, die ihr Gesprochensein immer wieder thematisiert,

nicht um sich in einen selbst geschaffenen Sprachkosmos zuriickzuziehen, sondern vielmehr, in der
Absicht, den sprachlichen mit dem natiirlichen Kosmos ausdriicklich zu verschwistern.”

k**® weist darauf hin, dass in diesen Zeilen der metapoetische Aspekt von Celans

Jean Bollac
Sprache erkannt wurde. Doch die Thematisierung der Sprache, welche bei Celan per
definitionem nie fehlt, stiinde im krassen Widerspruch zum Riickzug oder Selbstreflexivitit.
Bollack spricht deshalb eher von einer Abkehr, denn das Subjekt innerhalb der Grenzen
seines personlichen und radikalen Standpunkts einen eigenen Kosmos in der Sprache
schafft.”” Es handle also nicht um die Ausséhnung oder gar Verschwisterung, sondern gerade
um das Gegenteil beider Kosmen:

Celans Abkehr ist, zumindest theoretisch, eine radikale. Nafur wird geleugnet. Die Negierung des
Werdens wird zur conditio sine qua non eines neuen Sprachgebrauchs.”®

Das, was bei Celan auf den ersten Blick als Selbstreflexivitit erscheint, ist eigentlich eine
Negierung, welche dem Sinn nicht entbehrt. Darin findet die Sprache wieder zu sich selbst,
oder mit Bollack: die Individualisierung der Sprache besteht in ihrer negativen

Ausrichtung*®

> Ebda., S. 53.

>* Ebda.,, S. 121.

255 Allemann, Beda: Nachwort. In: Paul Celan: - Ausgewdhlte Gedichte. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1968, S.
160.

26 Vgl. dazu: Bollack, Jean: Voraussetzungen fiir das Verstindnis der Sprache Paul Celans. In: Buhr, Gerhard;
ReuB, Roland [Hrsg.]: Paul Celan, ,, Atemwende *: Materialien. Wiirzburg 1991, S. 326.

27 ygl. dazu: ebda., S. 326.

S Ebda., S. 327.

>’ Ebda., S. 334.
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Auch wenn Celan die Sprache in ihre kleinsten Bestandteile zerlegt, l4sst er in ihr das
Sinnpotential. Der Eigene Kosmos Celans dient dazu, vorgegebene Inhalte neu zu sagen und

60 Bei der Untersuchung der Musikalitit darf also die Bedeutung nie

zu strukturieren.
vernachldssigt werden. In der Abkehr, sei sie eine Abkehr von den Mythen oder von einer
kompromittierten Sprache, wird der Sinn nicht aufgegeben. Uber Versagung auf jegliche
Mitteilungsfunktion ist es bei Celan nicht die Rede. Die Affinitdt zur Musik birgt in den
indirekten Ausdrucksmitteln, welche logische Sachverhalte durch symbolische und
metaphorische Beziehungen ausdriicken, ohne aber das Gedicht zu einem autoreflexiven
Gebilde zu verwandeln. Denn das Gedicht ist der Ort, wo alle Tropen und Metaphern ad

1 Bedeutungs- und Klangassoziationen sind daher

absurdum gefiihrt werden wollen.
gleichrangig wichtig.

Das Gedicht spricht jal’” Sagte Celan einmal. Dichtung, welche von ihm als das
schicksalhaft Einmalige der Sprache’®™ benannt wird, ist auf das Sprechen angewiesen, ihr ist
der Dialog inhdrent, oder besser gesagt sie ist das Sprechen selbst. Es ist also nicht nur die
dichterische Sprache; die Form und die Struktur, sondern auch das dichterische Sprechen, was
bei der Erforschung von Musikalitdt in der Lyrik von Paul Celan in den Mittelpunkt gestellt
werden sollte.

Die Aufgabe jedes Lesers ist es nach Gadamer, den Klang und Sinn des Textes
sprechen zu lassen:

So bleibt die letzte Aufgabe jedes Lesers, einen Text wieder zum Sprechen zu bringen. [...] Lesen heif3t

immer, etwas sprechen lassen. Die bloBen stummen Zeichen bediirfen ihrer Artikulation und Intonation,

um das zu sagen, was sie sagen wollen. [...] Lesen bedeutet immer, den Klang und Sinn des Textes
erstehen zu lassen. An diesem Grundphidnomen des Sprechenlassens von Text, an der Grundstruktur der

Sinneinheit von Rede, ist auf keine Weise vorbeizukommen. [...] An dieser Vollzugsweise hiangt das,

was man die Sangbarkeit eines Gedichtes nennen darf. Es ist kein wirkliches Singen. Es ist eher ein

Meditieren, aber auch dies ist wie Gesang. Gesang kann man nur im Mitsingen wirklich vollziehen. So

kann man auch ein Gedicht nur so erfahren, dal es auf seine Weise ein Lied ist und dafl man den
Mitvollzug seines Sprechens sich aussprechen 1aBt. ***

Celans Sprechen lduft tiber diesen mimetischen Prozess hinaus. Es spielt nicht nur die

Vermittlungsrolle, sondern besteht auf seiner Einmaligkeit, die dadurch bedeutungstragend

265

wird. Es vermittelt nicht Sinn, sondern schafft ihn.” Durch diese Feststellung von Pajevi¢

260 ygl. dazu: ebda., S. 333.

! Der Meridian. Rede anlBlich der Verleihung des Georg-Biichner-Preises. Darmstadt, am 22. Oktober 1960.
(Im Folgenden als Me abgekiirzt). In: GW 111, S. 199.

> Ebda. In: GW 111, S. 196.

*® Ebda.. In: GW 1IL, S. 175.

2% Gadamer, Hans-Georg: Phinomenologischer und semantischer Zugang zu Celan. In: Buhr/ ReuB, 1991,
[Anm. 256], S. 312.

3 ygl. dazu: Pajevi¢, 2000 [Anm. 235], S. 101.
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gelangt man wieder zur Direktheit, ein Merkmal, welches Celans Gedichte in die Néhe der

Musik riickt und welches hier paradoxerweise aus indirekten Ausdrucksmitteln zutage tritt.
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2. DIE ROLLE DES MUSIKALISCHEN IN PAUL CELANS POETIK
2.1. BIOGRAPHISCHE KONTEXTE

Die Bedeutung, welche der Musik in Paul Celans Leben zukommt ist zwar weniger bekannt
als seine Beziehung zur bildenden Kunst, doch sie ldsst sich anhand etlicher Studien und
biographischer Dokumente belegen.

Israel Chalfen®® liefert uns explizite Hinweise, die von der Wichtigkeit der Musik in
Celans Jugend zeugen. Die in seiner Kindheit erlebte Musiknéhe in Bahnen der jiidischen®®’
und bildungsbiirgerlichen®® Tradition der Czernowitzer Zeit iiben einen wichtigen Einfluss
auf Celan aus. Chalfen berichtet vom musikalischen Verstindnis und Einfiihlungsvermogen
des Jungen Medizinstudenten Celan, sowie von zahlreichen Ensemble- und Konzertbesuchen

in Tours.>®

Mit seiner Riickkehr nach Czernowitz, in der Zeit der russischen Besatzung
werden die Wohnungen einzelner Freunde zu wichtigen Treffpunkten Czernowitzer junger
Intellektuellen, wobei neben den Lesungen auch kleine Konzerte zur Auffiihrung kommen
oder Schallplatten gehort werden. Von Chalfen erfahren wir auch iiber die bevorzugten
Komponisten des jungen Celan, der Mozart, Schubert, Brahms und Mendelssohn eine
besondere Vorliebe zeigte.””® Durch den Briefwechsel mit Giséle Lestrange, der vom hiufigen
Schallplattenhoren zeugt,”’' die Musik, welche oft Gegenstand des Briefwechsels mit Erich
Einhorn ist, (z.B. die Wolfschen Mérike—Vertonungen)272 die besondere Vorliebe Celans, die

nach Auskunft Eric Celans der Schubertschen Winterreise®’ gilt, ergibt sich insgesamt das

. . . 274
Bild eines regen Musikinteresses.>’

266 y/g]. dazu: Chalfen, 1979 [Anm. 29]

27 ygl. dazu: ebda., S. 41 f..

68 yol. dazu: ebda., S. 43.

2% ygl. dazu: ebda., S. 83 f.

2% ygl. dazu: ebda., S. 110 f.

"l Vgl. dazu: Badiou, Bertrand; Celan, Eric [Hrsg.]: Paul Celan - Giséle Celan-Lestrange Briefwechsel. Mit
einer Auswahl von Briefen Paul Celans an seinen Sohn Eric, Aus dem Franzosischen von Eugen Helmlé,
Anmerkungen iibersetzt und fiir die deutsche Ausgabe eingerichtet von Barbara Wiedemann. 1. Frankfurt am
Main Suhrkamp 2001, S. 122.

212 Vgl. dazu: Dmitrieva-Einhorn, Marina [Hrsg.]: Paul Celan — Erich Einhorn: , Einhorn: du weifit um die
Steine...” Briefwechsel. Berlin: Friedenauer Presse 2001.

3 Finckh, Jens: Die , Winterreise* als ein ,, poetischer Diskurs* im Werk Paul Celans? Ein Lektiireversuch am
Beispiel der Gedichtbéinde ,,Der Sand aus den Urnen* und ,,Mohn und Geddchtnis“. Erlangen-Niirnberg
(Magisterarbeit), 2000.

" Finckh, Jens: 6. Musik. In: May/ Gossens/ Lehmann, 2008 [Anm. 1], S. 271.
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2.2. GEMEINSAMKEITEN VON DER AUFFASSUNG NEUER MUSIK UND
MODERNER LYRIK IM SPIEGEL CELANS LEKTURESPUREN

Die musikésthetischen Schriften Theodor Adornos geben Celan in den 1950er und 1960er
Jahren Anregungen, die fiir die Entwicklung seiner Poetologie von ausgesprochen folgenreich
sind.””” Davon zeugt auch die Bibliothek Celans, die sich mittlerweile groBtenteils im
Deutschen Literaturarchiv Marbach am Neckar befindet und in welcher zahlreiche mit
intensiven Lektiirespuren versehenen Adorno-Texte vorhanden sind.

Die Schriften zur Neuen Musik: Arnold Schonberg: 1874-1951, Philosophie der neuen
Musik, Musik und Neue Musik, die Noten zur Literatur aber auch die soziologischen und
philosophischen Schriften: Minima Moralia, Dialektik der Aufkldrung und den Aufsatz
Kulturkritik und Gesellschaft mit dem beriihmten Verdikt nahm Celan aufmerksam zur

. 276
Kenntnis.

Von seiner Auseinandersetzung mit Adorno zeugen vor allem seine in der
Entstehungszeit des Bandes Sprachgitter verfassten poetologisch-programmatischen
Preisreden die Bremer Rede (1958)*", Celans Antwort auf eine Umfrage der Librairie Flinker
(1958)*7®, der Prosatext Gesprich im Gebirg (1959)*”, sowie die Rede anldsslich der
Verleihung des Georg-Biichner-Preises: Der Meridian (1960)*.

Im Folgenden werden einige grundsitzlichen Gedanken musikésthetischer Schriften
von Adorno und Celans Poetologie in den Mittelpunkt gestellt, wobei Gemeinsamkeiten von
der Auffassung Neuer Musik und moderner Lyrik zu betrachten sind.

Joachim Seng”™' und Lydia Koelle?™ deuten darauf hin, dass Celans Anstreichungen
in Adornos Aufsatz Arnold Schonberg: 1874-1951"% bzw. das Kapitel Schonberg und der

Fortschritt in der Philosophie der Neuen Musik,™ eine kritische Auseinandersetzung mit

Adorno und dessen Interpretation des Schonbergischen Werkes bezeugt.” Zwar galt Celans

°7 Ebda.

276 Vgl. dazu: Seng, Joachim; 4.4. Theodor W. Adorno. In: May/ Gossens/ Lehmann, 2008 [Anm. 1], S. 259

2 Ansprache anliflich der Entgegennahme des Literaturpreises der freien Hanselstadt Bremen, 1958. (im
Folgenden als AB abgekiirzt). In: GW 1II, 185 f., sowie Celan, Paul: Wirklichkeitswund und Wirklichkeit
suchend. In: F.A.Z., 4. Februar, 1958.

2 Vgl. dazu: Antwort auf eine Umfrage der Librairie Flinker, Paris, 1958. (Im Folgenden als AF (1958)
abgekiirzt) In: GW 111, 167 f.

2 Vgl. dazu: Gesprich im Gebirg. (Im Folgenden als GG abgekiirzt). In: GW III, 169

20 Me. In: GW 111, 187-202.

21 ygl. dazu: Seng, 1995 [Anm. 32], S. 419-430.

22 ygl. dazu: Koelle, 1997 [Anm. 33], S. 140.

283 Vgl. dazu: Adorno, Theodor W.: , Arnold Schénberg: 1874-1951". Zuerst in: Die neue Rundschau, 64.
Jahrgang 1953, S. 80-140, wieder abgedruckt u.a. in: Schwerin, Christoph [Hrsg.]: ,, Der Goldene Schnitt" —
Grofle Essayisten der Neuen Rundschau von 1890—1960, Frankfurt am Main: Fischer, 1960, S. 657-678. Ein
Exemplar davon war in Celans Bibliothek vorhanden, den er mit Anstreichungen versah.

2% ygl. dazu: Adorno, Theodor W.: Philosophie der neuen Musik. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 6. Aufl., 1991,
S. 46.

2 ygl. dazu: Seng, 1995 [Anm. 32], S. 421.
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Interesse fiir Schonberg weniger dem Musiker als dem Menschen und Juden Schénberg™,
doch lassen sich Gemeinsamkeiten erkennen, welche Paul Celans Poetologie und die Neue
Musik in der Auffassung von Adorno, bzw. Arnold Schonberg mit einander verbinden.

Adorno - dem sich Celan lesend anschloss, wie seine Lektiirespuren zeigen - definiert
die Intention Schonbergischer Musik als das Versagen der Kunst und ihr Umschlag in einen
unstilisierten und nackten Ausdruck.”®’ Schoénbergs Musik verlange aus diesem Grund von
threr Horerschaft unter anderem aktiven und konzentrierten Mitvollzug und vor allem den
Verzicht auf: die iiblichen Kriicken eines Horens, das immer schon weil3, was kommt.*®

Auch bei Celan wurde oft in der Anhédufung absonderlicher und durch nichts zu
rechtfertigenden Metaphern der Sinn vermisst, den man hitte interpretieren, identifizieren und
assimilieren konnen.

Die neue Kunst bezieht ihre Legitimitit nach Adorno aus der Tradition, die sie negiert.
Die Revolte der Kunst gegen sich selbst, die Hereinnahme der Antikunst in die Kunst ist fiir
Adorno eine wesentliche Bestimmung der Musik von Schonberg und der modernen Kunst
tiberhaupt. Das eigentlich Schonbergische bedeutet fiir ihn eine Musik der Identitdt in der
Nichtidentiti™. Seng deutet darauf hin, dass diese Stellen mit Celans Aussage in der
Antwort auf eine Umfrage der Librairie Flinker”° korrespondieren, die im selben Jahr wie die
Bremer Rede und das Gedicht Engfiihrung entstanden ist. Hier spricht er iiber die Musikalitét
seiner graueren Sprache, in der er seine neuen Gedichte schreibt, die nichts mehr mit dem

gewOhnlichen Wohlklang gemein hat:

Diisterstes im Gedéchtnis, Fragwiirdigstes um sich her, kann sie [die deutsche Lyrik], bei aller
Vergegenwirtigung der Tradition, in der sie steht, nicht mehr die Sprache sprechen, die manches
geneigte Ohr immer noch von ihr zu erwarten scheint. Thre Sprache ist niichterner, faktischer geworden,
sie miBitraut dem Schénen, sie versucht, wahr zu sein.”’"!

Bei der Definition des Wesens Schonbergischer Musik, und zwar die Bewidltigung des
Widerspruchs von Wesen und Erscheinung®’, ist am Rand eine weitere Anstreichung von

Celan zu finden. An der von Celan markierten Passage heifit es weiter:

Reichtum und Fiille soll Wesen werden, nicht bloer Schmuck; das Wesen aber zutage kommen, nicht
langer mehr starres Skelett, das die Musik umkleidet, sondern konkret und offenbar im subtilsten ihrer
Zl'ige.zg3

% vgl. dazu: Wiedemann, Barbara; Wurm, Franz [Hrsg.]: Paul Celan: Briefwechsel mit Franz Wurm. Frankfurt
am Main: Suhrkamp, 1995, S. 106, bzw. 173 {.
%7 ygl. dazu: Adorno, 1960 [Anm. 283], S. 669.
%8 Ebda., S. 657, zitiert in: Seng, 1995 [Anm. 32], S. 421.
% Ebda.
20 vgl. dazu: AF (1958). In: GW 111, 167 f.
P AF (1958). In: GW 111, 167.
zzz Adorno, 1960 [Anm. 283], S. 661, zitiert in: Seng, 1995 [Anm. 32], S. 421.
Ebda.

62



Eine beriihmte Aussage von Schonberg, dessen Worte Adorno in der Philosophie der Neuen
Musik™? im Kapitel Schonberg und der Fortschritt zitiert, erweist sich in diesem Kontext als

relevant:

Schonberg steht so polemisch zum Spiel wie zum Schein. Er kehrt sich so scharf gegen den
neusachlichen Musikanten und das gleichgerichtete Kollektiv, wie gegen das romantische Ornament.
[...] Die Musik soll nicht schmiicken, sie soll wahr sein [...] Mit der Negation von Schein und Spiel
tendiert Musik zur Erkenntnis.**

Celans Dichtung richtet sich auch gegen die Scheinheiligkeit der Sprache und lyrische
Sprachspielereien.””® Schénbergs Aussage korrespondiert mit den Worten des Dichters, die er
an Jean Firges schrieb, als er sich gegen eine banalisierende Lesart seiner Todesfuge zur Wehr
setzte. Dort heiBt es: Es geht mir nicht um Wohllaut, es geht mir um Wahrheit>’

Da Schonbergs Musik sich auf die Elemente seines Strukturzusammenhangs

298

reduziert™" und den Trug der Harmonie aufgibt, erschwert sie das Mithdren. Das Subkutane

durchbricht die Oberfliche und das Innere tritt nach auflen. Schonbergs Ziel ist es nach
Adorno, eine miindige Musik zu schaffen, welche ohne sich jeglichen stilisierten Ausdrucks
zu bedienen, ihre konkrete Gestalt vergeistigt.””’

Doch durch die Objektivierung des subjektiven Impulses, die sich gegen das
Stilisationsprinzip der Kunst richtet und dieses authebt, tritt zugleich ein kunstfeindliches
Element zutage, das Adorno in seinem Schéonberg — Aufsatz als Neigung zum Verstummen
und gleichzeitig als Verfeinerung der Kunst bis zu ihrer Auflésung bezeichnet. Dies ist eine

weitere Stelle, die am Rand die Lesespuren Celans enthalt™™:

Miindige Musik schopft Verdacht gegen das real Erklingende schlechthin. [...] Stumm imaginatives
Lesen von Musik konnte das laute Spielen ebenso tiberfliissig machen wie etwa das Lesen von Schrift
und das Sprechen [...] Die Neigung zum Verstummen ist dieser von Schonberg ausgehenden Tendenz
verschwistert. [...] Emphatisch arbeitet in Schonbergs spétes Werk die Vergeistigung der Kunst an deren
Auflésung und findet sich so mit dem kunstfeindlichen und barbarischen Element abgriindig

zusammen. 301

Celans wichtigstes poetologisches Dokument, die Biichner-Preis-Rede, Der Meridian
behandelt auch das Problem der Kunstfeindlichkeit. Die von Biichner geschaffenen Figuren

kommen in einer anderen Zeit, an einem anderen Ort zu Wort. Man gelangt also zur

2% Seng deutet darauf hin, dass Celan die Erstausgabe von Adornos Philosophie der Neuen Musik aus 1949
besall. Vgl dazu: ebda. S. 429.

25 Adorno 1991 [Anm. 284],S. 46.

2% ygl. dazu: Seng, Joachim: Auf den Kreis-Wegen der Dichtung. Zyklische Komposition bei Paul Celan am
Beispiel der Gedichtbdnde bis ,, Sprachgitter”’. Heidelberg: Carl Winter, 1998, S. 266.

7 Firges, Jean: Sprache und Sein in der Dichtung Paul Celans. In: Muttersprache. Zeitschrift zur Pflege und
Erforschung der Deutschen Sprache, 72 Jg., H.9, September 1962, S. 266 f.

2% Adorno, 1960 [Anm. 283], S. 661.

29 ygl. dazu: Seng, 1995 [Anm. 32], S. 422.

% vgl. dazu: ebda., S. 422.

30" Adorno, 1960 [Anm. 283], S. 676, zitiert in: Seng, 1995 [Anm. 32], S. 422.
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Feststellung, dass sich nach 125 Jahren nichts verdndert hat: man hat es noch immer mit
derselben Kunst und gleichzeitig mit derselben Kritik an den Kunstvorstellungen zu tun: ,,es

ist dieselbe Kunst: die Kunst, die wir schon kennen***

Die Kunstfeindlichkeit Biichners, zu
welcher sich auch Celan bekennt, richtet sich gegen ihre mechanische Seite, ihren
unterhaltenden- und ihren konventionellen Charakter. Erinnert wird an die von Biichner
angegriffene Kunstvorstellungen des Idealismus: Wir begegnen ihr mal als ein
marionettenhaftes, jambisch-fiinffiiBiges und kinderloses Wesen (in Dantons Tod), mal als
von einem Marktschreier vorgefiihrtes dressiertes Tier (Woyzeck), oder als Automaten (in
Leonce und Lena) priasentierte Verkorperungen.

Von diesen Vorstellungen hebt sich das Wesen der Dichtung deutlich ab. Der
Gegensatz besteht in der Tatsache, dass Kunst eine Summe von Verfahren darstellt, wiahrend
Dichtung in Celans Auffassung diese Verfahren nur als Mittel benutzt, um Personliches zum
Ausdruck zu bringen.

Celan entdeckte in Schonbergs Theorie einer neuen Musik, in der Vermittlung von
Adorno, Gemeinsamkeiten mit seiner Dichtungstheorie: nach Auschwitz zeigt die neue Musik

303 .
Die These Adornos vom

die gleiche starke Neigung zum Verstummen, wie die Dichtung.
Ende der Kunst, die Adorno u.a. auch in der Asthetischen Theorie®” ausfiihrt, findet ihren

Niederschlag in der Biichnerpreis — Rede.

GewiB, das Gedicht - das Gedicht heute - zeigt, und das hat, glaube ich, denn doch nur mittelbar mit den
- nicht zu unterschitzenden - Schwierigkeiten der Wortwahl, dem rapideren Gefdlle der Syntax oder
dem wacheren Sinn fiir die Ellipse zu tun, - das Gedicht zeigt, das ist unverkennbar, eine starke
Neigung zum Verstummen. Es behauptet sich - erlauben Sie mir, nach so vielen extremen
Formulierungen, nun auch diese -, das Gedicht behauptet sich am Rande seiner selbst; es ruft und holt
sich, um bestehen zu konnen, unausgesetzt aus seinem Schon-nicht-mehr in sein Immer- noch zuriick.**

Das Gedicht zeigt nur eine Neigung zum Verstummen. Doch Celans Gedichte verstummen
keineswegs, wie es oft behauptet wird, sondern zerbrechen die von Auschwitz falsifizierte
symbolische Ordnung.*”® Celan verzichtet auf das metaphorische Schreiben, denn das, was
geschah war unvergleichlich: Und das Gedicht wdre somit der Ort, wo alle Tropen und
Metaphern ad absurdum gefiihrt werden wollen.’”’

Seinen Schonberg —Aufsatz schlieft Adorno mit einer Reflexion iiber Schonbergs
Kantate Ein Uberlebender aus Warschau, wo am Ende in den Gesang des Uberlebenden des

Aufstands das Schma Jisrael des Méannerchors einbricht:

2 GWIIL S. 188.

3% Seng, 1995 [Anm. 32], S. 422.

3% Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorie. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1977.
% Me. In: GW 111, S. 197.

306 Vgl. dazu: Emmerich, 1999 [Anm. 28], S. 162

*7 Me. In: GW 111, S. 199.
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So wahr hat nie Grauen in der Musik geklungen, und indem es laut wird, findet sie ihre 16sende Kraft
wieder vermoge der Negation. Der jiidische Gesang, mit dem der Uberlebende au Warschau schlie3t,
ist Musik als Einspruch der Menschheit gegen den Mythos.**®

Zwar konstatiert Adorno fiir Schonbergs Werk vergleichbare Probleme, wie fiir das Gedicht
nach Auschwitz, doch erhélt die Musik in seiner Auffassung anders als das Gedicht ihre
Daseinsberechtigung. Er verweigert allein der Lyrik die Féahigkeit nach Auschwitz wieder
stimmhaft zu werden. Seng bemerkt, dass Celans Lesespuren in diesem Text auf diesen

Widerspruch hinweisen:

Oratorium und biblische Oper werden aufgewogen von den paar Minuten der Erzéhlung des
Uberlebenden von Warschau, in denen Schonberg von sich aus den dsthetischen Bereich suspendiert
durchs Eingedenken an Erfahrungen, welche der Kunst schlechthin sich entziehen.*®

Celan unterstreicht die Zeile von der Suspendierung der Kunstfertigkeit an der
Leidensgrenze’'’. Er findet hier in Adornos Formulierung, was Schonbergs Musik und
moderne Dichtung nach Auschwitz mit einander verbindet: die Moglichkeit den Daten
eingedenk zu bleiben.

Ich hatte mich, das eine wie das andere Mal, von einem, 20. Jdnner, von meinem, 20. Jénner,
hergeschrieben. / Ich bin ... mir selbst begegnet.”"

Bei Schonberg wird Kunst nicht mit einem &uBerlichen, sondern mit einem innerlichen

12 .
312 Dieses unter

Kriterium verbunden: sie kommt nicht vom Kénnen, sondern vom Miissen.
einem Zwang von innen heraus entwickelte Kénnen wird auch von Celan in Der Meridian
betont. Hier formuliert er, dass Gedichte nach Auschwitz, welche personlichen Daten
eingedenk bleiben, geschrieben werden miissen. Das sein Leben und Dichten entscheidende
Datum, der 20. Januar 1942, der Tag der Wannsee-Konferenz, an dem die Vernichtung der
europdischen Juden beschlossen wurde, ist der Drang, das sein dichterisches Schaffen

bestimmt. Erinnerung ist also seine poetische Verpflichtung und Notwendigkeit'”.

3% Adorno, 1960 [Anm. 283], S. 662.

3% Vgl. dazu: Seng, 1995 [Anm. 32], S. 426.

3% Adorno, 1960 [Anm. 283], S. 678.

319 vgl. dazu: Seng, 1995 [Anm. 32], S. 426.

3 Me. In: GW 111, 201.

312 Adorno 1991 [Anm. 194], S. 46. Zitiert in: Seng, 1998 [Anm. 296], S. 266.

33 Szondi, Peter: Durch die Enge gefiihrt. In: ders.: Essays: Satz und Gegensatz. Lektiiren und Lektionen. Celan-
Studien. Anhang: Friihe Aufsdtze. - 1. Aufl., Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1978, S. 383.
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3. BEZUGNAHMEN AUF MUSIKALISCHES IN PAUL CELANS LYRIK:
INTRAMEDIALE UND INTERMEDIALE BEZUGE

Im Folgenden wird der Frage nachgegangen, in welchen Gedichten und unter welchen
Formen diese Bezugnahmen auf Musikalisches in Paul Celans Lyrik auftreten kdnnen.

Die einzige Systematisierung der Bezugnahmen auf Musikalisches von Celan bietet
uns der vor kurzem erschienenen Celan — Handbuch®'*. Jens Finckh (2008)*" unterscheidet
hier folgende Formen der Bezugnahme: musikalische Motivik, intermediale
Einzelwerkreferenz und intermediale Systemreferenz.’'® Unter musikalischer Motivik wird
hier u.a. das im Kapitel 3.1.1. erwdhnte Gesang- und Liedmotiv, sowie die musikalische
Terminologie verstanden. Als Einzelwerkreferenz werden Anspielungen und Zitate
bezeichnet, die identifizierbaren musikalischen Werken gelten,”’’ wihrend unter
Systemreferenz die Ubertragung musikalischer Formen auf die Struktur des jeweiligen

literarischen Textes verstanden wird.

3.1. MUSIKALISCHE MOTIVIK: INTRAMEDIALE BEZUGE

3.1.1. Das Gesangsmotiv

Im Kapitel 1.3. wurde mit Neumann das Celansche Gesang- und Liedmotiv als einzigartig
bezeichnet, dessen Ausnahme-Charakter in der kithnen Verwandlung des Geldufigen in ein

individuelles Fremdes besteht:*'®

Wie sich dieser Prozess der Verwandlung durch das
Gesamtwerk des Autors hin fortsetzt und welche Funktionen das Lied- und Gesangsmotiv
einnehmen kann, wird in diesem Kapitel anhand einzelner Bénde und ihrer Gedichte

untersucht.

314 Vgl. dazu: May/ Gossens/ Lehmann, 2008 [Anm. 1]

315 Vgl. dazu: Finckh, Jens: 6.3. Musik. In: ebda., S. 271-275.

316 ygl. dazu: ebda., S. 272.

317 ygl. dazu: ebda.

"%V gl. dazu: Neumann, Peter Horst: ,, Lieder jenseits der Menschen” Das Motiv des Singens bei Celan und in
neuerer deutscher Poesie. In: Danuser /de la Motte-Haber/ Leopold, 1988 [Anm. 25], S. 767.
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3.1.1.1. Tendenzen des entfremdenden Motivgebrauchs in Gedichte 1938-1944

Neumann beweist, dass bei einem insgesamt hohen Héaufigkeitsdurchschnitt von 8:1 zwischen
den einzelnen Sammlungen erhebliche Schwankungen zeigen®". Eine besondere Haufung
dieses Motivs ist im Frithwerk Celans festzustellen, die auffélligste zwischen den fiir Ruth
Kraft zusammengestellten und durch sie iiberlieferten Gedichten 1938 — 1944°%°. Das Motiv
des Singens ist hier in jedem fiinften Gedicht zu entdecken®®' und steht in 10 Texten bereits
im Titel (Gesang der fremden Briider, Lebenslied, Mystisches Lied, Steppenlied, Schlaflied,
Seelied, Taglied, Abendlied, Das andere Schlaflied und Sternenlied). Das Wort Lied kommt in
diesem Band insgesamt an 18 Stellen vor und an 12 Stellen findet man die Komposita von
singen. Die Worter Lied und Gesang stehen lediglich im Titel in den Gedichten Abendlied,
Lebenslied, Schlaflied, Seelied, Steppenlied und Taglied. Zu diesen Gedichttiteln bemerkt

Finckh, dass sie im Frithwerk des Autors:

vorwiegend in traditioneller Manier als Verlautbarungsform der Verse Gesang implizieren, meist ohne

dass in den Gedichten selbst von Musikalischem gehandelt wiirde*?.

3% sieht in den Titeln, bei denen der Riickgriff jedoch

Seng’> in Anlehnung an Liska
zunéchst als Zitat erfolgt, den impliziten Widerruf der darin anklingenden Gattungen (z.B.:
das religiose Lied und das Schlaflied).

Was die als Lied oder Gesang bezeichneten Gedichte anbelangt, bemerkt Neumann,
dass dieser Titeltyp zweimal in Mohn und Geddichtnis (1952) in den Gedichten EIN LIED IN
DER WUSTE?® und CHANSON EINER DAME IM SCHATTEN’*® wiederkehrt, fehlt aber in

den beiden nachfolgenden Gedichtbinden®’ ganz und wird in Niemandsrose (1963) mit EINE

Y Vgl. dazu: ebda., S. 770.

320 Vgl. dazu: HKA, sowie Celan, Paul: Gedichte 1938-1944. Mit einem Vorwort von Ruth Kraft. Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 2005.

32! Vgl. dazu: Neumann, Peter Horst: ,, Lieder jenseits der Menschen” Das Motiv des Singens bei Celan und in
neuerer deutscher Poesie. In: Danuser /de la Motte-Haber/ Leopold, 1988 [Anm. 25], S. 770.

322 Finckh, Jens: 6.3. Musik. In: May/ Gossens/ Lehmann, 2008 [Anm. 1], S. 272.

323 Vgl. dazu: Seng, 1998 [Anm. 296], S. 75.

% Vgl. dazu: Liska, Vivian: Die Nacht der Hymnen. Paul Celans Gedichte 1938-1944. Europiische
Hochschulschriften, Bd. 1369, Bern: Peter Lang, 1993, S. 137.

32 Vgl. dazu: EIN LIED IN DER WUSTE (MuG.). In: GW I, S. 11 und GW III, S. 31.

20 Vgl. dazu: CHANSON EINER DAME IM SCHATTEN (MuG.). In: GW 1, S. 29 f.

27 Von Schwelle zu Schwelle (1955) und Sprachgitter (1959)
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GAUNER- UND GANOVENWEISE GESUNGEN ZU PARIS EMPRES PONTOISE VON
PAUL CELAN CZERNOWITZ BEI SADAGORA>*® verabschiedet.

Zwar steht der klassische Topos Gedicht gleich Lied im Friihwerk Celans seiner alten
Bedeutung nahe, doch die Tendenz eines entfremdenden Motivgebrauchs ldsst sich schon hier
aufzeigen. Ein eklatantes Beispiel dafiir ist das Gedicht Die Geisterstunde’™, dessen Form
und Titel noch an die ruménischen Volkslieder erinnern.**® Doch neben der Beibehaltung der
traditionellen Form in den fliissigen gereimten Zweizeiler st6fft man auf das Bild, wo ein

. 331 .
anonymes Es singend unsre Seelen™" ausfachelt:

Die Geisterstunde

Die Stille keucht. Macht Siidwind so viel Miih?
Komm Nelke krone mich. Komm Leben bliih.

Im Spiegel wer? Was wandelt? LaB die List.
Wer lauscht wie leis, wer sieht wie weill du bist?

Das Dunkel wandert. Ist die Nacht ein Schrei?
Es ringt! Es reif3t sich von den Ketten frei!

Vier lange Dolche jagt ein Stern danach.
Es wirbelt weiter. Wunder toben wach.

Da wichst es. Splittert durch das helle Haus.
Und fichelt singend unsre Seelen aus.**?

Durch die irreguldre Thematisierung, verbindet Celan das Gesangsmotiv mit zuvor nie
bekannten Wirkungen®>: So wird beispielsweise in den Wimpern der Toten>* aus dem Schrei
ein Singen, dessen Subjekt selbst der Schrei ist: singt unser Schrei / in den Wimpern der
Toten>>®

Das Motiv des Singens und des Liedes wird schon im Friihwerk mit
unterschiedlichsten Eigenschaften verbunden. Dies zeigen weitere Beispiele: im Gedicht Der
Tage Trost™ entziindet der Stunden Lied die Wangen, wihrend im Finsternis®"ist es von der

Schwiile sprachloser Lieder™® die Rede, eine Schwiile, die sich in Asten schwarz staut.

328 Val. dazu: EINE GAUNER- UND GANOVENWEISE GESUNGEN ZU PARIS EMPRES PONTOISE VON
PAUL CELAN CZERNOWITZ BEI SADAGORA (Nr.). In: GW 1, S. 229.

¥ Vgl. dazu: Die Geisterstunde (G 38-44). In: HKA 1.1, S. 62.

330 vgl. dazu: Felstiner, John: Paul Celan. Eine Biographie. Deutsch von Holger Fliessbach, Miinchen: Verlag
C. H. Beck, 1997, S. 41.

31 Die Geisterstunde (G 38-44), V. 10. In: HKA 1.1, S. 62.

2 Ebda.

333 Vgl. dazu: Neumann, Peter Horst: ,, Lieder jenseits der Menschen” Das Motiv des Singens bei Celan und in
neuerer deutscher Poesie. In: Danuser /de la Motte-Haber/ Leopold, 1988 [Anm. 25], S. 771.

34 Vel. dazu: Gesang der fremden Briider (G 38-44), V. 7. In: HKA 1.1, S.. 35.

33 Ebda.

36 Vgl. dazu: Der Tage Trost (G 38-44), V. 5. In: HKA 1.1, S. 62.
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3.1.1.2. Singen vor Fremden und in fremden Landen. Die Metamorphose zum Wort in Mohn

und Geddchtnis (1952)

Im néachsten Gedichtband, Mohn und Geddchtnis (1952) kommt das Lied- und Gesangsmotiv
nur in 9 aus 56 Gedichten vor: EIN LIED IN DER WUSTE?®, NACHTS ist dein Leib®*,
TALGLICHT’*', DEIN HAAR UBERM MEER’*”, ASCHENKRAUT'", NACHTSTRAHL’*,
TODESFUGE’, CHANSON EINER DAME IM SCHATTEN’* und BRANDUNG". Das
Wort Lied tritt insgesamt nur an 5 Stellen auf, wahrend das Singen vorwiegend als Verb
anwesend ist und an 10 Stellen gebraucht wird. Das Gesangsmotiv steht in diesem Band in
enger Verbindung mit dem Tod der jiidischen Geliebten:
NACHTS ist dein Leib von Gottes Fieber braun:

mein Mund schwingt Fackeln iiber deinen Wangen.
Nicht sei gewiegt, dem sie kein Schlaflied sangen®*®

oder:

Nun bist du jung wie ein toter Vogel im Marzschnee,

nun kommt er zu dir und singt sein franzosisches Lied.**’

Die Zeit wird zum Subjet des Singens und die Form des Prozesses der Sprache zugleich, in
welcher die Imago der toten Geliebten dargestellt wird:

Die Zeit, aus feinem Sande, singt in meinen Armen:
[.../ noch einmal mit dem Tod im Chor die Welt heriibersingen®®

Auch im Gedicht TODESFUGE™' steht das Gesangsmotiv in enger Verbindung mit dem
Tod. Es wird hier einmalig durch die Symbiose von Singen, Tanz, Spiel und sadistischer Lust

zum erzwungenen makabren Schauspiel entwickelt. Die Aufforderung der SS-Stimme: stecht

337 Vgl. dazu: Finsternis (G 38-44). In: HKA 1.1, S. 36.

338 Vgl. dazu: ebda., V. 4.

39 Vgl. dazu: EIN LIED IN DER WUSTE (MuG.). In: GW L, S. 11 und GW IIL, S. 31.
30 vgl. dazu NACHTS ist dein Leib (MuG.). In: HKA 2/3.1, S. 72 und 2/3.2, S. 134.
' Vgl. dazu TALGLICHT (MuG.). In: GW 1, S. 15 und GW III, S. 36.

32 Vgl. dazu DEIN HAAR UBERM MEER (MuG.). In: GW I, S. 18.

3 Vgl. dazu ASCHENKRAUT (MuG.). In: GW I, S. 19.

3 Vgl. dazu NACHTSTRAHL (MuG.). In: GW I, S. 31.

3% Vgl. dazu TODESFUGE (MuG.). In: GW I, S. 39 und GW III, S. 61.

346 Vgl. dazu CHANSON EINER DAME IM SCHATTEN (MuG.). In: GW I, S. 29 f.
37 vgl. dazu BRANDUNG (MuG.). In: GW L, S. 69.

3 NACHTS ist dein Leib (MuG.), V. 1-3. In: HKA 2/3.1, S. 72 und 2/3.2, S. 134.
3 NACHTSTRAHL (MuG.), V. 10-11. In: GW II, S. 31.

30 BRANDUNG (MuG.), V. 3,7.In: GW 1, S. 69.

31 vgl. dazu: TODESFUGE (MuG.). In: GW I, S. 39 und GW IIL, S. 61.
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352

tiefer ins Erdreich ihr einen ihr anderen singet und spielt™" birgt die Infragestellung und

Negation des Singens und entlarvt gleichzeitig die Schandtat der Verbannung, von welcher

der Psalmist sagt:

An den Wassern zu Babel salen wir und weinten, wenn wir an Zion gedachten. / Unsere Harfen hingen
wir an die Weiden, die daselbst sind. / Denn dort hieen uns singen, die uns gefangen hielten, und in
unserm Heulen frohlich sein: Singet uns ein Lied von Zion! /Wie sollten wir des HERRN Lied singen in
fremden Landen?*>’

Im Gedicht NACHSTRAHL** dominiert dieses Motiv am stirksten und enthlt verkniipfende
Elemente zum Gedicht CHANSON EINER DAME IM SCHATTEN®>, dem es folgt:

NACHTSTRAHL

Am lichtesten brannte das Haar meiner Abendgeliebten:

ihr schick ich den Sarg aus dem leichtesten Holz.

Er ist wellenumwogt wie das Bett unsrer Traume im Rom;

er trigt eien weile Periicke wie ich und spricht heiser:

er redet wie ich, wenn ich Einlafl gewihre den Herzen.

Er weil} ein franzosisches Lied von der Liebe, das sang ich im Herbst,
als ich weilte auf Reisen in Spéatland und Briefe schrieb an den Morgen.

Ein schoner Kahn ist der Sarg, geschnitzt im Geholz der Gefiihle.
Auch ich fuhr blutabwirts mit ihm, als ich jiinger war als dein Aug.
Nun bist du jung wie ein toter Vogel im Mérzschnee,

nun kommt er zu dir und singt sein franzdsisches Lied.

Ihr seid leicht: ihr schlaft meinen Frithling zu Ende.

Ich bin leichter:

ich singe vor Fremden.*

Dieser Zusammenhang zeigt sich deutlich, indem es hier ein franzdsisches Lied”>’ erwihnt
wird, das dem Sarg™® des lyrischen Ich im Herbst™ vorgesungen worden war. Das
Fremdwort, Chanson wird in diesem Text als ein franzésisches Lied von der Liebe®® ins
Deutsche iibertragen’'. Poesie und Poetologie laufen hier zusammen. Thr Treffpunkt ist die
Ubersetzung. Es wird einerseits an Apollinaires La chanson du mal-aimé™® erinnert, das von

einer gestorbenen Liebe zu einer Frau handelt, die das lyrische Ich nie wieder sehen wird,

andererseits an Celans Auseinandersetzung als Ubersetzer mit Apollinaire. Das Gesang- und

> Ebda., V. 16.

353 Psalmen Kapitel 137: 1-4 unter: http://www.speakingbible.com/germanns/B19C137.htm (Zugriff am: 15.06.
2008)

34 vgl. dazu: NACHSTRAHL (MuG.). In: GW I, S. 31.

%3 ygl. dazu: CHANSON EINER DAME IM SCHATTEN (MuG.). In: GW I, S. 29 f.

336 NACHTSTRAHL (MuG.). In: GW L, S. 31.

37 Vgl. dazu: ebda., V. 6.

3% Vgl. dazu: ebda., V. 2.

339 Vgl. dazu: ebda., V. 6.

360 Vgl. dazu: ebda., V. 6, 11.

%! Seng, 1998 [Anm. 296], S. 121.

362 Apollinaire Guillaume: ,,La Chanson du Mal-Aimé ; L’Emigrant de Landor Road” in Oeuvres poétiques,
Gallimard ,,Pléiade”, 1965, S. 1267
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Liedmotiv wird damit zum Trager des Eigenen und Fremden und mit der Endzeile ich singe

vor Fremden®® zur Ausdrucksform des Sprechens und des Wortes hypertrophiert.

3.1.1.3. Die Assimilierung zum sich selbst singenden Wort im Gedichtband Von Schwelle zu
Schwelle (1955)

Im Gedichtband Von Schwelle zu Schwelle (1955) dominiert das Motiv des Schweigens. Das
Gesangsmotiv taucht in diesem Band nur einmal, in einem René Char gewidmeten Gedicht
ARGUMENTUM E SILENTIO*® auf und wird zur Artikulation des erschwiegenen Worts™®:
Jedem das Wort, das ihm sang / als die Meute ihn hinterriicks anfiel->*°

Die Grenze des traditionellen Motivgebrauchs wird hier iiberschritten: Lied und Wort
werden identisch und der Gesang wird zum Erscheinungsmodus des Wortes, das sich selbst

367 Gegeniiber Hugo Huppert hat sich Celan geduBert, dass er nicht mehr musiziere, wie

singt.
zur Zeit der Todesfuge, sondern mittlerweile streng zwischen Lyrik und Tonkunst
unterschiede.*® Mit dem Band Sprachgitter (1959) und der diesen Band abschlieBenden
ENGFUHRUNG’®, beginnt er in diesem Sinne zu differenzieren. Die Melodie der Sprache
und des Rhythmus’ der TODESFUGE®"’ wird durch eine grauere Sprache aufgeldst, welche
nicht mehr lesebuchreif gedroschen®' werden kann.

Das einzige Gedicht aus dem in welchem das Wort Gesédnge erwihnt wird, knlipft an
die Sprache: Gesdnge: /Augenstimmen, im Chor, / lesen sich wund.>"*

Augenstimmen sind lesende Augen, die das Aufgefasste gemeinsam und laut (im Chor)
deklamieren und damit optisch Wahrnehmbares in Akustisches iiberfiihren.””” Dabei

rekurriert die Vorstellung des Sich-Wund-Lesens auf das Verletzende der Sprache und der

Schrift. Auch das Gedicht PSALM’* aus Niemandsrose (1963) spricht von einem

363 Vgl. dazu: NACHTSTRAHL (MuG.), V. 14. In: GW 1, S. 31.

364 vgl. dazu: ARGUMENTUM E SILENTIO (SzS). In: GW 1, S. 138.

365 ygl. dazu: ebda., V. 19.

366 Ebda., V. 12, 13.

37 Vgl. dazu: Vgl. dazu: Neumann, Peter Horst: ,, Lieder jenseits der Menschen” Das Motiv des Singens bei
Celan und in neuerer deutscher Poesie. In: Danuser /de la Motte-Haber/ Leopold, 1988 [Anm. 25], S. 771.

368 vgl. dazu: Huppert, Hugo: Sinnen und Trachten, Anmerkungen zur Poetologie. Halle: Mitteldeutscher Verlag,
1973,S.30f.

39 Vgl. dazu: ENGFUHRUNG (Sg.). In: GW I, S. 195.

70 Vgl. dazu: TODESFUGE (MuG.). In: GW 1, S. 39 und GW 111, S. 61.

37 Vgl. dazu: Huppert, 1973 [Anm. 369], S. 32.

2 WINDGERECHT (Sg.), V. 5-7. In: GW I, S. 169.

7 Vgl. dazu: Ivanovi¢, Christine: Windgerecht. In: Lehmann, Jirgen [Hrsg.]: Kommentar zu Paul Celans
Sprachgitter. Heidelberg: Carl Winter, 2005, S. 246.

" Vgl. dazu: PSALM (Nr.). In: GW 1, S. 225.
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Purpurwort, das wir sangen®”, ein weiteres Beispiel fiir die Verbindung vom Gesang- und
Wortmotiv, wobei letzteres in Celans Dichtung einen &dhnlich herausgehobenen

poetologischen Status Besitzt.>°

3.1.1.4. Gesang als Verbindung zum Anderen im Gedichtband Niemandsrose (1963)

Die Worter Lied und singen tauchen im Gedichtband Niemandsrose in 10 aus 53 Gedichten
auf: ES WAR ERDE IN THNEN’", Bei Wein und Verlorenheit'”, EINE GAUNER- UND
GANOVENWEISE GESUNGEN ZU PARIS EMPRES PONTOISE VON PAUL CELAN AUS
CZERNOWITZ BEI SADAGORA’”, FLIMMERBAUM® und NACHMITTAG MIT ZIRKUS
UND ZITADELLE®'.

In diesem Band ist das Lied eine humane Lebensduflerung und wird als solche in
Erinnerung gerufen. Das Gesungene ist oft ein vorgegebenes Lied, gelegentlich ist es eine
Frage oder eine Botschaft’™: Und wir sangen die Warschowjanka™, Du, di du’s hérest, da
ich die Augen schlof, wie / die Stimme nicht weitersang nach: /’s mus asoj sajn.>**

Das erste Gedicht der Niemandrose handelt von einer Menschheit, die sich die

Féahigkeit zu singen also zu sprechen verweigert und deren Existenz sich allein auf das

Moment des Aus-Der-Erde-Geschaffen-Seins verschrankt:

Sie gruben und hoérten nichts mehr;
sie wurden nicht weise, erfanden kein Lied,
erdachten sich keinerlei Sprache. / Sie gruben.*®

Die Fihigkeit zum Singen wird sowohl hier als auch im Gedicht Bei Wein und Verlorenheit’®®
als das Ansprechen Gottes verstanden, eine Sprache, welche die Ndhe zum Gott sucht. Doch

die Menschen haben sich selber diese Féahigkeit verweigert. Nun distanziert sich Gott von

375 Vgl. dazu: ebda., V. 18.

376 Vgl. dazu: Vgl. dazu: Neumann, Peter Horst: ,, Lieder jenseits der Menschen” Das Motiv des Singens bei
Celan und in neuerer deutscher Poesie. In: Danuser /de la Motte-Haber/ Leopold, 1988 [Anm. 25], S. 771.

77 Vgl. dazu: ES WAR ERDE IN IHNEN (Nr.). In: GW 1, S. 221.

8 Vgl. dazu: Bei Wein und Verlorenheit (Nr.). In: GW 1, S. 213.

% Vgl. dazu: EINE GAUNER- UND GANOVENWEISE GESUNGEN ZU PARIS EMPRES PONTOISE VON
PAUL CELAN AUS CZERNOWITZ BEI SADAGORA (Nr.). In: GW 1, S. 229.

%0 Vgl. dazu: FLIMMERBAUM (Nr.). In: GW 1, S. 233.

¥ Vgl. dazu: NACHMITTAG MIT ZIRKUS UND ZITADELLE (Nr.). In: GW I, S. 261.

%2 Vgl. dazu: Vgl. dazu: Neumann, Peter Horst: ,, Lieder jenseits der Menschen” Das Motiv des Singens bei
Celan und in neuerer deutscher Poesie. In: Danuser /de la Motte-Haber/ Leopold, 1988 [Anm. 25], S. 771.

%3 HINAUSGEKRONT (Nr.), V. 32. In: GW I, S. 271.

3% BENEDICTA (Nr.), V. 12-14. In: GW I, S. 249.

%5 ES WAR ERDE IN IHNEN (Nr.), V. 7-10. In: GW L, S. 221.

36 vgl. dazu das Gedicht: Bei Wein und Verlorenheit (Nr.). In: GW I, S. 213.
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seinem Geschopf, dessen Verhalten vor der Naturkatastrophe, die vermutlich als Metapher

des Faschismus ist, der Idee der Humanitit widersprach:**’

Es kam eine Stille, es kam auch ein Sturm,

es kamen die Meere alle.

Ich grabe, du gribst, und es grabt auch der Wurm,
und das Singende dort sagt: Sie graben®™

Das gebrauchte Prisens deutet auf den aktuellen Zustand der Menschheit, von dem der
Dichter, der in diesem Gedicht noch explizit mit dem Singer gleichgesetzt wird, nur von ihrer
Verwerfung berichten kann: sie graben.*®

Die Gleichsetzung Gedicht gleich Lied, Dichter gleich Sénger steht auch im
Gedichttitel EINE GAUNER- UND GANOVENWEISE GESUNGEN ZU PARIS EMPRES
PONTOISE VON PAUL CELAN AUS CZERNOWITZ BEI SADAGORA™”. Dass Celan gleich
in der Uberschrift seinen Namen nennt ist auBerordentlich ungewdhnlich. Es handelt sich hier
nidmlich um die einzige Stelle in Celans ganzen (Euvre, wo sein Name und nicht nur dessen
mehr oder minder deutliche Anspielung™' auftaucht. Mit der Selbstdefinition wird auch das
Wort gesungen in Zusammenhang gesetzt, wo es noch fiir diese Gleichsetzung steht: Paul/
Celan aus Czernowitz bei Sadagora tritt hier in der Rolle des Bénklersdngers auf, der etwas
Vortréigt.392

Dem Singen wird auch eine verbindende Rolle sowohl in diesem Gedichttitel, als auch
im Gedicht NACHMITTAG MIT ZIRKUS UND ZITADELLE'” zugewiesen. In der
Uberschrift verkniipft das Wort gesungen eine west-Ostliche Tradition, wihrend in den
folgenden Zeilen, 16st der Gesang eine Ost- und West verbindende dichterische Begegnung
aus:

In Brest, vor den Flammenringen,

im Zelt, wo der Tiger sprang,

da hort ich dich, Endlichkeit, singen,
da sah ich dich, Mandelstamm.***

Das Motiv des Singens tritt im Gedicht FLIMMERBAUM’” in einer Begegnung auf, dem

Augenblick einer Freiheit, wo der Zeitverlauf und Immerwiedergleiche der Geschichte™*

aufgehoben wird.

7 Janz, Marlies: Vom Engagement absoluter Poesie. Zur Lyrik und Asthetik Paul Celans. Frankfurt am Main:
Syndikat, 1976, S 136.
%8 ES WAR ERDE IN IHNEN (Nr.), V. 11-14. In: GW 1, S. 221.
** Ebda., V. 14.
3% Vgl. dazu: EINE GAUNER- UND GANOVENWEISE GESUNGEN ZU PARIS EMPRES PONTOISE VON
PAUL CELAN AUS CZERNOWITZ BEI SADAGORA (Nr.). In: GW 1, S. 229.
31 Wie z.B.: ,,Paulowinen”. In: GW I, S. 283 oder ,,Schiitze”. In: GW II, S 22.
392 Vgl. dazu: Schulz, Georg-Michael: Gegen die Pest. Eine Gauner- und Ganovenweise von Paul Celan. In:
Speier, Hans-Michael [Hrsg.]: Interpretationen: Gedichte von Paul Celan. Stuttgart, Reclam, 2002, S 107.
j:i Vgl. dazu: NACHMITTAG MIT ZIRKUS UND ZITADELLE (Nr.). In: GW 1, S. 261.
Ebda., V. 1-4.
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WeiBt du noch, dal3 ich sang?
Mit dem Flimmerbaum sang ich, dem Steuer.
Wir schwammen.*’

Die Sexualmetaphorik in dem das Singen integriert wird, ist die Metaphorik einer solchen
Freiheit.*®
3.1.1.5. Der Holzweg zur Verstiimmlung. Das akustische Diminutiv als Abschied vom

Gesangsmotiv im Gedichtband Atemwende (1967)

Eine zum Frithwerk vergleichbare Haufung dieses Motivs trifft man spdter erst in den
Gedichtbanden Atemwende (1967) und Fadensonnen (1968). Nur in Atemwende wird die
Belegzahl des Friihwerks noch einmal anndhernd erreicht, hier wird das Gesang- und
Liedmotiv in jedem sechsten Gedicht verwendet.””’

Doch seine Verwendung steht von nun an fiir immer kiihnere Variationen frei und

wird von der poetologischen Tradition; der Gleichsetzung Gedicht gleich Lied, Dichter gleich

Sanger endgiiltig distanziert:

DIE ZAHLEN, im Bund
mit der Bilder Verhidngnis
und Gegen-

verhdngnis.

Der dartibergestiilpte
Schidel, an dessen
schlafloser Schlife ein irr-
lichternder Hammer

all das im Welttakt
besingt.*”

So kann ein irr-lichternder Hammer*', der an der schlaflosen Schlife eines Schidels pocht
zum singenden Subjekt und der unauthorliche Hammerschlag in der Monotonie des Zeitlaufes
zum Gesang werden, welchen Gadamer” folgenderweise erklért:

Aus solchem Takt des unaufhaltsamen Vorbei wird doch wahrlich keine Musik. Die kilhne Metapher
besingt bildet einen Endvers und hat dadurch einen starken Nachdruck, die Emphase des Paradoxen, das

3% vgl. dazu: FLIMMERBAUM (Nr.). In: GW 1, S. 233.

3% Janz, 1976 [Anm. 388], S 157

T ELIMMERBAUM (Nr.), V. 10 — 12. In: GW 1, S. 233.

3% Janz, 1976 [Anm. 388], S 157.

% Vgl. dazu: Vgl. dazu: Neumann, Peter Horst: ,, Lieder jenseits der Menschen” Das Motiv des Singens bei
Celan und in neuerer deutscher Poesie. In: Danuser /de la Motte-Haber/ Leopold, 1988 [Anm. 25], S. 770.

Y DIE ZAHLEN (Aw.). In: GW 11, S. 17.

! Das Paradoxe und das das Wahnsinnige dieses Vorgangs wird auch durch den Zeilenbruch in der Wortmitte
Hirr-lichtend” herausgehoben. Vgl. dazu: DIE ZAHLEN, V. 7-8. In: (Aw.) GW 11, S. 17.

492 vgl. dazu: Gadamer, Hans Georg: Wer bin ich und wer bist du? Ein Kommentar zu Paul Celans Gedichtfolge
Atemkristall. Frankfurt: Suhrkamp, 1973.
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sich selbst setzt und entgegensetzt [...] Nun ist der Hammer, der an die Schléfe pocht, im Einerlei des
unerbittlichen Weitergehens der Zeit, Gesang.*”

Die Bedingungen des Singens und seiner Rezeption werden in diesem Gedichtband in den
Vordergrund geriickt. Die Gesinge haben sich von den iiblichen Kriicken eines Horens"*

derart entfernt, dass sie kaum noch wahrnehmbar sind:

WEISSGRAU aus-
geschachteten steilen
Gefiihls.

Landeinwarts, hierher-

verwehter Strandhafer blast
Sandmuster {iber

den Rauch von Brunnengeséngen.

Ein Ohr, abgetrennt, lauscht.

Ein Aug, in Streifen geschnitten,
wird all dem gerecht. **°

Die Brunnengeséinge, die noch an den alten Brunnen der heimatlichen Bukowina horbar
waren, steigen nun wie Rauch in die Luft. Jenem Wohlklang®® gedffnete Ohren und Augen
sind nicht mehr im Stande sie zu erfassen. Das Horen und damit auch das Lesen werden erst
in threm duflersten und schmerzhaften Spédhen all dem gerecht, was hier einhertont. Erinnert
werden hier die Geste der Autoagression Van Gogs sowie der Beginn des surrealistischen
Films von Un Chien Andalou Luis Buiiuel*”’. Die verstiimmelten Lieder kénnen erst durch
ebenso verkriippelte Wahrnehmungsorgane aufgenommen werden, oder mit Neumann, ist hier
die ihre Verabsolutierung die Bedingung fiir das Verstehen.**®

Nicht zufillig hat Gadamer in seinem Kommentar zu dem Gedicht MIT
ERDWARTS GESUNGENEN MASTEN''® auf Celans Worte aus der Biichnerpreis-Rede
hingewiesen: wer auf dem Kopf steht, der hat den Himmel als Abgrund unter sich.*'' Denn
hier zeigt sich die verdnderte Richtung des Liedes, die durch eine Umkehrung verbildlicht
wird:

MIT ERDWARTS GESUNGENEN MASTEN
fahren die Himmelwracks.

% Ebda., S. 52.

4% Adorno, 1960 [Anm. 283], S. 657, zitiert in: Seng, 1995 [Anm. 32], S. 421.

5 WEISSGRAU (Aw.). In: GW 11, S. 19.

46 4F (1958). In: GW 111, 167.

97 ygl. dazu: KG, S. 721.

% Vgl. dazu: Vgl. dazu: Neumann, Peter Horst: ,, Lieder jenseits der Menschen” Das Motiv des Singens bei
Celan und in neuerer deutscher Poesie. In: Danuser /de la Motte-Haber/ Leopold, 1988 [Anm. 25], S 774.

49 Gadamer, 1973 [Anm. 403], S. 63.

H0vgl. dazu: MIT ERDWARTS GESUNGENEN MASTEN (Aw.). In: GW II, S. 20.

! Me. In: GW IIL S. 195.
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In dieses Holzlied
beifit du dich fest mit den Zihnen.

Du bist der liedfeste
Wimpel. *'?

Das Lied ist nicht mehr zum Singen geeignet, es wird zum Gerdusch der ins Holz beiflenden
Zéhne. Dennoch gehdren Lied und Zahn hartnickig zusammen. Dieses Gerdusch zédhlt Klaus
Manger*" zu jenen Diminutiva der Moderne, auf die Elias Canetti*'* im Werk Franz Kafkas

aufmerksam gemacht hat:

In Kafkas Maulwurfsbiref aus dem Jahr 1904 an Max Brod sucht der Maulwurf verzweifelt ein Loch,
aber der ihn verfolgende Hund schlédgt ihn K, kss so schrie er. Und Canetti bemerkt dazu, liber diesem
Schrei verwandele er, der Beschauer, sich in den Maulwurf. Er fiihle, was es ist, ein Maulwurf zu sein.
Die kleinen Schreie seien die einzige, was Gott rithre. Solche Verwandlung ins Kleine, von der Kafkas
Brief spricht, vergroBert die Distanz zwischen Verfolger und Opfer und bringt zugleich dessen
Harmlosigkeit zum Ausdruck. Celans Gedicht indessen reif3t die Distanz auf zwischen der Zerstdrung,
aus der die Wracks hervorgegangen sind, und dem winzigen, schier unsiglichen Gerdusch ins Holz
beiBender Zihne.*"

Das akustische Diminutiv schwingt mit dem Schweigen mit. Es ist nur ein Singbarer Rest.*'®
Das winzige Gerdusch des Holzliedes wird auch durch den visuellen Bereich gestirkt. Seine
Entsprechung sicht Mangel*'” im liedfesten Wimpel’'®. Was das Adjektivkompositum liedfest
anbelangt, gehen die Deutungsversuche auseinander. Gadamer®'’, dessen Auslegung ein
Weitergelten der Gleichung von Dichter und Sdnger voraussetzt, sieht darin die Beharrlichkeit
im Hoffen und das letzte Hochhalten der Hoffnung aller Kreatur:

Wie der Wimpel eines untergehenden Schiffes als letztes noch aus dem Wasser ragt, so ist der Dichter

mit seinem Lied als letzter eine Verkiindung und eine Verheiung von Leben, ein letztes Hochhalten

des Hoffens. Er heiflt mit Pointierung liedfest. Denn nichts als das Lied ist es, das dauern wird, das nicht
untergeht, an das man sich allein nach dem Schiffbruch aller himmelwirts gerichteten Hoffnungen

festhalt. "
Peter Horst Neumann®' schlieBt sich hingegen Bernhard Boschenstein®? an, der liedfest als
sturmfest, als eine Abwehrgebdrde des Du gegen das Lied versteht. Der Wimpel, der Wind

und Richtung anzeigt, wird nun umgekehrt und weist das Lied ab:

2 MIT ERDWARTS GESUNGENEN MASTEN (Aw.). In: GW 11, S. 20.

3 Vgl. dazu: Manger, Klaus: Himmelwracks. Zu Paul Celans Schiffahrtsmetaphorik. In: Buhr/ ReuB, 1991
[Anm. 256], S. 238.

14 vgl. dazu: Canetti, Elias: Der andere Prozef3: Kafkas Briefe an Felice. Miinchen: Hanser, 1969, S. 97 f.

15 Manger, Klaus: Himmelwracks. Zu Paul Celans Schiffahrtsmetaphorik. In: Buhr/ ReuB, 1991 [Anm. 256], S.
238.

416 vgl. dazu den Gedichttitel SINGBARER REST. In: (Aw.) GW 11, S. 36.

47 Vgl. dazu: Manger, Klaus: Himmelwracks. Zu Paul Celans Schiffahrtsmetaphorik. Tn: Buhr/ ReuB, 1991
[Anm. 256], S. 239.

"8 vgl. dazu das Gedicht: MIT ERDWARTS GESUNGENEN MASTEN (Aw.), V. 5-6. In: GW I, S. 20.

19 ygl. dazu: Gadamer, 1973[Anm. 403], S. 64.

20 yg]. dazu: ebda., S. 64.

#1 ygl. dazu: Vgl. dazu: Neumann, Peter Horst: ,, Lieder jenseits der Menschen” Das Motiv des Singens bei
Celan und in neuerer deutscher Poesie. In: Danuser /de la Motte-Haber/ Leopold, 1988 [Anm. 25], S. 775 f.
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Es [das Du] gerit in einen Zustand der Verdinglichung, wird zum Wimpel. Von diesem Wimpel heif3t
es, dass er liedfest sei — ein Wort, an dem sich das Verstehen des Gedichtes entscheidet. Wére der
Wimpel nédmlich /iedfest im Sinne von bibel-, trink- oder sattelfest, so miifite er des Singens michtig,
ein singender Wimpel sein; liedfest bezeichnete dann eine Subjekt Qualitit. Gerade diese
Wortbedeutung realisiert das Gedicht aber nicht, es meint eine Objekt-Eigenschaft: fest am Mast,
holzliedfest und zugleich auch preisgegeben, als Wimpel, an jener exponierten Stelle, die einmal als der
Mast noch himmelwirts stand, die oberste war und jetzt die unterste ist.**’

In diesem Sinne wird auch unter Holzlied, in Analogie zum Holzweg, und dem leicht

verdeckten Wortspiel gesungen — gesunken, die Botschaft der Verabschiedung verstanden:

das Ende einer langen poesiegeschichtlichen Tradition***.

Als Verabschiedung sind auch die bekannten Worte es sind / noch Lieder zu singen
Jjenseits / der Menschen.*”>, vor allem wegen des Wortes jenseits zu verstehen. Weder im MIT
ERDWARTS GESUNGENEN MASTEN"®, noch im FADENSONNEN"" ist der Ort der Lieder
das Diesseits der Menschen. Jenseits meint nach Marlies Janz*® nicht, was auf3erhalb der

Verstiandlichkeit steht, sondern:

[...]wie es dasteht, ein Jenseits der Menschenwelt. Das Gedicht... zeichnet das Jenseits der Menschen als
Odnis mit fadendiinnen Sonnen, die einem baum- / hohen Gedanken als Saiten dienen, in die er greift,
um den Lichtton fiir seine Lieder zu finden.*”’

Lieder kdnnen im Diesseits der Menschen und ihrer Geschichte nicht mehr gesungen werden.
Marlies Janz warnt davor, das Jenseits in diesem Gedicht als eine positiv gesetzte zweite

Wirklichkeit zu interpretieren. Das Jenseits ist nach ihr eine heuristische Fiktion, dessen

fiktiver Charakter durch den in ihm gesiedelten Gedanken hervorgehoben wird:**

FADENSONNEN

iiber der grauschwarzen Odnis.
Ein baum-

hoher Gedanke

greift sich den Lichtton: es sind
noch Lieder zu singen jenseits
der Menschen.*!

22 Vgl. dazu: Boschenstein, Bernhard: Die notwendige Unaufloslichkeit. Reflexionen iiber die Dunkelheit in der
deutschen und franzosischen Dichtung (von Holderlin bis Celan). In: Zeitwende 46, 1975, S. 329-344.

3 Vgl. dazu: Neumann, Peter Horst: ,, Lieder jenseits der Menschen” Das Motiv des Singens bei Celan und in
neuerer deutscher Poesie. In: Danuser /de la Motte-Haber/ Leopold, 1988 [Anm. 25], S 775.

4 ygl. dazu: ebda., S 776.

425 FADENSONNEN (Aw.), V. 6-7. In: GW 1L, S. 26.

426 ygol. dazu: MIT ERDWARTS GESUNGENEN MASTEN (Aw.). In: GW I, S. 20.

27 ygl. dazu: FADENSONNEN (Aw.). In: GW 11, S. 26.

28 ygl. dazu: Janz, 1976 [Anm. 388], S 204.

** Ebda., S 204.

0 vgl. dazu: Janz, 1976 [Anm. 388], S 205.

! FADENSONNEN (Aw.). In: GW 11, S. 26.
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Dieser Gedanke ist eine komprimierte Reminiszenz an Ovid** und Rilke™’ und damit auch
an die Orpheus — Sage. Die Liedtradition, die hier stellvertretend fiir die Lyrik der
Vergangenheit steht, wird von Celan wieder aufgenommen und gleichzeitig unter das Gesetz
der eigenen Sprache gestellt. Der alte Liedton erscheint als synisthetischer Kompositum
Lichtton™* in Celans eigener Sphire der Erinnerung und des Totengedichtnisses. Die
Negation der Reminiszenz wird durch die Brechung des Topos vom hohen Gedanken durch
das Prifix baum- spiirbar, wobei die metaphorische Bedeutung des Wortes hoch mit dem

sinnlichen gleichgesetzt wird.**

Wendungen, wie Hefen-Arioso™® oder im folgenden Gedichtband Keinerlei-Kanon™’

zeigen die Entwicklung des Motivgebrauchs, der sich als fortschreitende Lockerung der

referenziellen Beziige vollzieht™®. So fragt das Gedicht KEINE SANDKUNST mehr**°: Dein

Gesang, was weif3 er?** und liefert gleichzeitig die Antwort auf der metadiskursiven Ebene:
Tiefimschnee,

Iefimnee,
[-i-e.*!

Das akustische Minimum wird hier durch die Reduktion des noch referentialisierbaren

Tiefimschnee auf eine bloBBe Vokalfolge sowohl semantisch als auch klanglich erreicht.

3.1.1.6. Verfremdung zur unartikulierten Lautproduktion und technischem Gerdusch im

Spdtwerk

#2 Faden, filum lyrae, heiBt bei Ovid, der zumindest dem frithen Celan sehr vertraut war, die Saite der Lyra. Vgl.
dazu: Janz, 1976 [Anm. 388], S 204.

33 Jean Firges deutet daher das Gedicht mit sehr starkem Bezug auf Rilkes ,,Sonette an Orpheus” und der ersten
,Duineser Elegie”. Das erste Sonett an Orpheus beginnt: ,.Da stieg ein Baum. O reine Ubersteigung! / O
Orpheus singt! O hoher Baum im Ohr!” und die Stelle aus der,,Duineser Elegie” lautet: ,,Ist die Sage umsonst,
dafs einst in der Klage um Linos / wagende erste Musik diirre Erstarrung durchdrang; / dafs erst im
erschrockenen Raum, dem ein beinah géttlicher Jiingling / plétzlich fiir immer enttrat, das Leere in jene /
Schwingung geriet, die uns jetzt hinreifSt und trostet und hilft.” Vgl. dazu: Firges, 1999, [Anm. 297], S. 269 f.

4 Im Falle des Wortes,,Lichtton” handelt es sich tatsichlich um eine Verbindung zwischen Ton und Bild. Das
Lichtonverfahren dient ndmlich in der Tonfilmtechnik zur Aufzeichnung und Widergabe des zu den Bildern
gehorenden Tons, wobei die akustischen Schwingungen in entsprechende Intensitétsschwankungen des Lichts
umgewandelt werden. Im Gedicht verbindet dieses Wort das Licht der Fadensonnen mit dem Ton der Lieder und
weist dadurch auf den ort des Jenseits hin.

5 ygl. dazu: Janz, 1976 [Anm. 388], S 205.

436 vgl. dazu: AUSGEROLLT (Fs.), V. 11. In: GW 11, S. 193.

7 vgl. dazu: SPASMEN (Fs.), V. 12. In: GW II, S. 122.

¥ Vgl. dazu: Finckh, Jens: 6.3. Musik. In: May/ Gossens/ Lehmann, 2008 [Anm. 1], S. 272.

#9'vgl. dazu: KEINE SANDKUNST mehr (Aw.). In: GW 11, 39.

“ Ebda., V. 6.

“! Ebda., V. 7-9.
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Im Gesang steht immer Ofter ihre Reduktion: Gleich am Anfang des Gedichtbandes
Fadensonnen (1968) heiBt es im FRANKFURT, SEPTEMBER***: Der Kehlkopfverschlusslaut
/ singt.** Sowohl hier, als auch im Titel MIT DER STIMME DER FELDMAUS** wird es auf
Kafka angespielt, und zwar auf die Erzéhlung Josefine, die Singerin oder Das Volk der
Miuse*®, in der er selbst, im Endstadium einer Kehlkopftuberkolose, Gesang als tierisches
Piepsen darstellt:** Ist das Singen des KehlkopfverschlufSlautes iiberhaupt ein Gesang? Kafka
gibt uns die folgende Antwort auf die Frage:

Trotz unserer Unmusikalitét haben wir Gesangsiiberlieferungen; in den alten Zeiten unseres Volkes gab
es Gesang; Sagen erzdhlen davon und sogar Lieder sind erhalten, die freilich niemand mehr singen
kann. Eine Ahnung dessen, was Gesang ist, haben wir also und dieser Ahnung entspricht Josefinens
Kunst eigentlich nicht. Ist es denn iiberhaupt Gesang? Ist es nicht vielleicht doch nur ein Pfeifen? Und
Pfeifen allerdings kennen wir alle, es ist die eigentliche Kunstfertigkeit unseres Volkes, oder vielmehr
gar keine Fertigkeit, sondern eine charakteristische Lebensduflerung. Alle pfeifen wir, aber freilich
denkt niemand daran, das als Kunst auszugeben, wir pfeifen, ohne darauf zu achten, ja, ohne es zu
merken und es gibt sogar viele unter uns, die gar nicht wissen, dal das Pfeifen zu unsern
Eigentiimlichkeiten gehort.*’

Der Skepsis Celans hinsichtlich der utopischen und metaphysischen Dimension der Musik
nimmt zu. Der Gesang wird schlieBlich zum technischen Gerdusch verfremdet. Diese Tendenz
ist schon im Schlussgedicht des zweiten Zyklus” von Fadensonnen im MULLSCHLUCKER-
CHORE™® angelegt. Hier wird sie noch mit der Kreatiirlichkeit des kiinstlerischen Subjekts,
mit der Krankheit und Tod Mozarts kontrastiert. Das Gedicht verbindet den Schluckauf der
Miillwagen und der Miillschlucker in vornehmen Kiichen mit silbrigen Chéren.**”

Die Gedichte aus den letzen Lebensjahren, versammelt in den Bénden Lichtzwang
(1970), Schneepart (1971) und Zeitgehdft (1976)- aus dem Nachlass -, legen ein
erschiitterndes Zeugnis des tief verletzten Autor-Ichs ab und sind zugleich sie Belege des
Widerstands in der Sprache der Poesie, welche den tausend Finsternissen todbringender
Rede®" immer schwerer abzuringen war.*”!

Zu den Neubildungen treten Begriffe moderner Wissenschaftsgebiete. Im Band

Lichtzwang (1970) dringt die technische Moderne in das Lied, wenn von Bugradgesang™*

2 vgl. dazu: FRANKFURT, SEPTEMBER (Fs.). In: GW II, S. 114.

3 Ebda., V. 16 — 17.

4 vgl. dazu: MIT DER STIMME DER FELDMAUS (Schp). In: GW 11, S. 343.

5 Vgl. dazu: Kafka, Franz: Josefine, Die Scngerin oder das Volk der Mdiuse. In: Kittler, Wolf; Koch, Hans-
Gerd; Neumann, Gerhard [Hrsg.]: Franz Kafka: Schriften, Tagebiicher, Briefe. Kritische Ausgabe. Frankfurt am
Main: Fischer, 1994, S. 350 — 377.

46 vgl. dazu: KG, S. 752.

7 Kafka, 1994 [Anm.446], S. 350 f.

8 vgl. dazu: MULLSCHLUCKER-CHORE (Fs.). In: GW 11, S. 160.

9 ygl. dazu: Poggeler, 1993 [Anm. 220], S. 79.

0 4B. In: GW 111, S. 186.

1 ygl. dazu: Emmerich, 1999 [Anm. 28], S. 161.

2 val. dazu: FREIGEGEBEN (Lz), V. 3. In: GW 11, S. 343.
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oder Sperrtonnenlied”™ die Rede ist. Der Lirm moderner StraBenwalzen und
Presslufthimmer oder Flugzeuge ist die Absage und zugleich die Suche nach einer
literarischen Tradition. Das Gesangsmotiv bemiiht sich um die Erneuerung ihrer

urspriinglichen Aussagkraft:

Wir sind, wenn wir so mit den Dingen sprechen, immer auch bei der Frage nach ihrem Woher und
Wohin: bei einer offenbleibenden, zu keinem Ende kommenden, ins Offene und Leere und Freie
weisenden Frage - wir sind weit drauBlen. Das Gedicht sucht, glaube ich, auch diesen Ort.
[...]Toposforschung? GewiB! Aber im Lichte des zu Erforschenden: im Lichte der U-topie.**

Mit Utopie ist hier nicht das Absolute gemeint, sondern die Negation des Topos als
literarischer Ort und sprachlicher Gemeinplatz, deren Existenz in der Lyrik Celans immer
wieder in Frage gestellt wird.*> Gedichte wie SPERRTONNENSPRACHE"®, welches sich
auf einer StraBenbaustelle abspielt oder FREIGEGEBEN"’, das nahezu unverhiillt und
sarkastisch von einem Selbstmordversuch®® spricht, zerstdren diesen Topos und versuchen
dennoch eine Verbindung zwischen Mythos und Gegenwart herzustellen.

Die dichterische Sprache wird in Schneepart (1971) auf die Metasprache und
Fachterminologie der Phonetik reduziert, wenn es noch von jeglicher Artikulation oder

Lautproduktion die Rede ist:

OFFENE GLOTTIS, Luftstrom,
der

Vokal, wirksam,

mit dem einen

Formanten,

MitlautstoBe, gefiltert
von weithin
Ersichtlichem,

Reizschutz: BewuBtsein,

unbesetzbar
ich und auch du,

iberwahr-

heitet

das augen-, das
gedéchtnisgierige rollende
Waren-

zeichen,

3 vgl. dazu: SPERRTONNENSPRACHE (Lz), V. 1.In: GW II, S. 314.

4 Me. In: GW IIL, S. 199.

5 Hodnett, Edda Dupke: Aspekte der Sprachgestaltung bei Paul Celan. American University Studies: Ser. 1,
Germanic Languages and Literature; 89, New York [u.a.]: Peter Lang, 1991, S. 58 {.

8 vgl. dazu: SPERRTONNENSPRACHE (Lz). In: GW 11, S. 314.

#7vagl. dazu: FREIGEGEBEN (Lz). In: GW 11, S. 343.

8 ygl. dazu: Emmerich, 1999 [Anm. 28], S. 167.
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der Schlédfenlappen intakt,
wie der Sehstamm. **°

Das Gesangsmotiv wird im Spéatwerk vollig aufgehoben. Mit dem Eingangsgedicht aus

Zeitgehoft (1976) werden die Gesinge endgiiltig zerschlagen*®.

3.1.2. Celans Bezugnahmen auf Instrumente

Das vorliegende Unterkapitel widmet sich ferner den Untersuchungen im Rahmen der
Bezugnahmen auf Musikalisches. Im Kreisfeld musikalischer Motivik, st68t man immerhin
auf Instrumentennamen (Flote, Geige, Glocke, Harfe / Saite, Orgel, Pauke, Horn / Posaune,
Trommel und Trompete), von denen sich einige durch das Gesamtwerk des Autors ziehen.
Der statistische Befund beweist die Prisenz von Glocke und Posaune auf allen Stufen des
Gesamtwerkes, wihrend die Harfe vorwiegend im Frithwerk auftritt. Die Verwendung dieser
Instrumentennamen bezeugt sowohl von Bezugnahmen auf Produkte eines anderen Mediums,
als auch von deren intertextuellen Kommunikation unter einander in bestimmten Gedichten.
Auffallend ist es, dass Celans musikalisches Instrumentarium sich oft in einem
meisterhaft ausgearbeiteten Kosmos bewegt, worin Musikalisches erst in Verflechtung mit
Topoi der Geologie (z.B.: die Bilge der Torforgel™®', Kalkspur Posaune*®®), der Botanik
(z.B.: Die knospenden Finger des Abends / greifen den goldnen Gesang / in den Harfen der

63

Stréiucher.* , Die Hoérner der Holle, im Olbaum verklungen.'464, Die schwarze Flote

465

schnitzten sie uns aus lebendigem Holz,...", Umbrische Nacht mit dem Silber von Glocke und

Olblatt*®®, Eine Leerzeile, quer / durch die Glockenheide gelegi'®"), der Zoologie (z.B.:
Waldig, von Hirschen georgelt, / umdringt die Welt nun das Wort,*®®, Mit der zwélfinal

469

schrauben- / formig in sein / Horn gekerbten / Wortspur.™”), der Anatomie (Kniipfe, mein

Finger, Brand / in die Harfe, in ihr Haar.", mit den / sekundenschon hiipfenden /

9 OFFENE GLOTTIS (Schp). In: GW 11, S. 288.

490 v gl. dazu: Wanderstaude(Zg). In: GW 111, S. 69.

Y WETTERFUHLIGE HAND (Lz), V. 5. In: GW 11, S. 309.

%2 ERZFLITTER (Schp), V. 9 In: GW 11, S. 391.

93 Leise, Geliebte, leise (G 38-44), V. 7. In: HKA 1.1, S. 33.

% Der Olbaum (G 38-44), V. 1. In: GW 111, S. 19.

5 HALBE NACHT (MuG.), V. 5. In: GW I, S. 17 und GW III, S. 38.
466 ASSISI (SzS.), V. 2. In: GW I, S. 108.

7 SOMMERBERICHT (Sg.), V.3 f..In: GW I, S. 192.

8 WALDIG (SzS.). V. 1f. In: GW L, S. 116.

9 DEIN VOM WACHEN (Aw.), V. 3-5. In: GW 11, S. 24.

70 Saitenspiel (G 38-44), V. 1 f.. In: Gedichte 1938-1944, Erstrdruck, S. 70.

81



Atemreflexen -: Leucht- / glockentone...*”

472

) oder der Astronomie (Astralfléte von / jenseits des
Weltgrats''“) im Lyrischen Ausdruck findet. Instrumentennamen entfalten sich aber auch in
Kombination von Topoi der Anatomie und Zoologie (z.B.: Geleichtert. Die Lunge, die Qualle
/ bléiht sich zur Glocke,..*”, Auch das noch / bergen, ehe / der Steintag die Menschen- / und
Tierschwdrme leerbldst, ganz / wie / die vor die Miinder, die Mduler getretne /Siebenflote es
fordert.*™), Anatomie und Botanik (Er schligt dir die Trommel aus Moos und bitterem
Schamhaar;*") oder von Geologie und Zoologie (der verkieselten Stirn eines Widders / brenn
ich dies Bild ein, zwischen / die Horner, darin, / im Gesang der Windungen, das / Mark der
geronnenen / Herzmeere schwillt.*’®).

Oft wird eine gewisse Bewegung durch die Berufung eines Instruments hervorgerufen.
So deutet die Glocke in mehreren Gedichten, ohne sogar benannt zu werden auf einen
monotonen und lauten Vorgang hin. Sie wird mit einem Schédel gleichgesetzt, ihr Schwengel
ist ein Hammer und die seltsamen Glockentone werden durch das Schlagen des Hammers
gegen die Knochen hervorgerufen. Das Bild der Schéddel-Glocke und seines gewaltsamen
Drohnens findet man in den Gedichten: HEUTE UND MORGEN'", DIE ZAHLE " und
WENN DU IM BETT*”.

Der Klang der Instrumente folgt dem Prozess, welche die Sprache Celans

kennzeichnet, wie er es in der Bremer Rede formuliert*®

, er geht durch das furchtbare
Verstummen hindurch und tritt wieder zutage. Bewegung und Lautstirke hingen dabei eng
zusammen. Mit Abwirtsbewegung wird die Verstummung der Tone realisiert: Von meinen
Sternen nur wehn noch zerrissen / die Saiten einer iiberlauten Harfe . .. **'

Auch die Glocke wird mit einer Abwirtsbewegung im Raum und zugleich mit

Verstummung verbunden. So etwa im folgenden Gedicht:

SCHUTTKAHN

Wasserstunde, der Schuttkahn
fahrt uns zu Abend, wir haben,
wie er, keine Eile, ein totes
Warum steht am Heck.

' ANABASIS (Nr.), V. 14-17. In: GW 1, S. 256.

42 HAFEN (Aw.), V. 23.In: GWIL, S. 51.

3 SCHUTTKAHN (Sg.), V.5 f. In: GW I, S. 173.

47 AUS DEN NAHEN (Fs.), V. 8-13. In: GW 1L, S. 139.

45 DER SAND AUS DEN URNEN (MuG.), V. 2 f. In: GW I, S. 23 und GW I, S. 46.
4% GROSSE, GLUHENDE WOLBUNG (Aw.), V. 5-10. In: GW 1, S. 97.
47 Vgl. dazu: HEUTE UND MORGEN (Sg..). In: GW 1, S. 158.

%8 Vgl. dazu: DIE ZAHLEN (Aw.). In: GW 11, S. 17.

49 Vgl. dazu: WENN DU IM BETT (Aw.). In: GW 1L, S. 61.

0 vol. dazu: AB. In: GW IIL, S. 185 f.

! Winter (G 38-44), V. 11 f. In: HKA 1.1, S. 106.
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Geleichtert. Die Lunge, die Qualle
blaht sich zur Glocke, ein brauner
Seelenfortsatz erreicht

das hellgeatmete Nein.**

Wihrend sich die erste Strophe auf der Oberfliche des Meeres abspielt und die Fortbewegung

#83) vom Kahn abhingt, fiihrt die gepunktete Linie, welche die beiden

der Personen (uns
Strophen von einander trennt, abwirts, in die Tiefe. Indem sich die Qualle zur Glocke
aufbldht, wird ihr die Fortbewegung ermdoglicht, die aber in der Ziellosigkeit des
Meeresabgrunds miindet, wo sie das hellgeatmete Nein®™* erreicht. Lunge und Qualle werden
gleichgesetzt. Da aber sich die Lunge nicht mittels Luft, sondern im Wasser bldht, wird sie

485

threr primédren Funktion als menschliches Atmungsorgan beraubt™ . Die Lunge, die Qualle

bliht sich zum verstummenden Instrument. Gegeniiber den sonst horbar lautenden Glocken™**®
handelt es sich hier um eine stille Glocke.
Unhorbar bleibt auch die Posaune, die im Abgrund birgt und nicht erténen kann. Die

Stelle seines Erschallens, ist nur eine Textstelle und bleibt vom Musikalischen unausgefiillt:

DIE POSAUNENSTELLE
tief im glithenden
Leertext,

in FackelhGhe,

im Zeitloch:

hor dich ein
mit dem Mund.**’

Die aufwirts strebende Bewegung im Raum und die Verstirkung des Klanges lassen sich
auch in anderen Gedichten erkennen. Im Gedicht ANABASIS™®, das in der dritten von vier
Abteilungen des Mandelstamm gewidmeten Gedichtzyklus Die Niemandsrose (1963) steht,
offnet Celan den Blick auf neue Raum- und Klangstrukturen. Die Musik selbst wird hier als

raumbildender- und der Raum als klangbildender Faktor benutzt. Der Ausgangspunkt

2 SCHUTTKAHN (Sg.). In: GW I, S. 173.

“Ebda., V. 2.

“* Ebda., V. 8.

485 Ahnlicherweise gestaltet Celan diesen Prozess im Gedicht Stimmen: ,,Wélbe dich, Welt: / Wenn die
Totenmuschel heranschwimmt, / will es hier lduten.” (Stimmen [Sg.], V. 15-18. In: GW 1, S. 147) Die Muschel
wird erst sobald sie tot, d.h. ihres organischen Korpers ledig ist zum gewolbten Klangkorper des Meres.

6 vgl. dazu die Gedichte: Stimmen (Sg.), V. 17. In: GW 1, S. 147 oder MATIERE DE BRETAGNE (Sg.), V. 3.
InnGWI, S. 171.

7 DIE POSAUNENSTELLE (Zg). In: GW 111, S. 104.

8 ANABASIS (Nr.). In: GW I, S. 256.
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zwischen Mauern®™ wird durch die Deixis Dort.*° verindert. Die Aufwirtsbewegung, welche
schon im Titel*”! angekiindigt wird, vollzieht sich von der vertikalen in die horizontale Ebene:

492 493

schmal zwischen Mauern geschriebne / .../ Hinauf ™", ... weit / ins Umbefahrene hinaus™ ", wo

sich die sprachliche Imitation der Glockenschldge vollzieht: glockentone (dum-, / dun-, un-

494 . . . . . . . . .
, 4 Die Hereinnahme von Musik in den Text ist zweifach: einerseits handelt es sich um die

sprachliche Reproduktion von Glockenschligen, andererseits um ein musikalisches Zitat*”
unde suspirat / cor),”® welches sich aus den Silben entfaltet.
Der Schall des Schofars, der durch die im Kult verwendeten Silben aktualisiert wird,

erhélt seine Lautstirke auch aus der Aufwirtsbewegung:

ein Widderhorn hebt dich
- Tekiah! -
wie ein Posaunenschall iiber die Néchte hinweg in den Tag,*”.

Im Gedicht der Olbaum™®® sind es die Horner der Holle, die oben, im Olbaum verklingen.
Homonymie und Polysemie sind auch mit Instrumenten verbunden. So etwa im Falle
des Verbs geharft'’, das in seiner Doppeldeutigkeit im Gedicht SPASMEN"" erscheint. Der
Titel, der als paronymisches Paar zum Psalmen steht, erdffnet schon den Zugang zum
Wortspiel. In diesem Zusammenhang verbindet sich das Wort geharfi einerseits mit dem
Musikinstrument des Psalmisten, andererseits kann es aber auch als eine aus der Alchemie
entnommene Metapher der Goldmachung verstanden werden. Ahnlicherweise verhilt sich
auch das Wort Horn. In den eben zitierten Zeilen des Gedichts GROSSE, GLUHENDE
WOLBUNG™' erkennen wir, dass Celan ein althergebrachtes jiidisches Motiv des
Widderhorns im Sinne des jiidischen Schofars’” verwendet. Doch neben dieser Bedeutung
umfasst das von ihm gezeichnete Bild Mehrfaches: es bezieht sich auch auf das verkieselte

Fossil eines Ammoniten’”, dessen spiralartige, aufgerollte Schale einem Widderhorn ®

“*Ebda., V. 1.

“ Bbda., V. 6.

¥y, gr. Gvapaoig , Hinaufmarsch®

2 ANABASIS (Nr.), V. 1,3.In: GW I, S. 256.

*“* Ebda., V. 9 .

“*Ebda., V. 17 f.

5 Mozart, Wolfgang Amadeus: Exultate Jubilate. Motette fiir Solosopran und Orgel, Op. 174,
Kochelverzeichnis, 165 (komponiert im Jahre 1773)

49 ANABASIS (Nr.), V. 19 f. In: GW 1, S. 256.

Y7 ES IST ALLES ANDERS (Nr.), V. 26 —28. In: GW L, S. 284.

4% vgl. dazu: Der Olbaum (G 38-44), V. 1. In: GW 11, S. 19.

49 vgl. dazu: SPASMEN, V. 10. In: GW 11, S. 122.

300 vgl. dazu: ebda.

' vol. dazu: GROSSE, GLUHENDE WOLBUNG (Aw.), V. 5-10. In: GW 11, S. 97.

%92 ein rituelles Blasinstruments geblasen am Rosch ha-Schana, dem jiidischen Neujahrfest (vgl. dazu: Mos. 23,
23-25), ebenso am Ende des Versohnungstages Jom Kippur aber auch bei der Zerstorung Jerichos (vgl. dazu:
Josua 6)

% vgl. dazu: KG, S. 746 f.
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gleicht. Durch das Einbrennen des Bildes als Symbol verwendet Celan in diesem Gedicht das
Motiv des Schofars fiir Erinnerung in seiner Dichtung.

Der Trommel und die Geige werden als Attribute des Todes dargestellt und rufen die
Totentanzmetaphorik in Erinnerung:

Vor jedem der wehenden Tore blaut dein enthaupteter Spielmann.
Er schligt dir die Trommel aus Moos und bitterem Schamhaar;*®

Wie in vielen mittelalterlichen Totentdnzen wird auch hier der Tod als Spie/mann dargestellt.
Auch Celans TODESFUGE®, wo die dunkle Stimme der Geigen in den Tod fiihrt erinnert
bewusst an diese Tradition.

Die von Celan berufenen Musikinstrumente und ihre Kldnge 16sen Angst und Schmerz
heraus. Die Bezugnahmen auf Instrumentenklidnge in Verbindung mit Celans Raumbegriff,
der nach Speier ein Ordnungsgefiige bezeichnet, entfalten sich in einem konstituierenden

Zusammenhang mit der Sprachlichkeit des Gedichts.>’

> Thre Bezeichnung stammt auch von der Ahnlichkeit mit den Widderh6rnern des Jupiter Ammon, eines Gottes
in der Vorstellung der alten Agypter

% DER SAND AUS DEN URNEN (MuG.), V. 2 f. In: GW 1, S. 23 und GW 111, S. 46.

306 vgl. dazu TODESFUGE (MuG.). In: GW 1, S. 39 und GW 111, S. 61.

07 Vgl. dazu: Speier, Hans-Michael: Musik — Sprache — Raum. Zu Paul Celans Gedicht ,, Anabasis“. In: ders.
[Hrsg.]: Celan — Jahrbuch 5 (1993), Beitrdge zur neueren Literaturgeschichte. 128, Heidelberg: Carl Winter,
1993, S. 87.
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3.2. INTERMEDIALE EINZELWERKREFERENZ

Lernt denn, wer das Panoptikum der Celanschen Zitierwelt mit viel Gliick und noch viel mehr Geduld
als solches entziffert, die spezialisierte Komplexitit der Welt durch das Gedicht iiberhaupt kennen?°”

Unter Einzelwerkreferenz wurden Anlehnung an Jens Finckh®® Anspielungen und Zitate
verstanden, welche identifizierbaren musikalischen Werken '* gelten. Im Folgenden gilt die
Aufmerksamkeit  der  Fragestellung, = was  intramediale- von  intermedialen
Einzelwerkreferenzen unterscheidet.

Die Meinungen der Intermedialitdtsforschung und der Comparative Art Studies sind
dariiber einig, dass es innerhalb eines Mediums Phénomene gibt, welche {iber einen als-ob
Charakter im Vergleich zum Altermedialen und damit iiber eine illusionsbildende Qualitét
verfiigen. Die im ersten Kapitel prisentierten Auffassungen werden noch einmal kurz
zusammengefasst, um die vorige Behauptung zu unterstreichen. Besprochen wurde erstens
Steven Paul Schers Definition der Kategorie ,,Musik in der Literatur, wonach das eigentlich
Musikalische in diesen Werken einfach nicht vorhanden sei. Im Medium der Sprache kénne
sie nur impliziert, evoziert, imitiert oder sonst mittelbar approximiert werden.”'' Was Scher
unter dieser Kategorie versteht, entspricht zweitens dem, was Calvin S. Brown als Ersetzen
durch Nachahmung bezeichnet: ein Versuch des Autors einen musikalischen Eindruck oder
Effekt in Worten zu reproduzieren’'?. Die von Scher und Brown beschriebene Qualitit des

513 und

wortsprachlichen Reproduzierens von Musik, wird dann drittens bei Rajewsky
Helbig™'* auf einer intermedialen Betrachtung als Bezug oder Verweis eines Mediums auf ein
anderes benannt, wobei das mediale Zeichensystem des dominanten, bezeichnenden Mediums
nicht gewechselt wird. Es handelt sich hier um den Bereich, den Werner Wolf im Rahmen

der intermedial reference als explicite reference’’”

(d. h. Thematisierung mit den Mitteln des
eigenen Zeichensystems) im Modus des zelling’’® (d. h. Rede iiber Musik) bezeichnet’'’. Die

Frage aber, was diese Verweise, Beziige intermedial macht, wurde mit dieser Auflistung noch

% Menninghaus, Winfried: Zum Problem des Zitats bei Celan und in der Celan-Philologie. In:
Hamacher/Menninghaus, 1988 [Anm. 41], S. 182.

%99 ygl. dazu: Finckh, Jens: 6.3. Musik. In: May/ Gossens/ Lehmann, 2008 [Anm. 1], S. 271-275.

319yl dazu: ebda., S. 272.

'yl dazu: Scher, 1984 [Anm. 9], S. 12.

*12 Brown, S. Calvin: Theoretische Grundlagen zum Studium der Wechselverhdltnisse. In: Scher, 1984 [Anm. 9],
S. 36.

>3 Vgl. dazu: Rajewsky, 2002 [Anm. 5], S. 25.

314 Vgl. dazu: Helbig, 2001 [Anm. 94]

1 vgl. dazu: Wolf, Werner: Intermedialitit: Ein weites Feld und eine Herausforderung fiir die
Literaturwissenschaft. In: Foltinek/Leitgeb, 2002 [Anm. 21]

316 vgl. dazu: Wolf, Werner: “The musicalization of fiction.” Versuche intermedialer Grenziiberschreitung
zwischen Musik und Literatur im englischen Erzdhlen des 19. und 20. Jahrhunderts. In: Helbig, 1998 [Anm. 6],
S. 133.

*'7Vgl. dazu: Kapitel 1.2. der vorliegenden Arbeit.
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immer nicht beantwortet. Bewiesen wurde lediglich, dass sie auch einen wichtigen Teil der
Intermedialititsforschung ausmachen.

Die Antwort auf die Frage, warum es im Folgenden iiber intermediale
Einzelwerkreferenzen auf musikalische Werke bei Celan gesprochen wird, liegt
merkwiirdigerweise eben im Text, der von ihm in das Medium der Literatur transportiert wird.
Wenn es sich um Texte, die sich ausschlielich dem Medium der Literatur zuordnen lief3en,
sprache man {iiber intertextuelle Einzelwerkreferenzen. Die Texte aber, welche von Celan
angespielt oder zitiert werden und als intermediale Einzelwerkreferenzen genannt werden,
sind nicht allein dem Medium der Literatur zuzuordnen. Unabhingig davon, ob zu einem
literarischen Text die Musik als vermittelndes Medium hinzutritt, oder ob ein musikalisches
Werk nachtriglich mit einem Text versehen wird’'®, konnen diese Einzelwerkreferenzen nicht
mehr unter den Begriff Intertextualitit subsumiert werden. Wenn man die Begleitmusik dieser
Texte hort, fallt einem der Text ein, wenn man den Text hort oder liest, erklingt die Musik, mit
denen sie eng verbunden sind. Gegenstand des vorliegenden Unterkapitels bilden also Celans
textgebundene Anspielungen und Zitate auf identifizierbare musikalische Werke, die von
Liedern und Textvertonungen bis hin zu Kompositionen der klassischen Instrumentalmusik
reichen.

Bei der Anndherung an musikalische Einzelwerkreferenzen des Autors sei erstens die
Erlduterung des vorangestellten Mottos und damit einiger zentralen Gedanken zum Umgang
mit Paul Celans eigenartiger Zitiertechnik kurz besprochen: Winfried Menninghaus®'®, von
wem das obige Motto stammt, richtet sich mit scharfer Kritik gegen das Stobern im Fundus
von Zitaten und Anspielungen. Ausgangspunkt seiner Untersuchungen bildet Szondis >
grundsitzliche Fragestellung, die zuerst Gadamer ' wieder aufgenommen hat und welche
nach Menninghaus sonst bis heute nicht nur unbeantwortet geblieben, sondern auch als eine

. . s 4,522
Art unbequemes Gewissen verdriangt worden ist:

Inwiefern ist das Verstidndnis des Gedichts abhéngig von der Kenntnis des biographisch- historischen
Materials? Oder prinzipieller gefragt, inwiefern ist das Gedicht durch ihm AuBerliches bedingt, und
inwiefern wird solche Fremdbestimmung aufgehoben durch die eigene Logik des Gedichts?>

>% ygl. dazu die Grundtypen der Verbindung zwischen Literatur und Musik: Miiller, Ulrich: Literatur und
Musik. Vertonungen von Literatur. In Zima, 1995 [Anm. 11], S 31.

Y Vgl. dazu: Menninghaus, Winfried: Zum Problem des Zitats bei Celan und in der Celan-Philologie. In:
Hamacher/Menninghaus, 1988 [Anm. 41], S. 170-190.

520 ygl. dazu: Szondi, Peter: Celan-Studien. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1972, S. 120.

521 ygl. dazu: Gadamer, 1973 [Anm. 403], S. 110 ff.

%22 Vgl. dazu: Menninghaus, Winfried: Zum Problem des Zitats bei Celan und in der Celan-Philologie. In:
Hamacher/Menninghaus, 1988 [Anm. 41], S. 170.

333 Szondi, 1972 [Anm. 521], S. 120.
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Am Leitfaden von Celans Gedicht Du liegst, gilt namlich das Interesse Szondis dem Weg von
den realen Erlebnissen zum Gedicht’?*, den er als Vorgang der Kristallisation™” bezeichnet.
Bei der Untersuchung dieses Vorgangs ist nach Szondi die philologische Erkenntnis, welche
um die Trennung zwischen Sachkommentar (biographisch- historische Anspielungen) und
Interpretation weill unentbehrlich. Menninghaus nimmt die von Szondi aufgeworfene Frage

auf und stellt Folgendes fest:

Die Vermehrung des positiven Wissens um literarische, historische und biographische Anspielungen
und Zitate in Celans Werk hat nicht im gleichen Mal} die Selbstreflexion des Wissens auf seinen
eigenen Wert gesteigert. Im Gegenteil: das immer neue Findergliick macht eher blind fiir kritische und
theoretische Fragen an das eigene Unternehmen.**®

Menninghaus erkennt, dass der Sachkommentar zwar ein Wissen sui generis liefert, doch

2
157

warnt davor ihn als Voraussetzung oder gar privilegierten Schliissel’™” bei der Lektiire und

Deutung von Celans Gedichten zu betrachten. Es bestiinde ndmlich die Gefahr, die

Anspielungen und Zitate ihrer Unbestimmtheitvalleurs zu entziehen, die sie im Spiel des

528

Textes vielleicht gerade haben sollen.”” Er plddiert eher fiir ein positives Nicht — Wissen:

Nicht — Wissen meint dabei keine Voraussetzungslosigkeit der Lektiire, kein Nichts — Wissen, sondern
eine Differenz zum Setzen auf <Entschliisselung™> durch abstrakt — singulires Fakten — Wissen.’*

Auch Gadamer geht es nicht darum, die Eindeutigkeit des vom Dichter Gemeinten oder des

530

Sinnes, den die Verse aussprechen, zu ermitteln™". Das, was Menninghaus als positives Nicht

— Wissen bezeichnet, wird von Gadamer folgenderweise beschrieben:

Eher schon geht es um den Sinn des Vieldeutigen und Unbestimmten, den das Gedicht aufgeriihrt hat
und der kein Freiraum der Willkiir und des Beliebens des Lesers ist, sondern der Gegenstand der
hermencutischen Anstrengung, die diese Verse verlangen. Wer die Schwierigkeit dieser
Aufgabenstellung kennt, weil}, dass es sich nicht darum handeln kann, alle Konnotationen namhaft zu
machen, die das Verstindnis dichterischer Gebilde anklingen 148t, sondern darum, die Sinn — Einheit,
die einem solchen Text als einer sprachlichen Einheit zukommt, so weit sichtbar zu machen, dal3 die
sich an ihn anschlieBenden uniiberschaubaren Konnotationen ihren Sinn — Halt finden.>'

Die Antwort auf die als Motto zitierte Frage lautet demnach eindeutig negativ und wird von

Menninghaus folgenderweise beantwortet:

> ygl. dazu: ebda., S. 115 f.

3 Vgl. dazu: ebda., S. 116.

326 Vgl. dazu: Menninghaus, Winfried: Zum Problem des Zitats bei Celan und in der Celan-Philologie. In:
Hamacher/Menninghaus, 1988 [Anm. 41], S. 170.

527 ygl. dazu: ebda., S. 171.

528 ygl. dazu: ebda., S. 187.

59 Ebda.

330 vgl. dazu: Gadamer, 1973 [Anm.403], S. 112.

! Ebda.,S. 112 .
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Doch wohl kaum: denn die miihselige ErschlieBung der fragmentarischen Daten und Terme erfolgt ja
ganz liber Mittel, die dem gedicht extern sind — Worterbiicher verschiedenster Art, Nachlesen dessen,
was Celan gelesen hat, oder besser gelesen haben konnte, usw.”>*

Das Zitierte in dieser anspruchsvollen Dichtung funktioniere nach Menninghaus nicht mehr
so, wie es in seinem urspriinglichen Kontext der Fall sei. Das Ziel der nachfolgenden
Untersuchungen ist es auch nicht Textexterne Bedeutungen, als primére Schliissel zu
verwenden. Vielmehr geht es darum, ob es solche musikalische Einzelwerkreferenzen gibt,
welche durch Beziige auf bestimmte vertonte Texte und Musikwerke eine andere Lesart
erlauben.

Lydia Koelle’” fiihrt in ihrer Untersuchung von biblisch- religidsen
Einzelwerkreferenzen die Fragestellung von Menninghaus weiter. Der wesentliche Punkt,
womit Menninghaus hadert, zielt auf die Frage, ob dem Zitat fiir die Interpretation eine
Schliisselfunktion zuerkannt werden diirfte. Koelle scheint hingegen als drangende Frage zu

sein, um welche Funktion es sich dabei handle:>**

Die Frage nach der Funktion des Zitats im jeweiligen Text entspricht dem BewuBtsein Celans iiber
dessen Gebrauch. Fiir die spezifische Funktion des Zitats im Gedicht gibt es keinen einheitlichen
Nenner. Anspielungen oder Zitate im Text beschrénken allerdings die freie Assoziation des Interpreten,
ohne dabei vereindeutigen zu konnen. Auch ein eindeutig bestimmbares Zitat 16st die Mehrdeutigkeit
des Gedichts nicht auf [..]. Im Gegenteil erhdlt das Gedicht durch seine Zitate eine
Mehrdimensionalitdt, denn der urspriingliche Kontext wird mitassoziiert und durch seine neue
Konstellation in ein Spannungsverhiltnis mit der Gegenwart des Gedichts gefiihrt, so dal3 von einer
wechselseitigen Kommentierung von Zitat und Text gesprochen werden kann.>*

Koelle betrachtet Zitate als Leitlinien, welche die Opazitit des Gedichts durchdringen und fiir
das Verstindnis des Textes beitragen. Ndhme man alle von Celan erinnerten ,,Daten®
zusammen, die jeweils auch ihren Kontext mitsprechen lassen, ergébe sich ein eigener
Kosmos, der von vergangenen Zeitebenen im Gedicht revitalisiert werden.”*® Ein weiteres
Ziel der nachfolgenden Gedichtanalysen, welche musikalische Einzelwerkreferenzen
enthalten ist es, den musikalischen Kosmos des Autors zu zeigen, welcher den Reichtum des
multikulturellen Raumes der Bukowina widerspiegelt.

Innerhalb dieses multikulturellen musikalischen Kosmos der auf bestimmte Lieder und
Kompositionen bezogenen Einzelwerkreferenzen, geht es auch Jens Finckh™’ um die
Bestimmung von Funktionen im jeweiligen Gedichtkontext, wobei er von einer heuristischen

Unterscheidung ausgeht. Demnach spricht er erstens von Referenzen auf Werke, die die

32 Menninghaus, Winfried: Zum Problem des Zitats bei Celan und in der Celan-Philologie. In:

Hamacher/Menninghaus, 1988 [Anm. 41],, S. 182.

53 ygl. dazu: Koelle, 1997 [Anm. 33], S. 125 — 129.

334 Vgl. dazu: ebda., S. 126.

**Ebda., S. 126 f.

336 ygl. dazu: ebda., S. 122.

37 vgl. dazu: Finckh, Jens: 6.3. Musik. In: May/ Gossens/ Lehmann, 2008 [Anm. 1], S. 272.
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deutsche, europdische, biirgerliche, volkstiimliche Tradition im weitesten Sinne repréasentieren
und als solche einer kritischen Sichtung unterzogen werden, zweitens von privat —
biographisch motiviert wirkenden Referenzen und drittens von Bezugnahmen auf
Vertonungen von Texten, namentlich solchen mit ausdriicklich religidser oder politischer
Bewandtnis.”*®

Die Systematisierung von Finckh ist der erste Versuch, Paul Celans musikalische
Einzelwerkreferenzen von der Perspektive der Intermedialititsforschung zu untersuchen und
bietet hilfsreiche AnstoBe fiir die nachfolgenden Unterkapitel. Die von Finckh genannten
Kategorien scheinen Vieles in sich komprimiert zu haben, wobei es oft zu Uberlappungen
kommt. So iibt beispielsweise die Kategorie der von privat — biographisch motiviert
wirkenden Referenzen in allen Féllen einen Einfluss auf die Verwendung von bestimmten
Zitaten oder Anspielungen des Autors aus, und konnte von den jeweiligen Kategorien nicht
abgetrennt besprochen werden. Deshalb scheint es fiir die nachfolgenden Untersuchungen die
Erweiterung der von Finch genannten Kategorien als erforderlich. Beim Versuch, die
Funktionsbedingte heuristische Unterscheidung von Finckh zu erweitern, hat sich die
folgende Einteilung ergeben: erstens Referenzen auf Werke, welche jiidische, deutsche und
rumédnische volkstiimliche Tradition reprisentieren, zweitens auf Werke mit ausdriicklich
religidoser Bewandtnis (christliche und jiidische religiose Lieder), drittens auf Werke, welche
europdische, biirgerliche klassische Musik représentieren und und schlieBlich auf européische
politische Lieder (zionistische Lieder, Hymnen und Revolutionslieder.

Unter Beriicksichtigung der oben geschilderten zentralen Meinungen zum Problem der
Bewertung von Einzelwerkreferenzen, ldsst sich flir die Zielsetzungen des vorliegenden
Unterkapitels Folgendes festlegen: Ausgehend von der Systematisierung nach Finckh, wird es
der Frage nachgegangen, welche Funktion Anspielungen und Zitate auf identifizierbare
musikalische Werke im jeweiligen Gedichtkontext spielen, bzw. welche Mehrwert zum
Gedichtinhalt leisten konnen. Im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit steht also das
Beziehungsgeflecht zwischen dem Gedichttext und der textgebundenen Musik, zwischen dem
Text, welcher der Musik zugrunde liegt und dem Gedichttext und schlieBlich zwischen dem
Gedichttext ~und  dem  é&sthetischen = Bedeutungszusammenhang.  Intermediale
Einzelwerkreferenzen werden nach folgenden inhaltlichen Kriterien analysiert: Referenzen
auf Werke, welche jiidische, deutsche und ruminische volkstiimliche Tradition reprasentieren;
Referenzen auf Werke mit ausdriicklich religioser Bewandtnis (christliche und jiidische

religiose Lieder); Referenzen auf Werke, welche européische, biirgerliche klassische Musik

3% ygl. dazu: ebda., S. 272 f.
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reprasentieren, sowie Referenzen auf europiische politische Lieder (deutsche, spanische

zionistische und russische Revolutionslieder und Hymnen).

3.2.1. Referenzen auf Werke, welche jiidische, deutsche und rumdnische volkstiimliche

Tradition reprdsentieren

Ich suche [...] den Ort meiner eigenen Herkunft. Ich suche das alles mit wohl sehr ungenauem, weil
unruhigem Finger auf der Landkarte - auf einer Kinder-Landkarte, wie ich gleich gestehen muf3.”*

Die Bedeutung, welche der Mehrsprachigkeit in Paul Celans Leben zukommt, ist vielfach
dokumentiert worden. Er ist in seiner Heimat, in der Bukowina, wie er in einem
Rundfunkinterview fiir Kol Israel formulierte in und mit der deutschen Sprache aufgewachsen
und ohne den engen Kontakt zur deutschen Literatur hitte er kaum gewusst, wie er hitte

540

weiter schreiben konnen". Jedoch sind fiir ihn das Jiddische und vor allem das Hebriische

Reminiszenzen an seine Kindheit und gewinnen zugleich Anteil an seiner Poetik der

>4 Dabei ist es nicht nur an die zahlreichen Hebraismen zu denken, welche er in

Erinnerung
seinen Gedichten verwendet, sondern auch an das hebrdische Sprachdenken des Autors, sowie

an die Erlebnisse mit der jiidischen Kultur des Heimatlandes.

3.2.1.1. Kinderlieder der geographischen und sprachlichen Heimat in den Gedichten:
ZAHLE, IN DER LUFT und ...RAUSCHT DER BRUNNEN

Hebriisches Sprachdenken und die Erinnerung an die Kindheit wird im Schlussgedicht der

Sammlung Mohn und Geddchtnis meisterhaft verflochten:

ZAHLE die Mandeln,
zahle, was bitter war und dich wachhielt,
zéhl mich dazu:

Ich suchte dein Aug, als du’s aufschlugst und niemand dich ansah,
ich spann jenen heimlichen Faden,
an dem der Tau den du dachtest,

¥ Me. In: GW 111, S. 202.

340 Rundfunkinterview fiir Kol Israel (Stimme Israels), im Rahmen der Sendung ,, Auf den schmalen Wegen der
Literatur” (iiber Chaim Juda Grade, André Schwarz-Bart, Isaac Bashevis Singer, Paul Celan), Jerusalem 1970,
aufgenommen wéhrend Celans Israel-Aufenthalt vom 30.9.-17.10.1969 — der deutsche Originalwortlaut, in der
Sendung durch eine hebriische Ubersetzung iiberblendet, ist nicht erhalten; eine Riickiibersetzung u.a. von Lydia
Koelle, ist teilweise transkribiert in: Koelle, 1997 [Anm. 33], S. 57, 66f., 100.

> vgl. dazu: ebda., S. 102.
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hinunterglitt zu den Kriigen,
die ein Spruch, der zu niemandes Herz fand, behiitet.

Dort erst tratest du ganz in den Namen, der dein ist,
schrittest du sicheren Fuf3es zu dir,
schwangen die Himmer frei im Glockenstuhl deines Schweigens,
stief das Erlauschte zu dir,
legte das Tote den Arm um dich,
und ihr ginget selbdritt durch den Abend.

Mache mich bitter.

Zihle mich zu den Mandeln.>*

Das lyrische Ich verlangt vom Du die folgende Tat: ZAHLE. Es ist der Ausdruck eines
Verlangens nach einer Begegnung mit dem Du, mit der verlorenen Mutter. Das Du soll das
Bittere zdhlen, das wach hilt und das Ich will zu ihm gezédhlt werden. Das Gedicht ist ein
gutes Beispiel fiir die bewusste Beibehaltung der urspriinglichen Kontiguitidt. Das

Bedeutungsumfeld des Wortes Mandel wird auch®®

hier aufgegriffen: zdhlen — Mandeln —
bitter — wach ist Kontiguitit: *** die Mandel ist ein altes Zahlma>*, das am Ende des
Gedichts im dreifachen Imperativ anklingt, Bitternis gehdrt wenn auch nicht in Form der
Bittermandel, sondern der Bitterkrduter zum Sedermahl®*®, Mandel und Wachen haben im
Hebriischen dieselbe Radikale skd. Damit spielt Celan erstens auf ein Wortspiel in Jer. 1:11-
13. an,>*” und stellt gleichzeitig die Verbindung zwischen Mandeln und dem Wachsein her.

Mit den Mandeln wird es ferner nach Felstiner an die jiidischen Wurzeln aus der Bukowina,

an die eigene Kindheit des Autors erinnert:

Die Mandeln, zu denen er gezdhlt werden will, erinnern an jene Mandeln, die sie [die Mutter] in Brot
und Kuchen verbuk, aber auch an Rosinen und Mandeln, das jiddische Wiegelied iiber die verwitwete
Tochter Zions aus Goldfadens™* Operette Shulamis.>*

2 ZAHLE (MuG). In: GW I, S. 78.

3 Vgl. dazu: MITERHOBEN (Schp): das Quentchen Mut / bittert sich ein, / wachsam: / es weiB, daB du weiBt.
(V.8-11). In: GW 11, S. 399.

4 ygl. dazu: Koelle, 1997 [Anm. 33], S. 115.

31 M. =15 Stiick

>%6 In Erinnerung an die in Agypten erlittene Bitternis

7 Und es geschah des HERRN Wort zu mir und sprach: Jeremia, was siehst du? Ich sprach: Ich sehe einen
erwachenden Zweig. / Und der HERR sprach zu mir: Du hast recht gesehen; denn ich will wachen iiber mein
Wort, daB} ich’s tue.”http://www.transcripture.com/deutsch-deutsch-jeremia-1.html (Zugriff am: 12.10.2008).
Luther gibt das hebréische Wort ,,7pw” (schaked) mit ,,erwachenden Zweig” wieder. Das Wortspiel liegt hier in
den hebridischen Ausdriicken, die je nach Vokalisierung ,,Mandel” (schaked) oder ,,ich will wachen” (schoked)
bedeuten kdnnen.

% Abraham Goldfaden (* 12. Juli 1840 in Starokonstantinow, Ukraine; T 9. Januar 1908 in New York) war ein
jiddischer Schriftsteller, Begriinder des modernen jiddischen Theaters, wofiir das er als Autor, Schauspieler und
Regisseur titig war. Obwohl Goldfaden kein Instrument spielte und keine Noten schreiben konnte, versah er
seine Stiicke selbst mit Melodien, von denen einige populér geblieben sind (z.B. das Wiegenlied Rosinkes mit
Mandlen)

> Felstiner, 1997 [Anm. 331], S. 97.
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Fiir Felstiners Behauptung gibt es keinen dokumentierten Beweis, und konnte als eine
subjektive Meinung eingestuft werden. Doch wenn man die Bedeutung des Schlafes und des
Wachwerdens in den jeweiligen Gedichten des Autors untersucht, fillt der wiederkehrende
Motivgebrauch des Erwachens zum Schlaf, bzw. zum Tod auf, was den Gedanken {iber die
Anspielung Celans auf ein das jiddische Wiegelied teilweise legitimieren ldsst.

Bei der Untersuchung des Riickgriffes auf Kinderlieder in manchen Gedichten
Celans™ warnt jedoch Schmitz-Emans™' davor, diese Zitate und Anspielungen mit einer
wirklich kindlichen Sprache zu verwechseln. In diesen Riickgriffen sieht Schmitz-Emans das
Bestreben nach einem besseren Ausdrucksmedium, nach einer wahren Sprache und einem
authentischeren Sprechen.”* Somit stiinde das Kinderlied, dhnlicherweise wie das hebriische

Sprachdenken des Autors im selben Spannungsbezug zur geldufigen Rede:

In der durchaus konventionellen und kodifizierten Vorstellung kindlichen Sprachgebrauchs reflektiert
sich der zweifache Wunsch nach einem Bruch mit der sprachlichen Norm und nach Entdeckung neuer
sprachlicher Moglichkeiten. [...] Motiv aber ist die Freude am Spiel mit Sprachklidngen, welche
vielleicht die Kraft besitzen, noch die heterogensten Signifikate im Text sich treffen und miteinander
reagieren zu lassen.>>

Das Zitieren von Kinderliedern ist also eine Manifestation der poetischen Suche nach einer
neuen Sprache. IThr Wesen besteht in der Tatsache, dass sie einen erinnern lassen, es sind neue
Worter, die an alte erinnern. Sie selbst sind mit Schmitz-Emans; verfremdende
Modifikationen geldufiger Idiome™*, die nur in dieser Eigenschaft zur Gegenstand
interpretatorischer Deutungen unterzogen werden diirfen. So auch im Falle des letzten der

sieben langen Gedichte, mit denen Die Niemandsrose schlief3t:

IN DER LUFT, da bleibt deine Wurzel, da,
in der Luft.
Wo sich das Irdische ballt, erdig,
Atem-und-Lehm.

Grof
geht der Verbannte dort oben, der
Verbrannte: ein Pommer, zuhause
im Maikiferlied, das miitterlich blieb, sommerlich, hell-
blutig am Rand
aller schroffen,
winterhart-kalten
Silben.

Mit ihm

0 IN DER LUFT (Nr.). In: GW I, S. 290 und ... RAUSCHT DER BRUNNEN (Nr.). In: GW 1, S. 237.

%! ygl. dazu: Schmitz-Emans, Monika: Poesie als Dialog. Vergleichende Studien zu Paul Celan und seinem
literarischen Umfeld. Heidelberg: Carl Winter Universitétsverlag, 1993, S. 220 f.

332 ygl. dazu: ebda., S. 220.

>> Ebda., S. 222.

*** Ebda., S. 223.
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wandern die Meridiane:
an-
gesogen von seinem
sonnengesteuerten Schmerz, der die Lander verbriidert nach

dem Mittagsspruch einer

liebenden
Ferne. Aller-
orten ist Hier und ist Heute, ist, von Verzweiflungen her,
der Glanz,
in den die Entzweiten treten mit ihren
geblendeten Miindern:

der Kuf3, nichtlich,
brennt einer Sprache den Sinn ein, zu der sie erwachen, sie -
heimgekehrt in
den unheimlichen Bannstrahl,
der die Verstreuten versammelt, die
durch die Sternwiiste Seele Gefiihrten, die
Zeltmacher droben im Raum
ihrer Blicke und Schiffe,
die winzigen Garben Hoffnung,
darin es von Erzengelfittichen rauscht, von Verhingnis
die Briider, die Schwestern, die
zu leicht, die zu schwer, die zu leicht
Befundenen mit
der Weltenwaage im blut-
schindrischen, im
fruchtbaren Schof3, die lebenslang Fremden,
spermatisch bekrinzt von Gestirnen, schwer
in den Untiefen lagernd, die Leiber
zu Schwellen getiirmt, zu Ddmmen, -die

Furtenwesen, dartiiber
der Klumpful3 der Gétter hertiber-
gestolpert kommt - um
wessen
Sternzeit zu spit?”>

In diesem Gedicht sind im unterschied zum Gedicht ZAHLE leicht erkennbare Zitatelemente
aus einem Kinderlied enthalten. Es handelt sich um ein bekanntes deutschsprachiges
Volkslied, das Maikdferlied, welches erstmals im DreiBBigjahrigen Krieg gesungen wurde, der
nach 1618 auch weite Teile Pommerns verwiistete. Die Melodie des Liedes wurde von Johann
Friedrich Reichardt 1781 komponiert und entspricht der des Wiegenliedes Schlaf, Kindlein,
schlaf:

Maikiéfer flieg!
Der Vater ist im Krieg,
Die Mutter ist im Pommerland,
Und Pommerland ist abgebrannt.
Maikifer flieg!>*

% IN DER LUFT (Nr.). In: GW 1, S. 290.
6 Das Maikiferlied. Zitiert in: KG, S. 716.
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Das lyrische Ich dieses Lieds ist ein Kind, das iiber Verluste und den Leiden, welche vom
Krieg herausgelost wurden spricht. Das traurige Kinderlied wird bei Celan zur Chiffre der
Sehnsucht nach der zerstorten und abgebrannten Heimat. Die einzige Heimat des Verbannten
bleibt nun das Maikiferlied, die Erinnerung, die im Gedicht durch das Enjambement
zuhause/im Maikdferlied (V. 7 f.) verortet wird.

Aus dem Lied werden drei Worter zitiert: die Schliisselworter brennen (V. 7),
Pommerland (V. 7) und der Titel Maikdferlied (V. 8). Aus ihrem urspriinglichen Kontext
abgetrennt, werden diese Worter in einen neuen gestellt, wobei sie eine dhnliche Funktion
einnehmen. Das Kinderlied, das selbst von einem traurigen geschichtlichen Ereignis berichtet,
wird in einer anderen Zeit, in der Gegenwart des Autors aktualisiert. Das Zitierte gewinnt
somit an seiner Authentizitidt und Allgegenwirtigkeit. Der Verbannte oder der Verbrannte ist
ein Pommer oder ein Bukowiner, dessen Heimatland im Krieg zerstrt worden ist”>’. Das
Maikdferlied, das Singen tber das, was geschah, wird selber zum neuen Heimatland:
...zuhause / im Maikdferlied, das miitterlich blieb... (V. 8).

Neben den von Schmitz-Emans erwédhnten Gedanken iiber die Funktion
verfremdender Modifikationen geldufiger Idiome - die sich hier aus dem Gegensatz zwischen
der heiteren Melodie, welche mit dem Zitat in das Gedicht implementiert wird, und dem Text
iiber das Volkermord ergibt- zeichnet sich in diesem Fall noch eine weitere Rolle des

558

Zitierens aus Kinderliedern aus, die Ruth Lorbe’" als Schutzfunktion bezeichnet. Denn dem

zitierten Kinderlied kommt hier, so Lorbe, ,,...die Bedeutung eines festen, zuverldssigen

Stiitzpunkts fiir Celans gefahrliche Ginge in noch unbetretenes Sprachland zu.“>>

Ahnliche Gednaken findet man auch bei Jean Firges*®, der neben der Schutzfunktion

auch die trostende Dimension des Kinderlieds in diesem Gedicht hervorhebt:

Obschon das Kinderlied vom Maikédfer von Gewalt und Kriegsgreueln handelt, hat es fiir Celan
Trostliches, weil es ihm als Schlaflied von der Mutter vorgesungen wurde. Es blieb miitterlich,
sommerlich, hellbliitig, trotz seines Inhalts. Die Gegenwart der Mutter wirkte gleichsam als Schutz
gegen alles Bose dieser Welt. Die behiitete Kinderwelt diirfte in dem Augenblick endgiiltig
zusammengebrochen sein, in dem die Bosheit der Welt die Mutter totete und massiv {iber das nunmehr
ungeschiitzte Kind hereinbrach.>'

Lorbe deutet darauf hin, dass bei Celan die Idee der Kindersprache auf zwei Ebenen anklingt:

2

auf der inhaltlich-semantischen®®? und auf der Strukturellen.’® Fiir letztere bietet sich das

7 Felstiner, 1997 [Anm. 331], S. 258.

558 Vgl. dazu: Lorbe, Ruth-E.: ,, AufSerdem und Innerdem, Polikarp und Polyphem”. Elemente der Kinderlyrik in
der Dichtung Paul Celans. Akten des Internationalen Paul Celan-Kolloquiums, New York 1985, S. 80 ff.

> Ebda., S. 83. Zitiert in: Schmitz-Emans, 1993 [Anm.552], S. 221.

360 ygl. dazu: Firges, 1999 [Anm. 297], S. 202.

36! Ebda.

%62 ygl. dazu das Gedicht: IN DER LUFT (Nr.). In: GW I, S. 290.

363 ygl. dazu: Lorbe, 1985 [Anm. 559], S. 80 ff., sowie Schmitz-Emans, 1993 [Anm. 552], S. 221.
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Gedicht..RAUSCHT DER BRUNNEN’* als eklatantes Beispiel an. Zwar handelt es sich
hier um die Ubertragung von bestimmten Strukturen auf das Gedichttext, befinden wir uns
jedoch noch immer im Bereich der Einzelwerkreferenz, da der Gegenstand der Ubernahme

der Text- und nicht die Form eines musikalischen Werkes ist:

...RAUSCHT DER BRUNNEN

Thr gebet-, ihr lasterungs-, ihr
gebetscharfen Messer
meines
Schweigens.

Ihr meine mit mir ver-
kriippelnden Worte, ihr
meine geraden.

Und du:
du, du, du
mein tdglich wahr- und wahrer-
geschundenes Spéter
der Rosen -:

Wieviel, o wieviel
Welt. Wieviel
Wege.

Kriicke du, Schwinge. Wir - -

Wir werden das Kinderlied singen, das,
horst du, das
mit den Men, mit den Schen, mit den Menschen, ja das
mit dem Gestriipp und mit
dem Augenpaar, das dort bereitlag als
Tréne-und-
Tréne.”®

Im Gedicht...RAUSCHT DER BRUNNEN wird angekiindigt, dass es ein Kinderlied
gesungen wird (V. 16 f.). In der Ankiindigung steckt auch ihr zukiinftiger Charakter: Wir
werden das Kinderlied singen (V. 16), welcher das Lied dem gegenwértigen Sprechen
entgegenstellt. Auch der Inhalt des Kinderliedes, aus welchem hier Zitatelemente auf der
strukturellen Ebene zutage treten, wird kurz angekiindigt: mit den Men, mit den Schen, mit
den Menschen... (V. 18). Es ist ein Lied, in welchem die Menschen zur Sprache finden
sollen.”®® Diese Funktion wird auf der strukturellen Ebene verwirklicht. In Analogie zum
Kinderlied, das als Zitatvorlage fiir dieses Gedicht dient, werden die Worter zerlegt: Meine

Mu, meine Mu, meine Mutter schickt mich her...>®

364 ygl. dazu: ...RAUSCHT DER BRUNNEN (Nr.). In: GW 1, S. 237.
565
Ebda.
366 ygl. dazu: Schmitz-Emans, 1993 [Anm. 552], S. 221.
67 Zitiert in: KG, S. 687.
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Vorstufen des Gedichts liefern dafir Evidenz, dass es sich um dieses deutsche
volkstiimliche Kinderlied handelt. Wiedemann®® deutet darauf hin, dass in den ersten
Varianten noch die folgenden Zeilen stiinden: das mit den Men-, / den Men, den Men- /
schen™®
Durch die analoge Zerlegung der Worter wird eine Ver-kriippelung bezweckt, die sich
nicht nur auf das Wort Menschen bezieht. Die Funktion dieses Zitats ist nach Neumann®”® die

Verfremdung durch das Wortspiel:

Das irrsinnige Wortverkriippeluns-Spiel, das es unter Berufung auf ein Kinderlied mit den Menschen

[...], erweist sich ganz unerwartet als das vielleicht tiefsinnigste Wortspiel, das je in unserer Sprache
571

gelang.

Konstituente dieses Wortspiels ist wiederum die Polyglossie. Die getrennten Wortglieder
wechseln in je eine andere Sprache hiniiber: die erste Silbe ist lesbar als engl. men, wihrend
das chinesische Wort schen (shen) Entsprechendes bedeutet. Dem Text des Kinderliedes
kommt somit neben der Funktion einer kindlich stammelnden, nur stiickchenweise

artikulierten Rede, auch die Kraft das auf den ersten Blick Verborgene mit Sinn zu fiillen:

Die Zerspaltung und Entstellung von geldufigen Wortern hat also neben ihrem offenkundig destruktiven
auch ein konstruktives Motiv: Sprachelemente werden einmal mehr als Bausteine aufgefasst. [...] Von
nichts bestimmten sprechend, nimmt sich der Text die Freiheit, von allem Moglichen zu sprechen.’”

Erst durch das Lied kommen die Teile des Menschen wieder zusammen. Die Imitation des
volkstiimlichen Kinderliedtextes wird zum Zwecke der Dekonstruktion und gleichzeitig der

Konstruktion eingesetzt, oder mit Neumann zur Paradoxie der Entfremdung.’”?

3.2.1.2. Celans Doina. Strukturell-formale Anspielungen der Doina-Tradition und deren
verfremdende Aneignung in den Gedichten ESPENBAUM und SELBDRITT, SELBVIERT

In die Kategorie der Einzelwerkreferenz fallen auch solche Gedichte des Autors, in denen sich
inhaltliche und strukturell-formale Anspielungen auf Liedertexte nachweisen lassen. Als

Beispiel hierfiir eignet sich das Gedicht ESPENBAUM:”"*

368 Vgl. dazu: ebda.

% TCA / Nr., S. 54, zitiert in: KG, S. 687.

70 Vgl. dazu: Neumann, Peter Horst: Zur Lyrik Paul Celans. Eine Einfiihrung. Gottingen: Vandenhoeck &
Ruprecht, 1990.

! ebda., S. 21.

°72 Schmitz-Emans, 1993 [Anm. 552], S. 222.

373 Vgl. dazu: Neumann, 1990 [Anm. 571], S. 21.

" Vgl. dazu: ESPENBAUM (MuG). In: GW 1, S. 19 und GW 111, S. 40.
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ESPENBAUM, dein Laub blickt weif} ins Dunkel.
Meiner Mutter Haar ward nimmer weif3.

Loéwenzahn, so griin ist die Ukraine.
Meine blonde Mutter kam nicht heim.

Regenwolke, sdumst du an den Brunnen?
Meine leise Mutter weint fiir alle.

Runder Stern, du schlingst die goldne Schleife.
Meiner Mutter Herz ward wund von Blei.’”

Edith Silbermann®’® weist darauf hin, dass bei diesem Gedicht die Doina gestanden haben
diirfte. Die Doina ist ein synkretisches Genre, das nicht nur in der Lyrik, sondern auch im
Medium der Musik vorhanden ist. Die Hauptmerkmale dieser verbreiteten ruménischen
Volksliedform elegischen Charakters lassen sich hier wieder entdecken: zweizeilige Strophen,
Natureingang in der Form von foaie verde de...””’, gefolgt von einem Baum oder einer
anderen Pflanze, welche als Zeugen fiir den Verlust eines geliebten Menschen und des

personlichen Leids angerufen werden:

Griines Blatt von Wegerich, Welches Blatt geht,
Schweres Leid mein Herz beschlich. wenn der Wind nicht weht?
Welkes Blatt vom blauen Flieder, Das ist der Espe Blatt,

578

Meine Mutter kehrt nicht wieder. mein Leib, wenn sie Sehnsucht hat.>’

Im Unterschied zu den traditionellen Doina-Texten findet aber Celan auch in ESPENBAUM
zu einer eigenen Form und Rhythmus, wodurch er das Gedicht von den Texten des Doina-
Lieds entfremdet. Dies wird erstens dadurch erreicht, dass er ohne Reim arbeitet. Felstiner
deutet darauf hin, dass mit der Authebung des Reimes die Frage eines deutschsprachigen
Juden, die sich nach dem Umgang mit den kulturellen Idealen seiner Muttersprache und mit
dem Wissen uber die Schoah richtet: Und duldest du, Mutter, wie einst, ach, daheim, / den
leisen, den deutschen, den schmerzlichen Reim?”® Doch der elegische Ton, der durch den
Text dieser Lieder welche die tiefste Trauer der wehmiitigsten Klage, Empfindungen der

Liebe, Sehnsucht und des Schmerzens besingen, sind im Gedicht erkennbar.

°” Ebda.

°76 ygl. dazu: Silbermann, Edith: Celan im Kontext der Bukowiner Dichtung. In: Goldschnigg, Dietmar; Schwob,
Anton [Hrsg.]: Die Bukowina. Studien zu einer versunkenen Literaturlandschaft. Tiibingen: Francke Verlag,
1990, S. 326.

> Rum. griines Blatt von

> Eine traaditionelle Doina zitiert in: Silbermann, 1990 [Anm. 577], S. 326.

3" Eine traditionelle Doina zitiert in: Forster, Leonhard: Espenbaum: Zu einem Gedicht von Paul Celan. In:
Heydebrand, Renate; Giinther Just, Klaus [Hrsg.]:Wissenschaft als Dialog, Stuttgart: Metzler, 1969, S. 383.,
sowie in: Felstiner, 1997 [Anm. 331], S. 79.

% Nihe der Griber.(G 38-44). In: GW 11, S. 20.
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Einen weiteren Riickgriff auf diese genuin ruménische Volksliedform kann man auch

in einem friheren Gedicht aus Niemandsrose entdecken:

Krauseminze, Minze, krause,
vor dem Haus hier, vor dem Hause.

Diese Stunde, deine Stunde,
ihr Gesprach mit meinem Munde.

Mit dem Mund, mit seinem Schweigen,
mit den Worten, die sich weigern.

Mit den Weiten, mit den Engen,
mit den nahen Untergéngen.

Mit mir einem, mit uns dreien,
halb gebunden, halb im Freien.

Krauseminze, Minze, krause,
. 1
vor dem Haus hier, vor dem Hause.™

Der Titel des Gedichts aus Juni 1960, das kurz nach der Begegnung der Familie Celans mit
Nelly Sachs in Ziirich geschrieben wurde, stellt die Beliebtesten des Autors durch ein
christliches Motiv (Anna selbdritt) in den Vordergrund. Zu der Dreiheit Gisele — Sachs — Eric
tritt Celan als viertes Element hinzu. Die Krauseminze, womit ,,SELBDRITT, SELBVIERT*
beginnt und endet, ganz wie in der Doina, wird hier als Mund der krause Mund**, welcher
nun zu sprechen beginnt, allegorisiert. Die Natur und die Naturerscheinungen, welche sich im
Auge des Schauenden darbieten, erinnern im Gedicht ESPENBAUM an die irrevrersibile,
schmerzhafte Liicke, welche der Verlust der Mutter herausgeldst hat. Denn die Natur bietet
auch in diesem Fall keinen Trost, sondern fungiert als Sinnbild fiir das verletzte Naturrecht
auf Leben.”®In beiden Gedichten wird das Geldufige verfremdend modifiziert, wobei in den

schlichten Doina-Liedton diistere und bezugreiche Inhalte gepackt werden.

3.2.2. Referenzen auf Werke mit ausdriicklich religioser Bewandtnis (christliche und jiidische

religiose Lieder)

3.2.2.1. Der Weg des Zitats. Uber inhaltliche und formale Gestaltungen des Gesangs in den
Gedichten ANABASIS und BENEDICTA

3.2.2.1.1. Musik im Klammer

8! SELBDRITT, SELBVIERT (Nr.). In: GW I, S. 216.
*%2 Hirano, Yoshihiko: 7. Naturwissenschaften und Medizin. In: May/ Gossens/ Lehmann, 2008 [Anm. 1], S. 275.
8 vgl. dazu: Janz, 1976 [Anm. 388], S 30.
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Im ANABASIS®*, das inhaltlich zu jenen Gedichten gehért, die Celans poetisches Verfahren
in maritimen Bildern und Motiven reflektieren’®, klingt ein Zitat (V. 19 f)) aus einem

klassischen Kirchenmusikwerk auf:

ANABASIS

Dieses
schmal zwischen Mauern geschriebne
unwegsam-wahre
Hinauf und Zuriick
in die herzhelle Zukunft.

Dort.

Silben-
mole, meer-
farben, weit
ins Unbefahrne hinaus.

Dann:

Bojen-,
Kummerbojen-Spalier
mit den
sekundenschon hiipfenden
Atemreflexen -: Leucht-
glockentone (dum-,
dun-, un-,
unde suspirat
cor),
aus-
gelost, ein-
geldst, unser.

Sichtbares, Horbares, das
frei-
werdende Zeltwort:

Mitsammen.>*

Auffallend ist es, dass die tonmalenden Silben®®” und der unvollstindige mittellateinische Satz
in derselben Parenthese enthalten sind. Es handelt sich um zwei unterschiedliche intermediale
Beziige: ein lautmalendes Dreifachkompositum und ein durch Kursivierung gekennzeichnetes
Zitat, das nach einem Hinweis von Celan selbst, aus Wolfgang Amadeus Mozarts dreiteiliger
Solomotette Exultate, Jubilate zitiert wird. Der Verfasser des vermutlich aus dem 13.

Jahrhundert stammenden Textes ist unbekannt:

% Vgl. Dazu: ANABASIS (Nr.). In: GW I, S. 256.

%5 Vgl. dazu: DIE SILBE SCHMERZ (Nr.). In: GW I, S. 280, MIT ERDWARTS GESUNGENEN MASTEN
(Aw.). In: GW 1II, S. 20, FLUTENDER (Aw.). In: GW 1II, S. 37, HAFEN (Aw.). In: GW 1II, S. 51,
SCHUTTKAHN (Sg.). In: GW 1, S. 173.

%6 ANABASIS (Nr.). In: GW I, S. 256.

*¥7 Vgl. Dazu Kapitel 3.1.2. der vorliegenden Arbeit
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Tu virginum corona,

tu nobis pacem dona,

tu consolare affectus,
unde suspirat cor.

(Ubersetzung:
Du, Krone der Jungfrauen,
gib du uns Frieden,
besédnftige du die Leidenschaften,
unter denen das Herz aufseufzt.)’*®

Teilt man den von Celan geduBerten Gedanken, dass die Interpunktion eine semantische

Relevanz hat®®

, woriiber noch im Rahmen der vorliegenden Analyse gesprochen wird, so
deuten die Klammern auf ein Auferhalb des Textgeschehens hin. Wéhrend sie die Grenze
zwischen Sprache und Musik markieren, wird die Kursivierung innerhalb der Parenthese nicht
nur fiir die Markierung von einer Einzelwerkreferenz, sondern auch fiir eine weitere
Unterscheidung eingesetzt: sie markiert nun die Grenze zwischen dem Vormusikalischen®”
und dem Hoéhepunkt der européischen Liedkunst.

2

Die sprachliche Rhythmisierung ,,(dum-, / dun-, un-," entspricht dem intermedialen
Bereich der Wortmusik (d.h. dichterische Nachahmungsversuche der akustischen Qualitét der
Musik). Die rhythmisch geformten Silben, die zwar aus Sprache bestehen und in einer
syntaktischen Ordnung erscheinen, stehen an der Grenze ihres Mediums. Sie verzichten auf
die denotative Funktion ihres Materials und ahmen die zeitliche Bewegung des Klanges nach.
Ihre Verwendung von Celan unterscheidet sich aber wesentlich von der Sprachmusik des
Symbolismus und Dadaismus™". (dum-, / dun-, un-, steht nicht fiir sich allein, sie ist weder als
Zeichen fiir Selbstreflexivitét, noch als bloBer Artikulationsspiel zu verstehen. (dum-, / dun-,
un-, macht das Lied der personifizierten Kummerbojen hdorbar, lesbar und sichtbar, mit
anderen Worten: ganzheitlich wahrnehmbar. Die Glocke, welche in mehreren Gedichten, auf
einen monotonen und lauten Vorgang hindeutet™”?, wird nun mit einer Boje gleichgesetzt. Die
ununterbrochene Bewegung des Wassers erzeugt nun den glockendhnlichen Klang. So ersetzt
der Korper der Boje den der Glocke, und das Wasser wird zu seinem Schwengel. Der Klang

und das Instrument entfernen sich dabei vom Gewohnten. Das Dréhnen der Kummerboje

fordert nach ganzheitlicher Wahrnehmung. Allgemeines und Besonderes will dieses

388 7itiert in: KG, S. 694.

% ygl. dazu Celans AuBerung in: Paul Celan: Die Dichtung Ossip Mandelstamms. In: Dutli, Ralph [Hrsg.]: Im
Luftgrab. Ein Lesebuch, Ziirich: Ammann, 1988. S. 72.: ,,Dieses Vibrato (des Mandelstammschen Gedichts) ist
iiberall: in den Intervallen zwischen den Worten und den Strophen, in den Hdfen, in denen die Reime und die
Assonanzen stehen, in der Interpunktion. All das hat semantische Relevanz®. Zitiert in: Speier, 1993 [Anm. 508],
S. 72.

%% die onomatopiische Wiedergabe von Glockentdnen, als elementare Form der Tonerzeugung

*''Vgl. dazu das Unterkapitel /.3.3. Gesanglichkeit und Musikalitiit der Lyrik in der Moderne

2 Vgl. dazu das Unterkapitel 3.1.2. Celans Bezugnahmen auf Instrumente

101



glockenartige Instrument nicht mehr mit einander versdhnen, sondern bezieht sich allein auf
die Wahrheit, auf die schmerzhafte Erinnerung. Entscheidend ist es dabei, dass sein Drohnen
als etwas Notwendiges, Unaufhaltbares erscheint. Es ist ein Ausdruck, der nicht vom Kénnen,
sondern vom Miissen kommt*> von einem, 20. Jdnner, von Celans, 20. Janner. Der
Glockenschlag der zum Drohnen wird, soll nicht schmiicken, sie soll wahr sein’®?, oder mit
Celan, es geht ihm nicht um Wohllaut, es geht ihm um Wahrheit’®”> Der Klang der
Kummerboje kann nur durch den Verzicht auf die iiblichen Kriicken eines Horens, das immer
schon weifs, was kommt’® wahrgenommen werden. Er kann mit Celan bei aller
Vergegenwdrtigung der Tradition, in der er steht, nicht mehr den Klang hervorbringen, die
manches geneigte Ohr immer noch von einer Glocke zu erwarten scheint... sie mifitraut dem

7 Der unstilisierte und nackte Klang und dessen

Schonen, sie versucht, wahr zu sein.
Klangkorper konnen, wie gesehen, mit den wichtigsten Merkmalen dieser Einzigartigen
Dichtung gleichgesetzt werden.

Das als-ob Charakter intermedialer Beziige besteht in diesem Fall auch in der
Glockentonen analogen phonetischen Gestaltung. Der stimmbhafte alveolare Plosiv [d] gefolgt
vom gerundeten geschlossenen Velarvokal [u] und schlieBlich von einem stimmhaften
bilabialen Nasal [m] imitiert diesen durch Anschlagen erzeugten Klang und evoziert
klangbezogene Sinnesempfindungen. Der Wechsel des stimmhaften bilabialen zu einem
alveolaren Nasal [n] und schlieBlich das Verschwinden des ersten stimmhaften alveolaren
Plosivs indiziert eine Bewegung im Dort, welches vom Wasser verschlungen wird. Im
Unterschied zu Bachmanns dadim-dadam-Motiv>*®, deren Einheiten beliebig fortgesetzt
werden konnen, indizieren die grauen Tone Celans einen immer leiseren und tieferen Ton.
Zwar ist das Drohnen fiir menschliche Ohren immer leiser, und der zum Gerdusch avancierte
Klang kaum mehr horbar ist, hort die Bewegung des Wassers niemals auf. Das schmerzlich-
stumme®” Gerdusch des ,,Bojen-, /Kummerbojen-Spalier[s] /mit den / sekundenschén
hiipfenden / Atemreflexen -: Leucht- / glockentone®, durchdringt das Gedicht Celans auf allen

Ebenen.

393 Adorno: 1991, [Anm. 284], S. 46.

594 Adorno, Theodor W.: Philosophie der neuen Musik. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 6. Aufl., 1991, S. 46.
Zitiert in: Seng, Joachim: Auf den Kreis-Wegen der Dichtung. Zyklische Komposition bei Paul Celan am Beispiel
der Gedichtbdnde bis ,, Sprachgitter . Heidelberg: Carl Winter, 1998, S. 266.

%% Firges, Jean: Sprache und Sein in der Dichtung Paul Celans. In: Muttersprache. Zeitschrift zur Pflege und
Erforschung der Deutschen Sprache, 72 Jg., H.9, September 1962, S. 266 f.

> Ebda.

T AF (1958). In: GW 111, 167.

3% Vgl. dazu: BACHMANN. Ingeborg: Malina. Frankfurt: Suhrkamp Taschenbuch, 1971.

% Vgl. dazu Celans AuBerung in: Paul Celan: Die Dichtung Ossip Mandelstamms. In: Dutli, Ralph [Hrsg.]: Im
Luftgrab. Ein Lesebuch, Ziirich: Ammann, 1988. S. 72.
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Der Atem selbst wird mit seiner Thematisierung und Markierung mit Inhalt gefiillt.
Die Notation von Pausen, welche ihr bewusstes Mitlesen fordert, riickt den Text in die Ndhe
der Musik. Pausen werden bei Celan schriftlich ebenso eindeutig eingesetzt wie in einer
musikalischen Partitur. Denn hier wird dem Schweigen, &hnlich wie in der Partitur, durch
Zeichen (in diesem Fall durch vertikale Linien) ein eindeutiger Signifikant zugeschrieben. Die
sekundenschon hiipfenden Atemreflexe, welche die Sprachmusik einleiten, stellen also die
Basis fiir das Gesprochene und Gesungene. Sie bleiben nicht nur auf der inhaltlichen Ebene,
sondern sind markierte Einheiten und feste Bestandteile des Gedichts. Die rhythmische
Bewegung des Ein- und Ausatmens verleiht den einzelnen Silben, Worten und Aussagen
mehr und fast gleiches Gewicht.
Der sich aus den Silben entfaltende Motettentext wird sowohl inhaltlich, als auch
strukturell in einen neuen Zusammenhang gestellt:
Die sekundenschon(e) Beriihrung von Celanscher Poesie und Mozartscher Musik driickt nédmlich
zugleich eine dullerste Distanz aus. Denn um eine Art zerschlagenen Gesangs handelt es sich auch hier:
Das Verszitat — als solches bereits aus seinem Kontext geldst — wird durch Enjambement nach suspirat
(V. 19) in seinem Verscharakter entscheidend veréndert.... Das Textzitat, und dies meint hier: die
Einheit von Text und evozierter Musik, erfdhrt dabei eine poetische Transformation. Der Text des
mittellateinischen Originals wird auf- und umgebrochen, das Celansche Muster legt sich iiber die dltere
Form. Durch das Enjambement wird die Kongruenz von syntaktischer und poetischer Form des
Mittellateinischen Verses aufgehoben, seine gemessene Bewegung zum Versende hin gestort.*”
Die poetisch dargestellte Zerschlagung des Gesangs ist wiederum ein dialektisches
Zusammenspiel zwischen Dekonstruktion und Konstruktion, da sie in strenger Reflexion auf
den Sinn und Struktur seines neuen Umfeldes erfolgt. Die Bestandteile des lateinischen
Wortes suspirat (sus fiir auf, spirare fiir hauchen, atmen), lassen sich sowohl im Titel, als
auch in den Verszeilen 4 und 16 erkennen. Das isolierte cor korrespondiert auf der lautlichen
Ebene mit zwei weiteren isolierten Versen Dort. (V. 6) und Zeltwort (V. 26), wihrend es auf
der semantischen Ebene eine Verbindung zur Wendung herzhelle Zukunft herstellt. Das Zitat
unde suspirat | cor steht auch mit den Wortern Sichtbares, Hérbares, (V. 24) in engem
Zusammenhang. Hans Michael Speier fiigt hier der Typologie des Celanschen Zitierens®' in
seiner Analyse des Gedichts eine neue Kategorie hinzu: Die Strategie des ausgesparten
Ausdrucks®. Die Worter Sichtbares, Horbares, (V. 24) bringt er ndmlich mit der
Doppelbedeutung des Begriffes Vertonung, einem auf die Gedichttopographie wie die

Mozartsche Komposition gleichermallen zutreffenden Terminus in Zusammenhang:

600 Speier, 1993 [Anm. 508], S. 77.

! dem bislang bekannten biblisch- mysthischen-, literarischen-, wissenschaftlichen- und metrischen Zitat (vgl.
dazu: Schulz, Georg Michael: ,, Fort aus Kannitverstan”. Bemerkungen zum Zitat in der Lyrik Paul Celans. In:
Text und Kritik 53/54: Paul Celan. Miinchen 1984, S. 26-41, sowie Menninghaus, Winfried: Zum Problem des
Zitats bei Celan und in der Celan-Philologie. In: Hamacher/Menninghaus, 1988 [Anm. 41], S. 170-190.

692 Speier, 1993 [Anm. 508], S. 80.

103



Als Vertonung bezeichnet man fiir gewohnlich die musikalische Umsetzung eines Textes, in der
Motette Exultate, jubilate vertont Mozart einen liturgisch - poetischen Text des Mittelalters. Eine zweite
Bedeutung zeigt der Begriff Vertonung allerdings als Fachterminus der Seefahrt. Hier meint er die
perspektivische Abbildung oder Zeichnung einer Kiiste von einem bestimmten Gesichtspunkt aus. [...]

Celan hat in den Versen 1 bis 16 die Vertonung einer typischen Kiisten- und Hafenlandschaft mit

sparsamsten kiinstlerischen Mitteln festgehalten. Im doppelten Sinne also im Gedicht ein Weg ver-

zeichnet: als durch die Sphire des reinen Klanges hindurchgehende Sprachbewegung wie als

realitdtsnahes Bild, d.h. als horbare und sichtbare [...]Vertonung.*”
Geht man von diesem Gedanken aus, so ldsst sich hier noch eine weitere Zitatkategorie
bestimmen. Es handelt sich um den Gegensatz zwischen dem im Gedicht unerwéhnt
gebliebenen Titel der Motette Exultate, Jubilate und dem Substantiv Kummer. Wird das
kummerbojen-Spalier als inhaltlicher und rdumlicher Markierungspunkt verstanden, welcher
dem Ubergang zum Zitat vorausgeht, so korrespondiert mit ihm funktional der zitierte Werk
markierende Titel. Dieses bekannte musikalische Werk, aus welchem Zitatelemente schon
ausreichend sind, seinen eigenen Titel zu evozieren, libernimmt in diesem Fall die Funktion
einer Antithese. Dieses Beispiel stellt das antithetische Titelzitat von Exultate, Jubilate dar,
wobei Elemente des Gedichts auf der Inhaltlichen Ebene und durch die Polyglossie ins Spiel
gerufen werden. Das Spiel impliziert hier eine ironische Antithese, oder besser gesagt eine
Anweisung darauf, wie das nachfolgende Zitat zu lesen und zu hdoren ist: Der neue Kontext
des Jubelgesangs ist nun der Schmerz und die irdische Qual. Der Titel Exultate, Jubilate wird
damit zum Gegenwort. Der Gegensatz ist auch durch die spezifische Bewegung, die in den
beiden intermedialen Beziigen spiirbar ist deutlich: die gewaltigen Tone richten sich — sowohl
auf der semantischen-, als auch auf der phonetischen Ebene — dem Abgrund, wéhrend sich das
Zitat einerseits durch den Prifix ,,sus-“ und andererseits durch den mit dem griechischen
Anabasis (Hinaufmarsch) korrespondierenden lateinischen ex-sultare (emporspringen,
fliegen) zum Himmel wendet.

Die Intermedialitdt der Einzelwerkreferenz ,, unde suspirat /
cor‘‘ ergibt sich aus der Tatsache, dass es sich hier um einen vertonten Text handelt, dessen
Kontamination mit der Musik auch in ANABASIS deutliche Spuren hinterldsst. Die
Doppelbddigkeit des Zitierten Motetten-Textes, liegt in der bereits erlduterten, mehrfachen
Betonung der Richtung ,,Hinauf”. Die in der Komposition von Mozart elf Mal wiederholte
Wendung ,,unde suspirat cor” im Andante®, findet auch in Celans Anabasis mehrmals
Ausdruck.

Das Gedicht ANABASIS konnte auch im Rahmen der Referenzen auf Werke

klassischer Musik analysiert werden, doch seine Analyse in diesem Unterkapitel wird aus

603

Ebda.
5% In den Takten 31/32, 42/43, 43-52, 69-72, 82-88, 94-101, sowie 104/105. Vgl dazu: Speier, 1993 [Anm. 508],
S. 76.
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mehreren Griinden gerechtfertigt. Der erste Grund ist die christlich-religiose Aussage des
ziteirten Textes, sowie die musikalische Form (Geistliche Kantate) von Exsultate, jubilate.
Ein weiterer Grund ist seine Gegeniiberstellung zum Gedicht BENEDICTA®® angesichts der
formalen und inhaltlichen Funktion des Zitats, die im Folgenden unternommen wird.
Umgekehrt als in ANABASIS, wo das Zitat aus lautmalerischen Silben erwichst,
4606

werden dem Gedicht BENEDICTA zwei Verse aus einem populédren jiddischen Lie mit

ausdriicklich religiéser Bewandtnis vorangestellt:

BENEDICTA
Zu ken men arojfgejn in himel arajn
Un fregn baj got zu’s darf asoj sajn?
Jiddisches Lied
Ge-

trunken hast du,

was von den Vitern mir kam
und von jenseits der Viter:

- - Pneuma.

Ge-

segnet seist du, von weit her, von
jenseits meiner

erloschenen Finger.

Gesegnet: Du, die ihn grii3en,
den Teneberleuchter.

Du, di du’s horest, da ich die Augen schloB3, wie
die Stimme nicht weitersang nach:
's mus asoj sajn.

Du, die du’s sprachst in den augen-
losen, den Auen:

dasselbe, das andere

Wort:

Gebenedeit.

Ge-
trunken.
Ge-
segnet.
Ge-

bentscht. ©°’

695 vgl. dazu: BEDEDICTA (Nr.). In: GWI, S. 249.

6% Dessen zitierten Zeilen auf Deutsch folgenderweise klingen: ,,So wird man in den Himmel hinaufgehen und
Gott fragen: Darf das so sein?... Es mus so sein.” Entstanden ist das Lied in Prag, Ende des 16. Jhd. Vgl. dazu:
KG, S. 692. Felstiner deutet darauf hin, dass Celan diese Zeilen einem Schallplattenalbum mit jiddischen
Liedern entnahm, gesungen von Belina Beherend (Es brennt, SMC Columbia 73715). Vgl. Dazu: Felstiner, 1997
[Anm. 331], S. 232 und 400.

%7 BENEDICTA (Nr.). In: GWI, S. 249.
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59608

Zwei Fremdworter 6ffhen und beenden das Gedicht: das lateinische ,,benedicere und das

jiddische ,,bentschen”®®. Sie korrespondieren erstens durch ihre hervorgehobene Stellung im
Gedicht, zweitens durch ihre Bedeutung und drittens durch ihre Funktion: dem Segen durch
den Einsatz von Polyglossie Authentizitit zu verleihen, ihn — nachdem, was geschah — zu
retten und gleichzeitig in Frage zu stellen. Die dreifache Mutatio des lateinischen
,benedicere®, das zuerst durch ,,Gebenedeit”, dann durch ,,Gesegnet* und schlieBlich durch
das kursiv geschriebene ,,Ge- /bentscht™ ersetzt wird, betont diese Funktion.

Verbindend ist auch der urspriingliche Kontext beider Worter: es sind aus christlichen,
bzw. jiidischen Gebeten entnommene Elemente. ,,Benedicta™ ist ein Zitat aus dem zweiten

Teil der Ave Maria in der Fassung der Vulgata, wo es heift: ,,Benedicta tu in mulieribus, / et

«610

benedictus fructus ventris tui, lesus. ,»Ge-/bentscht bezieht sich hingegen auf ein

judisches Tischgebet, das in Gegenwart von mindestens drei erwachsenen Méinnern
ausgefiihrt wird. Celan iibernimmt aus diesem Gebet die spezifischen Segensspriiche, in

denen es Gott gedankt wird:

Der Vortragende®': Rabosai, mir wollen bentschen.®'

Die Tischgesellschaft antwortet: Jehi schem Ado-naj meworach me'ata we'ad olam.®"

Der Vortragende: Jehi schem Ado-naj meworach me'ata we'ad olam. Birschus maranan weRabanan
weRabosai, newarech [bei zehn Mdinnern: Elo-hejnu] sche'achalnu mischelo.®'*

Die Tischgesellschaft antwortet: Baruch [bei zehin Mcdnnern: Elo-hejnu] sche'achalnu mischelo
uwtuwo cha-jinu.*"

Anwesende, die nicht gegessen haben, antworten: Baruch [bei zehn Mdinnern: Elo-hejnu], umworach
schmo tamid I'olam wa'ed.®'®

Der Vortragende: Baruch [bei zehn Minnern: Elo-hejnu] sche'achalnu mischelo uwtuwo cha-jinu.®!’
Gemeinsam weiter bzw. der Einzelne beginnt hier: Gesegnet seist Du, G-TT, unser G-tt, Konig des
Universums, der die ganze Welt in Seiner Giite erndhrt, in Wohlwollen, in Liebe und in Barmherzigkeit.
Er ist es, der Speise allem Fleische gibt, denn ewig wihrt Seine Liebe. Und durch Seine grofie Giite hat
uns nichts gefehlt und mége uns nie Nahrung fehlen, fiir immer und ewig, um Seines grolen Namens
willen. Denn Er, G-tt, speist und erndhrt alles, erweist allen Gutes und bereitet Speise all Seinen
Geschopfen, die Er erschaffen hat, wie es heifit: Du 6ffnest Deine Hand und séttigst alle Lebenden nach
ihrem Verlangen. Gelobt seist Du, Ew-ger, der alle speist. Wir danken Dir, G-TT, unser G-tt, dass Du
unseren Vitern ein herrliches, gutes und gerdumiges Land hast zuteil werden lassen, und dass Du uns

5% partizip Passiv Form ,,benedicta (Feminin Singular oder Neutrum Plural) von lat. ,,benedicere®, d.h. ,,gut
sagen” auch ,,Gutes wiinschen, loben preisen, segnen®. Vgl. dazu: KG, S. 691.

9 Das jiddische Verb ,,bentschen® (d.h. ,,Dankgebet nach Tisch verrichten®) geht auf ,,benedeien* und damit auf
das lateinische ,,benedicere® zuriick.

619 Dy bist gebenedeit unter den Frauen, / und gebenedeit ist die Frucht deines Leibes, Jesus.

6!' Speisen mindestens drei erwachsene Ménner zusammen, wird einer von ihnen zum Vortragenden bestimmt.
%12 Meine Herren, wir wollen den Segen sprechen!

3 Der Name des Ewigen sei gelobt von nun an bis in Ewigkeit.

% Der Name des Ewigen sei gelobt von nun an bis in Ewigkeit. Mit Ihrer Erlaubnis, meine Herren, wollen wir
[bei zehn Ménnern: unseren G-tt] loben, von dessen Eigentum wir gegessen haben.

%15 Gesegnet sei Er [bei zehn Mannern: unser G-tt], von dessen Eigentum wir gegessen haben und durch dessen
Giite wir leben.

616 Gesegnet sei Er [bei zehn Mannern: unser G-tt], und gepriesen sei Sein Name fortwihrend fiir immer und
ewig.

817 Gesegnet sei Er [bei zehn Minnern: unser G-tt], von dessen Eigentum wir gegessen haben und durch dessen
Giite wir leben.
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herausgefiihrt hast, G-TT, unser G-tt, aus dem Lande Agypten, und uns befreit hast aus dem Haus der
Knechtschaft, wir danken fiir den Bund, den Du an unserem Fleisch besiegelt hast, fiir Deine Lehre, die
Du uns gelehrt, fiir Deine Gesetze, die Du uns kundgetan, fiir das Leben, die Gunst und die Liebe, mit
denen Du uns begnadet hast, und fiir die Speise, mit der Du uns speist und uns ernihrst, stets, an jedem
Tag, zu jeder Zeit und zu jeder Stunde.*'®

Sowohl das Tischgebet, als auch die Ave Maria, welche das Gedicht durchdringen, gelten also
als liturgische Handlungen. Das hier ertonende Sprechen als gemeinsames Sprechen des
Gebets, schiebt den Text in die Richtung der Musik. Der rituelle leiblich-lautliche Vollzug des
Hersagens bestimmt die Botschaft: was hingegen im zitierten Lied zu suchen ist. Die Frage,
ob man in den Himmel hinaufgehen, und bei Gott anfragen kann, ob es so sein darf, wird im
vorangestellten Zitat formuliert. Im Verlauf des Gedichts wird die Antwort durch ein weiteres
Zitat aus demselben Lied beantwortet: ’s mus asoj sajn. (V.14). Dieses unerbittliche und
eindeutige Verdikt verschligt dem Singenden die Sprache. Durch das lapidare Verdikt Gottes
bleibt ihm die im zitierten Lied formulierte, im Glauben begriindete Affirmation der
Verhéltnisse im Halse stecken. Wéhrend sich ANABASIS im klanglich evozierten Zitat auf
den Ausdruck des Leidens beschrinkt, wird in BENEDICTA der Gesang angesichts des

angeblich géttlich sanktionierten Weltzustandes abgebrochen.®"’

3.2.2.2. Uber das asemantische Zitat in den Gedichten PSALM, SO bist du denn geworden
und EIS, EDEN

In die Kategorie der Einzelwerkreferenz wurden im Rahmen vorliegender Untersuchungen
auch solche Gedichte von Celan gezihlt, in denen sich inhaltliche und strukturell-formale
Anspielungen auf Liedertexte (Texte der rumédnischen Doinas) nachweisen lassen. Hierfiir
wurden einige Hauptmerkmale der Doinas erwihnt, die im Gedicht Espenbaum zu erkennen
sind. Es handelte sich hier um kein wortwdortliches Zitat aus einer bestimmten Doina, sondern
um ein alle Doinas kennzeichnendes Refrainzitat: Natureingang welcher als Zeugen fiir den
Verlust eines geliebten Menschen und des personlichen Leids angerufen wird. Im Folgenden
wird eine dhnliche Zitatform im Rahmen der Einzelwerkreferenz vorgestellt, welche sich
noch weiter von der inhaltlichen Ebene des Zitierten entfernt und ausschlieBlich strukturelle
Aspekte beriihrt. Diese Zitatform ist zum ersten Mal von Menninghaus®*® untersucht worden.

Es geht hier um das asemantische Zitat, welches Menninghaus folgenderweise definiert:

51 http://www.de.chabad.org/library/article_cdo/aid/577741/jewish/Das-Tischgebet.htm (Zugriff am 02.05.2009)
619 ygl. dazu: Finckh, Jens: 6.3. Musik. In: May/ Gossens/ Lehmann, 2008 [Anm. 1], S. 273.

620 vgl. dazu: Menninghaus, Winfried: Zum Problem des Zitats bei Celan und in der Celan-Philologie. In:
Hamacher/Menninghaus, 1988 [Anm. 41], S. 170-190.
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[...] ein Zitat, das weder ein Wort, noch ein Ding, noch ein Theorem, noch ein Geschehen zitiert,
sondern nur differentielle Relationen und Strukturen, die doch zugleich das Sinnlichste eines Gedichts
sind — das Zitat von Metrum und Rhythmus anderer Texte.®!

Das asemantische Zitat wird im Folgenden am Beispiel von drei Gedichten vorgestellt,
welche sich aufgrund ihrer Zitatquelle im Rahmen der Referenzen auf Werke mit ausdriicklich
religiéser Bewandtnis diskutiert werden.

Das erste Beispiel fiir ein asemantisches Zitat sind die Zeilen 9-11 aus dem Gedicht

PSALM,*** welche auf eine alte Liturgie erinnern:

PSALM

Niemand knetet uns wieder aus Erde und Lehm,
niemand bespricht unseren Staub.
Niemand.

Gelobt seist du, Niemand.

Dir zulieb wollen

wir blithn.

Dir

entgegen.

Ein Nichts

waren wir, sind wir, werden
wir bleiben, blithend:

die Nichts-, die
Niemandsrose.

Mit

dem Griffel seelenhell,

dem Staubfaden himmelswiist,
der Krone rot

vom Purpurwort, das wir sangen

iiber, o {iber
dem Dorn.**

Celans dreifache Konjugation evoziert nach Felstiner® den hebriischen Hymnus Adon Olam
(Herr der Welt), in dem es heiBt: Du warst, du bist und du wirst sein.®> Die Ubernahme
derselben grammatischen Struktur Pronomen, Verb im Priteritum, Pronomen, Verb im
Prasens und Pronomen, Verb im Futur akzentuiert die Aussage des Gedichts: die Auflésung
der Differenz zwischen Schopfer und Geschdpf durch ihr Nicht-Sein, bzw. die
Entthronisierung Gottes wegen der Grausamkeiten der Geschichte, die er seinem Geschopf

erlaubt hat. Das Zitieren der grammatischen Struktur aus Adon Olam bestdtigt auch die

62! Ebda., S. 171.

622 ygl. dazu: PSALM (Nr.) GW 1, S. 225.

623 Ebda.

624 ygl. dazu: Felstiner, 1997 [Anm. 331], S. 223.
625 7itiert in: ebda.
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Interpretation von Schwarz, der in diesem Gedicht ein eigenartiges Zwielicht von Blasphemie

und Frommigkeit erkennt.®*°

Beide Gedichte, die im Folgenden im Hinblick auf ihrer besonderen Zitatweise
analysiert werden, stehen wiederum mit religidsen Liedertexten in Zusammenhang: als Basis
dienen hier ferner christliche; katholische und protestantische Kirchenlieder.

Das erste Gedicht, welches aus dem Zyklus Mohn und Geddchtnis stammt, {ibernimmt

ein spezifisches metrisches Schema von Texten, die sich zur selben Melodie kniipfen:

SO bist du denn geworden
wie ich dich nie gekannt:
dein Herz schldgt allerorten
in einem Brunnenland,

wo kein Mund trinkt und keine
Gestalt die Schatten sdumt,

wo Wasser quillt zum Scheine
und Schein wie Wasser schaumt.

Du steigst in alle Brunnen,

du schwebst durch jeden Schein.
Du hast ein Spiel ersonnen,

das will vergessen sein.®”’

Als Beispiel fiir die konkrete Realisation dieses metrischen Schemas erwéhnt Menninghaus
ein Kirchenlied, worauf Celan in diesem Gedicht moglicherweise anspielt: O Haupt voll Blut
und Wunden von Paul Gerhardt®*®, dessen einzelne Strophen u.a. auch von Johann Sebastian

Bach®® in der Matthéuspassion (BWV 244) verwendet wurden:

1.

O Haupt voll Blut und Wunden,
Voll Schmerz und voller Hohn,
O Haupt, zum Spott gebunden
Mit einer Dornenkron’,

O Haupt, sonst schon gezieret
Mit hochster Ehr’ und Zier,
Jetzt aber hochst schimpfieret:
Gegriiflet sei’st du mir!

2.

Du edles Angesichte,

Davor sonst schrickt und scheut
Das grofle Weltgewichte,

Wie bist du so bespeit!

Wie bist du so erbleichet!

Wer hat dein Augenlicht,

Dem sonst kein Licht nicht gleichet,

626 Vgl. dazu: Schwarz, Peter Paul: Totengediichtnis und dialogische Polaritit in der Lyrik Paul Celans. 18.
Beiheft zur Zeitschrift ,, Wirkendes Wort”. Disseldorf: Paddagogischer Verlag Schwann, 1966, S. 53.

527 SO bist du denn geworden (MuG). In: GW 1, S. 59.

628 Paul Gerhardt (1607-1676)

629 (1685-1750)
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So schindlich zugericht’t?...°%

Der Bezug auf einen vertonten Text wird in der vorliegenden Arbeit wegen ihrer Symbiose
mit der Musik als intermediale Kategorie betrachtet. Die Auswirkungen dieser Symbiose
werden im zweiten Teil der Analyse ausfiihrlich besprochen. Bei der Untersuchung des
intermedialen Bezugs bieten sich drei Moglichkeiten. Einerseits geht es hier um die
denotative Ebene des Textes (welche primir einen intramedialen Zugang 6ffnet und wobei
sich die intermediale Betrachtung ausschlieBlich auf Grund der hier vertretenen Auffassung
iiber vertonte Texte ergibt), andererseits um die konnotative Ebene der Hintergrundmusik und
schlieBlich um das Zusammenspiel von Text und Melodie (letzteren beiden Anndherungen
sind schon dem Intermedialen zuzuordnen).

Vorausgeschickt werden muss, dass dieses Gedicht, welches in der Celan-Forschung
oft als Kontrafaktur®' bezeichnet wird, nicht als Liedtext konzipiert worden ist. Seine
Singbarkeit ergibt sich aus dem iibernommenen metrischen Schema. Wenn aber das Gedicht,
einer bestimmten Partitur angemessen singbar ist, so bietet sich eine andere Lesart, welche im
Folgenden vorgeschlagen wird.

Der Bezug kann als intermediale Einzelwerkreferenz aufgefasst werden, wenn man
Celans Gedicht als Gegenstiick zum Kirchenlied versteht und beide Texte auf der inhaltlichen
Ebene analysiert. Die Referenz wird aber erst durch die Ubernahme einer bestimmten Form
erkennbar, welche vom urspriinglichen Liedtext prototypisch verwirklicht wird. Diese wird
sowohl mittels der Einzelwerkreferenz, als auch des Formzitats erkennbar. Zwar hingen die
beiden Phinomene eng zusammen, unterscheiden sich jedoch dadurch, dass Formzitate sich
nicht auf eine AuBerung, sondern auf einen bestimmten Code beziechen. Dementsprechend
kann man das Gedicht auch als Beispiel fiir Systemreferenz auffassen. Bei der nachfolgenden
Analyse sind Einzelwerkreferenz und Systemreferenz nicht trennbar, da sie sich gegenseitig
stiitzen und gleichzeitig Spannungen untereinander aufbauen.

Das Gedicht zitiert ein metrisches Schema. Was die Markierung des Formzitats in
diesem Gedicht anbelangt, bemerkt Menninghaus®? zwei wesentliche Aspekte. Es ist
natiirlich unmdglich, ein metrisches Zitat im Text zu signalisieren, die Markierung féllt daher
im Gedicht aus. Celan gelingt es jedoch durch den Kontext des ganzen Bandes dieses Zitat zu

,markieren®. Dies ist einerseits aus dem Titel des folgenden Gedichts ersichtlich, DIE FESTE

630 Lehnertz, Marlies: Vom hochmittelalterlichen katholischen Hymnus zum barocken evangelischen Kirchenlied.
Paul Gerhardts ,,O Haupt voll Blut und Wunden * und seine lateinische Vorlage, das ,,Salve caput cruentatum *
Arnulfs von Lowen. In: Becker, Hansjakob; Kaczynski, Reiner [Hrsg.]: Liturgie und Dichtung. Ein
interdisziplindres Kompendium. St. Ottilien: EOS 1983, Band 1 (Pietas Liturgica 1), S. 760.

631 ygl. dazu: Speier, Hans-Michael [Hrsg.]: Celan-Jahrbuch 6 (1995). Heidelberg: C. Winter, 1995, S. 171.

632 Vgl. dazu: Menninghaus, Winfried: Zum Problem des Zitats bei Celan und in der Celan-Philologie. In:
Hamacher/Menninghaus, 1988 [Anm. 41], S. 172 f.
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BURG®, der wieder auf ein bekanntes Kirchenlied — diesmal auf der inhaltlichen Ebene —
anspielt. Andererseits ergibt sich die Markierung des metrischen Zitats aus der Diskrepanz der
Metrik dieses Gedichts im Vergleich zu den friihen Gedichten Celans. Nicht das Gedicht
signalisiert sich selbst also als Zitat, sondern ihre Hervorhebung aus dem Kontext des ganzen
Bandes. Was das Gedicht SO bist du denn geworden von den iibrigen friihen Gedichten des

Autors klar trennt, wird im Folgenden anhand von Menninhaus’ Feststellungen skizziert:

Die metrische Dominante der Gedichte 1938-1944 ist eindeutig der jambisch-trochéische Vers, meist 4-
oder 5-hebig, immer gereimt, in den syntaktischen Zasuren den metrischen weitesgehend angepalit, von
der sprachlichen Stilisierung her eng an den edlen Jambus Rilkes anschlieBend, einige Male allerdings
den Charakter eines Volksliedes, eines Kinderspruchs oder auch eines Abzéhlreims annehmend. Die
metrische Dominante der Sand aus den Urnen (1948) und Mohn und Geddchtnis (1952) ist dagegen der
daktylisch-anapistische Langzeiler, 5-, 6- und 7-hebig, zundchst noch einmal gereimt, in Mohn und
Gedcichtnis mit einer Ausnahme ungereimt.**

Die Tatsache, dass SO bist du denn geworden, aus seiner metrischen Umgebung durch seine
3-hebigen Jamben herausragt, kann man nach Menninghaus als Aufmerksamkeitssignal flir
das Andere, als Import eines Fremden® verstehen. Seine 3-hebigen Jamben mit abwechselnd
mannlichen und weiblichen Kadenzen, bzw. der Kreuzreim entsprechen der Form, die bereits
das barocke Kirchenlied ausgeprigt hat.**

Welche Funktion hat aber dieses wortlose, metrische Zitat im Gedicht? Kann die
Nachbildung einer geprigten rhythmischen Form iiberhaupt eine Rolle auf der inhaltlichen

Ebene des Gedichts spielen? Die Antwort liegt in der Definition des Formzitats:

Unter Formzitat wird ein reflektierter Riickgriff auf Formen verstanden, und zwar auf solche, die aus
einem vergangenen Kontext stammen und nicht mehr in der urspriinglichen Weise Giiltigkeit
beanspruchen konnen, oder auf solche, die wegen der kulturellen Distanz ihres tiblichen, erwartbaren

Kontextes zu dem, in dem sie als Zitate auftreten, im letzteren fremd erscheinen.

Das Zitierte steht also im Gegensatz zu seinem urspriinglichen Kontext — gemeint ist darunter
der bekannte Text des Kirchenlieds — da es etwas enthélt, was diesem fremd ist und eben
dadurch zum Inhalt des Gedichts beitrdgt. Im Folgenden wird zundchst das Formzitat als
Herausloser der Einzelwerkreferenz betrachtet und letztere im Hinblick auf beide Texte kurz
analysiert: Celans Gedicht nennt nur in einem Wort den Zustand des angesprochenen Du: So.
Doch die Antwort darauf, was er unter So bist du denn geworden versteht, bleibt im Gedicht

ausgespart. Dem So des Du werden keine weiteren Eigenschaftsworter zugewiesen. Die

633 Vgl. dazu: DIE FESTE BURG (MuG). In; GW 1, S. 60.

34 Menninghaus, Winfried: Zum Problem des Zitats bei Celan und in der Celan-Philologie. In:
Hamacher/Menninghaus, 1988 [Anm. 41], S. 173.

635 ygl. dazu: ebda., S. 175.

636 ygl. dazu: ebda., S. 172.
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Funktion des metrischen Zitats ist es in diesem Fall, an den Text des Kirchenliedes zu

erinnern, der die Beschreibung des Zustandes enthalt:

Wie bist du so bespeit!

Wie bist du so erbleichet!

Wer hat dein Augenlicht,

Dem sonst kein Licht nicht gleichet,
So schindlich zugericht’t?...%’

Wenn man die oben zitierten Texte untersucht, fillt einem Folgendes auf: Die letzte Zeile des
Gedichts (V. 12) korrespondiert mit der Zeile Wie bist du so bespeit! (V. 12) aus dem
Kirchenlied. Nicht zufillig siecht Menninghaus im Zitieren des metrischen Rhythmus der

Kirchenlieder ein negatives Zitat:

ein Gegenwort gegen die Christologie ihrer Vorbilder: So bist du denn geworden stellt dann eine Kritik
an der Delegation aller Siinden und ihrer Vergebung an Jesu Opfertod dar.**®

Die Tatsache, dass der Gedichttitel und die oben erwéhnte Zeile aus dem Kirchenliedtext mit
einander korrespondieren, rechtfertigt die These von Menninghaus. Es ist nicht nur das
zitierte metrische Schema, das diese Kritik ausiibt. Auch der ausgesparte Ausdruck™ hat die
Funktion, die christliche Vergebung aller Menschensiinden in Frage zu stellen.

Eine andere These stammt von Jean Firges, der das Gedicht SO bist du denn geworden
als ein Totengedicht bezeichnet. Seiner Behauptung steht eine miindliche Bestitigung von
Celan zu Grunde: hinter dem angesprochenen Du verbirge ndmlich der Schatten der
Mutter®™. In diesem Sinne werden die Leiden Christi, seine Erniedrigung und sein Tod mit
denen der verlorenen Mutter gleichgesetzt. Nach dem irdischen Qual folgt auch bei der
Mutter die Erlosung: dein Herz schligt allerorten / in einem Brunnenland, [...] Du steigst in

41 Bg ist hier nicht mehr vom selben

alle Brunnen, / du schwebst durch jeden Schein.
Brunnenland (Bukowina) die Rede, in dem einst Menschen und Biicher lebten.* Die Seele
der Mutter findet ihre Erlsung in einem anderen Ort, in einem Brunnenland, jenseits der
Menschen. Fest steht aber, dass die Ubernahme des metrischen Schemas, die Rolle hat,
Celans Feststellung zu betonen, dass aufler dem Leiden Jesu auch andere Leidensgeschichten

gibt, die auf denselben Rang erhoben werden sollen.

7 Ebda., S 760.

3% Menninghaus, Winfried: Zum Problem des Zitats bei Celan und in der Celan-Philologie. In:
Hamacher/Menninghaus, 1988 [Anm. 41], S. 172 f.

638 Vgl. dazu: DIE FESTE BURG (MuG). In GW 1, S. 176.

539 Vgl. dazu: Speier, 1993 [Anm. 508], S. 80.

690 vgl. dazu: Firges, Jean: Die Gestaltungsschichten in der Lyrik Paul Celans ausgehend vom Wortmaterial.
Diss., Ko6ln, 1959, S. 60. Zitiert in: Seng, 1998 [Anm. 296], S. 136.

1 SO bist du denn geworden (MuG), V.3 £, 9 f.. In: GW I, S. 59.

2 Mit diesen Worten beschrieb einmal der Dichter die versunkene Welt seiner Jugend. Vgl. dazu: AB. In: Celan,
Paul: Wirklichkeitswund und Wirklichkeit suchend. In: F.A.Z., 4. Februar, 1958.
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Der Schauplatz dieser Transformation ist zwar die Ebene des Textes, erinnert werden
muss jedoch an dieser Stelle auch an ihre Symbiose mit derselben Melodie, das trotz
zahlreicher Kontrafakturen unverdndert geblieben ist. Sowohl der klagende elegische Ton des
Textes als auch die phrygisch geprigte affektiv-schmerzvolle Melodie dieses bekannten
deutschsprachigen Passionschorals wurzeln urspriinglich in einem Liebeslied. Die

Kontrafaktur®*

steht also in enger Verbindung mit seiner Entstehungsgeschichte des
Passionschorals. Paul Gerhardt hat namlich das weltliche Liebeslied ,,Mein G’miith ist mir
verwirret, das macht ein Jungfrau zart“, das zum ersten Mal von Hans Leo Hassler vertont
wurde, zu einem Kirchenlied umstilisiert. In ithrer Wirkungsgeschichte hat die Melodie als
Tragerin eines geistlichen Textes ihre weltliche Vorlage im Laufe der Zeit verdrangt. Dieselbe
Melodie hat dariiber hinaus zahlreiche Kontrafakturen erlebt. In der folgenden Abbildung
wird anhand der Bachschen Partitur gezeigt, dass dieses metrische Schema es erlaubt, das

Gedicht SO bist du denn geworden ohne jede Silben- oder Sinnbeugung, auf das oben

erwahnte Kirchenlied zu singen:

643 | Unter Kontrafaktur versteht man die Neutextierung einer vorhandenen Melodie. Weltliche Lieder werden

auf diese Weise zu geistlichen Geséngen umgestaltet [...] Entschediend ist, dass in die vorhandene musikalische
Substanz nicht eingegriffen wird. “ In: Worner, Karl Heinrich: Geschichte der Musik. Vandenhoeck & Ruprecht,
1956, S. 68. Dieser musikalische Terminus wird in der Celan-Forschung metaphorisch gebraucht. Celans
Gedicht ist kein Liedtext, kann jedoch als solcher gelesen werden.
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Johann Sebastian Bach

RG 445, O Haupt voll Blut und Wunden

Charal: "Befich] du deine Wege” aus der Mathduspassion

und Paul Celans Gedicht:

So bist du denn geworden

1 "'l" | | 1
- ' :*——‘—"1 =
o i O
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Abb. 8

Betrachtet man Celans Gedicht im musikalischen Umfeld und liest man das Gedicht mit der
Melodie mit, so wird eine andere Lesart mdglich. Die phrygische Tonart, welche diesem
Kirchenlied zu Grunde liegt, verleiht ihm einen affektiv-schmerzvollen und gleichzeitig
leidenschaftlichen Charakter. Wegen ihrer klanglichen Besonderheiten (der kleine

644

Sekundschritt am Anfang” ) war das Phrygische — neben den authentischen Modi: ionisch,

644 Beginnt man auf E, liegen die Halbtonschnitte auf dem ersten und zweiten, sowie dem fiinften und sechsten
Ton.
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dorisch, lydisch, mixolydisch und &olisch — eine der verbreitesten Kirchentonarten des
Mittelalters. Diese Tonarten reichen in das antike Griechenland zuriick, wo sie spezifische
symbolische Bedutungen hatten: so galt beispielsweise das Dorische als Erzeuger des inneren
Gleichgewichts, mannhaft, zum Handeln Anregende, das Lydische als Tonart der Klage und
der Tragddie gleicheitig auch als Tonart des Zarten und Intimen. Das Phrygische schlieBlich

5 Vielleicht ist der

galt als die gefdhrliche Tonart der wilden Leidenschaft und der Ekstase
Grund fir die zahlreichen Kontrafakturen eben in dieser, dem Phrygischen inhdrenten
Leidenschaft zu suchen. Der in Worte kaum mehr fassbare, grenzenlose Schmerz des
Verlustes findet seinen Ausdruck — neben der Ebene des Textes — in einer Melodie, welche,
wie gezeigt, unabgesehen von ithrem Begleittext, immer dasselbe Gefiihl erweckt:

Die phrygische Melodie ist in ihrer schwebenden Tonalitit und den expressiven Halbtonschriften (f-e,

c-h) dem Affekt des Schmerzes, wie er sowohl im Liebeslied der weltlichen Vorlage als auch in den
geistlichen Kontrafakturen im Vordergrund steht, besonders angemessen.**®

Intermedialitit ergibt sich in diesem Fall durch eine Melodie, welche all diese Texte
unterschiedlichen Inhalts mit einander verbindet, indem sie ihnen dieselbe Konnotation zu
Grunde legt: Schmerz. Die Melodie, welche spédtestens seit der Matthduspassion von Bach,
mit der Leidensgeschichte Jesu und der Verherrlichung des irdischen Leidens zum Ausgleich
einer paradiesischen Ewigkeit verbunden wird, erklingt also in phrygisch E. Sie bleibt
unverdndert und iibernimmt im Falle aller Texten dieselbe Funktion: die Aussagen iiber den
Schmerz zu betonen, sei dies herausgelost durch den Verlust der Geliebte (bei Hassler), oder
durch die Leiden Christi (bei Gerhardt und Bach) oder die Ermordung der im
Konzentrationslager ermordeten Mutter (bei Celan).

Ein weiteres metrisch-rhythmisches Kirchenliedzitat stellt das Gedicht Eis, Eden dar.
Auch in diesem Fall gilt als Zitatsmarkierung die Hervorhebung aus der metrischen
Umgebung im Band. Thre liedhafte Form, an der Folge von weiblichen und ménnlichen
Kreuzreimen, sowie der jambische Metrum unterscheidet dieses Gedicht von den anderen aus

dem Band:

EIS, EDEN

Es ist ein Land Verloren,
da wichst ein Mond im Ried,
und das mit uns erfroren,
es gliiht umher und sieht.

Es sieht, denn es hat Augen,

645 2.B. des Kybele- oder Dionysoskultes und als die wichtigste Tonart der Dithyrambik
646 Hahn, Gerhard; Henkys, Jiirgen [Hrsg.]: Liederkunde zum Evangelischen Gesangbuch. Heft 10 1. Auflage,
Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 2004, S. 50.
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die helle Erden sind.
Die Nacht, die Nacht, die Laugen.
Es sieht, das Augenkind.

Es sieht, es sieht, wir sehen,
ich sehe dich, du siehst.
Das Eis wird auferstehen,

¢h sich die Stunde schlieft.®*

Aufgrund von Syntax, Semantik und Morphologie ist aber das Zitat in diesem Fall leichter

erkennbar als beim vorigen Gedicht:***

Es ist ein” Ros’ entsprungen,
aus einer Wurzel zart.

Wie uns die Alten sungen,
von Jesse war die Art.

Und hat ein Bliim’lein ’bracht;
mitten im kalten Winter,

wohl zu der halben Nacht.

Das Roslein, das ich meine,
davon Jesaia sagt:

Maria ist’s, die Reine,

die uns das Bliim’lein bracht’.
Aus Gottes ew’gem Rat,

Hat sie ein Kindlein g’boren,
Bleibend ein reine Magd.

Das Bliimelein, so kleine,

das duftet uns so siif3;

mit seinem hellen Scheine
vertreibt’s die Finsternis.

Wahr’r Mensch und wahrer Gott!
Hilft uns aus allem Leide,

rettet von Siind’ und Tod.**

Das metrische Zitat, welches am prdgnantesten in den ersten Zeilen zum Ausdruck kommt,
erfiillt hier nicht nur die Funktion von der Infragestellung der christlichen Vorstellungen iiber
die Geburt Christi. Das Gedicht ist viel mehr eine Gegenrede zu den Hoffnungszeichen
christlicher Legenden und damit auch zum evozierten Kirchenlied. Schon im Titel EIS,
EDEN werden die Metaphorik der Kélte mit dem biblischen Topos der VerheiBung
zusammengefiigt. Das Sehen wird im weiteren Verlauf des Gedichtes aus seiner
theologischen Dignitdt in den Umkreis irdischer Wesen hinabgefiihrt, wobei durch die

Wendung Augenkind, bzw. durch die Verbkonjugation® ein ironischer Ton in das Gedicht

7 EIS, EDEN (Nr.). In: GW 1, S. 224.

% Vgl. dazu: Menninghaus, Winfried: Zum Problem des Zitats bei Celan und in der Celan-Philologie. In:
Hamacher/Menninghaus, 1988 [Anm. 41], S. 176.

9 Hansjakob Becker: Es ist ein Ros entsprungen. In: ders: Geistliches Wunderhorn. Miinchen: C. H. Beck,
2001, S. 135-145.

60 EIS, EDEN (Nr.),V. 9 f. In: GW I, S. 224.
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gelangt. Durch die kontrafaktische Verwendung des protestantischen Kirchenliedes wird das

Gedicht zu dessen Pastiche.

3.2.2.3. Die Luthersche Losung und DIE FESTE BURG der Sprache

AuBer metrischen Zitaten findet man auch einen Titelzitat, das von einem Kirchenlied
tibernommen wurde. Es handelt sich um den Choral Ein feste Burg ist unser Gott von Martin
Luther, der in Anlehnung an den Psalm 46 das Gottvertrauen thematisiert. DIE FESTE BURG
nimmt auch bei Celans vorletztem Gedicht aus dem Zyklus Gegenlicht in Mohn und

Gedichtnis die Funktion des Titels ein:

DIE FESTE BURG

Ich weif3 das abendlichste aller Hiuser: ein

viel tiefres Aug als deines hilt dort Ausschau.

Vom Giebel weht die groe Kummerfahne:

ihr griines Tuch — du weif3t nicht, da3 du’s webtest.

Auch fliegts so hoch, als héttst nicht du’s gewebt.

Das Wort, von dem du Abschied nahmst, heifit dich am Tor willkommen,
und was dich hier gestreift hat, Halm und Herz und Blume,
ist langst dort Gast und streift dich nimmermehr.

Doch trittst in jenem Haus du vor den Spiegel,

so sehen drei, so sehen Blume, Herz und Halm dich an.
Und jenes tiefre Aug, es trinkt dein tiefes Auge.*'

Das Gedicht wird vom barocken Kirchenlied metrisch-rhythmisch zitierenden SO bist du denn

%2 Die Sprache selber ist hier im Unterschied zum Luthers Choral die

geworden eingeleitet.
feste Burg von Paul Celan, sie ist der Ort von Zuflucht und Verborgenheit. Der Ausgangstitel,
in welchem noch ein unbestimmter Artikel steht wird hier modifiziert: aus Ein feste Burg wird
dadurch auch auf der sprachlichen ebene ein bestimmter Ort genannt: DIE FESTE BURG.
Textur und Text werden durch das Bild des gewebten Tuches gleichgesetzt. Das Tuch,
das zwar als Kummerfahne bezeichnet wird, signalisiert durch ihre griine Farbe Dauer und
Hoffnung. Sie ist, genauso wie die Sprache, trotz allem unverloren geblieben:*> Das Innere
des Hauses, welches aus einem Spiegel heraustretende Chiffren seiner Dichtung birgt, ist die

eigentliche feste Burg. Die Luthersche Losung wird damit auf die abgesonderte Festung der

Sprache iibertragen.

1 DIE FESTE BURG (MuG). In: GW 1, S. 60.

652 Bemerkenswert ist es, dass neben dem Verweis auf Kirchenlieder noch eine weitere Gemeinsamkeit diese
Gedichte mit einander verbindet. Angespielt wird in ihnen dariiber hinaus auch auf der Bildebene der 46. Psalm,
in dem die Israeliten ihren Gott als ihre Zuversicht und Stdrke preisen. Vgl. dazu: Seng, 1998 [Anm. 296], S.
136.

3 AB. GW 111, S. 186.
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3.2.3.  Referenzen auf Werke, welche europdische, biirgerliche klassische Musik

reprdsentieren

3.2.3.1. Vom kollektiven Tréinenland. Uber das Gedicht MULLSCHLUCKER-CHORE

Den dritten Bereich des Wechselverhéltnisses zwischen Musik und Literatur nennt Scher die
Musik in der Literatur®®*. Innerhalb dieses Bereichs werden die Wortmusik, die Form- und
Strukturparallellen sowie Kategorie von Verbal music erwéhnt. AuBerhalb dieser drei
Hauptbereiche gibt es natiirlich viele Einzelaspekte der Wechselwirkung, die sich nach Scher
in keine festen Kategorien einordnen lassen: hierher zdhlt er auch u.a. die Referenzen auf
Musikerfiguren.®>

Paul Celans Gedicht MULLSCHLUCKER-CHORE®® erweist sich aus diesem
Hintergrund als passendes Beispiel fiir diese Kategorie. Aullerdem bezieht sich das Gedicht
durch die Reminiszenz an den sterbenden Mozart auch auf dessen letzte Komposition, sein

unvollendetes Requiem, was ihre Analyse in diesem Unterkapitel rechtfertigt:

MULLSCHLUCKER-CHORE, silbrig:

Das Frieselfieber
lauft und lduft um das Schachtgrab,

wer

diesen Dezember denkt, dem
feuchtet ein Blick
die redende Stirn.%’

Mit dem Hinweis auf die Trénen in den Augen spielt Celan auf den Titel Lacrimosa®® aus

Mozarts letztem Requiem an, in dessen 8. Takt die Originalhandschrift abbricht. Die Referenz
auf dieses musikalische Werk dient hier zur Verstirkung der Aussage iiber das kollektive
Trdnenland. Das Musikalische Werk gewinnt wegen seines biographischen Umfeldes an

Relevanz.

654 Vgl. dazu: Kapitel 1.2. der vorliegenden Arbeit.
655 Scher, Steven Paul: Einleitung: Literatur und Musik — Entwicklung und Stand der Forschung. In: Scher, 1984
[Anm. 9], S. 12.
636 vgl. dazu: MULLSCHLUCKER-CHORE (Fs.). In: GW 11, S. 160.
657
Ebda.
658 Trinenreich”
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Die Kenntnisse liber die Entstehungsgeschichte des letzten Requiems sind bei der
Deutung des Gedichts unentbehrlich. Celan gedenkt des Komponisten, der am 5. Dezember
1791 am hitzigen Frieselfieber stirbt und anschlieBend in einen Armengrab verscharrt wird.
Diese Fakten wirken als verbindend mit der eigenen Biographie: der Winter als Celan geboren
ist, der Winter, als die Mutter hingerichtet wird, der Winter, als der Komponist stirbt, Mozarts
Schachtgrab und der Sammelgrab der Opfer der Konzentrationslager sind alle Daten, die in
diesem, aus einem einzigen Satzgefiige bestehenden Gebilde eingeschrieben sind.

Zum Trdinenland gehort auch das durch eine besondere Stelle hervorgehobene Wer,
welches sich nicht nur auf Mozart bezieht. Das Wer verbindet die beiden Kiinstler, dessen
Werke von der heutigen Kulturindustrie missbraucht werden. Die Miillschlucker-Chore
vollziehen den selben barbarischen Akt, wie diejenigen, die Celans Todesfuge /esebuchreif

gedroschen®’ haben.

3.2.4. Referenzen auf europdische politische Lieder (deutsche, spanische zionistische und

russische Revolutionslieder und Hymnen)

3.2.4.1. Die Sehnsucht nach Zion. Uber die Funktion zweier Liedtexte in den Gedichten
SCHWARZE FLOCKEN und MANDELNDE

Eine Referenz auf ein zionistisches Lied ist bereits im Frithwerk zu entdecken. In einem
Gedicht von 1943, das urspriinglich Mutter hieB,**® und dann in SCHWARZE FLOCKEN®!

. . . 662 .
umbenannt wurde, wird ein Lied von der Zeder’”* erwihnt:

SCHWARZE FLOCKEN

Schnee ist gefallen, lichtlos. Ein Mond
ist es schon oder zwei, dafl der Herbst unter monchischer Kutte
Botschaft brachte auch mir, ein Blatt aus ukrainischen Halden:

,.Denk, daf} es wintert auch hier, zum tausendstenmal nun

im Land, wo der breiteste Strom flief3t:

Jaakobs himmlisches Blut, benedeiet von Axten...

O Eis von unirdischer Réte - es watet ihr Hetmann mit allem

TroB in die finsternden Sonnen... Kind, ach ein Tuch,

mich zu hiillen darein, wenn es blinket von Helmen,

wenn die Scholle, die rosige birst, wenn schneeig stdubt das Gebein

659 ygl. dazu: Huppert, 1973 [Anm. 369], S. 32.

660 vgl. dazu: Felstiner, 1997 [Anm. 331], S. 43.

661 vgl. dazu: SCHWARZE FLOCKEN (G 38-44). In: GW 11, S. 25.
662 ygl. dazu: ebda., V. 12.
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deines Vaters, unter den Hufen zerknirscht

das Lied von der Zeder...

Ein Tuch, ein Tiichlein nur schmal, daf} ich wahre

nun, da zu weinen du lernst, mir zur Seite

die Enge der Welt, die nie griint, mein Kind, deinem Kinde!*

Blutete, Mutter, der Herbst mir hinweg, brannte der Schnee mich:

sucht ich mein Herz, daf} es weinte, fand ich den Hauch, ach des Sommers,
war er wie du.

Kam mir die Trine. Webt ich das Tiichlein.®®

Das Gedicht erinnert an den schmerzhaften Augenblick, wo der Dichter durch einen Brief von
der Mutter iiber den Tod seines Vaters benachrichtigt wird. In diesem Kontext wird ein Lied
in Erinnerung gerufen, aus welchem Celan ein Schliisselwort zitiert. Das Lied von der Zeder
bezieht sich auf ein bekanntes Sehnsuchtslied der Zionisten, das ihrem Traum vom Gelobten

Land Ausdruck verlieh:***

Dort, wo die Zeder schlank die Wolke kiif3t,
dort, wo die schnelle Jordanswelle flief3t,
dort, wo die Asche meiner Viter ruht,

das Feld getrdnkt hat Makkabéerblut:

Dieses schone Land am blauen Meerestrand,
es ist mein liebes Heimatland.®®

Die Referenz auf dieses Lied hat hier die Funktion die strenge politische Uberzeugung des
Vaters und dessen Gebrechlichkeit als Menschen in einem gegensitzlichen Verhéltnis
zueinander darzustellen. Aus dem Liedertext wird das Motiv der Asche der Viter
tibernommen und in einen anderen Zusammenhang gestellt: der Schauplatz ist nun
Michailowka bei Gaisin. Nicht nur der Korper des Vaters, sondern auch seine Trdume und
Uberzeugungen wurden an diesem grausigen Ort unter den Hufen der Mérder unbarmherzig
zerschlagen.

Die Sehnsucht nach Zion bleibt das Erbe des Sohnes und wird spiter den Ton der
Jerusalemgedichte grundséitzlich dndern. Hervorherrschend ist hier das hymnische Lied, das
sowohl thematisch, als auch in der vom hohen Ton des hymnischen Gesangs getragenen
Sprechweise zum Ausdruck gebracht wird. Im Eroffnungsgedicht des zweiten Konvoluts

nimmt Celan Bezug auf ein vertontes Gedicht:

MANDELNDE, die du nur halbsprachst,
doch durchzittert vom Keim her,

dich

lie3 ich warten,

663 SCHWARZE FLOCKEN (G 38-44). In: GW I, S. 25.
664 vgl. dazu: Firges, 1999 [Anm. 297], S. 73.
663 7itiert in: KG, S 589.
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dich.

Und war

noch nicht

entaugt,

noch unverdornt im Gestirn

des Lieds, das beginnt:

. . . 666
Hachnissini.

Das abschliefende Wort greift iiber das Gedichtende hinaus: das Gedicht ist mit diesem Wort

7, er0ffnet ein in

nicht zu Ende. Hachnissini, der hebrdische Imperativ an eine Frau®
Osteuropa als Sehnsuchtslied nach Zion sehr bekanntes Gedicht von Chajim Nachmann

Bialik,**® das beginnt:

Birg mich unter deinem Fliigel

und sei mir Mutter und Schwester

und laf3 deine Brust mein Haupt schiitzen,
ein Nest meinen ausgestreckten Gebeten.®®

Das durch Kursivierung als Zitat markierte hebrdische Wort, welches einen Liedtitel zitiert,
enthélt hier die Funktion des Zufluchtortes. Es ist, mit Koelle: eine Herkunftsmetapher, ein
Schibboleth, mit dem Celan durch das Hebrdische eine Umorientierung seiner Dichtung im
Wechsel zu einer anderen (jiidischen) Traditionsgemeinschaft signalisiert.®” Denn mit der
komprimierten Inhaltsangabe und mit dem aus dem Lied zitierten Wort Zion, wird die im
Gedicht formulierte Bitte um Einlass intensiviert. Das vom Leser verlangte Weitersingen des
Liedes macht noch deutlicher, dass es sich hier um die Sehnsucht nach der Aufnahme in

Jerusalem und dessen miitterlichen Schutz®’! handelt.

3.2.4.2. Hindernisse der kollektiven Erinnerung. Zum Lied iiber den Moorsoldaten im Gedicht
DENK DIR

Das Singen eines Liedes impliziert auch die kollektive Notwendigkeit, die Vergangenheit zu
revidieren. Eine dhnliche Funktion enthdlt das Lied vom Moorsoldaten in einem anderen

Gedicht aus Fadensonnen, das wiederum den hohen Ton des hymnischen Gesangs ergreift:

566 MANDELNDE (Zg). In: GW 111, S. 95.

%7 Hebr. ,,birg mich*

668 Chajim N. Bialik (1873-1934)

669 Zitiert in: Felstiner, 1997 [Anm. 331], S. 332.

670 Koelle, 1997 [Anm. 33], S. 242.

67! Celan nimmt hier die biblischen Traditionen der weiblichen Personifizierung Jerusalems auf. Dies gestaltet er
priagnant im hymnischen Sprechen der Anrede ,,Mandelnde*
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DENK DIR

Denk dir:

der Moorsoldat von Massada
bringt sich Heimat bei, aufs
unausloschlichste,

wider

allen Dorn im Draht.

Denk dir:

die Augenlosen ohne Gestalt
fihren dich frei durchs Gewiihl, du
erstarkst und

erstarkst.

Denk dir: deine
eigene Hand

hat dies wieder
ins Leben empor-
gelittene

Stiick
bewohnbarer Erde
gehalten.

Denk dir:

das kam auf mich zu,
namenwach, handwach

fiir immer,

vom Unbestattbaren her.*”

Es werden vollkommen unterschiedliche Ereignisse aus der antiken und jiingsten jiidischen

Geschichte zusammengefiigt. Formal erfolgt diese Zusammenfiigung durch Alliteration und

673

metrische Symmetrie: der Moorsoldat von Massada’” Einerseits handelt es sich um die

Schlacht aus Massada aus 73 n. Chr., andererseits um den Holocaust. Letztere wird durch den
Moorsoldaten indiziert, ein Lied®™®, das von Hiftlingen des Konzentrationslagers Bérgermoor
bei Papenburg im Emsland geschaffen wurde. Das Lied hat sich schnell verbreitet und wurde
nach dem Krieg duBerst populér. In der ehemaligen DDR zidhlte es sogar zum Nachlass des

675

antifaschistischen Widerstandes. Baer’ '~ bemerkt, dass die folkloristische Manier, mit der es

die Erfahrungen der Héftlinge aufbereitet, von einer kollektiven Rahmenerinnerung absorbiert

wiirde, mit deren Hilfe die Vergangenheit im Dienst neuer politischer Stromungen und

676

Ideologien umgedeutet werden konnte”””. Mit anderen Worten hat das Lied schon zur Zeit der

%2 DENK DIR (Fs). In: GW 11, S. 227.

67 vgl. dazu: DENK DIR (Fs). In: GW 11, S. 227, V. 2.

674 Texter des Liedes aus 1933 waren der Bergmann Johann Esser und der Schauspieler und Regisseur Wolfgang
Langhoff, die Melodie stammt vom kaufménnischen Angestellten Rudi Goguel. Vgl. dazu: Fackler, Guido: ,, Des
Lagers Stimme”. Musik im KZ. Alltag und Hdftlingskultur in den Konzentrationslagern 1933 bis 1936. Mit einer
Darstellung der weiteren Entwicklung bis 1945 und einer Biblio-/Mediographie. Bremen: Edition Temmen
2000, S. 255 fff.

675 Vgl. dazu: Baer, Ulrich: Traumadeutung: Erfahrung der Moderne bei Charles Baudelaire und Paul Celan.
Frankfurt: Suhrkamp 2002, S. 257-290.

676 ygl. dazu: ebda., S. 262.
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Entstehung dieses Gedichts aus seiner eigentlichen Aussage viel verloren und zu einem
Protestlied geworden, und Celan war dieser Tatsache bewusst. Die Wahl dieses Liedes macht
also den Appell an Erinnerung im Gegensatz den ideologisierten Aufforderungen zum

Gedenken nachdriicklicher.

3.2.4.3. Galgenhumor oder Gegeniiberstellung zweier Welten? Uber die Funktion eines
Landknechtsliedes im Gedicht EINE GAUNER- UND GANOVENWEISE GESUNGEN ZU
PARIS EMPRES PONTOISE VON PAUL CELAN CZERNOWITZ BEI SADAGORA

Das Gedicht EINE GAUNER- UND GANOVENWEISE GESUNGEN ZU PARIS EMPRES
PONTOISE VON PAUL CELAN CZERNOWITZ BEI SADAGORA®”, in welchem mehrere
intertextuelle Beziige eingeschrieben sind®”®, benutzt u.a. ein deutsches Marsch-Lied als

Pratext. Das Zitat markiert er durch Kusrivdruck:

EINE GAUNER- UND GANOVENWEISE
GESUNGEN ZU PARIS EMPRES PONTOISE
VON PAUL CELAN

AUS CZERNOWITZ BEI SADAGORA

Manchmal nur, in dunklen Zeiten,

Heinrich Heine, An Edom

Damals, als es noch Galgen gab,
da, nicht wahr, gab es
ein Oben.

Wo bleibt mein Bart, Wind, wo
mein Judenfleck, wo
mein Bart, den du raufst?

Krumm war der Weg, den ich ging,
krumm war er, ja,

denn, ja,

er war gerade.

Heia.

Krumm, so wird meine Nase.
Nase.

77 Vgl. dazu: EINE GAUNER- UND GANOVENWEISE GESUNGEN ZU PARIS EMPRES PONTOISE VON
PAUL CELAN CZERNOWITZ BEI SADAGORA (Nr.). In: GW 1, S. 229.

678 Aus der Entstehungsgeschichte weil man, dass Celan verschiedene Zitate fiir den Aufbau benutzt hat: Zeilen
von Kafka, Mandelstam, Dante, die aber zum Teil aus der Endfassung wieder herausgenommen sind. Dafiir sind
die Zitate von Villon (bereits im Titel) und Heine (im Motto) aufgenommen worden.
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Und wir zogen auch nach Friaul.
Da hdtten wir, da hdtten wir.
Denn es bliihte der Mandelbaum.
Mandelbaum, Bandelmaum.

Mandeltraum, Trandelmaum.
Und auch der Machandelbaum.
Chandelbaum.

Heia.
Aum.

Envoi

Aber,

aber er baumt sich, der Baum. Er,
auch er

steht gegen

die Pest.””’

Mit diesem Zitat werden plotzlich die Aussagen iiber das lyrische Ich abgebrochen: an dieser
Stelle wandelt ndmlich die Ich- in die Wir-Form. Die Meinungen iiber dieses bruchstiickhaft

680 deutet darauf hin,

iibernommene Zitat gehen in der Celan-Forschung auseinander. Firges
dass die Heriennahme von Ziatelementen aus diesem Landknechtslied auf dem als &hnlich
empfundenen Schicksal beider Menschengruppen beruhe. Sowohl die Juden, als auch die
Landsknechte seien AusgestoBene, Randfiguren der Gesellschaft, die man heranholt, wenn
man sie braucht, die man versto3t und dchtet, wenn man ihrer nicht bedarf. Sie sind Fahrende,

681 .
1.”*" Beide werden von der

Heimatlose doch haben ein starkes Zusammengehdrigkeitsgefiih
Gesellschaft durch denselben iiblen Leumund verurteilt. Der Unterschied liegt nur darin, dass
die Juden dies nicht verdient haben. Mit dem durch das Zitat evozierte Landknechtsmotiv
taucht gleichzeitig die Thematik von Mord und Gewalt auf, worauf schon in der ersten
Strophe durch das Bild des Galgens hingedeutet wird. Das Zitat Da hdtten wir verdoppelt
intensiviert nach Geier®™ die Aussage des Gedichts: den groBschniuzigen Galgenhumor.
Zwar bleibt die im Lied erwdhnte GroBméauligkeit textextern, kann sie jedoch als ausgesparter

683
k

Ausdruck’™ die Behauptung von Geier belegen. Im Lied heif3t es ndmlich:

Wir kamen nach Friaul,
Da hdttn wir, allesamt grofl Maul

% EINE GAUNER- UND GANOVENWEISE GESUNGEN ZU PARIS EMPRES PONTOISE VON PAUL
CELAN CZERNOWITZ BEI SADAGORA (Nr.). In: GW 1, S. 229.

680 vgl. dazu: Firges, 1999 [Anm. 297], S. 42.

681 ygl. dazu: ebda.

82 Vgl. dazu: Geier, Manfred: Poetisierung der Bedeutung. Zur Struktur und Funktion des sprachlichen
Zeichens in einem Gedicht von Pul Celan. In: Hamacher/Menninghaus, 1988 [Anm. 41], S. 239-270.

68 Speier, 1993 [Anm. 508], S. 80.
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Strampedemi!

A la mi presente, al vostra signori!®**

Indem Celan die Liedzeile Da hdttn wir, allesamt grof8 Maul zweifach wiederholt und sie in
beiden Féllen nach dem Hilfsverb kappt, so dass es nur Da hdtten wir, da hdtten wir. heifit,
lieBe er nach Geier den kausalen Anschluss der folgenden Zeile in der Luft schweben. In
diesem Zitat wiirde dadurch die Aufmerksamkeit auf die nicht mitzitierte Ergidnzung: allesamt
grof8 Maul gelenkt, die eine Schliisselrolle im Modus des ganzen Gedichts spiele.®® Doch
Schulz®®® deutet darauf hin, dass dieser kausale Anschluss mit einem bestimmten Zweck
eingesetzt wiirde. Die von Celan als ironisch verstandene Grofmduligkeit stiinde damit im
Gegensatz zum Bliithen des Mandelbaums. In der nicht mitzitierten Grofimduligkeit sieht er
im Unterschied zu Geier eine sarkastisch-ironische Darstellungsweise zweier verschiedener
Welten: dem aggressiv gebiardenden Besitzen Wollen auf Seiten der Landsknechte und der
gewaltlosen Natureingang, die sich auf die ganz anders geartete Welt des Judentums

. 68
beziehe.®®’

3.2.4.4. Ideologisierte Musik und die Musik der Ideologie. Uber die Gedichte Russischer
Friihling und HINAUSGEKRONT

Ironie und Schauer steckt auch hinter den Zeilen: Weifs sie mit mir: als ein Reiter geschmiickt
mit Girlanden, / weilt im ukrainischen Griin der getreue, der flandrische T 0d?®%® Es handelt
sich um ein weiteres Zitat,"* diesmal merkwiirdiger Weise aus einem Lieblingslied der
Nationalsozialisten.”" Auch in diesem Fall wird der Gegensatz zwischen dem kulturellen

Erbe und dem vom Nazismus verfligten Tod durch ein Zitat intensiviert:

Russischer Friihling

Gestiirzt ist der Helm voller Blut: welche Blume soll blithen?
Die rote, die ich dir gab, die blaue, die ich bekam?

Die Nacht, so stolz noch von Himmeln, so leise von
irdischen Miihen,

684 Fragment aus einem bei Georg Forster zum ersten Mal fixierten Landknechtlied: ,,Wir zogen in das Feld” aus
1540. Zitiert in: Geier, Manfred: Poetisierung der Bedeutung. Zur Struktur und Funktion des sprachlichen
Zeichens in einem Gedicht von Pul Celan. In: Hamacher/Menninghaus, 1988 [Anm. 41], S 247.

5% Vgl. dazu: ebda., S. 247.

68 ygl. dazu: Schulz, 2002 [Anm.393], S. 116.

687 vgl. dazu: ebda., S. 116.

688 Vgl. dazu: Russischer Friihling (G 38-44). In: GW VI, S. 143, V. 11 f.

689 aus dem Lied »Flandrische Totentanz” von Elsa Laura von Wolzogen, vermutlich in 1917 entstanden

6% vgl. dazu: Felstiner, 1997 [Anm. 331], S. 97.
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rettet das Gold fir den Kelch, der die Himmer der Schlidfen
vernahm.

Weht auch ein Duft und erreicht die Maid aus den
Niederlanden,

der mein entsetzliches Aug die reglosen Stunden gebot?
Weil} sie mit mir: als ein Reiter geschmiickt mit Girlanden,
weilt im ukrainischen Griin der getreue, der flandrische Tod?

Fiihlt sie mit mir: der Baum aus den finstern Ardennen
wandert, ein aufrechtes Kreuz, und wird hier sein heut
nacht...

Wiinscht sie mit mir: da3 die Griaser mich fliisternd erkennen,
wenn sie ans Fenster tritt, schmal, und in abendléndischer
Tracht?

Bleib nicht, mein Lieb, wenn Katjuscha nun anféngt zu
singen . . .

Knie, es wird Zeit nun zu knien, in den Orgelstimmen von
einst.

Drohnt es nun laut und ich mufl mit Jaakobs Engel noch
ringen?

Allein mit den jiidischen Gribern, weil} ich. Geliebte, du
weinst...

Hielt ich dem friesischen Strand, den rheinischen Fluren die
Treue?

Schimmernd héng ich mein Herz ins Wappen, das ich euch
weih.

Traumerisch hilt meine Hand und singt in die wallende Blaue
fiir alle, die hier liegen, Herr Volker von Alzey.691

Celan bezieht die Geschichte des Nibelungenlieds auf die aktuelle Vernichtungsstrategie des
deutschen Feldzugs in Osteuropa. Der flandrische Tod wird hier durch keine Kursivierung
markiert, sondern als allgemein bekannte Allegorie in den Text hineingewoben. In den
Anspielungen auf das Nibelungenlied und auf das Totentanzlied steht in beiden Fillen auch
ihre gemeinsame Geschichte: ihr Missbraucht von der NS-Ideologie.

Das gemeinsame Singen der Warschowjanka, eines politischen Arbeiterlieds von
1879, im Gedicht HINAUSGEKRONT,* wird hingegen anders gestaltet. Das Lied und die

damit verbundene Ideologie werden eindeutig aus dem Gedicht exiliert:

HINAUSGEKRONT,
hinausgespien in die Nacht.

Bei welchen

Sternen! Lauter

graugeschlagenes Herzhammersilber. Und
Berenikes Haupthaar, auch hier, - ich flocht,
ich zerflocht,

ich flechte, zerflechte.

' Russischer Friihling (G 38-44). In: GW VI, S. 143.
2 vgl. dazu: HINAUSGEKRONT (Nr.). In: GW 1, S. 271.
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Ich flechte.

Blauschlucht, in dich

treib ich das Gold. Auch mit ihm, dem
bei Huren und Dirnen vertanen,
komm ich und komm ich. Zu dir,
Geliebte.

Auch mit Fluch und Gebet. Auch mit jeder
der tiber mich hin-

schwirrenden Keulen: auch sie in eins
geschmolzen, auch sie

phallisch gebiindelt zu dir,
Garbe-und-Wort.

Mit Namen. getrénkt

von jedem Exil.

Mit Namen und Samen,

mit Namen, getaucht

in alle

Kelche, die vollstehn mit deinem
Konigsblut, Mensch, - in alle

Kelche der groen

Ghetto-Rose, aus der

du uns ansiehst, unsterblich von soviel
auf Morgenwegen gestorbenen Toden.

(Und wir sangen die Warschowjanka.
Mit verschilften Lippen, Petrarca.
In Tundra-Ohren, Petracra.)

Und es stieg eine Erde herauf, die unsre,
diese.

Und wir schicken

keinen der Unseren hinunter

zu dir,

Babel.*”

Die Singenden befinden sich im sibirischem Exil: Tundra. Im Gedicht wird der zitierte
Liedtitel und die Passage, welche sich auf das gemeinsame Singen bezieht durch die
Einklammerung auf der Textebene isoliert. Dies erfolgt ferner auch auf der Inhaltsebene;

durch die widrigen Bedingungen von Verlautbarung: Mit verschilften Lippen®™*

, sowie die
Rezeption des Liedes In Tundra-Ohren.*”> Die Warschowjanka wird — in dieser sowohl auf
der inhaltlichen, als auch auf der formalen Ebene des Gedichts rekonstruierten Verbannung —
als Protest gegen das Warschauer Ghetto gesungen. Das Exil und das politische Lied werden
mit der Erinnerung an den Toscanischen Dichter, Francesco Petrarcas Exil in Avignon

gekoppelt. Die Reminiszenz an Petrarca miteinschlieBt nach Wiedemann auch die an Ossip

Mandelstamm: dieser soll ndmlich in dem sibirischen Lager, in welchem er starb, in einem

% Ebda.
%4 vgl. dazu: ebda., V. 33.
% vgl. dazu: ebda., V. 34.
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Akt geistigen Uberlebensversuchs, Sonette von Petrarca rezitiert haben.”® Das doppelte
Erwdhnen von Petrarca, welches in die Bedingungen des Singens hineingeschoben wird,
macht den Gegensatz zwischen Ghetto und soziale Ausbeutung, wofiir gerade das Lied steht,
noch deutlicher. Die Einklammerung ist nach Janz zugleich ein Zeichen fiir die kollektive
Erinnerung: Celan bringe auch graphisch zum Ausdruck, dass die eingeklammerten Zeilen
denjenigen verschlossen blieben, die kein historisches Bewusstsein davon hétten, dass und auf
welche Weise die Menschenwiirde ins Exil geschickt worden ist.*”’

Die in diesem Kapitel prisentierte Auswahl von Gedichten, welche
Anspielungen und Zitate aus bestimmten musikalischen Werken beinhaltet, zeigt
mannigfaltige Techniken auf. Was ihre Integrierung in die jeweilige Gedichttexte anbelangt,
so reicht die Palette von Ein- und Mehrwortzitaten bis hin zu Titelzitaten. Die Zitate von
Liedertexten werden zerstiickelt, oder durch Kursivierung in ihrer urspriinglichen Form
zitiert. Manchmal bleiben sie auf der Inhaltsebene unsichtbar und nur metrisch-rhythmisch
zitiert oder durch polyglosse Techniken integriert.

Und wie geht es nun weiter? Was haben wir mit dieser Reihe von Analysen erreicht?
Falls die Entzifferung der spezialisierten Komplexitit der Welt durch das Gedicht®®
ausgehend von den obigen Analysen bestrebt worden wére, so konnte die Antwort auf die als
Motto zitierte Frage am Anfang dieses Kapitels eindeutig negativ klingen.

Das Ziel der Analysen war nicht das Panoptikum der Celanschen Zitierwelt zu
entziffern®’. Diese Dichtung und das profane Wort ,.entziffern” kénnen nie mit einander
etwas zu Tun haben. Was die intermedialen Einzelwerkreferenzen auf musikalische Werke
anbelangt, hat man erstens einen Einblick in den musikalischen Kosmos des Autors
bekommen, welcher den Reichtum des multikulturellen Raumes der Bukowina widerspiegelt.
Musikalische Einzelwerkreferenzen sind ein Teil der einzigartigen multikulturellen Region,

% und ihre Lieder lebten, die einen entscheidenden Einfluss

wo einst Menschen und Biicher’
auf Paul Celans Dichtung ausgeiibt haben.

Gezeigt wurde auch, dass dieses mannigfaltige Material in vielen Gedichten des
Autors erscheint. Celan hat diese Texte, die nicht nur im Medium der Literatur, sondern auch

in dem der Musik vorhanden sind in seine Dichtung eingefiigt. Was den Modus des Einfiligens

% Vgl. dazu: KG, S. 703.

%7 Vgl. dazu: Janz, 1976 [Anm. 388], S. 162.

% Vgl. dazu: Menninghaus, Winfried: Zum Problem des Zitats bei Celan und in der Celan-Philologie. In:
Hamacher/Menninghaus, 1988 [Anm. 41], S. 182.

5% Menninghaus, Winfried: Zum Problem des Zitats bei Celan und in der Celan-Philologie. In:
Hamacher/Menninghaus, 1988 [Anm. 41], S. 182.

7% Mit diesen Worten beschrieb einmal der Dichter die versunkene Welt seiner Jugend. Vgl. dazu: AB. In: Celan,
Paul: Wirklichkeitswund und Wirklichkeit suchend. In: F.A.Z., 4. Februar, 1958.
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dieser Zitate und Anspielungen anbelangt haben sich die folgenden Kriterien™' gezeigt:
Markierte Einzelwerkreferenzen auf den Text/Titel eines identifizierbaren Musikstiicks,
welche durch Kursivierung oder als Zitat—702, ausschlie8lich durch den Hinweis ,,Lied“—703
oder sowohl durch Kursivierung, als auch durch den Hinweis ,,Lied* markiert werden’™. Ein
weiteres formales Kriterium stellen die verdeckten Einzelwerkreferenzen auf ecin
identifizierbares Musikgenre, bzw. auf eine identifizierbare musikalische Form oder dessen

05
und

Titel, bzw. dessen Text dar: erstens als metrisch-rhythmische Einzelwerkreferenzen’
zweitens als Ubernahme eines spezifischen Tons und einer spezifischen Struktur’”®. Nicht
markierte Einzelwerkreferenzen auf ein identifizierbares Musikgenre/auf eine

707

identifizierbare musikalische Form oder dessen Titel/Text’, oder ausschlieBlich auf den

" und schlielich ein Beispiel fiir

Text/Titel eines identifizierbaren Musikstiicks
Einzelwerkreferenz auf Musikerfiguren” waren weitere formale Kriterien.

Die Funktionen der jeweiligen Einzelwerkreferenzen sind komplexer. Feste Gruppen
lassen sich hier kaum unterschieden, jedoch gibt es einige Aspekte, die Gemeinsamkeiten
aufzeigen: Einzelwerkreferenzen sind oft mit Richtungen und Bewegungen, sowie mit der
Zerschlagung der Lieder (sowohl auf der inhaltlichen, als auch auf der formalen Ebene)
verbunden: Der Text des mittellateinischen Originals wird im Gedicht ANABASIS™'" auf-
und umgebrochen. Die Bestandteile des lateinischen Wortes suspirat (sus fiir auf, spirare fiir
hauchen, atmen), lassen sich sowohl im Titel, als auch im Laufe des Gedichts erkennen. Das
isolierte cor korrespondiert auf der lautlichen Ebene mit zwei weiteren isolierten Versen Dort.

(V. 6) und Zeltwort (V. 26), wihrend es auf der semantischen Ebene eine Verbindung zur
Wendung herzhelle Zukunft herstellt. Unter den Hufen der Morder zerknirscht ,,Das Lied von

! Es handelt sich jedoch nicht um feste Kriterien, da es oft zu Uberlappungen kommt.

"2ANABASIS (Wolfgang Amadeus Mozarts dreiteiliger Solomotette Exultate, Jubilate), BENEDICTA (ein
Jiddisches Lied) MANDELNDE (Hachnissini) und EINE GAUNER- UND GANOVENWEISE GESUNGEN
ZU PARIS EMPRES PONTOISE VON PAUL CELAN CZERNOWITZ BEI SADAGORA (das
Landknechtlied: ,,Wir zogen in das Feld”).

"“SCHWARZE FLOCKEN (Sehnsuchtslied der Zionisten ,,Das Lied von der Zeder*), HINAUSGEKRONT
(das politische Arbeiterlied Warschowjanka), IN DER LUFT (Maikdferlied), .. RAUSCHT DER BRUNNEN"
(Kinderlied)

7% BENEDICTA (ein Jiddisches Lied) und MANDELNDE (Hachnissini)

75 RAUSCHT DER BRUNNEN (Kinderlied ,,Meine Mu*), PSALM (der hebriische Hymnus Adon Olam), SO
bist du denn geworden (Das Kirchenlied auch Teil der Matthauspassion: O Haupt voll Blut und Wunden), sowie
EIS, EDEN (Es ist ein’ Ros’ entsprungen)

7% ESPENBAUM und SELBDRITT, SELBVIERT (Doina Lieder)

7 Todesfuge und Engfiihrung (die musikalische Form: Fuge)

7% Titelzitate enthalten die folgenden Gedichte: DIE FESTE BURG (Martin Luthers Kirchenlied: Ein feste Burg
ist unser Gott), MULLSCHLUCKER-CHORE (Lacrimosa aus Mozarts letztem Requiem), DENK DIR (das
Lied vom Moorsoldaten), IN DER LUFT (Maikdferlied), Russischer Frithling (das Lied ,,Flandrische
Totentanz”)

" MULLSCHLUCKER-CHORE (Mozart)

71 ANABASIS (Nr.). In: GW I, S. 256.
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der Zeder” im Gedicht SCHWARZE FLOCKEN"", Zu ken men arojfgejn in himel arajn /
Un fregn baj got zu’s darf asoj sajn? Fragt das zitierte Einzelwerkreferenz im Gedicht
BENEDICTA"". Die Bewegungen, welche in TODESFUGE sich durch die kategorialen
Inhalte erschlossen worden sind, zeigen die des bohrenden Sich-im-Kreise-Drehens.”"
Einzelwerkreferenzen haben oft eine dissonante Spannung stiftende Funktion, d.h. sie
stehen im Gegensatz zum Gedichtinhalt. Beispielhaft ist hierfiir die Dissonanz zwischen den
Kirchenliedern, bzw. Kinderliedern und dem Gedichtkontext, in denen sie integriert werden.
Seien diese Zitate und Anspielungen wort-wortlich oder als Gegenwort zu ihrem
urspriinglichen Kontext zu verstehen, lasst sich ein weiteres Merkmal erkennen: Sie sind oft
Bestandteile einer Erinnerungsarbeit und tragen somit zur Revidierung historischer

Ereignisse bei.

"' SCHWARZE FLOCKEN (G 38-44). In: GW IIL, S. 25.

712 BENEDICTA (Nr.). In: GWI, S. 249.

s Vgl. dazu: Petri, Horst: Form- und Strukturparallelen in Literatur und Musik. In: Scher, 1984 [Anm. 9], S.
233.
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3.3. INTERMEDIALE SYSTEMREFERENZ

Unter Systemreferenz, der dritten Form der Bezugnahme auf Musikalisches, wird bei Finckh
die Ubertragung musikalischer Formen auf die Struktur des jeweiligen literarischen Textes

"4 Diese Kategorie findet man auch in der Systematisierung von Rajewsky’ ">, wer

verstanden.
den Bereich der intermedialen Beziige, in weitere Subkategorien aufteilt. Sie spricht neben
Einzelreferenz, d.h. Verfahren der Bedeutungskonstitution eines medialen Produkts durch
Bezugnahme auf ein Produkt, auch iiber Systemreferenz’'®. Unter letzterem versteht sie die
Bezugnahme eines medialen Produkts mit den eigenen Mitteln auf ein anderes semiotisches
System eines konventionell als distinkt wahrgenommenen Mediums.

Systemreferenzen reichen nach Rajewskys Einteilung, von dem blofen Erwéihnen
eines fremdmedialen Bezugsystems iiber die Reproduktion bestimmter Elemente und/oder
Strukturen des Bezugssystems bis hin zur durchgehenden Konstitution eines Textes in
Relation zu diesem. Demnach unterscheidet Rajewsky zwei Arten intermedialer
Systemreferenz: intermediale Systemerwdhnung und
Systemkontamination.””

Bei ersterer wird ein fremdmediales System punktuell und vor dem Hintergrund des
zur Texterzeugung verwendeten Systems erwidhnt (d.h. direkt thematisiert oder indirekt
aufgerufen, bzw. evoziert).””'® Dies kann auf zwei Arten geschehen: einerseits durch explizite
Systemerwidhnung und andererseits durch Systemerwidhnung qua Transposition.

Bei der expliziten Systemerwédhnung kommt keine fremd- bzw. altermedial bezogene
[lusionsbildung zustande. Im Gesamtwerk Celans gibt es eine Reihe von Gedichten, welche
klangassoziative Titel tragen. Musikalisierte Titel sind beispielsweise CORONA’"’, welcher

auf die metrisch-freie Ausfithrung der Fermate in der Musik anspielt, CELLO-EINSATZ™*,

welcher auf den FEinsatz des Solo-Cellos im langsamen Satz, Adagio ma non troppo

721 2

rekurriert,””! Notturno’?, dessen Titel an spezifische Charakterstiicke’> erinnert oder

"4 ygl. dazu: Finckh, Jens: 6.3. Musik. In: May/ Gossens/ Lehmann, 2008 [Anm. 1], S. 272.

"5 vgl. dazu: Rajewsky, 2002 [Anm. 5]

716 ygl. dazu: ebda., S. 205.

"7'vgl. dazu: Rajewsky, 2002 [Anm. 5], S.158

"8 vgl. dazu: ebda.

"9 Vgl dazu: CORONA (MuG). In: GW 111, S. 59.

20Vgl. dazu: CELLO-EINSATZ (Aw). In: GW 11, S. 76.

2l L etzteres ist auch ein Beispiel fiir Einzelwerkreferenz, da es sich hier um gewisses Konzert, uzw. das
Cellokonzert h-moll, Opus 104 von Antonin Dvofak handelt. Vgl. dazu: KG, S. 739.

22 Notturno (G 38-44). In: Wiedemann-Wolf, Barbara: Antschel Paul -Paul Celan. Studien zum Friihwerk.
Tiibingen 1985, S. 54.

72 Charakterstiicke beschéftigen sich mit der Darstellung von Zustinden und Empfindungen auBerhalb der
Musik.
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LARGO', welcher im Fachwortschatz der Musik ein langsames Tempo indiziert. Aus dieser
Reihe hebt Finckh jedoch nur TODESFUGE® und ENGFUHRUNG? hervor, die in Celans
Werk durch ihr Verhéltnis zur Musik eine Sonderstellung einnehmen.

Diese Unterklasse der Systemreferenz (d.h. die explizite Systemerwédhnung) mag aus
formaler oder verfahrenstechnischer Sicht zu Recht nicht als genuin intermedial betrachtet
werden. Die Relevanz beider Titel liegt jedoch in ihrer marker-Funktion, d.h. in der Tatsache,
dass sie als Signal oder Markierung weiterer intermedialer Beziige im Laufe des Gedichts
dienen werden. Den expliziten Systemerwdhnungen ist ndmlich die Markierung der

Bezugnahme inhérent. So Rajewsky:

Systemerwdhnungen dieses Typs werden fiir die Untersuchung intermedialer Beziige aus formaler Sicht
vor allem als Indikatoren des Bezugsystems eines Textes und als Markierungen solcher Beziige
relevant, die anderweitig nicht klar erfaB3- und nachweisbar und/oder nicht eindeutig auf ein bestimmtes
System zu beziehen wiren.””’

In beiden Fillen erdffnen sie auch hier den Schauplatz weiterer intermedialer Phinomene:
Einzelwerkreferenzen und Systemreferenzen verschiedener Art, denen es im Folgenden
nachgegangen wird.

Beide Texte enthalten mehrere, die intermediale Systemreferenz unterstiitzende
Einzelwerkreferenzen: Im Gedicht TODSFUGE gibt es Anspielungen auf Bachs ,,Kunst der
Fuge”, sowie dessen Arie ,,Komm siiler Tod*, auf eine Arie aus Puccinis ,,Tosca”, ,,E lucevan
le stelle”, auf Wagners ,,Meistersinger von Niirnberg®, aber auch auf den trivialen Schlager

,Heimat, deine Sterne*.””® Dem Gedicht ENGFUHRUNG liegen Brahms’ ,,Deutsches

99729 730

Requiem”’”” und Schonbergs ,,Survivor from Warsaw” zugrunde.

Der Systemerwédhnung qua Transposition liegt im Gegensatz zur Erwédhnung eine

1 bei welcher die scheinhafte Form des Als Ob zur

illusionsbildende Qualitdt zu Grunde
Basis des Rekursverfahrens wird*%. Diese beiden Termini deuten auf einen wichtigen Aspekt

hin, der im ersten Teil der vorliegenden Arbeit besprochen wurde. Erinnert werden soll dabei

"4 LARGO (Schp). In: GW I, S. 356.

™ TODESFUGE (MuG). In: GW 1, S. 39 und GW 11, S. 61.

26 Vgl. dazu: ENGFUHRUNG (Sg.). In: GW I, S. 195.

727 Rajewsky, 2002 [Anm. 5], S. 82

728 Vgl. dazu: Finckh, Jens: 6.3. Musik. In: May/ Gossens/ Lehmann, 2008 [Anm. 1], S. 273, sowie Felstiner,
1997 [Anm. 331], S. 60 f., sowie Vgl. dazu: Celan, Paul: Todesfuge. Mit einem Kommentar von Theo Buck. 2.
Auflage, Aachen: Rimbaud, 2002, S. 15.

™ Die erste Verszeile: ,,Stimmen, ins Griin” erinnert an Brahms’ Deutsches Requiem, Op. 45: 1I. ,,.Denn alles
Fleisch, es ist wie Gras”. Vgl. dazu: Lehmann, Jiirgen: Engfiihrung. In: Lehmann, 2008 [Anm. 374], S.
238.

30 ygl. dazu: Finckh, Jens: 6.3. Musik. In: May/ Gossens/ Lehmann, 2008 [Anm. 1], S. 273 und Seng, 1995
[Anm. 32], S. 426.

' Vgl. dazu: Rajewsky, 2002 [Anm. 5], S. 85

2 Vgl. dazu: edba.
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an Helbigs”> Definition der Intermedialitit, sowie an Schers Bemerkung zur Kategorie Musik
in der Literatur iiber die materielle Dominanz des Kontaktnehmenden Mediums. Rajewsky
versteht unter dem Als-Ob-Charakter der Systemerwdhnung qua Transposition dasselbe

Phinomen:

Ein Text kann zwar mit seinen Mitteln medienspezifische Komponenten eines fremdmedialen
Bezugssystems nicht reproduzieren; die traditionsreiche Rede von der filmischen Schreibweise, von der
Mousikalisierung der Literatur und dhnlichen Phinomenen weist jedoch darauf hin, daf er [der Text]
sehr wohl in der Lage ist, eine Rezeptionslenkung und Illusionsbildung hervorzurufen, die dazu fiihren,
daB bestimmte Textelemente und/oder —strukturen vom Leser als altermediale — d.h. filmische,
televisuelle, musikalische usw. — oder zumindest als dem Bezugssystem analoge rezipiert werden.

Die Transposition kann nach Rajewsky wiederum durch verschiedene Realisationsverfahren
verwirklicht werden: durch Evozierung, Simulierung und schlieBlich durch die (Teil-)
Reproduktion. Beim Rezipienten werden hier durch suggestive Elemente bestimmte
fremdmediale Erfahrungen herausgeldst: im Falle der evozierenden Systemerwdhnung wird
dies vorwiegend iiber Vergleiche und Metaphorik, der simulierenden Systemerwédhnung iiber
die Suggestion einer fremdmedialen Erfahrung mit Mitteln der Sprache und bei der (teil-)
reproduzierenden Systemerwédhnung durch die Modifizierung des sprachlichen Systems nach
Regeln des Fremdmediums erreicht.

Die Systemkontamination, ein Verfahren, das als intermediale Variante der
intramedialen Systemaktualisierung gilt, ist nach Rajewsky der zweite Grundtypus
systemreferenzieller Beziige. Bei der intramedialen Systemaktualisierung, wo ein bestimmtes
System zur Textkonstitution verwendet wird, gibt es keine Differenz zwischen den beiden
Systemen. Im Gegensatz dazu kann der Terminus ,,Aktualisierung® in ihrer intermedialen
Variante des Verfahrens nicht mehr gebraucht werden. Zwischen den Medien Musik und
Sprache, in unserem Fall zwischen der kontaktgebenden Musik und kontaktnehmender
Sprache, gibt es ndmlich eine uniiberbriickbare mediale Differenz. Dieses ,,intermedial gap*
erlaubt nun nicht mehr, das andere System in genuiner Weise zu verwenden.”** Die
Systemkontamination, die stirkste Variante systemreferenzieller Bezilige bedeutet nach

Rajewsky:

.. nicht einfach die (Teil-)Reproduktion oder Simulation einzelner Elemente und Strukturen, sondern
eine, wenn auch systemverschobene, Applikation und Einhaltung von teils préskriptiven, teils
restriktiven Regeln des Bezugssystems.”*

733 Helbig, 2001 [Anm. 94], S. 132 und Kap. 1.1. der vorliegenden Arbeit.
34 Rajewsky, 2002 [Anm. 5], S. 71.
7 Ebda., S. 161.
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Je nach der Stirke dieser Applikation und Einhaltung der Regeln auf ein anderes System wird
eine weitere Unterscheidung vorgenommen. Die Systemkontamination qua Translation
bedeutet erstens, dass die teils préskriptiven, teils restriktiven Regeln des Bezugssystems
fremdmediale Regeln nur dem Prinzip nach verfolgt, d.h. in das Fremdmedium ,,libersetzt*
werden. Die teilaktualisierende Systemkontamination hingegen setzt eine durchgehende
Verwendung medial gleicher und/oder medienunspezifischer Komponenten voraus.’*®
Rajeskys bisher zusammengefasste Systematisierung kann durch das folgende Schema

zusammengefasst werden:

Intermediale Beziige

Einzelreferenz Systemreferenz
Systemerwihnung Systemkontamination
explizit qua Transposition teilaktualisierend qua Transposition
evozierend simulierend (teil)reproduzierend

Abb. 9

Auf die Frage durch welche Verfahren der Als-Ob-Charakter beider Gedichte zur
musikalischen Fuge verwirklicht wird, um welche systemreferenziellen Beziige es sich in
beiden Féllen handelt, wird im nachfolgenden Kapitel eine Antwort gesucht. TODESFUGE
und ENGFUHRUNG werden nicht nur aufgrund ihrer systemreferenziellen Beziige zur Musik
zur Gegenstand des folgenden Unterkapitels. Ein weiteres Ziel ist es, auf das Verhéltnis
beider Gedichte zueinander hinzuweisen, und in ihnen die gemeinsamen und
unterschiedlichen Formen der Systemreferenz zu untersuchen. Die nachfolgenden
Interpretationen beider Gedichte, welche aus dem Gesamtwerk des Autors wegen ihrer
systemreferenziellen Beziige herausragen, beabsichtigen wiederum die Aufmerksamkeit auf

die schon erwihnte Mehrwert zu lenken, welche die hier verwendeten musikalischen

736 vgl. dazu: Rajewsky, 2002 [Anm. 5], S. 206.
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Strukturen im Gedicht leisten konnen. Die Beriicksichtigung der musikalischen Vorlage
erhellt und betont nicht nur inhaltliche Aspekte sondern zeugt zugleich von reichhaltigen
Techniken, welche zur Musikdhnlichkeit, d.h. zur Analogie zu musikalischen Formen und

Strukturen fiihren konnen.

3.3.1. Systemreferenzielle Beziige zur Musik im Gedicht TODESFUGE

3.3.1.1. Vorbemerkungen

In seinem Kommentar zum Gedicht TODESFUGE bemerkt Theo Buckm, dass Celan davon
wohl nicht angetan wire, ausgerechnet dieses — im Verlauf seiner Rezeptionsgeschichte allzu
oft fiir Zwecke instrumentalisierte — Gedicht als Einzeltext veroffentlicht zu sehen.””® Die
Behauptung von Buck gilt mittlerweile auch fiir die Celan-Forschung, die wegen der Fiille
unterschiedlichster Interpretationen des Gedichts kaum mehr hofft, dariiber etwas Neues zu
erfahren. Das Ziel der nachfolgenden Untersuchungen ist es daher nicht etwa bahnbrechende
Ideen iiber dieses Gedicht zu liefern, sondern einen systematischen Uberblick auf dessen
mogliches Verhiltnis zur Musik zusammenzufassen. Vorausgeschickt werden muss auch,
dass die Analysen von Systemreferenzen sich nicht zugunsten eines subjektiven In-die-
Musik-Hineininterpretieren-Wollens vollziechen. Denn die Einstellung von Celan, der die
Interpretationen von Todesfuge als Grenzgebilde zwischen Literatur und Musik mit Skepsis

aufnahm, darf in diesem Fall keineswegs auller Acht gelassen werden.

3.3.1.2. Prima la musica e poi la parole? Wohin fiihrt der musikalische Titel?

In einem Brief an Herbert Greiner-Mai vom Volksverlag Weimar schrieb Celan am 23.2.1961

die folgenden Worte:

Mein Gedicht Todesfuge (nicht: Die Todesfuge) ist nicht nach musikalischen Prinzipien komponiert,
vielmehr habe ich es, als dieses Gedicht da war, als nicht unberechtigt empfunden, es Todesfiige zu
nennen: von dem Tod her, den es — mit den Seinen — zur Sprache zu bringen versucht. Mit anderen
Worten: Todesfuge — das ist ein einziges, keineswegs in seine Bestandteile aufteilbares Wort.”*

7 Vgl. dazu: Buck, 2002 [Anm. 729], S. 15.
¥ Vgl. dazu: ebda., S. 9.
¥9KG, S. 608. Zitiert in: KG, S. 608.
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Jelgliche Analyse, welche sich ausschlieflich mit der Aufbau und Form von TODESFUGE
beschiftigt, ohne den Inhalt und die oben zitierten Worte von Celan zu beachten, ist von
vornherein zum Scheitern verurteilt.

Vieles steckt hinter dieser Zeilen, deren Analyse in Hinblick auf die Frage, in wieweit
man eigentlich mit der Analyse von Systemreferenzen ins Gedicht hineintauchen diirfe,
unentbehrlich ist. Spiirbar sind hier erstens die deprimierenden Erfahrungen, die sich an die
Aufnahme dieses Gedichts kniipfen: die boswilligen Reaktionen auf die Art der Lesung bei
der Tagung 47 in Niendorf 1952, sowie das Unverstindnis vieler Rezensenten iiber die
musikalischen Aspekte von Titel und Gedicht. Kein Wunder, dass Celan — nach den vielen
Nachteilen, welche die eigentlich erfreuliche Tatsache der Verbreitung dieses Gedichts mit
sich brachte, so z.B. ihre Aufnahme in Schulbiicher — jegliche Diskussion iiber dieses Gedicht
als heikel empfand. Was der Autor hier ablehnt ist, wie es Wiedemann’* richtig erkennt, die

41 . . .
1 Dies wiirde die

Vorstellung vom musikalischen Sprechen als reines Formexperiment
eigentliche Aussage vollig verdringen. Das Medium der Fuge als Todesfuge ist nicht die
Musik. Das zusammengesetzte Wort ist in seinem neuen Medium daher nicht mehr in seine
Komponente zerlegbar: ,,Todesfuge — das ist ein einziges, keineswegs in seine Bestandteile

aufteilbares Wort.*”*?

Tod und Fuge schmelzen ineinander.

Die Fakten, die Celan iiber die Entstehungsgeschichte des Titels zugibt, ndmlich: dass
erst als dieses Gedicht da war, er ihm diesen Titel gegeben habe, lassen erkennen, dass es
dahinter keine primdr geplante Absicht gesteckt hat, die Fuge als musikalische Form
sprachlich zu verwirklichen. Das Gedicht ist keine reproduzierende Systemerwidhnung, denn
das sprachliche System nicht nach den strengen Regeln des Fremdmediums modifiziert
worden ist: ,,Mein Gedicht Todesfuge [...] ist nicht nach musikalischen Prinzipien
komponiert™™®

Die Systemerwihnung TODESFUGE, welche einen paratextuellen Hinweis auf eine
musikalische Form explizit nennt und deshalb zu vielen Fehlinterpretationen gefiihrt hat, war
ein vom Gedicht verlangter Name, das vom Tod handelt. Die explizite Systemerwidhnung
»Fuge® als zusammengesetztes Wort, ,,Todesfuge®, verliert an seiner Stirke und befindet sich
eher an der Grenze zwischen expliziten und evozierenden Systemerwdhnung. Der Titel

,»Todesfuge, leitet nun ein Gedicht ein, das keine strengen Entsprechungen zur musikalischen

Fuge aufweisen wird. Durch diesen Titel wird eine teilaktualisierende Systemkontamination,

™0 ygl. dazu: Wiedemann, Barbara [Hrsg.]: Celan, Paul: , Todesfuge“ und andere Gedichte. Text und
Kommentar. Ausgewahlt und mit einem Kommentar versehen von Barbara Wiedemann, Frankfurt am Main:
Suhrkamp Basis Bibliothek, 2004, S. 129-133.

"'ygl. dazu: ebda., S. 129 f.

™ KG, S. 608. Zitiert in: KG, S. 608.

™ KG, S. 608. Zitiert in: KG, S. 608.
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oder mit Celan die Komposition nach musikalischen Prinzipien’** negiert. Es handelt sich hier
weder um eine systemrefrenzielle Reproduktion oder Teilaktualisierung, sondern um
bestimmte Prinzipien eines fremdmedialen Subsystems, sondern um dessen Prinzipien qua
Transposition, die im Gedicht erkennbar werden. Sie ergibt sich also aus einer Ahnlichkeit
und keinesfalls aus der Gleichheit.

Die systemreferenziellen Beziige sind in der Musikdhnlichkeit, d.h. in der Analogie
zur Fugenform zu suchen, wobei hier noch einmal an die im Kapitel 1.2. besprochene

Auffassung von Scher erinnert werden soll:

Das eigentlich Musikalische ist in diesen Werken einfach nicht vorhanden und kann auch durch
sprachliche Mittel und literarische Techniken nur impliziert, evoziert, imitiert oder sonst mittelbar
approximiert werden.”®

3.3.1.4. Systemreferenzen im Gedicht TODESFUGE

Die Notwendige Differenzierung zwischen Musikalischem und Musikéhnlichkem™® ist bei
der Analyse unentbehrlich. Das eigentlich musikalische, das hier als Prototyp fungiert ist das

Kompositionsschema der Fuge:

Die Fuge (lat. und ital. fuga, frz. und engl. fugue), ist die letztentwickelte Kunstform des
kontrapunktischen Stils. Ein prignantes Thema, das nachahmend in allen Stimmen eingefiihrt wird,
durchlduft weiterhin dieselben abwechselnd, so dafl jeweils die thementragende Stimme zur
Hauptstimme wird. Das zundchst von einer Stimme in der Haupttonart vorgetragene Thema trigt den
besonderen Namen ,,Fiihrer” (lat. dux, frz. sujet, ital. guida, proposta). Es wird beantwortet durch eine
neu einsetzende Stimme in der Quint oder Unterquart, den ,,Gefdhrten® (lat. comes, frz. reponse, ital.
riposta); die dritte Stimme setzt (bei Vierstimmigkeit der Fuge) meist wieder mit dem Fiihrer, die vierte
mit dem Gefdhrten ein. Die Schichtung der Einsétze, ob von unten nach oben und umgekehrt oder von
den inneren Stimme aus, ist dem Komponisten freigestellt. Dagegen ist er an die Regel der ,.tonalen
Beantwortung® gebunden. Um zunéchst innerhalb der Tonart zu bleiben, soll der Grundton der Tonart
mit der Quint, die Quint aber (sofern sie fiir das Thema konstitutiv ist) mit dem Grundton beantwortet
werden. Der Beantwortung im Comes stellt der Dux einen Gegensatz (Kontrapunkt, Kontrasubjekt)
gegeniiber. Dieser Gegensatz ist also zugleich die Fortspinnung des Themas und seine
Kontrapunktierung. Seine Stellung bald iiber, bald unter dem Thema fordert Ausarbeitung im doppelten
Kontrapunkt. In groBeren Fugen kann auch ein weiterer Gegensatz auftreten. Mit dem Durchgang des
Themas durch alle Stimmen ist die erste ,,Durchfiihrung® und meist auch der erste Teil der Fuge
beendet [...]Die Durchfithrungsordnung entspricht der des 1. Teils, kann aber auch unvollstdndig sein.
Im 3.Teil besonders ist die ,,Engfilhrung™ am Platz. Sie entsteht, wenn eine Stimme mit dem Thema
einsetzt, bevor es in der vorhergehenden zu Ende gebracht ist. Die Mdglichkeit der Engfiihrung héngt
vom Bau des Themas ab [...] Zu den Mitteln der Fugengestaltung gehoren auler der Engfiihrung die
Vergroflerung und die Verkleinerung des Themas (Verldngerung bzw. Verkiirzung der Notenwerte),
sowie die Versetzung des Themas in die Gegenbewegung.”*’

™ KG, S. 608. Zitiert in: KG, S. 608.

™5 Scher, Steven Paul: Einleitung: Literatur und Musik — Entwicklung und Stand der Forschung. In: Scher, 1984
[Anm. 9], S. 12.

6 Vgl. dazu Kapitel 1.2. der vorliegenden Arbeit.

" MGG, Bd. 4, S. 1102 f.
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Die Ubernahme der Musikfuge in die Literatur ist nach Horst Petri aus zwei zentralen
Griinden schwierig. Die erste Schwierigkeit der Ubernahme lige nach ihm im statischen
Charakter des Themas einer Musikfuge, welche sich nur schwer in den Text integrieren lief3e,
ohne das Gefiihl des Miidewerdens hervorzurufen.”**

Petris"* Beweggrund fiir die Analyse des Gedichts im Vergleich zur musikalischen Fuge
war nicht die Tatsache, dass es dem duferen Konstruktionsschema einer musikalischen Fuge
geniige, sondern um das der Fuge immanente statische Prinzip offenzulegen.””” Das der
musikalischen Fuge immanente statische Prinzip bedeutet, dass sich das darin enthaltene
Thema nicht entwickelt, sondern in verschiedenen Stimmen in unverdnderter Weise
erscheint.””! Evidenz fiir diese Feststellung liefern nach Petri die verschiedenen Bilder, die

Celan zunichst aneinander reiht:

SCHWARZE MILCH der Friihe wir trinken sie abends

wir trinken sie mittags und morgens wir trinken sie nachts

wir trinken und trinken

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

Ein Mann wohnt im Haus der spielt mit den Schlangen der

schreibt der schreibt wenn es dunkelt nach Deutschland dein goldenes Haar Margarete
er schreibt es und tritt vor das Haus und es blitzen die Sterne er pfeift seine Riiden herbei
er pfeift seine Juden hervor 146t schaufeln ein Grab in der Erde

er befiehlt uns spielt nun zum Tanz

Schwarze Milch der Frithe wir trinken dich nachts

wir trinken dich morgens und mittags wir trinken dich abends

wir trinken und trinken

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

der schreibt wenn es dunkelt nach Deutschland dein goldenes Haar Margarete

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

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

Schwarze Milch der Frithe wir trinken dich nachts

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

ein Mann wohnt im Haus dein goldenes Haar Margarete

dein aschenes Haar Sulamith er spielt mit den Schlangen

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

Schwarze Milch der Frithe wir trinken dich nachts

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

er trifft dich mit bleierner Kugel er trifft dich genau

ein Mann wohnt im Haus dein goldenes Haar Margarete

™8 ygl. dazu: Kolago, 1997 [Anm. 20], S. 208.
™ ygl. dazu: Ebda., S. 232 f.

70 ygl. dazu: Ebda., S. 232.

7' Vgl. dazu: ebda., S. 31.
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er hetzt seine Riiden auf uns er schenkt uns ein Grab in der Luft
er spielt mit den Schlangen und traumet der Tod ist ein Meister aus Deutschland

dein goldenes Haar Margarete
dein aschenes Haar Sulamith’?

Diese mit unterschiedlichen Farben markierten Bilder sieht Petri als Konstituenten des
statischen Konstruktionsschemas. Sie werden ndmlich statisch im Gedicht beibehalten,
entweder unverdndert oder ineinander geschoben. Auch die im Verlauf des Gedichts
auftretenden neuen Motive (z.B. der Tod ist ein Meister aus Deutschland, seine Augen sind
blau™?) werden in dieses statische Feld miteinbezogen. Das statische Prinzip der Fuge
entspricht der Kategorie, die Rajewsky als Systemkontamination qua Translation definiert.
Der ganze Text konstituiert sich nidmlich in Relation zu dieser Regel. Dies ist einer der
Mikroformen des fremdmedialen Subsystems, die — wenn auch nur in ihrer verschobenen
Form in das literarische System —punktuell befolgt und fiir die Bedeutungskonstitution
fruchtbar gemacht wird. Was die Rolle des statischen Prinzips in der Bedeutungskonstitution
anbelangt, ist Petris Feststellung zu erwihnen, die er am Ende seiner kurzen Analyse des
Gedichts formuliert: Dieses aus der Fuge tibernommene statische Prinzip triige nach ihm zur
Inhaltserginzung bei, indem es den Eindruck des bohrenden Sich-im-Kreise-Drehens*
betone.

Die Analogie zur Struktur einer Musikalischen Fuge sieht hingegen Jean Firges™ in
mehreren metrischen und stilistischen Mitteln, u.a.: im parataktischen Satzbau, im reihenden
Verfahren, wobei die Sitze und Teilsdtze in einer konsequenten Nebenordnung aufgebaut
werden; in der ausgesparten Interpunktion, welche gleitende Uberginge ermdglicht und die
Verse zu einem Textkontinuum zusammenschmelzen lésst; in der Technik des Enjambements,
wobei das Ubergreifen eines Satzes auf den folgenden Vers der Synkope in der Musik in
gewisser Weise vergleichbar ist; in der anaphorischen Wiederholung von Bildern und
Aussagen, die durch eine immer verkiirztere Aufeinanderfolge einen der musikalischen
Engfiihrung entsprechenden Effekt des Textes bewirken, sowie in der antithetischen
Komposition, die Anndherungsweise, welche den kontrapunktischen Strukturen der Fuge
entspriche und Mehrstimmigkeit erzeuge.”®

Die zweite Schwierigkeit der Ubernahme der Musikfuge in die Literatur lige nach

Petri in der Polyphonie:

72 TODESFUGE (MuG). In: GW I, S. 39 und GW IIL, S. 61.

73 Ebda., V. 17, 24, 28, 30, 34.

734 Petri, Horst: Form- und Strukturparallelen in Literatur und Musik. In: Scher, 1984 [Anm. 9], S. 233.
75 Vgl. dazu: Firges, 1999 [Anm. 297]

76 Vgl. dazu: ebda., S. 90.
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Die besondere Schwierigkeit, das Fugenprinzip in der Literatur zu verwenden, besteht darin, daf die
Fuge ein notwendig polyphones Gebilde ist, dessen Sinn nicht nur in der horizontalen Gliederung,
sondern auch in der vertikalen zu suchen ist. Eine solche Verklammerung erscheint jedoch zunéchst fiir
die Literatur wesensfremd.”’

Die Polyphonie wird im obigen Zitat im musikalischen Sinne aufgefasst. In der Musik bezieht
sich ndmlich dieses Phinomen urspriinglich auf den Zusammenklang verschiedener Tone, d.h.
im Gegensatz zur Homophonie auf Mehrstimmige Setzweisen nach den Regeln des

79 auch

Kontrapunkts.”® Dieser urspriinglich musikalische Begriff hat sich aber seit Bachtin
im Rahmen literaturwissenschaftlicher Debatten etabliert, und eine beachtliche Rezeption im
Frankreich der 70er Jahre (insbesondere bei J. Kristeva, O. Ducrot und T. Todorov) erfahren.
Nach Bachtins Theorie der Dialogizitit versammele ein polyphoner Roman eine
Vielzahl von miteinander interferierenden und interagierenden Sprechweisen (Stimmen) und
damit auch unterschiedliche Perspektiven, Ideologien und Weltsichten, die mit diesen
Stimmen in den Text transportiert werden. Die stilistische Besonderheit des Romans bestiinde
nach Bachtin darin, dass er nicht als direkte Umsetzung der Stimme des Autors zu verstehen
sei, sondern als eine Vielzahl von Stimmen und Sprachen, wodurch er als polyphones Gebilde
zutage tréte.
»|--.] der Roman orchestriert seine Themen, seine gesamte abzubildende und auszudriickende Welt der
Gegenstinde und Bedeutungen mit der sozialen Redevielfalt und der auf ihrem Boden entstehenden
individuellen Stimmenvielfalt. Die Rede des Autors und die Rede des Erzéhlers, die eingebetteten
Gattungen, die Rede der Helden sind nur jene grundlegenden kompositorischen Einheiten, mit deren
Hilfe die Redevielfalt in den Roman eingefiihrt wird. Jede von ihnen begriindet eine Vielzahl von
sozialen Stimmen und eine Vielfalt von (immer mehr oder weniger dialogisierten) Verbindungen und
Korrelationen zwischen den Aussagen und den Sprachen. Diese Bewegung des Themas durch Sprachen

und Reden, deren Aufspaltung in Elemente der sozialen Redevielfalt, ihre Dialogisierurig: dies macht
die grundsitzliche Besonderheit der Stilistik des Romans aus.*’*

Die Polyphonie im Sinne von Bachtin, die ausschlieBlich in der Erzdhltheorie gebraucht
wurde, ist demnach mit einer kiinstlerisch organisierten Redevielfalt, Dialogizitdt, zuweilen

Redeverkehr und individuellen Stimmenvielfalt gleichzusetzen:’®'

In der Verwirklichung der
literarischen Polyphonie spielen die in den Roman integrierten auflerliterarischen Dialekte
eine wichtige Rolle, denen sich aber die von Bachtin aufgefiihrten Beispiele aus der Lyrik

sich entziehen. Die Polyphonie sei primir fiir den Roman charakteristisch, weil die Sprache

7 Petri, Horst: Form- und Strukturparallelen in Literatur und Musik. In: Scher, 1984 [Anm. 9], S. 232.

78 Unter einem Kontrapunkt versteht man in der Musik eine Gegenstimme in einem kontrapunktisch
gearbeiteten Satz oder Satztechnik, bei der mehrere selbstindig gefiihrte Stimmen nach bestimmten Regeln
miteinander verkniipft werden. Vgl. dazu: LaMotte, Diether: Kontrapunkt: ein Lese- und Arbeitsbuch. 3. Aufl.,
26.-29.Tsd. Miinchen [u.a.], 1988.

9 ygl. dazu: M. Bachtin: Das Wort im Roman in: Die Asthetik des Wortes, Suhrkamp, Frankfurt a. Main 1979,
S.154-300.

760 Bachtin, Michail M.: Die Asthetik des Wortes. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1979, S. 157.

761 vgl. dazu: ebda.
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der Lyrik sich dem Einsatz des AuBerliterarischen verweigere. Die Sprache poetischer

Gattungen sei nach Bachtin hdufig autoritir, dogmatisch und konservativ, deswegen

verschliee sie sich dem Einfluss auB8erliterarischer Elemente:
Es ist bezeichnend, dall der Dichter, wenn er die gegebene Hochsprache nicht akzeptiert, eher von der
kiinstlichen Herstellung einer neuen, spezifisch poetischen Sprache trdumt als von der Verwendung
realer, vorhandener sozialer Dialekte. Sozial bestimmte Sprachen sind objekthaft, charakteristisch,
sozial lokalisiert und begrenzt; eine kiinstlich geschaffene poetische Sprache dagegen ist in ; aller Regel
eine unmittelbar intentionale, unanfechtbare, einheitliche und einzige Sprache. [...]Die Idee der
besonderen, einheitlichen und einzigen Sprache der Poesie ist ein charakteristisches, utopisches
Philosophen des poetischen Wortes: es griindet sich auf die realen Bedingungen und Forderungen des
poetischen Stils, der allein dem Postulat einer unmittelbar intentionalen Sprache geniigt, von der aus die

anderen Sprachen (Umgangssprache, Geschéftssprache, Sprache der Prosa) als objekthafte und ihr
keineswegs ebenbiirtige Sprachen erscheinen.”®

Vergleicht man hingegen die von Bachtin dem Wort zugeschriebenen dialogischen
Eigenschaften und Celans berithmte Aussage iiber seine Gedichte, entdeckt man einige
grundlegenden Gemeinsamkeiten:
Jedes Wort ist auf eine Antwort gerichtet und keines kann dem tiefgreifenden Einflu des
vorweggenommenen Wortes der Replik entgehen. Das lebendige, umgangssprachliche Wort ist

unmittelbar auf das Wort der folgenden Replik eingestellt: es provoziert die Antwort, nimmt sie vorweg
und formt sich auf sie hin.

Die dialogische Orientierung sei nach Bachtin die natiirliche Einstellung jedes lebendigen
Wortes. Celans Gedichte sind im Unterschied zu den von Bachtin erwidhnten Beispielen trotz
seiner spezifisch poetischen Sprache auch mit Leben gefiillt. Zu der Dialogizitit duflert sich

Celan in seinem wichtigsten poetologischen Text folgenderweise:

Das Gedicht will zu einem Andern, es braucht dieses Andere, es braucht ein Gegeniiber. Es sucht es auf,
es spricht sich ihm zu. /Jedes Ding, jeder Mensch ist dem Gedicht, das auf das Andere zuhilt, eine
Gestalt dieses Anderen.”®

Diese Gedichte sind einem Anderen gerichtet. In den Gedichten TODESFUGE und
ENGFUHRUNG erklingen verschiedene Stimmen. Im ersten Fall handelt es sich um die
Imitation des kontrapunktischen Stils durch Mittel der Intertextualitit, im zweiten Fall wird
dies u.a. durch die typographische Anordnung erreicht.

Barbara Wiedemann’® erwihnt ein wesentliches inhaltlich-formales Merkmal: die
Zitathaltigkeit des Sprechens’®, welche auf die Imitation des kontrapunktischen Stils
schlieBen lieBe. Schon Felstiner’®® hat darauf hingewiesen, dass praktisch jede Zeile

Wortmaterial aus der zerbrochenen Welt béarge, von der das Gedicht Zeugnis ablegt:

762 Bachtin, Michail M.: Die Asthetik des Wortes. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1979, S. 179 f.
763 GW I, S. 198.

764 ygl. dazu: Wiedemann, 2004 [Anm. 741], S. 129-133.

765 ygl. dazu: ebda., S. 130.

766 ygl. dazu: Felstiner, 1997 [Anm. 331], S. 53.
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Die Musik, die Literatur, die Religion, und die Lager selbst hinterlassen verstdrend ihre Spur: das 1. Buch
Mose, Bach, [...] der Tango, besonders aber Fausts Gretchen (,,Margarete®) und die Jungfrau Sulamith aus
dem Hohelied.”"’

Dazu kommen noch die offenkundigen Ubereinstimmungen mit Motiven in Gedichten von
Heinrich Heine’®®, Rose Auslinder’®, Alfred-Margul Sperber’”, Immanuel WeiBglas’”' oder
Moses Rosenkranz’”?, sowie die Klagelieder Jeremias’”, die mittelalterlichen Totentinze’”*,
die Meistergesang-Praxis der frilhen Neuzeit, Bach’”®, Puccini’’, Wagner777, Baudelaire,
Rimbaud, Rilke und Trakl.””® Nicht allein diese Zitathaltigkeit des Sprechens, d.h. die
Integration mehrerer Stimmen ins Gedicht riickt den Text in die Ndhe der musikalischen
Fuge, sondern ihre Zusammenfiigung in zwei sich regelmiBig wiederholende Hauptthemen:
das Wir- und das Er-Thema. Dabei werden neben der Imitation zwei weitere Urprinzipien des
Musizierens, welche in der Fuge wirksam sind, in das Medium des Gedichts transponiert.
Einerseits handelt es sich um das Frage-Antwort-Spiel und andererseits um die

Wiederholung. Das Frage-Antwort-Spiel kommt durch die Fortfithrung des durch die Wir-

767 Felstiner, 1997 [Anm. 331], S. 53.

% In Celans Text befiehlt der Mann den Juden zum Tanz aufzuspielen, wihrend die anderen das Graub
schaufeln. In Heines ,,Sklavenschiff ” heit es: ,,Musik! Musik! Die Schwarzen soll’n / Hier auf dem Verdecke
tanzen. / Und wer sich beim Hopsen nicht amiisiert, / Den soll die Peitsche kuranzen.”. In: Briegleb, Klaus
[Hrsg.]: Heinrich Heine: Samtliche Schriften in zwolf Bdnden. Miinchen: Hanser, 1981, Bd. 11, S. 198, sowie
weitere Beziige auf die Gedichte ,,Loreley” (das goldene Haar Margaretes erinnert an das Haar der Loreley) und
die ,,Schlesischen Weber” (die Formulierung ,,wir trinken und trinken” stellt ein kithnes Echo der Zeile ,,wir
weben und weben” dar). Vgl. dazu: Felstiner, 1997 [Anm. 331], S. 65.

7% Rose Auslinder stimmte mit Celans Meinung iiberein, nimlich dass jede Metapher nicht isoliert, sondern im
Kontext des ganzen Gedichts — also in Relation zu den anderen Metaphern und Isotopien — betrachtet werden
muss. Celan habe die in der von ihr iibernommenen Metapher schwarze Milch enthaltenen Potentiale — durch
seine individuelle Gestaltung im neuen Kontext — einen Grad an Expressivitét erreicht, der ihren eigenen bei
weitem iibertreffe: ,,Dall Paul die Metapher schwarze Milch, die ich in meinem 1925 geschriebenen, jedoch erst
1939 ver6ffentlichten Gedicht /ns Leben geschaffen habe, fiir die Todesfuge gebraucht hat, erscheint mir nur
selbstverstindlich, denn der Dichter darf alles als Material fiir die eigene Dichtung verwenden. Es gereicht mir
zur Ehre, dal} ein groBer Dichter in meinem frithen Werk eine Anregung gefunden hat. Ich habe die Metapher
nicht so nebenhin gebraucht, er jedoch hat sie zur hochsten dichterischen Aussage erhoben. Sie ist ein Teil von
ihm selbst geworden.” Zitiert nach: Chalfen, 1979 [Anm. 29], S. 133, der aus einem Gespriach mit dem Dichterin
im Mai 1972 referiert.

7% Ebenso gebrauchte Sperber die gleichgerichteten Wendungen von der ,,dunklen Milch” und der ,Milch des
Abends” in seinen 1939 gedruckt erschienenen Texten: ,,Ferner Gast” und ,,.Der schwarze Hain”. Vgl. dazu:
Buck, 2002 [Anm. 729], S. 20.

I Mit dem Gedicht ,,ER” von Immanuel Weillglas fallen wiederum etliche thematische und bildliche
Ubereinstimmungen auf. Vgl. dazu: Buck, 2002 [Anm. 729], S. 22 fff.

2 Vgl. dazu das Gedicht Die Blutfige von Moses Rosenkranz aus dem Jahr 1942, der erst 1947 gedruckt wurde.
77 Auch innerhalb des Klagelieds taucht im dritten Totenlied (Kapitel 4) das Bild der Milch auf, wo ebenfalls
ein Ubergang vom WeiBen der Milch hin zur Farbe Schwarz angewendet wird.

7 Das Bild vom Tod als Spielmann und Tanzmeister, bzw. Der urspriingliche Titel ,,Todestango” erinnern
bewusst an diese Tradition.

5 Binzelwerkereferenzen auf Bachs ,,Kunst der Fuge”, sowie dessen Arie ,,Komm siiflier Tod”

776 Einzelwerkreferenz in den Zeilen ,.er schreibt es und tritt vor das Haus und es blitzen die Sterne er pfeift seine
Riiden herbei” (V. 7) auf eine Arie aus Puccinis ,,Tosca” (,,E lucevan le stelle”). Vgl dazu Felstiner, 1997 [Anm.
331], S. 65.

" Einzelwerkreferenzen auf Wagners ,,Meistersinger von Niirnberg”

778 Vgl. dazu das Schlangen-Motiv aus Trakls Gedicht ,,Psalm”: ,,In seinem Grab spielt der weile Magier mit
seinen Schlangen.” In: Trakl, Georg: Die Dichtungen. 6. Aufl. Salzburg: Otto Miiller, 1948, S. 59.
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Stimme begonnenen Hauptthemas zum Vorschein. Die mehrfache Wiederholung der
wichtigsten Motive hingegen (die schwarze Milch der Friihe; sein Trinken; das Grab in den
Liiften; der Mann, der im Haus wohnt, mit Schlangen spielt, Riiden hélt und an seine
Margarete schreibt; das goldene Haar von Margarete und das aschene Haar von Sulamith)
zeigt die Schirfe der Konfrontation wie die Unasuweichbarkeit der Situation.””

In der Analogieanalyse der Musik und Literatur betrachten Kiesel und Stepp’* den Tod in
einer doppelten Funktion: das Toten stiinde auf der Dominante und das Getdtetwerden auf der
Tonika. Zwischen diesen beiden Polen, die mit Thema und Kontrapunkt identifiziert werden
konnen, bewege sich das Gedicht welches den Eindruck einer komplexen Polyphonie
entstehen lieBe. 7'

Lech Kolago’™ und Andreas Sichelstichl”™ gelang es musikalische Polyphonie und
Kontrapunkt teilaktualisierende Systemkontaminationen in diesem Text zu erkennen. Die
Imitation der Polyphonie wird nach ihnen durch den Wechsel zwischen mindestens zwei als
zusammengehorig empfundenen Bereichen spiirbar. Die Illusion der Vielstimmigkeit ergdbe
sich aus dem Wechsel des Wir- und Er- Themas, aus denen sich das Gedicht zusammensetzt.
Sie werden aber nicht primér als Bestandteil der Themen (im Sinne von Petri) betrachtet,
sondern als Kennzeichen zweier Stimmen im musikalischen Sinn. Dadurch koénnen die
folgenden Ahnlichkeiten zu einer vereinfachten Fugenkonstruktion (d.h. das Prinzip der
Imitation von Dux-Comes ohne die Quart-Quint) festgestellt werden:

Eine Fuge beginnt, wie ihre Beschreibung am Anfang dises Unterkapitels zeigt, mit
der Exposition der Stimmen: Die erste Stimme trgt das prignante, kurze Thema, den Dux’*
vor. Diesen Themeneinsatz findet man in den Zeilen 1 bis 4, die Wir-Stimme der Opfer des
Holocaust. Hierzu gesellt sich eine zweite Stimme, die das Thema nun als Comes’™ vortrigt.
Es handelt sich um die Er-Stimme, welche inhaltlich als Kontrasubjekt in den Zeilen 5 bis 9
erscheint. Von der Ebene der Abstraktion her betrachtet wird ein dem musikalischen
Kontrapunkt entsprechender Gegensatz auf der Inhaltsebene des Textes hergestellt. Diese
anfiangliche Gegeniiberstellung dient im weiteren Verlauf des Gedichts zur Illusion einer
polyphon-kontrapunktischen Form, welche jedoch auf der linearen Ebene des Textes

verwirklicht wird. Die inhaltlichen Bestandteile, welche diesen beiden Stimmen zugeordnet

779 Vgl. dazu: Kiesel, Helmut; Stepp, Cordula: Paul Celans Schreckenmusik. In: Bermbach, Udo; Vaget, Hans
R.[Hrsg.]: Getauft auf Musik. Festschrift fiir Dieter Borchmeyer. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann, 2006, S
117.

80 Vgl. dazu: ebda., S 123.

81 ygl. dazu: ebda., S 123.

782 ygl. dazu: Kolago, 1997 [Anm. 20], S. 205 fff.

78 ygl. dazu: Sichelstiel, 2004 [Anm. 19], S. 130 fff.

78 1at. ,,Fiihrer* (auch als Thema, Dux, Subjekt, Guida, Hauptsatz oder Vordersatz genannt)

78 1at. ,,Gefihrte” (auch Geféhrte, Risposta, Consequente, Nachsatz genannt)

143



sind, werden im weiteren Verlauf des Textes verschrankt. Durch diese Verschriankung flieen
die beiden Stimmen ineinander, wobei sie neue Einheiten bilden. Sie erklingen in der gleichen

Zeit, d.h. mit Sichelstichl:

Der Wechsel zwischen Elementen aus den kontrastierend wahrgenommenen Bereichen kann so die
sinnliche Wahrnehmung, die sich beim Horen eines polyphonischen musikalischen Werkes ergibt,
simulieren.”™

Im Kapitel 1.2., wurde gezeigt, dass Sichestiehl jede Imitation einer musikalischen Form
innerhalb eines literarischen Werkes in Anlehnung an Wolfgang Iser als Bestandteil eines
Kommunikationsaktes sieht, der vom Autor ausgehend iiber den (literarischen) Text mit dem

7817

Leser stattfindet. Bei der Untersuchung von den Realisierungsmdoglichkeiten der

Polyphonie innerhalb der TODESFUGE tritt dieser Gedanke wieder in den Vordergrund.
Sichelstiehl stellt eine These in Anlehnung an Iser auf, welche einen der von Petri™®® als
Hauptschwierigkeit bezeichneten Aspekt klart.

Nach Iser bewege sich der Leser als wandernder Blickpunkt durch das Buch und
rekonstruiere es in der Abfolge seiner Synthesen. Das lesende Bewusstsein folge dem Text
und entwickele immer wieder Erwartungen fiir den Fortgang des Gelesenen (Protention),
wihrend es gleichzeitig soeben Gelesenes in Erinnerung behielte (Retention).” Sichelstichl
deutet darauf hin, dass die zeitlich nacheinander geordneten Stimmen, wihrend des Leseaktes,
nach Isers Modell des wandernden Blickpunkts in ein Nebeneinander trdten. Die Polyphonie
wiirde eben durch die verrdumlichte Gleichzeitigkeit beider Themen und durch ihre

inhaltliche Antithese erreicht.”*

Ein Vorteil ist es dabei, dass es sich hier um ein Gedicht
handelt. In der Prosa wiirde der Leser den Wechsel von Stimmen schwieriger wahrnehmen.
Im Gedicht findet der Wechsel in einem engeren Raum statt und ermdglicht somit die
Wahrnehmung innerhalb eines relativ begrenzten Lesemoments (etwa innerhalb einer Zeile).
Dies ergébe eine sinnliche Wahrnehmung, welche der der Musik &hnle. Sichelstiehls Fazit
lautet also zusammenfassend folgenderweise: der Wechsel zwischen den beiden Einheiten,
der zwar eine grundlegend horizontale Gestaltung nicht aufhebt, fiihrt jedoch im
Bewusstseinskorrelat des Lesers zu einem rdumlichen Nebeneinander dieser Einheiten.

Die rasche Aufeinanderfolge der Stimmen gegen Ende des Gedichts,”' erzeugt eine

weitere teilaktualisierende Systemkontamination: einen — der musikalischen Engfiihrung

786 Sichelstiel, 2004 [Anm. 19], S. 133.

87 Vgl. dazu: Kapitel 1.2. der vorliegenden Arbeit, sowie: Sichelstiel, 2004 [Anm. 19], S. 18.

8 Vgl. dazu: Petri, Horst: Form- und Strukturparallelen in Literatur und Musik. In: Scher, 1984 [Anm. 9], S.
232.

8 Vgl. dazu: Iser, Wolfgang: Der Akt des Lesens. Miinchen: Wilhelm Fink, 1976.

0 Sichelstiel, 2004 [Anm. 19], S. 133.

' vgl. dazu: TODESFUGE (MuG). In: GW 1, S. 39 und GW 111, S. 61, V. 27-34.
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entsprechenden — Effekt. Die Engfiihrung bezeichnet in der Fuge Stimmeneinsitze, welche
gewohnlich kurz vor dem Schluss auftreten. Sie erfolgen zeitlich verkiirzt, so dass das Thema
noch nicht beendet ist, wihrend es in der ndchsten Stimme bereits einsetzt. Das polyphone
und kontrapunktische Element kommt somit in den beiden letzten Verszeilen am
pragnantesten zum Ausdruck, wo die zwei Motive beider Themen unmittelbar nacheinander
in den Kurzzeilen erscheinen.

Zusammenfassend ldsst es sich sagen, dass die Systemkontamination qua
Transposition, die — im Gegensatz zum System erwidhnenden und evozierenden Titel — {iber
eine illusionsbildende Qualitit verfiigt, zahlreiche Analogien zur musikalischen Fuge
verwirklichen kann. Sie stellt hier die Gesamtheit unterschiedlichster Techniken, die von
vielfaltigen metrischen und stilistischen Mitteln bis hin zu denen der Intertextualitdt reichen.
Durch diese Verfahren entsteht der Als-Ob- Charakter, welcher an die Hauptmerkmale eines
altermedialen Subsystems schlieBen ldsst. Wichtig ist es dabei, dass der intermedialen
Analyse des Textes kein iibliches Fugenschema zu Grunde gelegt werden kann oder darf, oder
mit Petri, dass erst die Reduktion des Fugenschemas die analoge literarische Anwendung der

Fuge moglich mache.”

3.3.2. Systemreferenzielle Beziige zur Musik im Gedicht ENGFUHRUNG

3.3.2.1. Vorbemerkungen

Die Entstehungszeit des Bandes Sprachgitter (1959) wurde durch weitere deprimierende
biographisch-, bzw. politisch-gesellschaftliche Erfahrungen des Autors geprigt: die Goll-
Affére, das von Celan als ablehnend empfundene Verhalten deutschsprachiger Autoren und
Kritiker, Antisemitismus, sowie Diskussionen iiber die Atombewaffnung der Bundeswehr
oder das Erstarken der Rechten in Frankreich.

Die Gedichte des Bandes und die den Gedichtband abschlieBende ENFUHRUNG
zeigen die Revision des bisherigen dichterischen Sprechens. Zu dieser Revision zéhlt Jiirgen

93
Lehmann’

u.a. die stilistische Kontur der Gedichte aus Sprachgitter (welche von Verlust
und Gewinn, Reduktion und Wachstum, Dekonstruktion und Konstruktion bestimmt sind),
das konsequente Befragen der Sprache und der traditionellen dichterischen Verfahren sowie

die Sprachreduktion. Letztere manifestiert sich im Laufe des Bandes nicht nur durch

792 Petri, Horst: Form- und Strukturparallelen in Literatur und Musik. In: Scher, 1984 [Anm. 9], S. 233.
73 Lehmann, Jiirgen: 4. Sprachgitter. In: May/ Gossens/ Lehmann, 2008 [Anm. 1], S 75 f.
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Verstummen anzeigende Leerstellen, Asterisken, Doppelpunkte, punktierte Linien,
Klammern, oder durch die Reduktion auf einzelne Silben, Morpheme und Lexeme. Zum
neuen Sprechen gehdrt nach Lehmann auch die Reduktion auf der semantischen Ebene: durch
die Verwendung von Lexemen, wie Silbe794, Partikel’”, durch die wiederholte Verwendung
des Zahlwortes ein’°. Dieser Prozess zeigt sich auch auf der strukturellen Ebene u.a. im
Dekonstruieren von Lexemen in einzelne Morpheme und ihre Trennung am Zeilenende (Ho-

. 797
ho / sianna

), oder die Isolierung des Einzelwortes durch seine Losung aus grammatischen
oder syntaktischen Kontexten mit Hilfe von Interpunktion, Apposition oder Klammer. Diese

Reduzierungen sind nach Lehmann:

Ausdruck einer Tendenz zum Schweigen, die sich ihrerseits einer durch die Schoah begriindeten,
zutiefst verstorenden Wirklichkeitserfahrung verdankt. Zugleich betonen die Gedichte allerdings auch
immer wieder die sprachliche Potentialitdt dieses Schweigens. Denn die genannten Leerstellen,
Asterisken und andere typographischen Zeichen besitzen wichtige semantische und strukturierende
Funktionen.”"

Im Gedicht ENFUHRUNG, dem letzen Gedicht des Bandes kommt die oben geschilderte
Revidierung des dichterischen Sprechens sowohl in der Struktur als auch in der Thematik
zum Ausdruck. Thre Analyse im Hinblick auf seine systemreferenziellen Beziige zur Musik
wird sich im Folgenden unter Beriicksichtigung formal-inhaltlicher Merkmale des neuen

Sprechens vollziehen.

3.3.2.2. Engfiihrung als poetologisches Konzept

In einem Brief an Walter Jens, der im Friihjahr 1959 den Band Sprachgitter begleitete,
schrieb Celan die folgenden Worte:

Ich habe die Worte, die Stimmen wirklich enggefiihrt (mich von ihnen engfiihren lassen) — ins
Unerbittliche des letzten Gedichtes (zeitlich war es nicht das letzte, aber ich wuBlite, dall es das letzte
war.)””

Der Titel ENGFUHRUNG scheint im Unterschied zur TODESFUGE ein reiner Riickgriff auf
einen musikalischen Fachausdruck zu sein. Davon zeugt auch die Tatsache, dass Celan selbst

noch den ENGFURHUNG entsprechenden Titel STRETTE fiir die franzosische

7 Vgl. dazu: UNTEN (Sg). In: GW 1, S. 157.

7 Vgl. dazu: ENFUHRUNG (Sg). In: GW I, S. 195.

7% vgl. dazu: UNTER EIN BILD (Sg). In: GW I, S. 155, EIN TAG UND NOCH EINER (Sg). In: GW I, S. 179,
EIN AUGE, OFFEN (Sg). In: GW 1, S. 187.

"7 vgl. dazu: ENGFUHRUNG (Sg.). In: GW I, S. 203.

7% Lehmann, Jiirgen: 4. Sprachgitter. In: May/ Gossens/ Lehmann, 2008 [Anm. 1], S 76.

9 Paul Celan an Walter Jens, Brief vom 21.3.1959, Stiftung Archiv der Akademie der Kiinste, Berlin, Walter
Jens-Archiv, Nr. 168. Auch zitiert in: Felstiner, 1997 [Anm. 331], S. 170.
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Auswahlausgabe gewihlt hat.**

Allein die explizite Systemerwihnung bildet also hier den
Titel. Doch er beinhaltet aufler der musikalischen Dimension auch andere
Bedeutungsschichten, und verweist auf Vielstelligkei®™'. Celan hat dem oben besprochenen
Gedichttitel die explizite Systmerwédhnung durch die Hinzufligung des Wortes ,,Tod* gedndert
und damit seine Unzerlegbarkeit, zugleich die der Dominanz des Musikalischen reduziert. Im
Falle des Titels ENGFUHRUNG, wo man es mit einer expliziten Systemerwihnung auf ein
musikalisches Subsystem zu Tun hat, ist eine weitere Bedeutung dem Wort inhdrent. Das aus
»eng filhren* gebildete Nomen weise nach Szondi nicht allein auf das Prinzip einer
musikalischen Komposition hin. ENGFUHRUNG impliziere auch strikte Durchfiihrung des
Gedichts, die Enge eines Weges, welchen der Leser mitzugehen habe, sie sei zugleich
Eingedenken, das zum Grund fiir das Sprechen des Dichters werde.*” Celans Vielstelligkeit
ziele nach Szondi niemals darauf, uns fiir eine bestimmte Bedeutung zu entscheiden, sondern
zu begreifen, dass sie, d.h. die Vielstelligkeit, nicht geschieden zu betrachten ist, sondern als
Einheit.*” Geht man von diesem Gedanken aus, so scheint ein Uberblick iiber die iibrigen
Bedeutungsschichten des Wortes ,,Engfiihrung® im Kontext dieser Poetologie nétig zu sein.
Celans Lyrik geht iiber das ausdriickliche Programm der hermetischen Dichtung
hinaus. Die Abdichtung des Kunstwerks gegen die empirische Realitdt gehe nach Adorno in
dessen Distanzierung von den letzten Rudimenten des Organischen iiber. In den Paralipomena
der Asthetischen Theorie, von denen Seng vermutet, dass sie in Verbindung mit dem Inhalt

des geplanten Essays®"* iiber den Band Sprachgitter stiinden, schreibt Adorno Folgendes:

Diese Lyrik ist durchdrungen von der Scham der Kunst angesichts des wie der Erfahrung so der
Sublimierung sich entziechenden Leids. Celans Gedichte wollen das &dufBerste Entsetzen durch
Verschweigen sagen. Thr Wahrheitsgehalt selbst wird ein Negatives. Sie ahmen eine Sprache unterhalb
der hilfslosen der Menschen, ja aller organischen nach, die des Toten von Stein und Stern. Beseitigt
werden die letzten Rudimente des Organischen; zu sich selbst kommt, was Benjamin an Baudelaire
damit bezeichnete, dal dessen Lyrik eine ohne Aura sei. Die unendliche Diskretion, mit der Celans
Radikalismus verfahrt, wichst seiner Kraft zu. Die Sprache des Leblosen wird zum letzten Trost iiber
den jeglichen Sinnes verlustigen Tod. Der Ubergang in Anorganisches ist nicht nur an Stoffmotiven zu
verfolgen, sondern in den geschlossenen Gebilden die Bahn vom Entsetzen zum Verstummen
nachkonstruiert.**

Nicht nur der musikalische, sondern auch die existentielle Bedeutung dieses Wortes diene
nach Felstiner®™® als Anreiz fiir Celan: »eng® ist doch mit ,,Angina“ und mit ,,Angst*

verwandt, das hebrdische Wort dafiir ist ,,zar*, daher ,,Mizrajim*, ,,Stitte der Bedriickung* fiir

800 vgl. dazu: KG, S. 667.

901 vgl. dazu: AF (1958). In: GW IIL, S. 167.

802 ygl. dazu: Szondi, 1972 [Anm. 521], S. 110 f.

803 ygl. dazu: ebda., S. 111.

804 vgl. dazu Kapitel 3.3.2.3. der vorliegenden Arbeit
805 Adorno, 1977 [Anm. 304], S. 477.

806 vgl. dazu: Felstiner, 1997 [Anm. 331], S. 163.
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Agypten®”’. Das Titelwort ist so verstanden auch ein Indiz fiir das Engfiihren existentieller
Betroffenheit durch eine hochkomplexe Sprache, welche diese Wunde bewahrt und die Opfer

898 Celan wendet sich bewusst

und Erinnernden zusammenbringt, ,,engfiihrt™ und sie freisetzt.
gegen Merciers dsthetisches Prinzip Elargissez ['Art! In seiner Biichnerpreisrede beschreibt er

einen anderen Weg, den Weg des Gedichts:

,.Die Kunst erweitern? / Nein. Sondern geh mit der Kunst in deine allereigenste Enge. Und setze dich
frei. / Ich bin, auch hier, in Ihrer Gegenwart, diesen Weg gegangen. Es war ein Kreis.“*”

Realismus und Naturalismus ist nicht der geeignete Weg, um die Kiinstlichkeit der Kunst zu
vermeiden. Um das Natiirliche als Natiirliches durch die Kunst darzustellen, so die
Feststellung von Lenz: miisste man ein Medusenhaupt®'® sein. Doch das kreatiirliche Leben,
das der Realismus und Naturalismus darstellen will, entzieht sich der Kunst: in Stein

verwandelt verliere es seine eigene Materie. Von dieser Gefahr weill auch Celan:

»Man mdchte ein Medusenhaupt« sein, um ... das Natiirliche als das Natiirliche mittels der Kunst zu
erfassen! Man méchte heiBt es hier freilich, nicht: ich mochte.!!

Die Trennung von Kunst und Leben, Urheber und Ich, vollzieht sich auf diesem Kreis-Weg
nicht. Der Weg der Dichtung, welchen der Meridian vorschlug, trennt nicht zwischen einem
AuBerhalb und Innerhalb, sondern fiihrt zur Selbstbegegnung und damit zur Freisetzung des
Einzelnen. Die Eigenartigkeit dieser Dichtung ergibt sich aus der Tatsache, dass die Trennung
von Kunst und Leben, Urheber und Ich sich auf diesem Kreis-Weg nicht stattfindet, sondern
zur Begegnung fiihrt.

Der Titel ENGFUHRUNG deutet auch auf diesen Gang in die eigenste Enge hin. Im
Laufe des Gedichts wird der eigene 20. Janner mit einer anderen Version moderner

812

massenhafter Menschenvernichtung zusammengfiihrt,” © auf diesem Weg der in die Tiefe

fiihrenden Akt der Erinnerung813 kommt es zu Begegnungen:

.50 werden in ENGFUHRUNG alle Leitmotive seiner Dichtung zusammengefasst: das Schweigen, das
Nichts, der namenlose Ort, die Nacht, die Asche, die Leere, die menschenlose Sprache der Pflanzen,
bzw. des Kosmos — und der Glaubenslose Glaube an den unbekannten Gott. [...] Die Engfiithrung fiihrt
enger, immer tiefer in die Vegetation bis zum Austritt aus dem Selbst.“*

%07 vgl. dazu: ebda.

%98 vgl. dazu: Lehmann, Jiirgen: Engfiirhung. In: Lehmann, 2005 [Anm. 374], S. 433.

9 GW 11, S. 200.

#10vgl. dazu: GW 111, S. 192.

811 ebda.

12 ENGFUHRUNG spriche nach Janz nicht nur von den traurigen Ereignissen in den faschistischen
Vernichtungslagern, sondern auch von Hiroshima und Nagasaki. Vgl. dazu: Janz, 1976 [Anm. 388], S. 75 und S.
223.

813 ygl. dazu: Lehmann, 2005 [Anm. 374], S. 435.

814 Tamas, Lichtmann: Paul Celan und Jénos Pilinszky: Dichter des Weltskandals und des Erldsungsanspruchs.
In: ders. [Hrsg.] unter Mitwirkung von Walter Fanta: Nicht (aus, in, iiber, von) Osterreich. Zur Osterreichischen
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In dieser Vielstelligkeit nehmen auch Systemreferenzen einen Platz ein, welche im Folgenden

zusammenfassend erldutert werden.

3.3.2.3. Systemreferenzen im Gedicht ENGFUHRUNG

Die Herkunft des paratextuellen Hinweises aus der Kompositionslehre ist offensichtlich: sie
deutet auf die kontrapunktische Technik des Strettos hin, welchen Kucukali¢ folgenderweise

definiert:

Der dritte Teil der Fuge, die Engfiihrung, hat die Funktion der Reprise, denn es erscheinen ein oder
mehrere Themenanfénge, sehr oft aber so, dass die zweite Stimme die Imitation beginnt, bevor die erste
Stimme die Ausfilhrung des Themas beendet hat (dieses Verfahren wird mit einem italienischen
Terminus als ,,stretto bezeichnet).815

Das wichtigste Merkmal einer musikalischen Engfiihrung ist also, dass die Stimmen in kurzen
Abstinden nacheinander das gleiche Thema vortragen, wobei ein Themeneinsatz bereits dann
eingesetzt wird, wenn die jeweils vorhergehende Stimme das Thema noch nicht beendet hat.
Die musikalische Engfiihrung sei nach Szondi®'® eine wichtige Voraussetzung fiir das
Verstiandnis der Gedichtstruktur. Adorno betrachtet sogar die Komposition des ganzen
Bandes in Analogie zu einem musikalischen Gebilde, da er mit STIMMEN beginnt und in
einer ENGFUHRUNG miindet. Noch ein Jahr vor seinem Tod plant er, einen Essay iiber

. 81 .
Celan und diesen Band®'” zu schreiben:

... ich werde meinen ldngst gehegten Plan eines Essays iiber Celan endlich ausfiihren, undzwar werde
ich mich dabei auf das Sprachgitter konzentrieren, moglicherweise die Engfiihrung. Vermutlich werde
ich die Sache im Februar in einer Veranstaltung des Ziiricher Radios vortragen...*'®

Die Néhe des Kompositionsprinzips zur musikalischen Engfiihrung liee sich nach Szondi
erstens an den wiederholten Versen und die engen Partien des Gedichts erkennen. Die Partien
sind die verschiednen Stimmen, welche im Gedicht erklingen. Szondi versteht sie nicht nur im
buchstidblichen Sinne des Wortes, sondern auch als musikalische Bestandteile.®"” Auf der

Metatext-Ebene gebraucht nidmlich Celan diesen musikalischen Terminus, welcher die

Literatur, zu Celan, Bachmann, Bernhard und anderen. Beitrdge des Debrecener Germanistischen Symposions
zur Osterreichischen Literatur nach 1945 im Oktober 1993, Bd. 1, Frankfurt am Main: Peter Lang, 1995, S. 105.
#15 Kugukali¢, Zija: Die Struktur des Kunstwerks: mit besonderer Beriicksichtigung der Musik. Rodopi, 1987, S.
184.

816 yol. dazu: Szondi, 1972 [Anm. 521], S. 56.

817 vgl. dazu: Seng, 1995 [Anm. 32], S. 421.

818 vgl. dazu: Brief Adornos an Marlies Janz vom 5.1.1968. In: Janz, 1976 [Anm. 388], S. 67, 83, 95, 222

819 vgl. dazu: ebda., S. 56. und 110.
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einzelnen Teile einer Fuge bezeichnet (Exposition, Zwischenspiel, Coda). Die neun
Gedichtteile der zyklischen ENGFUHRUNG nennt der Autor Partien und bemerkt schon auf
dem Umbruch Folgendes:

Engfithrung ist ein einziges Gedicht. Die einzelnen Partien miissen aneinander anschlieen. Sternchen
moglichst iiber die einzelnen Partien setzen (nicht wenn neue Seite, am Ende der vorhergehenden!)*’

Szondi deutet darauf hin, dass die Orientierung nach dem Modell einer musikalischen Form,
teilweise den Verzicht auf die diskursive Rede miteinschlieBe.**' Mit Recht stellt sich die
Frage, ob diese Feststellung Diskussionen im Rahmen referenzieller Beziige eroffnen konne.
Der Verzicht auf den diskursiven Charakter der Sprache vollzieht sich eben durch das
Diskursive, d.h. durch die eigenen Bestandteile der Sprache. In diesem Medium wére dies
anders auch nicht mdglich. Die Aufforderung im 6. Vers Lies nicht mehr - schau!
ist auch eine Abwendung von der Semantik der Worte und eine Hinwendung zu ihrer Gestalt
und Anordnung.

Um die Defizienz der Sprache zu iiberwinden, bedient sich Celan eines musikalischen
Begriffs, der eine Struktur vorgibt, sowie zahlreicher typographischer Anordnungen, welche
dieser Struktur folgen und somit ein anderes Lesen verlangen, ein Lesen in die vertikale Enge:
Schau nicht mehr - geh! (V. 7) Gelesen werden miissen daher nach Szondi nicht nur die
Worter und Sitze, sondern auch die Relationen wie sie durch Wiederholung, Umwandlung,
und Widerspruch entstehen.*

Diejenigen Elemente, welche die TODESFUGE in die Nédhe der musikalischen
Komposition riickten, werden in ENGFUHRUNG radikalisiert. Sie ist kein Widerruf*® von
TODESFUGE, sondern dessen Weiterentwicklung oder mit Lehmann vielmehr ein

Ernstnehmen der Fugenstruktur.®**

Beide Gedichte nehmen in den jeweiligen Binden eine
besondere Stellung ein, sie tragen jeweils musikalische Titel, welche sich im musikalischen
Sinne erginzen®”, die ihnen zugrunde liegende Form ist die Fuge, beide Texte enthalten
mehrere intermediale Systemreferenz unterstiitzende Einzelwerkreferenzen® und beide Texte

sprechen iiber die Realien aus der Welt der Konzentrationslager, deren Schrecken sie mit der

820 TCA, Sprachgitter, S. 89. Zitiert in: Seng, 1998 [Anm. 296], S. 258.

821 ygl. dazu: Szondi, 1972 [Anm. 521], S. 60.

822 vgl. dazu: ebda.

823 Zuriickgenommen, wie Hans Mayer einmal bei einer Deutung der ENGFUHRUNG behauptete, hat Celan die
TODESFUGE nicht: ,,Ich nehme nie ein Gedicht zuriick, lieber Hans Mayer!” hat er dem Freund erklért. Vgl.
dazu: Mayer, Hans: Der Reprdsentant und der Mdrtyrer. Konstellationen der Literatur. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1971, S. 181.

824 Vgl. dazu: Lehmann, 2005 [Anm. 374], S. 435.

#25 Gemeint ist hier Engfithrung als Schlussteil einer Fuge

826 TODEFUGE (vgl. dazu 3.3.1.4.2. Die Imitation), ENGFUHRUNG liegen Brahms’ Deutsches Requiem und
Schonbergs 4 survivor from Warsaw zugrunde. Vgl. dazu: Lehmann, 2005 [Anm. 374], S. 438, 471, 1995 [Anm.
191], S. 426.
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Musik verbinden. Vierzehn Jahre spiater nach TODESFUGE begegnet man dem
Musikalischen auf einer neuen Entwicklungsstufe der poetischen Reflexion von Celan, in
welcher die Antworten hastiger, atemloser geworden sind und in kiirzerem Abstand einsetzen,
so dass die Stimmen einander ins Wort fallen.**’

Der Ubergang der Stimmen erfolgt in diesem Gedicht nicht durch ihre inhaltliche
Antithese, sondern durch ihren Echo-Charakter. Die quasi-polyphone Uberlagerung der
Stimmen wird hier im Gegensatz zu TODESFUGE nicht durch den parataktischen Stil,
sondern durch die typographische Anordnung, d.h. durch eine Verrdumlichung des
Schriftbildes®® erzielt. Diese Verrdumlichung schiebt Celans Gedicht in die Nahe der
musikalischen Engfiihrung und ldsst die folgende Systemreferenz zutage treten:

Blickt man jetzt wieder auf den Text von Celans Gedicht, so wird die Analogie zur musikalischen Form

der Engfiihrung unmittelbar augenfillig: von der zweiten Versgruppe an wiederholen die ersten, im

Druckbild nach rechts gesetzten Zeilen einzelne Kola oder Worter aus den abschlieBenden Zeilen der

jeweils vorausgehenden Versgruppe. So ergibt sich, wenn das Gedicht, wie iiblich, von einer Stimme

gesprochen wird, der Effekt eines Echos oder, wie in der Todesfuge, einer Fast-Gleichzeitigkeit oder

Scheinpolyphonie. Wiirde das Gedicht, was ja leicht méglich wire, von mehreren Stimmen gesprochen,
so konnten diese Ubergangszeilen gut als echte Polyphonie realisiert werden.**

Die zeitliche Enge des Strettos, der sowohl am Ende von TODESFUGE, als auch in diesem
Gedicht durchgefiihrt wird, stellt eine systemverschobene Applikation fremdedialer Regeln
dar. Da es in beiden Fillen einem msuikalischen Prinzip gerfolgt wird, handelt es sich hier um
eine Systemkontamination qua Translation. Das in das Medium der Literatur transponierte
Stretto wird in TODESFUGE der musikalischen Fugenkonstruktion entsprechend am Ende
platziert und durch die anaphorische und immer kiirzere Wiederholung von Bildern und
Aussagen bewirkt. Die Technik der Engfithrung geschieht im vorliegenden Gedicht nicht nur
durch Wiederholungen, sondern auch durch die graphische Anordnung.

Eine weitere auffillige Besonderheit der typographische Gestaltung ist der Beginns:
ein weiBer unbedruckter Teil der Seite, ein sichtbares Schweigen.*° Das Gedicht beginnt auf
Celans ausdriicklichen Wunsch, nach einem trennenden Asterisk, erst auf der zweiten Halfte
der Seite.*!

Die Ubergiinge zwischen den einzelnen Partien werden hervorgehoben, die

Wiederaufnahmen sind auf die rechte Seite gedringt und wenn der Leser sie nicht liest,

%27 Vgl. dazu: Seng, 1998 [Anm. 296], S. 259.

828 Olschner, Leonard Moore: Fugal Provocation in Paul Celans “Todesfuge* and “Engfiihrung“. In: German
Life and Letters, Bd. 43, H., S. 84-86 und Finckh, Jens: 6.3. Musik. In: May/ Gossens/ Lehmann, 2008 [Anm. 1],
S. 274.

829 Kiesel, Helmut; Stepp, Cordula: Paul Celans Schreckenmusik. In: Bermbach, Udo; Vaget, Hans R.[Hrsg.]:
Getauft auf Musik. Festschrift fiir Dieter Borchmeyer. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann, 2006, S 117.

830 vgl. dazu: Seng, 1998 [Anm. 296], S. 229.

81 vgl. dazu: KG, S. 667.
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sondern den Text sich nur anschaut, erfolgt in seinem Bewusstsein eben das, was Sichelstiehl
ausgehend von Isers Gedanken erklart hat. Seiner Auffassung nach, wird die literarische
Imitation musikalischer Kompositionstechniken nicht nur in der Relation zwischen den
Medien Literatur und Musik betrachtet. Sichelstiel in Anlehnung an Iser pladiert fiir die
Berticksichtigung der Leserrolle in dieser Beziehung. Der Leser sei ndmlich derjenige, der das
musikalische Potential in einem literarischen Text aktualisiere.

Durch die Anordnung der Einheiten, welche zwar eine grundlegend horizontale
Gestaltung nicht authebt, gelangt man in die Nihe eines rdumlichen Nebeneinanders.
Olschner betont die Verrdumlichung des Schriftbildes, d.h. die typographisch
hervorgehobenen Uberginge zwischen den einzelnen Partien ergiiben eine quasi-polyphone
Uberlagerung der Stimmen.*” Der Interpunktion, welche in der TODESFUGE véllig
aufgehoben wurde, kommt hier eine wichtige Rolle ein: Asterisken deuten nicht nur auf die
Sternmtaphorik hin. In den gregorianischen Partituren werden die einzelnen Partien auch
durch Sterne getrennt. Dieses Zeichen stellt eine teilaktualisierende Systemkontamination dar,
da sie eine medienunspezifische Komponente verwendet, wobei die mediale Differenz die

3 Ihnen kommt nun im

Regel des Ausgangsmediums auch im Gedicht applizieren ldsst.
Gedicht dieselbe Funktion ein, wie den Gedankenstrichen und Klammern: die Markierung
und Erzeugung sprachlicher Leerstellen und Pausen. Sie betonen das Schweigen und
intensivieren den vertikalen Weg des Gedichts in die allertiefste Enge. Bei den
Gemeinsamkeiten zwischen Musik und Sprache wurde gezeigt*, dass weder die Sprache,
noch die Musik ohne die dialektische Symbiose zwischen Rede, Gesang bzw. Klang und
Pause existieren konnen. Besprochen wurde zugleich bei den grundlegenden Unterschieden®*
beider Medien, dass der Zeichencharakter des Schweigens in ihren schriftlichen Fixierungen,
d.h. im Text und Partitur von Grund auf verschieden erscheint. Die Néhe des Textes zur
schriftlich fixierten Musik, d.h. zu einer Partitur ergibt sich nicht nur aus der expliziten
Systemerwihnung, sondern auch aus der Notation von Pausen, welche somit ihr bewusstes
Mitlesen fordern. Dem Schweigen, dhnlich wie in der Partitur, wird hier durch Zeichen (in
diesem Fall durch Sterne und Leerstelle) ein eindeutiger Signifikant zugeschrieben. Die
Verschriftlichung und Materialisierung des Schweigens ist ein Modus gegen das

Verstummen. Geschriebenes Schweigen stellt die Betonung des Schweigens dar. Bei Celan

%32 Olschner, Leonard Moore: Fugal Provocation in Paul Celans “Todesfuge* and “Engfiihrung“. In: German
Life and Letters, Bd. 43, H., S. 84-86 und Finckh, Jens: 6.3. Musik. In: May/ Gossens/ Lehmann, 2008 [Anm. 1],
S. 274.

833 vgl. dazu: Rajewsky, 2002 [Anm. 5], S. 206.

834 Vgl. dazu: Kapitel 1.2.1. der vorliegenden Arbeit

%35 Vgl. dazu: Kapitel 1.2.2. der vorliegenden Arbeit
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steht diese Lautlosigkeit als stummer Widerstand und Negierung der Vernichtung

gegeniiber.®*

SCHLUSSBEMERKUNGEN

Den Ausgangspunkt der vorliegenden Untersuchung bildete die Erkenntnis, dass Paul
Celans Gedichte zahlreiche inhaltliche und formale Bezilige zur Musik enthalten. Das Ziel bei
der Anfertigung der Arbeit war es, diese Beziige anhand von Beispielen aufzuzeigen, zu
systematisieren und zu analysieren.

Im Mittelpunkt der Analysen stand dabei die Frage nach der Funktion, welche
musikalische Motivik und intermediale Einzel-, bzw. Systemreferenzen im jeweiligen
Gedichtkontext spielen, sowie nach der Mehrwert, die sie zum Gedichtinhalt leisten konnen.
Die jeweiligen Gedichtanalysen schlugen eine andere Lesart vor, die bei der Interpretation
vom ausgewihlten Untersuchungskorpus auch musikalische Aspekte beleuchtet.

Das Kapitel 3.1. MUSIKALISCHE MOTIVIK, das sich auf die theoretischen
Uberlegungen des Unterkapitels 1.3.1. Verwandtschafistopoi: Lyrik als Gesang, der Dichter
als Sdnger im Kontext der modernen Lyrik und Paul Celans Gesang-Motivs stiitzt, hat die
steigernde Verfremdung traditionsbeladener Motive durch das Gesamtwerk des Autors hin
verfolgt und analysiert. Die Analysen der 63 Gedichte folgten einer immanenten und
induktiven Methodologie, wobei die unterschiedlichsten Funktionen des Lied- und
Gesangsmotivs beleuchtet wurden.

Die Tendenzen des entfremdenden Motivgebrauchs®’ lassen sich schon in den
Gedichten 7938-1944 aufzeigen. Die als Lied oder Gesang bezeichnenden Gedichttitel
nehmen die Funktion ein, den impliziten Widerruf der darin anklingenden Gattungen zum
Ausdruck zu bringen. Die Verfremdung dieses Motivs im Frithwerk vollzieht sich durch ihre

irregulire Thematisierung (Die Geisterstunde®®, Gesang der fremden Briider™’, Der Tage

840 841
).

Trost™", Finsternis

$36 Vgl. dazu: Tamés, Lichtmann: Paul Celan und Janos Pilinszky: Dichter des Weltskandals und des
Erlésungsanspruchs. In: ders. [Hrsg.] unter Mitwirkung von Walter Fanta: Nicht (aus, in, iiber, von) Osterreich.
Zur Osterreichischen Literatur, zu Celan, Bachmann, Bernhard und anderen. Beitrige des Debrecener
Germanistischen Symposions zur Osterreichischen Literatur nach 1945 im Oktober 1993, Bd. 1, Frankfurt am
Main: Peter Lang, 1995, S. 97.

37 vgl. dazu das Unterkapitel: 3.7.1.1.

838 Vgl. dazu: Die Geisterstunde (G 38-44). In: HKA 1.1, S. 62.

39 Vel. dazu: Gesang der fremden Briider (G 38-44), V. 7. In: HKA 1.1, S.. 35.

$0vgl. dazu: Der Tage Trost (G 38-44), V. 5. In: HKA 1.1, S. 62.

¥ Vgl. dazu: Finsternis (G 38-44). In: HKA 1.1, S. 36.
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Im Unterkapitel 3.1.1.2. Singen vor Fremden und in fremden Landen. Die
Metamorphose zum Wort in Mohn und Geddchtnis (1952) wurde anhand konkreter Beispiele
gezeigt, dass das Gesangsmotiv in diesem Band in enger Verbindung mit dem Tod der

jiidischen Geliebten steht™*

. Dariiber hinaus wurden zahlreiche verkniipfende Elemente im
Motivgebrauch des Singens zwischen den Gedichten NACHSTRAHL®" und CHANSON
EINER DAME IM SCHATTEN** aufgezeigt.

Im Unterkapitel 3.71.1.3. Die Assimilierung zum sich selbst singenden Wort im
Gedichtband Von Schwelle zu Schwelle (1955) wurde gezeigt, dass die Grenze des
traditionellen Motivgebrauchs hier {iberschritten wird, indem Lied und Wort identisch werden
und der Gesang zum Erscheinungsmodus des Wortes wird, das sich selbst singt®*.

Im Unterkapitel 3.1.1.4. Gesang als Verbindung zum Anderen im Gedichtband
Niemandsrose (1963) wird anhand konkreter Beispiele gezeigt, dass das Lied hier eine
humane LebensiuBerung wird und dem Singen eine verbindende Rolle zugeordnet wird**®,
bzw. dass der Gesang mit einer Begegnung im Zusammenhang steht. Im Falle des Gedichts
EINE GAUNER- UND GANOVENWEISE GESUNGEN ZU PARIS EMPRES PONTOISE
VON PAUL CELAN AUS CZERNOWITZ BEI SADAGORA® und NACHMITTAG MIT
ZIRKUS UND ZITADELLE “*®lost er eine Ost- und West verbindende dichterische
Begegnung und die FLIMMERBAUM®” eine kérperliche Begegnung mit der Frau aus.

Im Unterkapitel 3.1.1.5. Der Holzweg zur Verstiimmlung. Das akustische Diminutiv
als Abschied vom Gesangsmotiv im Gedichtband Atemwende (1967) wird anhand konkreter
Beispiele gezeigt, dass der Gesang eine zum Frithwerk vergleichbare Haufung erlebt doch
seine Verwendung von nun an fiir immer kiihnere Variationen frei steht und sich von der
poetologischen Tradition; der Gleichsetzung Gedicht gleich Lied, Dichter gleich Sénger

endgiiltig distanziert.*’. Gezeigt wird des Weiteren, dass das Motiv mit einer Richtung in

Zusammenhang steht: anhand des Gedichts ERDWARTS GESUNGENEN MASTEN®'

%2 Vgl. dazu: NACHTS ist dein Leib (MuG.), V. 1-3. In: HKA 2/3.1, S. 72 und 2/3.2, S. 134./ NACHTSTRAHL
(MuG.), V. 10-11. In: GW II, S. 31./ TODESFUGE (MuG.). In: GW 1, S. 39 und GW III, S. 61.

%2 Ebda., V. 16.

3 vgl. dazu: NACHSTRAHL (MuG.). In: GW 1, S. 31.

¥4 Vgl. dazu: CHANSON EINER DAME IM SCHATTEN (MuG.). In: GW I, S. 29 f.

¥ vgl. dazu: WINDGERECHT (Sg.), V. 5-7. In: GW 1, S. 169./ ARGUMENTUM E SILENTIO (SzS). In: GW 1,
S. 138.

6 vgl. dazu: EINE GAUNER- UND GANOVENWEISE GESUNGEN ZU PARIS EMPRES PONTOISE VON
PAUL CELAN AUS CZERNOWITZ BEI SADAGORA (Nr.). In: GW 1, S. 229./ NACHMITTAG MIT ZIRKUS
UND ZITADELLE (Nr.). In: GW 1, S. 261.

847
848

9 vl dazu: FLIMMERBAUM (Nr.). In: GW I, S. 233.
%0 DIE ZAHLEN (Aw.). In: GW 1L, S. 17.
1 vgl. dazu: MIT ERDWARTS GESUNGENEN MASTEN (Aw.). In: GW 11, S. 20.
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(Abwirtsbewegung), FADENSONNEN®? (Bewegung in Richtung des Jenseits), KEINE
SANDKUNST mehr™> (Abwirtsbewegung, die auch akustisch reproduziert wird).

Im Unterkapitel 3.1.1.6.Verfremdung zur unartikulierten Lautproduktion und
technischem Gedusch im Spdtwerk Fadensonnen (1968) wurde anhand konkreter Beispiele
gezeigt, dass im Gesang immer Ofter ihre Reduktion steht: Gesang erscheint als tierisches
Piepsen in Anspielung an Kafka®* (sowohl im Gedicht FRANKFURT, SEPTEMBER®> als
auch im Titel MIT DER STIMME DER FELDMAUS*®). SchlieBlich wird gezeigt, dass der
Gesang zum technischen Gerdusch verfremdet wird (MULLSCHLUCKER-CHORE®’
Bugradgesang®® oder Sperrtonnenlied™).

Das néchste Unterkapitel 3.1.2. Celans Bezugnahmen auf Instrumente, legitimieren
wiederum die Ergebnisse, welche im Zusammenhang mit dem Gesangsmotiv festgestellt
worden sind. Die Verfremdung wird auch hier durch irregulére Fiigungen (in Verbindung mit
Topoi der Geologie, Zoologie, Anatomie, Botanik, Astronomie und deren Verflechtung) bis
hin zu bestimmten Bewegungen (Abwirtsbewegung, zum Verstummen, Winter®®,
SCHUTTKAHN®*'| DIE POSAUNENSTELLE®*? und die Aufwirtsbewegung in
ANABASIS*® und ES IST ALLES ANDERS**) radikalisiert.

Die Analyse intermedialer Einzelwerkreferenzen, der Gegenstandsbereich des Kapitels
3.2., vollzog sich nach folgenden Kriterien:

Nach inhaltlichen Kriterien®® wurden die folgenden Bereiche intermedialer
Einzelwerkreferenzen unterschieden:
1. Referenzen auf Werke, welche jiidische, deutsche und ruménische volkstiimliche

Tradition reprasentieren;

2. Referenzen auf Werke mit ausdriicklich religioser Bewandtnis (christliche und

judische religiose Lieder);

852 ygl. dazu: FADENSONNEN (Aw.). In: GW 11, S. 26.

3 vgl. dazu: KEINE SANDKUNST mehr (Aw.). In: GW 1I, 39.

854 Vgl. dazu: Kafka, Franz: Josefine, Die Siingerin oder das Volk der Mduse. In: Kittler, Wolf; Koch, Hans-
Gerd; Neumann, Gerhard [Hrsg.]: Franz Kafka: Schriften, Tagebiicher, Briefe. Kritische Ausgabe. Frankfurt am
Main: Fischer, 1994, S. 350 — 377.

855 Der Kehlkopfverschlusslaut / singt.“FRANKFURT, SEPTEMBER (Fs.). In: GW 11, S. 114,

836 vgl. dazu: MIT DER STIMME DER FELDMAUS (Schp). In: GW 11, S. 343.

%7 vgl. dazu: MULLSCHLUCKER-CHORE (Fs.). In: GW 11, S. 160.

58 Vgl. dazu: FREIGEGEBEN (Lz), V. 3. In: GW 11, S. 343.

9 Vgl. dazu: SPERRTONNENSPRACHE (Lz), V. 1. In: GW II, S. 314.

80 Winter (G 38-44), V. 11 f. In: HKA 1.1., S. 106.

8! SCHUTTKAHN (Sg.). In: GW 1, S. 173.

82 DIE POSAUNENSTELLE (Zg). In: GW 111, S. 104.

863 ANABASIS (Nr.). In: GW I, S. 256.

864 ES IST ALLES ANDERS (Nr.), V. 26 —28. In: GW 1, S. 284.

%5 Die analysierten Gedichte sind im Inhaltsverzeichnis der vorliegenden Arbeit enthalten.
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3. Referenzen auf Werke, welche ecuropdische, biirgerliche klassische Musik
reprasentieren;
4. Referenzen auf europdische politische Lieder (deutsche, spanische zionistische und
russische Revolutionslieder und Hymnen);
Was die Formalen Kriterien anbelangt, lieBen sich folgende Referenzgruppen
unterscheiden®®:

1. Markierte Einzelwerkreferenz auf den Text/Titel eines identifizierbaren Musiksticks:

a. Durch Kursivierung/als Zitat markierte Einzelwerkreferenzen: ANABASIS*’

— Wolfgang Amadeus Mozarts dreiteiliger Solomotette Exultate, Jubilate,
BENEDICTA® — ein Jiddisches Lied, MANDELNDE*— Hachnissini,
EINE GAUNER- UND GANOVENWEISE GESUNGEN ZU PARIS
EMPRES PONTOISE VON PAUL CELAN CZERNOWITZ BEI
SADAGORA®" — das Landknechtlied: ,,Wir zogen in das Feld”

b. AusschlieBlich durch den Hinweis ,,Lied markierte Einzelwerkreferenzen:
SCHWARZE FLOCKEN®"! — Sehnsuchtslied der Zionisten ,,Das Lied von
der Zeder, HINAUSGEKRONT®? — das politische Arbeiterlied
Warschowjanka, IN DER LUFT*”— Maikdferlied, ..RAUSCHT DER
BRUNNEN*" — Kinderlied

c. Sowohl durch Kursivierung, als auch durch durch den Hinweis ,,Lied*
markierte Einzelwerkreferenzen: BENEDICTAY® — ein Jiddisches Lied,
MANDELNDE*"*— Hachnissini

2. Verdeckte Einzelwerkreferenz auf ein identifizierbares Musikgenre/auf eine

identifizierbare musikalische Form oder dessen Titel/Text:
a. metrisch-rhythmische FEinzelwerkreferenzen (Texte von Musikwerken):
..RAUSCHT DER BRUNNEN®" — Kinderlied ,,Meine Mu*“, PSALM®*"® —

der hebriische Hymnus Adon Olam, SO bist du denn geworden®” — Das

866 Es handelt sich jedoch nicht um feste Gruppen, da es oft zu Uberlappungen kommt.
87 ANABASIS (Nr.). In: GW I, S. 256.

868 BENEDICTA (Nr.). In: GWI, S. 249.

%9 MANDELNDE (Zg). In: GW III, S. 95.

870 EINE GAUNER- UND GANOVENWEISE GESUNGEN ZU PARIS EMPRES PONTOISE VON PAUL
CELAN CZERNOWITZ BEI SADAGORA (Nr.). In: GW 1, S. 229.

871 SCHWARZE FLOCKEN (G 38-44). In: GW 111, S. 25.

2 HINAUSGEKRONT (Nr.). In: GW 1, S. 271.

83 IN DER LUFT (Nr.). In: GW L, S. 290.

874 .RAUSCHT DER BRUNNEN (Nr.). In: GW 1, S. 237.

7 BENEDICTA (Nr.). In: GWI, S. 249.

6 MANDELNDE (Zg). In: GW III, S. 95.

877 _RAUSCHT DER BRUNNEN (Nr.). In: GW I, S. 237.

7% PSALM (Nr.) GW [, S. 225.

$79'SO bist du denn geworden (MuG). In: GW I, S. 59.
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Kirchenlied: O Haupt voll Blut und Wunden (Matthduspassion), EIS, EDEN®**
— Es ist ein’ Ros’ entsprungen

b. Ubernahme eines spezifischen Tons und einer spezifischen Struktur:
ESPENBAUM®' und SELBDRITT, SELBVIERT*** — Doina Lieder

3. Nicht markierte Einzelwerkreferenz auf ein identifizierbares Musikgenre/auf eine
identifizierbare musikalische Form oder dessen Titel/Text:

a. Todesfuge und Engfithrung — die musikalische Form: Fuge

4. Nicht markierte Einzelwerkreferenz auf den Text/Titel eines identifizierbaren
Musikstiicks:

a. Titelzitate: DIE FESTE BURG™ — Martin Luthers Kirchenlied (Ein feste
Burg ist unser Gott), MULLSCHLUCKER-CHORE®™ —  Lacrimosa aus
Mozarts letztem Requiem, DENK DIR*® — das Lied vom Moorsoldaten, IN
DER LUFT*®—  Maikdiferlied, Russischer Friihling® — das Lied
,,Flandrische Totentanz”
5. Einzelwerkreferenz auf Musikerfiguren:
a. MULLSCHLUCKER-CHORE®**® — Mozart
Die Funktionen der jeweiligen Einzelwerkreferenzen sind komplexer. Feste Gruppen lassen
sich hier kaum unterschieden, doch es gibt einige Aspekte, die Gemeinsamkeiten aufzeigen:

1. Einzelwerkreferenzen sind oft mit Richtungen und Bewegungen, sowie ihrer
Zerschlagung (sowohl auf der inhaltlichen, als auch auf der formalen Ebene)
verbunden:

a. Der Text des mittellateinischen Originals wird im Gedicht ANABASIS*’ auf-
und umgebrochen. Die Bestandteile des lateinischen Wortes suspirat (sus fiir
auf, spirare fiir hauchen, atmen), lassen sich sowohl im Titel, als auch im
Laufe des Gedichts erkennen. Das isolierte cor korrespondiert auf der
lautlichen Ebene mit zwei weiteren isolierten Versen Dort. (V. 6) und Zeltwort
(V. 26), wiahrend es auf der semantischen Ebene eine Verbindung zur

Wendung herzhelle Zukunft herstellt.

880 EIS, EDEN (Nr.). In: GW L, S. 224.

881 ESPENBAUM (MuG). In: GW 1, S. 19 und GW IIL, S. 40.
882 SELBDRITT, SELBVIERT (Nr.). In: GW I, S. 216.

83 DIE FESTE BURG (MuG). In: GW L, S. 60.

8¢ MULLSCHLUCKER-CHORE (Fs.). In: GW 11, S. 160.
5 DENK DIR (Fs). In: GW II, S. 227.

%6 IN DER LUFT (Nr.). In: GW 1, S. 290.

87 Russischer Friihling (G 38-44). In: GW VI, S. 143.

8 MULLSCHLUCKER-CHORE (Fs.). In: GW 11, S. 160.
%9 ANABASIS (Nr.). In: GW I, S. 256.
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b. Unter den Hufen der Morder zerknirscht ,,Das Lied von der Zeder* im Gedicht
SCHWARZE FLOCKEN™"

c. Zu ken men arojfgejn in himel arajn /| Un fregn baj got zu’s darf asoj sajn?
Fragt das zitierte Einzelwerkreferenz im Gedicht BENEDICTA™!

d. Die Bewegungen, welche in TODESFUGE sich durch die kategorialen Inhalte
erschlossen worden sind, zeigen die des bohrenden Sich-im-Kreise-Drehens.*?

2. Einzelwerkreferenzen haben eine dissonante Spannung stiftende Funktion, d.h. sie
stehen im Gegensatz zum Gedichtinhalt

a. Dissonanz zwischen den Kirnchenliedern/Kinderliedern und dem

Gedichtkontext

Techniken, wodurch Systemreferenzen in den Gedichten TODESFUGE und ENGFUHRUNG
entstechen und sie analog zur musikalischen Form der Fuge erscheinen lassen (die
Hereinnahme der Fuge immanenten Prinzipien: beispielsweise des statischen Prinzips der
Fuge, des Prinzips der Imitation sowie der Engfiihrung), wurden im Unterkapitel 3.3.
SYSTEMREFERENZEN analysiert.

Aus der Reihe von Gedichten, welche klangassoziative Titel tragen hebt Finckh nur
TODESFUGE®? und ENGFUHRUNG** hervor, die in Celans Werk durch ihr Verhéltnis zur
Musik eine Sonderstellung einnehmen. Dies geschieht, weil in diesen beiden Féllen die
jeweiligen Titel dem entsprechen, was sie im Voraus ankiindigen. Dariiber hinaus gibt es eine
Reihe von Gemeinsamkeiten, welche auf einen Zusammenhang hindeuten: sie beziehen sich
auf dieselbe musikalische Form, beide Texte enthalten mehrere intermediale Systemreferenz
unterstiitzende Einzelwerkreferenzen®”> und beide Texte sprechen iiber die Realien aus der
Welt der Konzentrationslager. Ein weiterer grundlegender Zusammenhang zwischen ithnen ist

ihre ausgehobene Stellung im jeweiligen Gedichtband.

0 SCHWARZE FLOCKEN (G 38-44). In: GW III, S. 25.

%1 BENEDICTA (Nr.). In: GWI, S. 249.

%92 Vgl. dazu: Petri, Horst: Form- und Strukturparalellen in Literatur und Musik. In: Scher, 1984 [Anm. 9], S.
233,

¥3 TODESFUGE (MuG). In: GW L, S. 39 und GW 11, S. 61.

94 Vgl. dazu: ENGFUHRUNG (Sg.). In: GW I, S. 195.

5 TODEFUGE (vgl. dazu 3.3.1.4.2. Die Imitation), ENGFUHRUNG liegen Brahms’ Deutsches Requiem und

Schénbergs A survivor from Warsaw zugrunde. Vgl. dazu: Lehmann, 2005 [Anm. 374] S. 438, 471
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ABKURZUNGSVERZEICHNIS

Siglenverzeichnis der erwdhnten Werkausgaben in alfabetischer Reihenfolge:

GW

HKA

KG

TCA

Allemann, Beda; Reichert, Stefan [Hrsg.]; Mitwirkung (sonst.)
Biicher, Rolf: Gesammelte Werke in sieben Bdnden. Frankfurt am
Main, Suhrkamp, 2000.

Celan, Paul: Werke. Historisch-kritische Ausgabe. 1. Abt, Lyrik und
Prosa, besorgt von der Bonner Arbeitsstelle fiir die Celan-Ausgabe
Rolf Biicher, Axel Gellhaus, Stefan Reichert (ab 1994 [Bd. 10]:
begriindet von Beda Allemann, besorgt von der Bonner Arbeitsstelle
fir die Celan-Ausgabe Rolf Biicher, Axel Gellhaus). Bd. 1ff,
Franfurt am Main, 1990ff. Bisher 12 Bénde.

Wiedemann, Barbara [Hrsg.]: Paul Celan: Die Gedichte. Erste,
kommentierte Gesamtausgabe in einem Band. 1. Aufl., Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 2003.

Wertheimer, Jirgen [Hrsg.]; bearb. u.a. von Schmull, Heimo: Werke.

Tiibinger Ausgabe. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1996-2004.

Siglenverzeichnis der Gedichtbdnde in Chronologischer Reihenfolge:

G 38-44
SU
MuG
SzS

Sg

Nr

Aw

Fs

Lz

Gedichte 1938-1944, Erstauflage, Frankfurt, 1944 3%
Der Sand aus den Urnen, Wien 1948.

Mohn und Geddchtnis, Stuttgart, 1952.

Von Schwelle zu Schwelle, Stuttgart, 1955.
Sprachgitter, Frankfurt am Main, 1959.
Niemandsrose, Frankfurt am Main, 1963.
Atemwende, Frankfurt am Main, 1967.
Fadensonnen, Frankfurt am Main, 1968.

Lichtzwang, Frankfurt am Main, 1970.

%96 Celan hatte die ganz frithen Gedichte der Bukowiner Zeit bei der Freundin Ruth Kraft hinterlegt, der er 1944
eine Abschrift anfertigte. Das Notizbiichlein wurde spdter als Faksimile von Ruth Kraft herausgegeben: Paul
Celan: Gedichte 1938-1944. Faksimilie und Transkription der Handschrifi. Mit einem Vorwort von Ruth Kraft.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1985.
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Schp

Schneepart, Frankfurt am Main, 1971.
Zeitgehoft, Frankfurt am Main, 1971.

Siglenverzeichnis der erwdhnten Prosawerke und Interviews in alfabetischer Reihenfolge:

AB = Ansprache anldflich der Entgegennahme des Literaturpreises der
freien Hanselstadt Bremen, 1958.

AF (1958) = Antwort auf eine Umfrage der Librairie Flinker, Paris, 1958.

GG = Gesprdch im Gebirg, Sils Maria, August 1959

Me = Der Meridian. Rede anldBlich der Verleithung des Georg-Biichner-
Preises. Darmstadt, am 22. Oktober 1960.

Sonstige Abkiirzungen:

KV = Kochelverzeichnis, das meistverwendete Werkverzeichnis der
Kompositionen von Wolfgang Amadeus Mozart.*’

MGG Blume, Friedrich [Hrsg.]: Die Musik in Geschichte und Gegenwart:

Allgemeine Enzyklopéddie der Musik. Bd. 4., Kassel: Bérenreiter,
1955.

VERZEICHNIS DER ABBILDUNGEN

Abb. 1

Abb. 2

Abb. 3

Abb. 4

aus.

aus.

aus.

Systematisierung der Phidnomene: Intra-, Trans- und Intermedialitdt nach
Rajewsky.
Rajewsky, Irina O.: Intermedialitdt. Tiibingen/Basel: Francke 2002.

Schematische Darstellung der vorliegenden Forschungsperspektiven

Kapiel I. der vorliegenden Arbeit.

Semiotische Ahnlichkeiten und Unterschiede zwischen Sprache und Musik
Zima, Peter: Vorwort. In: ders. [Hrsg.]: Literatur intermedial. Musik —
Malerei —  Photographie — Film. Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft 1995, S. 64

Uberschneidende Zusammenhiinge der drei Hauptbereiche innerhalb des

%7 Der genaue Titel lautet ,, Chronologisch-thematisches Verzeichnis simtlicher Tonwerke Wolfgang Amadé

Mozarts”.
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aus.

Abb. 5

aus.

Abb. 6.

aus.

Abb. 7.

aus.

Abb. 8.

Abb. 9.

aus:

Musikliterarischen Studiums

Scher, Steven Paul: [Hrsg.]: Literatur und Musik. Ein Handbuch zur Theorie
und Praxis eines komparatistischen Grenzgebiets. Berlin: Schmidt, 1984, S.
14.

Diagramm intermedialer Beziehungen anhand von musikoliterarischen
Beziehungen nach Wolf

Wolf, Werner: Intermediality Revisited: Reflections on Word and Music
Relations in the Context of a General Typology of Intermediality. In: Lodato
M., Suzanne; Aspden, Suzanne; Bernhart, Walter [Hrsg.]: Word and Music
Studies: Essays in Honor of Steven Paul Scher and on Cultural Identity and
the Musical Stage. Word and Music Studies 4., Amsterdam: Rodopi, 2002.
Beriicksichtigung von Imitationen auf der horizontalen und vertikalen Ebene
1.

Sichelstiel, Andreas: Musikalische Kompositionstechniken in der Literatur.
Moglichkeiten der Intermedialitit und ihrer Funktion bei ésterreichischen
Gegenwartsautoren. Essen: Die Blaue Eule, 2004, S. 19.

Beriicksichtigung von Imitationen auf der horizontalen und vertikalen Ebene
2.

Sichelstiel, Andreas: Musikalische Kompositionstechniken in der Literatur.
Moglichkeiten der Intermedialitit und ihrer Funktion bei ésterreichischen
Gegenwartsautoren. Essen: Die Blaue Eule, 2004, S. 153.

Paul Celans Gedicht So bist du denn geworden auf Partitur (eigene
Abbildung)

Darstellung des Phdnomenbereichs intermedialer Beziige

Rajewsky, Irina O.: Intermedialitdt. Tiibingen/Basel: Francke 2002.

LITERATURVERZEICHNIS

Primdrliteratur:

ALLEMANN, Beda: Paul Celan: - Ausgewdhlte Gedichte. Frankfurt am Main: Suhrkamp,

1968.

ALLEMANN, Beda; REICHERT, Stefan [Hrsg.]; Mitwirkung (sonst.) Biicher, Rolf:
Gesammelte Werke in sieben Bdnden. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000.
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BACHMANN. Ingeborg: Malina. Frankfurt: Suhrkamp Taschenbuch, 1971.

CELAN, Paul: Gedichte 1938-1944. Faksimilie und Transkription der Handschrift. Mit einem
Vorwort von Ruth Kraft. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1985.

CELAN, Paul: Todesfuge. Mit einem Kommentar von Theo Buck. 2. Auflage, Aachen:
Rimbaud, 2002.

CELAN, Paul: Werke. Historisch-kritische Ausgabe. 1. Abt, Lyrik und Prosa, besorgt von der
Bonner Arbeitsstelle fiir die Celan-Ausgabe Rolf Biicher, Axel Gellhaus, Stefan Reichert (ab
1994 [Bd. 10]: begriindet von Beda Allemann, besorgt von der Bonner Arbeitsstelle fiir die
Celan-Ausgabe Rolf Biicher, Axel Gellhaus). Bd. 1ff., Franfurt am Main, 1990ff. Bisher 12
Bénde.

KAFKA, Franz: Josefine, Die Singerin oder das Volk der Mduse. In: Kittler, Wolf; Koch,
Hans-Gerd; Neumann, Gerhard [Hrsg.]: Franz Kafka: Schriften, Tagebiicher, Briefe.
Kritische Ausgabe. Frankfurt am Main: Fischer, 1994, S. 350-377.

TRAKL, Georg: Die Dichtungen. 6. Aufl. Salzburg: Otto Miiller, 1948, S. 59 fff.

WERTHEIMER, Jirgen [Hrsg.]; bearb. u.a. von SCHMULL, Heimo: Werke. Tiibinger
Ausgabe. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1996-2004.

WIEDEMANN, Barbara [Hrsg.]: Paul Celan: Die Gedichte. Erste, kommentierte
Gesamtausgabe in einem Band. 1. Aufl., Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2003.

Sekunddrliteratur:

ADORNO, Theodor W.: ,, Arnold Schonberg: 1874-1951". Zuerst in: Die neue Rundschau,
64. Jahrgang 1953, S. 80-140, wieder abgedruckt u.a. in: Schwerin, Christoph [Hrsg.]: ,, Der
Goldene Schnitt" — Grofse Essayisten der Neuen Rundschau von 1890—1960, Frankfurt am
Main: Fischer, 1960, S. 657-678.

ADORNO, Theodor W.: Asthetische Theorie. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1977.
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ANDREOTTI, Mario: Die Struktur der modernen Literatur. Neue Wege in der Textanalyse.
Einfiihrung. Erzdhlprosa und Lyrik. 3.,vollstindig liberarbeitete und erweiterte Auflage. Bern,
Stuttgart, Wien: Verlag Paul Haupt, 2000.

APOLLINAIRE Guillaume: ,,La Chanson du Mal-Aimé; L’Emigrant de Landor Road” in
Oeuvres poétiques, Gallimard ,,Pléiade”, 1965, S. 1267 ff.

BAER, Ulrich: Traumadeutung: Erfahrung der Moderne bei Charles Baudelaire und Paul
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BADIOU, Bertrand; Celan, Eric [Hrsg.]: Paul Celan-Giséle Celan-Lestrange Briefwechsel.
Mit einer Auswahl von Briefen Paul Celans an seinen Sohn Eric, Aus dem Franzosischen von
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Barbara Wiedemann. I. Frankfurt am Main Suhrkamp 2001.

BARTHES, Roland: Das Reich der Zeichen. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2001.
BACHTIN, Michail M.: Die Asthetik des Wortes. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1979.
BAYERL, Sabine: Von der Sprache der Musik zur Musik der Sprache. Konzepte zur
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MAGYAR NYELVU OSSZEFOGLALO

A koltészet modern fordulatat kdvetden a dal motivuma eltavolodik egykori — a zene és lira,
énekes ¢és koltd alapvetd kapcsolatat magéaba foglald — jelentésétdl, fellelhetdsége fokozottan
csOkkend iranyba mutat. A dal motivumanak ilyen jelentésével Rilke verseiben taldlkozunk
utoljara, Benn, Huchel és Bachmann esetében mar egyre ritkdbban mutathatdé ki. Ezzel
szemben Paul Celan kolteményei egy teljesen mas tendenciarol tanuskodnak: az éneklés és a
dal klasszikus toposzai majd minden nyolcadik versben fellelhetéek e kozel hétszaz
kolteményt atfogd életmiiben. A dal motivuman kiviil szdmtalan zenére utald tartalmi és
formai utalast talalunk Celan koltészetében, melyek feltarasra és rendszerezésre varnak. Jelen
dolgozat célkitlizése ezen utalasok felfedése, rendszerezése és bemutatasa.

A vizsgalodasok kiinduld pontjaul az a rovid tanulmény szolgélt, mely a nemrég

megjelent Celan-kézikonyvben™”

talalhatd ¢és amely elsOként nyujt mélyebb betekintést a
témakorbe. Jens Finckh (2008)°* harom alapvetd utaldsi modot kiilsnboztet meg itt: zenei
motivumokat, intermedidlis utaldsokat, melyek egyrészt egyes zenei miivekre (intermediale
Einzelwerkreferenz), masrészt zenei rendszerekre, miifajokra (intermediale Systemreferenz)
vonatkoznak. Ebbdl a felosztasbol kiindulva a kdvetkezd aspektusok kertilnek a vizsgalddas
kozéppontjaba: az intermedialis €s nem intermedialis utaldsok egymastol valo elhatarolasa, az
¢letmil egészén végightiz6dd zenei motivumok nyomon kovetése, kiilonds tekintettel a dal
motivumara, valamint az egyes zenei miivekre €s zenei rendszerekre vonatkozo intermedialis
utaldsokat tartalmazoé koltemények felfedése €s elemzése.

Az elemzések elsddleges célja az intramedialis és intermedialis utalasok sokszinii

funkciojanak feltardsa, valamint olyan megkozelitések alkalmazasa, melyek zenei

aspektusokat is megvildgitanak.

ENGLISH SUMMARY

The starting point of the present study is the finding that Paul Celan’s poetry contains
numerous references to music regarding content and form. The aim of the research was to
present these references based on examples, as well as to systematise and analyse them.

The core and starting point of the present research constitutes a systematisation of Paul

Celan’s references to musicality, which are outlined in a recently appeared Celan-

%99 Finckh, Jens: 6. Musik. In: May, Markus; Gossens, Peter; Lehmann, Jirgen [Hrsg.]: Celan-Handbuch. Leben
— Werk — Wirken. Stuttgart: J.B. Metzler, 2008, p. 271-275.
%% Tdem.
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Handbuch.”®' Jens Finckh (2008)*** distinguishes here three forms of references, which can be
found in Paul Celan’s poems: musical motif, intermedial individual reference and intermedial

903
system reference.

Based on this systematisation, according to the title as, the study tries to
find further musical motifs and intermedial references to music.

The study begins with an extensive chapter; 1. DER INTERMEDIALE ZUGANG
ZUR LYRIK: INTERMEDIALE BEZUGE (Intermedial approach to lyricism: intermedial
references), in which the most important definitions and attempts of systematisation of the
phenomenon intermediality, respectively of the relation between language and music are
presented. The definition of what is called here intermedial references follows different
approaches of intermediality researches: Werner Wolf’s (2001)’** semiologically drafted and
literature-centred intermediality model, Irina Rajewsky’s (2002)°"> approach of a conceptual
clarification, Jiirgen E. Miiller’s (1998)°° and Jorg Helbig’s (1998)°° historical perspective,
Joachim Paech’s (1998)°® transformative systematisation, and Wilhelm Fiiger’s (1998)°"
studies in intermedial border areas.

Beside the description of the most important approaches and systematisations, the

introductory part of the paper also concentrates on the nexus of literature and music, and

investigates the basic similarities and differences between the two media’'’, based on the

®!' Cf. Finckh, Jens: 6. Musik. In: May, Markus; Gossens, Peter; Lehmann, Jiirgen [Hrsg.]: Celan-Handbuch.
Leben — Werk — Wirken. Stuttgart: J.B. Metzler, 2008, p. 271-275.

%02 Cf. p. 272-274.

95 Cf. p. 272.

%% Wolf, Werner: Stichwort Intermedialitit. In: Niinning, Ansgar [Hrsg.]: Metzler-Lexikon Literatur- und
Kulturtheorie: Ansdtze — Personen — Grundbegriffe. Stuttgart, Weimar 2001, p. 284 ff.

%05 Cf. Rajewsky, Irina O.: Intermedialitit. Tiibingen/Basel: Francke 2002.

%6 Cf. Miller, Jirgen E.: Intermedialitit als poetologisches und medientheoretisches Konzept. Einige
Reflexionen zu dessen Geschichte. In: Jorg, Helbig [Hrsg.]: Intermedialitit. Theorie und Praxis eines
interdisziplindren Forschungsgebiets, Berlin: Erich Schmidt, 1998, p. 31-40.

%7 Cf. Helbig, Jorg.: Vorwort: Intermedialitiit - Theorie und Praxis eines interdiszipliniren Forschungsgebiets.
In: Helbig [Fn. 6 ] p. 6-11.

%98 Cf. Paech, Jochim: Intermedialitiit: Mediales Differenzial und transformative Figurationen. In: In: Helbig
[Fn. 6 ] p. 14-30.

% Fuger, Wilhelm: Wo beginnt Intermedialitiit? Latente Primissen und Dimensionen eines kldrungsbediirftigen
Konzepts. In: In: Helbig [Fn. 6 | p. 41-57.

Mt 121, ,,Der Weg ins Innere “. Allgemeines iiber die Sprachdhnlichkeit der Musik und die Musikdhnlichkeit

der Sprache, and 1.2.2. ,, Der Weg ins Vage . Allgemeines iiber das Problem der Denotation und Konnotation
und iiber weitere Unterschiede
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theoretical achievements of Theodor W. Adorno (1956)°'!, Wilfried Gruhn (1978)°'?, Albert
Gier (1995)°", Peter Zima (1995)°'* and Sabine Bayerl (2002)°".

Subsequently Werner Wolf’s (2002)°'® and Irina Rajewsky’s (2002)°"7 strict
systematisations are highlighted and presented in details, according to which three qualities
are ascribed to intermediality (media combination, medial transposition, and intermedial
references). The latter mentioned field constitutes the background of the following research.
The field of intermedial references, which has two forms, individual reference (i.e. reference
of a medial product to an individual foreign medial product), respectively system reference
(i.e. reference to a foreign medial semiotic system), in the course of the research and in the
light of further approaches, is accentuated and limited. Thereby both the Comparative Art
Studies perspective: Steven Paul Scher (1984)°'®, Calvin S. Brown (1984)°"’ and Horst Petri
(1984)°%°, and the latest approaches are considered, which deal exclusively with the
intermedial relations between literature and music: Albert Gier (1995)"!

(1997)°*?, Werner Wolf (2002)°** and Andreas Sichelstiel (2004)°**.
The subchapter 1.3. INTERMEDIALITAT MUSIK-LYRIK (Intermediality music

, Lech Kolagao

lyricism) focuses on the following questions: what affinity does lyricism have to music, i.e.

what does its musicality consist of and does modern lyricism have a specific musicality. Irene

I Cf. Adorno, Theodor W.: Fragment iiber Musik und Sprache. In: Scher, Steven Paul [Hrsg.]: Literatur und
Musik. Ein Handbuch zur Theorie und Praxis eines komparatistischen Grenzgebiets. Berlin: Schmidt, 1984, p.
138 -141.

12 Cf. Gruhn, W.: Musiksprache - Sprachmusik - Textvertonung. Frankfurt am Main - Berlin - Miinchen: Verlag
Moritz Diesterweg, 1978.

13 Cf. Gier, Albert: Musik in der Literatur: Einflisse und Analogien. In: Zima, Peter [Hrsg.]: Literatur
intermedial. Musik — Malerei — Photographie — Film. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1995, p.
61-92.

14 Cf. Zima, Peter: Vorwort. In: Zima, 1995 [Fn. 13], p. VII-X.

°5 Cf. Bayerl, Sabine: Von der Sprache der Musik zur Musik der Sprache. Konzepte zur Spracherweiterung bei
Adorno, Kristeva und Barthes. Wiirzburg: Konigshausen und Neumann, 2002.

%16 Cf. Wolf, Werner: Intermedialitit: Ein weites Feld und eine Herausforderung fiir die Literaturwissenschaft.
In: Foltinek, Herbert; Leitgeb, Christoph [Hrsg.]: Literaturwissenschaft: intermedial-interdisziplindr. Wien:
Verlag der 6sterreichischen Akademie der Wissenschaften, 2002, p. 163-192, and Wolf, 2001 [Fn. 4], p. 284 ff.
7 Cf. Rajewsky, 2002 [Fn. 5].

18 Cf. Scher, Steven Paul: Einleitung: Literatur und Musik — Entwicklung und Stand der Forschung. In: Scher,
1984 [Fn. 11], p. 9-25.

19 Cf. Brown, S. Calvin: Theoretische Grundlagen zum Studium der Wechselverhdlmisse. In: Scher, 1984 [Fn.
11], p 28-39.

920 Cf. Petri, Horst: Form- und Strukturparallelen in Literatur und Musik. In: Scher,, 1984 [Fn. 11], p 221-243,
sowie: Petri, Horst: Literatur und Musik. Form und Strukturparallelen. Gottingen: Sachse & Pohl, 1964.

%21 Cf. Gier, Albert: Musik in der Literatur: Einfliisse und Analogien. In: Zima, 1995 [Fn. 13], p. 61-92.

%22 Cf. Kolago, Lech: Musikalische Formen und Strukturen in der deutschsprachigen Literatur des 20.
Jahrhunderts. Salzburg: Miiller-Speiser 1997.

933 Cf. Wolf, Werner: Intermediality Revisited: Reflections on Word and Music Relations in the Context of a
General Typology of Intermediality. In: Lodato M., Suzanne; Aspden, Suzanne; Bernhart, Walter [Hrsg.]: Word
and Music Studies: Essays in Honor of Steven Paul Scher and on Cultural Identity and the Musical Stage. Word
and Music Studies 4., Amsterdam: Rodopi, 2002.

924 Cf. Sichelstiel, Andreas: Musikalische Kompositionstechniken in der Literatur. Méglichkeiten der
Intermedialitiit und ihrer Funktion bei dsterreichischen Gegenwartsautoren. Essen: Die Blaue Eule, 2004, p. 53-
63.
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Kumer’s (1987)°%°, Peter Horst Neumann’s (1988)°*° and Albert Gier’s (1995)°*7 studies are
brought in the clarification of the above mentioned questions.

The subchapter 1.3.1. Verwandtschafistopoi: Lyrik als Gesang, der Dichter als Singer
im Kontext der modernen Lyrik und Paul Celans Gesang-Motivs includes introductory
thoughts to the following extensive part of the paper’>*. The approach promoted by Neumann
examines Paul Celan’s use of musical motifs which proves to be a confirmation against the

background of modern lyricism but at the same time an exception of an epochal canon.

The author’s publications and awaiting publications referring to the filed of the

dissertation

e Neue Musik zu Werken von Paul Celan. Eine Synopsis der Kompositionen nach
Gedichtbdinden. In: Germanistik ohne Grenzen. Studien aus dem Bereich der Germanistik.
Bd. 1. Hg. v. Szabolcs Janos-Szatmari. Klausenburg—GroBwardein: Siebenbiirgischer

Musem-Verein — Partium Verlag, 2007, p. 251 — 260.

e Am Rande des Unsagbaren. Uber musikalische Interpretationen des Celanschen
Schweigens. In: Kronstidter Beitrdge zur germanistischen Forschung 10. Hg. v. Carmen

Elisabeth Puchianu. Kronstadt: Aldus Verlag, 2008, p. 147 — 154.

e Verwandtschafistopoi: Lyrik als Gesang, der Dichter als Singer im Kontext der modernen
Lyrik und Paul Celans Gesang-Motivs. . In: Wissenschaften im Dialog. Studien aus dem
Bereich der Germanistik 5. Bd. 2. Hg. v. Kordics, Noémi, Szabd, Eszter, Klasenburg—
GroBwardein: EME—Partium Verlag, 2008, p. 359 — 380.

925 Cf. Kummer, Irene Elisabeth: Unlesbarkeit dieser Welt: Spannungsfelder Moderner Lyrik Und Ihr Ausdruck
Im Werk Von Paul Celan. Frankfurt am Main: Athendum, 1987.

926 Cf, Neumann, Peter Horst: ,, Lieder jenseits der Menschen” Das Motiv des Singens bei Celan und in neuerer
deutscher Poesie. In: Danuser, Hermann; de la Motte-Haber, Helga ; Leopold, Silke; Miller, Norbert [Hrsg].:
Das musikalische Kunstwerk: Geschichte, Asthetik, Theorie. Festschrift Carl Dahlhaus zum 60. Geburtstag.
Laaber-Verlag, 1988.

927 Cf. Gier, Albert: Musik in der Literatur: Einfliisse und Analogien. In: Zima, 1995 [Fn. 13], p. 61-92.

%28 Cf. 3.1. MUSIKALISCHE MOTIVIK
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Awaiting Publications:

e ,Der Kehlkopfverschlusslaut / singt.* Intermedialitit zwischen Musik und Literatur am
Beispiel von Celans und Kafkas akustischen Diminutiva. In: Kafka 125. Internationale
Konferenz aus Anlass des 125. Geburtstages von Franz Kafka, Germanistisches Institut der

Universitit Debrecen, 27.-30. November 2008.

o Zur Intermedialitit von Musik und Literatur. ,,Germanistik mit vielen Fragen", Konferenz
anldsslich des Tages der Ungarischen Wissenschaft. Lehrstuhl fiir deutsche Sprache und
Literatur, Nyiregyhdza, 25. November 2008.
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