FRIEDER VON AMMON

POETOPHONIE

Fiir eine Klangforschung aus literaturwissenschaftlicher Perspektive

Untersuchungen zum Thema >Sound« sind seit einiger Zeit en vogue. Im Zeichen
dieses schillernden Begriffs hat sich mit den Sound Studies ein produktives inter-
nationales und transdisziplindres Forschungsfeld entwickelt, dessen Konturen
kiirzlich auch in einem umfangreichen Handbuch in deutscher Sprache nach-
gezeichnet worden sind.! Die Literaturwissenschaft ist zwar beteiligt an diesem
Handbuch, doch der entsprechende Uberblicksartikel verrit (und formuliert auch
selbst), dass die Uberlegungen dieser Disziplin zum Thema bisher nicht allzu
weit gediehen sind.? Man kann sogar noch weitergehen und behaupten, dass sie,
trotz vielversprechender Ansitze,® noch gar nicht richtig begonnen haben: Eine

1 Handbuch Sound. Geschichte — Begriffe — Ansétze, hg. von Daniel Morat und Hansjakob
Ziemer, Stuttgart 2018. Die umfangreiche Forschungsliteratur aus den verschiedenen Dis-
ziplinen von der Architektur bis zur Wissenschaftsgeschichte ist dort gut dokumentiert und
muss deshalb an dieser Stelle nicht erneut aufgelistet werden. Hinzuweisen ist aber auf
einen vor dem Handbuch erschienenen Sammelband, der wie dieses aus dem zwischen
2012 und 2016 von der DFG geférderten Netzwerk >Hor-Wissen im Wandel« hervorgegangen
ist: Wissensgeschichte des Horens im Wandel, hg. von Netzwerk »Hor-Wissen im Wandel,
Berlin 2017. Ein Handbuch und ein Reader in englischer Sprache liegen bereits seit
einigen Jahren vor: The Oxford Handbook of Sound Studies, ed. by Trevor Pinch and Karin
Bijsterveld, Oxford 2011; The Sound Studies Reader, ed. by Jonathan Sterne, London und
New York 2012.

2 Claudia Hillebrandt, Literaturwissenschaft, in: Handbuch Sound, S. 120-125, hier S. 120.

3 Hieristinsbesondere die Buchreihe >Audiotexte — Klang — Kunst — Kultur< zu nennen, inner-
halb derer bisher zwei Sammelbdnde erschienen sind: Dichtung fiir die Ohren. Literatur
als tonale Kunst in der Moderne, hg. von Britta Herrmann, Berlin 2015; und Diskurse des
Sonalen. Klang — Kunst — Kultur, hg. von ders. und Lars Korten, Berlin 2019. Zu nennen ist
auch ein dlterer Sammelband: Phono-Graphien. Akustische Wahrnehmung in der deutsch-
sprachigen Literatur von 1800 bis zur Gegenwart, hg. von Marcel Krings, Wiirzburg 2011.
Eine Untersuchung zu Franz Kafka (die allerdings nicht an die Sound Studies ankniipft)
hat jiingst Riidiger Gorner vorgelegt: Franz Kafkas akustische Welten, Berlin und Boston
2019. Fiir weitere Literaturhinweise vgl. Claudia Hillebrandt, Literaturwissenschaft, S. 124f.
Dort nicht angefiihrt wird die — im Bereich der Digital Humanities allerdings einschlédgige —
Studie von Holst Katsm: Loudness in the Novel, 2014, http://publikationen.ub.uni-frankfurt.
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zufriedenstellende literaturwissenschaftliche Konzeptualisierung von >Sound« —
zumal aus germanistischer Perspektive — gibt es bislang nicht.

Im Folgenden soll deshalb ein Vorschlag unterbreitet werden, wie man dieses
Forschungsdesiderat beheben konnte; zugleich ist zu zeigen, warum es lohnend
ist, dies zu tun.

Zunachst zur Begrifflichkeit: Aufgrund seiner kaum mehr kontrollierbaren
Vieldeutigkeit, die aus seinen unterschiedlichen Bedeutungsspektren im Eng-
lischen und im Deutschen, vor allem aber aus seiner Verwendung in den Fach-
sprachen verschiedener Disziplinen und zudem in der Umgangssprache resul-
tiert, wird der Begriff >Sound« hier gemieden und durch den neutraleren Begriff
des >Klangs« ersetzt, der — einer gdngigen Definition von >Sound« folgend — als
»gehorter Schall« verstanden wird und damit sowohl Gerdusche als auch Stimmen
und Téne umfasst.*

In einem zweiten Schritt ist der Gegenstandsbereich einer Klangforschung
aus literaturwissenschaftlicher Perspektive, wie sie hier skizziert wird, genauer
zu bestimmen und begrifflich zu fassen. Als Ausgangspunkt dient dabei eine Sys-
tematik, die der US-amerikanische Klangforscher Bernie Krause entwickelt hat.
Krause ist eine faszinierende Figur’: In jungen Jahren gehorte er zu den Pionieren
der elektronischen Popmusik (er trat etwa 1967 auf dem Monterey Pop Festival auf
und stellte dort den ersten Moog-Synthesizer vor, mit dem Bands wie The Byrds
und The Doors bald darauf ebenfalls zu arbeiten begannen). Auch an den Sound-
tracks zahlreicher Fernsehserien und Filme war er beteiligt, darunter Mission:
Impossible und The Twilight Zone sowie Rosemary’s Baby von Roman Polafiski
und Apokalpyse Now von Francis Ford Coppola. Schliefllich wandte er sich aber
von Hollywood ab und begann damit, sich im Rahmen des von ihm gegriindeten
Projekts Wild Sanctuary® mit Bioakustik zu beschiftigen. In diesem Zusammen-
hang produzierte er Field Recordings, nahm also Kldange auflerhalb von Ton-
studios und inshesondere in der freien Natur auf. Zu diesem Zweck reist er seitdem
um die ganze Welt. Inzwischen hat er ein einzigartiges Klangarchiv angelegt, das

de/frontdoor/index/index/docld/46958 (27.02.2020). Ebenfalls nicht angefiihrt werden
wichtige englischsprachige Arbeiten, dazu vgl. Philipp Schweighauser, Literary Acoustics,
in: Handbook of Intermediality. Literature — Image — Sound — Music, ed. by Gabriele Rippl,
Berlin / Boston 2015, S. 475-493. Vgl. des Weiteren die Uberblicksdarstellung von Boris
Previsi¢: Klanglichkeit und Textlichkeit von Literatur, in: Handbuch Literatur & Musik, hg.
von Nicola Gess und Alexander Honold, Berlin und Boston 2017, S. 39-54.

4 Vgl. dazu Daniel Morat und Hansjakob Ziemer, Einleitung, in: Handbuch Sound, S. VII-XI,
hier S. VIIL.

5 Vgl. zum Folgenden Bernie Krause, The Great Animal Orchestra. Finding the Origins of
Music in the World’s Wild Places, London 2012, S. 13—-17.

6  Vgl. Bernie Krause, Wild Sanctuary, http://www.wildsanctuary.com (26.02.2020).
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Tondokumente von insgesamt mehr als 4.500 Stunden Dauer umfasst. Einige der
von ihm aufgenommenen »Soundscapes« — ein Begriff, der fiir Krause wie fiir
die Sound Studies insgesamt eine zentrale Rolle spielt und den man in etwa mit
»Klanglandschaftenc« iibersetzen kann’ — sind schon jetzt von einem besonderen
historischen Wert, weil die Habitate, wo sie aufgenommen wurden, mittlerweile
bebaut sind oder anderweitig zerstért wurden. Die entsprechenden Klangland-
schaften existieren also nur noch in Form von Tondokumenten, was diese zu den
letzten Zeugnissen einer untergegangenen Biodiversitat macht.

Krause teilt die Gesamtheit aller Kldnge in drei grof3e Bereiche ein, fiir deren
Konstitution der Ursprung der jeweiligen Klange mafdgeblich ist. Den ersten dieser
Bereiche nennt er »Geophony«, also Geophonie. Gemeint sind damit »natural
sounds springing from nonbiological subcategories such as wind, water, earth
movement, and rain«.® Auch die Klidnge, die durch die Bewegungen des Eises
in Gletschern entstehen, gehdren beispielsweise zur Geophonie, und Krause ist
es mithilfe einer speziellen Aufnahmemethode gelungen, sie zu dokumentieren.
Wenn der Prozess der Klimaerwdrmung so voranschreitet, wie es gegenwartig
prognostiziert wird, wird es diese glazialen Klanglandschaften ebenfalls nicht
mehr lange geben.

Den zweiten grofien Bereich nennt Krause »Biophony«, Biophonie, worunter
er »the sounds of living organisms« versteht, also die Klange lebender und — das
ware zu ergdnzen — nicht-menschlicher Organismen, dazu geh6ren Pflanzen und
vor allem Tiere.” Auch hier hat Krause Erstaunliches festgehalten, so etwa die
Klange, die Ameisen verursachen, indem sie ihre Beine an ihren Bauchen reiben,
um auf diese Weise zu kommunizieren, oder den Klang, der entsteht, wenn ein
Virus sich von einer Zelle 16st.

Der dritte grofle Bereich ist die Anthropophonie (»Anthropophony«), damit
sind alle vom Menschen hervorgebrachten Kldnge gemeint, seien sie elektro-
mechanischer, »physiologischers, >kontrollierter< oder >zufilliger< Art.*°

Der Begriff, der an dieser Stelle vorgeschlagen werden soll, ist von dieser
Systematik abgeleitet und lautet: Poetophonie. Er bezeichnet alle Klange, die der
Mensch mit und in literarischen Texten hervorbringt. Wie diese Formulierung
deutlich macht, sind dabei zwei Grundformen zu unterscheiden: zum einen die
mit literarischen Texten hervorgebrachten und insofern realen Klange. Dazu
gehoren alle Formen tatsdchlich horbarer Literatur, wie sie zum Beispiel im
Theater oder im Rahmen von Autorenlesungen entsteht, oder wie sie — medial ver-

Vgl. dazu Sabine Breitsameter, Soundscape, in: Handbuch Sound, S. 89-95.
Bernie Krause, The Great Animal Orchestra, S. 39.

Ebd., S. 68.

10 Ebd, S. 157.
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mittelt — auf Tontrdgern gespeichert ist. Und wenn der junge Hélderlin in Tiibin-
gen im Chor mit Freunden und reichlich betrunken Schillers An die Freude so laut
briillte, »daf} das ganze Neckar Thal wider scholl«,™ waren das ebenfalls reale
Klange, wenn sie damals auch nicht aufgenommen werden konnten und heute
also (bedauerlicherweise) nicht mehr hérbar sind. Dass den realen Kldangen der
Literatur in bestimmten Epochen der Literaturgeschichte eine gesteigerte Bedeu-
tung zukommt — etwa im Mittelalter, das nicht nur eine Epoche der »>Visibilitéat«
war, sondern eben auch der >Audibilitidt? —, sei an dieser Stelle nur angedeutet.
Zur Poetophonie gehéren zum anderen aber auch alle in literarischen Texten
enthaltenen Kldnge, wie etwa — um ein beliebiges Beispiel zu wahlen - diejeni-
gen, von denen im ersten Satz von Fontanes Roman Stine beildufig die Rede ist:

In der Invalidenstrafle sah es aus wie gewOhnlich: die Pferdebahnwagen
klingelten und die Maschinenarbeiter gingen zu Mittag und wer durchaus was
Merkwiirdiges hatte finden wollen, héitte nichts anderes auskundschaften
konnen, als daf3 in Nummer 98 e die Fenster der ersten Etage — trotzdem nicht
Ostern und nicht Pfingsten und nicht einmal Sonnabend war — mit einer Art
Bravour geputzt wurden.'

Im Gegensatz zu den realen erklingen solche geschriebenen Kldnge nur in der
Vorstellung der Leser, es handelt sich also um imagindre Klange. Sie konnen zwar
in reale Kladnge {iberfiihrt werden, doch es ist unerldsslich, hier zu unterschei-
den: Denn derart realisierte imagindre Kldnge sind eben nicht identisch mit den
Klangen, die man sich bei der Lektiire vorstellt. Die Realisierung des Pferdebahn-
wagen-Klingelns im Rahmen eines Stine-Horspiels etwa wiirde sich immer noch
von dem imagindren Klingeln unterscheiden (die Imagination kann durch die
Realisierung aber natiirlich beeinflusst werden). Auf einer weiteren, ebenfalls
von den imagindren Kldngen im Text zu unterscheidenden Ebene ldge das Vor-
lesen des Romans zum Beispiel durch den Autor; hier wiirde zwar der Text mit
seiner eigenen Klanglichkeit zum Klingen gebracht, nicht aber die in ihm ent-
haltenen Kldnge.

Fiir eine weitere Differenzierung der imagindren Kldange bietet es sich an,
auf ein (urspriinglich aus der Narratologie stammendes) Begriffspaar zuriick-

11 Davon berichtet Holderlins Freund Rudolf Magenau in seinen Freundeserinnerungen,
hier zitiert nach: Friedrich Holderlin, Dokumente, hg. von Adolf Beck, Stuttgart 1968 (=
Samtliche Werke. Bd. VII,1), S. 394-397, hier S. 397.

12 Vgl. dazu jetzt Lautsphéren des Mittelalters. Akustische Perspektiven zwischen Larm und
Stille, hg. von Martin Clauss, Gesine Mierke, Antonia Kriiger, Wien u. a. 2020.

13 Theodor Fontane, Stine, hg. von Christine Hehle, Berlin 2000 (= Grof3e Brandenburger Aus-
gabe. Das erzihlerische Werk. Bd. 11), S. 5.
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zugreifen, das in der jlingeren Forschung zum Verhéltnis von Literatur und Musik
genutzt wird: Telling und Showing, wobei ersteres auf Thematisierungen von
Musik in der Literatur'* und letzteres auf Imitationen von Musik in der Literatur®
bezogen wird. Analog konnte man auch zwischen Thematisierungen und Imi-
tationen von Kldangen in der Literatur unterscheiden: Wahrend das Klingeln der
Pferdebahnwagen im ersten Satz von Stine etwa nur thematisiert wird, werden
die von einem Sturm im Wald hervorgerufenen Klidnge in folgendem Ausschnitt
aus Barthold Heinrich Brockes’ Gedicht Die auf ein starckes Ungewitter erfolgte
Stille auch mit sprachlichen Mitteln imitiert:

Hier borst’ und brach ein dick-belaubter Ast;
Dort kracht und stiirzt/ vom Wirbel aufgefasst/
Ein tief-gewurzelter bejahrter Eich-Baum nieder.

Dass diese beiden Formen in der literarischen Praxis hdufig gleichzeitig vorkom-
men (wie auch in diesem Fall), ist klar; dennoch ist die Unterscheidung heuris-
tisch sinnvoll.

Zusammengenommen konstituieren die realen und die imagindren Kldnge
der Literatur den Gegenstandsbereich, der hier als Poetophonie bezeichnet wird
und der den Hauptgegenstand einer Klangforschung aus literaturwissenschaftli-
cher Perspektive im hier skizzierten Sinn bildet. Es ist demnach ein grof3er, hete-
rogener Bereich, fiir dessen Untersuchung unterschiedliche Analysemethoden
erforderlich sind. Wahrend die imaginaren Kldnge der Literatur in der Regel mit
den etablierten Methoden literaturwissenschaftlicher Textanalyse untersucht
werden konnen, miissen diese bei einer Untersuchung der realen Kldnge je nach
Gegenstand mit Methoden unter anderem aus der Medien-,"” Musik-*®* und

14 Vgl. dazu Christine Lubkoll, Musik in Literatur: Telling, in: Handbuch Literatur & Musik,
S. 78-94.

15 Vgl. dazu Werner Wolf, Musik in Literatur: Showing, in Handbuch Literatur & Musik, S. 95—
113.

16  Barthold Heinrich Brockes, Irdisches Vergniigen in GOTT, bestehend in verschiedenen aus
der Natur und Sitten-Lehre hergenommenen Gedichten/ nebst einem Anhange etlicher
hierher gehorigen Uebersetzungen von des Hrn. De la Motte Franzosis. Fabeln/ mit
Genehmhaltung des Verfassers nebst einer Vorrede herausgegeben von C.F. Weichmann,
Hamburg 1721, S. 109-114. Zu diesem Gedicht vgl. Frieder von Ammon, Intermediales Ver-
gniigen in Gott. Brockes’ Gewittergedicht im musikalischen Kontext, in: Brockes-Lektiiren.
Asthetik - Religion — Politik, hg. von Mark-Georg Dehrmann und Friederike Felicitas Giin-
ther, Bern u.a. 2020, S. 227-249.

17 Vgl. dazu Axel Volmar, Felix Gerloff und Sebastian Schwesinger, Medienwissenschaft, in:
Handbuch Sound, S. 126-133.

18 Vgl. dazu Sebastian Klotz, Musikwissenschaft, in: ebd., S. 134-139.
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Theaterwissenschaft'® kombiniert werden.?® Doch auf eine der beiden Grund-
formen zu verzichten, ware problematisch, denn sie gehdren systematisch und -
wie zu zeigen sein wird — hadufig auch historisch eng zusammen. Dennoch ist es
wichtig, sich noch einmal die Unterschiede zwischen ihnen vor Augen bzw. Ohren
zu fithren: Denn wahrend es sich bei den realen Kldngen der Literatur (solange
man sie nicht aufnimmt) um hochst fliichtige akustische Ereignisse handelt,
sind die in Texten enthaltenen imagindren Klange aufgrund ihrer Schriftformig-
keit langfristig rezipierbar. Die Literatur kann deshalb als eine Art Klangarchiv
betrachtet werden, das vor allem auch deshalb ergiebig ist, weil in literarischen
Texten Kldnge aus allen von Krause genannten Bereichen enthalten sein konnen:
aus der Geophonie, der Biophonie und natiirlich der Anthropophonie. Allerdings
sind die jeweiligen Klange im Archiv der Literatur natiirlich nicht gespeichert wie
auf einem Tontrédger, sondern immer in literarisch perspektivierter Form. Schon
die mediale Differenz zwischen Luft (als dem wichtigsten Medium realer Kldnge)
und Schrift (als dem Medium imaginérer Kldnge) bedingt eine solche Perspekti-
vierung. Perspektiviert werden imaginare Klange aber etwa auch durch die Kon-
texte, in denen sie im Text erscheinen: Das Klingeln der Pferdebahnwagen in
Stine zum Beispiel ist Teil einer realistischen Beschreibung eines bestimmten
Bezirks im griinderzeitlichen Berlin, innerhalb derer es eine spezifische Funktion
hat und in der auch ganz andere, nicht-klangliche Aspekte eine Rolle spielen.
Anders gesagt: Das Klangarchiv der Literatur enthilt literarisch inszenierte, kon-
textualisierte und reflektierte Kldnge. Gerade deshalb kdnnen sie aber historisch
aussagekraftig sein; darauf ist zuriickzukommen.

In einem weiteren Schritt soll das bisher abstrakt Entwickelte nun anhand
eines ersten Beispiels konkretisiert werden; dabei ist auch deutlich zu machen,
warum es ergiebig ist, sich mit der Poetophonie zu beschiftigen. Im Mittelpunkt
stehen dabei die imagindren Kldange der Literatur, in Form eines Exkurses werden
aber auch die realen miteinbezogen.

1. Klangiiberfiillung: Der Erwdhlte

Gewdhlt wurde der Beginn von Thomas Manns Roman Der Erwdhlte aus dem Jahr
1951, einer der — wie sich zeigen wird — klangvollsten Romananfange der moder-

19  Vgl. dazu Doris Kolesch und Jenny Schrédl, Theaterwissenschaft, in: ebd., S. 162-169.

20 Wiemandierealen Kldange der Literatur untersuchen kann, habe ich in meiner Habilitations-
schrift exemplarisch anhand der Lyrik seit 1945 gezeigt: Frieder von Ammon, Fiille des
Lauts. Auffithrung und Musik in der deutschsprachigen Lyrik seit 1945: Das Werk Ernst
Jandls in seinen Kontexten, Stuttgart 2018.
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nen deutschsprachigen Literatur. Bekanntlich erzdhlt Thomas Mann in diesem
Roman die mittelalterliche Gregorius-Legende, wie sie am prominentesten von
Hartmann von Aue in seinem Gregorius aus den 1180oer Jahren erzdhlt worden
war, noch einmal neu, wobei er — in seinen Worten — »alle Mittel« nutzte, die
der »Erzdhlkunst in sieben Jahrhunderten zugewachsen« waren. Sein Verfahren
beschreibt er als ein »Amplifizieren, Realisieren und Genaumachen des mythisch
Entfernten«.” Dies betrifft gerade auch die Dimension des Klangs. An den Anfang
seiner Version der Legende hat Thomas Mann ndmlich das sogenannte Glocken-
wunder gestellt: Es besteht darin, dass beim Einzug des Erwahlten in Rom die
Glocken der Stadt von selbst zu lduten beginnen. Bei Hartmann erscheint dieses
Motiv erst gegen Ende und wird dort in nur drei Versen abgehandelt. Thomas
Mann aber hat es zu einem ganzen Kapitel ausgeweitet und dieses eben an die
exponierte Position des Anfangs gestellt, wodurch allein er schon mit grof3er
Deutlichkeit markiert hat, wie wichtig es ihm war:

Glockenschall, Glockenschwall supra urbem, iiber der ganzen Stadt, in
ihren von Klang iiberfiillten Liiften! Glocken, Glocken, sie schwingen und
schaukeln, wogen und wiegen ausholend an ihren Balken, in ihren Stiihlen,
hundertstimmig, in babylonischem Durcheinander. Schwer und geschwind,
brummend und bimmelnd, — da ist nicht Zeitmaf3 noch Einklang, sie reden
auf einmal und alle einander ins Wort, ins Wort auch sich selber: an dréhnen
die Kl6ppel und lassen nicht Zeit dem erregten Metall, daf} es ausdrohne,
da dréhnen sie pendelnd an am anderen Rande, ins eigene Gedréhne, also
daf3, wenn’s noch hallt »In te Domine speravi«, so hallt es auch schon »Beati,
quorum tecta sunt peccata«, hinein aber klingelt es hell von kleineren
Stétten, als riihre der Mef3bub das Wandlungsglocklein.

Von den Hohen ldutet es und aus der Tiefe, von den sieben erzheiligen
Orten der Wallfahrt und allen Pfarrkirchen der sieben Sprengel zu seiten des
zweimal gebogenen Tibers. Vom Aventin ldautet’s, von den Heiligtiimern des
Palatin und von Sankt Johannes im Lateran, es lautet iiber dem Grabe dessen,
der die Schliissel fiihrt, im Vatikanischen Hiigel, von Santa Maria Maggiore,
in Foro, in Domnica, in Cosmedin und in Trastevere, von Ara Celi, Sankt
Paulus aufler der Mauer, Sankt Peter in Banden und vom Haus zum Hochhei-

21 Thomas Mann, Bemerkungen zu dem Roman >Der Erwahlte, in: ders.: Meine Zeit. 1945—
1955, hg. von Hermann Kurzke und Stephan Stachorski, Frankfurt a.M. 1997 (= Essays.
Bd. 6), S. 202-206, hier S. 204. Fiir einen Uberblick iiber den Roman und die dazu vor-
liegende neuere Forschung vgl. Heinrich Detering und Stephan Stachorski, Der Erwahlte
(1951), in: Thomas Mann-Handbuch. Leben — Werk — Wirkung, hg. von Andreas Blédorn
und Friedhelm Marx, Stuttgart 2015, S. 75-78.
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ligen Kreuz in Jerusalem. Aber von den Kapellen der Friedhofe, den Dachern
der Saalkirchen und Oratorien in den Gassen lautet es auch. Wer nennt die
Namen und weif} die Titel? Wie es tont, wenn der Wind, wenn der Sturm gar
wiihlt in den Saiten der Aolsharfe und génzlich die Klangwelt aufgeweckt ist,
was weit voneinander und nahe beisammen, in schwirrender Allharmonie:
so, doch ins Erzene iibersetzt, geht es zu in den berstenden Liiften, da alles
ldutet zu groem Fest und erhabenem Einzug.??

Man iibertreibt gewiss nicht, wenn man dies als eine literarische Klangland-
schaft bemerkenswerter Art bezeichnet. Wodurch zeichnet sie sich aus? Zundchst
ist festzuhalten, dass man es hier mit imagindren Kldngen zu tun hat, denn real
erklingen sie ja nicht (auch nicht wenn man die Passage vorliest), obwohl diese
Klanglandschaft in der Vorstellung der Leserinnen und Leser eine solche — wie
man vielleicht sagen konnte — >Anhorlichkeit« gewinnt, dass er oder sie verges-
sen konnte, es nur mit imagindren Kldngen zu tun zu haben. Andererseits iiber-
steigt das gleichzeitige Lauten aller Glocken Roms das Vorstellungsvermégen
der Leserschaft so sehr, dass die Anhorlichkeit der Passage sogleich wieder in
Frage gestellt wird. Wie es scheint, kommt es aber gerade auf dieses Changieren
zwischen Anhorlichkeit und Unhorbarkeit an: Am Romananfang wird gleich-
sam programmatisch das Frequenzspektrum dieser imagindren Kldnge gemes-
sen, was man schon daran sehen kann, dass Thomas Mann sich bemiiht hat,
die Kldange, die auf der Ebene des Inhalts thematisiert werden, auf der Ebene der
Form zu imitieren, und dabei alle ihm zur Verfiigung stehenden sprachlichen
Mittel eingesetzt hat. Das beginnt bereits mit den ersten beiden Worten, die sich
nicht nur reimen (»Glockenschall« — »Glockenschwall«), sondern die dariiber
hinaus auf charakteristische Weise rhythmisiert sind. Ihnen liegt ein seltener
antiker Versfuf3 zugrunde: der Kretikus (ein dreisilbiger Versfuf3, bei dem auf eine
Hebung eine Senkung und dann wieder eine Hebung folgt). Das gibt dem Einstieg
ein charakteristisches rhythmisches Geprage, das auf das Schwingen der Glocken
zu verweisen scheint. In jedem Fall wird die Aufmerksamkeit so von Anfang an
auf die klanglichen Aspekte des Textes gelenkt, die auch im weiteren Verlauf voll
ausgekostet werden: Immer wieder, und immer unterschiedlich, sind die Satze
rhythmisiert, ja stellenweise sogar metrisiert, sodass die Grenze zwischen Prosa
und Vers zunehmend durchléssig wird, am deutlichsten in dem Halbsatz »Wie es
tont, wenn der Wind, wenn der Sturm gar wiihlt«, in dem nicht zufillig weitere
klangliche Phdnomene beschrieben werden: Hier folgen drei Anapdste aufeinan-
der, um dann durch einen Jambus wirkungsvoll abgeschlossen zu werden: x x X x

22 Thomas Mann, Der Erwdhlte. Roman. Zweite, durchgesehene Auflage, Frankfurt a.M. 1974
(= Gesammelte Werke in dreizehn Bianden. Bd. VII), S. 9.
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x X xx X x X — eine Formel, die aus einem Gedicht stammen kénnte. Wie man nicht
zuletzt an diesem Satz sieht, kommen zu solchen Metrisierungen zahlreiche Alli-
terationen und Assonanzen hinzu, dariiber hinaus pragnante Zwillingsformeln
wie »schwer und geschwind« (ein Choriambus), »brummend und bimmelnd« (ein
Adoneus) sowie verschiedene Wiederholungsfiguren. Auch die Zitate aus dem Te
Deum (»In te Domine speravi«) und dem 32. Psalm (» Beati, quorum tecta sunt
peccata«) tragen mit ihren vielfiltigen musikalischen Assoziationen bei zu der
Feier des Klangs, die hier veranstaltet wird. Insgesamt — so kann man sagen —
sind die Satze zu Beginn dieses Romans nicht weniger »von Klang {iberfiillt« als
die Liifte iiber der Stadt. Um das ganze Ausmafl dieser >Klangiiberfiillung« zu
zeigen, seien hier die erwdahnten drei Verse zitiert, in denen das Glockenwunder
im Gregorius Hartmanns von Aue beschrieben wird:

DO wart ze Rome ein michel schal:
sich begunden iiber al
die glocken selbe liuten

Im Vergleich spielt das Motiv hier also nur eine geringe Rolle. Offenbar hat Thomas
Mann aber das Wort »schal« von Hartmann iibernommen und daraus dann die
so spezifische wie singuldre Klanglandschaft entwickelt, mit der sein Roman
beginnt: ein erstes, programmatisch zu verstehendes Beispiel fiir sein Verfahren,
den Prétext zu »amplifizieren¢, zu >realisieren< und >genau zu machenxc.

Dass dieser Beginn eine poetologische Valenz besitzt, die iiber die Offen-
legung der Verfahrensweise und die Demonstration sprachlicher Meisterschaft
hinausgeht, wird deutlich, wenn man bedenkt, dass die Glocke eines der wich-
tigsten Klangmedien der Vormoderne war. Als >zentripetales Halbdistanzme-
diumc« steht sie — in den Worten des Historikers Jan-Friedrich Missfelder —

[...] funktional zwischen reiner Kommunikation unter Anwesenden und wirk-
lichen Distanzmedien wie Schrift und Druck, die ihre Adressaten erreichen
konnten, ohne dass diese prasent sein mussten. Zentripetal wirkten Glocken
andererseits, weil sie Menschen hadufig zusammenriefen, also Anwesenheits-
situationen erst medial herstellten; das heif3t, sie etablierten vermittels ihrer
Kldnge akustische Gemeinschaften [...].>*

23 Hartmann von Aue, Gregorius. Der arme Heinrich. Iwein, hg. und iibersetzt von Volker
Mertens, Frankfurt a.M. 2008 (= Deutscher Klassiker Verlag im Taschenbuch 29), S. 212

(v. 3755-3757).
24 Jan-Friedrich Missfelder, Glocken, in: Handbuch Sound, S. 329—331, hier S. 329.



250 FRIEDER VON AMMON

Zu Beginn seines Romans ldsst Thomas Mann also nicht nur imaginér die Glocken
lduten, er betreibt zugleich Medienreflexion — und dass es dabei implizit auch
um das Medium Schrift geht, liegt auf der Hand. Denn in gewisser Weise rufen
die imagindren Glocken ja auch die realen Rezipienten seines Romans zusam-
men und etablieren eine eigene Rezeptionssituation, die allerdings gerade keine
Anwesenheitssituation ist; anders als die Glocke ist die Schrift ja ein wirkliches
Distanzmedium. Dennoch kann man sagen, dass auch die realen Rezipienten des
Erwdhlten, indem sie den Glockenklang imaginieren, eine — wenn auch rdaum-
lich und zeitlich gleichsam versprengte — akustische Gemeinschaft bilden. Auf
diese Weise werden typische kommunikative Verhéltnisse aus Vormoderne und
Moderne hier {iber das Medium der Glocke exemplarisch einander gegeniiberge-
stellt.

Damit hat sich die poetologische Valenz des Beginns aber noch nicht
erschopft: Im weiteren Verlauf des ersten Kapitels geht es um die bereits in
seinem Titel (» Wer ldutet?«) gestellte Frage, wer es denn eigentlich sei, der hier
die Glocken ldaute. Die Antwort, die der Text darauf gibt, hat es in sich und ist
beriihmt geworden, zumal unter Narratologen: Denn nicht etwa Gott wird ange-
fiihrt als Verursacher des Glockenwunders, sondern der »Geist der Erzdhlung«.
Zuerst wird er in seiner abstrakten Form beschrieben, dann aber bald konkre-
tisiert zu einer anthropomorphen Erzdhlerfigur namens Clemens der Ire, einem
mittelalterlichen Benediktinermonch, der die Geschichte des Gregorius der
Fiktion nach im Kloster St. Gallen niedergeschrieben hat.?® Das Glockenwunder
wird damit (partiell) sdkularisiert und, indem es derart erzihltheoretisch dekon-
struiert wird, gewissermafien auch >narratologisiert«.2® Nicht nur Gregorius zieht
unter Glockengeldut, wie es heifdt, »erhaben« in Rom ein, zugleich zieht der
Erzdhler in den Roman ein, und auch sein Einzug hétte erhabener (und komi-
scher) kaum gestaltet werden kénnen. Das aber heif3t, dass der Darstellung des
Glockenwunders insgesamt eine elaborierte immanente Poetik zugrunde liegt,
eine veritable Klangpoetik, die mit Thomas Manns musikalischer Poetik zwar
Uberschneidungspunkte aufweist, aber nicht mit ihr gleichzusetzen ist.

Der Beginn des Erwdhlten ist also nicht nur ein in dsthetischer Hinsicht fas-
zinierendes Beispiel fiir die imagindren Klange der Literatur und damit fiir eine
der beiden Grundformen der Poetophonie, er zeigt auch, welch wichtige Funktio-
nen — von der Ermoglichung virtuoser Sprachartistik bis hin zu ironischer Selbst-
reflexion — sie innerhalb eines Textes erfiillen kénnen.

25 Thomas Mann, Der Erwahlte, S. 10.

26 Zu den fachgeschichtlichen Kontexten von Thomas Manns >Narratologie« vgl. Dirk Werle,
Thomas Manns Erwéhlter und die Erzihltheorie der 1950er Jahre, in: Euphorion 106 (2012),
S. 439-464.
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Wenn man das Potenzial, das die Beschéftigung mit der Poetophonie birgt,
aber voll ausschopfen mochte, muss man neben den intra- und inter- auch die
extratextuellen Kontexte solcher Klange in die Untersuchung miteinbeziehen.
Der Erwdihlte zum Beispiel erschien 1951 und gehdort somit in die Nachkriegszeit.
Diese Zeit aber war — darauf hat die historische Klangforschung hingewiesen —
gerade in Deutschland durch spezifische Klanglandschaften gekennzeichnet.
Zitiert sei der Historiker Gerhard Paul, der darauf hingewiesen hat, dass der Mai
1945 »in vielerlei Hinsicht auch eine akustische Zdasur« bedeutete:

Dem Larm des Krieges und der dreiminiitigen Funkstille vom Abend des
9. Mai, gleichsam der akustischen »Stunde Null« der Deutschen, folgten
zundchst die Stille des Entsetzens und schliefllich ein gidnzlich neuer Sound;
allerdings hallten die Klange der NS-Zeit und des Krieges noch jahrelang und
in vielgestaltiger Form nach.?”

Der »gédnzlich neue[] Sound« war unter anderem geprigt von dem Klirren des
Geschirrs, »wenn die alliierten Panzer oder schweren Transporter durch die
Straf3en rollten«, von den Gerdauschen von »Spitzhacken, Schaufeln und schwe-
rem Baugerit, die beim Wegschaffen von Schutt zum Einsatz kamen, aber auch
von der Tatsache, dass um 1950 »etwa zwei Drittel der Haushalte mit Radio-
empfangern ausgestattet« waren, iiber die man Musik von zeitgendssischen
Komponisten héren konnte sowie — vor allem in der Bundesrepublik — Jazz und
Swing.?® Insgesamt waren die Klanglandschaften der Nachkriegszeit also sehr
heterogen; vielleicht konnte man im Vergleich zu den gleichgeschalteten Klang-
landschaften des Dritten Reichs von einer klanglichen Pluralisierung sprechen.
Wenn man den Erwdhlten dazu in Beziehung setzt, zeigt sich, dass der Kon-
trast zwischen der imagindren Klanglandschaft, mit der dieser Roman beginnt,
und den realen Klanglandschaften der Nachkriegszeit kaum grof3er sein kénnte.
Vor dem Hintergrund des »neue[n] Sound[s]« der Nachkriegszeit muss der >alte<
Sound der romischen Glocken mit all seinen Konnotationen nachgerade irritie-
rend gewirkt haben. Thomas Mann scheint das vorausgesehen zu haben, denn
am Ende des Romans ldsst er seinen Erzdhler noch einmal auf das Glocken-
wunder zuriickkommen und zugeben, dass es »keine geringe Zumutung fiir die
Menschen« war, »all die Zeit dies ungeheuere Gedrohne und Gebimmel in den
Ohren zu haben«, »dariiber ist der Geist der Erzdhlung sich klar«: »Es war eine

27 Gerhard Paul, Nachhall und neuer Sound. Klanglandschaften der Nachkriegszeit, in:
Sound der Zeit. Gerdusche, Tone, Stimmen. 1889 bis heute, hg. von Gerhard Paul und Ralph
Schock, Gottingen 2014, S. 305-308, hier S. 305.

28 Ebd.undS. 306f.
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Art von heiliger Heimsuchung und Kalamitédt, um deren Abstellung aus schwa-
cheren Seelen manches Gebet zum Himmel stieg.«*® Dass sich diese akustische
Heimsuchung nicht nur auf die fiktiven Romanfiguren, sondern auch auf die
realen Rezipienten des Romans beziehen lasst, ist klar. Thomas Mann war sich
der Unzeitgemé@fheit seiner Klanglandschaft (wie des Romans im Ganzen) also
bewusst, offenbar nahm er sie aber gerne in Kauf, wenn er es nicht sogar auf eine
Provokation der Leserinnen und Leser in Deutschland anlegte (die Debatten iiber
seine Rolle als deutscher Schriftsteller im Exil lagen damals noch nicht lange
zuriick); tatséchlich fiel die Rezeption des Romans dann durchaus ambivalent
aus.

Auch wenn man die Klanglandschaft zu Beginn des Erwdhlten mit anderen
literarischen Klanglandschaften der Zeit vergleicht, zeigen sich vor allem Unter-
schiede. Dies sei demonstriert anhand eines Romans, der in demselben Jahr
erschien wie Der Erwdhlte und der zu Recht als ein Schliisseltext der Nachkriegs-
literatur gilt: Wolfgang Koeppens Tauben im Gras.

2. Klangarchiv der Nachkriegszeit: Tauben im Gras

In diesem Roman versucht Koeppen, die besondere zeitgeschichtliche Situation
Deutschlands kurz nach Griindung der Bundesrepublik darzustellen, in dem er
exemplarisch die Erlebnisse einer Reihe verschiedener Figuren (insgesamt sind
es mehr als 30) an einem einzigen Tag und an einem einzigen Ort erzdhlt, wobei
das Datum dieses Tages ebenso wenig explizit genannt wird wie der Name der
bayerischen Stadt, in der sich die Handlung abspielt (angedeutet wird aber, dass
es der 20. Februar 1951 und Miinchen sind). Ahnlich wie James Joyce in seinem
Ulysses (auf den manches in Tauben im Gras verweist) geht es Koeppen also um
die Darstellung des — wie man in Anlehnung an die beriihmte Formulierung
Hermann Brochs sagen kénnte — >Epochen-Alltags«< der Nachkriegszeit.

Ein fester Bestandteil dieses Alltags aber waren — wie gezeigt — Klange, und
so ist es nicht verwunderlich, dass sie im Roman ebenfalls eine zentrale Rolle
spielen:3® Von der ersten bis zur letzten Seite ist Tauben im Gras von imaginiren
Klangen erfiillt, sodass schon dieser Roman allein zu einem umfassenden Klang-
archiv der Nachkriegszeit wird. Uberspitzt formuliert: Stiinde einem als Quelle
dafiir nur Tauben im Gras zur Verfiigung, man konnte die Klanglandschaften

29 Thomas Mann, Der Erwdhlte, S. 234f.

30 Vgl. dazu Hans-Ulrich Treichel, Das Gerdusch und das Vergessen. Realitdts- und Geschichts-
erfahrung in der Nachkriegstrilogie Wolfgang Koeppens, in: ders.: Uber die Schrift hinaus.
Essays zur Literatur, Frankfurt a.M. 2000, S. 95-129.
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der Nachkriegszeit dennoch in groflen Teilen daraus rekonstruieren. Gezeigt
sei dies zundchst wiederum anhand des Romananfangs, denn - genau wie Der
Erwdhlte — beginnt Tauben im Gras mit einer spezifischen Klanglandschaft. Die
beiden Klanglandschaften konnten allerdings nicht unterschiedlicher sein:

Flieger waren {iber der Stadt, unheilkiindende Vogel. Der Larm der Motoren
war Donner, war Hagel, war Sturm. Sturm, Hagel und Donner, tdglich und
nichtlich, Anflug und Abflug, Ubungen des Todes, ein hohles Getdse, ein
Beben, ein Erinnern in den Ruinen. Noch waren die Bombenschéchte der
Flugzeuge leer. Die Auguren lichelten. Niemand blickte zum Himmel auf.?

Das »hohle[] Getdse« der Flugzeuge, von dem hier erzéhlt wird, ist — mit einem
Begriff der Sound Studies - ein >Keynote Sounds, ein — wie man das vielleicht
iibersetzen konnte — >Grundklang«. Gemeint sind damit Kldnge, »which are heard
by a particular society continuously or frequently enough to form a background
against which other sounds are perceived«.>> Die Menschen in der namenlo-
sen bayerischen Stadt horen das »hohle[] Getése« »tdglich und nichtlich«, sie
kénnen ihm also genauso wenig entkommen wie die Bewohner Roms im Erwdhl-
ten dem Glockenldauten, mit dem Unterschied, dass das Glockenwunder nur drei
Tage dauert, das »hohle[] GetGse« aber jeden Tag zu horen ist und somit in der Tat
einen Grundklang bildet.

Signifikant ist aber, dass — mittels eines Verfahrens, das man als >auditive
Uberblendung« bezeichnen kénnte — zugleich erzihlt wird, wie dieser Klang von
den Menschen wahrgenommen wird: ndmlich als »Sturm, Hagel und Donner«
und damit als ein natiirlicher oder, mit Bezug auf Krauses Begriff der Geopho-
nie, »geogener« Klang. In Wahrheit ist dieser Klang aber natiirlich anthropogen,
also menschengemacht. Diese Wahrnehmung deutet darauf hin, dass die Men-
schen ihre Einflussméglichkeiten auf politische Ereignisse fiir gering halten,
dass sie sich ihnen eher ausgesetzt fiihlen, als dass sie sie mitgestalten wollten.
Mit anderen Worten: Die in der Hitler-Diktatur gemachten Erfahrungen stecken
diesen gerade erst zu Demokraten gewordenen Menschen noch in den Knochen.
Das Erzahlen von Kldngen erweist sich hier somit auch als eine Moglichkeit diffe-
renzierter Bewusstseinsdarstellung.

31 Wolfgang Koeppen, Tauben im Gras. Roman, hg. von Hans-Ulrich Treichel, Frankfurt a.M.
2006 (= Werke. Bd. 4), S. 9.

32 R. Murray Schafer, The Soundscape. Our Sonic Environment and the Tuning of the World,
Rochester, VT 1994, S. 272.
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3. Exkurs: Klangliche Komplexititssteigerung

Es liegt auf der Hand, dass Flugzeugldrm, der zugleich wie »Sturm, Hagel und
Donner«klingt, sich nicht ohne Weiteres in reale Kldnge iiberfiihren ldsst. Da dies
im Rahmen einer vielbeachteten Horspielbearbeitung des Romans aus dem Jahr
2009 aber dennoch versucht worden ist und solche Realisierungen, wie eingangs
angedeutet, auch zur Poetophonie gehdéren, soll dieser Versuch hier wenigstens
kurz diskutiert werden; zudem ist die dabei gefundene Losung aufschlussreich.
Die im Mai 2009 als >Horspiel des Monats« ausgezeichnete Horspielbear-
beitung von Tauben im Gras (und den beiden anderen Romanen aus Koeppens
»Nachkriegstrilogie«) ist aus einer Koproduktion des Hessischen, des Siidwest-
und des Westdeutschen Rundfunks hervorgegangen; sie wurde zuerst am 15. Mdrz
2009 gesendet, mittlerweile liegt sie auch in einer CD-Edition vor.>® Regie fiihrte
Leonhard Koppelmann. Die »Komposition« — wie es im Booklet heif3t, vielleicht
sollte man in diesem Fall aber eher von >Sounddesign* sprechen — stammt von
Giinter Lenz, einem renommierten deutschen Jazzmusiker, der 1938 in Frankfurt
am Main geboren wurde und in den 1950er Jahren bereits vor in Deutschland sta-
tionierten amerikanischen Soldaten aufgetreten ist;* er kennt das von Koeppen
beschriebene Nachkriegsmilieu also aus eigener Anschauung bzw. -hérung. Wie
ist er bei der Realisierung des imagindren Grundklangs vorgegangen?
Konsequenterweise ist dieser Klang das erste, was man hort:*® Als Fade In
scheint er aus dem Nichts zu kommen, ist dann zwar prdsent, aber nicht genau
bestimmbar und wirkt insofern latent bedrohlich. Um die Faktur dieses Klangs zu
verstehen, muss man genau hinhoren: Er besteht aus der Kombination authen-
tischer Flugzeuggerdausche mit Tonen, die auf einem Tenorsaxophon iiber einem
tiefen (wohl auf einem Kontrabass gestrichenen) Grundton gespielt werden,
zundchst im Abstand einer Oktave, dann einer grofien und schlief3lich einer
kleinen Septime, wodurch ein so dissonanter wie diffuser, zwischen Maschinen-
larm und Musik changierender und insofern verfremdeter Klang entsteht. Auch
hier hat man es also mit einer auditiven Uberblendung zu tun, die zwar anderer
Art ist als die im Text, die deren weitere Dimension aber doch zumindest ahnen
lasst. Was dahinter steckt, wird dann deutlich, wenn die Stimme des Sprechers,
der den Beginn des Romans zu Gehor bringt, einsetzt und es auf diese Weise

33 Wolfgang Koeppen, Tauben im Gras. Das Treibhaus. Der Tod in Rom. 6 CDs, Miinchen 2009.

34 Dazuvgl. Jorg U. Lensing: Sounddesign. In: Handbuch Sound, S. 85-88.

35 Zu Lenz vgl. Eric Zwang Eriksson, Lenz, Giinter, in: Reclams Jazzlexikon. Personenlexikon,
hg. von Wolf Kampmann, Sachlexikon von Ekkehard Jost. Zweite, erweiterte und ak-
tualisierte Auflage, Stuttgart 2009, S. 314.

36 Wolfgang Koeppen, Tauben im Gras, CD 1, track 1.
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moglich wird, die (weiterhin zu horende) reale zu der erzdhlten imaginiren
Klanglandschaft in Beziehung zu setzen. An dieser Stelle kommt es also zu einer
doppelten auditiven Uberblendung: Insgesamt sind es nicht weniger als fiinf
Klangschichten — zwei reale und zwei imaginére, hinzukommt die Stimme des
Sprechers (der kurz danach von einer Sprecherin abgel6st wird) — die hier gleich-
zeitig prasent sind und die klangliche Komplexitdat des Roman- bzw. Horspiel-
beginns weiter steigern.

Ob man diese Losung fiir gelungen halt oder nicht: In jedem Fall zeigt sie,
wie die beiden Grundformen der Poetophonie miteinander zusammenhéan-
gen konnen. Insofern sind sie methodisch auch nicht sinnvoll voneinander zu
trennen.

Das »hohle[] GetOse« ist zwar der Grundklang in Tauben im Gras, aber, wie ange-
deutet, nur einer von unzdhligen weiteren imagindren Kldangen, die dieser Roman
enthdlt. Im Grunde bildet jeder einzelne der 103 meist kurzen Abschnitte, aus
denen sich der Roman zusammensetzt, eine eigene literarische Klanglandschaft.
Dafiir soll noch ein Beispiel gegeben werden: Es stammt aus einem Abschnitt,
in dem von einem amerikanischen Touristen mit dem bezeichnenden Namen
Odysseus Cotton erzahlt wird, der in Begleitung eines bayerischen Dienstmannes
namens Josef durch die Stadt zieht, wobei Josef einen »Musikkoffer« (ein Koffer-
radio) tragt. Unter anderem begeben sie sich in ein Wirtshaus mit dem ebenfalls
bezeichnenden Namen Zur Glocke, wo Cotton sich dem Wiirfelspiel hingibt:

Josef hielt den Musikkoffer fest in der Hand. Er hatte Angst, man konnte
das Kofferchen stehlen. Die Musik schwieg fiir eine Weile. Eine Mdnner-
stimme sprach Nachrichten. Josef verstand nicht, was der Mann sagte, aber
manche Worte verstand er doch, die Worte Truman Stalin Tito Korea. Die
Stimme in Josefs Hand redete vom Krieg, redete vom Hader, sprach von der
Furcht. Wieder fielen die Wiirfel. Odysseus verlor. Er blickte verwundert auf
die Hande der Griechen, Taschenspielerhdnde, die sein Geld einsteckten.
Die Blaserkapelle in der Glocke begann ihre Mittagsarbeit. Sie bliesen einen
der beliebten dréhnenden Marsche. »Die macht uns keiner nach.« Die
Leute summten den Marsch mit. Einige schlugen mit ihren Bierkriigen den
Takt. Die Leute hatten die Sirenen vergessen, hatten die Bunker vergessen,
die zusammenbrechenden Hauser, die Manner dachten nicht mehr an den
Schrei des Unteroffiziers, der sie in den Dreck des Kasernenhofs jagte, nicht
an den Graben, die Feldverbandplétze, die Trommelfeuer, die Einkesselung,
den Riickzug, sie dachten an Einmérsche und Fahnen.*”

37 Wolfgang Koeppen, Tauben im Gras, S. 68.
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Dies ist eine Klanglandschaft wiederum ganz eigener Art. Zentral ist, dass sie
sich aus mehreren Klangschichten zusammensetzt: Den Hintergrund bilden die
»drohnenden Marsche«, die von der »Bldserkapelle« und einigen Menschen mit
Bierkriigen gemeinsam hervorgebracht werden, ein — so muss man sich das vor-
stellen — martialischer Klang mit hohen Gerduschanteilen, der von nicht {iber-
wundenem Militarismus und Nationalismus kiindet. Im Vordergrund ist die
Stimme des Nachrichtensprechers aus dem Radio zu héren, eine medial ver-
mittelte Mannerstimme, die die bayerische Stadt mit der Welt verbindet, ohne
dass sie aber von den Besuchern der Bierhalle zur Kenntnis genommen wiirde;
Josef hort zwar (wohl als einziger) zu, doch er versteht nicht, was er hort. Die
Kommunikation zwischen Welt und bayerischer Stadt scheitert also; die Stadt
verbleibt in ihrer provinziellen Isolation. Hinzu kommt noch eine dritte Klang-
schicht, und dies ist die interessanteste, denn dabei handelt es sich um die Klange
des zuriickliegenden Krieges. Diese Kldnge aber wurden von den Besuchern der
Bierhalle vergessen oder genauer: verdrangt. Diese Kldnge sind also unhorbar,
doch ihre Unhorbarkeit macht sie paradoxerweise umso schriller. Der Erzahler
aber erinnert sich an die verdrdngten Kldnge des Krieges und ruft sie dem Leser
ins Gedachtnis. Im Klangarchiv dieses Romans ist demnach auch das enthalten,
was eigentlich nicht horbar ist.

4. Ausblick: Klanggeschichte der Literatur —
Literaturgeschichte des Klangs

Am Ende soll noch einmal hervorgehoben werden, was die Poetophonie zu einem
lohnenden Forschungsgegenstand macht: Zum einen handelt es sich dabei um
eine Dimension der Literatur, der von der Literaturwissenschaft bisher zu wenig
Beachtung geschenkt wurde, obwohl sie offensichtlich so basal wie relevant ist
und neue Erkenntnisse auch iiber bekannte Texte ermoglicht. Nimmt man etwa —
um dies abschliefend noch einmal anhand eines bislang nur kurz genannten
Textes zu demonstrieren — die imagindren Kldnge in Fontanes Stine in den Blick,
bemerkt man, dass das als Teilelement einer urbanen Klanglandschaft fungie-
rende und deshalb zunéchst so nebensdchlich erscheinende Klingeln der Pferde-
bahnwagen im ersten Satz des Romans an seinem Ende wiederkehrt, dann aber
in einer geradezu ins Kosmische ausgeweiteten Form:

Solange dieser Zug den auf eine kurze Strecke zur Seite des Bahnkorpers hin-
laufenden Fahrweg innehielt, war alles still; im selben Augenblicke aber, wo
Sarg und Trager von eben diesem Fahrweg her in eine Kirsch-Allee einbogen,
die von hier aus gradlinig auf das nur fiinfhundert Schritt entfernte Klein-
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Haldern zufiihrte, begann die Klein-Haldernsche Schulglocke zu lduten, eine
kleine Bimmelglocke, die wenig feierlich klang und doch mit ihren kurzen,
scharfen Schldagen wie eine Wohlthat empfunden wurde, weil sie das bedrii-
ckende Schweigen unterbrach, das bis dahin geherrscht hatte.

So ging es nach Klein-Haldern hinein, ohne dafl man etwas anderes als die
Schulglocke gehdrt hatte; kaum aber, dafl man nach der Passierung der
Schmiede — mit der das Dorf nach der andern Seite hin abschlof3 — in die von
Klein-Haldern nach Grof3-Haldern hiniiberfiihrende, beinah laubenartige
zusammengewachsene Riister-Allee einmiindete, so nahm auch schon ein
allgemeines Lauten, daran sich die ganze Gegend beteiligte, seinen Anfang.
Die Grof3-Halderner Glocke, die sie die Tiirkenglocke nannten, weil sie von
Geschiitzen gegossen war, die Matthias von Haldern aus dem Tiirkenkriege
mit heimgebracht hatte, leitete das Lauten ein; aber ehe sie noch ihre ersten
fiinf Schldge thun konnte, fielen auch schon die Glocken von Crampnitz und
Wittenhagen ein und die von Orthwig und Nassenheide folgten. Es war, als
lduteten Himmel und Erde.?®

Ahnlich wie Der Erwiéihite wird also auch Stine durch Glockenlduten und die darauf
folgende »wohltuende[]«®® bzw. »tiefe Stille«*® eingerahmt; wihrend Thomas
Mann aber antiklimaktisch vorgeht, in dem er das — mittels der Metapher der
»schwirrende[n] Allharmonie«*! seinerseits auf den Kosmos verweisende — Glo-
ckenwunder am Anfang virtuos inszeniert, am Ende aber, wie gezeigt, ironisch
relativiert, verfahrt Fontane klimaktisch, und zwar gleich doppelt: zum einen
durch die makrostrukturelle Steigerung des marginalen Klingelns am Anfang
zum Kkosmischen Lduten am Ende, zum anderen durch die mikrostrukturelle
Steigerung der finalen Klanglandschaft von der »Bimmel-« iiber die »Tiirken-
glocke« bis hin zum vereinigten Lauten aller Glocken der Gegend. Zugleich wird
deutlich, dass Fontane darauf verzichtet, das Lauten der Glocken mit den Mitteln
der Sprache zu imitieren, was Thomas Mann ja in einem geradezu iibertriebenen
Maf3 tut. Mit anderen Worten: Fokussiert man die imaginadren Kldange in diesem
Text, zeigt sich nicht nur Stine selbst in einem neuen Licht, es wird auch ein
Zusammenhang zwischen Stine und dem Erwdhlten erkennbar, der bisher nicht
gesehen wurde und den man auf die Frage zuspitzen konnte, ob Thomas Mann
hier moglicherweise bewusst an seinen Vorgédnger ankniipft, den er bekanntlich
verehrte und auf den er sich immer wieder bezogen hat; der markierte intertextu-

38 Theodor Fontane, Stine, S. 105.

39 Thomas Mann, Der Erwdhlte, S. 238.
40 Theodor Fontane, Stine, S. 107.

41 Thomas Mann, Der Erwéhlte, S. 9.
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elle Verweis auf Hartmann von Aue wiirde also dann noch {iberlagert durch einen
unmarkierten Verweis auf Fontane.

Solche Erkenntnisse bzw. Fragemoglichkeiten ergeben sich indes nicht nur
im Hinblick auf einzelne Texte, sondern, in einem weiteren Schritt, auch auf
Gattungen und Epochen, denn es liegt ja auf der Hand, dass sich die imagindren
Kldnge in Romanen zum Beispiel von denen in Gedichten genauso unterscheiden
wie die der Nachkriegs- etwa von denen der Gegenwartsliteratur. Um auch dies
durch ein Beispiel zu belegen: In demselben Jahr wie Der Erwdhlte und Tauben
im Gras erschien Gottfried Benns Gedichtband Fragmente. Im letzten Abschnitt
des Titelgedichts werden die Klanglandschaften der Nachkriegszeit wie folgt
beschrieben:

Der Rest Fragmente,

halbe Laute,

Melodieansétze aus Nachbarhdusern,
Negerspirituals

oder Ave Marias.*?

Diese Klanglandschaft — die stellvertretend fiir die kulturelle Situation der Nach-
kriegszeit insgesamt angefiihrt, der also eine grofie Aussagekraft zugesprochen
wird — dhnelt in ihrer nicht mehr auf einen Nenner zu bringenden Heterogenitat
der Klanglandschaft in der Wirtshausepisode in Tauben im Gras, mit dem Unter-
schied, dass Koeppen die Heterogenitdt, wie beschrieben, in eine mehrschichtige
Klanglandschaft {iberfiihrt und somit die Simultaneitidt des Heterogenen betont,
wahrend sie hier in ihrer Disparitdt und Fragmentarizitdt ausgestellt wird, wozu
auch die Versform beitrdgt: unterschiedlich lange, nicht metrisch gebundene
und somit ihrerseits disparat und fragmentarisch erscheinende Verse fiir die
»halbe[n] Laute« der Zeit.

Man konnte auf diese Weise eine ganze Klanggeschichte der Literatur schrei-
ben, die aufgrund der kulturellen Relevanz des Klangs eine signifikante Neu-
perspektivierung der Literaturgeschichte verspricht. Literatur kann aber auch
als Quelle fiir eine allgemeine Geschichte des Klangs herangezogen werden,
ein Potenzial, das von den Sound Studies zwar erkannt,*> aber bei weitem

42 Gottfried Benn, Gedichte 1, Stuttgart 1986 (= Samtliche Werke. Stuttgarter Ausgabe. Bd. 1),
S. 235.

43 Vgl etwa die klanggeschichtlichen Ausfiihrungen R. Murray Schafers, der in seiner fiir die
Sound Studies grundlegenden Abhandlung The Soundscape literarische Texte extensiv,
aber methodisch naiv als Quelle heranzieht (R. Murray Schafer, The Soundscape, S. 15-99).
Wesentlich reflektierter geht Jan-Friedrich Missfelder vor, der sich bei seinem Versuch
einer Rekonstruktion von Klangkulturen des 19. Jahrhunderts auf Gottfried Kellers Griinen
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noch nicht ausgeschopft worden ist (und auch an dieser Stelle nur angedeutet
werden konnte): Dass literarische Texte aufgrund der ihnen eigenen Moglich-
keiten, Kldnge differenziert darzustellen, eine privilegierte Quelle fiir die Klang-
geschichtsschreibung sind, diirfte aber deutlich geworden sein.

Zumal in Form ihrer realen Kldnge, die — was hier ebenfalls nur angedeutet
werden konnte — in manchen Epochen der Literaturgeschichte eine wichtige
Rolle gespielt haben, ja die, wie etwa in Antike und Mittelalter, aber auch in der
Gegenwart, phasenweise sogar im Zentrum der literarischen Praxis standen,
wdre die Literatur ohnehin ein unverzichtbarer Bestandteil einer allgemeinen
Geschichte des Klangs. Wie ihr Gegenstiick, die erwdahnte Klanggeschichte der
Literatur, miisste eine solche Literaturgeschichte des Klangs freilich erst noch
geschrieben werden.

Heinrich bezieht: Verklungenes und Unerhortes. Klangkulturen des 19. Jahrhunderts, in:
Sound der Zeit, S. 23-29, hier S. 23. Allgemein zur Sound History vgl. ders.: Geschichts-
wissenschaft, in: Handbuch Sound, S. 107-112.
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