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Zur Form dieser Arbeit

Zur Transliteration japanischer Schriftzeichen wird in der vorliegenden Arbeit das Hep-
burn-System verwendet. Alle japanischen Sachbegriffe werden kursiv und klein geschrie-
ben, soweit sie nicht Eingang in den allgemeinen deutschen Wortschatz gefunden haben.
Bei literarischen und musikalischen Werktiteln in japanischer Sprache gebe ich stets eine
deutsche Ubersetzung an, die tiblicherweise meine eigene ist; Ausnahmen bestehen,
wenn zum japanischen Titel ein englischer Parallelsachtitel existiert oder ein Werk bereits
ins Deutsche {ibersetzt worden ist und der iibersetzte Titel nicht zu stark von der Wort-
bedeutung des Originals abweicht. Bei japanischen Personennamen wird zunichst der
Familienname und sodann der Vorname angefiihrt, gefolgt von den japanischen Schrift-
zeichen fir den gesamten Namen und einer biografischen Kurznotiz. Beispiel: Matsumo-
to Takashi FAAFE (1949- ) anstelle von: Takashi Matsumoto.

Literatur in europdischen Sprachen wird im originalen Wortlaut zitiert; bei allen Zita-
ten aus japanischen Quellen handelt es sich, soweit nicht anderweitig vermerkt, um mei-
ne eigenen Ubersetzungen. Alle Quellenangaben erfolgen nach dem verkiirzten Muster
Autor/Herausgeber — Publikationsjabr. Die vollstindigen Werktitel sind in der Bibliografie
aufgefiihre.

Abschlieffend ein Wort zur Terminologie: Es gibt im Japanischen zahlreiche Begriffe,
um den bereits im westlichen Kontext ambigen Terminus Popmusik oder aber einzelne
musikalische Strémungen und Genres zu bezeichnen. Diese Begriffe sind hiufig an sich
bereits ein Teil der Geschichte der literarischen Rede tiber den Pop und der Diskursivie-
rung von Popmusik qua Literatur, um die es in der vorliegenden Arbeit gehen soll. Auch
wenn dies der Lesbarkeit nicht immer zutriglich sein mag, werden daher japanische Wor-
ter wie rynkoka WA THK oder min’yo Fi bei der ersten Nennung kurz erldutert und in
der Folge weiterhin im lateinisch transliterierten Originaljapanisch angeftihrt, anstatt sie
durch grob dquivalente, aber bisweilen zu Missverstindnissen einladende deutsche Uber-
setzungen wie ,Schlager® oder ,Volkslied* zu ersetzen.
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1 Einleitung

,Popliteratur ist ein ebenso schwammiges wie spezifisches Phinomen, mit welchem sich
die Literaturwissenschaft insbesondere seit den 1990er Jahren vielfach auseinandergesetzt
hat." Der Begriff beschreibt mal einige nur lose miteinander verbundene Strémungen der
deutschsprachigen Literatur nach 194s, steht bisweilen aber auch in allgemeiner Form fiir
eine transnational auftretende Tendenz des literarischen Mediums zur Rezeption moder-
ner, massenmedial transportierter populirkultureller Inhalte und Formen. Betrachtet
man diese Inhalte und Formen niher, so sticht vor allem die Popmusik als ein zentrales
kontaktgebendes Medium hervor. Die vorliegende Arbeit, welche nicht den deutschen,
sondern den japanischen Fall ins Auge fasst, befasst sich auch mit Popliteratur in diesem
Sinne: mit literarischen Texten, welche auf unterschiedlichste Weise Bezug auf moderne
populire Musikstile nehmen. In der Hauptsache aber geht es in einer weiten intermedi-
alen Perspektive um die Interrelationen von Popmusik und Literatur. Die zentrale Frage
lautet: Inwiefern hat sich die Literatur in Japan als Medium mit der Popmusik auseinan-
dergesetzt, und wie hat sie sich unter ihrem Einfluss formal und inhaltlich erweitert? Als
fiir eine umfassende Betrachtung heranzuziehende Produkte des literarischen Mediums
werden hierbei nicht nur konventioneller Weise als literarisch begriffene Prosatexte wie
Romane und Kurzgeschichten verstanden, sondern auch altermediale Formate, welche
Elemente des literarischen Mediums inkorporieren oder imitieren; dies betrifft vor allem
Songtexte, welche in der plurimedialen Kunstform des Lieds die literarische Rede vertre-
ten, aber auch andere textuelle, visuelle und materielle Berithrungspunkte zwischen Pop
und Literatur.

Das Forschungsinteresse zielt somit nicht exklusiv auf die Literatur im engeren Sinne,
sondern auf Interferenzen zwischen den beiden Medien Literatur und Musik: auf Prozes-
se und Muster des intermedialen Austauschs sowie der wechselseitigen Durchdringung,
Uberlagerung und Verstirkung von Einzelmedien. Die Arbeit positioniert sich zwischen
Mediengeschichtsforschung und Literaturgeschichte sowie im Kontext von Fragen nach
dem ,Wandel der Medienlandschaft® und seinen Auswirkungen auf die japanische Ge-
genwartsliteratur (gendai bungaku BASCT:). Der Popmusik kommt in diesem Prozess
der Medientransformation, der gekennzeichnet ist von einer zunehmenden Konvergenz,
Hybridisierung und wechselseitigen Verflechtung der Medien, eine Vorreiterrolle zu, was
sie besonders interessant fiir eine medienhistorische Untersuchung macht. Der Betrach-
tungszeitraum erstrecke sich tiber eine Zeit, in welcher der Pop die japanische Literatur
besonders stark geprigt hat: von der frithen Bliite der Konsumgesellschaft ab Mitte der
19so0er Jahre bis zum Abflauen des ,]J-Pop*“Booms um das Jahr 200s. Popmusik, so meine

1 Vgl. etwa die literaturhistorischen Arbeiten von Bafller (2002), Seiler (2006) oder Tillmann (2013),
um nur einige jiingere Beispiele zu nennen.
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2 Einleitung

Grundannahme, affiziert in dieser Zeit die Literatur auf zweierlei Weise: Sie beeinflusst
zum einen auf einer werkinternen Ebene die literarische Rede, fiihrt ihr neue Themen
und Motive zu und trigt als Quelle einer Reihe von produktionsisthetischen Vorbildern
dazu bei, die Form der literarischen Sprache zu verindern. Zugleich beeinflusst sie auf
werkexterner Ebene bestehende Konzepte von Autorenschaft und von der Rolle von
Schriftstellern in der Gesellschaft; sie verindert daher die Art, wie sich einzelne Schrift-
steller und das literarische Medium insgesamt selbst inszenieren und vermarkten und so
ihre Position in der Mediendkologie zu definieren versuchen. Hier soll bei der Untersu-
chung dieses zweigliedrigen Prozesses eine Besonderheit des literarischen Mediums in
den Mittelpunkt gertickt werden: seine im Vergleich zur Musik vertiefte Fihigkeit zur
gleichermaflen semantisch prizisen und formal-dsthetischen Reflektion. Es wird zum
einen danach gefragt, welche Aussagen die japanische Literatur tiber Popmusik und die
Transformation der Gesellschaft durch den Pop getroffen hat und welche Motive sie ihm
entnommen hat. In medien6kologischer Perspektive geht es zugleich darum, inwiefern
die japanische Literatur durch die Auseinandersetzung mit der Popmusik ihre kulturel-
le Funktion als Medium der Reflektion altermedialer Entwicklungen wahrzunehmen
vermochte.

Einzelmedien stehen in Konkurrenz um materielle und ideelle Ressourcen wie Publi-
kumsaufmerksamkeit, und Remediatisierungsprozesse werden wesentlich dadurch vor-
angetrieben, dass etablierte Medien gegeniiber technisch neueren Medien als mangelhaft
begriffen werden. Gerade die klassische Hochliteratur scheint seit einigen Jahrzehnten
gegeniiber den audiovisuellen Medien und der Popkultur ins Hintertreffen geraten zu
sein, was der Forschungsfrage der vorliegenden Arbeit eine besondere Relevanz verleiht.>
Aufgrund dieses Konkurrenzverhiltnisses zeigt sich der Einfluss des Pop auf die Litera-
tur nicht zuletzt in Phinomenen der Nachahmung seiner medialen Form. Die literarische
Rede bemiiht sich, produktionsisthetische Verfahren des Pop zu integrieren, getrieben
vom einem ,,Gefiihl des stetigen Scheiterns® bei der Ubersetzung simultan und somatisch
erfahrener auditiver und visueller Eindrucke in die sequentielle Form verschriftlichter
Sprache.* Auf extratextueller Ebene beobachtet (oder beklagt) die Literaturkritik zu-
gleich nicht selten, dass ein Schriftsteller ,wie ein Popstar® vermarktet wird. Diese Formel
verweist tiblicherweise auf einen Habitus, der mit klassischen Vorstellungen der einem
Schriftsteller angemessenen Intellektualitit und Gravitas bricht und stattdessen Korper-
lichkeit oder Jugendlichkeit in den Vordergrund stellt. Man assoziiert mit ihr Inszenie-
rungstechniken, die Autorinnen und Autoren eine stirkere visuelle und auditive Prisenz
zu verleihen versuchen: etwa durch Genre- und Markenbildung (,Branding®), durch den
Einsatz von Starfotos in der Bewerbung von Biichern oder durch performativ angerei-

2 Dies nicht zuletzt, weil, wie Lisette Gebhardt (2014: 278 f.) anmerkt, sich die vermeintliche Medien-
konkurrenz zwischen audiovisuellen Medien und Literatur teils in der japanologischen Forschung
und Lehre fortsetzt: In den Inhalten von Studien- und Forschungsprogrammen lisst sich seit den
spiten 198oer Jahren eine Verschiebung von der Literatur hin zu vorwiegend audiovisuell mediali-
sierter Populirkultur beobachten.

3 Tillmann 2013: 16.
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Einleitung 3

cherte Lesungen ,mit Eventcharakter’. Diese Inszenierungstechniken affizieren bisweilen
nicht nur die auflerdiegetische Ebene der Literatur, sondern auch die Texte selbst und
fithren dem literarischen Medium neue Formen der Auto- und Metafiktion zu. In Ja-
pan werden solche dem Pop entlehnten literarischen Strategien seit den spiten 1990er
Jahren mit dem Begriff der J-bungaku ] L% (J[apan]-Literatur) assoziiert, der wahlweise
als Bezeichnung fur eine kurzlebige literarische Strémung oder fiir ein neues mediales
Paradigma lesbar ist. Die deutschsprachige japanologische Forschung hat dieser poppi-
gen, Lifestyle-zentrierten J-Literatur relativ viel Aufmerksamkeit gewidmet,* aber ihre
Vorgeschichte ist noch nicht niher untersucht worden. Lisette Gebhardt etwa definiert
J-Literatur als ein mediales Krisenbewiltigungsphinomen der 1990er Jahre, als Symptom
einer Zeit also, in welcher in Japan fiir die Nachkriegszeit traditionelle Vorstellungen von
Bildungskultur und Nationalliteratur an Relevanz verlieren; aber die Geschichte dieser
Literatur scheint in der Darstellung der Forschung kaum hinter die Prigung des Begriffs
durch eine japanische Literaturzeitschrift im Jahr 1998 zuriickzureichen.s Ein Ziel der
vorliegenden Arbeit ist es, die mediendkologischen und mediendsthetischen Bedingun-
gen der Entstehung dieser japanischen Ausprigung der Popliteratur gerade durch eine
Erweiterung des Blickfeldes tiber die Mediengrenzen und tiber die Grenzen des literari-
schen Textes hinweg auszuleuchten.

Zur Beantwortung der Forschungsfrage werden daher in diachroner Perspektive ne-
ben im engeren Sinne literarischen Texten wie Romanen, Gedichten oder Erzihlungen
auch Songtexte und popkulturelle Artefakte oder Para- und Intertexte, die einzelne Ele-
mente der literarischen Rede aufgreifen oder reproduzieren, untersucht. Dies umfasst
(auto-)biografische Schriften und ein breites Feld schriftférmiger Publikationen, die
vergleichsweise selten in den Blick der Literaturwissenschaft geraten: Albumcovers, Re-
zensionen und Interviews in Musikzeitschriften, Fotobinde und Star- und Fanbiicher.
Zur Untersuchung aller Texte und Artefakte wird primir ein von Werner Wolf® und
Irina Rajewsky” entworfenes typologisches intermediales Modell herangezogen, das mit
den Ergebnissen der Forschung zur Semiotik der Popmusik und literaturwissenschaftli-
chen Ansitzen wie der Literarizititstheorie kombiniert wird. Dies soll eine Textanalyse
auf der Ebene des Einzelwerkes ermdglichen. Zur Beschreibung der werk- und medien-
tbergreifenden diachronen intermedialen Prozesse wird derweil auf das Vokabular der
Remediatisierungstheorie und der Medientransformationsforschung zuriickgegriffen.
Das sowohl innerdiegetisch in der Popliteratur thematisierte als auch als Vorbild in der
Selbstinszenierung von Autoren bedeutende Rollenmodell des Popstars ist mit werkim-
manenten oder intertextuellen Analysen alleine nicht zu begreifen; daher soll mit Bour-
dieus Feldanalyse schliefllich auch eine praxeologische Perspektive hinzugezogen werden,

4 Vgl. die Arbeiten von Gebhardt (2000, 2012), Hein (2000) und Gildenhard (2008).

s Gebhardt (2012: 374) nennt die Schriftsteller Mishima Yukio — & HA K (1925-1970), Murakami
Haruki # E3&# (1949~ ) und Tanaka Yasuo HIHEETS (1956~ ) als mégliche dltere Vorliufer der
J-Literatur, ohne diese Auswahl allerdings niher zu vertiefen.

6 Vgl. Wolf 1996, 1999, 2002a/b, 2004, 2011, 2014, 2015, 2017.

7 Vgl. Rajewsky 2002, 2004, 2005.
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4 Einleitung

welche es gestattet, den soziokulturellen Kontext der (Selbst-) Darstellung von Stars in
literarischen Texten in die Analyse mit einzubeziehen.

Die literaturzentrierte Intermedialititstheorie bietet sich als zentrale Analysekategorie
einer relativ breit angelegten Untersuchung wie der vorliegenden deshalb an, weil sie mit
einem ausgedehnten Medienbegriff operiert, der sowohl Trigermedien wie auch Medien
als semiotische Systeme oder als gesellschaftlich-kulturelle Konstrukte einschliefSt. Die
Intermedialititstheorie ermdglicht zudem die Einbeziehung der Materialitit dieser Syste-
me — der Schrift, der Stimme, des Klanges — in die Betrachtung. Fiir die Japanologie liegt
mit Oliver P. Hartmanns Studie Intermedialitit in der japanischen Gegenwartsliteratur
seit kurzem eine erste Untersuchung vor, welche sowohl die Relevanz der Intermediali-
titstheorie als Analysekategorie fiir den japanischen Sprach- und Kulturraum als auch
ihre Anwendbarkeit auf Werke der japanischen Gegenwartsliteratur beispielhaft belegt.®
In textanalytischen Studien dreier Romane der Schriftsteller Shimada Masahiko &5
E (1961- ), Yoshida Shaichi & FI{E— (1968- ) und Murakami Haruki identifiziert Hart-
mann intermediale Bezugnahmen, analysiert sie auf ihre intratextuelle Funktion hin und
nutzt sie zur Interpretation und Entschliisselung des jeweiligen Textes. Hartmann un-
tersucht nicht nur musiko-literarische Beztige, sondern auch solche der Literatur auf die
Malerei, den Film oder das Theater. In einem der analysierten Texte, nimlich Shimadas
Roman Muyii okoku no tame no ongaku 515 EE D7D % (,Musik fiir ein Konig-
reich des Schlafwandelns', 1984), stellt Musik den zentralen altermedialen Referenzpunkt
fiir Form und Inhalt der literarischen Rede dar. Rekurse auf die Musik als Altermedium
durchziehen alle Ebenen dieses Textes, von rezeptionsleitenden paratextuellen Beziigen
in der Umschlaggestaltung und den Kapiteliiberschriften iiber thematisierende innerdie-
getische Referenzierungen bis hin zu Imitationen musikalischer Strukturen und des mu-
sikalischen Klanges, die im Aufbau einzelner Kapitel des Romans oder in Okkurrenzen
rhythmisierter und desemantisierter ,musikalischer’ Sprache identifiziert werden.” Hart-
manns Studie ist an Wolfs Begriff von musiko-literarischer Intermedialitit orientiert und
legt nahe, dass Wolfs typologisches Modell erfolgreich kulturiibergreifend und speziell
auf den japanischen Kontext angewendet werden kann. Hartmanns Untersuchung von
Shimadas Roman verweist zugleich am Rande auf einige Besonderheiten von Intermedi-
alitdt in der japanischen Literatur, zu deren Erhellung die japanologische Forschung bei-
tragen konnte. Diese betreffen etwa die Referenzierung traditioneller japanischer Kiinste
oder die besondere Form wortmusikalischer Sprachspiele, welche das japanische Schrift-
system durch den Wechsel zwischen bedeutungstragenden und lauttragenden Zeichen
ermdglicht. Die westliche Japanologie kann zur Erhellung dieser Aspekte auch deshalb
einen theoretischen und methodologischen Beitrag leisten, weil Intermedialitit als Ana-

8  Vgl. Hartmann 2017. Vgl. ebd.: 49—57 fiir einen Uberblick iiber iltere Verwendungen des Interme-
dialitdtsbegriffs in der japanbezogenen Forschung. Der Begriff bleibt in diesen ilteren Publikatio-
nen hiufig ein vages Hyperonym fiir mediale Interrelationen und weist in der Regel wenig Bezug
zu den in der vorliegenden Arbeit damit bezeichneten typologischen oder diachron-dynamischen
Modellen auf, weshalb ich hier nicht weiter auf diese Publikationen eingehe.

9 Vgl. Hartmann 2017: 83-187.

© 2021, Otto Harrassowitz GmbH & Co. KG, Wiesbaden
ISBN Print: 978-3-447-11642-8 - ISBN E-Book: 978-3-447-39180-1



Einleitung 5

lysekategorie in Japan selbst noch keine weite Verbreitung erlangt hat. Phinomene der
Konvergenz und Amalgamierung moderner Medien und Kiinste werden zwar in Japan
schon lange in verschiedenen akademischen Diszplinen beobachtet und seit den 1960er
Jahren bisweilen mit dem Begriff intamedia A % —RA7 17 assoziiert;”® der Intermedi-
alitdtsbegriff hatin dem Sinne, in welchem er in der vorliegenden Arbeit verwendet wird,
allerdings keine starke Basis in der japanischen Literaturwissenschaft. Dennoch arbeiten
viele japanische Studien implizit mit Fragestellungen, die der musiko-literarischen Inter-
medialitdt als Analysekategorie zuzuordnen sind." Hierunter fallen etwa Publikationen
aus der japanischen Literaturwissenschaft und Literaturkritik zur Thematisierung und
Operationalisierung von Musik in der japanischen Literatur'* oder Untersuchungen der
Musikologie und Medienforschung zur Entwicklung der Sprache und der Motive der
populiren Textmusik.” Hinzu kommt gerade im Bereich der Popkultur eine Vielzahl
an nicht-akademischen, aber deswegen hiufig nicht weniger aufschlussreichen Quellen:
Nicht anders als in Deutschland oszilliert auch in Japan die Literatur zur Geschichte und
Theorie der Popmusik zwischen wissenschaftlichen Untersuchungen, eher feuilletonisti-
schem ,avancierten Musikjournalismus”* und subjektivistischem Fanschrifttum. Neben
akademischen Forschern wie Hosokawa Shithei ) I1J&*F- (1955- ) oder Wajima Yasuke
S #T (1974— ) haben auch Musikkritiker wie Ogura Eiji INB = (1946- ) oder
Kitanaka Masakazu JEH1IEFT (1946~ ) Publikationen verfasst, die fiir Teilaspekte der
vorliegenden Arbeit relevant sind.

Die literaturzentrierte Intermedialititstheorie kann als eine interdisziplinire Ana-
lysekategorie Briicken zwischen diesen vielfiltigen Ansitzen und Forschungsfeldern
schlagen und so tber die Analyse literarischer Einzeltexte oder einzelner Strémungen
und Genres hinaus Aufschliisse tiber komplexe diachrone Entwicklungen bieten. Inter-
medialitdt geht nicht von einseitigen Transferprozessen aus, sondern von wechselseitig
interagierenden Mediensystemen. Fiir die Erhellung historischer Entwicklungen und ex-

10 Vgl. Zahlten 2017a: 208 f;; vgl. Steinberg/Zahlten 2017 fiir einen weiteren Einblick in die Vielfalt
der japanischen Medientheorie und —philosophie sowie allgemein des Diskurses um Medien in
Japan.

11 Vgl. Hartmann 2017: 46—49. Vgl. ebd. fiir eine Problematisierung der Terminologie: zur Uber-
setzung des Wortes Intermedialitit nutzbare Begriffe wie kan-media-sei BIAT 4T oder
intamediariti A B —AT 47 V74 werden in der japanischen Forschung fiir sehr variable
und zumeist andere Forschungsfragen herangezogen als in der auf die Tradition der Inter-artes-
Forschung griindenden deutschsprachigen Intermedialititsforschung.

12 Zur Auseinandersetzung der modernen japanischen Literatur mit der europdischen Kunstmusik
vgl. etwa Awazu 1986 und Nakamura 2002a; einen Uberblick japanischer Romane, die sich mit
(zumeist ebenfalls westlicher) Pop- und Rockmusik auseinandersetzen, bietet Kitanaka 1991.

13 Einige Studien untersuchen mit quantitativen korpuslinguistischen Ansitzen je unterschiedliche
Aspekte in der diachronen Entwicklung des Wortschatzes von Songtexten (vgl. z.B. Onozawa 2013).
Qualitative Untersuchungen fokussieren zumeist entweder einzelne Kiinstler oder Songtexter (vgl.
etwa Hosoma 2004, Kawai 2008, Fukuma 2015) oder widmen sich in hiufig wenig systematischer
Weise Liedtexten als Reprisentationen des Zeitgeistes einer bestimmten Epoche (vgl. etwa Kubo
1991, Kubo 1995, Misaki 2002, Nabae 2004, Ugaya 2005a, Nakanishi 20171).

14 Vgl. Hinz 2003.
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tratextueller, auch materieller Kontexte eines Mediums wie der Literatur ist sie Werner
Wolf zufolge besonders geeignet, da sie in der Lage ist,

[...] den Untersuchungsbereich nicht nur systematisch beziiglich des beispielsweise
hybriden Seins einzelner Medien zu erfassen, sondern auch der Dynamik medialer
Beziehungen und Entwicklungen gerecht zu werden: Medien stehen in Bezichung
zueinander, verweisen aufeinander, konkurrieren miteinander und entwickeln
sich. Dies zu untersuchen, erweist sich damit auch fiir eine historische Perspektive
als wichtig [...]"

Eine solche werk-, autoren- und zeitiibergreifende Analyse wird im Vergleich zu intensi-
ven textanalytischen Studien zwangsliufig weniger detailliert auf einzelne Texte einge-
hen koénnen und stattdessen in Teilen mediengeschichtliche Entwicklungen aus der Vo-
gelperspektive Gberblicken miissen. Die Modelle der Intermedialititstheorie sollen hier
nicht zuletzt ein prizises Vokabular und einen Rahmen bieten, der verhindert, dass eine
derartige Betrachtung beliebig wird. Mit ihrem genau definierten Fokus auf den japani-
schen Fall, auf eine klar umgrenzte Periode und auf wenige bekannte Autoren versucht
die vorliegende Arbeit zugleich, den Ruf der Intermedialititsforschung nach ,,Untersu-
chungen, die signifikante Einzelfille detailliert in ihren jeweiligen kulturellen und histo-
rischen Kontexten analysieren und interpretieren® zu beantworten.*¢

Das typologische Modell Wolfs ist in diachroner Perspektive bisher vor allem auf
Interrelationen zwischen Kunstmusik und Hochliteratur angewendet worden."” Seine
Ubertragbarkeit auf die Popmusik und Popliteratur kann nicht ohne weiteres vorausge-
setzt werden. Popmusik soll hier nicht als ein Genre moderner populirer Musik unter
anderen begriffen werden, sondern als das Produkt einer medialen Konstellation, die
sich fundamental von derjenigen der Kunstmusik unterscheidet. Popmusik zeichnet sich
durch spezifische dsthetische Qualititen aus, etwa die Bedeutung technischer Trigerme-
dien und kommerzieller Vertriebsstrukturen in der Produktion und die zentrale Rolle des
performierenden Singers (anstelle etwa des Komponisten) als Starfigur in der Rezeption.
Zugleich ist die Popmusik mit einer kontingenten Entstehungsgeschichte verbunden, de-
ren zentraler Locus die urbane Jugendkultur in den USA der Mitte des 20. Jahrhunderts
ist. Von diesem Ausgangspunkt her hat sie sich in der Welt verbreitet und eine eigene Dis-
kursgeschichte und zahlreiche Subkulturen ausgebildet, die in unterschiedlichem Aus-
maf$ milieuspezifisch oder national- (bzw. regional- oder lokal-) kulturspezifisch geprigt
sind. Um diesen Besonderheiten gerecht zu werden, sollen in Kapitel 2 der vorliegenden
Arbeit nach einer Darlegung der herangezogenen synchronen und diachronen Modelle

15 Wolf2014: 12.

16 Ammon 2017: §43.

17 Beispielhaft: Wolfs eigene Studie zur englischen Literatur des 18. und 19. Jahrhunderts (vgl. Wolf
1999). Auch die bei Hartmann untersuchten japanischen Autoren sind wesentlich der Hochlitera-
tur (jp. junbungaku S0, was wortlich reine Literatur® bedeutet) zuzurechnen, und Shimadas
Roman enthilt vor allem intermediale Beziige auf westliche klassische Musik.

© 2021, Otto Harrassowitz GmbH & Co. KG, Wiesbaden
ISBN Print: 978-3-447-11642-8 - ISBN E-Book: 978-3-447-39180-1



Einleitung 7

der Intermedialititstheorie die spezifischen Qualititen der popmusikalischen Semiose
und der mit dieser Kunstform verbundenen Diskurse herausgearbeitet werden und auf
Ankniipfungspunkte zum literarischen Medium untersucht werden. Dies geschieht zu-
nichst in kulturiibergreifender Perspektive, wobei allgemeine Prinzipien anhand spezi-
fischer Beispiele aus dem anglo-amerikanischen, franzésischen, japanischen oder deut-
schen Kontext illustriert werden.

In Kapitel 3 wird sodann der historische Hintergrund dargestellt, vor dem sich die im
Betrachtungszeitraum untersuchten medialen Interferenzen in Japan entwickelt haben.
Diese Darstellung fokussiert die Entwicklung der modernen populiren Musik und Li-
teratur in Japan unter westlichem Einfluss zwischen 1868 und 1945, wobei Entwicklun-
gen von allgemeiner Bedeutung am Beispiel der Texte herausragender Autoren illustriert
werden, die als frithe Produzenten von medialen Interferenzen gelten kénnen. Diese his-
torische Kontextualisierung soll ein grundlegendes Verstindnis fiir mediale Strukturen,
tir literarische und musikalische Stromungen und Genres sowie fiir Motivtraditionen
schaffen, die im eigentlichen Betrachtungszeitraum der Arbeit noch lange in verinderter
Form fortbestehen. Zudem sollte sie hilfreich sein, um das innovative Wirkungspotential
des popmusikalischen Impulses auf die japanische Literatur der Nachkriegszeit von ilte-
ren Einfliissen abzugrenzen.

Kapitel 4 schliellich untersucht das Werk und die kiinstlerische Biografie von vier
Autoren, die als einflussreiche Produzenten musiko-literarischer Interferenzen in je ver-
schiedenen Zeitabschnitten der japanischen Nachkriegszeit gelten kénnen. In den 1950er
Jahren tritt Ishihara Shintaro A JFIE KHS (1932- ) als Autor einer Reihe von Erzihlun-
gen in Erscheinung, die der japanischen Literatur diverse popkulturelle Motive zufiihren;
sein Bruder Ishihara Yajird A5 K E (1934- ) spielt in filmischen Adaptationen dieser
Erzihlungen die Hauptrollen und nutzt sie, um eine Karriere als Singer zu lancieren, die
ihn zum ersten Popstar der japanischen Nachkriegszeit macht — und die von Shintaro
wiederum mit der Produktion von Songtexten unterstiitzt wird. In den 1960er Jahren
gelangt der Schriftsteller und Songtexter Itsuki Hiroyuki LA Z (1932— ) mit zahlrei-
chen Musikromanen zu grof8er Popularitit und prigt wesentlich einen literarischen, me-
dialen und politischen Diskurs um das als traditionell japanisch gelesene Genre des enka
B In den 1970er Jahren treibt der Songtexter Matsumoto Takashi A% (1949- )
mit literarisierenden Songtexten in japanischer Sprache und der Integration literarischer
Paratexte in den Rezeptionskontext seines musikalischen Werkes die Diskursivierung
der Rockmusik in Japan voran; auch wihrend seiner kommerziell erfolgreichen Karriere
als unabhingiger Songtexter in den 198oer Jahren betreibt er verschiedene Strategien der
Literarisierung von Popmusik und der Selbstinszenierung als literarischer Autor im pop-
musikalischen Feld. In den 1980er Jahren erregt Machida Ko HFHEE (1962~ ) als Punk-
singer mit avantgardistischen Texten Aufsehen, bevor er in den 1990er Jahren zu einem
Schriftsteller wird, der in diversen Romanen und Erzihlungen emphatisch Fragen von
Musik und Sprache verhandelt.

Der Fokus liegt somit auf Schriftstellern, die man mit dem mittlerweile altmodisch
anmutenden Begriff der ,kiinstlerischen Doppelbegabung® bezeichnen kénnte, ein im
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8 Einleitung

Grenzbereich von Pop und Literatur hiufig anzutreffendes Phinomen.™ Es handelt sich
moderner gesprochen um Crossover- oder ,Multi-Autoren® (maruchi sakka < /VTHVER),
die sowohl im Medium der Popmusik als auch in dem der Literatur produziert haben. Sie
sind dafiir bekannt, die konventionellen Grenzen zwischen ,hoher Literatur® und ,popu-
lirer Musik® zu Giberschreiten und lassen sich als japanische Vertreter der im Westen be-
kannten Typen des double agent oder des singing poet begreifen.' Mit der Orientierung an
diesen zentralen Autorenfiguren soll nicht etwa einer auf die Autorenbiografie fixierten
Lesart des literarischen Textes Vorschub geleistet werden. Vielmehr soll diese Struktur
es ermdglichen, medien- und textiibergreifend an die Star-Persona gebundene Selbstin-
szenierungstechniken sowie intratextuelle Formen der Rezeption der popmusikalischen
Asthetik — wie etwa die Versprachlichung des Star-K6rpers und der Stimme — sichtbar
zu machen. Die Auswahl ist zudem von der Erwartung geleitet, dass die Texte solcher
Grenzginger einen besonders hohen Grad intermedialer Durchdringung aufweisen und
somit zahlreiche Beispiele fiir mediale Interferenzen bieten sollten. Die vier hier haupt-
sichlich untersuchten Schriftsteller sind bisher vergleichsweise selten zum Gegenstand li-
teraturwissenschaftlicher Untersuchungen in westlichen Sprachen geworden. Wo solche
Untersuchungen bestehen, haben sie in der Regel nicht den melopoetischen Aspekt ihrer
Literatur ins Auge gefasst.* Die vier Autoren sollen nicht als reprisentativ fir eine Zeit
behauptet werden, welche durch eine Pluralisierung medialer Formate und eine Ausdiffe-
renzierung populirmusikalischer Genres und literarischer Strémungen gekennzeichnet
ist: sie kdnnen weder die ganze Bandbreite der japanischen Gegenwartsliteratur noch die
der populiren Musik in Japan abbilden. Gleichwohl haben sie stark an Tendenzen parti-
zipiert, die zentral fiir das Erkenntnisinteresse dieser Arbeit sind: Sie standen im Mittel-
punkt von Kontroversen um die Grenze zwischen Pop- und Hochkultur, um die Rolle
und Form der japanischen Sprache im populiren Lied, oder um die Behauptung japani-
scher Identitdt vor dem Hintergrund der Rezeption anglo-amerikanischer Popmusik. Sie
sind hiufig zitierte Beispiele fiir die Literarisierung und Intellektualisierung des japani-
schen Pop oder umgekehrt die mediale Inszenierung und Vermarktung von Schriftstel-
lern als Popstars. In der Analyse ihrer popmusikalischen wie literarischen Produktionen
soll deutlich werden, welche intermedialen Techniken sie eingesetzt haben, wozu diese
jeweils dienten, und welche Riickschliisse dies auf das intermediale Verhiltnis von Pop

18 Vgl. Ammon 2017: 541 f.

19 Vgl. Fiedler 1972 zum Begriff des popkulturelle Inhalte in die Hochliteratur einschmuggelnden
double agent und Papanikolaou 2007 zum Begriff des das populire Lied zur hochkulturellen Kunst
erhebenden singing poet. Auf beide Begriffe wird im Folgekapitel etwas ndher eingegangen.

20 Ausnahmen bilden Michael K. Bourdaghs” Untersuchung zur ,Bubblegum Music“ bei Ishihara
Shintaré (vgl. Bourdaghs 1998) sowie Michael Molaskys Publikationen zum Jazz bei Itsuki (vgl.
Molasky 2003, Morasuki 200s). Der enka-Diskurs in Itsuki Hiroyukis Literatur findet Bertick-
sichtigung in Wajima Yasukes grundlegender Studie zur Konstruktion dieses Genres (vgl. Wajima
2010), von welcher in Japan eine englische Ubersetzung erschienen ist (vgl. Wajima 2018; vgl. auch
Wajima 2014 fiir eine etwas dltere Zusammenfassung in englischer Sprache). Die Erkenntnisse aus
diesen Veroffentlichungen werden in der vorliegenden Arbeit in den Unterkapiteln zum jeweiligen
Autor berticksichtigt.
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und Literatur im Betrachtungszeitraum zulisst. Durch die diachrone Anordnung dieser
Analysen, durch eine kultur- und medienhistorische Kontextualisierung jedes der be-
sprochenen Autoren und durch das Aufzeigen von Korrelationen, Kontrasten und inter-
textuellen Bezugnahmen sollen so Entwicklungslinien und Briiche der literarischen Rede
in Japan im und tiber den Pop sichtbar werden.
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2 Interferenzen zwischen Popmusik und Literatur

Wie ldsst sich ein Vokabular zur Beschreibung intermedialer Verfahren und Prozesse
zwischen Literatur und Popmusik definieren, das sich fiir eine diachrone Analyse die-
ser Phinomene im Betrachtungszeitraum der japanischen Nachkriegszeit eignet? Es geht
hierbei nicht um die Erarbeitung eines kultur- und epocheniibergreifend einsetzbaren
theoretischen Modells, das alle moglichen Arten von intermedialen Wechselwirkungen
analysierbar macht, sondern um etwas sehr Spezifisches. Intermedialititsforschung lisst
sich im Anschluss an Jiirgen E. Miiller als ein archiologisches Verfahren der ,Spurensu-
che’ in je konkreten historischen Medienkonfigurationen verstehen. Intermedialitit ist
demnach als ein prozessformiges Phinomen ,eigentlich nur anhand der Spuren, die sie in
den Audiovisionen hinterlassen hat, zuginglich®, und wir miissen solche ,intermediale
Verfahren als den Schauplatz eines ,Dazwischens’ [...] betrachten; als ein fliichtiges ,zwi-
schen den Medien', dessen Spuren einzig in deren Materialien oder medialen Produkten
zu finden sind“.* Dazu soll nicht nur der Genese dieser Verfahren in der Materialitit der
medialen Produkte nachgegangen, sondern auch ihre historisch kontingente soziale und
kulturelle Bedentung analysiert werden — also ihr Beitrag zur Sinnbildung des jeweiligen
Mediums in seinem konkreten historischen Kontext.>

Mediale Interferenzen zwischen Popmusik und Literatur haben eine epochenspezi-
fische und dabei transnationale Komponente, aber auch eine kulturspezifische. Es ist
unklar, inwieweit von Popmusik iiberhaupt als einem eigenstindigen Medium gespro-
chen werden kann. In dieser Arbeit wird bis zur Klirung dieser Frage von Popmusik da-
her zunichst als einem flexiblen und transnational operationablen medialen Dispositiv?
ausgegangen, dessen Formen und Funktionen zwar einen recht eindeutig lokalisierba-
ren Ursprung im England und Nordamerika der 19soer bis 1960er Jahre haben, das sich
aber, von dort aus kontinuierlich in alle Welt exportiert, an andere Kulturen angepasst
hat und sich umgekehrt auch alterkulturelle Ausdrucksformen angeeignet hat. Die Ent-

1 Miiller 2008: 36. Hervorhebung i.0.

2 Ebd.

3 Den Arbeitsbegriff des Dispositivs verwende ich im Folgenden in Anschluss an Agambens an Fou-
cault ankniipfende, aber weiter gefasste Definition. Ein Dispositiv ist fiir Agamben ,alles, was ir-
gendwie dazu imstande ist, die Gesten, das Betragen, die Meinungen und die Reden der Lebewesen
zu formen, zu kontrollieren und zu sichern (Agamben 2008: 26). Er bezieht sich also nicht nur auf
die Macht-nahen Zusammenhinge und Institutionen, die Foucault untersucht hat (die Beichte, die
Irrenanstalt, die Gesetze, die korperlichen Disziplinierungstechniken, das Gefingnis...), sondern
schliefSt ausdriicklich nahezu universal verwendete Techniken und Alltagsgegenstinde mit ein, de-
nen sich die Menschen freiwillig unterwerfen. Als Beispiele fiir Dispositive fithrt er die Schrift, die
Landwirtschaft, die Zigarette, den Computer und das Mobiltelefon an. Vgl. zur pluralen Bedeu-
tung und Geschichte des Begriffs in der Medientheorie auch Ritzer/Schulze 2018.
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12 Interferenzen zwischen Popmusik und Literatur

wicklung, welche dieses mediale Dispositiv Popmusik seit seiner Ausbildung durchlaufen
hat, ist dementsprechend weltweit dhnlich, weist aber je nach rezipierender Kultur mehr
oder weniger subtile Verschiebungen auf, die sich aus den zeitlichen Verzégerungen des
Kulturimports, aus den spezifischen Akkulturationsprozessen sowie aus den Besonder-
heiten der regionalen Ausdruckstraditionen und Zeichenvorrite ergeben, an welche die
Popmusik andockt. Die in der Folge verwendete Literatur zur Theoriebildung und zur
Diskussion des Forschungsstandes sowie die Beispiele, welche beide illustrieren sollen,
vollziehen diese Bewegung nach: es werden nordamerikanische und europiische Theo-
retiker und Kiinstler herangezogen, wo diese die ,universelle‘ (im Sinne von: mittlerweile
global rezipierte) Form der Popmusik, die Form ihrer Interaktionen mit der Literatur und
unser Verstindnis von beidem geprigt haben. Debatten aus der deutsch-, englisch- und
franzosischsprachigen literaturwissenschaftlichen Forschung und Poptheorie verdeutli-
chen beispielhaft einige Formen, welche mediale Interferenzen zwischen Popmusik und
Literatur im Kulturtransfer annehmen kénnen. Japanische Perspektiven und Beispiele
wiederum kommen vor allem dort zum Tragen, wo sich das Thema der spezifischen Aus-
formung dieser Interferenzen im japanischen Kontext annihert.

Dieses Kapitel beginnt mit einem Uberblick der Forschung zum Verhiltnis von
(Kunst-)Musik und Sprache und zur Inter-artes-Forschung mit Bezug auf (Kunst-)Musik
und Literatur. Aus der Darstellung gehen diejenigen zentralen Qualititen dieser beiden
Medien* hervor, welche die Grundlage sowohl der jiingeren Intermedialititsforschung
allgemein als auch des Erkenntnisinteresses der vorliegenden Arbeit bilden. Anschlieflend
werden an diese Forschungstradition ankniipfende Modelle der Intermedialititsfor-
schung vorgestellt, die dem Forschungsgegenstand angemessen sind. Unter Heranziehung
mehrerer typologischer Modelle wird ein Vokabular zur méglichst prizisen Beschreibung
der fiir das Thema relevanten Formen von Intermedialitit im Untersuchungsbereich der
Literaturwissenschaft und mit Bezug auf Musik erldutert. Dieses statische typologische

4 Derindieser Arbeit verwendete Medienbegriff stiitzt sich auf die Definition von Wolf (2002a: 165),
die den Vorteil hat, dass sie mehrere Aspekte des existierenden Vorverstindnisses von ,Medien® in
den Geisteswissenschaften in sich aufnehmen kann: ,,Medium, wie es in der Kulturwissenschaft
einschliefllich der Literaturwissenschaft und Intermedialititsforschung gebraucht wird, ist ein
konventionell als distinkt angesehenes Kommunikationsdispositiv, das nicht nur durch bestimm-
te technische und institutionelle Ubertragungskanile, sondern auch durch die Verwendung eines
semiotischen Systems (oder mehrerer solcher Systeme) zur 6ffentlichen Ubermittlung von Inhalten
gekennzeichnet ist; zu diesen Inhalten gehdren referentielle ,Botschaften’, sie sind aber nicht be-
schrinkt auf diese. Allgemein beeinfluflt das verwendete Medium die Art der tibermittelten Inhal-
te, aber auch, wie diese prisentiert und erfahren werden.“ Diese Definition biindelt ,harte und ;jwei-
che® Medientheorie, also das Denken tiber die materiell-technische Ubertragung mit dem iiber die
»Kunst als Medium, die sich medienspezifisch (Bild, Sprache, Klang) ausbildet und eigentlich ein
isthetischer Diskurs ist“ (Caduff/Gebhardt-Fink/Keller 2007: 94). Anders, nimlich im Anschluss
an Raibles (2014) Modell der Mediensemiose, ausgedriickt: Wenn in der Folge von einem ,Medium*
die Rede ist, so bezeichnet dieser Begriff eine konzeptuelle Synthese der drei Komponenten des Tri-
germediums (carrier), des nach jeweils spezifischer Art formatierten Inhalts (genre) und der diese
Inhalte in die Gesellschaft tragenden kulturellen Institutionen (,tbe media‘ im Plural oder analoge
Begriffe; etwa im Fall der Literatur das ,Verlagswesen® oder, allgemeiner, der ,Literaturbetrieb*).
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Modell, das auf die Analyse einzelner kultureller Artefakte ausgerichtet ist, soll komple-
mentiert werden durch die Diskussion zweier Konzepte, welche es erlauben, diachrone
Prozesse in der Entwicklung intermedialer Phinomene zu erfassen: Zur Darstellung der
historischen Makroperspektive wird das Modell der Remediatisierung (remediation)
herangezogen, das einen kulturhistorischen Megatrend zur Medienverquickung (hyper-
mediacy) und eines damit verflochtenen Bediirfnisses nach vermeintlich unmittelbarer
Erfahrung in den Kinsten (7mmediacy) postuliert. In der Meso- und Mikroperspektive
stiitzt die Arbeit sich derweil auf das ,Tsunami-Modell‘ der Medienumbriiche. Das dar-
auffolgende Unterkapitel erliutert den Begriff von Popmusik, der in der vorliegenden Ar-
beit verwendet wird. Popmusik wird zunichst als ein historisch kontingentes Phinomen
definiert; sodann als ein intermedial rezipiertes Zeichensystem, das neben musikalischen
auch visuelle und textuelle Komponenten aufweist, und dessen spezifischer Reiz in ei-
ner intimen Verbindung von Jugendkultur und Starkult liegt; und schliefSlich als Triger
wie Objekt eines metamedialen kulturell-politischen Diskurses, der zahlreiche Beziige
zur Literatur entwickelt hat. Um diese Beziige genauer zu lokalisieren, werden potenti-
elle Ankniipfungspunkte fiir intermediale Grenziiberschreitungen zwischen Popmusik
und Nachkriegsliteratur in Japan definiert. Hierbei werden die Textsorten erldutert, auf
welche die Arbeit sich stiitzt, und es werden vier grundlegende Formen medialer Interfe-
renzen zwischen Popmusik und zeitgendssischer Literatur benannt, deren Untersuchung
den Schwerpunkt der diachronen Analyse bilden soll.

2.1 Musik und Literatur zwischen den Kiinsten

Wenn im Folgenden, in einer Arbeit {iber moderne japanische Mediengeschichte, zu-
nichst fast ausschliellich von der europiischen Musik- und Literaturtradition und ihrer
wechselseitigen Beeinflussung die Rede sein wird, mag das seltsam scheinen, hat aber
einen Grund: Das moderne und gegenwirtige Verstindnis der Medien ,Musik‘ wie auch
,Literatur® in Japan griindet auf ebendiesen, mittlerweile globalisierten, urspriinglich
aber ,westlichen® Diskursen, Konzepten und Vorstellungen. * Sie wurden ab dem spiten
19. Jahrhundert im Zuge eines Modernisierungsprozesses, der den Aufbau eines mo-
dernen Nationalstaates nach westlichem Vorbild zum Ziel hatte, rezipiert und in einem
umfassenden Sinne in das Japanische tibersetzt. Zunichst konkret als Begrifte, fur die
Neologismen geschaffen oder bestehende Worter neu mit Bedeutung aufgeladen werden
mussten: ongaku 724 (Musik) und bungaku 3% (Literatur). Mit diesen neuen Begrif-
fen ging aber auch ein neues Verstindnis von Musik und Literatur als Ordnungskate-

s Indiesem Absatz stiitze ich mich, soweit nicht anders angegeben, auf die konzeptionellen Uberle-
gungen Peter Ackermanns (1995, 2001) zu Fragen der ,japanischen® Musik und der Rolle der Mu-
sikforschung in der Japanologie. Zur Begriffsgeschichte von ongaku vgl. Hosokawa 2013. Auf den
konkreten historischen Verlauf der Aneignung europiischer Medien im Modernisierungsprozess
wird in Kapitel 3 niher eingegangen.
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14 Interferenzen zwischen Popmusik und Literatur

gorien fiir bestimmte kulturelle Artefakte und Praktiken einher, das bis dahin in Japan
so nicht existiert hatte. Natiirlich hatte es fiir einzelne dieser Artefakte und Praktiken
Entsprechungen gegeben: Im vormodernen Japan gab es beispielsweise musikalische
Kompositionen im Sinne der dsthetischen Organisation von Klang (o0 ) in der Zeit;
es gab Instrumentenspiel und Gesang ebenso wie Tinze und andere mit Klang verbun-
dene Performanzen, die in verschiedenste kulturelle und religiése Kontexte eingebunden
waren. Die Unterordnung all dieser divergenten Phinomene unter einen allgemeinen
und abstrakten Begriff der ,Musik* als einer autonomen ,Kunst‘ gab es hingegen nicht
— dieser musste erst geschaffen werden. Fiir die ,Literatur® gilt Analoges.® In einem wei-
teren Sinne bedeutete die Ubersetzung der europiischen Kategorien fiir Japan auch die
Aneignung der damit verbundenen, teils hochspezifischen Diskurse, Praktiken und ge-
sellschaftlichen Institutionen, mitsamt ,,Musikhochschulen, Musikwissenschaft, Kom-
ponisten, einem Konzert- und Theaterwesen und einer organisierten Musikerziehung®”
Dem so etablierten jungen Medium der westlichen ,Musik® wurde schliefSlich der Fundus
der riickblickend als solcher kategorisierbar gewordenen indigenen japanischen ,Musik-
traditionen® gegeniibergestellt und zugleich untergeordnet: als ,Erbe einer modernen
Nation“.® Dieses institutionalisierte Musikwesen und die damit verbundenen Diskurse
prigen bis heute als objektivierte Wirklichkeit die Vorstellungen und das Denken tiber
,Musik* in Japan. Wenn sich heute japanische Musikwissenschaftler mit moderner Musik
aus Japan oder auch mit ihrem vergleichsweise marginalisierten® vormodernen ,Erbe‘ aus-
einandersetzen, geschieht dies wie selbstverstindlich unter dem Paradigma eines globalen
Musikbegriffs — auch wenn dieser Begriff in einzelnen Forschungsansitzen reflektiert
und problematisiert wird.*

,Literatur und ,Musik® als Medien beschreiben also nicht nur Kommunikationska-
nile und konventionalisierte Formen von {iber diese Kanile vermittelten Inhalten. Es
handelt sich zugleich um kulturabhingige Konzepte, die nicht getrennt von spezifischen
historischen Diskursen gedacht werden kénnen. Ebenso wenig kénnen diese Medien
aber, wie die Geschichte dieser Diskurse zeigt, voneinander getrennt gedacht werden.
Phinomene der ;wechselseitigen Erhellung der Kiinste” im Allgemeinen und Interferen-
zen zwischen der Literatur und der Musik im Besonderen beschiftigen das europiische
Denken seit jeher. In den Diskursen, die dieses Wechselspiel begleiten, loten die einzelnen
Kunstformen mal in Anniherung, mal in Abgrenzung zueinander ihr Selbstverstindnis

6 Vgl. Schamoni 2001: 84 ff. fiir ecinen Uberblick der Etablierung des modernen Literaturbegriffs und
-systems in Japan, Lozerand 2005 fiir eine ausfiihrliche Darstellung.
7 Ackermann 2001: 355.
Ackermann 2001: 359.
9 Fujita (2018: 376) restimiert, dass im heutigen Japan ,die iiberwiegende Mehrheit der Bevélkerung

[...] kaum Erfahrung mit dem Héren und Erleben traditioneller japanischer Musik“ hat.

10 Vgl. zur Ubernahme westlicher Konzepte und Begriffe in der japanischen Musikologie Simeda
2002 sowie Kikkawa 2004. Zur Subdisziplin der Musikhistoriografie vgl. auch Mayeda 2004.

11 Soder Titel einer Arbeit von Oskar Walzel von 1917, die speziell in der deutschsprachigen Forschung
zum Thema immer wieder als Ausgangspunkt medieniibergreifender Betrachtungen herangezogen
wurde. Vgl. Rajewsky 2002: 8.

oo
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Musik und Literatur zwischen den Kiinsten 15

laufend neu aus. Die Geschichte intermedialer Wechselwirkungen zwischen Musik und
Literatur hilft deshalb auch, die Spezifik der jeweiligen Einzelmedien besser zu verstehen.

Eine bedeutende Schnittstelle des Diskurses um Musik und Literatur ist das Denken
tber Sprache. Die europiische Musikphilosophie versuchte tiber Jahrhunderte — von
Platon tiber Augustinus bis zu Wagner und Hanslick — die Ausdruckskraft der Musik
in Anlehnung oder aber Abgrenzung zur literarisch konnotierten Ausdrucksform der
Sprache zu definieren: Sie postulierte Idealbilder einer analog zur Literatur mit Motiven
und Themen arbeitenden Programmmusik, oder umgekehrt solche einer ,absoluten Mu-
sik, deren Inhalt vollstindig in ihrer klanglichen Form aufgehen sollte, von allen Phi-
nomenen der ihr dufleren Welt abgeschnitten.” Es ist freilich eher eine Wahl der Art des
Zuhorens, ob man ein (instrumentales) Musikstiick als ,absolut musikalisch® betrachtet
oder aber als Reprisentation bestimmter aufSermusikalischer Ideen oder sozialer und kul-
tureller Umstinde — und nichts, was diesem Musikstiick an sich als Qualitdt inhdrent
wire.” Das liegt daran, dass die Aussagekraft und Reprisentationsfihigkeit der Musik
eine andere und weitaus weniger eindeutige ist als die der Sprache. Musik und Sprache
weisen zwar durchaus grundlegende Gemeinsamkeiten auf: sie sind beide lautbasiert,
und sie organisieren und strukturieren als ,arts du temps domestiqué® diese Laute in
der Zeit."* Die Musik besitzt in diesem Sinne einige Charakteristika, die ndtig wiren,
um eine Sprache auszubilden, wie etwa eine Syntax, Organisationsprinzipien wie Wie-
derholung, Variation, Balance und Kontrast, und eine Pragmatik (also eine unendliche
Vielzahl sagbarer Sitze oder Sprechakte). In der Organisation von komplexen Klingen ist
die Musik der Sprache, insbesondere konventionell verschriftlichter Sprache, tiberlegen.'s
Was die Musik allerdings, empirisch beobachtbar, nicht leisten kann, ist die Ausbildung
einer Semantik. Niemand kann ohne die Einbeziehung auflermusikalischer sprachlicher
Mittel von einem Musikstiick prizise sagen, was es bedeuten soll.* Musik kann auch nur
in sehr eingeschrinktem Mafe narrative Strukturen ausbilden. Denn wo sie auf etwas
aufer ihrer selbst verweisen will, kann sie das nur durch mimetische Mittel (wie etwa die
Imitation von Naturlauten) bewerkstelligen, nicht aber diegetisch, und nur in der ,Ge-
genwartsform’, also im unmittelbaren Moment ihrer performativen Auffithrung; es gibt
keine ,Vergangenheitsform* in der ,Sprache’ der Musik."”

12 Den historischen Verlauf dieses musikphilosophischen Diskurses, auf den hier aus Platzgriinden
nicht differenzierter eingegangen werden kann, zeichnet Bonds (2014) nach.

13 Vgl. Bonds 2014: 4 f.

14 Wolff 2015: 392.

15 Die betrifft vor allem musikalische Simultaneititstechniken wie die der Polyphonie, die sich in der
zeitlich sequentiell strukturierten Ausdrucksform Sprache bestenfalls im metaphorischen Sinne
realisieren ldsst (vgl. Scher 1982: 233 f)).

16 Vgl. Wolff 2015: 221 ff,; vgl. auch Scher 1982: 229-233 sowie Gier 1995: 61-65.

17 Es sei denn wiederum in einem metaphorischen Sinne; vgl. hierzu die Diskussion durch Abbatte
1989: 228 ff. Zum Verhiltnis von Musik und Narrativitit vgl. auch Wolf (2005: 328), der, etwas
optimistischer, Musik und Narrativitit als ,strange, but not entirely incompatible, bedfellows®
definiert.
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16 Interferenzen zwischen Popmusik und Literatur

Eine gingige Umgehung dieses Defizits® durch Denker aller Disziplinen, welche die
Musik als sprachihnlich zu begreifen versuchten, lautet in etwa wie folgt: Die Musik sei
zwar eine Sprache, aber eine Sprache, die keine konkreten Begriffe beniitzen kann. Sie
driickt etwas Vorbegriffliches, Unbegriffliches oder Auflerbegriffliches aus.” Somit
kann sie im semantischen Sinne auf nichts auflerhalb ihrer selbst verweisen: Sie ist ,,un
langage qui se signifie lui-méme.“** Diese letztlich nicht iberwindbare Einschrinkung®
zwingt die Musik zur Einbeziehung von sprachlichen und damit semantisierbaren Ele-
menten, wenn sie auf ein Reales auflerhalb ihrer selbst verweisen moéchte. Oder, mit
Lawrence Kramer ausgedriickt: Wenn Musik Bedeutung erzeugt, dann entsteht diese im
Wechselspiel zwischen der direkten, subjektiven Erfahrung des ambigen musikalischen
Moments und den altermedialen sowie (zumeist ebenfalls medial vermittelten) kultu-
rellen Kontexten, in denen diese Erfahrung sich aktualisiert.* Musiker konnen diese
Bedeutungserzeugung in Form von konnotativen, Assoziationen weckenden und so die
Rezeptionshaltung beeinflussenden Paratexten wie programmatischen Titeln und Auf-
fihrungsanweisungen an den Dirigenten zu lenken versuchen.* Eine andere Form von

18 Das Defizit lisst sich natiirlich je nach Vorliebe auch als Vorteil interpretieren: der ,epistemolo-
gisch-heuristische Vorsprung der Musik vor der Sprache ist, dass sie, frei nach Barthes, ohne Sinn
auskommt, wihrend der Schriftsteller dazu verurteilt ist, Sinn zu erzeugen (Calzoni/Kofler/Saviet-
to 2015: 19).

19 Vgl. Hindrichs 2017: 31 ff.

20 Wolff 2015: 224. Wolff weist diese Interpretation in vielen Variationen im Denken von Musikolo-
gen wie Boris de Schloezer, Philosophen wie Santiago Espinosa, Musikern wie Arnold Schonberg
oder Pierre Boulez, Linguisten wie Roman Jakobson und Musikkritikern wie Eduard Hanslick
nach.

21 Die Einschrinkung bleibt zumindest unhintergehbar, solange wir unter ,Verweisen Denotate oder
Referenzen im Sinne der semantischen Referenztheorie (vgl. Lyons 1991: 8—11) verstehen. Wolff
(2015: 225-304) entwickelt ein Modell, das in Abgrenzung zu den o.a. Denkern eine Art unspezifi-
sche Ausdruckskraft der Musik postuliert: Musik kann demnach zwar nichts Konkretes, dinglich
Bezeichenbares sagen (dire), aber sie kann durch ihre Form einiges ausdriicken (exprimer) — zum
Beispiel ,Emotionen® oder ,Atmosphiren (hier im Sinne einer ,Tonalitit* oder ,Firbung’ der Welt
um uns herum gebraucht) sowie imaginire ,Ereignisse’ (dynamisch-klangférmig reproduzierte Be-
wegungen in der Zeit). Sein Modell bestitigt freilich in letzter Instanz die klassische Arbeitsteilung
der Kiinste, welche der Literatur oder, allgemeiner, den ,Erzihlkiinsten® (arts du récit) die stirkste
und genaueste semantische Aussagekraft zuschreibt. Prieto (2002: 61 ff.) wiederum entwirft einen
Ansatz zu einer Metapherntheorie der Word and Music Studies, der das Problem durch eine Umde-
finierung umgeht. Er geht zunichst von der Metaphernformigkeit (metaphoricity) als notwendiger
Eigenschaft allen Redens tiber die Reproduktion von Elementen einer Kunst in einer anderen aus.
Im Anschluss an Goodman (1976) skizziert er sodann drei Symbolformen der Kiinste: denotative,
exemplikative und expressive. Alle diese Formen lassen sich nach dieser Theorie in allen Kiinsten
nachweisen, was aber nur méglich wird, weil der Denotationsbegriff hier auf Techniken wie die
Tonmalerei ausgeweitet wird, die demnach metaphorisch als Verweis der Musik auf die Malerei ge-
wertet werden kann. Auch Prieto geht im Ubrigen von einer Dominanz des Denotativen in der
Literatur, aber des Exemplikativen in der Musik aus (ebd.).

22 Vgl. Kramer 2001: 8.

23 Vgl. Scher 1982: 227 f. sowie Gier 1995: 64 f. Zum Konzept des Paratextes und seiner Anwendung in
der Musik vgl. Kap. 2.3.2. der vorliegenden Arbeit.
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Bedeutungslenkung sind plurimediale Kombinationen des musikalischen Instrumenten-
klangs mit Sprache, wie im Lied oder in der Oper. In solchen Kooptationen der Sprache
liegt zugleich der am deutlichsten sichtbare Ankniipfungspunkt der Musik zur Literatur.
In der instrumentalen Programmmusik vor allem ab der Romantik lassen sich bewusst
literaturanalog konzipierte Formen wie etwa die Leitmotiv-Technik nachweisen.

Die europiische Literatur hat sich ihrerseits seit ihren Anfingen immer wieder auf die
Musik bezogen und ist mit dieser Symbiosen eingegangen. Eine frith nachweisbare solche
Symbiose betrifft die orale Tradierung literarischer Texte in Verbindung mit Musik. In
der traditionellen Vorstellung der europiischen Literaturgeschichte geht diese ,primire
Oralitit’, verkorpert etwa in der Figur Homers, dem schriftlich fixierten Text voraus. Ho-
mer war der von der Muse geliebte ,blinde Mann® (¢yphlos aner), was ikonisch seine Zuge-
hérigkeit zum akustischen Raum ausdriickte — den die Literatur mit der Musik teilte.*
In dem Mafe, in dem sich die Schriftform gegeniiber dem Miindlichen durchsetzte, ging
diese enge Verbindung verloren, was fur die Literatur in erster Linie den Verlust eines
vermeintlich unmittelbaren Zugangs zur Welt bedeutete: Die schriftférmige literarische
»Sprache, in ihren hegemonischen visuellen Formen und Manifestationen, hat eine Wir-
kung, die im Wesentlichen zerebral ist. Sie fithrt das Verméogen, sich unabhingig von der
Welt vorzustellen, in der sie operiert, bis an die Grenze und vermeidet, doppelt willkiir-
lich, jeden direkten sinnlichen Bezug auf die materiellen [sic] Welt.“>s Musik steht in der
Schriftliteratur somit schon friih fiir eine verloren gegangene sinnliche Qualitit, der hiu-
figauch etwas Irrationales, Verfithrerisches und dabei potentiell Gefihrliches eignet.** Es
gab zahlreiche Versuche, diese verlorene Musikalitit fiir die Literatur zuriickzugewinnen.
Analogien zum Altermedium der Musik sind bis heute ein so hiufig gebrauchtes Thema
der Literaturkritik, dass sie teils zu Klischees geronnen sind; so etwa die zumeist in loben-
der Absichtattestierte ,musikalische® Sprache Iyrischer Texte.”” Konkret kann Sprache vor
allem dadurch eine Ahnlichkeit zur Musik aufbauen, indem sie deren spezifisches Poten-
tial zur sinnlich und emotional ansprechenden Andeutung eines semantischen Gehalts
mimetisch oder in Form struktureller Homologien imitiert:

Am entschiedensten nihert sich Sprache dort der Musik an, wo sie durch die ab-
sichtsvolle Offenheit ihrer semantischen Beziige eine Sphire des Mehrdeutigen,

24 Vgl. Vogelgsang 2011: 238 ff,; die hier verwendete Konzeptualisierung der primiren Oralitit geht
auf Walter J. Ong zuriick, der sich mit dem Einfluss des (miindlichen oder schriftlichen) Modus
der Tradierung auf deren Inhalt wie auch auf deren psychokognitive Rezeption befasst (vgl. Ong/
Hartley 2003). Die Rede von der ,primiren Oralitit® sollte nicht als Postulierung eines Primats der
Oralitit missverstanden werden. Umgekehrt wire auch eine UberhShung der vermeintlich zivilisa-
torisch weiter fortgeschrittenen Schriftkultur und Schriftliteratur problematisch; tatsichlich sind
die Uberginge zwischen schriftlicher und oraler Literatur gradueller Natur (vgl. Finnegan 2003:
394).

25 Shepherd 1992: 12.

26 Vgl. Hamilton 2013 fiir eine Motivgeschichte des durch die Musik verkdrperten Irrationalen bis
Wahnsinnigen in der europiischen Literatur.

27 Vgl. Scher 1982: 225.
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18 Interferenzen zwischen Popmusik und Literatur

zumindest Uneindeutigen erzeugt, wie sie davor allein der Musik vorbehalten war,
oder dort, wo sie die konstruktiven Techniken der nicht auf Bedeutung angewiese-
nen Tonkunst, wo sie — wie in der Lautpoesie — die motivisch-thematische Arbeit
der Musik zum poetischen Produktionsmittel erhebt.>®

Beispiele fiir solche Anniherungen finden sich vor allem in der Lyrik, welche der Musik
konventionell niher steht als die Prosa. Man kann die Klangmagie der Romantik und den
franzésischen Symbolismus mit seiner Vorliebe fiir synisthetische Motive anftihren,*
oder auch die von Peter Dayan als ,Intermedialisten® identifizierten mehrfachbegabten
Kinstler des 19. und 20. Jahrhunderts wie Braque, Ponge oder Strawinsky, die Codes und
Formen von Bildkunst, Poesie und Literatur miteinander vermengten.?® Die literarische
Moderne des frithen 20. Jahrhunderts mit ihren zahllosen Beziigen auf die zeitgendssi-
sche ,neue Musik® (Schénberg, Berg, Satie und nicht zuletzt den Jazz) ldsst sich ebenfalls
als ein Versuch lesen, diejenigen Formen von Literatur und Musik, die auf der Hohe der
damaligen Zeit waren, zu einem gemeinsamen dsthetischen Projekt zu verbinden. Zu-
gleich reflektierten und diskutierten Vertreter des Modernismus, etwa Joyce, Auden oder
Stein, bereits die kulturellen Auswirkungen der mit der technischen Entwicklung der
Medien zunehmenden Omniprisenz des Musikalischen im Alltagsleben.>

Gerade in dieser Art der Auseinandersetzung — der denotativ-diskursiven und zugleich
formal-dsthetischen — scheint die spezifische kreative Qualitit des Mediums Literatur
auf. Hubert Zapf begriindet dies damit, dass die Literatur ,kognitionspsychologisch be-
trachtet eine doppelte Kodierung aufweist, die auf eine Verbindung des Verbalen und
Nonverbalen, des Konzeptuellen und Sinnlichen, von Logik und Rhythmus, von be-
wussten und unbewussten Lebensvollziigen abgestellt ist.“>* Fiir Zapf kann die Literatur
damit zwischen pridiskursivem Klang und diskursiver Bedeutung in einer Weise vermit-
teln, die der Musik nicht méglich ist:

Die paradoxale Bedingung ihrer Kreativitit scheint also zu sein, dass sie im Me-
dium des Verbalen und Diskursiven selbst dessen Anderes, das Nonverbale und
Pridiskursive zur Geltung bringt und so die Differenz, das Andere, die unverfig-
bare Dimension im Subjekt selbst artikuliert und zugleich mit dessen bewusster,
sprachlich-kognitiver Seite in Beziehung und Wechselwirkung setzt.”

28 Emons 1990:8.

29 Vgl.ebd.: 63 ff.

30 Vgl. Dayan 2011: 75-117.

31 Vgl. Epstein 2014. Weitere Wellen der Rezeption von Musik in der Literatur liefen sich benennen —
etwa der ,Boom der Musik in literarischen Texten® im deutschsprachigen Raum seit den 1990ern
(Caduft/ Gebhardt-Fink/Keller 2007: 46). Aus Platzgriinden soll hier nicht weiter darauf einge-
gangen werden. Die Rezeption der Popmusik in der westlichen Literatur wird in Kapitel 2.3 kurz
diskutiert.

32 Zapf 2007: 24.

33 Ebd.
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In literarischen Beziigen auf ein komplementires Signifikationssystem wie das der Mu-
sik, das zwar Klangformen komplexer strukturieren kann als die Sprache, aber von sich
aus nichts denotieren kann, tritt diese Besonderheit der Literatur umso deutlicher hervor
und verweist auf eine wichtige Funktion, die sie als Teil des tibergreifenden Mediensystems
einer Gesellschaft wahrnimmt: Sie vermag stirker als andere Medien auf altermediale Ent-
wicklungen zu reagieren und diese zu kommentieren. Zugespitzt: Literatur geht aufgrund
ihrer Sprachform ontologisch anderen Medien und dem intermedialen Austauschprozess
als Ganzem voran.** Sie kann die Medienpraktiken der Menschen reflektieren, diskutie-
ren und auch selbst mitgestalten. Sie kann zugleich, mit ihren Mitteln der Sprache und
der Schrift, altermediale dsthetische Formen oder Strukturen in gewissen Grenzen in ihre
eigene Produktion einbeziehen, auch wenn ihr dazu im Vergleich zur Musik méglicher-
weise schwichere formale Mittel zur Verfiigung stehen. Prosatexte etwa kénnen filmische
Schnitttechniken nachbilden, und Gedichte die lautliche Qualitit von Musik nachzuah-
men versuchen. Die Literatur kann diese Einbeziehung aber auch extratextuell versuchen:
tber Paratexte (wie etwa die grafische Gestaltung des Bucheinbands), oder tiber soziale
Performanzen wie Autorenlesungen, die heute nicht selten mit Musik kombiniert und/
oder nach dem Muster von Konzerten gestaltet werden. Literatur kann schliellich die Me-
dien selbst als Zeichensysteme diskutieren, also ihre Art zu signifizieren bewusstmachen,
und ist damit das Medium metamedialer Reflektion schlechthin. Das Verhiltnis der Lite-
ratur zu anderen Medien ist folglich immer asymmetrisch, und diese Asymmetrie lisst sich
als eine Vorbedingung der Entwicklung intermedialer Prozesse begreifen.

Fir die vorliegende Arbeit ist diese Qualitit der Literatur von doppelter Bedeutung.
Sie bildet zum einen die Grundlage des Erkenntnisinteresses, denn es sollen ja gerade in-
termediale Strategien untersucht werden, mittels derer die literarische Rede auf das alter-
mediale System der Popmusik zu reagieren versucht. Zum anderen gibt sie bereits einen
Hinweis darauf, was sich ein doppelbegabter Musiker von einem Medienwechsel oder
von plurimedialen Kombinationen der Musik mit der Literatur erhoffen kénnte: eine
Komplementierung der dynamischen, expressiven Potentiale seines Ausgangsmediums
mit der semantischen Kompetenz und Denotationskraft der Literatur. In solchen Aus-
einandersetzungen mit anderen Medien, die aufgrund des technischen Fortschritts vor
allem in den letzten ca. 150 Jahren eine neue Dynamik gewonnen haben, sieht sich die
Literatur herausgefordert, weil ihr Medienkonkurrenz entsteht, die ihre Deutungsmacht
angreift.”s Sie gewinnt aber auch: Sie eignet sich neue Themen und neue Ausdrucksfor-

34 Schroter (1998: 146-150) geht von der Sprache und der Schrift als Bedingung fiir die Existenz einer
,ontologischen Intermedialitit’ aus, die der Spezifik der einzelnen Medien insofern vorausgeht, als
diese ihr spezifisch Eigenes immer nur in Abgrenzung zu anderen Medien definieren kénnen. Was
einzig unhintergehbar ist, ist die Sprache/Schrift selbst, weil sie die Bedingung der Definition an sich
ist. Kein anderes Medium kann also ,,in seiner reinen Spezifik und Wesenhaftigkeit erscheinen, ohne
durch die Relationalitit und Differentialitit der Sprache/Schrift gegangen zu sein (ebd.: 148).

35 Inden Literaturwissenschaften und den Kulturwissenschaften driickt sich das in zahlreichen rurns
aus, die wie der zconic/pictorial turn oder der sonic turn vom Primat des der Literatur eigenen Aus-
drucksmodus, der Schriftform, wegfithren oder, wie der reflexive/literary turn dieses Primat prob-
lematisieren (vgl. Bachmann-Medick 2011).
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20 Interferenzen zwischen Popmusik und Literatur

men an. Viele dieser neuen Ausdrucksformen waren vielleicht einmal stirker Bestandteil
von weniger visuell-schriftférmig, stirker oral tradierten Literaturformen, die mit der
Zeit verloren gegangen sind.

2.2 Modelle der Intermedialititsforschung

Wie lassen sich vor dem oben in allgemeiner Form umrissenen Hintergrund konkrete lite-
rarische Bezugnahmen auf Musik auf Werkebene systematisch erfassen und analysieren?
Und wie kann man solche Analysen fiir eine historische Untersuchung medialer Interfe-
renzen nutzen? In der Intermedialititsforschung, der Mediengeschichtsforschung und
angrenzenden Forschungsfeldern existieren Modelle zur synchronen und diachronen Be-
schreibung medialer Interferenzen, die in den folgenden beiden Unterkapiteln diskutiert
werden.

Diese Modelle, insbesondere die an die Inter-artes-Tradition ankniipfenden synchro-
nen Typologien der Intermedialititsforschung, beziehen ihre Beispiele typischerweise
aus Interferenzen zwischen Kunstmusik und hoher Literatur; Popmusik wird von ihnen
entweder ignoriert oder unter einem allgemeinen Musikbegriff subsumiert. Ich folge die-
ser Konvention zunichst unter der Primisse, dass Kunstmusik und Popmusik zumindest
einige zentrale musikalische Ausdrucksqualititen teilen. Im Folgekapitel soll dann an-
hand einer niheren Bestimmung des Popmusikbegriffs deutlich gemacht werden, dass
diese Subsumtion unzureichend ist, und welche spezifischen zusitzlichen Typen media-
ler Beztige zwischen Popmusik und Literatur mit dem Vokabular der Intermedialititsthe-
orie erfasst werden konnten, die ihr bisher entgangen sind.

2.2.1  Synchrone Modelle: Von den Inter-artes zur Intermedialitit

Eine noch heute genutzte Skizze zu einer systematischen Typologie der Formen von In-
terrelationen von Musik und Literatur entwarf Steven Paul Scher. Er konstruierte ein
Modell dreier Typen wechselseitiger Bezugnahmen von Literatur und Musik.** Literatur
und Musik bezeichnet als erster dieser Typen im Wesentlichen das breite Spektrum der
Vokalmusik: Opern, Lieder, Kantaten, Balladen, Singspiele, usw.; in dieser symbiotischen
Form gilt ein Kunstwerk nur dann als gelungen, wenn die Komponenten beider Kiinste,
das Musikalische und das Literarische, gleichzeitig prisent sind.”” Der Typus Literatur in
der Musik bezeichnet hingegen das, was weiter oben als ,Programmmusik‘ benannt wur-
de: Musik, die auf auflermusikalischen Ideen, in diesem Falle literarischen Stoffen und

36 Vgl. Scher 1982.
37 Vgl. Scher 1982: 226.
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Formen beruht,’”® und die es auf den Versuch der Benennung oder formalen Umsetzung
dieser Ideen in einem nicht-denotativen Medium anlegt. Solche ,Vertonungen literarischer
Stofte kénnen sich eng auf den Text der Vorlage beziehen oder ihn lose interpretieren; sie
konnen ihm auch, insbesondere wenn Textvorlage und musikalische Umsetzung zeitlich
weit auseinander liegen, eine ganz neue und tberraschende Aussagekraft abgewinnen.”
Musik in der Literatur schlieflich ist eine Kategorie, der Scher zwei verschiedene Formen
der Musikalisierung von Literatur bzw. der Verbalisierung von Musik zuordnet. Die erste
dieser Formen ist word music,*® also der Versuch, die lautliche, akustische Qualitit der Mu-
sik in verbaler Form nachzubilden, z.B. durch den Einsatz von Onomatopoetika, durch die
Variation von Rhythmus und Betonung, oder durch das Timbre (die Tonfarbe).* Beispie-
le fiir solche Wortmusik findet man in der Lyrik von Eichendorff, Baudelaire oder Mallar-
mé, in den Texten von Dadaisten wie Schwitters und Arp, in den Lautgedichten Ernst
Jandls und der Prosa von James Joyce.** Die enorme stilistische und Gattungsvariation der
beispielhaft angefiihrten Autoren deutet bereits an, dass word music ganz unterschiedliche
Formen annehmen und fiir ihren Trigertext unterschiedliche Funktionen erfiillen kann.#
Das hingt mit den unterschiedlichen Musikerfahrungen und musikalischen Kenntnissen
zusammen, {iber welche diese Schriftsteller jeweils verfiigten, und die in starken Unter-
schieden in der Intensitit der Musikalisierung der Sprache resultiert.** Ganz der Musik
gleich werden kann freilich ohnehin keines dieser Sprachspiele — sie bleiben letztlich im-
mer im sprachlichen Medium gefangen, dessen Grenzen sie auszuloten versuchen:

Wo immer die Sprache das Pridikat ,musikalisch® erhilt, da ist dieses dem Material
der Sprache abgewonnen. Dieses Attribut ist nicht prizise, es sagt nichts Genaues
aus, sondern es strebt in eine Dimension, die scheinbar nicht (mehr) zu beschreiben
ist. Diese Dimension aber #s¢ nicht Musik. Literarische Operationen an dem und
mit dem Sprachmaterial wie Rhythmisierungen, Wiederholungen und Lautspiele-
reien sind genuin sprachliche Prozesse. Musik hat anderes Material zum Ausgangs-

38 Vgl. Scher 1982: 227 f.

39 Miiller (1995: 35-45) zeigt dieses innovative Potential intermedialer Transpositionen am Beispiel
von Carl Orffs Carmina Burana.

40 Die beiden Begriffe fiir Schers Unterkategorien von Musik in der Literatur werden im Folgenden im
englischen Original belassen, da sie, wie Scher selbst anmerke, in deutscher Ubersetzung zu Miss-
verstindnissen fithren kénnen.

41 ,Word music’ baut somit, mit Rajewsky (2005: 97) gesprochen, eine ,, Ahnlichkeitsbeziehung zwi-
schen Musik und Text als akustische Phinomene auf. Die akustische Dimension des Textes wird
betont, auf Kosten seiner semantischen und grammatikalischen Bedeutsamkeit.

42 Vgl. Scher 1982: 229 f.

43 Freilich ldsst sich mit Hillebrandt (2017) davon ausgehen, dass die akustische Dimension der Spra-
che fiir Lyrik historisch wichtiger als fiir Prosaliteratur; vgl. ebd. fur eine Darstellung der tradi-
tionellen Aspekte der akustischen Faktur lyrischer Texte im westlichen Kulturkontext. Schmitz-
Emans (2017: 138 f.) verweist auf die teilweise Kontinuitit des romantischen Gedankens von der
urspriinglichen Einheit der Kiinste in der Hinwendung zum konkret Klanglichen und Lauthaften
der Sprache in der Avantgarde-Dichtung.

44 Gier 1995: 77 f.
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punke, musikalische Prozesse verlaufen anders. Wann immer also die Rede vom
,Musikalischen® der Literatur auftaucht, dann ist das ein Hinweis darauf, dass ge-
rade etwas sehr Sprachliches abgeht, denn der Begriff des Musikalischen taucht in
der Regel genau dort auf, wo die literarische Sprache am meisten um ihre Existenz
ringt, wo sie an Grenzen kommt, wo sie Sinn abstreift, wo sie sich selbst materiell
am radikalsten zum Ausdruck kommt.#

Die zweite Subkategorie bildet die verbal music. Diese simuliert weniger den exakten
Klang realer oder fiktiver Musikstiicke, sondern vielmehr deren performative Umset-
zung und ihre intellektuelle und emotionale Wirkung auf den Rezipienten. Zugleich be-
schreibt sie diese Performanzen oder Sinneseindriicke und betont damit im Vergleich zur
word music stirker die semantische Qualitit der Sprache als ihre lautliche Komponente.
Als Beispiele fir verbal music nennt Scher in der Dichtung etwa Baudelaire, Verlaine,
Brentano oder Grillparzer, in der Prosa hingegen in erster Linie Vertreter der deutschen
Literatur seit 1800: E.T.H. Hoffmann, Kleist, Heine, Mérike, Thomas Mann (dessen
Doktor Faustus Scher als ,ingenious blend of imitation, description, analysis, and inter-
pretation der Musik in der Literatur begreift) und Hermann Hesse.* Schers erstmals
in den frithen 1970er Jahren entwickeltes Modell wurde in den ;,Word and Music Stu-
dies* einflussreich, einer Unterform der Inter-artes-Forschung, die ebensolche Wechsel-
wirkungen zwischen Literatur und Musik konzeptionell zu erfassen versucht.” Zugleich
bildete es das Grundgeriist fiir typologische Modelle der Intermedialititstheorie, die den
Fokus fort von der instrumentalen Kunstmusik und hin zu den massenmedialen For-
men kinstlerischen Ausdrucks lenkte — und, stirker als die Inter-artes-Forschung, auf
die Form und Materialitit der Medien selbst. Von der Inter-artes-Forschung grenzt sich
die Intermedialititsforschung im Wesentlichen durch zwei Argumente ab: sie postuliert
zunichst einen Wandel des Forschungsgegenstandes in den beteiligten Disziplinen, fort
von der klassischen Hochkunst und hin zu neuen, technischen und eher die Massen als
eine Elite ansprechenden Medien.** Ulrich Miiller definiert das Spezifische der Interme-
dialititsforschung in diesem Sinne wie folgt:

45 Caduff/Gebharde-Fink/Keller 2007: 99 (Hervorhebungen i.0.).

46 Scher 1982: 236

47 Vgl. Bernhart 2004.

48 Vgl. Wolf 2014: 11. Ausfiihrlicher, aber in dhnlicher Tendenz argumentiert Paech (2014: 46), fur
den sich Intermedialititsforschung vor allem mit ,Phinomenen [...], die in erster Linie durch ihre
Bezichung zwischen traditionell-kiinstlerischen und neuen technisch-apparativen Darstellungs-
formen bestimmt sind“ befasst. Er betrachtet nicht nur die akademische Rede tiber die Medien,
sondern deren diskursive Fassung, also das Mediensystem selbst und die Entwicklung seiner tech-
nischen Mdglichkeiten, als Argument fiir den Bruch mit der Inter-artes-Tradition: Unter dem
Kunstparadigma bis ins 19. Jahrhundert, dem die Inter-artes-Forschung weitgehend folgt, gab es
demnach noch keine ,,gemeinsame mediale Ebene der Verbindung zwischen den Kiinsten und den
technischen Apparaten® (ebd.: 48), welche aber fiir das moderne Denken tiber Medien konstitutiv
ist. Caduff/Gebhardt-Fink/Keller (2007: 95) hingegen rechtfertigen den Intermedialititsbegriff
mit der materiellen Natur der Medien selbst. Intermedialitit erscheint so als materialititszentrierte
Fortschreibung der Inter-artes-Forschung: ,,Die Kiinste miissen in ihren Methoden und Erschei-
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Intermedialitit bezieht soziale, technologische und mediale Faktoren mit ein; In-
terartialitit hingegen beschrinkt sich auf die Rekonstruktion der Interaktionen
zwischen den Kinsten und kiinstlerischen Schaffensprozessen, sie schreibt sich
somit eher in eine poetologische Tradition ein.*

In einer zweiten Traditionslinie schliefit die Diskussion um Intermedialitit sodann an
die Intertextualititsforschung an, die im Gefolge von Barthes*® und Kristeva’' bereits ei-
nen weit gefassten Textbegriff erarbeitet hat, der musikalische Zeichen mit einschliefit.>
Gegeniiber dieser Forschungsrichtung bringt der Intermedialititsbegriff eine andere Ak-
zentverschiebung: Die Intermedialititsforschung verspricht, nicht nur literarische Texte
in den Mittelpunkt zu stellen, sondern Interaktionen zwischen mehreren unterschiedli-
chen, vor allem auch audiovisuellen Medien beschreiben zu kénnen. Zugleich stellt sie
wiederum die Materialitit der Medien, ihre Abhingigkeit von technischen Gegebenhei-
ten und die soziale Funktion medialer Interferenzen in den Mittelpunkt der Betrach-
tung.® Mit einem so verstandenen integrativen Medien- und Intermedialititskonzept
sollte sich eine Begriftlichkeit fiir die Untersuchung von intermedialen Phinomenen im
Rahmen einer diachronen und medieniibergreifenden Analyse entwickeln lassen.

z.2.1.1 Typologien intermedialer Beziige zwischen Musik und Literatur

Irina Rajewskys* und Werner Wolf*s haben seit den spiten 1990er Jahren kontinuierlich
zwei Modelle einer Typologie von Formen intermedialer Phinomene entwickelt, die sich
in der Begriftlichkeit voneinander unterscheiden, in der Kategorisierung aber starke Ge-
meinsamkeiten aufweisen.s® Im Folgenden soll die Genese dieses Doppelmodells nicht
im Einzelnen aufgeschliisselt werden; stattdessen wird die bis dato jiingste Version von
Wolfs Modell herangezogen, das explizit auf Fille literarisch-musikalischer Intermedia-
litit hin konzipiert ist, und das heute eine wesentlich feinere und detailschirfere Auftei-
lung der Einzelformen intermedialer Grenziiberschreitungen leistet als Schers Modell,

nungen unterschieden werden. Intermedialitit wire somit als eine Inter-artes-Theorie zu verstehen,
aus der sich zugleich auch der Materialititsbegriff der jeweiligen Kunst herleitet. Unter Musik als
Medium wire demnach die Komposition, oder allgemeiner: das fertige Musikstiick zu verstehen,
und nicht ein anonymes Klangmaterial. Der daraus resultierende Materialititsbegriff bezeichnet
also nicht anonyme Bausteine (wie Akkorde oder Skalen), sondern eine geistige Produktion.”

49 Miiller 2008: 35.

so Vgl. Barthes 1982.

st Vgl. Kristeva 1967.

s2. Vgl. Bayerl 2000 fiir eine vergleichende Diskussion der Konzepte des Verhiltnisses von Musik und
Sprache bei Barthes und Kristeva.

53 Vgl. Miiller 2008: 37 ff.

s4 Vgl. Rajewsky 2002, 2004, 2005.

ss  Vgl. Wolf 1999, 2002a/b, 2004, 2011, 2014, 2015, 2017.

56 Wie Wolf (2015: 468) selbst anmerke.
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dessen Grundstruktur es ibernommen hat. Ich erldutere daher in der Folge zunichst un-
ter einigen Verweisen auf alternative Lesarten und Prizisierungen die Begrifflichkeit von
Wolfs Modell und iibernehme sie, im Sinne einer einheitlichen und nachvollziehbaren
Terminologie, fiir den weiteren Verlauf der Arbeit. Ich erginze Wolfs Modell sodann um
Wofgang Hallets theoretische Uberlegungen zur Ausdifferenzierung literarischer For-
men von Intermedialitit.

Schers triadische Aufteilung bildet die Grundlage der spiteren typologischen Ansitze
in der Intermedialititsforschung, insbesondere solcher, welche die Identifizierung eines
Mediums in der Signifikation oder Struktur eines anderen Mediums innerhalb einer
einzelnen gegebenen semiotischen Entitit (also eines Werks oder kulturellen Artefakts)
vornehmen. Wolf fasst diese Ansitze unter dem Begriff der werkinternen Intermedialitit
zusammen.5” Solche auf Werkebene nachweisbaren Intermedialititsphinomene kénnen
meist innerhalb einer Disziplin (wie der Literaturwissenschaft) untersucht werden und
sind daher relativ einfach identifizierbar.

Nicht abgedeckt von diesem Begriff ist jener Bereich der werkiibergreifenden Bezie-
hungen zwischen den Medien als semiotische Komplexe, also etwa zwischen der Literatur
und der Musik insgesamt. Dieser Bereich der Intermedialitit umfasst zunichst das Phi-
nomen der Transmedialitdt, was hier eine ,medienunspezifische Eigenschaft bestimmter
inhaltlicher oder formaler Konzepte/Konzeptkonfigurationen, in mehr als einem Medi-
um vorzukommen bezeichnet.s® Im Gegensatz zu Rajewsky* versteht Wolf Transmedi-
alitit als Teil der Phinomenwelt der Intermedialitit und nicht als etwas, was auflerhalb
dieser stiinde.® Beispiele fiir transmediale Phinomene kénnen Formeigenschaften wie
die Narrativitit sein, die z.B. sowohl im Medium Film als auch im Medium Literatur
nachweisbar ist, oder eine bestimmte medieniibergreifend genutzte Stilistik und Produk-
tionsidsthetik wie die ,Empfindsamkeit® des europdischen 18. Jahrhunderts." Als zweite
Form werkiibergreifender Intermedialitit definiert Wolf die intermediale Transposition,
die einen Wechsel eines Inhalts oder einer Form von einem Medium in ein anderes Me-
dium darstellt.® Hier lisst sich im Gegensatz zur Transmedialitit ein Urprungsmedium
und eine klare Zielrichtung des Transfers ausmachen. Ein gingiges Beispiel wire die Ver-
filmung eines Romanstoffs; die intermediale Transposition kann aber auch ein formales
Konzept betreffen, etwa die Uberfiihrung der literarischen Form des Erzihlers in den
Voice-Over-Narrator im Film. Das intermediale Moment dieser Transpositionen liegt im

57 Vgl. Wolf 2015: 460, Wolf 2014: 29.

58 Wolf2014:38.

59 Vgl. Rajewsky 2002: 13.

6o Vgl. Wolf2014: 25.

61 Zur Problematik, ob man wirklich sinnvoll von ,medienunspezifischen® Phinomenen sprechen
kann, vgl. Schréter 1998: 136-143. In jedem Fall ist die Rede von Transmedialitit eine Abstraktion,
die auf der analytischen Ebene vom Betrachter konstruiert wird, nicht aber notwendig in den Wer-
ken selbst angelegt ist (ebd.: 141).

62 Vgl. Wolf 2014: 27 f.
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Entstehungsprozess, ist aber nicht stark im Endprodukt sichtbar, welches sich typischer-
weise ohne Kenntnis des Ausgangsmediums begreifen lisst.”

Komplexer ist Wolfs Typologie der Formen werkinterner Intermedialitdt.* Er unter-
scheidet hierbei zwischen offensichtlicher und verdeckter Intermedialitit, wobei letztere in
zwei Arten und drei Unterarten geteilt ist.

Offensichtliche Intermedialitit im Rahmen eines einzelnen Werks betrifft zunichst
plurimediale Kombinationen, also die fiir den Rezipienten ohne Weiteres in der Oberfli-
che (dem semiotischen System) eines Werks erkennbare Einbeziechung eines Altermedi-
ums. Dies entspricht, bezogen auf musiko-literarische Kombinationen, Schers Kategorie
der Literatur und Musik, betrifft also etwa Opern oder Lieder. Die einzelnen Medien
in der plurimedialen Komposition (etwa nur der Text einer Oper, nur die Melodie eines
Songs) sind individuell identifizierbar und daher zu Analysezwecken oft eigenstindig ,zi-
tierfahig’, auch wenn hierbei ohne den Folgeschritt einer Einbeziehung des altermedialen
Kontextes bisweilen ein Bedeutungsverlust entsteht. Es gibt ein Spektrum plurimedialer
Kombinationen, das von der einfachen Kombination bis zur Fusion reicht. Ein Lied etwa
ist eine relativ starke Synthese, die sich nicht ohne Kenntnis ihrer beiden medialen Kom-
ponenten begreifen lisst.  Diese medialen Komponenten — der literarische Text und die
Musik — werden in eine enge Kooperation gezwungen.* Die Liedform ist zudem so kon-
ventionalisiert, dass sie fast als eigenes Medium anerkannt werden kann: ,Was heute als
Plurimedialitit begriffen wird, kann sich morgen schon riickwirkend betrachtet als neues
Medium, als Ergebnis eines Remediationsprozesses darstellen.“” Andere Formen pluri-
medialer Kombination setzen Einzelmedien in ungewohnter oder hintersinniger Form
zueinander in Bezug; die dadurch erzielten schroffen Kontraste verlangen dem Rezipien-
ten eine stirkere Aktualisierungsleistung ab und leiten so zur metamedialen Reflektion
an.®® Ein verwandtes, von plurimedialer Intermedialitit im Wolf’schen Sinne indes abzu-
grenzendes Konzept ist der Multimodalititsbegriff; welcher der sprachwissenschaftlichen
Interaktionsanalyse entspringt, aber in jiingerer Zeit zunehmend auch in der diskursana-
lytischen und kulturwissenschaftlichen Untersuchung kultureller Artefakte etwa der
neuen Medien an Bedeutung gewonnen hat.* Die Multimodalititsforschung untersucht

63 Vgl. Wolf 2015: 462.

64 Vgl. Wolf 2014: 30-37, Wolf 2015: 462—469.

6s Die einzelnen Abschnitte dieses plurimedialen Spektrums lassen sich dabei konzeptionell nicht
immer eindeutig identifizieren. Vgl. hierzu Schroters (1998: 134 ff.) Diskussion der Unterschiede
zwischen ,intermedia‘ und ,mixed media‘ in der Medienkunsttheorie Dick Higgins.

66 Natiirlich werden gerade innerhalb einer derart engen Kooperation Spannungen zwischen den me-
dialen Ausdrucksformen umso sichtbarer, zum Beispiel, wenn Text und Musik cines Liedes um
Priorisierung konkurrenzieren (vgl. Sampson 2018: 131 ff. fiir einige Beispiele aus der Kunstmusik).

67 Wolf2014: 41.

68 Ein vielzitiertes Beispiel wire Ezra Pounds Canto LXXV, der allographe Musiknotation und auktori-
alen lyrischen Text tiber intertextuelle und intermediale Beziige miteinander verkniipft und so eine
enorme, wenngleich ambige Bedeutungsdichte erzielt; vgl. Byron 2002, Schweighauser 2015: 479 f.

69 Erwihnenswert ist hier etwa Jones/Norris’ (2005) Ansatz der mediated discourse analysis, der kul-
turelle Werkzeuge (cultural tools) und eingespielte medialisierte Handlungsmuster zur Vermittlung
und Verarbeitung von Information nicht nur in als Kunstwerken wahrgenommenen kulturellen
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die gleichzeitige oder parallele Nutzung mehrerer kognitiver Modi zur Vermittlung von
Information. Multimodale soziale Interaktion beinhaltet beispielsweise Korpersprache
und Mimik, und ein multimodales Buch im Format der in der anglo-amerikanischen
Jugendliteratur zunehmend beliebten multimodal novel integriert Text und Bilder, bis-
weilen gar externe Internet-Quellen.”® In der Sprache der Intermedialititsforschung han-
delt es sich bei multimodalen kulturellen Artefakten somit in der Regel um plurimediale
Kombinationen. Bestimmte Formen von Medienkombinationen, die in der vorliegenden
Arbeit behandelt werden, lieen sich ohne Weiteres in der Terminologie der Multimoda-
lititsforschung analysieren. Die Multimodalititsforschung bietet zudem Anknipfungs-
punkte an fiir das Erkenntnisinteresse der vorliegenden Arbeit bedeutende Formen von
Alltagspraktiken und Kulturtechniken. Wenn im Folgenden demgegeniiber dem Inter-
medialititsansatz der Vorzug gegeben wird, dann hat das zwei Griinde: Erstens soll das
in dieser Arbeit verwendete Vokabular méglichst konsistent und transparent bleiben, um
die Vergleichbarkeit der behandelten Intermedialititsformen zu gewihrleisten; zweitens
bezieht sich der Multimodalititsansatz in der Regel auf die Kognition und die Rezep-
tionsisthetik mehrerer innerhalb derselben Oberfliche arrangierter Sinneseindriicke.
Die Intermedialititsforschung stellt demgegentiber die Asthetik des Materials und seine
mediale Formung, nicht zuletzt durch die technischen Bedingungen der Trigermedien
und die sie begleitenden kiinstlerischen und gesellschaftlichen Diskurse, in den Vorder-
grund.” Fiir eine diachrone Darstellung der wechselseitigen Beeinflussung der Medien in
ihrem soziokulturellen Umfeld eignet sie sich somit eher.

Abgegrenzt von plurimedialen Kombinationen fasst Wolf unter dem Begriff der ver-
deckten Intermedialitit zwei Formen angedeuteter Bezlige auf ein anderes Medium: ex-
plizite und implizite Referenzen. Beide Arten von Beziigen unterscheiden sich insofern
nicht, als die Oberfliche des Werks, das die Referenz ausbildet, homogen bleibt. Ein lite-
rarisches Werk, das Musik referenziert, verbleibt in der Schriftform — es erzeugt, zumin-
dest im wortlichen Sinne, keine Klinge und Harmonien, weshalb der intermediale Bezug
auf die Musik nicht ,offensichtlich® im Sinne des Modells ist, sondern ,verdeckt® bleibt.
Explizite Referenzen sind die einfachste Art des intermedialen Verweises und stellen eine
blofle Thematisierung des Altermediums dar, ohne dessen mediale Eigenschaften dabei
zu imitieren. Eine solche Referenz ,erzeugt keinen Eindruck medialer Hybriditit“ und
yoperiert im Modus des telling — etwa, wenn in einem Roman ein Liedtitel erwihnt
wird, ohne dass diese Erwihnung die Formebene des Romans affiziert.” Diese Form des
Bezugs ist tiblicherweise verbalen Medien wie der Literatur vorbehalten. In der Musik
hingegen kann in der Regel nur auf ein Werk angespielt werden, das selbst musikalische
Komponenten hat, wie etwa eine Oper.” Implizite Referenzen operieren im Gegensatz

Artefakten, sondern allgemein im modernen Alltagsleben — sei es im Verpackungsdesign oder im
Supermarktprospekt — zu analysieren versucht.

70 Vgl. Hallet 2015b.

71 Vgl. zum Unterschied zwischen Intermedialitit und Multimodalitit Schmitz 2013.

72 Wolf2014: 29 f.

73 Vgl. Wolf 2015: 464.
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dazu im Modus der Imitation oder Ikonizitit und bemiihen sich, im Geist des Rezipi-
enten eine Reprisentation des referenzierten Werkes zu erzeugen. Wihrend die explizite

Referenzan die Kognition des Rezipienten appelliert (seine Fihigkeit, eine Anspielung zu
entziffern), richtet sich die implizite Referenz an seine Vorstellungskraft und erméglicht
es ihm, das Altermedium in seinem Geist zu erfahren, als wire es im Ausgangsmedium

prisent.”* Im Gegensatz zu Thematisierungen sind implizite Referenzen folglich Bei-

spiele fiir literarisches showing: sie funktionieren als imitative Inszenierung des musikali-

schen Altermediums mit den Mitteln der Literatur.” Diese Inszenierungen verteilen sich
in Wolfs Modell auf drei Formen, die sich im Grad der intermedialen Durchdringung
unterscheiden:

1.

Die Evokation des Altermediums benétigt keine direkte Ubernahme von inhaltlichen
oder formalen Teilen des referenzierten Werkes oder Mediums. Sie appelliert vielmehr
durch anschauliche Beschreibung allein an die Vorstellungskraft des Rezipienten.
Ein Roman etwa kann im Geist des Lesers eine spezifische musikalische Komposi-
tion evozieren, indem er die emotionale Wirkung beschreibt, welche diese Musik auf
die Figuren hat.”® Im Gegensatz zur intermedialen Transposition, die fur sich allei-
ne genommen verstindlich ist, benétigt die Evokation das Bewusstsein des Lesers
fiir das Altermedium und damit fiir den intermedialen Prozess — dieses Bewusstsein
wird hiufig durch eine simultan eingesetzte explizite Referenz hergestellt, also etwa
die Nennung des Namens der evozierten musikalischen Komposition im gleichen
Textabschnitt.””

. Die formale Imitation nutzt den ikonischen Einsatz der Zeichen des Ausgangsmedi-

ums. Sie formt das Material des Ausgangsmediums — seine Signifikanten und biswei-
len auch seine Signifikate — so, dass es zumindest zu einem gewissen Grad eine for-
male Ahnlichkeit zu typischen Merkmalen oder Strukturen des Altermediums erhilt.
Beispiele fiir musikalische Imitationen der Literatur lassen sich in der Literarisierung
der Programmmusik im 19. Jahrhundert finden: Berlioz’ Symphonie fantastique etwa
imitiert durch ihre musikalische Form eine narrative Sequenz. Als Beispiel eines um-
gekehrten Bezuges der modernen Literatur auf die Musik fiithrt Wolf Aldous Hux-
leys Roman Point Counter Point (1928) an, der versucht, das musikalische Prinzip der
Kontrapunktik auf die Struktur von Handlungs- und Figurenentwicklung zu tiber-
tragen. Die formale Imitation dhnelt insofern der intermedialen Transposition. Der
Unterschied ist, dass letztere nicht darauf angelegt ist, in ihrer Endform Spuren des
Ausgangsmediums sichtbar zu belassen. In der formalen Imitation hingegen wirkt die
Referenz auf das Altermedium als Teil der Bedeutung des Werkes als Ganzes. Die for-

74
75
76
77

Vgl. Wolf 2015: 465.

Vgl. Wolf 2017 fiir eine Diskussion des showing musikalischer Phinomene.

Vgl. Wolf 2015: 466.

Zur Funktion der expliziten Referenz als rezeptionsleitender ,Marker, der die Aufmerksamkeit des
Lesers auf die Prisenz des Altermediums in einer subtileren, weil impliziten intermedialen Referenz
lenken soll, vgl. Rajewsky 2004: s1-63.
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AbDb. 1: Typologie intermedialer Formen, adaptiert aus Wolf (2015: 468)
male Imitation umfasst als Kategorie daher interessante und innovative Experimente
mit dem Potential der jeweiligen Medien.”®
3. Die (Teil-)reproduktion stellt gleichsam ein ,Zitat® eines anderen Mediums dar und ist

damit ein Grenzfall zur Imitation. Sie lisst sich am einfachsten identifizieren, wenn
beide Medien einen ,gemeinsamen medialen Nenner® haben, der die Referenz reali-
siert. Vollstindige Reproduktionen integrieren das gesamte zitierte Werk in sich —
etwa im Fall eines Gemildes, das in seiner Ginze in einem Film aufgenommen wird.
Teilreproduktionen nehmen nur einen Teil des altermedialen Werks in sich auf. Ein
Beispiel hierfiir wire ein Roman, der einen Liedtext zitiert, um auf Assoziationsba-
sis das Lied im Geist des Lesers prisent werden zu lassen. Die Teilreproduktion eines
Werkes 16st also im Rezipienten die Vorstellung dieses Werkes als Ganzes aus.”

2.2.1.2  Gattungsbezug, Systemniveau und Funktion intermedialer Beziige

Das oben skizzierte Modell ist auf die synchrone Analyse von Einzelwerken ausgerichtet.

Es

erlaubt die relativ prizise Benennung von Arten medialer Interferenzen und Bezug-

78
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Vgl. Wolf 2015: 466 f.; vgl. auch Schmitz-Evans 2017: 148 ff. zur Komplexitit der Frage von Form-
Analogien zur Musik in Texten.
Vgl. Wolf 2015: 465.
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nahmen im Rahmen einer solchen Analyse. Es hat zudem den Vorteil, dass sein Voka-
bular anschlussfihig ist an Entwiirfe fiir zusitzliche Analysekategorien und offen fiir
Prizisierungen z.B. hinsichtlich der Art der Medien, denen die untersuchten Einzelwerke
zuzuordnen sind. Wolfgang Hallet benennt in diesem Sinne verschiedene Differenzie-
rungsansitze in der Analyse speziell literarischer Werke, welche ein mit im Wolf’schen
Sinne impliziten und expliziten Beziigen operierender intermedialer Ansatz berticksich-
tigen sollte, und von denen ich drei fiir die vorliegende Arbeit aufgreifen mochte.*

Der erste dieser Ansitze betrifft die Gattung des untersuchten literarischen Werks, wel-
che hiufig die Art und Funktion der darin enthaltenen intermedialen Beziige bestimmt.
Ein Gedicht etwa mag eher Stimme und Rhythmus der Musik imitieren, ein narrativer
Text hingegen durch Handlung und Figuren eher konkrete Musikstiicke oder Musiker
thematisieren. Die Intermedialititsanalyse muss diese gattungsspezifischen Konstituen-
ten berticksichtigen, um sie korrekt einordnen zu kénnen.* Da auch das kontaktgebende
Altermedium bzw. altermediale Werk tiblicherweise einer bestimmten Gattung zuzu-
ordnen ist, sollte die Analyse auch die musikalische Gattung einbeziehen, auf die Bezug
genommen wird. Sie hat dabei der Frage nachzugehen, warum gerade diese spezifische
Gattungskombination mit jener spezifischen Medienkombination zusammenfillt. Von
der Bedeutung des Gattungsbezugs kann auch und gerade fiir popaffine Literatur aus-
gegangen werden.®

Die zweite Differenzierung erfolgt nach dem Systemnivean des intermedialen Be-
zugs.® Ein Bezug kann demnach entweder einem altermedialen Einzelwerk gelten (z.B.
im Fall der Diskussion eines konkreten musikalischen Werkes in einem Roman), einem
medial oder dsthetisch definierten Genre (z.B. dem Jazz im ,Jazzroman®) oder dem Alter-
medium als semiotischem System (z.B. durch eine Diskussion der Musik a/ls Medium in
einem Roman). Diese drei Niveaus sind in der Rezeptionspraxis miteinander verflochten:
der Bezug auf ein altermediales Einzelwerk evoziert immer auch dessen Genre und sein
semiotisches System.** Aber auf der Ebene der Analyse erleichtern sie die Identifizierung
intermedialer Beziige und ihrer jeweiligen Bedeutung fiir den analysierten Text, etwa,
indem sie darauf verweisen, welcher Aspekt des kontaktgebenden Mediums im Vorder-
grund steht. Beziige auf das Altermedium als semiotisches System beispielsweise verlei-
hen dem kontaktnehmenden Text iiblicherweise eine metakulturelle Dimension, weil er
dann die Situierung eines Altermediums im Kontext einer Kultur betreibt.

Dies fiihrt zur letzten Differenzierung: Hallet unterscheidet zwischen der intratextu-
ellen und der extratextuellen Funktion eines intermedialen Bezugs.® Intratextuelle Funk-
tionen betreffen demnach die Art, wie Intermedialitit den Text und seine Bedeutung

8o Hallet (20152: 606) bezieht sich nur auf solche intermedialen Referenzierungen und schlief8t pluri-
mediale Werke ausdriicklich aus — diese benétigten ihre eigene Methodologie.

81 Hallet 2015a: 607.

82 Vgl. Ammon 2017: 535 f.

83 Vgl. fr den folgenden Abschnitt Hallet 2015a: 610 ff.

84 Hallet folgt hierin Rajewsky (2002: 151-155).

85 Diese Unterscheidung nach der Funktion ist dabei nicht zu verwechseln mit Wolfs Differenzierung
nach der werkinternen oder werkexternen Art des Bezugs (s.0.).
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selbst mitbegriindet — etwa, indem sie die Entwicklung der Figuren eines Romans, die
Konstellation dieser Figuren zueinander oder den Verlauf der Handlung determiniert.
Dies geschieht zumeist durch explizite Referenzen auf das Altermedium. So konnen die
erwihnten Figuren einen persénlichen Bezug zu diesem Medium haben (z.B. im Falle der
Musik als Altermedium: als Musiker, als Musikfans...), oder ein Einzelwerk des Alterme-
diums kann eine Rolle in der Handlung spielen. Intratextuell wirkt Intermedialitit na-
tiirlich auch dann, wenn, wie oben angefiihrt, die literarische Rede strukturell durch das
Altermedium geprigt ist.* Extratextuell hingegen hat Intermedialitit andere Funktionen.
Diese betreffen metaisthetische oder kulturelle Reflexionen oder Kritik. Im Sinne eines
funktionalen Ansatzes zur Erklirung der Bedeutung von Literatur als Medium sollten
intermediale Analysen die Art der Beziehungen analysieren, welche durch intermediale
Beziige zu Medien auflerhalb des literarischen Textes aufgebaut werden, und die Funktion,
welche diese Beziehungen erfiillen. Metafiktionale Kommentare zum medialen, diskursi-
ven oder fiktionalen Charakter der Schrift, der Sprache oder der Stimme in einem literari-
schen Werk etwa konnten die Rezipienten zu einer Reflektion tiber die medialen Charak-
teristiken der Literatur im Vergleich zu anderen visuellen oder auditiven Medien anregen.”

2.2.2  Diachrone Modelle: Remediatisierung und Medienumbruch

Diese extratextuelle Funktion von literarischer Intermedialitit verweist auf die weiter
oben angestellten Uberlegungen zur Rolle der Literatur als metamediales Reflektions-
medium. Sie wirft gleichzeitig die Frage auf, wie sich moderne Medien als technikbasierte
semiotische Systeme und zugleich als kulturelle Institutionen zusammen denken lassen,
und wie man unter diesem Aspekt ihre sich wandelnden Verhiltnisse zueinander und zu
ihrem breiteren gesellschaftlichen Umfeld darstellen kann. Es geht darum, wie die ,In-
terferenzen oder Wechselwirkungen zwischen verschiedenen Medien® und die ,,Hybridi-
sierung der Diskurse und Konfigurationen®, deren Untersuchung Rajewsky als Aufgabe
der Intermedialititsforschung benennt, in der Zeit dargestellt werden kénnen.* Metho-
dologische Ansitze hierfiir sowie Vorschlige fiir konkrete historische Perspektiven liefert
die Mediengeschichtsschreibung.* Im Folgenden werden zwei medienhistoriografische
Modelle diskutiert, welche eine Einordnung medialer Interferenzen in kulturhistorische
Zusammenhinge und die Darstellung komplexer Wechselspiele mit zahlreichen Akteu-
ren in diachroner Perspektive ermdglichen sollen.

86 Vgl. Hallet 20152: 612—615.

87 Vgl.ebd.: 615-617.

88 Rajewsky 2002: 18.

89 Fiir einen weiter gefassten Uberblick des Forschungsstandes der Disziplin und alternative For-
schungsansitze (Kommunikationsgeschichte, Diskursgeschichte, Technikgeschichte, Medienar-
chiologie), die in den hier vorgestellten Modellen Berticksichtigung gefunden haben, vgl. Glaubitz
etal. 2011: 15-26.
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2.2.2.1 Die Makroperspektive:
Unmittelbarkeitsisthetik, Hypermedialitit und Remediatisierung

In weit ausholender Makroperspektive, aber zugespitzt auf die Emergenz der neuen di-
gitalen Medien des spiten 20. Jahrhunderts, haben J. David Bolter und Richard A. Gru-
sin”® ein Konzept vorgestellt, das die Analyse der Entwicklung von Medienstrukturen
anhand dreier zentraler Begriffe ermdoglicht: Unmittelbarkeit (immediacy), Hypermedia-
litdt (hypermediacy) und Remediatisierung (remediation). Die ersten beiden Begriffe sind
eng miteinander verbunden. Bolter und Grusin konstatieren zunichst einen Megatrend
in der westlichen Mediengeschichte hin zur ,perceptual immediacy*, einer angestrebten
Unmittelbarkeit der visuellen Erfahrung, tiber alle Medien und Epochen hinweg.* Sie
entwickeln dieses Konzept anhand von Beispielen aus der westlichen visuellen Kultur
und verfolgen es, von den digitalen Gegenwartsmedien ausgehend, im Sinne einer Fou-
caultschen genealogischen Untersuchung bis in die Renaissance zurtick.” Die visuellen
Kinste der europiischen Tradition etablierten demnach durch ein Zusammenspiel ver-
schiedener Techniken und Vorstellungssysteme einen Diskurs der Unmittelbarkeit: ein
Streben nach perfekter Transparenz und Durchlissigkeit des medialen Materials zur
Erzeugung einer Illusion von Realititstreue und greifbarer Prisenz des Dargestellten.
Dieser Trend zieht sich bis in die Gegenwart. Wihrend die zeitgendssische Kultur- und
Medientheorie die Méglichkeit von ,unvermittelten’, nicht medialisierten Reprisentati-
onen der Realitit eher als Widerspruch in sich betrachtet, zielt doch ein betrichtlicher
Teil der gegenwiirtigen Medienpraxis auf die Erzeugung genau dieser naiven Illusion von
immediacy. Die Illusion vollstindiger Immersion und medialer Transparenz, das Gefiihl
des ,Mitten-drin-Seins‘ und der direkten Perzeption des vermittelten Inhalts versprechen
Kinofilme ihren Rezipienten ebenso wie Fernsehnachrichten. Angestrebt wird nicht die
Reprisentation der Dinge, sondern vielmehr ,le choc de la présence des choses®.?
Komplementiert wird dieser Trend durch eine parallele Tendenz zur hypermedialen
Medienkonvergenz, also zur Kombination heterogener Medien in der gleichen Oberfli-
che; im Sinne Wolfs kénnte man hier von Beispielen fiir offene Intermedialitit und spezi-
ell fiir Plurimedialitdt sprechen. Am besten verkorpert sehen Bolter und Grusin diese Hy-
permedialitit in den (seinerzeit) neuartigen Websites, die grafische Information, Video,
Schrift und potentiell auch Klang und Musik gleichzeitig nutzen; frithere Formen von
Hypermedialitit sind aber ebenfalls lange in der europiischen Kunstgeschichte zuriick
verfolgbar.* Die Trends zu Unmittelbarkeit und Hypermedialitit sind miteinander ver-
flochten und voneinander abhingig — die Kiinste streben einerseits immer drastischere

90 Vgl. Bolter/Grusin 1996, 2000.

91 Bolter/Grusin 1996: 313 f.

92 Vgl. Bolter/Grusin 1996: 324 ff.

93 Vgl. hierzu Garcias (2016: 17) Uberlegungen zur wachsenden Begierde nach selbst oder stellvertre-
tend isthetisiert erfahrener Intensitit in der Moderne.

94 Vgl. Bolter/Grusin 2000: 31 ff. Jiirgen Miiller sicht analog zu dieser Hypothese in der medienhis-
torischen Entwicklung intermedialer Verfahren ,eine Tendenz zu einer immer groferen Kom-
plexitit® mit ,wachsenden Kombinationsmoglichkeiten von Medien, techno-kulturellen Serien,
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Unmittelbarkeitserfahrungen an, tun dies andererseits in immer komplexer, heterogener
und multimodaler werdenden medialen Oberflichen.?s Das Resultat dieser wechselseiti-
gen Beeinflussung und Befruchtung von immediacy und hypermediacy im historischen
Raum definieren Bolter und Grusin als Prozess der ,Remediatisierung*:

Immediacy depends upon hypermediacy. In the effort to create a seamless moving
image, filmmakers combine live-action footage with computer compositing and
two- and three-dimensional computer graphics. In the effort to be up to the min-
ute and complete, television news producers assemble on the screen ribbons of text,
photographs, graphics, and even audio without a video signal when necessary (as
was the case during the Persian Gulf War). At the same time, even the most hyper-
mediated productions strive for a kind of immediacy. So, for example, music videos
rely on multiple media and elaborate editing to create an immediate and apparently
spontaneous style. The desire for immediacy leads to a process of appropriation
and critique by which digital media reshape or “remediate” one another and their
analog predecessors such as film, television, and photography.”®

,Remediatisierung’ beschreibt somit in historischer Perspektive jene Prozesse des Medi-
enwandels, die Schroter dem Feld der ,transformationalen Intermedialitit’ zuordnet.””
Solche Versuche eines grof§ angelegten mediengeschichtlichen Uberblicks bergen die Ge-
fahr ibermifliger Komplexititsreduktion und scheinen zudem auf die Mediengeschich-
te Japans kaum tbertragbar.”® In Bezug auf die jiingere, moderne Mediengeschichte ab
dem spiten 19. Jahrhundert jedoch, in deren Verlauf Japan sich weitgehend die technolo-
gischen Grundlagen und auch die kiinstlerischen Diskurse des Westens angeeignet hat,
ist die Evidenz fiir Bolters und Grusins These eines zunehmenden Bediirfnisses der Re-
zipienten nach ,unvermitteltem® kiinstlerischen Ausdruck bei gleichzeitig zunehmender
Konvergenz der semiotischen Systeme stark.” Auch wenn sich ihr Entwurf vorwiegend
auf visuelle Medien bezieht, fiigt sich die Popmusik gut in die von ihnen postulierte me-
dienhistorische Tendenz. Wie im folgenden Unterkapitel noch ausfihrlicher dargestellt
werden soll, zielt Popmusik, vielleicht noch stirker als die visuellen Medien, auf die Erzeu-
gung von Empfindungen der mmediacy, der unvermittelten, nahezu somatischen Erfah-
rung der Gestalt und Stimme des Performers, und ist zugleich ein ideales Beispiel fiir die
komplexe plurimediale Kombination semiotischer Systeme. Schliefilich bietet sich Bolters

Gattungstraditionen, Narrationen sowie [...]| neuen Herausforderungen, welche die sogenannten
interaktiven Medien mit sich bringen® (Miiller 2008: 45).

95 Vgl. Bolter/Grusin 2000: 22.8.

96 Bolter/Grusin 1996: 314.

97 Zuerst in Schroter 1998: 144 f; spiter, mit direktem Bezug auf Bolter/Grusin in Schréter 2011: 5 f.

98 Dies wird einsichtig, wenn man die Techniken und 4sthetischen Prinzipien betrachtet, in denen
Bolter/Grusin (1996: 318 f.) den Drang der europiischen visuellen Kultur zur immediacy ausma-
chen: ,the interplay of the aesthetic value of transparency with techniques of mathematization (li-
near perspective), erasure, and automaticity®.

99 Vgl. Bolter/Grusin 1996: 352.
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und Grusins Modell zur Nutzung in der vorliegenden Arbeit an, weil es, wie die Interme-
dialitdtstheorie im engeren Sinne, von einem umfassenden Medienbegriff ausgeht, der
in diachroner Perspektive Trigermedien, semiotische Systeme, Kiinste, kommunikative
Kanile und gesellschaftliche Institutionen zusammenzudenken versucht.

Dies wird deutlich, wenn man die nihere Bestimmung von remediation ins Auge fasst.
Der Remediatisierungsprozess nimmt verschiedene Formen an, die wiederum spezifische
Aspekte der Analyse von Austausch- und Konvergenzprozessen zwischen den Medien in
den Vordergrund riicken. Bolter und Grusin unterscheiden in diesem Sinne zwischen drei
Hauptformen der remediation: ,Remediation as the mediation of mediation®, ,Remedi-
ation as the inseparability of mediation and reality“ sowie ,,Remediation as reform®.*°
»Remediation as the mediation of mediation® verweist auf die immer schon gegebene, a
priori gesetzte wechselseitige Abhingigkeit der einzelnen Medien voneinander:

All mediation is remediation because each act of mediation depends upon other
acts of mediation. Media are continually commenting upon, reproducing and re-
placing each other, and this process is integral to media. Media need each other in
order to be media in the first place.*

Diese Vorstellung, im Anschluss an die poststrukturalistische Literaturtheorie Derridas
und Jamesons Konzept der Postmoderne entworfen, entspricht weitgehend Schroters
weiter oben bereits angefithrter Konzeption von ,ontologischer Intermedialitit** und
ist insofern ohne weiteres fiir eine literaturzentrierte Intermedialititstheorie operationa-
lisierbar. Eine so verstandene Analyse von Remediatisierungsvorgingen muss von wech-
selseitigen Prozessen ausgehen, die nicht bloff einen Austausch oder die Transposition
einzelner isthetischer Formen und Stoffe zwischen den Medien beinhalten, sondern
die Bedeutung der betroffenen Medien az sich und als Ganzes affizieren. Neue Medien
definieren sich erst in der Interaktion mit alten, und wirken ihrerseits auf diese zuriick
und verindern sie. ,Remediation as the inseparability of mediation and reality® schrinkt
demgegeniiber den postmodernen Bezugsrahmen der Theorie ein und verweist auf den
realen Gehalt der Medien:

Despite the fact that all media depend upon other media in cycles of remediation,
our culture still needs to acknowledge that all media reproduce the real. Just as
there is no getting rid of mediation, there is no getting rid of the real. [...] Remedi-
ation is the mediation of reality because media themselves are real and because the
experience of media is the subject of remediation.'*?

100 Bolter/Grusin 1996: 346.
o1 Bolter/Grusin 1996: 346.
102 Vgl. Schréoter 1998: 146-150.
103 Bolter/Grusin 1996: 349 f.
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Die Realitit ist in dem Sinne unhintergehbar, dass Medien als hybride Systeme innerhalb
anderer (6konomischer, sozialer, sprachlicher, etc.) Systeme funktionieren, mithin einge-
bunden sind in gesellschaftliche Strukturen und kulturelle Ubereinkiinfte:

Photography is real — not just as pieces of paper that result from the photographic
process, but as a network of artifacts, images, and cultural agreements about what
these special images mean and do. Film is real; its reality is constituted by the com-
bination of the celluloid, the social meaning of celebrity, the economics of the en-
tertainment industry, as well as the techniques of editing and compositing.>*

Die Geschichte von Remediatisierungsprozessen muss diese Eingebundenheit reflektie-
ren und Medien nicht nur in Bezug zueinander, sondern auch zu ihrem gesellschaftlichen
und kulturellen Umfeld setzen: ,,the remediation of the social and the remediation of
the material go hand in hand.“*>s Die Bezeichnung der dritten Dimension der Remedia-
tisierung, ,Remediation as reform*, spielt derweil auf die urspriingliche Bedeutung des
englischen Begriffs an: remediation bezeichnet in der Pidagogik Stiitzkurse und Nachhil-
feunterricht fiir Schiiler, die durchzufallen drohen. In diesem Sinne werden in modernen
Gesellschaften neu auftretende Medien als ,Reformen‘ wahrgenommen — also als Verbes-
serungen gegeniiber bestehenden Medien, die deren Fehler und Schwichen beheben und
das mediale Gesamtsystem auf den Stand der Zeit bringen. Neue Medien gelten als not-
wendige Bausteine oder Etappen innerhalb eines Gibergreifenden Fortschrittsnarrativs,
auf das sie jeweils schon durch ihre Abhingigkeit von neuen Technologien verweisen.
Dabei ist gleichgiiltig, ob die neuen Medien tatsichlich eine Verbesserung bestehender
Formen darstellen, solange sie nur als solche wahrgenommen werden:

Each new medium is justified because it fills a lack or repairs a fault in its prede-
cessor, because it fulfills the unkept promise of an older medium. (Typically, of
course, users did not realize that the older medium had failed in its promise, until
the new one appeared.)*®

Die Kehrseite dieser Fortschrittserzihlung in der Mediengeschichte ist die Degenerati-
onsthese, die typischerweise zur Verteidigung bestehender medialer Formen gegeniiber
neu auftretenden Altermedien angefiihrt wird und sich in modernen Gesellschaften zu-
meist negativ auf den zumindest diffus wahrgenommenen (wenn auch nicht immer so
benannten) Megatrend zur smmediacy und hypermediacy bezieht. Sie lisst sich von der
Kulturindustriethese der Kritischen Theorie, die um die Mitte des 20. Jahrhunderts in
den neuen Massenmedien und gerade auch in populirer Musik vor allem Manipulation,
Verflachung und die Verunméglichung kritischen Denkens erkannte, bis hin zu allerlei

104 Bolter/Grusin 2000: 58. Bolter/Grusin folgen mit der Begrifflichkeit der ,hybriden Systeme® der
Theorie Bruno Latours (1991).

105 Bolter/Grusin 1996: 357.

106 Bolter/Grusin 1996: 351.
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internetskeptischen Buchveréffentlichungen der jingsten Zeitgeschichte nachweisen.™”
Das recht stabile Nebeneinander beider Erzihlungen — der vom Fortschritt und der von
der Degeneration — verweist darauf, dass Medien sich nicht nur komplementir ergin-
zen und wechselseitig kreative Anst6fle geben konnen, sondern auch in einer gewissen
Konkurrenz zueinander stehen. Zwar hat noch nie ein neues Medium ein altes véllig ver-
dringt, aber Medien bzw. die in ihnen titigen Kiinstler und Kulturschaffenden konkur-
rieren miteinander um kulturelles Prestige, um Deutungshoheit und im Falle moderner
kommerzieller Kunst schlicht auch um die begrenzte Zeit und das begrenzte Budget der
Konsumenten."”* Diese Medienkonkurrenz wirkt als ein Motivator wechselseitiger Re-
mediatisierungsprozesse: ,new technologies of representation proceed by reforming or
remediating earlier ones, while earlier technologies are struggling to maintain their legiti-
macy by remediating newer ones.“'*> Mit anderen Worten: Neue Medien versuchen, etwa
durch formale Imitation oder die intermediale Transposition von Stoffen, sich die Legi-
timitit der etablierten Medien anzueignen, wihrend letztere ihre Aktualitit und fortge-
setzte Relevanz beweisen, indem sie das neue Altermedium mit ihren eigenen materiellen
und semiotischen Mitteln zu erfassen versuchen.

Bolters und Grusins Modell der Remediatisierung postuliert somit eine langfristige
Perspektive der modernen Medienentwicklung — einen tibergreifenden Megatrend zu
simulierter Unmittelbarkeit und Plurimedialitit — und gibt Hinweise, welche Phinome-
ne, Kontexte und Motivatoren in den Remediatisierungsprozessen wirken, in denen sich
dieser Trend fortentwickelt. Es eréffnet Interpretationsansitze, die den Zweck medialer
Interferenzen in Einzelwerken erkliren kénnen, und erginzt somit die auf der Inter-ar-
tes-Forschung aufbauenden literaturwissenschaftlich orientierten Modelle intermedialer
Phinomene um eine medienhistorische und mediensoziologische Perspektive.” Diese
Makroperspektive auf intermediale Wechselwirkungen sagt allerdings noch vergleichs-
weise wenig dariiber aus, wie sich Prozesse des Medienwandels konkret vollziehen. Auf
welche Weise wird ein neues Medium hervorgebracht, und wie setzt es sich durch? Die

107 Vgl. Rof8 1997 fiir einen Uberblick dieser ,optimistischen und ,pessimistischen’ Traditionsli-
nien des Diskurses {iber die Medien sowie Natale/Balbi 2014 fiir eine Diskussion der Rolle des
Imaginiren und der menschlichen Vorstellungskraft in Phasen des Medienumbruchs. Fiir eine
Diskussion einiger optimistischer wie pessimistischer Deutungen von Intermedialitit im Sinne
einer zunchmenden Medienkonvergenz (hypermediacy) in den Diskursen um die Medienkunst vgl.
Schréter 2010.

108 Bolter/Grusin (1996: 357 f.) sprechen hier von ,economic remediation®. Vgl. auch Kiefer 1989
zur Frage des Verhiltnisses von Komplementaritit und Konkurrenz in den intermedialen
Abgrenzungsprozessen.

109 Bolter/Grusin 1996: 351.

110 Zur Komplementaritit des Remediatisierungsmodells mit der Wolf’schen Typologie intermedia-
ler Phinomene vgl. Rajewsky 2008. Bolter/Grusins Ansatz hat demnach ein hohes Abstraktionsni-
veau und subsumiert unterschiedliche intermediale Techniken und Verfahren mit je unterschied-
lichen Funktionen (z.B. die Verwendung digitaler Technik in einem Film mit der Imitation der
Fotografie in fotorealistischer Malerei) unter dem Oberbegriff der remediation, wihrend Ansitze
wie die Wolfs und Rajewskys eine Differenzierung hinsichtlich der Arten, Qualititen und Funk-
tionen intermedialer Verfahren gestatten.
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oben erlduterte Verschrinkung der einzelnen Mediensysteme miteinander (in Konkur-
renz und in komplementirer Bedeutungsgeneration) und mit den sie umgebenden gesell-
schaftlichen und kulturellen Systemen ldsst einen Automatismus des technischen Medi-
enfortschritts, also eine sich rein aus der Schaffung technischer Dispositive wie z.B. neuer
Trigermedien quasi von selbst ergebende Medienevolution, wenig plausibel erscheinen.
Um eine Mesoperspektive auf diachrone Prozesse der Medienentwicklung einzunehmen,
soll daher ein weiteres Modell herangezogen werden, das die Bruchlinien in der Medien-
geschichte in den Mittelpunkt der Betrachtung stellt.

2.2.2.2 Die Mesoperspektive: Medienumbriiche und die autografische Epoche

Glaubitz et al. haben ein Konzept zu einer ,Theorie der Medienumbriiche’ vorgelegt, die
in der Tradition der Medienarchiologie nach Kittler' den Anspruch erhebrt, anstelle von
Kausalketten und Fortschrittserzihlungen bevorzugt die mediengeschichtlichen Briiche
oder ,Leerstellen® in den Blick zu nehmen, in denen sich Medienkomplexe neu entwi-
ckeln.”* Bildlich schreibt diese Theorie solchen Umbriichen und ihrer historiografischen
Wahrnehmbarkeit die Struktur eines Tsunami' zu: als pri-emergentes Feld bahnen sich
unter dem Meeresgrund tektonische Verschiebungen an, die in einem Beben (,Emergenz-
ereignis‘) miinden. Das Seebeben sendet Schockwellen (,Plurifurkationslinien®) aus, die,
auf dem offenen Meer zunichst kaum bemerkbar, sich gegenseitig aufschaukeln und
dann plétzlich eine grofie Dynamik in Kiistennihe entwickeln und uniibersehbar (,ma-
ximales Rekognitionsniveau‘) werden. Erst in diesem Augenblick aber wird fiir einen
naiven Betrachter erkennbar, dass das den Tsunami auslésende Beben tiberhaupt stattge-
funden und welche Folgen es gezeitigt hat.

Analog hierzu vollziehen sich starke Umwandlungen der Medienlandschaft, von Glau-
bitz et al. am Beispiel der Epochen um 1900 und um 2000 erliutert, nicht automatisch aus
dem technischen Fortschritt und geradlinig-zielgerichtet. Vielmehr sind in Phasen des
Medienumbruchs inhomogene Wechselwirkungen zwischen verschiedenen Akteuren
auf diversen Schauplitzen am Werk, ,die sich nur nachtriglich in ein gemeinsames Bild
figen lassen.“""* Den Ausgangspunkt eines Umbruchs bilden zunichst nur von Exper-
ten wahrgenommene Innovationen, etwa die Entwicklung der spezifischen technischen
Komponenten, die zum Bau eines neuen Apparats wie des Rundfunkempfingers vonno-
ten waren. Das erste Auftreten des neuen Apparats kann als ,Emergenzereignis‘ gelesen

111 Kittler (1986) untersucht im Anschluss an poststrukturalistische Theoretiker (nicht zuletzt Fou-
cault) Mediengeschichte mit Schwerpunkt auf die Bedeutung und diskursive Adaptation techni-
scher Innovationen und in literaturwissenschaftlicher Perspektive.

112 Vgl. Glaubitz et al. 2011: 12—51.

113 Freilich ohne, wie die Autorinnen und Autoren selbst betonen, mit dieser Strukturmetapher im-
plizieren zu wollen, dass Medienumbriiche dhnlich potentiell katastrophale Folgen zeitigten wie
ein Tsunami. Auf die Frage nach der Exaktheit des Bildes in naturwissenschaftlicher Sicht soll hier
nicht niher eingegangen werden.

114 Glaubitzetal. 2011: 41.
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werden, das seine Plurifurkationslinien innerhalb der bestehenden Medienlandschaft in
verschiedene Richtungen ausstrahlt. Die bereits bestehenden und etablierten Medien, die
an den Diskursen teilhaben, sind natiirlich Akteure in dieser Medienlandschaft. Auf das
Emergenzereignis eines neuen Mediums reagieren sie typischerweise in heterogener Art:

[...] sie erdrtern, was die neue Apparatur ist, was damit gemacht werden kann und
wie (oder: ob) sie sich darin auch selbst verindern werden. Auf solche Weise pro-
duzieren die Diskurse Wissen, Theorien und Selbstbeschreibungen in Wechselwir-
kung mit der neuartigen Maschine. Es etabliert sich eine offene — weder technisch
noch sozial determinierte — Wechselseitigkeit als Vernetzung von Technik und
Diskurs, in der beide Seiten diverse Stufen der Verschiebung, Beeinflussung und
Regelung durchlaufen.'

Diese ,Wechselwirkungen', z.B. das medial gesteigerte Konsumenteninteresse an einem
Apparat, das dessen Verbreitung wie technische Weiterentwicklung fordert und damit
wiederum Interesse weckt, entsprechen dem gegenseitigen Sich-Aufschaukeln der Wel-
len. Wenn das Wissen um und die Faszination fiir das neue Dispositiv ihren Héhepunkt
(;maximales Rekognitionsniveau’) erreicht haben, bilden sich ,Faszinationskerne‘ in den
Diskursen, auf die sich nun das Interesse am neuen Medium konzentriert:

Gleichzeitig meint jede und jeder zu wissen, was es mit dem neuen Medium auf sich
habe, wie es folglich zu nutzen wire oder warum es zu kontrollieren sei. Ebenso
ist darin von einer Nutzerkompetenz auszugehen, die sich in einer Aneignung der
Technik auch von ,Amateuren’ oder ,Fans‘ spiegelt."

Ein solcher medienhistorischer ,Faszinationskern® war etwa um das Jahr 1900 die Au-
tografie. Der Begriff ist einerseits verwandt mit dem des ,Autografen’, also der eigen-
hindigen Niederschrift eines Textes oder einer Komposition durch einen bekannten
Schriftsteller oder Komponisten, die Liebhabern als Sammelobjekt oder auf ihren Autor
verweisender Fetisch dient; er bezeichnet andererseits eine Umdrucktechnik, welche die
exakte und massenweise Replikation solcher personlichen Spuren erméglicht. Glaubitz et
al. verwenden ihn als Sammelbegriff fur diejenigen Medientechniken, die wie das Gram-
mophon, das Foto und der Film Stimmen und Bilder des Menschen aufzeichnen und
wiedergeben kénnen, und die sich nach der Jahrhundertwende rasch von einer Exper-
tentechnik zu einem privaten Konsumobjekt relativ breiter Schichten wandelten.*” Ein
weiterer Faszinationskern war die ,Masse’, also das grofe Publikum, das nunmehr durch
Techniken wie den Rundfunk, der sich zum Fernsehen weiterentwickelte, auf eine direk-

115 Glaubitz etal. 2011: 29.

116 Glaubitzetal. 2011: 32.

117 Zu erginzen wire, dass die Musik bei der Popularisierung von Grammophonen und Radioemp-
fingern eine herausragende Rolle spielte; auch der erste Tonfilm (The Jazz Singer von 1927) war
nicht zufillig ein Musikfilm (vgl. Grosch 2014: 15).
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