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Abstract:

The novel Mara Kogoj (2007) not only describes the historical conflict between speakers of
German and speakers of Slowenian in Carinthia in musical metaphores, but also mirrors
musical techniques of (poly-)phony in a theoretical ecclecticism that mainly recurres
to Adorno’s essay on Mahler and Cage’s Silence. This article reads these intertextual
references and the fragile style of representations of the novel in the context of literary and
culture theoretical positions, mainly referring to Michail Bakhtin and to Edward Said’s
exploitation of musical performance.
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In Nahe Jedenew, in seinem erfolgreichen Erstling von 2005, der sich als Ich-
Erzihlung im durchgehenden grammatikalischen Prisens jeglicher Erinne-
rung entzieht, fithrt Kevin Vennemann aus Kinderperspektive ein Pogrom an
den Juden im Zuge der Ankunft der Wehrmacht im >Irgendwo< Ostpolens im
Jahre 1941 eindringlich vor. Zwei Jahre spiter, 2007, erscheint der zweite Ro-
man Mara Kogoj,' der vom Feuilleton eher mit widerwilligem Respekt bespro-
chen wird. Dies hat in erster Linie mit der telegrammartigen und eigenwillig
interpunktierten Syntax des Romans zu tun, welche in ihrer hochgradigen
Ambivalenz einerseits die Miindlichkeit der Monologe abzubilden versucht,
andererseits als hochst stilisierte Schriftlichkeit erscheint. So spricht denn
die Kritik auch von »strapaziésen Lingen« wie von »hektischen Ebenen- und
Perspektivenwechsel[n]« (Anonymus 2007).2 Ebenso moniert sie, dass — wie es
bereits die erste Seite des Romans belegt — gerade »nichts Originelles« in stin-

1| Die Seitenangaben aus dem Roman werden nur noch als Zahl direkt in den
FlieRtext eingebunden.

2 | So hemme »die Lektire ein gewollter Stil aus Wortreihung, Kommalosigkeit,
Doppelpunktsetzung, der kaum lber einen Manierismus des Sperrigen« hinauskomme
(Trapp 2007).
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diger Permutation und unter unterschiedlichen Gesichtspunkten reprisentiert
wird.3 Kurz und gut: »Nett war gestern, schwierig ist heute.« (Diez 2007) 4

Das Potential des dichterischen Moglichkeitssinns und die Unschuld des
Ungefihren von Nahe Jedenew verliert der Autor im zweiten Roman: Mara
Kogoj hat seine genauen historischen und geografischen Koordinaten. Es han-
delt sich um einen Roman, der nach der Protagonistin benannt ist; sie nimmt
sich zusammen mit ihrem Arbeitskollegen Tone Lebonja im Rahmen eines
Osterreichischen Oral-History-Projekts Ludwig Pfliigler, einen vorbestraften,
deutschnational und heimattreu gesinnten Go-jihrigen Kirntner, vor. In end-
losen Monologen betreibt Pfliigler revisionistische Geschichtsklitterung, die
man inzwischen bewiltigt glaubte — obwohl in der Kirntner Realpolitik bis
vor Kurzem eine nachhaltige Aufarbeitung nicht moglich war. Im Zentrum
der Ausfithrungen steht »eines der furchtbarsten NS-Verbrechen an der Kirnt-
ner Zivilbevolkerung« (8 u. 173) am 25. April 1945 auf dem Per§manhof, »ei-
ner der wichtigsten Siidkdrntner Partisanen-Stiitzpunkte im Kampf gegen den
Nationalsozialismus«. So lisst es sich — wie der Roman festhilt — tel quel »im
Internet« nachlesen (8).5

Im Unterschied zur geografisch-historischen Vagheit von Nahe Jedenew
verortet sich Mara Kogoj in einem historiografisch aufgearbeiteten und somit
bekannten Setting: »Dabei scheint zu Beginn bereits auf den ersten Blick das
meiste aus Vergangenem so sehr vertraut wie schon wenigstens einmal und
so viel Male ganz dhnlich gehért [...].« (7) So nimmt sich der norddeutsche
Jungautor Kevin Vennemann des Themas der Kirntner Slowenen im Zweiten
Weltkrieg an, eines Themas, das erst spiter die >Einheimischen¢, Peter Handke
in Immer noch Sturm (2010) und Maja Haderlap in Engel des Vergessens (201),
eindriicklich behandeln und ins Bewusstsein des gesamten deutschsprachi-

3| So ist fiir Edo Reents die Anlage des Romans notwendigerweise komplex; sie
widersetze sich der leichten Konsumierbarkeit (vgl. Reents 2007). Ines Kappert
wiederum spricht von »einem der schwierigsten Biicher der Saison« (Kappert 2007).
Trapp anerkennt zwar den »historischen Abraum« der Karntner NS-Zeit, vermisst aber
Dynamik und macht den »Stillstand einer empdrten Geschichtsstunde« fest (Trapp
2007).

4 | Den ideellen und stilistischen Anschluss der vier Suhrkamp-Jungautorinnen Kevin
Vennemann, Ariane Breidenstein, Thomas Welle und Paul Brodowsky sieht Georg
Diez bei den »Vorbilder[n] Handke oder Bachmann«: »Erzdhlen ist sowieso eher ein
Schimpfwort fir sie. Sie wiirfeln die Zeitebenen munter durcheinander; sie lassen
die Stimmen ineinanderflieBen, bis man nicht mehr weif}, wer Tater und wer Opfer, wo
innen ist und wo aufen; sie wollen lieber ein Bewuftsein abbilden als eine Realitat, die
ihnen fiktiv geworden ist.« (Ebd.)

5 | Historiografische Literatur dazu ist iber die Internetseite des durch den Natio-
nalfonds der Republik Osterreich fiir Opfer des Nationalsozialismus, den Zukunfts-
fonds der Republik Osterreich und das 8sterreichische Bundesministerium fiir Unter-
richt, Kunst und Kultur unterstiitzten DruStvo/Vereins PerSman direkt einsehbar:
www.persman.at/geschichte/#texte [Stand: 31.05.2014]. Einschlagig allgemein zum
slowenisch-karntnerischen Widerstand der jiingste Band von Hafner/Strutz 2013.
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gen Literaturbetriebs und Feuilletons bringen. Kevin Vennemanns briichiger
Erzihlstil mit unvollstindiger Syntax wird mit einem musiktheoretischen Ek-
lektizismus unterfittert, der sich — von Adorno und Cage her gedacht — um die
Verfahren von Polyphonie und Stimmung und um ihre Anwendbarkeit auf die
diskurshistorisch entstandenen politischen Verwerfungen bemiiht. Dabei geht
es insbesondere um die Frage, inwiefern Musik zum einen zum ideologisch
uiberformten Narrativ der totalitiren Einheit degradiert, zum anderen spites-
tens seit Mahler eine Asthetik des Bruchs mitdenkt. So gilt es, im ersten Teil die-
ses Beitrags den Konflikt als spezifisches Diskursmuster von Seiten der Titer-
schaft, die sich viktimisiert, darzustellen; im zweiten Teil werden die im Roman
explizit erwihnten musikalischen Vergleiche und Diskurse aufgezeigt, welche
direkt an Adorno und Cage anschliefen und dadurch auch in einen fruchtba-
ren Dialog treten. Zum Abschluss wird — angelehnt an Bachtins Konzept der
orchestrierten Redevielfalt im modernen Roman und an das kontrapunktische
Prinzip, das sich von Edward Said herleiten ldsst — die musikalische Performanz
des Romans selber aufgezeigt.

1. DER KONFLIKT ALS HISTORISCHER DISKURS

Pfliigler, der Proband der historiografischen Interviewstudie, erzihlt seine Ge-
schichte in den Worten seines Vaters, der sich »fiir das von Himmler héchst-
personlich aus Rufland nach Kirnten zur Partisanenbekimpfung verlegte
SS-Polizeiregiment dreizehn meldete« (10), der ihn nach dem Krieg nochmals
an den Schauplatz fithrt und darlegt, dass die Partisanen das Massaker veriibt
haben miissen (vgl. 81-85) — »eine nicht einmal von den [nach dem Krieg] An-
geklagten [der SS-Truppen] gestiitzte Behauptung«, wie spiter die Historikerin
Mara Kogoj vermerkt (174). Die Logik der Titer wird in ein Geschichtskontinu-
um integriert, das bis ins 6.Jahrhundert zurtickreicht, als die Slawen und Ta-
taren ins Land eingefallen seien, so Pfltigler (vgl. 40). Die historisch verbiirgte
stratifikatorische Trennung in die slowenische Unterschicht auf dem Land und
die deutsche Oberschicht in der Stadt (vgl. 167) mutiert zum prophylaktischen
Feindbild gegen die »Slowenen im Krain, spiter [gegen den] SHS-Staat, noch
spater das kommunistische Jugoslawien, heute wieder Slowenien« (168). In den
Worten der Protagonistin und Historikerin Mara Kogoj:

All dies wild zusammengepanscht zur lllusion der andauernden Bedrohung durch ei-
nen: spezifischen siidslawischen Kommunismus, der nie etwas anderes im Visier habe
als der deutschen Karntner Heimat ihre Slowenen und ihr Unterland abspenstig zu ma-
chen, den Deutschen damit sowohl Angst als auch Negativspiegel und untergeordnete
Volksgruppe, letztlich: die unumschrankte Herrschaft, zu rauben [...]. (168)
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Das »prophylaktisch[e]« Feindbild kerbt® sowohl Zeit als auch Raum in gegen-
seitiger Abhingigkeit;” an dieser Stelle wird deutlich, dass die Raumkonstruk-
tion von einem Zeitparadigma auszugehen hat, welches die Voraussetzung so-
wohl fiir Geschichte als auch Erzihlung bildet.® In der historisch-topografisch
festgelegten Spezifik iibertrigt sich die historische Dimension auf die narrativ-
diskursive Erzihlzeit. So werde — gemif Pflugler — seit 1848 die »These von der
natiirlichen Einheit des Landes nicht mehr allseits freiwillig erfiillt« (168),° und
seit der »Volksabstimmung« 1920 tiber den Anschluss an das Kénigreich der
Serben, Kroaten und Slowenen gebe es »im Innern [...] keinerlei Differenzen«
mehr (168£.).° Entsprechend sei eben — immer noch nach Pfliigler — »stets zwi-
schen deutschen, windischen und slowenischen Kirntnern zu unterscheiden«:

[D]ie beiden ersten [die deutschen und windischen Karntner] seien durch: Blut- und
Geistesmischung eng zusammengehorig, letztere [die slowenischen Karntner] blieben
fremd und verstockt, weil sie sich einem Bekenntnis zur Karntner Heimat und vor al-
lem zur deutschen Sprache seit jeher verweigerten, und seien daher fernzuhalten oder
durch Zwangseinschluf anzupassen [...]. (39)

Basierend auf einer solchen kulturdistinktiven, temporal induzierten Festle-
gung wird der vorliegende Raum Siidkdrntens — in einer offiziellen Denkmal-
kultur der Tdterseite (vgl. 190) — gekerbt: Das »Ehrenmal«, das den Vater von
Pfligler nach seiner Haftentlassung Tag und Nacht umtreibt, kommt — wie der
Nazisohn zu Protokoll gibt — wegen »des unausrottbare[n] Einflu[sses] einer
Minderheit [der Slowenen]« nicht auf dem Zollfeld, »damals zu Teilen kirchli-
cher Grund, ein hochgradig symbolischer Ort, ein historisch deutscher Besitz-

6 | Zwar rekurriert der Begriff der Kerbung auf Deleuze/Guattaris »espace strié«, wird
hier aber nicht mehr wertneutral - im Hinblick auf eine gewisse militarische Taktik oder
Wissenschaftstechnik - angewendet. Vgl. dazu Deleuze/Guattari 1980: 446f. bzw.
460f. Vielmehr produziert hier der Diskurs einen scheinbar historisch begriindeten
territorialen Anspruch, der auf dem Prinzip der Ausgrenzung, auf der konstruierten Dif-
ferenz unvereinbarer Parameter (linguistischer, religidser, ethnischer oder ideologischer
Distinktion) beruht.

7 | In den Worten von Mara Kogoj: »[D]ie abstrakte, niemals genauer bestimmte Feind-
masse wird prophylaktisch angegriffen, eine unsichtbare ewige Bedrohung aus der
Ferne, so wenig zu fassen wie zu definieren« (166).

8 | Vgl. dazu in erster Linie Bachtin 2008 und die Ausfiihrungen dazu von Karahasan
2010: 119-130.

9 | Es handelt sich dabei - wie es kurz zuvor heilt - um »die formalrechtliche Gleich-
berechtigung aller Nationen und Sprachen, sogar der Religionen im [habsburgischen]
Reich« (167).

10 | Bei der Volksabstimmung 1920 entschieden sich auch in Siidk&rnten etwa 40 %
der Slowenen fiir den Verbleib bei der Republik Osterreich - was im Hinblick auf das
wirtschaftliche Zentrum der Region, auf Klagenfurt, durchwegs begriindet werden
kann. Wie sehr die Stereotypisierung der Slowenen im Rahmen dieser Abstimmung und
spater politisch instrumentalisiert worden ist, bebildert Domej 2002 eindriicklich.
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stand« — so weiter Pfliigler — zustande. Die Begriindung der Offentlichkeit, wie
sie Pfliigler gegeniiber den beiden Historikern wiedergibt, legt die hochgradig
kulturelle Kodierung des historischen Chronotopos offen:

Das Zollfeld ist ein so zentraler wie bedeutender Schnittpunkt mehrerer zu Teilen jahr-
tausendalter Nationen, wenn Sie so wollen, ein Schnittpunkt, der die verschiedensten
Volker schon immer zusammen und zueinander gefiihrt, zugleich immerzu voneinander
getrennt hat. Das ist ja die Tiicke des Zollfelds, wie man wei3: trennen und einen zu-
gleich, schon immer gewesen. (53)

Bemerkenswert ist die Formulierung Pfliiglers, die in heuchlerischer Kom-
promissbereitschaft als Eingestindnis an die Political correctness seine eigene
Haltung unterstreicht: So seien es nur »zu Teilen jahrtausendalte Nationen.
Mit anderen Worten: Allein der deutschen Nation wird der Anspruch auf Ge-
schichte zuerkannt, und das Zollfeld als »Schnittpunkt« erhilt nur im Zuge
eines Zugestindnisses an die beiden Interviewer zur Bezeichnung eine solche
Kompromissformel: »wenn Sie so wollen«. Schlieflich lasst sich das »Ehren-
maly, ein Stahlkreuz, im Oktober 1958 »auf dem Ulrichsberg« »doch noch [...]
realisieren«: »Nicht Verherrlichung kriegerischer Auseinandersetzung, son-
dern Gedenken an die Toten der Kriege und Dank fur die gliickliche Heimkehr
ist der Sinn dieser Gedenkstitte [...]. Da kénnen Sie anderes behaupten, so viel
und so lange Sie wollen, ich hére nicht hin.« (57)"

Obwohl die beiden Historiker eigentlich nur zuhtren, aufnehmen und pro-
tokollieren, fiihlt sich der Monologisierende durch ihre slowenische Zugeho-
rigkeit sichtlich angegriffen. Fiir die beiden wird das wissenschaftliche Setting,
d.h. »Pfliiglers Moglichkeit, einem nur allzu schlachtbereiten selbst dargebrach-
ten Zuhoreropfer, das auch noch historisches Opfer ist, vortragen zu diirfen in
voller Linge und ohne jedes Gegenwort, wie und wo er will« (143), zum Pro-
blem, so dass sich Mara Kogoj gezwungen sieht, sich ein halbes Jahr zurtick-
zuziehen, bevor sie die »Erzihltradition«, »etwas verheimlichen zu miissen«
(1), »als revisionistisches [...] Elend« (122) und »als Ausschnitte einer Reihe
uiber Jahrzehnte hinweg ungerecht erlittener Niederlagen einer Mehrheit gegen
eine Minderheit« (136) anprangert. In dieser Verkettung historischer Argumen-
te wird deutlich, wie sehr das zeitliche Paradigma das riumliche dominiert und
damit ein Ideal territorialer Entgrenzung wie interkultureller Verséhnung im
Keim erstickt.

Gleichzeitig reprisentieren die beiden Figuren Mara Kogoj und Tone Le-
bonja zwei slowenische »Diskurspositionen«, wie man auf die deutschnationale

11 | Die Gedenkstatte auf dem Ulrichsberg stellt nicht nur einen wichtigen Treffpunkt
fiir rechtsradikale Neonazis aus Osterreich und aus ganz Europa dar. Auch alle bishe-
rigen dsterreichischen Regierungsparteien von der FPQ iiber die OVP bis zur SPO be-
nutzen diesen Ort als Biihne zur Selbstdarstellung (und selten einmal zur kritischen
Hinterfragung der Rolle Osterreichs im Zweiten Weltkrieg). Gerade darum ist dieses
Denkmal in seiner intendierten Undifferenziertheit Ausdruck eines unkritischen 6ffent-
lichen Bewusstseins.
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Geschichtsklitterung reagieren kann (vgl. Kappert 2007). Wihrend Mara das
Prinzip des Trotzes und Widerstands vertritt, das am Schluss in eine Tirade
gegen Pfliigler und dessen Ideologie miindet, versucht Tone sich selber in die
Objektivitit zurtickzuziehen und sich anzupassen. Obwohl er in seiner Kind-
heit mit Pfliigler befreundet war und immer wieder Opfer seiner Hassanfille
wurde, gibt er sich nicht zu erkennen und wird auch nicht von seinem Ge-
geniiber erkannt. Wenn Geschichtsklitterung und historische Aufarbeitung an-
einandergeraten, so ist damit zu rechnen, dass verschiedene Zeitauffassungen
konfligieren. Was makrotemporal als Historizitit erfasst werden kann, kann
prozessual vom literarischen Verfahren her mikrotemporal in musikalischen
Metaphern und Parametern, welche wiederum aneinandergeraten, beschrieben
und nachvollzogen werden. Dieses Verhiltnis dekliniert der Roman Mara Kogoj
aus mit dem Ergebnis, dass die musikalischen Diskurse und Verfahren selbst
wieder neu eingesetzt und reflektiert werden.

2. DIE »MUSIKALISCHE GROSSMETAPHER«

Klaus Amann geht in seiner Besprechung des Romans vom »musikalischen
Genius Loci« aus: von »Kérnten als Land des Gesangs, der Chore und Kompo-
nisten« (Amann 2009). Dass neben dem Ulrichsberg und dem Per§manhof
sich ein dritter Ort, nimlich »Gustav Mahlers Komponierhiuschen am
Worthersee«, in diese »Grofmetapher« einschreibt, macht deutlich, dass es
neben einem statischen musikalischen Prinzip, das jegliche Dissonanz
eliminiert, nicht nur eine Alternative gibt, sondern dass die Zeit selbst als
musikalisches Medium neu reflektiert werden muss. Das prophylaktische
Feindbild Pfliiglers tiberlebt — in der Reflexion Mara Kogojs — nur dank eines
»zielsicheren Klangs«. So sei »die erwihnte Freiheit [...] fiir die Mehrheit [der
deutschsprachigen Kirntner] erst dann erreichtc,

wenn man noch den zdgerlichsten Anspruch [der slowenischen Minderheit] in den Griff
bekommen hat und unterdriickt: eine Angst, Kogoj: Des Ton- und Kapellmeisters, und
der Klang berechnet zielsicher, was kommen wird, wogegen man sich jetzt und immer
schon wehren mugf [...]. (169)

Ausgangspunkt der Uberlegungen zu einem musikalischen Gegenprinzip bil-
det — wie im Roman — das Motto, das kaum eine Rezension erwihnt,'> aber
zentral fiir das Werk-, Kultur- und Medienverstindnis ist und aus John Cages
Lesung 45’ for a speaker stammt: »There are two great dangers for magnetic
tape: one is music (all the history and thinking about it); and the other is feeling

12 | Lediglich Christel Wieser verweist im Deutschlandfunk am 4. April 2007 eher
beildufig auf das »John-Cage-Motto«, das sich in seiner Lesart vom »volkstiimliche[n]
Volksgut« abhebe.
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obliged to have an instrument.« (7)3 Die hochgradig unvermittelte Konfliktsitu-
ation, die auf der Behauptung eines alles dominierenden Klangprinzips beruht,
uiberlagert somit eine mediale Reflexion, welche sich vor allem im Kontext des
Mottos als doppelbddig erweist: Einerseits besteht auf der eigentlichen musika-
lischen Ebene die doppelte Gefahr in der alleinigen Konzentration entweder auf
den Gegenstand der Musik (»one is music«) oder auf das instrumentalisierte
Medium des Tonbands. Gefordert wird hier eine Reflexion der Interdependenz
zwischen Musik und ihrem Medium (»magnetic tape« als »instrument«). An-
dererseits verweist die Klammerbemerkung in ihrem durchwegs avantgardis-
tischen Impetus »all the history and thinking about it« auf eine Lesart, Musik
nicht nur historisch-reflexiv zu kontextualisieren, sondern die Musik selbst als
Teil der Geschichte und Geschichtswissenschaft zu interpretieren. In der litera-
rischen Interpretation des Mottos, welche Tone Lebonja vorschligt, gibt es

zwei Gefahren fiir ein Tonband unter drei mdglichen Folgen des Blickes zuriick: das
Falsche, erstens, zweitens: gar nichts (ebenfalls falsch), zum Beispiel mein angeblich
fehlendes oder, wie sie [Mara Kogoj] mir unterstellt, so gar nicht dringliches Herlei-
tungsbediirfnis [...] [oder] wenn es darauf ankommt, ist das beste Verfiighare oft sinn-
voller als etwas zwanghaft Neues und doch nur vermeintlich Eigenes [...]. (7f.)

Das Tonband — das einerseits in der Interviewsituation immer liuft und das
Erzihlte aufnimmt, andererseits im Roman als oberstes Erzdhlprinzip, durch
das alle Figurenreden >geschleust« werden, figuriert — kann also »das Falsche«
oder »das beste Verfiigbare« replizieren, ohne dass sich der literarische Erzihler
fiir jede Diskursposition nochmals rechtfertigen miisste. Es gilt in dem Sinn -
aus Mara Kogojs Sicht, die mit derjenigen des engagierten Autors am Schluss
zusammentfillt —, eine Position zu beziehen, welche nicht dem >zielsicherenc<
Klangprinzip deutschnationaler Geschichtsklitterung verfillt. Bezeichnender-
weise ist dazu keine metaphorische Lesart nétig, da ein direkter Konnex zwi-
schen Cage-Zitat und Oral-History-Projekt mit seinen Tonbandaufnahmen,
zwischen Cages Klammerbemerkung »all the history and thinking about it«
und dem »pseudowissenschaftliche[n] Spukgeschichtenaufguf in Essayforme«4

13 | Dieses Motto steht bei 31'50” im Stiick 45’ for a Speaker aus der Redensamm-
lung von Cage 1961: 179.

14 | Diese Pseudohistoriker, die »zur G&nze und ohne nur die geringste Skepsis
oder gar Quellenkritik« arbeiten, werden beim Namen genannt: Es handelt sich um
den von Andreas Mdélzer herausgegebenen Band Freiheit schreibt auf Eure Fahnen!
1948-2008. Zur Zeit (Wien 2008) mit Beitragen von FPO-Politikern und zugewandten
Orten, u.a. von Wendelin Mdlzer, vom Sohn des Herausgebers, welcher »ein[en] aus-
gemachte[n] Méarchenessay« verfasst iiber die »Verbrechen der Partisanen in und,
noch besser, den: Griff der Tito-Partisanen nach Karnten« (190). Das Kapitel lau-
tet »Fiir freien Parlamentarismus« (vgl. Mdlzer 2008: 273-280). Solche Schriften
der »Pseudowissenschaft« bilden in der Systematik der Hauptprotagonistin und
Historikerin Mara Kogoj zur Bildung des »offentlichen Gedachtnisses« den ersten
Schritt Gber eine vom Pfliigler selber und seinem Vater gepflegte »Denkmalkultur« hin
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sowie einer objektiven Geschichtswissenschaft besteht. Vielmehr wird das Spiel
zwischen historischer Rede und Widerrede durch die direkte mediale Bezug-
nahme auf die Musik nicht weitergetrieben, sondern direkt unterbrochen. Der
Stachel im Fleisch der deutschnationalen Gesinnung ist ein anderer »Ton- und
Kapellmeister| ]«, ist Gustav Mahler. So erscheint gleich zu Beginn der ersten
Pfliigler-Sequenz die Aversion gegen Mahler in Absetzung von der Liebe zu Va-
ters Gesang:

Als Kind bereits das Komponierhduschen und sowieso diesen Mahler noch nie wirklich
gemocht, wie Sie wissen, wissen Sie {iberhaupt, alle Sinfonien, dieses so ewige wie
endlose Bedéachtig. Nicht eilen ebensowenig je ausstehen konnen wie die zahllosen In
gemadchlicher Bewegung. All das Ohne Hast und so vieles Ruhevoll und Sehr behaglich
und so weiter regelrecht gehafit wie die Pest den Gesang unseres Vaters geliebt, unser
Lied. (9)

Die Dichotomie wird in der Folge fiir die Interpretation fruchtbar gemacht.
Denn Pfliigler »komponiert« auch seinen Sermon (25), sein »Lied« innerhalb
eines »restriktiven Konsensgedichtnisses«; es handelt sich dabei um »eine Er-
zidhlung der Wiederholung« (43), einen »Refrain ohne Strophe« (45), eine Mu-
sik, welche schliefllich gemif Lebonja im Stahlkreuz am Ulrichsberg »in Stahl
gegossene Ewigkeit dessen« darstellt, »was wir Klang nennen« (66). Die »ewig
selbe Melodie unter dem Stahlkreuz aus den ewig gleich berechneten verloge-
nen Botschaften« (154), ja, »die autoritire Wiederholung einer nicht existenten
Wahrheit« hilt »die Hérenden zum Narren« (155f.) und funktioniert als »kol-
lektiver Verdringungsmechanismus« (156). Dieser Diskurs wird nicht einfach
von auflen als solcher bezeichnet, sondern entspricht durchwegs der eigenen
Einschitzung Pfliiglers oder wenigstens seiner eigenen Charakterisierung ge-
geniiber Kogoj und Lebonja, um in einem perfiden Spiel von Assimilation und
Mimikry den Titer- in einen Opferdiskurs umzuformen:

Mit den anderen zusammen und unter dem immensen Druck der anderen, Alteren
mich erinnert, mich erinnern. Miissen notwendigerweise, und auch spéter regelmafig
in diversen Komponierhduschen dann nicht nur fiir mich. Meine eigene Wirklichkeit
komponieren wollen, und bis heute unter anderem als Gedachtnisverantwortlicher im
Komponierhduschen wenn Sie so wollen meiner Vierteljahresschrift fiir ein wesentlich
breiteres Publikum alle notigen Harmoniefdden und Tonspuren gezogen, wenn Sie un-
bedingt so wollen [...]. (21)

zur »Demagogiekunst« eines Jorg Haider, der 1985 »in einer Rede, die seinen Zuhdrern:
besondere Hochachtung abgerungen habe, phantasiert haben soll, daf: {iberall, wohin
wir auch blickten in der Welt, Freiheitskampfer geehrt und ausgezeichnet wiirden. Dafd
[...] ihnen hingegen die offizielle Anerkennung bis heute versagt geblieben sei. Dafiir
seien aber Hunderte Partisanen, die nachweislich auf der anderen Seite gestanden
seien und die Freiheit und die Einheit des Landes bedroht hatten, in den letzten Jahren
mit hdchsten Auszeichnungen der Republik ausgestattet worden« (191).
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Gegen diese monotone klangliche Einstimmigkeit wird zwar eine »notwendige
Mehrstimmigkeit« (153) angekiindigt, sie duflert sich aber wiederum ambiva-
lent, einerseits als »Monolog, als »Instrumentenwechsel, als »eine zusitzli-
che Stimmex, andererseits vervielfacht, polyphon: »oder zwei [zusitzliche Stim-
men] und endlich ein wenig Dissonanz auf dem Weg zur: Mitteilung von den
Zustinden« (170). So lehnt sich das literarische Gegenprogramm an Heinrich
Heines offenbarenden Sarkasmus in den Franzdsischen Zustinden an,’ bleibt
aber — im Gegensatz zur >Zielsicherheit« von Pfliiglers »Klang« — musikalisch
im Sinne Mahlers und setzt sich von der »wissenschaftliche[n] Pseudospra-
che« ab. Der »Instrumentenwechsel«, der von Mara Kogoj »vorgenommen
wird, bleibt einerseits »im Rahmen [...] der uns ganz personlich betreffenden
Erzihlungen«, andererseits fithrt er die revisionistische Schonfirberei Pfliig-
lers angesichts von Shoah und deutscher Kriegstreiberei ad absurdum (194f.
u. 197). Dissonanz entsteht einerseits in der harmonischen Vertikale durch die
Mehrstimmigkeit, andererseits durch den »Instrumentenwechsel«, durch die
personliche Erzihlung Lebonjas, wie er als einziges Kind das Massaker auf dem
Per$manhof iiberlebt hat. Doch der Beginn dieser Erzihlung miindet ins Leere
mit dem Ende des Romans, der mit einer Ankiindigung abbricht: »Héren Sie
zu:« (217f.) Es bleibt bei der Aufforderung, akustisch wahrzunehmen. Damit
radikalisiert der Roman ein 4sthetisches Prinzip, das er aus der Musik gewinnt,
die wiederum Pfliigler so hasst; denn bei Gustav Mahler werde — so Mara Ko-
goj — »der Bruch [...] zur Form« (202).

Hier werden literarisch-diskursiv zwei Positionen eingefiithrt, welche sich
aus Adornos Dichotomie zwischen Wagner und Mahler ableiten lassen. So
entspricht Pfliiglers Klang-Prinzip dem »regressiv Immergleiche[n]« Wagners,
das »sich als Immerneues« prisentiert, und dem »Statischen«, das »sich als
Dynamisches vortrigt« (Adorno 2003a: 59). Denn — so Adorno weiter — »[d]
urch ihn [den Klang] scheint Zeit in den Raum festgebannt« (ebd.: 60).!® Hier
wird deutlich, wie zeitliche Paradigmen auf den Raum tibertragen werden: Der
Klang — in der Wagner-Position Adornos - territorialisiert, setzt Grenzen. Dabei
geht es nicht darum, Wagners Musik zu diskreditieren, sondern lediglich dar-
um, die diskursive Herkunft der einen Hilfte der »musikalischen Grofsmeta-
pher« zu skizzieren. Die andere Hilfte, welche im Roman expliziter ausgefiihrt
wird, bezieht sich auf »Mahlers Gebrochenheit« (Adorno 2003b, 178), welche
Adorno auf die Parameter — von Mahlers Zeit aus gesehen — der Zukunft von

15 | Wohl nicht von ungefdhr kommt hier die implizite Anspielung auf Heinrich Heines
Franzdsische Zustdnde, in deren »Vorrede« er seine Utopie einer Welt ohne Krieg for-
muliert - die auf einem in der breiten Masse verankerten Geschichtsversténdnis der
Gegenwart beruht: »Wenn wir es dahin bringen, daf die groBe Menge die Gegenwart
versteht, so lassen die Volker sich nicht mehr von den Lohnschreibern der Aristokratie
zu Hafl und Krieg verhetzen« (Heine 1977: 271).

16 | Musiktheoretisch erklart Adorno diese Statik mit der »widerstandslosen totalen
Leittonigkeit«, in der »sie [die chromatische Entwicklungstendenz der romantischen
Periode] bei Wagner erstmals etwas Nivellierendes und Stationdres angenommen«
habe (ebd.: 61).
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Antisemitismus und Faschismus, aber auch auf die Kritik am Konstrukt der
Volksmusik bezieht. So >antezipiere« Mahler »das Kommende mit vergange-
nen Mitteln«, und »der Ton des Traumatischen [...], ein subjektives Moment
der Gebrochenbheit, sei »nicht zu verleugnen«: Mahler habe diesen Ton »gegen
die Ideologie der mens sana in corpore sano gefestigt« (Adorno 2003b: 168 u.
173). Die 4sthetische Realisierung der >Gebrochenheit< und der >Entfremdung<
erfolgt, indem sich »die Erscheinung nicht als unmittelbar [...] gebdrdet sondern
ebenfalls gebrochen, als Chiffre des Gehalts [...]« (ebd.: 182). Damit findet der
Roman Mara Kogoj sein poetologisches Programm, das die Volksmusik als »ihr
eigenes Trugbild« enttarnt:

Mahlers Stunde [...] kannte kein Volk mehr, das als naturwiichsig sich hatte wahrneh-
men lassen, und dem musikalischen Spiel mit Anstand sein Kostiim hatte entleihen
kdnnen. Ebensowenig erlaubt der mittlerweile erreichte Stand der musikalischen Ma-
terialbeherrschung, das Plebejische zu absorbieren. Darum verkdrpert bei Mahler das
Untere nicht Elementarisches und Mythos, nichts Naturhaftes, auch wo seine Musik
derlei Assoziationen streift wie in den Stimmungen der Herdenglocken; dort holt eher
eine Musik Atem, die sich den Weg zuriick versperrt weif3 [...]. (Ebd.: 186b)

Die beiden Positionen, einerseits die »geschichtsmythische< von Ludwig Pfliig-
ler, andererseits die »geschichtsevidente< von Mara Kogoj, kénnen itber Adorno
differenziert auseinandergehalten werden. Dennoch bergen die Konzepte von
Adorno und Cage Differenzen, die es weiter zu verfolgen gilt, um das politische
Engagement des Romans auf seine poetologische Konsistenz hin zu tiberprii-
ten. Denn gerade der Klang, dem zumindest aus Adornos Perspektive auf Wag-
ner etwas ungemein Statisches anhaftet und der im Kreuz am Ulrichsberg, der
»in Stahl gegossene[n] Ewigkeit« (606), seine symbolische Entsprechung findet,
scheint dem Konzept Cages diametral gegeniiberzustehen. Ideologisch verdich-
tig ist bei Cage die Musik in ihrer Historizitit und Reflexion, die sie — in seinen
Augen — abschliefit gegeniiber einer offenen Wahrnehmung, welche sich auf
die ganze Welt richtet und sich nicht instrumentalisieren lisst:

I begin to hear the old sounds, the ones

I had thought worn out, worn out

by intellectualization, | begin to hear

the old sounds as though they are not

worn out. Silence, like music, is non-

existent. There always are sounds. That

isto say if one is alive to hear them.

[...] Whether | make them

or not there are always sounds to be heard and
all of them are excellent. (Cage 1961: 152)

Was Ernst Jandl als »Klinge« tibersetzt (Cage 1995: 76), umfasst auch das Ge-
riuschhafte und das Zufillige, das Ausgeklammerte und das Nicht-Gewollte.
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Was bei Adorno als Unterbegriff gedacht wird, versteht Cage als Oberbegriff.
Musik jedenfalls situiert sich dazwischen, vor allem diejenige Mahlers — Musik,
die Atem holt: »There is no / such thing as silence. Something is al- / ways hap-
pening that makes a sound.« (Cage 1961: 191) Diese Sentenz nehmen die beiden
slowenischen Protagonisten Kogoj und Lebonja in der Ubersetzung von Jandl
auf: »Es gibt so etwas wie Stille nicht, Lebonja. Das kann es gar nicht, keine
Stille. Etwas geschieht immer, das einen Klang erzeugt, flisterte ich und sah auf
und sah Lebonja an, fliisterte: Ich will nicht mehr, Kogoj: Und werde aber wohl
miissen nicht wahr.« (79) Damit kippt die Offenheit Cages im Roman Venne-
manns ins Bedrohliche; es wird deutlich, dass die Diskurse und Gegendiskurse
nicht enden, dass ein Zwang besteht, dem man nicht ausweichen kann. Der
Klang ist somit nicht einfach als Metapher, sondern als Coincidentia oppositorum
zu denken. Selbst Cages Text ist nicht frei von Widerspriichen; und da hakt die
Gegenrede Kogojs ein.

3. GEGENREDE ALS KONTRAPUNKTISCHE PERFORMANCE

Die Gegenrede Mara Kogojs im letzten Sechstel des Romans (vgl. 189—2mn) er-
weist sich weder als weitere Stimme noch als Kontrapunkt in einer musikali-
schen Polyphonie. Es wird keine Pluralitit inszeniert — in deren Zeichen die Po-
lyphonie als musikalische Metapher herhalten muss. Wie Paul Jandl vermerkt,
bildet das »grofie Finale des Romans [...] eine Suada, in der sich die Nachfahrin
slowenischer Opfer aus der Deckung wagt« (Jandl 2007). Hier spitestens wird
deutlich, dass es sich um engagierte Literatur handelt, eine Literatur, in welcher
der Autor mit einer Figur Stellung bezieht: Mit Mara Kogoj »wollte er selbst [...]
»plakativ< werden« (Kappert 2007). Konkret richtet sich die offen formulierte
Kritik gegen die »Pseudowissenschaft, Denkmalkultur und Demagogiekunst«
der Deutschnationalen (191). Es geht dabei nicht »um die oberflichliche Brand-
markung als rechtsextrem oder nicht, sondern darum, daf} bestimmte Inhalte
so lange nicht gebrandmarkt werden, wie sie im vermeintlich harmlosen und
iiber die Namen der Dinge verfiigenden biirgerlichen Gewand der Mehrheit
aufzuscheinen in der Lage sind« (193). Explizit wendet sich Mara Kogoj mit den
Worten Adornos zu Mahler gegen den >zielsicheren< »Klang«:

Bis zu Mahler sei auch grofe Musik tautologisch gewesen, heifit es da [bei Adorno],
Kogoj: mein Zusatz: vom Karntner Lied ganz zu schweigen, Kogoj: Damals wie heute,
und eben dieses Tautologische sei die Stimmigkeit der Musik gewesen, die Stimmig-
keit des widerspruchslosen Systems. Von Mahler werde es gekiindigt, und der Bruch
werde zur Form, ohne jedes vermittelnde Bewuftsein jedoch behielten Verhdngnis, der
Mythos das letzte Wort, und Kogoj: Der Haf} gegen Mahler, mit antisemitischen Neben-
ténen natirlich, sei deshalb von dem gegen die: neue Musik gar nicht so verschieden
gewesen. (202)
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Die Paraphrasierung des Adorno-Texts wird zum stirksten Argument der
Hauptfigur und des Autors.” Der historische Bruch vollzieht sich mit Mahler;
was zuvor noch ein kiinstlerisches Ziel darstellt, wird ideologisch verdichtig:
die Stimmigkeit. Selbst die Mehr-Stimmigkeit wird in dem Sinn hinterfragt.
Es wird etwas Anderes, eine »Korrektur« eingefordert — wie sie zuvor bereits
Lebonja mit seiner eigenen Opfererzihlung exemplarisch vorgefiihrt hat (vgl.
188). Der literaturtheoretische, der Musiktheorie entlehnte Begriff der Polypho-
nie wird hier durch die Literatur wieder in Frage gestellt. Der polyphonen Li-
teratur im globalisierten Zeitalter multikultureller Kakophonie, plurilingualer
Biografien und allgegenwirtiger Okonomisierung wird so implizit die Stirn
geboten. Es wird literarisch vorgefiihrt, wie machtlos oder wie ideologisch ge-
fihrlich ein solcher wissenschaftlicher Allerweltsbegriff werden kann, sobald
man auf historisch-kulturell vermintes Gelinde vorstoft.® Die Gegenrede Mara
Kogojs kiindigt sich anders an:

Ein Konzert also, Pfligler, gewissermafien. [...] lhre ungebrochene Mdglichkeit zur
Rede bisher, die meine von hier an: dagegenzuhalten in Vollstandigkeit, hdren Sie zu:
Was ich seit jeher hatte vermeiden wollen, was wiederum allein nur zu helfen scheint:
Zynismus und nur der ndchstliegende Beweis, dieselben Methoden wie die ihren,
Pfligler, denn Objektivitat, Lebonja, und Distanz kdnnen wir nicht brauchen, keines
von beidem interessiert mich hier wirklich, interessiert hat keines von beidem bisher
irgend jemanden [sic!], wir schlagen also nur zuriick. (188)

Hier kommt ein anderes musikalisches Verfahren zur Anwendung, das sehr
wohl mit der Mehrstimmigkeit zu tun hat, sich in ihrer Metaphorisierung wie-
derum klar davon absetzt; die Gegenrede Mara Kogojs ist als grofler Kontra-
punkt zu verstehen. Die Kritik am herrschenden >Klang< bzw. am herrschenden
Diskurs radikalisiert sich im Sinne von Edward Saids kontrapunktischem Ver-
stindnis, das darauf basiert, dass die Musik, die Kunst der Mikrozeitlichkeit par
excellence, wiederum in ihre Makrozeitlichkeit, in ihre Historizitit einzubinden
ist. Denn erst in der reziproken Bezugnahme zwischen musikalischer Mikro-
zeit und historischer Makrozeit kann die Auswirkung diskursiver Machtfor-
mationen reflektiert werden. Wohl kaum ein anderer Literaturwissenschaftler

17 | Um zu veranschaulichen, wie nah hier der Text von Adorno wiedergegeben wird,
sei nur folgende Stelle zitiert: »Unter diesem Aspekt war bis zu Mahler auch grofle
Musik tautologisch. Das war ihre Stimmigkeit; die des widerspruchslosen Systems.
Von Mabhler wird es gekiindigt, der Bruch wird zum Formgesetz.« (Adorno 2003b: 163)
18 | Es geht nicht darum, den Begriff der literarischen Polyphonie, wie ihn Bachtin be-
griindet, mit dieser Feststellung zu diskreditieren. Bachtins Begrifflichlichkeit in »Wort
im Roman« versteht sich aber nicht als kulturwissenschaftliches Analyseinstrument,
sondern lediglich als Beschreibung von dezentrierter, »zentrifugaler« Sinnproduktion
in Form eingearbeiteter personaler Rede - welche sich vom »eigentlichen« Stil des Au-
tors (bzw. der Erzahlinstanz - wobei Bachtin diese Differenzierung noch nicht vornimmt)
abhebt und dadurch eine »Orchestrierung« von Mehrstimmigkeit notig macht (Bachtin
1979: 187).
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kennt die Implikationen musikhistorischer Entwicklungen so genau wie Ed-
ward Said. Was er in der Einleitung zu Orientalism noch als Kritik an Foucaults
Diskursbegriff formuliert, dem sich dieser zu fatalistisch aussetze und dem er
die individuelle Prigung durch spezifische Merkmale bestimmter Autoren ent-
gegenhilt (vgl. Said 19778: 23), kristallisiert sich allmihlich als kontrapunktisches
Prinzip im Aufsatz Reflections on Exile aus (vgl. Said 2000a). Dabei geht es um
das Horbarmachen des Marginalisierten und Verdrangten, um das Schicksal
der Exilierten, derjenigen, welche ausgegrenzt, durch kriegerische und/oder
okonomische Gewalt vertrieben und entwurzelt worden sind, sich in einem
provisorischen Zustand wieder zurechtfinden und einrichten miissen. Wenn
sich Edward Said immer mehr der Musikkritik mit Epizentren wie Glenn Gould
und dessen Bach-Interpretationen zuwendet, so steht dahinter immer die Su-
che nach dem kontrapunktischen Prinzip gerade auch im politischen Sinne und
weniger im Sinne einer Polyphonie.'

Exemplarisch sind zwei Aufsitze von Said, erstens seine Rezension von
Rosens Monografie The Romantic Generation unter dem Titel Bach’s Genius,
Schumann’s Eccentricity, Chopin’s Ruthlessness, Rosen’s Gift (Said 2000b) und
zweitens sein eigener musikhistorischer Abriss From Silence to Sound and Back
Again: Music, Literature, and History (Said 2000c). Im ersten Aufsatz formuliert
Edward Said einen zentralen Gedanken, den er als Erkenntnis aus Rosens Mo-
nografie gewinnt: »[I]t is impossible to hear all the polyphonic effects, which
are intended as theoretical, rather than actual, sounds.« In den Worten Rosens,
welche Said hier nur zitiert, lautet das Diktum in Bezug auf die Komponisten
des Barock und der Klassik, auf Bach, Mozart und Hindel: »a particular beau-
ty that is only partially related to any imagined performance — an irreducibly
inaudible beauty, so to speak«. Gesteigert wird diese unhérbare Schonheit bei
Schumann: »[I]t is an essentially Romantic paradox that the primacy of sound
in Romantic music should be accompanied, and even announced, by a sonority
that is not only unrealizable but unimaginable.« (Ebd.: 486) Spitestens wenn
in der romantischen Musik die kontrapunktische Polyphonie trotz ihrer Unab-
dingbarkeit sich ihrer Hérbarkeit und — bei Schumann sogar noch - sich ihrer
Vorstellbarkeit entzieht, ist das gesamte Potential der Philologie gefragt, um
in der kontrapunktischen Lektiire diejenige Stimmen wieder horbar und ima-
ginierbar zu machen, welche gerade nicht klingen, sondern erst aufgrund der
kontrapunktischen Faktur und Analyse der Texte wieder akustisch in Erschei-
nung treten.

Im zweiten Aufsatz radikalisiert Said seine Uberlegungen zum musikali-
schen Kontrapunkt, indem er die Tendenz der Musik skizziert, seit Beethoven
selbst Wort des entrechteten Volks werden zu wollen — versinnbildlicht in des-
sen einziger Oper Fidelio und vor allem in der Neunten Symphonie. Mit einer
Akzentverschiebung diskutiert Said das Phinomen ebenfalls bei Wagner und

19 | Hier nehmen viele literaturwissenschaftlichen Weiterfiihrungen Saids Ansatz auf.
Vgl. dazu exemplarisch Dunker 2008: 7-14; musikalisch noch expliziter und informier-
terHonold 2012.
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schliefRlich bei Schonberg — mit einer leisen Kritik an der Beliebigkeit und
Gefihrlichkeit der Zwolftonmusik, hier angelehnt an Thomas Manns Doktor
Faustus (1947). So unterschiedlich die Beispiele und die Intentionen der Kom-
ponisten sein mdgen, so akut bleibt fiir Said die Frage nicht nur nach dem, was
unhorbar oder sogar unvorstellbar in der Musik als Kontrapunkt mitschwingt,
sondern auch nach dem, was nach dem Verklingen der Musik folgt. So aus-
gekliigelt die Kontrapunktik auch sein mag, so nah die Musikstimme an die
individualisierte Menschenstimme herankommen mag, so genau das Geflecht
unterschiedlicher Diskurse auch nachgezeichnet wird und die Gegensitze, die
Kontrapunkte, gegeneinander ausgespielt werden kénnen, so triumphal bzw. so
bescheiden etwas endet: Am Schluss beginnt die Stille.

Dabei handelt es sich — so Said — um die radikalste Form von Kontrapunkt,
der sich jeglicher Tautologie entzieht. Dieser Konzeption verwehren sich weder
Cage noch der Roman Mara Kogoj. Die wahre Gegenstimme beginnt dort, wo
die Musik und der Roman enden sollten. Erst in einer solchen intermedialen
Beziehung wird sichtbar, dass selbst der hochst reflektierte literarische Modus,
oszillierend zwischen (Selbst-)Beschreibung und (Selbst-)Theoretisierung, Ge-
fahr lduft, sich des Engagements zu entziehen und eine bestimmte Diskursfor-
mation oder gar Ideologie zu perpetuieren. Solange sich Literatur der Grenze
ihres Diskursfelds nicht bewusst ist, repliziert sie lediglich verfestigte Stereoty-
pen in einem »Jargon der [Un-]Eigentlichkeit« — wie es zu Beginn von Adornos
Mahler-»Physiognomie« heifdt.2> Man lisst gewissermaflen Pfliigler als wissen-
schaftliches Objekt — wie es auch im Roman zunichst dargestellt wird — einfach
weiterreden, ohne den »ewigen Klang« zu unterbrechen, um den unreflektier-
ten Automatismus von Tradierungen zu stoppen. Denn erst im radikalen Bruch
wird der literarisch-musikalische Kontrapunkt als Stille hérbar — wie in Cages,
wie in Mahlers Musik. Sie dienen aber in Kevin Vennemanns Roman nicht als
Hilfsgeriiste, den Gegenbeweis gegen den deutschnationalen monotonen Ein-
heitsklang anzutreten, sondern lediglich als Ausgangspunkt der eigenen Per-
formanz.

Cages Lectures verwehren sich in ihrer Schriftlichkeit einer inhaltlichen
Reproduktion, da sie kontextuell an die Performance gebunden sind; aber sie
verwehren sich auch einer Wiederauffithrung: So sehr die Musikpartitur oder
die Improvisationsanleitung — selbst von John Cage — ihrer Lektiire oder Rein-
terpretation harrt und mal schlecht, mal recht aufgefithrt werden kann, so sehr
haftet jeder Lesung der einstigen Lesung von Cage etwas Peinliches an — trotz
oder vielleicht gerade wegen der genauen paratextuellen Anweisungen (Minuta-
ge, Space Notation, Nebengeriusche und -titigkeiten). Diese Peinlichkeit ist der
medialen Speicherung der Umschrift geschuldet. Das moglichst genaue Erfas-

20 | »So wenig dem Gehalt von Mahlers Symphonien Betrachtungen vom Schlag der
thematischen Analysen geniigen, die lber dem, was kompositorisch der Fall sei, die
Komposition versaumen, so unzuldnglich waren solche, die das Komponierte, nach
dem Jargon der Eigentlichkeit die Aussage, dingfest machen wollten.« (Adorno 2003b:
151)
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sen des Gesprichs bildet sowohl fiir Cages Sammlung von Lesungen Silence als
auch fiir jedes Oral-History-Projekt die Grundlage. Die gewShnungsbediirftige
Syntax und Interpunktion in Mara Kogoj simuliert Miindlichkeit in héchstem
Grade: »Sie [die Interpunktion] unterstreicht und verstirkt die Miindlichkeit des
Textes, den Rhythmus und die Emotionalitit des Sprechens. An dieser kunst-
vollen Interpunktion ist alles ablesbar: Pathos, Emphase, Stocken, Neuein-
satz, Wechsel der Tonlage. Der Text verlangt danach, laut gelesen zu werden.«
(Amann 2009) Der Text basiert im Roman auf der Fiktion, dass die Stimmen
vom Tonband vernehmbar und vor allem tibertragbar in die schriftliche Form
sind: »Hole das Tonband vom Morgen aus der Manteltasche, Startknopf, los,
und Lebonja lief} das Tonband vom Morgen in seinen Hinden laufen, los ging
es, wir horen zu: [sic!]« (145) Die Aufforderung zuzuhéren strukturiert die Kapi-
telausginge (vgl. 8,188 u. 218).

Hort man aber dem Autor Kevin Vennemann zu, wie er seinen eigenen Text
liest, ist gerade die Missachtung und das »Uberlesen< der eigenen Anweisungen
(vor allem der Interpunktion), aber auch die Prizisierung der Redeinstanzen
oder die semantische Verdeutlichung kennzeichnend. Die simulierte Miind-
lichkeit des Texts entspricht nicht einer Leseanweisung; die Schrift entzieht
sich ihrer Instrumentalisierung. Der in der Schrift angelegte latente Rhythmus
und das latente Tempo, die latente Emphase und Unterbrechung werden durch
ihre Aktualisierungen iiberblendet, l6schen die Schriftlichkeit zugunsten einer
neuen Lautlichkeit aus, um die intermediale Inkohirenz zwischen visueller und
akustischer Zeichenabfolge zu exponieren. Der »Korrektur«, welche Mara Ko-
goj am Schluss anbringt, wird das Kontrapunktische im Sinne von Said bereits
durch den impliziten Medienwechsel vorgegeben. Der Text performiert sich
immer in der Rezeption als Unmdoglichkeit, sich zu replizieren. Das wirft zwar
auf Cage den Vorwurf des Apodiktischen, das nur moglich ist, weil immer das
andere Medium schon prisent ist, auch wenn es in seiner Performanz wieder
verloren geht.* Die Setzung in Schrift bleibt mit dem Verweis auf ihre Akustik
in der medialen Uniibersetzbarkeit gefangen.

Der Roman Mara Kogoj reflektiert und imitiert nicht nur seine dsthetische
Vorlage von Cage, sondern iiberbietet sie im Gestus des »Here we are now at the
beginning of the / ninth unit of the fourth large part of this talk« (Cage 1961: 121):
Die fiinfteilige Lecture on Nothing*> erhilt bei Kevin Vennemann in der Gegenre-
de von Mara Kogoj einen »sechste[n] Teil«.s Die inhaltliche »Korrektur« erfolgt
zwar am politischen Gegenstand gegen den deutschnationalen Mythos in Kirn-
ten, sie sprengt aber gleichzeitig den vorgegebenen Rahmen von Cages »Lec-
ture on Nothing«, um den notwendigen Bruch — der von Mahler her gedacht

21 | Ein Beispiel fiir den Apodiktismus von Cage: »The phonograph is a thing, - not
a musical instrument / .[sic!] A thing leads to other things, whereas a musical
instrument / leads to nothing.« (Cage 1961: 125)

22 | »The whole [lecture] is divided into five large parts« (ebd.: 109).

23 | »Kommen wir zum Ende: sechster Teil inzwischen schon, bald haben Sie es
liberstanden« (197).
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ist —in der Figur der Aemulatio und damit die politische Aktualitit wieder dem
Text einzuschreiben. Dieses kontrapunktische Verfahren, das sich jeglicher the-
oretischer und performativer Rahmung entzieht, verpflichtet sich letztlich einer
engagierten Literatur, die in diesem Fall nicht naiv zu sein braucht — im Gegen-
teil: Sie darf und kann die Wahrheit (gerade auch ihrer medialen Bedingtheit)
beim Namen nennen. Dies kann sie aber nur im Modus der Gebrochenheit tun.
Und was die Literaturkritik beargwohnt, ist letztlich die Grundlage der neuen
engagierten Literatur.
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