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Werner Frizen

»Wie die Sonne unter den Planeten ...«
Poeterey und Musik in Giinter Grass’ Erziahlung
Das Treffen in Telgte

Praeludium

Uberraschend genug: Obwohl Simon Dach einige Groflen der literarischen Szene
seiner Zeit aufbietet, um seinem Poetenkonzil im miinsterlandischen Stadtchen
Telgte Glanz zu verleihen, den Weltmann Weckherlin, den Grandseigneur Hars-
dorffer, den eleganten Hoffmannswaldau oder Gryphius, das literarische Schwer-
gewicht, tiberstrahlt alle der Zufallsgast, der Musicus Heinrich Schiitz. » Ut sol inter
planetas«, wie die Sonne unter den Planeten, so leuchte die Musik inmitten der
Freien Kiinste (»Ita MUSICA inter Artes liberales in medio radiat«), mit diesem Sinn-
und Stammbuchspruch verkiindet der sdchsische Hofkapellmeister den Vorrang
der Musik vor allen anderen Kiinsten, nachdem er die Dichtungen der Poeten der
Reihe nach seiner kritischen Revision unterworfen und an den wenigsten ein gutes
Haar gelassen hat. Worauf Simon Dach erschrickt und die ganze Versammlung mit
ihm (S. 54).

Diese Devise konnte aber ebenso gut auf den Meister selbst und seine Stellung
winter poetas« gemunzt sein. Angesichts seiner Autoritét, seines Ingeniums und sei-
ner moralischen Uberlegenheit verzwergen die Dichter und Dichterlinge, die sich,
»ausgehungert aufliterarische Wechselworte« (S. 9), unter dem Dach des Briicken-
hofes zusammengefunden haben. Wahrend die Literaturkritiker der ersten Stunde,
die sich rezensierend tiber Das Treffen in Telgte hermachten, mit der »Gruppe 1647«
das bekannte Who-is-who?-Spiel spielten und hinter jedem Barockprofessor einen
west- oder ostdeutschen Ordinarius entdecken wollten, blieb das Zentralgestirn des
Telgter Planetensystems von diesem kriminalistischen Decodiereifer lange Zeit ver-
dunkelt. Mit Recht monierte Grass deshalb 1987 im Interview mit Wolfram Schiitte,
»in der deutschen Kritik« habe »das Auftreten einer Hauptperson [...], des Musi-
kers Heinrich Schiitz, kaum eine Rolle gespielt. Sie ist von der deutschen Literatur-
kritik aus einem zwar erkldrbaren, aber gewif$ nicht entschuldbaren Grund gar nicht
wahrgenommen worden. Die Literaturkritiker haben wenig Ahnung von Musik,
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also sparen sie diese Figuren aus, obgleich das Treffen durch den Auftritt von Schiitz
eine ganz andere Wendung nimmt, und sein Abgang verdndert das Treffen aber-
mals.« (WA X, S. 235) Es gibt keinen Grund, diese Worte nicht auf die Goldwaage
zu legen. Grass selbst betont ja sowohl das inhaltliche wie auch das strukturelle
Schwergewicht der Figur. Der Maéstro reist wie ein Fiirst an (S. 55) und bedient
sich eines Geleitschutzes (S. 122, Breig, S. 31ff.), Gelnhausens »kaiserliche Wache«
beleuchtet mit Fackeln seine Ankunft und Abfahrt, er tritt auf »mit strenger GrofSe«
(S.53), erzeugt Furcht und Schrecken durch seine plotzliche und unerwartete Epi-
phanie (S. 54) und wird nicht umsonst mit Gustav Adolf (S. 68), dem Idol und Retter
des protestantischen Lagers, verglichen. Er herrscht wie ein Konig tiber die zeitge-
nossische Musik und pragt die musische Kultur des Protestantismus iiber die Jahr-
hunderte hinweg, freilich ausschliefSlich mit irenischen und, anders als der »Lowe
aus Norden«, mit nichtmilitarischen Wirkungsmitteln, weshalb ihn einer seiner
Biografen, Martin Gregor-Dellin, eine »Gegenfigur« (S. 14) des schwedischen Hege-
mon genannt hat. Wurde Gustav Adolf von den Zeitgenossen als Heiland verehrt,
so Heinrich Schiitz - eben auch in Grass’ Erzdhlung - nicht minder: Ausgerechnet
Gelnhausen, ja gerade ein Gelnhausen, der schuldbeladene Draufgénger, Raufbold
und Weiberheld, fallt beim Abschied vor ihm auf die Knie (S. 122); und Schiitz ge-
wahrt ihm kraft seiner Autoritédt die Absolution.'

Heinrich Schiitz als aristokratischen Uberraschungsgast und Joker ins Spiel zu
bringen kommt einem ingeniésen Schachzug gleich. Der Dresdner Kapellmeister
reist an zur rechten Zeit und zum rechten Ort, um der versammelten poetischen
Intelligenz seines Jahrhunderts im wahren Sinn des Wortes die Flotenténe beizu-
bringen. Kein Samuel Scheidt, kein Adam Krieger, kein Paul Gerhardt oder wer von
seinen Zeitgenossen auch immer hétte die Mission versehen konnen, die er in
Telgte erfiillt. »Der grofSe Schiitz« (S. 132) war ein grofSer Meister der Synthese; er
stand zwischen den Zeiten der Spétrenaissance und des Barocks; er komponierte
einerseits noch im strengen Ordnungsgefiige der Polyphonie, andererseits mar-
kiert er den Anfang der modernen deutschen Musik, insofern er an der Ausfor-
mung des Tonalitdtsbewusstseins und der Weiterentwicklung des musikalischen
Materials von der strengen Kontrapunktik hin zur Monodie teilhat (und deren Pro-
tagonist diesseits der Alpen ist). »Ausdruck in den Fessel[n]« hochster Kunst, auf
diese Formel hat Alfred Einstein Schiitz’ Zwischenstellung in der Weiterentwick-
lung des musikalischen Materials und Stilwollens gebracht (S. 20).
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Recitativo accompagnato

Doch damit ist zwar die Bedeutung des Gastes angedeutet, nicht aber die grund-
sdtzliche Frage geklart, warum Grass auf dem Hohepunkt der Erzédhlung einen Mu-
sicus introduziert. Brauchte die zundchst nur als kleines Geburtstagsgeschenk fiir
Hans Werner Richter, den geschétzten Vater der Gruppe 47, geplante Erzahlung
neue Impulse, oder entwickelte sie eine Eigendynamik? Sah der Autor schon ab,
dass eine drei Tage dauernde innerliterarische Diskussion ohne Héhepunkte verlau-
fen und auch der zukiinftige Leser der Melancholie verfallen kdnnte? Aber warum
sollte es unbedingt ein Komponist sein, der in die Arena der dsthetischen Diskus-
sionen steigt? In Miinster waren doch zu gleicher Zeit bedeutende Personlichkei-
ten aus aller Herren Léndern in Uberfiille anwesend. Ware es nicht ein Leichtes
gewesen, dem kunstsinnigen Nuntius Chigi, dem spateren Alexander VIL, einen
spektakuldren Auftritt bei Wirtin Courage zu verschaffen? Oder - noch besser — den
feinsinnigen Diplomaten Trauttmansdorff, des Kaisers Oberunterhandler, am Brii-
ckenhof vorbeizufithren, der in der historischen Realitat just am 16. Juli 1647, am
Tag der Telgter Poetentagung, nahezu unverrichteter Dinge den Friedenskongress
in Miinster Richtung Wien verldsst? Aber nein, es musste Heinrich Schiitz sein.
Und das, obwohl der Grund fiir seine Reise, die erhoffte Einladung an den déni-
schen Hof, gegen alle historische Wahrscheinlichkeit erfunden wurde (Schiitz dritte
und letzte Kopenhagen-Fahrt fand im Jahr 1642 statt). Der Sommer 1647 wére au-
Berdem die ungtinstigste Zeit fiir »Opern, Ballette, heitere Madrigale« (S. 116) am
Hof Konig Christians gewesen; denn am 2. Juni starb der ddnische Kronprinz, der
Schwiegersohn des sdchsischen Kurfiirsten. Alle in Telgte versammelten Kollegen
wissen deshalb schon bei der Ankunft des »Orpheus unserer Zeiten«? warum es
dieser und kein anderer ist, der sie, die Dichter, heimsucht: »Da keiner wie er aufs
Wort setzte und seine Musik einzig dem Wort zu dienen hatte, es deuten, beleben,
seine Gesten betonen und in jede Tiefe, Weite und Hohe versenken dehnen erho-
hen wollte, war Schiitz streng mit Wortern und hielt sich entweder an die tiber-
lieferte lateinische Liturgie oder an Luthers Bibelwort.« (S. 54)

Diese Belehrung durch den Erzédhler bedarf eines kleinen Exkurses in die
Musikgeschichte und -theorie der frithbarocken Meister: Mit der Ausbildung des
Sologesanges, mit der Erfindung des Rezitativs und mit der durchkomponierten
Oper sahen sich die Komponisten vor die Frage nach der Dominanz im Verhéltnis
von Musik und Poesie, Ton und Sprache, gestellt. Fiir den Wort-Ton-Setzer Schiitz,
der im Zentrum der Freien Kiinste tdtig ist, gilt wie fiir viele seiner Kollegen die
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Praferenz dem Wort, und zwar dem lebendigen gesprochenen, nicht dem geschrie-
benen Wort (Eggebrecht, S. 29). Fiir ihn gibt es keine absolute Musik; obwohl die
erste unter den Freien Kiinsten, ist die Musik Instrument des Ausdrucks. Spétes-
tens seit dem zweiten Venedigaufenthalt (1628-1629), wiahrend dessen er die neu-
esten Tendenzen der Musik erkundet und vor allem die solistische Rezitativik mit
nach Hause bringt (Kuster, S. 424), nimmt er die Bestrebungen auf, im Sologesang
und im Chorlied die Musik der Sinndeutung des Textes (und das ist in erster Linie
natiirlich der biblische, erst sekundér der poetische Text) unterzuordnen. Ja, es wirkt
fast wie eine idée fixe, mit welcher Hartnackigkeit der Komponist in seinen Vor-
worten und Auffiihrungsanweisungen auf dem Prinzip der Deutlichkeit besteht.
Das denkwiirdige Wort Giulio Cesare Monteverdis tiber seinen Bruder Claudio
aus dem Vorwort zu den Scherzi musicali (1607): » La sua intentione é stata (in questo
genere di Musica) di far che l'oratione sia padrona dell armonia e non serva« (zit. n.
Kesting, S. 23); gilt umso mehr fiir Heinrich Schiitz: »Seine Absicht war zu errei-
chen, dass die Poesie die Herrin der Musik und nicht deren Sklavin sei.« Korrekte
Deklamation, exakte Artikulation - »syllabatim« soll der Sénger artikulieren — und
affektgeladene Expressivitdt tragen das Wort wie auf Handen, so dass in wahrer
Ton-Sprache sich Ton und Sprache oder Sprache und Ton wechselseitig erhellen.
»Die Perklamation«, so summiert Otto Brodde, » wird abgeldst durch die Deklama-
tion, der Musiker wird zum Poeten, der das Wort in »seine definitive Fille< bringt.«
(S. 36) Die Musik macht demnach nicht blof$ den Text singbar, dient ihm als Sprach-
rohr, ohne auf seine Semantik oder seine Form zu reagieren (das meint Brodde mit
»Perklamation«), sondern vermittelt den Wortgehalt: Der Komponist liefert durch
musikalische Formung den Schliissel zum Wort und dient als Hermeneut der Kon-
notationen, d.i. Dolmetsch, der die viva vox evangelii, das lebendige Wort der Fro-
hen Botschaft, »in die Musik tibersetzt« (so Schiitz wortlich im Titel der Auferste-
hungshistorie) und »den Verstand def$ Textes« herausarbeitet. Schiitz also steht
»gleichsam neben, tiber der Musik« (Einstein, S. 13). Er ist der »musicus poeticus«
schlechthin. Nur deshalb, als einem dem Wort dienenden Musicus, kommt ihm bei
Grass die einzigartige Stellung als Gravitationszentrum »unter den Planeten« zu.
Als geeignete Form hatte sich dafiir nach und nach auch in Deutschland das
Madrigal eingebiirgert. Denn dieses eignete sich unter den vorhandenen Formen
wie keine andere, Singen und Sagen gleichzeitig und gleicherweise zur Geltung
kommen zu lassen. Als mehr-, meist fiinfstimmiges expressives Chorstiick weltli-
chen Inhalts entwickelte es sich zu einer wandlungsfahigen, freien Gedichtform ohne
Reimzwang und mit wechselnden Metren, die in kammermusikalischem Rahmen
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gehalten ist und sich von Liedern durch die komplexe, nichtstrophische Komposi-
tion unterscheidet. Das Madrigal (als Archetyp der Oper), das zwar nicht durchweg
monodisch strukturiert war, sondern auch freier Kontrapunktik Raum gab, konnte
sich gleichwohl dank der flexiblen Form den Worten anschmiegen.

Szenisches Madrigal

Am 11. August 1653 schrieb Schiitz an seinen Schwager Caspar Ziegler (1621-1690),
Lyriker und Literaturtheoretiker seines Zeichens, die deutschen Poeten hétten
dasjenige »genus Poeseos«, das sich zum Komponieren am allerbesten schicke,
namlich die »Madrigalien«, nicht genutzt. Aus dieser Not heraus habe er zur Selbst-
hilfe greifen miissen und sich »ein Wercklein von allerhand Poesie bifShero zusam-
men geraspelt«. Welche Miihe es ihn gekostet habe, bis er diesem »nur in etwas
(sic) die gestalt einer Italianischen Musik« habe geben konnen, das wisse er selbst
am besten. (Ziegler, S. 9f; vgl. Moser, S. 179) Grass spinnt diese kiinstlerische Man-
gelsituation - diirftige Dichtung in diirftiger Zeit — weiter und gestaltet sie zur Basis-
idee fiir Schiitz tiberraschende Heimsuchung der Poeten in Telgte: »Dann meldete
Albert beildufig Schiitzens Wunsch, beim Lesen vom Manuskript zuhoren zu diirfen,
weil er sich Anregung erhoffe, sei es, um endlich, wie es der Monteverdi nach seiner
Sprache konne, auf deutsche Worte Madrigale zu komponieren, sei es, indem er
womoglich Dramatisches zu horen bekomme, das ihm als Vorlage zur Oper taugen
wolle, wie vor zwanzig Jahren des seligen Opitz »Dafne< seiner Musik glinstig ge-
wesen séei [...].« (S. 68)

Nun sind in Telgte durchaus auch Autoren anwesend, die wie Birken oder
Zesen, allerdings von der Dichtung ausgehend, dhnliche theoretische Absichten
verfolgen wie der Musicus und eine innige Verbindung von Wort- und Tonsprache
anstreben, in ihrer Sprachpraxis dann aber zu Ergebnissen kommen, die alles das
aufweisen, was Schiitz zuwider ist. Nur ein Beispiel fiir die »verzukkerung« des
Verses, die der »verstiegene« (S. 98) Wortbildner Zesen durch klangliche Anreiche-
rung erzielen wollte: »Was flinkert und blinkert? / was strahlet und prahlet / so
préchtig / so méchtig / so lieblich herfiir? / Ach!ist es die Sonne / mit wonne bemah-
let / mehr lieblich / als iiblich / in giildener zier?« (zit. n. van Ingen, S. 508) Was aber
nach Auffassung des Erzéhlers und des musicus poeta sich als Effekt aus diesem
hehren Bemiihen ergibt — die heutige Zesen-Forschung kommt da zu einem ande-
ren Urteil -, ist nach Schiitz’ vernichtendem (und zweifellos ungerechtem), aber
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nichtsdestoweniger witzigem Wortspiel tiber Birkens Lyrik nichts als »Klingklang«
ohne »Sinnklang« (S. 81). Vordergriindig haben beide eine sang- und singbare Spra-
che zum Ziel, doch Zesens Weg dorthin weicht von dem Schiitzens in die entgegen-
gesetzte Richtung ab. Zesens Spezialitdt war nicht nur das geniale Erfinden von
Wortneuschopfungen, sondern auch die inventio von Klangeffekten mittels Spra-
che: Reime aller Arten, Assonanzen, Alliterationen, Wortspiele, Onomatopoesie, flie-
fSende Rhythmen sollen der Sangbarkeit der Dichtung dienen und Dichtung und
Musik verschwistern; denn nach Auffassung der Niirnberger folgt die Hirtendich-
tung in der Qualifikation gleich hinter der Musik als der vornehmsten Kunst. Sie ist
Sprache gewordene Musik (Garber, S. 148). Nicht blof3, dass derartige Innovation
dem in Fragen des Kunstwollens konservativen und dem Ordo wie dem strengen
Satz des Kontrapunktes verpflichteten Schiitz zuwiderlduft, seine der Kunst gewid-
mete Strenge lehnt die Redundanz, die Kiinstelei und den Manierismus des »Neue-
rers« wie schon die dhnlichen Bestrebungen Birkens in Bausch und Bogen ab (vgl.
S. 81). Wortgeklingel ist schlieSlich noch langst keine Sprachmusik.

Die Dichter-Truppe um Simon Dach versagt also kldglich vor den Augen des
Musikfiirsten, und wir wiissten vielleicht bis heute nicht, wie eine madrigalische
Dichtung nach Schiitz’ Bedurfnissen aussehen wiirde, wenn nicht Grass selbst ein
Beispiel vorgelegt hétte. In dem aus Radierungen und Gedichten bestehenden Port-
folio Liebe gepriift (1974) demonstriert er, wie eine »iiberfiillte Leere«, ein »Fliegen-
krieg« unter den allzu vielen Wortern (S. 82) vermieden werden konne und »Raum
fiir die Musik« bleibe. Sinnigerweise wahlt er als musiko-literarischen Pratext das
szenische Madrigal Monteverdis schlechthin, die seinerzeit als revolutionér be-
griifste, stupendes Aufsehen erregende und Musikgeschichte schreibende Tragodie
Il combattimento di Tancredi e Clorinda (1624) auf Verse aus dem 12. Gesang von
Tassos Gerusalemme Liberata, die eine echte »rappresentazione«, eine musika-
lisch-dramatische Gestaltung des tragischen Konfliktes in fiinf Episoden, gewis-
sermafen »Akten, auffiihrt und doch auf das Knappste komprimiert ist: »Kein
tiberfliissiges Wort«, »keine tiberfliissige Note« (Kesting, S. 30) stort das aufs Exem-
plarische reduzierte Madrigal, das am Beginn einer »modernen Ausdrucksstilistik«
steht, die das poetische Wortsymbol durch das dquivalente Tonsymbol interpre-
tiert (Redlich, S. 81f.). Der Kreuzritter Tancredi fordert in der gewaltigen Auseinan-
dersetzung von Orient und Okzident wéahrend des ersten Kreuzzuges die Saraze-
nin Clorinda zum Kampf, die er in ihrer Riistung fiir einen Mann hélt, wahrend sich
hinter dem Visier in Wahrheit seine Geliebte verbirgt. Beide schlagen in religiésem
Wahn und voller Wut aufeinander ein, bis der christliche Ritter die Muslima auf
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den Tod verwundet und in der Sterbenden seine Freundin erkennt. Monteverdis
Heldin, noch in der Todesstunde getauft, sieht unter seraphischen Klédngen den
Himmel offen und ist fiir das Christentum »gerettet.

Die auf engsten Raum und die psychischen Spannungen reduzierte Kurztrago-
die - sie steht im Kontext der florentinischen Bestrebungen um 1580, den altgriechi-
schen Hymnus und das antike Drama wiederzubeleben (Redlich, S. 101, 108) - soll
Monteverdis Bericht zufolge bei der Urauffithrung, bei der Trédnen geflossen sind,
exakt einen jener Affekte erzeugt haben, die Aristoteles als Bedingung der Kathar-
sis forderte: »compassione«, Mitleid. Die elementaren Leidenschaften der Kom-
battanten - Liebe und HafS — vermittelt Monteverdi, indem er einen Testis als all-
wissenden Erzéhler einfiithrt, der das Geschehen und die seelische Befindlichkeit
der Charaktere seitlich von der Rampe aus erklart und reflektiert, wéhrend Prota-
gonist und Antagonistin in entscheidenden Momenten pantomimisch agieren, ih-
ren Kampfesfuror wortlos ausleben, und die Instrumente die Schlachtenschilderung
tonpoetisch nachbilden: Da fallt »kein tiberfliissiges Wort«. Zur einzigartigen Dra-
maturgie dieses Madrigals zahlt auch, dass es sich um eine szenische Komposition
handelt, eine musiko-literarische Mischgattung zwischen Epos, Drama und Kurz-
oper, in der die Musik das Wort expressiv illustriert, indem die deutlich differenzier-
ten Instrumente in einer Art Programm-Musik den Kampf abbilden und selber zu
»Séngern« werden, wahrend die Vokal-Sanger dazu eine Pantomime auffithren.?

Und Grass? Er parodiert dieses fulminante Madrigal, indem er es umkompo-
niert und mittels Kontrafaktur fiir die Ehe- oder Beziehungskrise eines ungenann-
ten lyrischen »Wir« zurechtformt:

Scenisches Madrigal

Das trennt.

So nah wir liegen,

schwimmen doch Fische von anderen Kiisten
dort, wo wir meinten,

uns trockengelegt zu haben.

Ahnlich getduscht verlauft sich draufien,
was wir (noch immer) Gesellschaft nennen:
Frauen, die ihren Mann stehen,

verheulte Ménner,

Tiere ohne Duftmarken und Adresse.
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Aufunserer Langspielplatte
streiten (in Zimmerlautstarke)
Tancredi und Clorinda.

Spéter streicheln wir uns gewohnlich. (1, S. 282)

Auch hier: Kein tberfliissiges Wort, eine offene Textur. Es sind dieses Mal nicht die
berithmt-bertichtigten Grassschen Ellipsen, die das angemessene Verstdndnis zu
einer Decodieraufgabe machen, sondern die Unbestimmtheitsstellen zwischen den
einzelnen Kola oder Sitzen. Ohne den markierten Pratext im dritten Satz wiirde
der Lakonismus an Verritselung reichen. Dank des intertextuellen Winks jedoch
erdffnet sich eine kleine Bithne, auf der sich ein doppeltes Geschehen abspielt: im
Vordergrund der Streit des Paares, vermittelt durch das lyrische Wir, im Mittel-
grund der sinnerschliefSende Geschlechterkampf zwischen Tancredi und Clorinda.
Was bei Monteverdi raumlich gestaffelt (der Testis seitlich an der Rampe, das Duell
der Liebenden als Pantomime in seinem Riicken), erscheint im Gedicht in histo-
risch-zeitlicher Abstufung, weil der ewige Kampf zwischen Mann und Frau die
Gegenwart einerseits in die Renaissance hinein transzendiert, gleichzeitig aber
diese ins Prasens integriert: Zum Raum wird hier die Zeit.

Es ist weder bei Monteverdi noch bei Grass in erster Linie der Djihad, der Reli-
gionskrieg (wie in Tassos Propagandagedicht iiber den ersten Kreuzzug), der Ver-
gleichspunkt, der Vorder- und Mittelgrund miteinander verbindet, sondern die zeit-
lose Wahrheit, dass die Liebe ein Krieg ist oder — wie es Goethe in Wilhelm Meisters
Lehrjahren formuliert — dass Tankred vom Schicksal bestimmt ist, »das, was er liebt,
tiberall unwissend zu verletzen« (HA VII, S. 27; vgl. Kesting, S. 24). Diese Ambiva-
lenz zwischen verbissener Liebe und verbissener Wut, die Schilderung kontrastie-
render Affekte, die bei Monteverdi den stilo concitato, den »aufgeregten« Stil, das
Wiiten in der expressiven Musiksprache, evoziert, imitieren Grass’ Zeilen, jedoch
s0, dass das heroische Genre ins biirgerliche gemildert, das Schlachtfeld ins heimi-
sche Schlafzimmer, das Kampfgetiimmel in den Beziehungsalltag bei Jedermanns
verlagert ist und der Grund fiir die Entfremdung nicht im Nichterkennen, son-
dern im Allzu-gut-Erkennen des Partners liegt. Der Geschlechterkrieg hat den furor
elementarer Affekte eingebtifSt und wird auf »Zimmerlautstarke« (die lieben Nach-
barn!) temperiert. Statt in Ritterriistung gewappnet zu sein und mit herunter-
geklapptem Visier aufeinander einzudreschen, hat die »Materialermiidung« alltag-
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licher Beziehungen statt, wie Grass einmal das Auseinanderleben zweier ehemals
Liebender technizistisch-kaltbliitig gekennzeichnet hat.

Der Lyriker hat jene verbale Redundanz vermieden, die sein Heinrich Schiitz
den in Telgte konferierenden Poeten vorwirft und die sowohl dem Komponisten
wie den Rezipienten die Luft zum Atmen und damit zum Denken nimmt: »Da
werde zwar alles dicht bei dicht deutlich gesagt, doch die eine Deutlichkeit 16sche
die andere, so daf$ eine tiberfiillte Leere entstehe.« »Dergleichen lockere und nicht
strophige Verse«, so Schiitz weiterhin, »diirften heiter, klagend, streitbar, sogar
scherzhaft widersinnig und der Tollheit verschrieben sein, wenn sie nur Atem
triige, damit Raum bleibe fiir die Musik.« (S. 82) Man kénnte diese Worte als Anlei-
tung zum Grassschen Gedicht lesen: (sinnige) Verratselung durch Unbestimmtheit,
Schaffen von »WeifS«- und Denkrdumen, Erzeugen von Paradoxien (»scherzhaft
widersinnig«), Verzicht auf Reimzwang, freie Versfiillung, nattirlicher Sprachfluss,
das alles zusammengenommen stellt diese Form der Lyrik aus dem Butt-Umkreis
in die Tradition des Madrigals. Fehlt nur noch ein Strukturelement, auf das Monte-
verdi wie Schiitz besonderes Gewicht legen: das Gestische. »Da konne sich keine
Geste entfalten«, wirft Schiitz dem ins Chaos wie in die copia verborum, die Figuren
der Haufung, der anaphorischen Reihung, des Parallelismus usw. vergafften Gry-
phius vor. Hier aber wie in Monteverdis »gestischem[n] Oratorium« (Redlich, S. 163)
ist der Zeigefinger uniibersehbar. Marianne Kesting hat den Combattimento deshalb
als Vorldufer des epischen Theaters eingeordnet: Der Testis beschreibt nicht nur,
sondern deutet und reflektiert und schafft Distanz zur Eruption der Affekte. Das
»lyrische Wir«in Grass’ Gedicht hat nicht weniger Distanz gewonnen (»Das trennt«),
durchschaut die Tiicken der erotischen Materialermiidung, steht iiber der Szene
und weist in muider Resignation auf die Liebeskriege der eigenen Vergangenheit und
der Modell bildenden Tradition hin: »Auf unserer Langespielplatte streiten Tancredi
und Clorinda....«.

Cantiones sacrae

Somit wédre anndhernd plausibel, dass Schiitz’ Kunstwollen der immanenten
Grass'schen »Poetik« in hohem Maf3e affin ist. Der poeta pictor tritt mit dem musi-
cus poeticus Uiber drei Jahrhunderte hinweg in einen kunstart- und genreiibergrei-
fenden Dialog. Doch hétte Grass ja vielleicht auch Epigrammatiker wie Logau oder
einen Czepko wéhlen konnen, zu denen sich sein Ich-Erzahler erklartermafSen hin-
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gezogen fiihlt, um vergleichbare Affinitaten zu erzielen; diesen raumt er aber nicht
nur aus historischen Griinden bei weitem nicht die Autoritdt ein, die er dem
»weitberithmte[n]« Sachsen (S. 66) zugesteht. Deshalb bedarf die prominente Stel-
lung und Funktion eines Musikers im Gefiige der Konfiguration von lauter Poeten
noch einiger Aufkldrung. Schauen wir zu diesem Zweck noch einmal zurtick auf
die BegrufSungsszene. Ist es nicht reichlich merkwtirdig, dass der Stoffel, zunédchst
sich »dienstfertig« prasentierend, in der Folge »pl6tzlich« und ohne Vorwarnung
den Gast »mit angenehmem Tenor«, ohne angemessene BegriifSung mitten ins
Gesicht hinein ansingt, und das auch noch mit einer nicht nur in seinem Munde
erstaunlich wirkenden protestantischen Motette auf die mystischen Worte eines
katholischen Heiligen: »O bone, o dulcis, o benigne Jesu ...« (S. 56) — »O guter, o lie-
ber, freundlicher Herr Jesus ...«? Der Erzahler setzt drei Piinktchen; vielleicht wollte
er den Leser provozieren, seine Aposiopese zu ergidnzen; denn der vorgesungene
Gebetsvers Bernhards von Clairvaux’ setzt sich fort mit einer so feierlichen wie
unterwiirfigen Reverenz des Beters vor dem um Vergebung angeflehten Heiland:
»te precor«: »dich bitte ich um Gnade«.*

Wie der Empfang Schiitzens so der Abschied: Ahnlich liturgisch-ritualisiert
fallt der Diener des Mars vor dem Diener Apolls auf die Knie, sei es um den Kiinst-
ler und sein Werk als gottgleich zu verehren, sei es weil er um Vergebung fiir seine
Vergehen bitten will: »Als der Stoffel vor ihm auf die Knie fiel, zog ihn Schiitz hoch.
Er soll, was Harsdorffer spéter erzahlte, zu dem Regimentsschreiber gesagt haben:
Er diirfe seine Liigengeschichten nie wieder morderisch ausleben, sondern miisse
sie beherzt niederschreiben. Lektionen habe ihm das Leben genug erteilt.« (S. 122)
Keiner von den amtierenden Poeten hat es bei den Dichterlesungen Schiitz wirk-
lich recht machen kénnen. Die Epigrammatiker allenfalls,” auch der frech und lo-
cker seine »Buhlliedchen« (S. 75) prasentierende Greflinger haben eine Portion
Lobes abbekommen. Doch Gnade in seinen Augen hat nur Gelnhausen gefunden,
und dieser ist erst ein Dichter in spe. Dem musicus poeticus Schiitz wird offensicht-
lich das divinatorische Vermdgen zugeschrieben, in der Verlarvung den spéteren
prachtvollen Schmetterling erkennen zu konnen; anders gesagt: Aus seinem Fabu-
liertalent und seiner Begabung, mit »Liigengeschichten« das Poetentreffen zu sub-
ventionieren, vermag der Eingeweihte, sensibilisiert fiir kiinstlerisches Ingenium in
wechselnder Gestalt, auf seine zukiinftige Leistung als Romancier zu schliefSen und
diesen in die Kunst-Nachfolge zu berufen.

Eingebettet in diesen Rahmen sind zwei Episoden, die die quasimythische
Qualitdt dieser besonderen Beziehung zwischen dem kiinftigen Dichter und dem
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alternden Komponisten erkldren. Es wird in der Erzahlung ndmlich noch eine
zweite geistliche Schiitz-Komposition gesungen, neben der oben zitierten Begrii-
{Sungsliturgie Gelnhausens eines der Worte Jesu vom Kreuz herab, die Schiitz sel-
ber vortriagt. Wenn die Voraussetzung richtig ist, dass beide miteinander korres-
pondieren, dann hat diese Adoptionsszene wie die Kniefallszene eine tiber sich
selbst hinaus- und auf Gelnhausen weisende Bedeutung: »SchlieSlich sang er mit
schongebliebener Altmannerstimme die Maria und den Jiinger betreffende Stelle:
»Weib, Weib, siehe, siehe, das ist dein Sohn ...< — »Johannes, Johannes, siehe, das ist
deine Mutter ...<« (S. 95) So lautet das zweite Wort der Sieben Worte am Kreuz
(SWV 478), vorgetragen vom Tenor (Jesus), begleitet von zwei Violinen. Im Kontext
nimmt es nicht nur aus dem hier zu klarenden Grund eine prominente Rolle ein,
sondern auch weil Schiitz an ihm und nur an ihm seine Konzeption des Verhaltnis-
ses von Musik und Wort demonstriert: »Jetzt erst stand er auf und begann gelehrt
am Beispiel seiner Passionsmusik »Die sieben Worte am Kreuz« seinen musikali-
schen Umgang mit dem Wort zu erldutern. Welche Dehnung es zulassen, welcher
Hebung es fahig sein miisse. Wie sich des Wortes Geste im Gesang zu weiten habe.
Wie hochgestimmt sich das tiefe Trauerwort erheben diirfe.« (S. 96; Breig, S. 39)
Dieses eindringliche Rezitativ mit den Adoptionsworten des sterbenden Jesus diirfte
dann aber auch unter inhaltlichen Gesichtspunkten nicht von ungefahr gewahlt
und in des Komponisten Vortrag integriert worden sein (andere Beispiele hétte es
wie Sand am Meere gegeben), sondern gibt der Kombinatorik des Lesers einen
deutlichen Wink: Dem Mutter-Sohn-Verhaltnis wie auch dem Vater-Sohn-Verhélt-
nis kommen in dieser Erzdhlung substanzielle Bedeutung zu. Es ist {iberdies nicht
nur musikgeschichtlich bemerkenswert an diesen letzten Worten, dass die Stimme
Jesu aus dem motettischen Rahmen herausgeldst und von zwei Geigen akkompa-
gniert wird, wodurch die Herrenworte in einen »Heiligenschein« eingebettet sind
(eine oft geriihmte Methode, die noch J. S. Bach in seinen Passionen anwandte, um
die Feierlichkeit gottlicher Priasenz hervorzuheben). Sie verleihen der Adoption die
besondere Weihe, allerdings nur, sofern der ideale Leser dies registriert und beim
Lesen mithort.

In der zweiten Episode ist nicht Schiitz, der Musicus, sondern Schiitz, der Ma-
gister der Jurisprudenz, am Werk. Er tibernimmt die Detektion, Gelnhausen seines
Verbrechens zu tiberfithren; zieht sich, ein anderer Sherlock, aus der Gesellschaft
ins einsame Denkerstiibchen zurtick und entwirrt dank der vom Barock so hoch
geschatzten argutia, dank seines Scharfsinns und seiner »Spitzfindigkeit«, des Sim-
pels »Liigengespinst«: »Noch heute sei ihm die Marburger Zeit als Schule des
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Scharfsinns von Nutzen. Génne man ihm ein wenig Zeit, durchschaue er das feinste
Liigengespinst. Es fehle nur noch der eine, der andere Fadenschlag. Denn jener her-
gelaufene Stoffel, der freilich lustiger spinne als etliche der angereisten Poeten, liige
sich eine Welt zusammen, die ihre eigene Logik habe.« (S. 115f) Diese zweite ge-
hort eng zur ersten Episode hinzu, denn sie setzt das dichterische Liigen-Ingenium
des kiinftigen Simplicissimus-Dichters erst voraus: Ohne dessen Kunst der Liige
oder dessen pikarische Liigenkunst wiirde sich die Detektion ertibrigen. Sherlock
Schiitz entwirrt und entziffert die Indizien, die auf Stoffels Untat verweisen, wie ein
Gewebe aus Faden (lat. textura), wie den Text eines Liigendichters und Dichter-
Narren.

Im Schlagabtausch des Verhors erweist sich Schiitz als Fiskal, »Frevelvogt«
und gestrenger Richter in einer Person, die mit ihrem moralischen Urteil nicht zu-
riickhélt: Verruchte Rduberei nennt er die Untaten der Kaiserlichen unter Geln-
hausen, »Greuel« und einen »schandlichen Vorfall[es]« (S. 122); und doch - hinter
der gestrengen Abstrafung steckt eine gute Portion Ironie des Meisters, der aus
seinen Kriegserfahrungen in Sachsen durchaus das Wissen mitgebracht hat, dass
zuerst das Fressen, dann die Moral kommt. Wenige Minuten spéter ist er es, der
»Aristokrat« unter dem Telgter »Haufen« (S. 16), der den verlorenen Sohn beim
abrupten Abschied an seine Vaterbrust zieht. Er, der sich auf Distanz gehalten hat
und seine moralische Integritét bis zuletzt bewahren konnte, wéahrend alle ande-
ren sehenden Auges mehr oder weniger mitschuldig wurden. Gelnhausen lasst
spater im sicherlich prahlerischen, aber auch enthiillenden Gespriach mit der Cou-
rage, in dem er seine Lebensplédne offenlegt und seine Laufbahn als Poet antizi-
piert, keinen Zweifel daran, dass er das Abschiedsgesprich mit Schiitz gleichzeitig
a) als Akt der Gnade, und zwar der ungeschuldeten Gnade, b) als Adoption an Soh-
nes Statt und c) als Initiation in seine Dichterrolle versteht. Dem aufmerksamem
Leser wird dabei nicht entgehen, dass Stoffels Zusammenfassung dem »wiirdigen«
und weitberithmten Herrn ebenjene »innigen« (Eppstein, S. 90) Attribute (benig-
nus, dulcis, bonus: giitig, lieblich, gut) anheftet, mit denen er beim Empfang den
Herrn Jesus apostrophiert hatte: »So habe ihm grad vorhin noch der grofse Schiitz,
wo er doch streng hétte sein miissen, vdterlich angeraten, hausig zu werden. Es
hatte der weitberiithmte Mann ihm, dem Stoffel, als er grad auf die Knie gehen und
um Gnade bitten wollte, mit lieblichen Worten aus seiner Jugend in WeifSenfels am
Fluf§ Saale Bericht gegeben: Wie tiichtig dort sein Vater den breitgelagerten Gast-
hof»Zum Schiitzen< besorgt habe. Und daf$ unterm Erker des Wirtshauses, in Stein
gehauen, ein Esel zu sehen gewesen sei, der auf der Sackpfeife blase.® Grad solch
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ein Esel stecke in ihm, dem Stoffel, habe der Schiitz gelacht und ihn Simpel ge-
nannt. Worauf er den wiirdigen Herrn gefragt habe, ob er dem sackpfeifenden Esel
und Simpel das Fiithren einer breitgelagerten Wirtschaft zutraue? Mehr als das! sei
des giitigen Herrn Antwort gewesen.« (S.132f; Hervorh. W.F.)

Heinrich Schiitz” gut getarntes Kompliment geht auf eine — ebenfalls im tiber-
triebenen understatement vorgetragene — Selbstcharakterisierung Grimmelshau-
sens zurlick, die im Satyrischen Pilgram »in ironischer Vorwértsverteidigung«
(Meid, S. 17) gegen das falsche Bild vom Naturtalent Grimmelshausen und von
dem dorperhaften Bauerndichter anarbeitete: »Man weif$ ja wohl daf$ Er selbst
nichts studirt, gelernet noch erfahren: sondern so bald er kaum das ABC begriffen
hatt / in Krieg kommen / im zehenjahrigen Alter ein rotziger Musquedirer worden /
auch allwo in demselben liderlichen Leben ohne gute disciplin und Unterweisun-
gen wie ein anderer grober Schlingel / unwissender Esel / Ignorant und Idioth, Bern-
heuterisch uffgewachsen ist; Zwar vermercket man in seinem Stylo wohl / was Er
weifS und vermag; In deme er nicht recht orthographice schreiben kann; So ist
auch keine Ordnung; viel weniger eine Liebligkeit in seinem gantzen Buch zu fin-
den; In Summa es mangelt iiberall ahn Saltz und Schmaltz«. (Grimmelshausen,
S. 6) Dass dem nicht so und der »Simpel« (wie Schiitz Gelnhausen ebenfalls iro-
nisch in diesem Kontext nennt) kein Naturtalent war, sondern hier lediglich den
Bescheidenheitstopos bedient, diirfte allgemein bekannt sein, andererseits lasst
sich aber nicht abstreiten, dass dem spéteren Erfolgsschriftsteller und Bestseller-
autor die akademische Ausbildung und das humanistische Studium fehlten und
er deshalb auch von den blasierten gelehrten Kollegen mit Nichtachtung gestraft
wurde, mag er als Autodidakt noch so sehr ein eruditus, ein Gelehrter, zu sein
scheinen.

Fiir Gelnhausen bedeutet diese Adoption einen Initiations- und Ubergangsri-
tus, die Berufung weg aus seiner militdrischen hin zur zukiinftigen poetischen Exis-
tenzform. Wohlgemerkt: In beiden Féllen handelt es sich nicht um objektive Wie-
dergabe eines fiir alle feststell- und nachvollziehbaren Vorgangs, sondern um ein
Arkanum, ein Geheimnis, wie es sich fiir eine ordnungsgeméfSe Einweihung ins Mys-
terium gehort. Wie so oft bei Grass, erfahrt der Leser die scheinbaren oder anschei-
nenden Fakten durch einen diese relativierenden, den Zweifel offenhaltenden Fi-
gurenbericht: hier durch den Betroffenen selbst und weiter oben durch seinen
ebenfalls vaterlichen Freund Harsdorffer.

Auch dem intimen Gespréach, das der arrivierte Grof$schriftsteller Harsdorffer
mit Gelnhausen, dem kiinftigen Poeten, in derselben Nacht am Ufer der Ems fihrt,
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wiirde der Leser zu gern lauschen; doch auch hier bleibt er ausgeschlossen, und die
Unbestimmtheitsstelle fiillt allein der Potentialis; fiinfmal narrt der angeblich un-
wissende Erzahler den Leser und bietet ihm mit »vielleicht« eingeleitete Vermu-
tungen an. Alle freilich (bis auf die letzte) kreisen um die eine Wirklichkeit, dass
Harsdorffer das Werk der Initiation, das Schiitz begonnen, auf seine, auf literatur-
wissenschaftliche Weise fortsetzt: »Ihrem Triibsinn gab eine Nachtigall Antwort.
Vielleicht riet der erfahrene Harsdorffer dem Stoffel, wie man als Dichter sich einen
Namen mache. Vielleicht wollte der Stoffel schon damals wissen, ob er den hispa-
nischen Erzéhlern nacheifern solle. Vielleicht setzte die Nacht am Emsufer dem
zukiinftigen Dichter jene erste Verszeile »Komm, Trost der Nacht, o Nachtigall ...<,
die spéter das Lied des Einsiedlers im Spessart eroffnen sollte. Vielleicht warnte
Harsdorffer so frith schon den jungen Kollegen vor Raubdrucken und Verlegergeiz.
Und vielleicht schliefen die Freunde endlich nebeneinander.« (S. 136) SchliefSlich
ist Harsdorffer der Erfinder des Niirnberger Trichters, der dem Benutzer verspricht,
unter seiner Anleitung in sechs Tagen, und, wenn es sein muss, auch »etwan in drey
oder vier Tagen« (Schone, S. 29), das »Tichten« zu lehren (vgl. S. 36 f.). Was der me-
lancholische und sehnsiichtige Gesang der Nachtigall hier begleitet oder auch sti-
muliert, ist die Geburt des Dichters Gelnhausen, die Schiitz prognostiziert und
der Harsdorffer nun als »Geburtshelfer« mit poetischer Theorie und Praxis assistiert
(vgl. Durzak, S. 374 ff.). Neben dem »Fiirsten« der Musik vertritt also der »Fiirst[en]
der Gelehrsamkeit« (S. 31) Vaterstelle an der zukiinftigen deutschen Literatur;
Klang, Poesie, Poetik und literarische Tradition stehen gemeinsam an ihrer Wiege.
Die Hebammenkunst Harsdorffers wére aber nichts ohne die vorangehende Beru-
fung durch den musicus poeticus: Dort der mythische Akt, hier die dichtungsprakti-
sche Einfiihrung des Adepten in die »Tichtkunst«.

Die Poetik dieser Zukunftsdichtung liefert Gelnhausen der versammelten Kolle-
genschar wenig spater nach: »Der Stoffel komme wieder, bestimmt! Zwar moge
Jahr nach Jahr gehen und noch ein Jahr, bis er sein Wissen aufgeputzt, sich in Hars-
dorffers Quellen gebadet, an Moscheroschs Handwerk geschult und etlichen Trak-
taten die Regeln abgeguckt habe, aber dann werde er dasein: hochst lebendig in
viel bedrucktem Papier versteckt. Doch wolle niemand von ihm verténdelte Scha-
fereien, tibliche Leichabdankungen, verzwackte Figurenpoeme, zierliches Seelge-
wimmer oder Bravgereimtes fiir die Kirchgemeinde erwarten. Eher werde er den
grofen Sack aufmachen, den gefangenen Stunk freisetzen, des Kronos Parteigén-
ger sein, den langen Krieg als Wortgemetzel neuerdings erdffnen, alsdann ein ent-
setzliches Geldchter auffliegen lassen und der Sprache den Freipaf$ geben, damit
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sie laufe, wie sie gewachsen sei: grob und leisgestimmt, heil und verletzt, hier ange-
welscht, dort maulhenckolisch, immer aber dem Leben und seinen Fassern abge-
zapft.« (S.148) Man merkt ihm fiirwahr an, diesem poetischen Zukunftsprogramm,
dass es mit dem Nurnberger Trichter getrichtert wurde: In wenigen Sétzen umreifst
es die spatere Leistung Grimmelshausens, nennt seine Anreger (Harsdorffer, Mo-
scherosch), sagt vor allem, wie Gelnhausen nicht schreiben will (und erledigt da-
mit die Kunst der anwesenden GrofSen mit ein-zwei treffenden Giftpfeilen; in der
Reihenfolge ihrer - verdeckten — Nennung: Sigmund Birken, Simon Dach, Filip von
Zesen, Johann Scheffler, Paul Gerhardt, Johannes Rist), und entwirft eine meta-
phernreiche eigene Asthetik, die er mit Nachdruck den akademischen puristischen
Diskussionen der amtierenden Dichter tiber die Reinerhaltung und deren Ruf nach
Normierung der deutschen Sprache entgegensetzt, denen er drei lange Tage iiber im
Fenster sitzend gelauscht hat: Realismus in den Sujets und in der Sprache, das Pos-
tulat der Freiztigigkeit, Bereicherung der Literatur durch Grenziiberschreitung und
Nichtachtung der genera dicendi, der Stilnormen und -grenzen. Nicht von ohnge-
fahr steht (!) er dieses Mal im Fenster, den papierenen Diskussionen schon den
Riicken kehrend, bereit zum Sprung in die wirkliche Wirklichkeit, und geschickt,
seinen Freipass zu benutzen und die Grenzen der Tradition ungefragt zu tber-
schreiten. Denn was hat es mit der Metapher vom Freipass genau genommen auf
sich? Der Freipass war in Zeiten des Zollvereins ein Passierschein fiir zollfreie Wa-
ren, und der Stoffel wird nicht zogern, mittels der Grenzen iiberschreitenden Macht
dieses Papiers manches »illegale« Gut hiniiberzuschmuggeln. Mit diesen poetolo-
gischen Worten schmuggelt der Schelm aber noch eine andere Konterbande tiber
die Zollgrenze und winkt eulenspiegelnd iiber 300 Jahre hinweg einem anderen
»im Fenster sitzenden« Auflenseiter zu, dem Autor selbstverstdndlich, der in sei-
nem »Riickblick auf die Blechtrommel« (1973) fiir sich in Anspruch nahm, »der bis
dahin angstlich zuriickgepfiffenen Sprache Auslauf zu schaffen« (11, S. 871). Doch
das liest man auf einem anderen Blatt.

Und noch eine dritte Figur steht bei dieser Dichter-Geburt Patin: Libuschka
natiirlich, die, ob bewusst oder unbewusst, oder doch wohl eher bewusst, sich wie
eine »Schlampe« auffiihrt, als ihr Gelnhausen von der Berufung zum Dichter er-
zahlt, und mit Hime und Gemeinheit alles das in den Schmutz zieht, worauf
Schiitz dem Stoffel Hoffnung gemacht hat. Auf ihre Weise, namlich via negativa,
arbeitet sie mit am Werden des Genies, und das auf dem Niveau, das sie beherrscht,
dem psychologischen: Sie stimuliert den Ehrgeiz ihres »Sohnes«, indem sie ihn
klein macht. Ja, Stoffel ist ja auch ihr Sohn, ihr Verhaltnis ein durch und durch in-
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zestudses, und in ihrer Rolle als Mutter hat er sie angesprochen, um sich an der
Brust der »Amme« auszuweinen und ihr zugleich seinen Triumph aufzutischen:
»Sie, die Alte, ihm immer Junge, sein bodenlos Faf$ und Kiibel, sich auszuschiitten,
sie, seine Amme, sein Lotterbett, der saugende Egel hielt ihn und horte sich satt.«
(S.132; vgl. Battafarano/Eilert, S. 226 —230) Witziger- und parodistischerweise kehrt
die Erzédhlung damit Gelnhausens eigene, rund 20 Jahre spéter geschriebene Er-
zdhlsituation in Trutz Simplex um: Weil - so die Erzahlerfiktion - Simplicissimus
sie, Courasche, in seiner »Lebens-Beschreibung« 6ffentlich blof3gestellt habe, dik-
tiere sie nun in einer Trotzreaktion und aus Rache ihre Biografie als Gegenschrift
zum Simplicissimus (dem Simplex zum Trotz, als »Trutz Simplex«): »Woraus aber
die gantze erbare Welt abzunehmen / daf$ gemeiniglich Gaul als Gurr [Stute]: Hurn
und Buben eins Gelichters: und keins umb ein Haar besser als das ander sey; gleich
und gleich gesellt sich gern / sprach der Teufel zum Kohler / und die Siinden und
Siinder werden widerumb gemeiniglich durch Siinden und Siinder abgestrafft.«
(Schone, S. 1095) Es hat also nicht nur eine (Durzak: durch Harsdorffer; Battafa-
rano/Eilert: durch Courage), sondern eine dreifache Initiation Gelnhausens in den
Dichterberuf statt: die mythologische durch den Vater und Maéstro Sagittario, eine
dichtungstheoretische und -praktische durch den Vater und Literaturtheoretiker
Harsdorffer und eine psychologische durch Mutter und Bettgenossin Courasche.

Komposition

Im einleitend zitierten Interview mit Wolfram Schiitte hat Grass die Bedeutung
Schiitzens fiir seine Erzdhlung nicht nur in inhaltlicher Hinsicht, sondern auch in
kompositorischer betont. Das Treffen nehme durch den Aulftritt von Schiitz eine
ganz andere Wendung, und sein Abgang verandere das Treffen abermals. Daraus
ergeben sich einige Botschaften: Offensichtlich ist die Erzahlung dreigeteilt; ur-
spriinglich war fiir das Treffen eine ganz andere Zielrichtung vorgesehen, die durch
Schiitz’ Erscheinen konterkariert wird; und durch Schiitz” Auf- und Abtritt erfolgt
eine »Wendungx, griechisch gesprochen eine Peripetie. Tatsachlich zédsuriert sein
Erscheinen die Erzédhlung in drei Kapitelblocke, deren Mittelblock (vom 8. bis zum
15. Kapitel) von der Priasenz des »saeculi sui musicus excellentissimus«, des aus
allen herausragenden Komponisten seines Jahrhunderts, gepriagt wird, wahrend
die beiden Rahmenbldcke innerliterarische und kulturpolitische Fragen themati-
sieren.” Im Zentrum der Erzahlung aber stehen Heinrich Schiitz (die Musik) — und
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Gelnhausen (die Dichtung der Zukunft), oder genauer das Verhéltnis der beiden
zueinander.

Paradox: Die beiden Figuren, die scheinbar als Nebenfiguren auftreten, die im
Gegensatz zu den anderen verspétet (aus der Nacht) in den Raum der Erzahlung
eintreten und vorzeitig aus ihr (in die Nacht) hinaustreten, bilden die beiden Pole,
die Magnetfelder, die mit ihrer Anziehungskraft die Aufmerksamkeit absorbieren.
Die Zasuren, die durch des Komponisten An- und Abreise geschnitten werden,
sind echte Peripetien: Die Anreise verschiebt das Diskussionsthema, das eigentlich
im kulturpatriotischen Geiste doch heifSen sollte: »Wie kdnnen wir Dichter eine
einheitliche Kulturnation durch eine einheitliche Sprache und Literatur schaf-
fen?«, zu der Frage: »Wie lassen sich Musik und Sprache vereinbaren, ohne die
Kontrolle der Vernunft zu verlieren?« Die Abreise sodann hat eine Vanitas-Situa-
tion zur Folge, die Gryphius’ melancholisches Herz héher schlagen ldsst. » O Nichts,
o Wahn, o Traum, worauf wir Menschen bauen ...« Alles schlug in Jammer umx,
heifSt es zu Beginn des 16. Kapitels, Jiingster-Tag-Fantasien machen sich breit, und
es scheint, als habe Schiitzens Erscheinung nicht die mindeste Wirkung hinterlas-
sen. Doch das stimmt nicht ganz; denn der Zufallsgast hat den Poeten ein Ver-
maéchtnis hinterlassen, das ihnen iiber ihre politische Mutlosigkeit hinweghelfen
soll, und das, wie sollt’ es anders sein?, mitten im 12. Kapitel, also auf dem Gipfel-
punkt der Erzdhlung?® Die Jinger in Apoll wollen gerade verzagen und ldhmen-
der Melancholie verfallen: »Dann bleibe ja nichts mehr an Klage auszurufen, nur
tibliche Ohnmacht. Die miisse nicht posaunt werden. Die lohne das Treffen nicht.
Weshalb man dennoch versammelt bleibe?« — als der Mann, der als einer der inte-
gersten »freien« Kiinstler gilt, der sich nie verkaufte und seine kunstpolitischen
Ziele auch vor Fiirstenthronen vertrat, diesen Defatismus - allerdings nicht ener-
gisch, sondern vorsichtig-skeptisch - verwirft: »Heinrich Schiitz, der den Wechsel-
reden wie abwesend beigesessen war, beantwortete die Frage nach dem Weshalb:
Der geschriebenen Worter wegen, welche nach MafSen der Kunst zu setzen einzig
die Dichter begnadet seien. Auch um der Ohnmacht - er kenne sie wohl - ein lei-
ses »dennoch« abzunotigen.« (S. 91)
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Die Zentralkomposition

Kap. 1-7 Kap.8-15 Kap. 16-23
7 Kapitel 8 Kapitel 8 Kapitel
Exposition (Anreise) Anreise und Abreise
Heinrich Schiitz’
Diskurs iiber die Zukunft Diskurs iiber das Verhéltnis Diskurs iiber Utopien
der deutschen Dichtung von Poeterey und Musik in Liebe, Politik und Dichtung

das Friedensmabhl,
das Feuer, die Abreise

Kap. 8 Kap. 15
Gelnhausens Gelnhausens
Begriifiung Kniefall
des »giitigen
Jesus«

Kap. 12
Schiitz” Appell: »ein leises
»dennoch««

Coda

Es wirkt nun nicht wenig befremdlich, wenn Grass in einer Hommage auf Hans
Werner Richter und die Gruppe 47 nicht dessen Alter Ego Simon Dach, sondern ei-
nen Komponisten ins Zentrum stellt, hinter dessen Grofle der Griinder und Lenker
der Gruppe, die keine sein wollte, freiwillig zurticktritt (S. 66). Warum weicht der
Siebenundvierziger Grass, der der Vatergestalt Hans Werner Richter seinen Tribut
entrichten will, in so markanter Weise von seinem kulturellen Pratext ab? Der Um-
stand allein, dass auch ein Hans Werner Henze gelegentlich (1953) an Sitzungen
der Gruppe teilgenommen und Dichtungen Wolfgang Hildesheimers und Ingeborg
Bachmanns vertont hat (Fussel, S. 46), erklart die Diskrepanz doch nur unzurei-
chend, da Henze bei weitem nicht die kulturelle Prasenz eines Heinrich Schiitz
noch seinem Gastauftritt eine dhnliche Relevanz wie der Visite des barocken Kolle-
gen beigemessen werden kann. Und vielleicht gar nicht so befremdlich, dass Schiitz,
der Komponist, und Gelnhausen, der outsider, der geballten Literatenintelligenz
ihrer Zeit den Schneid abkaufen. Es sieht gefdhrlich nach Nestbeschmutzung aus:
Grass marginalisiert seine Freunde, die Poeten, indem er sie als »literarische[n]
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Haufe[n]« (57) samt ihrem Prinzipal Simon Dach dem »Vater der deutschen Mu-
sik« (parens musicae nostrae modernae) und seinem »Sohn« Gelnhausen unter-
ordnet.

Es diirfte Grass nur zu bewusst geworden sein, dass das literarische Barock um
1647 aufler Gryphius eher nur poetae minores, in heutiger Sicht eher zweitrangige
Autoren, aufzubieten hatte, bevor in den 1660er Jahren Grimmelshausen die Szene
bestimmte. Er brauchte also ein missing link zwischen den 1640er und den
1660er Jahren des Jahrhunderts, das die Grofse und Weltgeltung hatte, um auf den
groflfen Grimmelshausen hinzufithren. Denn auf die genial gewahlte
Parallelaktion zwischen 1647 und 1947 hiatte er unter keinen Umstédnden
verzichten koénnen. Und ohne Grimmelshausen und seine eigene Spiegelung in
seinem Alter Ego wire das Treffen in Telgte eine recht fade Angelegenheit
geworden. So musste der Erzdhler eine vorweggenommene Initiation des
Musketiers und Regimentsschreibers Gelnhausen inszenieren. Es geht ihm also
eher sekundir um die Gruppe 47. Allen Literaten und Kritikern, die sich in diesen
»vagabundierenden  Literaten« (so Thomas Mann tUber die  Gruppe)
wiedererkennen wollten, sei es nachgerufen: Es geht wieder einmal nicht zuletzt
um ihn, Grass, um seine Initiation, um sein Selbstverstédndnis als Dichter, um seine
Poetik, um  seine Rhetorik, um seine Prosodie. Zum = Gliick,
so bleibt allen Spottern zum Trotz festzuhalten, da erst das Erscheinen des »Sol
inter planetas« und dessen Fiirsorge fiir Gelnhausen, den »Vetter des Mercurius«
(S.12), fur die »unerhorte Begebenheit« sorgen, die diese Erzédhlung unvergesslich
macht. Denn Merkur ist der dieser Sonne am néchsten rotierende Planet, er be-
kommt am meisten von ihrem Licht ab und reflektiert es ins Universum.
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Anmerkungen

1 Die Vorgénge erinnern in der Struktur — ohne dass sich die Analogie bis in die Kapillaren nach-
zeichnen liefSe - an die in Thomas Manns Zauberberg: Die intellektuellen Kombattanten Settem-
brini und Naphta liefern sich ihre abstrakten ideengeschichtlichen Verbalduelle, bis mit Peeper-
korn eine »Personlichkeit« in die Szene tritt und dabei mit ihrer Gravitation alle anderen in ihre
Umlaufbahn zwingt, die rhetorische Spannung zwischen den geistigen Polen entschérft und neu-
tralisiert. Die natiirliche Autoritét des bedeutenden Menschen wirkt auf die lebens- und geschichts-
ferne Zauberberg-Gesellschaft wie die Epiphanie eines Gottes. Hier endet freilich die Parallelitét;
denn Peeperkorns dionysische Persénlichkeit — »Bacchus selbst« — wird durch ihre Lebensschwéche
persifliert, wahrend Schiitz als apollinische Idealfigur gegen Ironie immun und unantastbar er-
scheint.
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2 Martin Opitz: »An H. Heinrich Schiitzen, auf seiner liebsten Frauen Abschied« (1625).

3 Eher unwahrscheinlich, dass auch Schiitz den Combattimento, der 1638 im VIII. Madrigalbuch er-
schienen war, nicht gekannt hat; es ist sogar moglich, dass er dieser seit ihrer Urauffithrung 1624
berithmten Musik schon beim zweiten Italienbesuch begegnete (Kiister, S. 428); in den Sympho-
niae sacrae II jedenfalls arbeitet er mit rezitativisch-dramatischen Techniken und anderen origina-
ren Stilmitteln des venezianischen Domkapellmeisters und beruft sich im Vorwort explizit auf das
VIIIL Madrigalbuch.

4 Text und Musik (mit anderslautender Ubersetzung) unter:
http://wwwl.cpdl.org/wiki/index.php/O_bone,_o_dulcis,_o_benigne_Jesu,_SWV_53_(Prima_
pars)_(Heinrich_Schiitz).

5 Schiitz’ Schwager Caspar Ziegler, der als Erster das Madrigal in die deutsche Musikliteratur ein-
fithrte und mit seinem kleinen Traktat Epoche machte, bezeichnet dieses Genre als epigrammati-
sche Dichtung (und vernachléssigt dessen lyrische Ziige), da es wie diese auf eine Pointe, einen
Grundgedanken im letzten Vers, hinstrebe (Ziegler, S. 6).

6 Vater Christof Schiitz bewirtschaftete in WeifSenfels das Gasthaus »Zum Schiitzen« in der Nikolai-
strafle, das bei den Vorbesitzern »Zur Sackpfeife« und »Zum goldenen Esel« hief. Das Sandstein-
relief als Hausmarke tiber dem Torbogen zeigt einen Dudelsack blasenden, gekrénten Esel mit
der Inschrift: »DISER GASTHOF STEHET IN GOTTES HANDT / ZUM GULDEN ESEL IST ES
GENANT« (Moser, S. 19, 605 und Abb. 2 neben S. 17).

7 Vgl. Weyer, S. 37-39.

8 Vgl. Neuhaus, S. 173.



