mierte[r] Text«* wahrgenommen wurde, liegt in der Reflexion einer sprachlichen
und poetischen Fortentwicklung, die sich unter Bedingungen einer vollstindig neu
mediatisierten Welt tiberhaupt neu konstituieren muss. Die Vielfalt der Adaptions-
variationen, welche das Werk Marcel Beyers hervorgebracht hat,* gehen daher nicht
nur auf die multimediatisierten Bediirfnisse eines Buchmarktes zuriick, sie belegen
auch dessen inhirente Mediendiversitit, Fiir einen Autor, der wie kaum ein anderer
die deutsche Vergangenheit des Nationalsozialismus im literarischen Bewusstsein
des 21. Jahrhunderts lebendig hilt, sind es die Medien, weit auflerhalb der Schrift,
die er als Produktivkraft einsetzt.

40  Art. »Beyer, Marcel«. In: Munzinger Online (wie Anm. 5).
41 Zuletzt Ulli Lust: Flughunde. Graphic Novel nach Marcel Beyer. Berlin 2013.

Stimmenkonkurrenz und Stimmenkomposition in
Marcel Beyers Roman und in Ulli Lusts Graphic Novel
Flughunde

Matias Martinez

Marcel Beyers Roman Flughunde ist des Ofteren am Leitfaden der von Gérard Ge-
nette eingefithrten narratologischen Kategorie der »Stimme« untersucht worden.!
Wenn diese hier erneut herangezogen wird, dann geschieht das {iber Genettes
klassisch-strukturalistischen Begriff hinaus auch im Riickgriff auf Michail Bachtins
dlteres Konzept der Dialogizitit und des polyphonen Romans. Bachtins Ansatz ist
insofern reicher als Genettes, als er rhetorische und ethische Aspekte in den Blick
nimmt. Bachtin beschreibt Romane bekanntlich als komplexe Stimmengeflechte.?
Dabei versteht er »Stimmens, d. h. die im Romantext reprasentierten Erzéhler- und
Figurenreden, stets als Auflerungen, als situiertes Sprechen, als interessierte und
adressierte Rede mit Sprecherabsichten und Horererwartungen. Alle AuBerungen
driicken, wie Bachtin sagt, spezifische Perspektiven auf die Wirklichkeit aus, »spe-
zifische Sichten der Welt, [...] eigentlimliche Formen der verbalen Sinngebung, be-
sondere Horizonte der Sachbedeutung und Wertung,® die im Stimmengeflecht ei-
nes Romans wechselseitig aufeinander bezogen sind. Der Begriff der Stimme ist hier
offensichtlich in einem weiten Sinn gemeint. Die unausweichlich rhetorische, um
Geltung ringende Stimmenkonkurrenz findet sich nicht nur in miindlicher Rede,
sondern auch in zerdehnter Kommunikation mit Hilfe von Schrift oder Bild - und
auch in den imagindren Auflerungen, aus denen fiktionale Texte (fiir Bachtin pa-
radigmatisch: der Roman) zusammengesetzt sind.

Nun erzeugt allerdings eine blofle Gemengelage von Stimmen noch keinen »dia-
logischen« oder »polyphonen« Roman in Bachtins Sinn. Auch >monologische« Er-
zdhltexte (in Bachtins etwas eigenwilligem Gebrauch dieses Begriffs) bestehen aus
Auferungen unterschiedlicher Sprecher. Aber monologische Texte integrieren die
Stimmen mit ihren jeweiligen weltanschaulichen Standpunkten zu einem hierar-
chischen System, in dem alle Stimmen zwar miteinander konkurrieren, doch zu-
gleich einander unter- oder iibergeordnet sind. Erst der dialogische Roman (der
Bachtin zufolge erst spit, nimlich in den Romanen Dostojevskijs, auftritt) verzichtet
auf eine solche Hierarchisierung und stellt alle Auflerungen gleichberechtigt neben-

1 Aufeinige dieser Interpretationen wird unten verwiesen.

2 Gérard Genette: Figures 111, Paris 1972. Zum narratologischen Konzept der >Stimme« vgl.
Andreas Blodorn/Daniela Langer/Michael Scheffel (Hg.): Stimme(n) im Text. Narratologi-
sche Positionsbestimmungen. Berlin/New York 2006.

3 Michail M. Bachtin: Die Asthetik des Wortes. Hg. v. Rainer Gritbel. Frankfurt a. M. 1979,
183. Zu Bachtins Konzept vgl. Matias Martinez: »Dialogizitit, Intertextualitit, Gedacht-
nis«. In: Heinz Ludwig Arnold/Heinrich Detering (Hg.): Grundziige der Literaturwissen-
schaft. Miinchen 2005, 430-445.



einander. Selbst die Erzdhlerstimme ist hier gegeniiber den Figurenreden nicht
privilegiert.

Eine Unklarheit bei Bachtin liegt allerdings darin, dass er bei fiktionalen Texten
nicht systematisch zwischen Erzdhler und Autor unterscheidet. Fiir ihn ist es Dosto-
jevskij selbst, der sich in der Erzihlerrede seiner Romane duflert. Im Licht neuerer
Fiktionalititstheorien ist diese Gleichsetzung unbefriedigend. Ein zentrales Kenn-
zeichen fiktionaler Texte ist ja gerade, dass die in ihnen vorgebrachten Behauptun-
gen, sofern sie nicht Figuren zugeordnet werden kénnen, nicht direkt dem Autor,
sondern einer fiktiven, im Text mehr oder weniger profilierten Erzihlinstanz zu-
zuschreiben sind. Denn andernfalls wire der Autor fiir den Wahrheitsanspruch der
Erzéhlerbehauptungen zur Rechenschaft zu ziehen - und stiinde als Liigner da, der
wissentlich Unwahres behauptet. Hilt man sich an diese Unterscheidung zwischen
Erzdhler und Autor, dann stellt sich aber die Frage, in welcher Weise sich der Autor
iiberhaupt in seinem Werk artikuliert - denn in den Sitzen des Textes kommen ja
nur die Figuren und der Erzdhler zu Wort. Eine Antwort auf diese Frage lautet: Der
Autor eines fiktionalen Textes sagt zwar nichts, aber er zeigt etwas durch sein Ar-
rangement der Figuren- und Erzédhlerstimmen. Was das heifSen kann, soll hier am
Roman und an der Graphic Novel Flughunde untersucht werden.

In allen seinen Romanen verzichtet Beyer auf allwissende auktoriale Erzahler
zugunsten von homodiegetischen Ich-Erzihlern oder von intern fokalisierten Dar-
stellungen. Das gilt fiir den namenlosen Ich-Erzihler in Menschenfleisch (1991)
ebenso wie fiir den Cousin als Ich-Erzéhler und weitere heterodiegetische, intern
fokalisierende Erzéhler in Spione (2000) sowie fiir den Ich-Erzahler Hermann Funk
in Kaltenburg (2008). Auch in Flughunde (1995) wechseln sich zwei Ich-Erzihler
ab, die das Geschehen nicht nur, aber vor allem in Form innerer Monologe ver-
mitteln: der Toningenieur Hermann Karnau mit seinem Projekt einer »Karte aller
Stimmfirbungen«* und Helga Goebbels, die alteste Tochter des Reichspropagan-
daministers. Im Tempus Pridsens des inneren Monologs geben Karnau und Helga
abwechselnd Ereignisse wieder, die zwischen dem 30. Oktober 1940 und dem 1. Mai
1945, dem Todestag der Familie Goebbels, stattfinden. In zwei der insgesamt neun
Kapitel ist die Erzéhlgegenwart allerdings in eine spitere Zeit verlegt: Das Geschehen
in der ersten Halfte des Kapitels VII (Fgh 193-198) findet im Juli 1992 statt, als eine
»Kommission von Untersuchungsbeauftragten« (Fgh 193) bei einer Besichtigung imn
Keller des stidtischen Waisenhauses in Dresden ein altes Schallarchiv entdeckt und
den Wachmann Karnau befragt. Die zweite Hilfte von Kapitel VII (Fgh 198-208)
und das Schlusskapitel IX blenden wieder zu den letzten Tagen im Fithrerbunker
1945 zuriick, die aber diesmal nicht in Form eines inneren Monologs, sondern als
Erinnerung vom alten, vor der Dresdner Untersuchungskommission geflohenen
Karnau erzihlt werden. Im Folgenden sollen Formen und Funktionen der Stimmen

4 Marcel Beyer: Flughunde. Text und Kommentar. Hg. v. Christian Klein. Berlin 2012, 29 (im
Folgenden als »Fgh« direkt im Haupttext nachgewiesen). ~ Auf die im Roman thematisierte
Materialitat von Stimmen gehe ich im Folgenden nicht ein, vgl. dazu Henrik Fockel: »Am
Lautsprecher — Herrenstimmen, Frontorgane, Lauschangriffe in Flughunde von Marcel
Beyer«. In: Ders.: Literarische Resonanzen. Studien zu Stimme und Raum. Berlin/Miinster
2014, 100-114.

in Flughunde anhand von zwei Episoden beschrieben werden, die sowohl im Roman
wie in der Graphic Novel besonders hervorstechen: Goebbels” Sportpalastrede und
die Ermordung der Goebbels-Kinder.

In Kapitel V (Fgh 140-151) erlebt Joseph Goebbels’ ilteste Tochter Helga als
Augenzeugin die beriichtigte, auch im Rundfunk {ibertragene Rede ihres Vaters am
18. Februar 1943 im Berliner Sportpalast. Die Rede dauerte knapp zwei Stunden und
sollte die 15.000 Anwesenden und die Radiohorer nach der Niederlage von Stalin-
grad in einer »Stunde der nationalen Besinnung und der inneren Aufrichtung«® auf
den »totalen Krieg«® einstellen. In Beyers Roman wird Goebbels’ Rede nicht direkt
zitiert, sondern durch den inneren Monolog Helgas gefiltert wiedergegeben (»Mein
Papa spricht«, Fgh 140). Helga nimmt einzelne Elemente aus Goebbels’ Ansprache
auf, vermischt sie aber mit ihrer eigenen Wahrnehmung. Der Schluss der Rede etwa
ist so dargestellt:

Jetztist Papa bei: flinftens. Jetzt sechstens. Wie viele Fragen will Papa noch stellen? Und
immer wieder schreien die Zuhorer aus vollem Hals ihr Ja als Antwort. Das Kreischen soll
endlich aufhéren, es ist so furchtbar laut, mir platzen bald die Trommelfelle. [...] Papa
sagt: Kinder, wir alle, Kinder. Spricht er zum SchluR jetzt ein paar Worte tber uns? Hilde
schaut mich an, doch Papa meint: Kinder unseres Volkes. Etwas muR abgeschnitten
werden, mit heiRem Herzen und mit kithlem Kopf. Aber mein Kopf ist hei. Schrecklich
heiR. Alles gliht. Ganz tief Luft holen. Aber das geht nicht, es ist keine Luft mehr da. Nur
noch Gestank und Schwei3. Wie Papa jetzt noch briillen kann bei dieser Luft: Nun Volk.
Ja, Luft, die haben alle Luft hier weggenommen.

Steh auf.

Aufstehen. Raus.

Und Sturm.

Atmen.

Brich los. {(Fgh 150-151)

Indem die dreizehnjahrige Helga die eigentlich an die »deutschen Volksgenossen
und Volksgenossinnen, Parteigenossen und Parteigenossinen«’ gerichtete Rede auf
sich selbst und ihre Geschwister bezieht, wird Goebbels’ Pathos ironisiert und sei-
ne Wirkungsabsicht unterlaufen. Wenn Goebbels die Zuhérer als »Kinder unseres
Volkes« anspricht, »zusammengeschweifit mit dem Volke in der gréfiten Schick-
salsstunde unserer nationalen Geschichte«, dann meint Helga zunichst, ihr Vater
spreche von der eigenen Familie. Wenn nach der Niederlage von Stalingrad »mit
heiflem Herzen und kithlem Kopf« die »Bewdltigung der groflen Probleme dieses
Zeitabschnittes des Krieges« geleistet werden soll,® leidet Helgas Kopf nur unter
der unertriglichen Hitze im Saal. Wenn Goebbels zum Schluss, Theodor Korner

5  Die Redeist z. B. abgedruckt in: Iring Fetscher: Joseph Goebbels im Berliner Sportpalast 1943
»Wollt ihr den totalen Krieg?«. Hamburg 1998, 63-98, hier: 98.

6  Ebd,95.
7  Ebd, 63.
8 Ebd,98.



zitierend, als Parole ausgibt: »Nun, Volk, steh’ auf — und Sturm, brich los!«,” dann ist
das firr Helga nur das befreiende Signal, endlich aufstehen und den Saal verlassen
zu kénnen. Auf diese Weise gelingt es, »die nationalsozialistische Rhetorik in ihrem
hohlen Pathos und der innewohnenden Licherlichkeit zu entlarven, ohne deshalb
die Konsequenzen zu verharmlosen«.' Goebbels’ »Herrenton« (wie es an anderem
Ort heift, Fgh 205) wird durch die beschrinkte Perspektive der kindlichen Wahr-
nehmung ins unfreiwillig Komische gezogen.

Eine solche Darstellungsstrategie ist allerdings moralisch durchaus prekar, denn
die Kinderperspektive verkennt ja den mérderischen Gehalt von Goebbels’ Rede:
Die »mimetisch genaue, aber interpretativ kindlich-unzuverldssige Erzéhlerin«!!
Helga, die »die Dinge erkenntnislos aber empfindend wiedergibtc,'” begreift das
Geschehen nicht, das vor ihren Augen stattfindet. Nicht schon im Erlebnis der
nur scheinbar identifikationsheischenden Augenzeugenfigur Helga, sondern erst
in der distanzierten Lektiire erhilt die Darstellung von Goebbels’ Sportpalastrede
eine komische und ironisch-ideologiekritische Dimension." Beyers Roman — wenn
von dieser Szene verallgemeinert werden darf — folgt nur auf den ersten Blick einer
Rhetorik der evidentia, die den Leser in eine moglichst anschaulich erzéhlte Welt
und in den empathisch mitzuerlebenden Erfahrungsraum einer Figur hineintrans-
portieren mochte. Letztlich steht diese Einfiihlung im Dienst einer selbstreflexiven
Ksthetik, die dem Leser die rhetorischen Mechanismen narrativer Formate bewusst
machen soll. Die eigentlich intendierte Erfahrung wird nicht schon im Text als Er-
lebnis einer Figur stellvertretend vorformuliert, sondern muss durch den Leser voll-
zogen werden.

Ahnlich wie im Roman werden Pathos und Geltungsanspruch von Goebbels’
Sportpalast-Rede auch in Ulli Lusts (in Zusammenarbeit mit Marcel Beyer ent-
standener) Graphic Novel-Version von Flughunde gebrochen. Hier treten bereits zu
Beginn der Episode die Stimmen von Joseph und Helga Goebbels in Konkurrenz
zueinander (FghGN 139, s. Abb. 1).1 Helgas Gedankenrede wird in unterstrichenen
Grofbuchstaben im oberen Teil der Panels prisentiert,' wihrend Stichworte aus
Goebbels’ Ansprache in Sprechblasen mit fetterer und groferer Schrift und aggressiv
gezackten Randern, von denen einige iiber die Grenzen zwischen den Panels hi-

9  Ebd,98.

10 Christian Klein: »Nachwort«. In: Beyer: Flughunde (wie Anm. 4), 300-337, hier: 315.

11 Barbara Beflich: »Unzuverlissiges Erzahlen im Dienst der Erinnerung, Perspektiven auf
den Nationalsozialismus bei Maxim Biller, Marcel Beyer und Martin Walser«. In: Dies./
Katharina Griitz/Olaf Hildebrand (Hg.): Wende des Erinnerns? Geschichtskonstruktionen in
der deutschen Literatur nach 1989. Berlin 2006, 35-52, hier: 47.

12 Bernd Kiinzig: »Schreie und Fliistern - Marcel Beyers Roman Flughunde«. In: Andreas Erb
(Hg.): Baustelle Gegenwartsliteratur. Die neunziger Jahre. Koln 1998, 122-153, hier: 138.

13 Auch Ulrich Baer versteht Beyers Roman als Kritik »of the comforting illusion that vic-
timhood equals authenticity«. Ulrich Baer: » Learning to Speak Like a Victim«: Media and
Authenticity in Marcel Beyer’s Flughunde«. In: Gegenwartsliteratur 2 (2003), 245-261, hier:
257.

14  Ulli Lust/Marcel Beyer: Flughunde. Graphic Novel. Berlin 2013 (im Folgenden als »FghGN«
direkt im Haupttext nachgewiesen).

15 Die inneren Monologe Helgas und Karnaus sind im Comic graphisch unterschiedlich dar-
gestellt. Helgas Gedankenrede erscheint in den Panels stets in Grofibuchstaben, die wie
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nausreichen, erscheinen. Als dritter, kollektiver >Sprecher« erscheint das fanatisierte
Publikum, dem die in Sdulenform ikonisierten Soundworter (»Klatsch«) zuzuord-
nen sind, welche den Saal des Sportpalastes, der in unruhig wechselnden, asym-
metrisch angeschrégten Perspektiven und in tristen fleckigen Farben gezeichnet ist,
zerschneiden.

Der Schluss der Sportpalast-Rede wird in einer graphischen Architektur auf zwei
benachbarten Seiten gestaltet, die kontrastiv die Reaktionen Helgas und des fana-
tisierten Publikums darstellen. Auf der linken Seite werden in einer klimaktischen
Panelsequenz immer groflere, griingraue Bilder von Helgas Gesicht gezeigt, das von
Dunstblasen iiberlagert wird, welche im letzten Panel (zusammen mit Helgas Finger)
alle Sinnesorgane (Ohr, Augen, Nase, Mund) zu verstopfen scheinen (FghGN 154, s.
Abb. 2). Rechts verengen sich die Panels von zwei Totalen auf den Saal zu Groffauf-
nahmen klatschender Hinde des Publikums, iiber denen sich die »Heil«-Rufe in
dunklen rotbraunen Farben zu einem graphisch unruhigen, diffusen Konglomerat
iiberlagern (FghGN 154, s. Abb. 3).

in alten linierten Schulheften unterstrichen sind, wihrend Karnaus Bewusstseinstext ohne
Unterstreichung in Grof3- und Kleinbuchstaben wiedergegeben wird.
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Auch in der Graphic Novel unterlaufen also die sprachlichen und visuellen Dar-
stellungsverfahren Pathos und Wirkungsabsicht von Goebbels’ Rede. Die expressive
plastische Gestaltung der Gerdusche und Reden im Bildraum dieser Panels ldsst
keinen Zweifel daran, wessen >Stimme« die Sympathie des Lesers auf sich ziehen
soll. Das Geschehen wird als erlebtes Geschehen anschaulich gemacht und der Leser
in Helgas Wahrnehmungsraum hineinversetzt. Die Konkurrenz der Stimmen und
Standpunkte ist in dieser Sportpalast-Episode »monologisch« (in Bachtins Sinn) zu-
gunsten von Helgas Standpunkt hierarchisiert. Helga erscheint in dieser Episode -
wie auch generell im Roman und in der Graphic Novel - als Opferzeugin, deren
erbarmungslose Vereinnahmung durch die fanatischen Eltern schliefilich in ihrer
Ermordung enden wird. Doch wie schon fiir den Roman gilt auch fiir die Graphic
Novel, dass die Fokalisierung des Geschehens auf Helgas Wahrnehmung durch das
Wissen des Lesers erginzt werden muss, um die Sportpalastrede in ihrer vollen his-
torischen und moralischen Dimension erkennbar zu machen.

Im Schlusskapitel des Romans wird die Ermordung der Goebbels-Kinder am
1. Mai 1945 als Erinnerungsinhalt des alten Ich-Erzéhlers Karnau dargestellt. Nach-
dem im Jahr 1992 das Schallarchiv entdeckt wird, spricht der als Wachmann an-
gestellte und mit dem Archiv offenbar bestens vertraute Karnau zundchst mit der
Untersuchungskommission, setzt sich aber spéter ab (»Am darauffolgenden Morgen
hat er die Stadt mit unbekanntem Ziel verlassen«, Fgh 198). In spéteren Sequenzen
erinnert Karnau sich dann an die letzten Tage im Fithrerbunker, in dem er als Ton-
ingenieur arbeitete und mit den Goebbels-Kindern verkehrte.

Die Graphic Novel findet eine graphische Losung zur Darstellung der ineinan-
der verschrinkten Zeitebenen. In der Erzihlgegenwart des Jahres 1992 zeigen die
Panels Karnau nachts in einem Zimmer, das ebenso wie sein Pyjama von vertikalen
Strichen durchzogen ist. Die verschiedenen Zeitebenen werden in einen Bildraum
zusammengezogen, wenn z. B. der (braun gezeichnete) alte Karnau auf die im selben
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Zimmer stehenden (grau dargestellten) Goebbels-Kinder blickt. Dabei heben sich
allerdings die gestrichelten Kinderfiguren kaum von den vertikalen Strichen ab, die
den Bildraum fiillen (FghGN 344, s. Abb. 4). Die Ereignisse vom April und Mai 1945
sind durch die gestrichelten Zeichnungen als Erinnerungen Karnaus markiert - und
die zunehmend verschwimmenden Konturen der Kinder signalisieren die Subjekti-
vitdt und mogliche Unzuverléssigkeit dieser Erinnerung.

Die Ermordung der sechs Goebbels-Kinder wird sowohl im Roman wie in der
Graphic Novel als Rétsel prasentiert und erzwingt deshalb ein detektivisches Lesen.
Karnau erklért, er habe entgegen Goebbels” ausdriicklichem Verbot in den letzten
Tagen der Kinder, vom 22. bis 29. April 1945, in ihrem Schlafraum ein Tonbandge-
rit mit Mikrophon versteckt. Dieses Tonmaterial habe er damals auf neun »Wachs-
matrizen« (Fgh 262) kopiert, die er nun, in der Erzdhlgegenwart des Jahres 1992, an-
hort. Es liegt ihm aber auch noch eine zehnte, undatierte und weniger professionell
hergestellte Schallplatte vor, die die Totung der Kinder am 1. Mai wiedergibt. Karnau
beteuert, sie stamme nicht von ihm: »Kein Tagesdatum, keine Nummer. Hier liegt
ein Fehler vor, das habe ich nicht aufgenommen« (Fgh 263). Wer hat aber dann diese
letzte Tonaufnahme gemacht? Der Roman veranstaltet hier mit dem Leser eine klei-
ne Schnitzeljagd. Denn einige Seiten vorher wird scheinbar beildufig erwéhnt, dass
Helga eine Tafel Schokolade unter demselben Bett versteckt habe, unter das Karnau



zuvor schon das Tonbandgerit gelegt hatte (Fgh 252) ~ dieser Hinweis lddt den Leser
zu der Vermutung ein, Helga habe bei dieser Gelegenheit das Tonbandgerat entdeckt
und es am letzten Tag noch selbst angestellt.

Auf die Frage, wer die Goebbels-Kinder umgebracht habe, gibt die zehnte Platte
allerdings keine Antwort. In Karnaus Erinnerungsmonolog werden verschiedene
Kandidaten angeboten: Die Mutter Magda Goebbels soll ihre Kinder allein getotet
haben (Fgh 252) ~ der Zahnarzt Dr. Kunz bezichtigt sich selbst der Beihilfe (Fgh
251-252), widerruft das aber spiter (Fgh 254) - ein anderer, unbekannter Arzt
habe geholfen (Fgh 254) - der Chirurg Stumpfecker habe den Kindern vergiftetes
»Bonbonwasser« (Fgh 252) gegeben. Diverse Indizien werden angefiihrt, die sich zu
einem diffusen Konglomerat anhaufen: Ein Photo dient als Beleg, es wird aus der
Akte itber Helgas Obduktion zitiert, unsichere Zeugen wie Doktor Kunz, der Fahrer
Kempka, der Telephonist Mischa und Goebbels Adjutant Schwigermann treten auf
(Fgh 250-260). Dass all diese Hinweise und Erklirungen wenig glaubwiirdig sind,
wird durch einschrinkende Ausdriicke wie »heifit es nach anderen Angaben« (Fgh
258), »eine Rekonstruktion besagt« (Fgh 259) oder »wie ein Zeuge sich ausdriickt«
(Fgh 258) angedeutet. Es heift sogar rundweg; »Jeder Zeuge ist ein falscher Zeuge«
(Fgh 254, dhnlich Fgh 256: »ein falscher Zeuge unter falschen Zeugen«).

Wihrend die Indizien und Zeugenaussagen gegen die verschiedenen moglichen
Titer und Mittiter gerade in ihrer Anhéufung zweifelhaft und widerspriichlich
bleiben, riickt immer stirker der Ich-Erzdhler Karnau als vermutlicher Téter in den
Vordergrund, auch wenn er weiterhin seine Unschuld beteuert. Zu den stirksten
Indizien fiir seine Schuld gehort der letzte Satz, der von den Kindern am Abend
ihres Todes auf der zehnten Schallplatte zu héren ist und im Text nicht weniger als
viermal zitiert wird: »Ist das Herr Karnau, der jetzt zu uns kommt?« (Fgh 246, Fgh
247, Fgh 263 [zweimal]).

Die Graphic Novel gibt noch einen weiteren Hinweis auf Karnau als Téter, der im
Roman nicht zu finden ist. Ein Panel enthilt im Blocktext des Ich-Erzéhlers Karnau
die Frage: »Wer war gemeinsam mit der Mutter im Kinderzimmer an diesem letzten
Abend?« Das dazugehorige Bild zeigt zweimal den alten Karnau, der sich angesichts
dieser Frage rasch umdreht und sich dabei selbst erblickt, wie er in einer schuldbe-
wussten Geste verharrt (Fgh 351, s. Abb. 5).

Wichtiger jedoch als diese insgesamt nicht eindeutigen Indizien und Andeutun-
gen ist der von ihnen ausgeldste rezeptionspsychologische Mechanismus, der die
Sinngebung von der erzdhlten Welt weg in den Lektiireprozess hinein verschiebt: Die
Dynamik des literarischen Schemas eines unzuverlissigen Erzihlers, das besonders
im Schlusskapitel aktiviert wird, bewegt den Leser dazu, im Ich-Erzahler Karnau den
Mérder der Kinder erkennen zu wollen, der bis zum Schluss wider besseres Wissen
seine Schuld leugnet. Doch der Text gibt dartiber keine Gewissheit. Die Dynamik
des Erzihlschemas dringt nach einer Auflésung, die verweigert wird. Die Frage nach
dem Titer wird zwar gestellt, aber nicht beantwortet, der »Entzifferungseifer des
Lesers«!6 entziindet, aber frustriert.

16 Marcel Beyer: XX. Lichtenberg-Poetikvorlesungen. Gottingen 2015, 56.
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Neben der Opferzeugin Helga und dem méglichen Téter Karnau kommt im Roman
noch eine dritte Erzdhlinstanz zu Wort. Das Geschehen in der ersten Hilfte des
Kapitels VII (Fgh 193-198) findet im Juli 1992 statt, als die » Kommission von Unter-
suchungsbeauftragten« (Fgh 193) das alte Schallarchiv entdeckt und den Wachmann
Karnau befragt. Diese kurze Passage ist die einzige des Romans, die weder Karnau
noch Helga zuzuordnen ist. Stattdessen spricht hier eine anonyme homodiegetische
Stimme (keineswegs ein auktorialer Erzihler, wie man gemeint hat), die sich im ab-
wigenden Duktus eines Historikers oder Berichterstatters mit Redewendungen wie
»findet man« (Fgh 193), »daraus a3t sich schlieflen« (Fgh 193) oder »das 1463t sich
[..] nicht beweisen« (Fgh 196) duf8ert und ansonsten unkonturiert bleibt.

In der Graphic Novel kommt diese quasi-dokumentarische Erzdhlinstanz in
Sprechblasen zu Wort, deren Dorne nicht zu einer Figur fithren, sondern im Gebéu-
dekeller mit dem Schallarchiv verschwinden (FghGN 233) oder auf Schubldden mit
Dokumenten weisen (FghGN 236, 5. Abb. 6). Es sind sozusagen die Materialien und
Dokumente selbst, die hier »sprechen«. So objektiv diese dokumentarische Stimme
aber sein mag, so wenig vermag sie in ihrer Begrenztheit das tatsichliche historische
Geschehen zu erfassen.

Sowohl im Roman wie in der Graphic Novel Flughunde begegnen einem also
verschiedene Erzdhlinstanzen und -formate: Helgas und Karnaus innere Monologe
aus der Zeit des Nationalsozialismus, Karnaus Erinnerungen aus dem Jahr 1992 und
der Bericht eines anonymen Untersuchungsbeauftragten aus demselben Jahr. Diese
Erzihlinstanzen entsprechen gdngigen Darstellungsformaten {iber die Zeit des Na-
tionalsozialismus: Opferzeugenerzdhlung, Autobiographie eines unzuverlédssigen
Titers und historisch-dokumentarischer Bericht. Zwar scheinen die komplemen-
tdren Ich-Erzdhler Helga und Karnau den Leser zur immersiven Einfithlung (sei
es zum Mitleid oder zum Abscheu) einzuladen. Die exemplarischen Analysen der
Sportpalast-Rede und der Ermordung der Goebbels-Kinder im Roman und in der
Graphic Novel zeigten jedoch, das diese Episoden nur scheinbar einer an evidentia
orientierten Einfithlungsrhetorik folgen. Letztlich sollen sie eine selbstreflexive Er-

fahrung des Lesers beférdern, die an keiner Stelle von den Ich-Erzihlern der Hand-
lung vorformuliert wiirde. Deshalb ist Flughunde auch kein historischer Roman tiber
die Zeit des Nationalsozialismus - jedenfalls nicht, wenn man von einem solchen
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Roman eine Immersion heischende, anschauliche und »authentische« Darstellung
dieser Epoche erwartet."” )

Eine solche Deutung von Flughunde kann sich iibrigens auch auf Auflerungen
Beyers stiitzen. Der Autor erklirt, er wollte mit seinem Roman gegen die »deutsche
Vergangenheitsbewiltigungsliteratur« angehen, in der »an die Stelle der Reflexion
[...] die Empathie getreten« sei.’® »Was mir vorschwebte, war ein Buch von ent-
schiedener Kiinstlichkeit. Jeder Satz in Flughunde sollte zu erkennen geben, dafi er
nicht aus eigenem Erleben formuliert worden ist, ein Werk der Imagination, nicht
der Erinnerung«.! In der sthetischen Komposition, die die drei Erzdhlstimmen zu-
sammenfasst, ist eine vierte Instanz erkennbar, die im Text nicht mit einer eigenen
Stimme zu Wort kommt, sondern durch das polyphone Arrangement der Stimmen
etwas zeigt.

Wenn man zwei Dinge nebeneinander stellt, entsteht beim Betrachter automatisch
etwas Drittes. [..] Zwei Leute fiihren einen Dialog, und daraus ergibt sich etwas Drittes.
Namlich far den, der dem Dialog zuhdrt, weil der ja beide von auBen beobachtet, wohin-
gegen die beiden Sprecher nur jeweils den anderen von aufen becbachten kdnnen.?

In diesem Sinne ist auch der Titel des Romans zu verstehen. »Flughunde« verweist
zunichst ironisch darauf, dass Karnaus Projekt einer systematisch vollstindigen
Vermessung der Welt der Gerdusche und Stimmen verfehlt ist, weil hochstens Fle-
dermiuse, nicht aber Flughunde, die sich Karnau irrtimlich zum Vorbild nimmt,
das »gesamte Reich der Laute« (Fgh 159) héren kénnen.

Die Hauptfigur, der Stimmensammler Hermann Karnay, setzt einfach auf das falsche
Tier. Er nimmt filschlicherweise an, dass Flughunde sich am Schall orientieren. [.]in

17 Dagegen meint Nicole Birtsch, die »Strategie des Romans« liege darin, »dem Leser. keine
Mbglichkeit zu geben, sich dieser [Karnaus] Taterperspektive zu entziehen«. Nicole Birtsch:
»Strategien des Verdringens im Prozef des Erinnerns. Die Stimme eines Tters in Marcel
Beyers Flughunde«. In: Carsten Gansel/Pawel Zimniak (Hg.): Reden und Schlfveigen in der
deutschsprachigen Literatur nach 1945. Fallstudien. Warschau 2006, 316-330, hier: 328-329.

18  Marcel Beyer: »Nachwort«. In: Ders.: Flughunde (wie Anm. 4), 285~293, hier: 288.

19 Ebd, 288-289. )

20 Beyer in: »Ich bin alle fiinf Autoren zusammen. Gesprich mit Marcel Beyer ~ 25.Juni
1999« In: Daniel Lenz/Eric Piitz: LebensBeschreibungen. Zwanzig Gespréche mit Schrift-
stellern. Miinchen 2000, 217-227, hier: 222.

dem Moment, als Karnau erfahrt, dass es nicht die Flughunde sind, die sich am Ultra-
schall orientieren, bricht ja auch sein ganzes Projekt zusammen.?

Im Roman wird deutlich, dass Karnaus Projekt insbesondere deshalb scheitert, weil
er erkennen muss, dass die Stimmen, die er ein fiir alle Mal in einem »Atlas« (Fgh
127) klassifizieren wollte, keine authentischen »Urgerdusche« (Fgh 201) sind (wie er,
implizit auf Rilkes Essay Ur-Gerdusch [1919] anspielend, meint), die eine natiirliche,
authentische »Verbindung von innen nach auflen« besitzen (Fgh 126). Stattdessen
kénnen sie »auf Linie gebracht« (Fgh 125) und »zugerichtet« (Fgh 126), d.h. als
arbitrire Zeichen nachgeahmt, manipuliert und dekonstruiert werden. Dass sich
Karnau das Horvermdégen von Flughunden statt von Fledermiusen zum Vorbild
nimmt, symbolisiert den verfehlten Anspruch seines Projekis. Versteht man den
Romantitel metapoetisch, dann ironisiert er das Vertrauen auf die Authentizitit von
Erzdhlstimmen und Erzdhlformaten. Die polyphone Komposition solcher Stimmen
in Flughunde soll den Leser stattdessen auf ihre Rhetorik aufmerksam machen.

Was fiir eine Ethik liegt dieser Asthetik des Zeigens zugrunde? Diese Frage ist
umso drangender, als es in Flughunde um Verbrechen des Nationalsozialismus geht.
Wie ist es zu beurteilen, wenn Beyer von seinem Roman sagt, dass »es im ganzen
Buch keinen moralischen oder ethischen Kommentar gibt und auch keine Ebene
dafiir«.”* Entzieht sich Beyer durch sein polyphones Erzihlen nicht einer mora-
lischen Verantwortung? Darf man Opfer- und Titergeschichten erzdhlen und zu-
gleich die Empathie und Antipathie des Lesers als Effekte rhetorischer Verfahren
relativieren? Statt einer Moral der empathischen Anteilnahme geht es Beyer um eine
selbstreflexive Moral des Zeigens. Diese Haltung steht in einer langen Tradition der
Moderne, zu der, ungeachtet erheblicher Unterschiede im Einzelnen, Konzepte wie
beispielsweise Gustave Flauberts impassibilité, Emile Zolas roman expérimental, José
Ortega y Gassets »Enthumanisierung« der Kunst oder auch die camera eye-Tech-
nik des Nouveau Roman® gehéren. Auch in Flughunde geht es nicht um ein durch
Immersion in die erzahlte Welt beférdertes, empathisches Mitleiden oder entriistetes
Ablehnen von Figuren und ihren Handlungen, sondern um das selbstreflexive Be-
obachten der rhetorischen Dynamik von Erzdhlformaten. Der Leser erlebt nicht,
was die Figuren erleben, sondern erfihrt beobachtend, wie narrative Strategien auf
ihn wirken. Diese (genuin 4sthetische) Erfahrung findet in einem Raum der Lektiire
statt, der den Erzihlerfiguren von Flughunde verschlossen ist.

21 Beyer in: wIch bin vom Klischeebild des Bosen abgekommenc. Jasmin Herold im Gesprich
mit Marcel Beyer«. In: Berliner Zimmer: http://www.berlinerzimmer.de/eliteratur/marcel
beyer_inteview.htm [letzter Zugriff: 23.10.2017].

22 Beyer in: »Wenn Literatur noch einen Sinn hat, dann den, dass sie ein bevormundungs-
freier Raum ist«. Interview mit Marcel Beyer gefithrt von Anke Biendarra und Sabine
Wilke«. In: Sabine Wilke: Ist alles so geblieben, wie es frither war? Essays zu Literatur und
Frauenpolitik im vereinten Deutschland. Wirzburg 2000, 131-139, hier: 139.

23 Vgl hier Sandra Schéll: »Marcel Beyer und der Nouveau Roman. Die Ubernahme der
»Camera-Eye«-Technik Robbe-Grillets in Flughunde im Dienste einer Urteilsfindung durch
den Leser«. In: Marc-Boris Rode (Hg.): Auskiinfte von und ither Marcel Beyer. 2. erw. Aufl.
Bamberg 2003, 146-159.
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