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Explizite Notenzitate in der Schonen Literatur sind selten, weisen sie doch auf die
grundsitzliche Fremdheit zwischen den beiden Medien hin. Diese wurde schon in
der romantischen Musikliteratur ebenso oft beschworen wie zu widerlegen ver-
sucht. Musik sei die bessere Sprache, meinten zahlreiche romantische Autoren,
niemals wiirde die verbale Sprache sie zu erreichen vermégen. Gleichwohl kimpf-
ten Wackenroder und Tieck, Heine und Grillparzer um jene poetische Sprache, die
so viel mehr sein soll als die Prosa.! So iiberrascht es nicht, wenn nur wenige Auto-
ren sich der Herausforderung stellen, mit dem Notentext selbst auch die Grenzen
ihres eigenen Mediums zu bezeichnen - und noch weniger nutzen sie das Noten-
zitat als Indiz ihrer poetologischen Grundiiberzeugungen. Nicht zufillig sind Hans
Henny Jahnn, Arthur Schnitzler und Ingeborg Bachmann die wichtigsten nach wie
vor seltenen Zeugen einschligiger medienkomparatistischer Betrachtungen.?

Jenseits solcher komplexen dsthetischen Zusammenhinge ist die Notenbeilage
oder -einlage zunichst einmal ein duf8erst praktisches Hilfsmittel. Sie soll den Leser
motivieren, in den Texten erwihnte und zitierte Lieder selbst am Klavier zu spie-
len, worin ihn etwa die Erstausgabe von 1795/96 des Dritten Buches von Wilbelm
Meisters Lebrjabren ausdriicklich bestirkt: ,,Er wird sich mit dem Buch ans hiusliche
Pianoforte oder Cembalo setzen (weniger wahrscheinlich ist, dass der Haushalt ei-
ner Harfe, Laute oder Zither besitzt) und zur eigenen Begleitung ein Lied singen
oder summen - Mignon Lied.”3 Vielleicht ist Reinhold Brinkmann etwas zu -opti-
mistisch, wenn er meint, dass ,unser hiuslicher Leser, zum Musiker geworden,
dann auch die Nuancen des Ausdrucks darzustellen suchen [werde], die Mignon
so eindrucksvoll gestaltete. 4 :

Denn die so pragmatisch gemeinten und mit dem Namen des Komponisten
versehenen Liedeinlagen fielen zunichst Goethes Abneigung gegeniiber den Revo-

1 Claudia Albert: Ténénde Bilderschrift. ,Musik® in der deutschen und franzdsischen Er-
zéhlprosa des 18. und 19. Jahrhundert. Heidelberg 2002.
So auch in meinem Beitrag Ton - Bild - Relationen in der Literatur. In: See this Sound.
Audiovisuology. Compendium. An Interdisciplinary Survey of Audio-Visual Culture. Hg.
von Dieter Daniels und Sandra Naumann. Kéln und Wien 2010, S. 187-197, sowie Florian
Trabert: ,Kein Lied an die Freude®. Die Neue Musik des 20. Jahrhunderts in der deutsch-
sprachigen Erzihlliteratur von Thomas Manns Doktor Faustus bis zur Gegenwart. Wiirzburg
2011 (Germanistische Literaturwissenschaft 1) S. 132-139 unter dem Titel ,Evokation".
3 Reinhold Brinkmann: Kennst du das Buch? Oder: Die Vertreibung der Musiknoten aus
Wilbeln Meisters Lebrjabren. In: Goethe-Jahrbuch 118 (2001), S. 289-303, hier S. 289. Die
. weiteren Ausgaben, auch die aktuellen, haben keine Notenbeilagen mehr. Vgl. S. 294f.
Ebd. S. 290.




132 CLAUDIA ALBERT

lutionsfreund und daher nur knapp benannten ,Reichardt” und dann seinem
Komplott mit Schiller und Zelter gegen diesen zum Opfer.® Poetologische Betrach-
tungen sind hier weniger wichtig als markt- und drucktechnische. Im Endeffekt
steht das Lied ,nicht dort, wo es gesungen wird, sondern spiter und ist Teil des Be-
richts, den Natalie von Mignon gibt“.¢ Hier deutet sich schon an, was die Noten-
beilagen des 19. Jahrhunderts immer stirker prigen wird: die Dissoziation von Text
und Lied und damit die Aufhebung von deren pritendierter Einheit im &stheti-
schen Akt selbst. Beide Ebenen treten noch weiter auseinander, wenn, wie in M-
rikes Roman Maler Nolten von 1832, die Noten zur Romanze vom wabnsinnigen Feu-
erreiter am Ende des Bandes abgedruckt sind oder gar als Broschiire separat gebun-
den werden.”

Honoré de Balzac benennt 1844 in aller Offenheit die marktstrategische Bedeu-
tung von Notenbeilagen: Sie zeugen vom Fortschritt der Drucktechnik und erlau-
ben es zugleich, die wunderbare Sprache der Musik zumindest andeutungsweise
wiederzugeben:

Et voici, puisque les progrés de la Typographie le permettent, la musique de Modeste, &
laquelle une expression délicieuse communiquait ce charme admiré dans les grands
chanteurs, et qu’aucune typographie, fiit-elle hiéroglyphique ou. phonétique, ne pourra
jamais rendre.® '

Der literarische Unsagbarkeitstopos verbindet sich hier zwanglos mit dem Lob der
Technik, um schlieflich in einer Mediendiagnose zu miinden, die Balzacs volliges
Unverstindnis der Notenschrift demonstriert. Sie ist weder ,hieroglyphisch® noch
;phonetisch®; so bleibt sie Balzacs Selbst- und Weltwahrnehmung fremd und ge-
winnt als solche symbolisches Kapital als Sprache des Herzens.? Das Lied eines
jungen Midchens an einem Frithlingsmorgen, mit Lerchen, Veilchen, Tautropfen
iberreich ausgestattet, ist allerdings nichts weniger als unschuldig. Nach einem
pflichtgemiflen ,,C’est joli“1® verschwindet seine vermeintliche Authentizitit in
Debatten der Zuhorer iiber eine heimliche Liebe der Spielerin - und iiber Geldan-

> Uber die noch wesentlich komplexeren Verhiltnisse zwischen allen Beteiligten und den

hauptsichlich interessierten Verleger Unger informiert nach wie vor Brinkmann, bes.
S. 298-303.
6 Ebd. S. 300.
Eduard Morike: Maler Nolten. Lesarten und Erlduterungen in ders.: Werke und Briefe.
Bd. 5. Hg. von Hans-Henrik Krummacher et al. Stuttgart 1971, S. 259-275 mit Erlduterung
auf S. 84. Die Forschungssituation zu Vers- und mehr noch Musikeinlagen ist jenseits von
Goethe duflerst diirftig, weshalb sich Brinkmann (Anm. 3) auf einen Beitrag von 1924 be-
zieht. Vgl. Paul Neuburger: Die Verseinlage in der Prosadichtung der Romantik. Leipzig
1924, zit. ebd. S. 292 Anm. 11.
Honoré de Balzac: Modeste Mignon. (Etudes de mceurs/Scénes de la vie privée 1) Paris
1956 S.435-534, Notenbeilage S. 536-540, hier S. 536. Ein vorheriger Abdruck des Ro-
mans im Feuilleton des jowrnal des Débats, vn April bis Juli 1844, konnte die Noten aus
technischen Griinden nicht wiedergeben. Der Text des Liedes stammt eventuell von
Théophile Gautier, die Musik von Daniel-Frangois Esprit Auber. Vgl. S. 535.
°  Vgl. die Balzac-Kapitel in Albert (Anm. 1) S. 95-106, 121-134.
10 Balzac (Anm. 8) S. 541.
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lagen wie Zinsen, die damit verbunden sein kénnten. Eben diese waren der Aus-
gangspunkt des Vortrags von Modeste Mignon gewesen: die Nachricht, eine zu
erwartende Geldsumme falle halb so hoch aus wie erhofft, hatte sie {iberhaupt erst
zum Piano gefiihrt, diesem Vertrauten junger Madchen mit all ihren Wiinschen
und Hoffnungen!!! Das Notenzitat fungiert also nicht nur drucktechnisch, son-
dern auch konzeptionell als Fremdkérper im literarischen Text.

In einem ganz anderen Register angesiedelt, scheint James Joyce Notenzitate als
Mittel der Verfremdung zu benutzen. Zwischen einer Travestie des Glaubensbe-
kenntnisses, in der ,Er [...] Selbst Sich sandte, als Losverkdufer, von Sich hinab
zu andern” und schliefflich - ,gleichwie eine Fledermaus ans Scheunentor” - ans
Kreuz genagelt wird, und einer Diskussion iiber Shakespeare findet man eine Zei-
le in Quadratnotation iiber Gloria in excelsis Deo.)2 Vielleicht soll sie das Alter und
die Uberholtheit einer Religion anzeigen, in der Jesus ,nunmehr dort seit geschla-
genen neunzehnhundert Jahren sitzet zur Rechten Seiner Selbst“?13 Mehr als 600
Seiten weiter wird in einem Pub ,eine wunderliche Legende® gesungen, die auf
mittelalterliche Balladendichtung zuriickgeht.’* Der antisemitische Gehalt — das
Einwerfen der Fenster jiidischer Hiuser — findet sich hier konterkariert durch die
gelassene Reaktion des Kneipenwirts

Wie nahm Rudolphs Sohn diesen ersten Teil auf?
Mit ungemischten Gefithlen. Lichelnd, selber Jude, hérte er mit
Vergniigen und sah das unzerbrochene Kiichenfenster,

worauf unverdrossen folgt:

Rezitiere den zweiten (Minore-)Teil der Legende.
Da trat beraus des Juden Tochter,
Sie trug “nen griinen Schal.1®

Noch groer scheint die Differenz zwischen Text und Notenzitat in Hartmut Lan-
ges Kiinstlererziahlung Die Postwurfsendung von 1996.16 Hier dienen kurze Passagen
aus Mahlers Lied von der Erde einer pensionierten Opern- und Konzertsidngerin als
Erinnerungsanlisse fiir musikalische Erfahrungen ebenso wie fiir ihre aktuelle Iso-
lation in einer ,der ruhigsten und begehrtesten Gegenden Berlins“.!” Eher assozia-
tiv als analytisch eingesetzt, bieten die Notenzitate lockere Verbindungen zwi-

11 Ebd. S. 534.

12 James Joyce: Ulysses. Ubers. von Hans Wollschliger. Frankfurt/M. 2004, S. 291£. Notenzi-

tat S. 292. .

Ebd. - Trabert (Anm. 2), S. 137 zitiert diese Passage zwar, bietet aber keine Erklirung,

ebenso wenig wie fiir die im Folgenden behandelte.

14 Joyce (Anm. 12), S. 932, Notenzitat S. 933.

15 Ebd. :

16 Hartmut Lange: Die Postwurfsendung. In: ders: Der Herr im Café. Drei Erzihlungen. Zii-
rich. 1996, S. 113-128.

17 Ebd., S. 113, Notenzitate auf S. 115, 117, 119, 123. Trabert (Anm. 2) behandelt zwar Lan-

ges Erzihlung Das Streichquartett, die im gleichen Band enthalten ist, nicht aber die hier be-
trachtete. :

13

S DY
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schen Einst und Jetzt, Tabletteneinnahme und musikalischer Intonation, Klei-
dungsproblemen und Konkurrentinnen. Der fliichtige Charakter der Notenzitate
mag an die gingige Praxis von Singern erinnern, bekannte Partien nur kurz anzu-
stimmen und dann mit ganz anderen Kontexten fortzufahren,!® eine notwendige
und iiberzeugende Verbindung zwischen Sprach- und Notentext entsteht so nicht.

%

Enger gekniipft sind die Zusammenhinge von literarischem Text und Noten bei
Arthur Schnitzler, Hans Henny Jahnn oder Ingeborg Bachmann. Gleichwohl
bleibt das Phinomen duflerst selten und ist zudem auf hochkomplexe Texte be-
schrinkt. Fragen des Medienwechsels und der Grenzen der Asthetik stellen sich
mit besonderer Brisanz: Sowohl die Wahl der Kompositionen als auch die der
einzelnen Passagen, deren Zusammenhang und ihre Platzierung im Text folgen is-
thetischen Impulsen, die im Einzelnen zu analysieren sind.1?

In den vielfiltigen Varianten von Pferdezucht und Hormonforschung, Orgel-
bau und vorbachscher Musik wie der Griindung der neuheidnischen Gemeinde
Ugrino versucht Jahnn gegen den neusachlichen Zeitgeist das antike Konzept der
Altharmonie zu modernisieren.?? Seine Protagonisten sind Baumeister oder Or-
ganisten, Schriftsteller oder Komponisten. Die Forschung reagiert auf den umfas-
senden Anspruch Jahnns mit Titeln wie Der Revolutiondr der Umkehr oder Die Kunst
der Uberschreitung,®! wenn sie nicht gleich das Maflose des Autors im Zeichen des
Gestrandete[n] Wal[s] betrachtet?? Im 2000-seitigen Roman Fluss obne Ufer setzt
Jahnn Notenzitate, weit voneinander entfernt, dort ein, wo die kompositorische
Arbeit von Gustav Anias Hom zu scheitern droht und er sich ihrer Traditionen
versichern will: bei Samuel Scheidt (1587-1654) und Clément Jannequin (etwa
1485-1558). Beide Passagen zeigen den Protagonisten im Moment (fehlender)
musikalischer Inspiration; sie entspringt nicht individueller Phantasie oder gottli-
cher Eingebung, sondern tradierten Ordnungsmustern, wie sie sich in Kristallen,
Pentagrammen oder auch in Bienenwaben zeigen.

18 Freundliche Mitteilung von Oswald Panagl wihrend der Tagung,

19 Aus Griinden der Nachvollziehbarkeit gehe ich nicht chronologisch, sondern nach dem
Grad der Komplexitit vor.

20 Vgl. Claudia Albert: Harmonie/Harmonisch. In: Asthet15che Grundbegriffe. Hg. von Karl-
heinz Barck et al. Stuttgart und Weimar 2001. Bd. 3: Harmonie bis Material. S. 1-25, hier
S. 24f.

21 Vgl Riidiger Wagner: Hans Henny Jahnn. Orgel. Dichtung. Mythos. Harmonik. Murr-
hardt 1989 oder, mit starker Betonung der Kategorie des Heiligen bei Artaud und Baudril-
lard, Reiner Niehoff: Hans Henny Jahnn: Die Kunst der Uberschreitung. Miinchen 2001.

22 Jan Biirger: Der gestrandete Wal. Das maflose Leben des Hans Henny Jahnn. Die Jahre

1894 bis 1935. Berlin 2003. Eine Grundsatzkritik aus feministischer Sicht bietet: Weiber-

jahnn. Eine Polemik zu Hans Henny Jahnn. Hg. von Frauke Hamann und Regula Venske.

Hamburg 1994.
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NB 1: Hans Henny Jahnn, Fluss obne Ufer; Notenzitat Samuel Scheidt

Mag man das ,Gitterwerk™ des Scheidt-Satzes?* durch horizontale und vertikale
Linien zwischen den Noten noch darstellen kdnnen, so iiberrascht zunichst die
anstrengende Arbeit des Stanzens. In der Tat versucht Hom nicht nur diese Kom-
position auf einer Papierrolle fiir mechanisches Klavier einzurichten; harmonikaler
Traditionsbezug und technische Modeme sollen ein Biindnis miteinander einge-
hen, leitend im ,Irrgarten harmonischer Zufille” und seinem ,,Gestriipp” bleibt das
Gitterwerk der Notenschrift. Der erste Band der Werke Samuel Scheidts war 1923
im Verlag Ugrino erschienen und alle Moglichkeiten der Buch- und Drucktechnik
wurden eingesetzt, um den sakralen Charakter des Werkes zu betonen: ,Einband,
Papierwahl, aufwendige und nach Ausgaben individuelle Gestaltung, Mehrfarbig-
keit, Schriftgréfle und -type signalisieren den kultischen Wert des Werkes.“%4

EinPrigen, unzerstorbare Zeichen hinterlassen ~ dies ist die Programmatik des
Ugtino-Kreises wie die von Gustav Anias Horn, auch um den Preis von Erschop-
fung und Verzweiflung. ,Und so verstrichen die Monate in Zweifel und Zuversicht.
Und die Zahl der von mir gestanzten Rollen mehrte sich. Meine Arbeit erschopfte
mich®, lesen wir am Ende der zitierten Passage und fast 300 Seiten weiter: ,Ich war
ziemlich mager geworden. [...] Ich hatte mich mit Arbeit ibernommen.“?> Die
nun folgende Inspirationsszene illustriert noch deutlicher, wie sich der Protagonist
wortwortlich in die frithneuzeitlichen Traditionen einschreibt, wie wenig er aber
der verbalen Sprache zutraut.2é-

23 Hans Henny Jahnn: Fluf ohne Ufer. Roman in drei Teilen. Zweiter Teil: Die Niederschrift
des Gustav Anias Horn. Hg. von. Uwe Schweikert. Hamburg 1986, S. 396-397, hier S. 396,
zu den Ordnungsmustern Niehoff (Anm. 21), S. 159~161. In den Abbildungen enthaltene
Zitate werden nicht eigens nachgewiesen.

24 Niehoff (Anm. 21), S. 91, mit Abdruck des Vorwortes auf S. 94.

25 Jahnn (Anm. 23), S. 694.

26 Vgl. Niehoff (Anm. 21), S. 89-91
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Schon beim Scheidt-Zitat lieR er ausgerechnet die Worte des Tedeum wegfallen;
bei der Fortsetzung von Jannequin dominiert endgiiltig die Sprache der Natur,
bestehend aus ,Wasser, Stein, Briickenholz und Eingeweiden.“?’
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NB 2: Hans Henny Jahnn, Fluss ohne Ufer; Notenzitat Clément Jannequin

Der kunstvoll imitatorische, auch witzige Charakter des Chant des oyseaulx (1528)
weicht einem naturmystischen Fundamentalismus, der tiberall Kraftstrome, aber
keine Bedeutungen mehr sieht. Sein Pendant sind substantivierte Adjektive wie
,das Unausldschliche* oder ,das Unausweichliche’.28 So entstehen zwischen Jan-
nequin dem Meister der franko-flimischen Vokalpolyphonie, dem italienischen
Lautenisten Francesco Canova da Milano (1497-1543) und dem Liibecker Orga-
nisten Dietrich Buxtehude (1637-1707) geheime Verbindungen, an die Horn an-
kniipfen kann. Das Notenbeispiel macht besonders sinnfillig, wie die Stimmen
auseinander entstehen, wie — das offenbleibende zweite System zeigt es an - die
Musik fortgeschrieben und vollendet werden kann. Gleichwohl! ldsst Jahnn den
vorwaltenden Bescheidenheits- und Verzweiflungsgestus doch noch in eine Er-
folgsgeschichte miinden: Man hore das Werk oft und es werde auch ihn selbst
tiberdauern.?

An den Energiestromen der Natur wie der Tradition partizipiert auch der Kdrper
des Komponisten. Auf dem Holzsteg zwischen Wasser und Himmel liegend wird
er zum Medium, bis seine ,Eingeweide schmerzten®. Mag die Parallele zur Cin-
quiéme Promenade von Rousseaus Réveries du promenenr solitaire (1782) zufillig oder
gar ungewollt erscheinen, beide teilen das Motiv der intensiven Korpererfahrung
und der Inspiration, wenngleich sie bei Rousseau zu ungeahnten Gliicksgefiihlen,

27 Jahnn (Anm. 23), S. 697. Vgl. Nichoff (Anm. 21), S. 455-458.

28 So etwa Jahnn (Anm. 23), S. 694. Horns Symphonie trigt den Titel Das Unausweichliche.
Vgl. auch dié Beliebtheit solcher Titel etwa bei Benn und Hindemith, die 1931 das Orato-
rium Das Unanfhérliche schufen.

29 Immerhin kann er auf finfzig Kompositionen und das Interesse zahlreiche Kammer- und

Symphonieorchester verweisen. Von der Nachwelt erwartet er ,,das unwiderrufliche Urteil®
(Jahnn [Anm. 23], S. 696).
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gar zu ,mille réveries confuses mais délicieuses®, bei Jahnn hingegen zu Konkur-
renz- und Zukunftsangst fiihrt.30

sk

Mit der Wahl von Amold Schonbergs Melodram Pierrot Lunaire op. 21 aus dem
Jahre 1912 begibt sich Ingeborg Bachmann ins Zentrum ihres poetologischen wie
personlichen Interesses, den Differenzen und Ubergingen zwischen minnlich
und weiblich, Sprache und Musik, Singen und Sprechen. Weit iiber die hier zitier-
te, am Ende des Romans stehende Passage hinaus prigt die Komposition aus 21
Liedern die Konstruktion des Werkes, das als essayistisch geprigt und gattungs-
{ibergreifend gelten kann.3! Schon auf den ersten Seiten findet sich ein Notenzitat
aus dem letzten Stiick von Schoénbergs Zyklus ,O alter Duft aus Mirchenzeit®
nach Otto Erich Hartleben, zahlreiche Ausschnitte und Anspielungen durchzie-
hen den Text.

Die kleine Szene im Salon des Ehepaars Gebauer illustriert geradezu tiberdeut-
lich, wie wenig das weibliche Ich noch mit seinen Partner ins Gesprich zu kom-
men, oder gar ,wirklich zu reden® vermag. Ungeschickt im Stehen schligt es die
Anfangsténe von No. 21 an, die aber ohne Text bleiben. So wird der vorgeschrie-
bene und in den Noten dokumentierte Sprechgesang doppelt unmoglich. Die
Aufmerksamkeit Malinas hingegen wendet sich verschiedenen Zeichnungen und
Plastiken zu, ,die er lingst kennt.“32

30 Jean-Jacques Rousseau: Réveries du promeneur solitaire. Cinqui¢me Promenade. Hg. von
Jacques Voisine. Paris 1995, S. 85-95, hier S. 89. Rousseau weilte vom 12. September bis
25. Oktober 1765 auf der Petersinsel in Bieler See. Die Réveries entstanden erst 10 Jahre
spiter, von 1776 bis zu seinem Tod am 2. Juli 1778 und wurden 1782 zusammen mit den
Confessions in Genf erstmals publiziert. Die nachtrigliche diskontinuierliche Schreibweise
unterscheidet Rousseau von Jahnn, dessen Programm von Beginn an feststeht.

31 So im Anschluss an Sigrid Weigel Trabert (Anm. 2) S. 375; sein umfangreiches Bachmann-

Kapitel (S. 359-397), zu Pierrot Lunaire (S. 374-391), verzeichnet die wichtigsten Positionen

der umfangreichen und kontroversen Bachmann-Forschung. Deren medienpoetischen

Standard reprisentiert der Band Bachmanns Medien. Hg. von Oliver Simons/Elisabeth

Wagner. Berlin 2008. :

Ingeborg Bachmann: ,Todesarten®-Projekt. Kritische Ausgabe 4 Bde. Band 3.1. Malina.

Hg. von Monika Albrecht und Dirk Gottsche. Miinchen und Zirich 1995, S. 275-679, hier

S. 672f.

32




672 MALINA, VON LETZTEN DINGEN

und in die hitzigen Gespriche gekommen sind, sondern finden uns
plétzlich allein in dem Zimmer, in dem der Bechsteinfliigel steht,
auf dem Barbara tibt, wenn wir nicht da sind. Mir fillt ein, was
Malina zum erstenmal fiir mich gespielt hat, ehe wir anfingen,
miteinander wirklich zu reden, und ich méchte ihn bitten, es noch
einmal fiir mich zu tun. Aber dann gehe ich selber zum Fliigel und
fange ungeschickt an, ein paar Tdne zusammenzusuchen, im Ste-
hen. ‘
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Malina riihrt sich nicht, zumindest tut er, als sihe er sich die Bilder
an, ein Portrit von Kokoschka, das Barbaras GroBmutter zeigen
soll, ein paar Zeichnungen von Swoboda, die zwei kleinen Pla-
stiken von Wantschura, die er lingst kennt.

Malina drehe sich nun doch um, kommt zu mir, dringt mich weg
und setzt sich auf den Hocker. Ich stelle mich wieder hinter ihn,

ED. DRUCKFASSUNG, TEXTSTUFEN 1V-VIl (M_+4 ... M_7) 673

wie damals. Er spielt wirklich und spricht halb und singt halb und
nur hérbar fiir mich:

Tempo
=3
I

All mei-nen Un-mut geb ich  preis; und tréium hin- aus. sel - ge

Tempo molto rit.
k3

i
 a—y v T
¥ T

P 33

Wei-ten... O al-ter Duft aus  Mir - chen-zeit!

Wir haben uns schnell verabschiedet und gehen zu Fuf3 nach Hau-
se und im Dunkeln sogar durch den Stadtpark, in dem die fin-
steren schwarzen Riesenfalter kreisen und die Akkorde stirker zu
horen sind unter dem kranken Mond, es ist wieder der Wein im,
Park, den man mit Augen trinkt, es ist wieder die Seerose, die als
Boot dient, es ist wieder das Heimweh und eine Parodie, eine
Gemeinheit und die Serenade vor dem Heimkommen.

Nach dem langen heiflen Bad in der Frith merke ich, dal meine
Schrinke leer sind, auch im Kasten sind nur noch ein Paar

NB 3: Ingeborg Bachmann, Malina; Textausschnitt mit Notenzitat Amold Schonberg

5
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Erst der zweite Versuch des Ich, diesmal erweitert um die Noten der Phrase ,,Be-
rauschest wieder mich® (T. 15-18), findet sein Interesse. Zwischen der gewaltsa-
men Geste des Wegdridngens und der evozierten Zweisamkeit ,wie damals® bleibt
ein Hiatus, den die Montage des dritten Notenbeispiels deutlich zeigt: Sie kom-
biniert die Takte 19-21 und 24-30 der Komposition und macht dies durch das
Fehlen von drei Achtel Zihlzeiten zwischen ,preis* und ,,und” deutlich sichtbar.3?
Es fehlen die beiden Verse

Aus meinem sonnumrahmten Fenster
Beschau ich frei die liebe Welt,

die Bachmann vielleicht im Kontext zu idyllisch erschienen. Die Auslassung
konnte aber auch von einem kreativen Umgang mit der Vorlage zeugen, und tat-
sichlich gelingt es Malina, alle geforderten Parameter — Singen und Sprechen, Text
und Musik - umzusetzen. Das weibliche Ich bleibt im Hintergrund ,wie damals®.
Man mag in der kurzen Szene die momenthafte Authebung von ,Medienkonkur-
renz und Geschlechterkonflikt® oder in feministischer Tradition das Fehlen der
weiblichen Stimme betonen. Die Notenzitate deuten eine utopische Dimension
an, die schnell wieder abgebrochen wird. Nicht nur die Komposition, auch die
Klavierszene ist beendet: ,Wir haben uns schnell verabschiedet und gehen zu Fufi
nach Hause®. Gleichwohl setzt der folgende Text den Impetus der Komposition
nun wieder und ausschlieflich im Medium der Sprache fort: In sieben Zeilen sind
neun Zitate aus Pierrot Lunaire enthalten, und sie unterscheiden sich deutlich vom
vorherigen Text. Sie bieten ,eine Parodie, eine Gemeinheit und die Serenade vor
dem Heimkommen.“ In Umkehrung romantischer Topoi soll die Sprache wider
besseres Wissen, leisten, was zuvor schon der Musik nicht gelang.

Der ,,alte Duft aus Mirchenzeit jedoch fehlt und auf der letzten Seite des Tex-
tes zerbricht Malina eine Schallplatte, die man mit Recht fiir eine Aufnahme von
Pierrot Lunaire halten kann: ,,[S]ie bricht aber nicht, sie biegt sich und leistet den
grofiten Widerstand, und dann kracht es doch®.3* Die Ich-Erzihlerin verschwindet
in der Wand. ,Es war Mord.*3

*

Schnitzlers Erzihlung Friulein Else von 1923/24 - oft filschlich als Monologno-
velle bezeichnet — scheint der Forschung keine besonderen Herausforderungen

33 Trabert (Anm. 2), S. 389, Anm. 185. Die Erstausgabe von 1978 und weitere haben diese
Version ohne Liicke abgedruckt, was in der Ausgabe von 1995 korrigiert wurde. Vgl. Joa-
chim Eberhardt: ,Es gibt fiir mich keine Zitate®. Intertextualitit im dichterischen Werk In-
geborg Bachmanns. Tiibingen 2002, S. 314-320. Er hebt wie auch Trabert zurecht hervor,
dass Malina, schon am Namen erkennbar, nicht einseitig auf eine minnliche Figur redu-
ziert werden kann.

34 Bachmann (Anm. 32), S. 693. Trabert (Anm. 2), S. 391, verweist in diesem Kontext auf den

platonischen Mythos des Kugelmenschen und seiner gewaltsamen Trennung in zwei Ge-

schlechter.

Bachmann (Anm. 32), S. 695.
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mehr zu bieten.3¢ Als Konsens kann gelten: Else ist kein Opfer des Bankrotts ihres
Vaters oder des Begehrens von Dorsday, ihre eigene flottierende Triebdynamik
motiviert die Handlung wesentlich, ihre musikkulturellen Kenntnisse stammen
aus zweiter bis dritter Hand, auch ihr Selbstmordversuch kénnte inszeniert sein.3’
Dagegen wird man kaum mehr die Wahl von Musik und Noten an entschelden-
den Stellen so auffassen, wie es Bettina Matthias 1999 tat:

Nacktwerden wie Sterben lassen sich schriftlich nicht mehr fassen, der Text kollabiert im
Aussetzen des Schriftbildes, schleudert den Leser geradezu heraus aus der aufgebauten
Spannung in ein Notenbild, das einsteht fiir das Undarstellbare, das sich zwischen den
Zeilen vollzieht.

Entsprechend kollabiere am Schluss der Text insgesamt und der Leser erfahre ,je-
ne Liicke, an der das Ich unwiederbringlich zum Objekt wird.“3® Vielmehr kann
die Wahl von Robert Schumanns Klavierkomposition Opus 9 mit dem Titel Car-
naval. Scénes mignonnes sur quaire notes von 1834/35 mit ihrer Thematik von Ver-
kleidung, Ver- und Enthiillung wie Maskenspiel als absolut passend fiir das Sujet
der Erzihlung gelten.3 Aber vielleicht macht sie es dem Leser allzu einfach, da al-
les zu passen scheint. ‘

Gleichwohl lasst der Text Zweifel an solcher Eindeutigkeit aufkommen: Schon
Elses Identifizierung des gespielten Klavierstiicks wechselt von Beethoven iiber
Chopin zu Schumann und den ,Karneval® und miindet in die erstaunlich spite
Erkenntnis ,, hab’ ich auch einmal studiert. Schén spielt sie. Warum denn sie?
Vielleicht ist es ein Er? Vielleicht ist es eine Virtuosin?“40 Dass die ehemals be-
scheidene, eher faule Klavierschiilerin (EII, 380) keine solche ist, wird so schnell
Klar; mehr noch sollte tiberraschen, dass Schnitzler aus Nr. 6 Florestan eben nicht
das Passionato der ersten achtzehn Takte auswihlt, sondern die sechs, bzw. fiinf
ruhigeren Takte 19-24, bzw. 31-35.

36 So auch zunichst der Tenor von Hanna Stegbauer: ,Wer spielt da so schon?* Erzihltechni-
sche Funktionen der Musik in Arthur Schnitzlers Frinlein Else. In: Literatur und Musik in der
Klassischen Modetne. Mediale Konzeptionen und Intermediale Poetologien. Hg. von Joa-
chim Grage. Wiirzburg 2006, S. 226-243, hier S. 226. Der rechthaberische Gestus des Aufsat-
zes lisst umso deutlicher erkennen, dass sein pritendierter Neuigkeitswert gering bleibt.
Vgl. hierzu den nach wie vor bemerkenswerten Aufsatz von Achim Aurnhammer: ,Selig,
wer in Triumen stirbt.“ Das literarisierte Leben und Sterben von Friulein Else. In: Eupho-
rion 77 (1983) S. 500-510. Zur Selbstmordthese vgl. Hartmut Scheible: Liebe und Libera-
lismus. Uber Arthur Schnitzler. Bielefeld 1996, S. 103f.
38 Bettina Matthias: Masken des Lebens. Gesichter des Todes. Zum Verhiltnis zum Tod und
Darstellung im erzdhlerischen Werk Arthur Schnitzlers. Wiirzburg 1999, S. 152 und 156.
Als bescheidener Beginn einer langen Forschungstradition sei der Artikel von Gerd K.
Schneider genannt: Ton- und Schriftsprache in Schnitzlers Fridulein Else und Schumans [sic]
Carnaval. In: Modern Austrian Literature 2 (1969), S. 17-20.
40 Arthur Schnitzler: Friulein Else. In: EII, 324-381, hier 371f. Je nach Ausgabe differiert der
Platz des Notenzitats um ein bis zwei Zeilen, bricht auf jeden Fall den Satzkontext auf und
ldsst so verschiedene Lesarten zu. Wahrscheinlich stehen aber eher drucktechnische Zwin-
ge im Vordergrund. Noten werden zitiert nach Robert Schumann: Carnaval fiir Klavier zu
zwei Hinden. Opus 9. Leipzig 1986.

37

39
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NB 4: Arthur Schnitzler, Friulein Else; Notenzitat Robert Schumann

Gerade hier ist aber nicht Karneval, sondern eine reflexive Pause vorgesehen, wel-
che die Erzdhlerin nach der Identitit des Spielenden fragen und wenig spiter
durch die Tiir des Salons blicken ldsst. Es folgen die thematisch verwandten Takte
31-35, die nach dem obligaten Urteil, die Dame spiele ,s0 schén®, weiterhin Elses
Selbstreflexion gewidmet ist: ,Sie hat es gut. Alle Menschen haben es gut ... nur
ich bin verdammt ... Dorsday! Dorsday!“ (EIL, 272) "

Was fehlt? Zwischen diesem und dem folgenden Notenzitat liegen im Original
siecben ~ oder, mit Sphinxes, acht Stiicke: Cogquette, Repligue, Sphinxes, Papillons,
AS.CHS.CHA. (Lettres dansantes), Chiarina, Chopin und Estrella. Erstaunlicher-
weise sind gerade sie es, die von Begehren und Verfithrung, Verstellung und heim-
licher Liebe sprechen. Asch spielt auf den béhmischen Geburtsort von Ernestine
von Fricken, Schumanns kurzzeitiger Verlobter, an, Estrella auf ihren Namen,
Chiarina auf Clara Wieck. Schnitzlers kontrafaktisches Prinzip setzt sich insofern
fort, als er gerade nicht diese naheliegenden Bezugstitel wihlt und insbesondere
nicht Nr. 10, die ja neben Asch und Schumann auch Arthur Schnitzler bezeich-
net,*! sondern einen anderen, der auf den ersten Blick mit dem Sinngehalt der
Erzihlung iiberhaupt nicht in Verbindung steht, Reconnaissance. Dieser Sachver-
halt gewinnt an Irritationspotential, weil die Dauer der ausgelassenen Stiicke 7 bis
13 mit etwa sieben Minuten der Erzihlzeit entspricht, es sich also um ein genau
kalkuliertes zeitdeckendes Erzdhlen handelt. Warum aber Reconnaissance?*?

Der Begriff verweist auf Wieder- und Anerkennen ebenso wie auf Bekenntnis,
Gestindnis, aber auch Belohnung und, fiir Schnitzler sicherlich noch nicht reali-
sierbar, auf militirische Aufkldrung. Mit ihrem nachhaltigen Schematismus verwei-
sen der erste Teil und die Reprise auf die Wiederkehr des immer gleichen Verfith-
rungsszenarios, eben nicht, wie Stegbauer meint, auf eine Position des Widerstands
oder gar der Rollenflexibilitit, ,in der Else wieder und wieder verschiedene Muster,
Rollen und Vorbilder* austeste.*3 Vielmehr realisiert sie das, was sie sich ochnehin
vorgenommen hat, das Abwerfen des schwarzen Mantels, allerdings ohne dafiir

41 Betrachtet man die in Schnitzlers Namen enthaltenen Notennamen, wire auch noch das

,€° zu beriicksichtigen, das dann als Motiv ,a s c h € ergiibe.

42 EII, 372f. - Stegbauer (Anm. 36), S. 240, nimmt zu Unrecht an, dass die Pianistin einzelne
Stiicke weglisst.

43 Stegbauer (Anm. 36), S. 241.
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NB 5: Arthur Schnitzler, Friulein Else; Notenzitat Robert Schumann

wie geplant die Garantie Dorsdays in Hinden zu halten.* ,Die Dame spielt nicht
mehr. Der Papa ist gerettet.“ Unlogisch erscheinend, zeugt die Verkniipfung von
der Eigendynamik des musikalischen Materials, denn der jihe Abbruch nach den
ersten acht Takten blockiert die musikalische Fortsetzung. So wie dem Leser blei-
ben Else der Tonartwechsel von As-Dur zu gis-Moll ebenso vorenthalten wie die
zahlreichen rhythmischen und harmonischen Varianten und Firbungen. Sie kénn-
ten in den duflerst bewegten Monolog Elses verlagert sein. Dennoch bleibt der
Eindruck des sempre staccato, und seine Mechanik lisst Else schlieflich handeln.
Die Reprise greift Takt 1-8 nochmals auf, die letzten vier Takte zeigen eine deutli-
che Abwirtsbewegung.

Zudem legt die Parallele musikalischer und textlicher Repetition noch einen wei-
teren Gedankengang nahe: Sechsmal ertdont das ,Haha® oder ,Hahaha“ Elses in-
nerhalb von zehn Textzeilen, es setzt genau in dem Moment ein, in dem die Dame
nicht mehr spielt, und es fithrt sie zu der Frage: ,Wer lacht denn da? Ich selber?”
Die Kopplung von Lachen und Repetition erinnert an Henri Bergsons Abhand-

4 Als Kuriositit sei ein Detail im Aufsatz von Ivan Raykoff genannt, der Else einen ,white
fur coat” zuschreibt. I. R.: Schumanns melodramatic afterlife. In: Rethinking Schumann.
Ed. by Roe-Min Kok et al. Oxford 2011, S.157-180, hier S.170. Zur Kopplung von
Nacktheit und Geld vgl. Gabrielle Brandstetter: Okonomie und Vergeudung. Performance
von Nacktheit bei Arthur Schnitzler und Marina Abramovié. In: Transgressionen. Literatur

als Ethnographie. Hg. von Gerhard Neumann et al. Freiburg 2003, S. 287-313, zu Friulein

Else S.296-310. Sie deutet Elses Auftritt als Tanz (S. 303), wihlt aber spiter zurecht den

Begriff der Theatralisierung (S. 305) als Gegensatz zum statischen Akt, den der Kunsthind-

ler Dorsday sich wiinscht.
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lung Le Rire. Essai sur la signification du comigue von 1900.% Doch trifft in seinem.
lebensphilosophischen und wirkungsorientierten Ansatz das Lachen den Auflensei-
tet, der die gesellschaftlichen Regeln falsch interpretiert oder nicht versteht. Es ist
Verlachen. Entsprechende Beispiele stammen meist aus dem tradierten Repertoire
von Cervantes iiber die 20004ihrige Komédientradition bis hin zu Kleist und
Grabbe.# Elses Lachen hingegen hat keinen festen sozialen Ort mehr, es kann das
Lachen iiber sie selbst wie das der Umwelt {iber sie sein. Am allerwenigsten ist es
befreiend: ,,Ich will nicht lachen, ich will nicht. ,Haha.*“ Mit einer dhnlichen Geste
des Vorwirtstreibens wider Willen und wieder im Staccato der Achtel endet auch
die Reprise von Reconnaissance. Weiterhin muss Else ,nur immer lachen. ,Haha-
ha!* (EIL, 373) und schlieflich ,,immer schreien.” Ihr ,Haaah® (EIl, 373f)) markiert
die 4uflerste 4sthetische wie moralische Uberschreitung. Wenn der Schrei ertont,
sist das leidende Individuum potentiell Patientin oder ein Opfer sozialer Sanktio-
nen®, so Andreas Anglet.#” Beide Perspektiven, Arzt und Anstalt ,oder mit der
Bahre* der Tod, deuten sich fiir Else bereits an. Thr Ende bleibt bekanntermafien
unklar*® — ebenso unklar wie das Ende von Reconnaissance, dessen stetig sinkende
Achtelrepetitionen kein Ziel haben. Es folgt in gleicher Tonart mit Pantalon et Co-
lombine die Riickkehr zum iiblichen Maskenspiel.

Dem Notenzitat kommen in literarischen Texten zahlreiche verschiedene Funkti-
onen zu: Sie reichen vom dekorativen Einsatz fortschrittlicher Drucktechnik bis
zum Notenbild als Indiz und Verstirkung poetologischer Aussagen und Intentio-
nen. Gleichwohl zeugt die relative Seltenheit des Phinomens einmal mehr von
der Fremdheit, die zwischen Literatur und Musik besteht - so sehr beide Kiinste
sich wechselseitig ihrer Nahe zu vergewissern suchen. Ein ganz anderer Umgang
mit Noten liegt einem Zweig der Visuellen Poesie’ zugrunde, wenn sie Notensys-
teme, Vortragsbezeichnungen oder auch Titelbilder populirer Alben im wortlichs-
ten Sinne als Materialgrundlage nutzt. Gerhard Rithms Visuelle Musik entwickelt
seit den 70er Jahren in Collagen und Uberschreibungen, Ausrissen und Faltungen
neue Genres wie ,Bleistiftmusik® oder ,gegenstindliche Musik®. Sie bieten kriti-
sche, oft auch witzige oder befremdliche Kommentare zur Musikkultur und bele-
gen das kreative Potential selbst leerer Notenblitter oder Pausenzeichen.

45 Vgl. dazu grundsitzlich Klaus Schwind: Art. ,Komisch®. In: Asthetische Grundbegriffe
Bd. 3 (Anm. 20), S. 332-384, zu Bergson S. 377-379.

46 So auch bei Andrés Horn: Das Komische im Spiegel der Literatur. Versuch einer systemati-
schen Einfithrung. Wiirzburg 1988, S. 108-116.

47 Andreas Anglet: Der Schrei. Affektdarstellung, Asthetisches Experiment und Zeichenbewe-
gung in der deutschsprachigen und in der franzésischsprachigen Literatur und Musik von
1740 bis 1900 - Unter Berticksichtigung der Bildenden Kiinste. Heidelberg 2003. Dessen
literarische Bezugspunkte enden bei Huysmans, lassen Parallelen zu Schnitzler aber durch-
aus zu. Zum Schrei und der Konstruktion von Hysterie S.472-480, hier: S. 480, zum
Schrei bei Wagner S. 415-460.

48 Vgl. Anm. 37.






