Mathias Mayer

Die Angst vor der Musik oder Statisches Erzihlen

Uber das kleine Kapitel »Stifter und die Musik« scheint alles gesagt zu sein. Der Uberblick
uber die AuBerungcn des Autors, die im Falle der Musik ohnehin nicht zu breit sind, istin den
einschligigen Forschungsbeitrigen geboten, ebenso ist die Analyse der Werke im Hinblick
auf die Musik ziemlich griindlich betrieben worden. Im Folgenden wird daher versucht, das
Thema aus einer anderen Richtung zu beleuchten. Nicht die Werkchronologie seiner Musik-
deutungen und auch nicht der Forschungsbericht, sondern ein Umweg wird vorgelegt, der
die Chance bietet, das Thema in einem, so hoffe ich, anderen Licht zu zeigen.

1. Asthetk des Statischen

1948 erschienen die >Statischen Gedichte« von Gottfried Benn, die zum Teil schon in den
letzten Kriegsjahren geschrieben worden waren. Das Titelgedicht stellt einen an ferndstli-
cher Lehre orientierten Weisen vor Augen, der im Handeln, im Zu- und Abreisen das »Zei-
chen einer Welt« wahrnimmt, »die nicht klar sieht«. Er bedarf nur seines Blickes aus dem
Fenster, um in seinem fruchtbaren Perspektivismus die entscheidenden Linien anzulegen
und sie weiterzufithren. Er bleibt gegeniiber der Bewegung skeptisch, denn Benn deutet
das »Statische« selbst als eine Art Einspruch gegen das Dynamische, es ist fiir ihn »Riickzug
auf Maf} und Formg, antifaustischer Zweifel an der Entwicklung.! Dabei mag auch der
Einspruch gegen die nationalsozialistische »Bewegung eine Rolle spielen, die in Rosenbergs
»Mythus des zwanzigsten Jahrhunderts« einen Gegensatz zwischen dem statischen Ideal
einerseits und der nordischen Dynamik konstruierte. Das statische Ideal galt dabei fir die
griechische Plastik ebenso wie fiir den jidisch-christlichen Bereich oder die fernéstliche Phi-
losophie. Und eben an diese antidynamische, quasi-klassizistische Tradition kniipft auch der
spite Benn an, indem er eine innere Beweglichkeit der iuBeren Reisehektik entgegenstellt.”

Dabei kann er durchaus als Vertreter einer statischen Asthetik gelten, die auch im
anderen Gattungsbereich schon eine Rolle gespielt hatte. Der belgische Dramatiker Mau-
rice Maeterlinck, einer der wesentlichen Anreger fur die Literatur um 1900, hat in seinem
»Schatz der Armen, einer Sammlung von Essays, auch den Gedanken eines statischen
Theaters, gleichsam ohne Bewegung, konzipiert, fiir das er Vorbilder in der griechischen
Antike, bei Aischylos und Sophokles, sieht. Das Entscheidende fiir eine authendsche
Abbildung des Lebens sieht er gerade nicht in den groBen Taten und Dramen der Ei-

' Harald Steinhagen: Die statischen Gedichte von Gottfried Benn. Die Vollendung seiner expres-
sionistischen Lyrik. Stuttgart 1969, S. 245.

* Vgl. Mark William Roche: Gottfried Benn’s Static Poetry. Aesthetic and Intellectual-Historical
Interpretations. Chapel Hill und London 1991, S. 46.
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fersucht, des Mordes und der Liebe, sondern im Beildufigen, im unauffilligen Dialog

zweiten Grades, im Unscheinbaren.
Es liegt mir naher, zu glauben, daB ein Greis, der im Lehnstuhl sitzt und beim schlichten Lam-
penschein verharrt, der, ohne sie zu begreifen, all die ewigen Gesetze belauscht, die rings um
sein Haus walten, und unbewuBt sich deutet, was im Schweigen von Thir und Fenster, im Sum-
men des Lichtes liegt, der sich der Gegenwart seiner Seele und seines Schicksals unterwirft und
ein wenig den Kopf neigt, ohne zu ahnen, daf} alle Krifte dieser Welt sich darein mischen und
wie aufmerksame Migde in der Stube warten; ohne zu wissen, daB die Sonne selbst den kleinen
Tisch, auf den er sich lehnt, iber dem Abgrunde halt, daB jeder Stern des Himmels und jede
Kraft der Seele dabei beteiligt ist, wenn ein Augenlid zufillt oder ein Gedanke sich bildet: es liegt
mir nahe, zu glauben, daB dieser unbewegliche Greis in Wahrheit ein tieferes, menschlicheres
und allgemeineres Leben lebt, als der Liebhaber, der seine Geliebte erdrosselt, der Fiihrer, der
einen Sieg erringt, oder »der Gatte, der seine Ehre richt.’

Geht man iiber Maeterlinck noch weiter in die Nihe Stifters zurtick, so kann man als
dritten Zeugen schlieBllich den russischen Realisten Ivan Gontscharow aufrufen, der mit
seinem Roman >Oblomow« so etwas wie einen statischen Roman geschaffen hat. Der
in einer oberflichlichen Lesart als faul geltende Romanheld zieht sich aus allen gesell-
schaftlichen und mitmenschlichen Anspriichen ganz in seine eigenen vier Winde, ja, mit
groBer Konsequenz sogar auf seinen Divan zuriick, von dem aus er als in sich ruhender
Betrachter das Treiben der Welt beobachtet und kommentdert. In der kristallklaren Ein-
fachheit seines Herzens ist er ein Ausnahmemensch, er wird geradezu zum Helden der
Kampflosigkeit, zu einem Helden der konsequenten Untidgkeit.

Von hier aus — Gontscharows Roman erschien 1857 — scheint es nur noch ein Schritt
zu Adalbert Stfter zu sein; im >Nachsommer« zentriert er das gesamte Geschehen um
die griechische Marmorstatue, die bezeichnenderweise ihren giiltigen Platz am Treppen-
aufgang findet, also jenem Raum, der wie kein anderer zur Bewegung, von hier nach da,
von unten nach oben, auffordert, so als ob gerade die Unbeweglichkeit dieses Zentrums,
der Statue, die Bewegung ihrer Umgebung, ihrer Betrachter nimlich, auslésen wiirde.
Die Vorstellung vom »unbewegten Beweger« mag man dabei mit der aristotelischen
»Metaphysik« (Buch XII, Kap .7y in Verbindung bringen, oder auch mit den christlichen
Siulenheiligen aus der syrischen Wiiste — hier steht sie allenfalls Pate fiir eine Asthetik
des Statischen, die in verschiedenen historischen und gattungstheoretischen Zusammen-
hingen als Einspruch gegen die sich versu6mende Betriebsamkeit zum Einsatz kommt.
Eine gewisse klassizistische Grundorientierung wird man dabei fiir Stifter ebenso wie fiir
Maeterlinck oder den spiten Benn annehmen diirfen.

Gerade die in die Mitte des Romans gestellte Marmorstatue ist daher keineswegs blo-
Bes Symptom der statischen, ruhigen Verfassung des Romans; anhand der Statue bildet
sich ein Geflecht von Bewegung, das durchaus aktivisch ausgerichtet ist. Man kénnte sa-
gen, die Statue bilde als Extrem der Bewegungslosigkeit die dialektische Herausforderung
zum Handeln aus. Auf seinem ersten Gang durch das Haus nimmt Heinrich die Statue
kaum wahr;* erst als bei einem spiteren Aufenthalt wirklich ein Gewitter niedergeht, ist

3> Maurice Maeterlinck. Der Schatz des Armen. Ubersetzt von Friedrich von Oppeln-Bronikowski.
Florenz und Leipzig 1898. Nachdruck Diisseldorf/Koln 1965, S. 66.

* WuB. Bd. 4.1, S. 81. — Vgl. dazu die Gesamtdarstellung vom V{.: Adalbert Stifter. Erzihlen als
Erkennen. Stuttgart 2001.
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er der Begegnung mit ihr gewachsen. Die Figur erinnert ihn in der unaufdringlichen Voll-
kommenheit an Homers Nausikae, der Eindruck ihrer »reinen geschlossenen Gestalt«®
macht sie, wie Chr. O. Sjégren® gezeigt hat, zum Maf3stab, an dem die drohende Gestalt-
losigkeit (Egoismus, Leidenschaft, Zeit) verdeutlicht wird. Die Marmorstatue ist damit
eine Aufgabe fiir Heinrich. Thre Aufstellung im Treppenhaus, gleichsam im Aufstieg,
sodann die Erhéhung auf einen Sockel und die Absetzung vom Hintergrund heben sie
in ihrer Vorbildlichkeit heraus. Durch eine ausfihrliche Herkunftsgeschichte, die nach
Cumae fiihre (und zu einer profanierten Sibylle”), kann Stifter den fiir seine Erzihlung
bedeutenden antiken Hintergrund (des Epos) einblenden, wobei auch hier das Muster
von aulen und innen, von Hiille (Gips) und edlem Kern (Marmor) Anwendung findet.
Die »Einfachheit und Reinheit«, »Ruhe und GréBe« der antiken Kunst® wird mit wink-
kelmannschen Augen gedeutet, mithin in einen geschichtsphilosophischen Kanon der
Asthetik verwandelt: »Das ist eben das Wesen der besten Werke der alten Kunst, und
ich glaube, das ist das Wesen der hochsten Kunst tiberhaupt, daBl man keine einzelnen
Theile oder einzelne Absichten findet, von denen man sagen kann, das ist das schénste,
sondern das Ganze ist schon, von dem Ganzen méchte man sagen, es ist das schénste;
die Theile sind blos natiirlich. Darin liegt auch die grofie Gewalt, die solche Kunstwerke
auf den ebenmifig gebildeten Geist ausiiben, eine Gewalt, die in ihrer Wirkung bei einem
Menschen, wenn er altert, nicht abnimmt, sondern wichst«.® Gerade in ihrer Synthese aus
»Ruhe in Bewegung«'® entspringt der poetologisch wichtige Rang dieser Skulptur: Indem
Heinrich sich auf ihre Schénheit einliBt, wird vieles in thm weiter geriickt," so dafl ihm
schliefllich auch Natalies antikisches Aussehen bewuBt wird: Sie hat »das Freie das Hohe
das Einfache das Zarte und doch das Kriftige« der geschnittenen Steine aus der viter-
lichen Sammlung'? und geht nachher ganz in die Marmorgestalt iiber. »Beide Gestalten
verschmolzen in einander«, Natalie wird zur »Nausikae von jezt«." Kaum ein deutlicheres
Signal hitte Stifter setzen konnen, die blutleere Lapidaritit seiner Figuren vorzuspielen.
Gerade eine sich ideologjekritisch gererende Wissenschaft'* ist darauf hereingefallen,
wihrend von der Dialektik Walter Benjamins ausgehende Lesarten Stifters lapidare Ober-
flichen als dekonstruktive Archiologie sichtbar machen konnten."

WuB. Bd. 4.2, S. 74.

Christine Oertel Sjégren: The Marbel Statue as Idea. Collected Essays on Adalbert Stfter’s \Der
Nachsommerc. Chapel Hill 1972.

WuB. Bd. 4.2, S. 77

* Ebd, S. 85.

° Ebd,, S. 87.

' Ebd. S. 89.

"' Ebd,, S. 96.

2 Ebd., S. 196.

Y WuB. Bd. 4.3, S. 130.

Horst Albert Glaser: Die Restauration des Schonen. Stifters Nachsommer.. Stuttgart 1965. Ur-
sula Naumann: Adalbert Stifter. Stuttgart 1979.

* Marianne Schuller: Das Gewitter findet nicht statt oder die Abdankung der Kunst. Zu Adalbert
Stifters Roman >Der Nachsommer. In: Poetica 10 (1978), S. 25-52; Christian Begemann: Die
Welt der Zeichen. Stifter-Lektiren. Stuttgart/Weimar 1995; Isolde Schiffermiiller: Buchstiblich-
keit und Bildlichkeit bei Adalbert Stifter. Dekonstruktive Lektiiren. Bozen 1996.
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2. Plastik und Musik als widerstreitende Prinzipien der Asthetk

Mic einem Blick auf die Traditdon geht es nunmehr darum, die Entgegensetzung von
Plastik und Musik als Bestandteil der dsthetischen Diskussion sichtbar zu machen. Da-
bei kann schon die mythologische Uberlieferung herangezogen werden, wenn sie davon
berichtet, daB8 die Musik des Orpheus nicht nur Tiere und Biaume, sondern sogar die
_ Steine in Bewegung setzen konnte. Der Stein, als unbewegliches Material, steht in sei-
ner Dauerhaftigkeit der Flichtigkeit und Verginglichkeit der Musik diametral entgegen.
Diese Vorstellung bildet das strukturelle Rickgrat vieler Deutungen des Mythos. Als
Hintergrund dieser Argumentation kann man die These des Aristoteles anfiihren, der in
»De anima« eine Zuordnung der Stimme zu den belebten, der Stimmlosigkeit zu den un-
belebten Wesen vornimmt, »von dem Unbeseelten hat keines Stimme«. Die Sitmme wird
zum Zeichen des Lebendigen, der stumme Stein dagegen, etwa in der Pygmalionmythe,
zum Zeichen des Todes. Die Kontrastierung von Musik und Stein durchzieht die gesamte
abendlidndische Tradition bis zu Lessings >Laokoon, und es wird sich zeigen, wie Stifter
noch, selbst wenn wir ihm Unbelesenheit im asthetischen Feld attestieren wollen, diesen
Mustern folgt, die auch in den ihm zuginglichen Uberlieferungen nachweisbar sind.
Herder plidiert im ersten der »Kritischen Wilder« dafiir, »die Musik, die ganz durch
Zeitfolge witkt, mache es nie zum Hauptzwecke, Gegenstinde des Raums Musikalisch zu
schildern, wie unerfahrne Stimper thun«.' Stifter hat die Opposition von Musik und Pla-
stik zwar nicht im theoretischen, dsthetischen Sinne fortgeschrieben, aber sie durchzieht
als eine keineswegs marginale Spur seine poetologische Selbstvergewisserungen. In einem
Brief an Adolf Freiherrn von Brenner vom September 1834 entwirft Stifter eine klassizi-
stische Aufteilung der Kunst, die fiir sein Werk, so sehr es sich erst aus postromantischen
Mustern herausentwickeln sollte, durchaus signifikant ist. Musik und Plastik werden dabei
nicht nur als jauchzend und schweigsam, spielerisch und ernst einander gegeniibergestellt,
sondern vor allem mit einer Konstellation von Liebe und Freundschaft, von weiblicher
Attraktivitat und ménnlicher Zuverlissigkeit verkniipft.
»Die Liebe ist die hochste Poesie, sie ist die weinende, jauchzende, spielende Musik
— die Mannerfreundschaft ist die schweigsame, edle, klare Plastik: jene gibt einen Himmel
selig und trunken (wie ihn weiters nichts gibt) — diese stellt erst die schénen, aber ruhigen
Goétrergestalten hinein«.!” Die Verbindung von Musik und Liebe erweist sich dabei kei-
neswegs als unproblematisch, zwar als ein »Himmel selig und trunken, aber eben darin
auch gefihrdet, im Unterschied zur ruhigen, soliden Schonheit der plastischen Gestal-
tung. Es wiire zu billig, wenn man aus dieser Gliederung die These von einer Damonisie-
rung der Musik, von einer Entfeminisierung des Stifterschen Werkes entwickeln wollte;
aber man kann doch vermuten, daf3 die bei Stifter sich nach und nach durchsetzende In-
terpretation der Sexualitit ins Zeichen einer in diesem Sinne plastischen, »schénen, aber

1% J. G. Herder. Werke. Hrsg. von Bernhard Suphan. Bd. 3. Berlin 1878, S. 136.

" SW. Bd. 17, S. 33 (Brief an Adolf Freihertn von Brenner, 24. 9. 834). Siegrun Folter unter-
schitzt diesen Brief, wenn sie darin zu erkennen glaubt, daB Stifter »darin Liebe, Poesie und
Musik auf einen Nenner« bringe (Siegrun Heinecke Folter: Stifters Ansichten iiber das Wesen
und die Grenzen der Musik, Malerei und Dichtkunst im Vergleich zu Lessings Theorien im
»Laokoone. Phil. Diss. Kansas 1969, S. 43).
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ruhigen« Gestalt tritt, in eine Entdimonisierung der Liebe, die sie weg von der Wildheit
und Trunkenheit dem Gebot des edlen, klaren Ideals unterstellt.

Ein vorliufiger Beleg dieser These kann die Gestalt der Brigitta sein, denn threm
tiichtigen, minnlich-rauhen Wesen entspricht die Musik nicht, »Musik machen lernte sie
nicht«.'®

Nicht so sehr die Polyvalenz der Musik ~ zwischen Faszination und Verwerfung — in
Stifters biographisch verbiirgten und aus dem Werk belegbaren Schritten scheint mir zen-
tral,”” so sehr dieses Argument berechtigt ist: Stifter war von der Musik einzelner Kom-
ponisten und Werke begeistert, in Ansitzen war er selbst musikalisch aktiv;*® aber unter
MaBgabe der seinem Werk zugrundeliegenden Poetik meine ich doch, da8l Musik zwar
nicht als kiinstlerische Aussage, aber doch als Medium fliichtiger Zeitlichkeit bei Stifter
dasjenige verkérpert, wogegen er mit seinen Texten anschreiben wollte. Es sind gewollt
unmusikalische Texte eines vielleicht in Ansitzen musikalischen Autors.

3. Strukturen der Musikdarstellung bei Sdifter

Die zum Thema »Stifter und die Musik« tberschaubare Forschung ist meist dem Werk
in seiner Chronologie nachgegangen, mit dem Ergebnis, dafl in den fritheren Texten, mit
ihrer noch deutlicheren Anlehnung an die Romantik, die Rolle der Musik eine groBere
und andere sei als in den klassizistisch geprigten spateren Werken. Aufgrund der nun
hier vorgeschlagenen Strukturierung entlang der Achse Musik — Plastik, in deren Mitte
dann gleichsam die Literatur einzuzeichnen wire, als diejenige Kunst, die einerseits mit
der Fliachtgkeit ihrer miindlichen Verlautbarung an der Verginglichkeit der musikali-
schen Auffihrung unmittelbar teil hat, die andererseits aber auch mit der Verschrifrung
Moglichkeiten ausbildet, an eine plastische Dauerhaftigkeit heranzukommen, mit dieser
Anordnung ist eine sinnvolle Moglichkeit gegeben, Stifters Einsatz der Musik nach iiber-
geordneten Strukturmomenten zu gliedern. Ich unterscheide daher im wesentlichen vier
Bereiche, die durch die Musik besetzt werden konnen:

a) Musik als Ausdruck des (ethnisch) Fremden, vorwiegend der Zigeuner und Vagan-
ten.

Auf dem Gut von Stephan Murai essen Herren und Knecht gemeinsam, aber Musik
bestreiten »eben durchziehende Zigeuner.«”' In >Wien und die Wiener« schildert Stifter
das uralte Klingen der Zigeuner als »feurig melancholisch« und spricht von einer »eigen-
thiimlich exotischen Poesie«.”

"™ WuB. Bd. 1.5, S. 448.

" Vgl. dazu Siegrun Folter (0. Anm. 17), bes. S. 17-58. Folter ist mit viel Detailgenauigkeit den
Spuren musikalischer Wahrnehmung bei Stifter nachgegangen.

Wir wissen, daf3 er Haydn und Mozart geschitzt und Beethovens Musik gekannt, daB er Geige
und Klarinette gespielt hat und daB er mit den Schumanns und Jenny Lind zeitweise vertraut war
(Folter, 0. Anm. 17, S. 7ff)

* WuB. Bd. 1.5, S. 429.

# WuB. Bd. 9.1, S. 80.
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b) Musik als Ausdruck des (ethnisch) Vertrauten, aber des gleichsam Elementaren, das
auf Schénheit im Sinne der Kunst und der Plastik allemal keinen Anspruch hat.

Hier wire etwa an den Einsatz der Musik bei der Jagd zu denken, der fiir die Waldtiere
dadurch im >Beschriebenen Ténnling: zum gréBten »Angsttage wird? an die Gestalt des
Zitherspielers im >Nachsommer, das als harmloser Ausdruck einer Volkskunst gleichsam
zur Naturselbstverstindlichkeit nivelliert wird und keinen Anspruch auf kinsterische Dif-
ferenzierung anmelden kann. Auch im >Witiko« wird von den Teilnehmern der Feste ge-
sungen und geblasen?* andererseits erlaubt diese ethnologische Perspektive auf die Musik
auch die Rechtfertigung von Phinomenen, die in ihrer natiirlichen Umgebung als natiirlich
gewertet und daher in Grenzen anerkannt werden kénnen. So wenig zu erwarten gewesen
wire, in Stifter einen Anhinger Richard Wagners zu entdecken” so wunderlich wire es,
wenn er sich fiir die italienische Oper seiner Zeit hitte begeistern kénnen. DaB es aber
sehr wohl auf die quasi-natiitliche Umgebung ankam, in der auch diese Art von Musik
ihre Natiirlichkeit gewinnen kann, macht sein Italienbrief an Heckenast vom 20. Juli 1857
deutlich, in dem es heiBt: »In Triest noch mehr aber in Udine [...] gefiel mir im Theater die
italienische Oper weit besser, als ich je geahnt hatte. In Wien war sie mir widrig. So mii3te
ja auch eine Palme mitten auf dem Glacis in Wien stehend unertriglich sein«.

c) Musik als Ausdruck des Fremden im Sinne des psychologisch Unheimlichen, des
Nicht-Bewiltigten, also im Bereich des Dimonischen, der Leidenschaft, aber auch
des Wahnsinns: Hier kénnte man auch von der Grenzenlosigkeit der Musik sprechen,
von ihrer Konturlosigkeit im Vergleich zur streng begrenzten Plastik.

In der »>Narrenburgc hat gerade die Musik eine besondere Funktion, vorwiegend in Zu-
sammenhang mit der »Todtengeige«? der Aolsharfe des Prokopus, die »lange, furchtbare
Téne gab, die man Nachts weit im Gebirge horte, als stohnten alle Wilder.«®

Ein groteskes Beispiel solcher Verfremdung des Schénen durch Musik, und zwar in
Gestalt von provozierend gehaltenen Plastiken, ist der Garten des >Hagestolz: Dort er-
blickt Victor, der eben auf die Insel des alten Mannes tibergesetzt ist, auf einer Wiese mit
verkommenen Obstbiumen auch eine Reihe »graue steinerne Zwerge, welche Dudelsike,
Leiern, Klarinetten und iberhaupt musikalische Gerithschaften in den Hinden hielten.
Manche davon waren verstimmelt, und es ging auch kein Weg oder gebahnter Plaz von
einem zum andern, sondern sie standen lediglich in dem hohen emporstrebenden Grase.
Victor schaute diese seltsame Welt eine Weile an, dann strebte er weiter«.? Durch die
Dauerhaftigkeit des Steins wird hier dem befremdlichen Charakter der Musik ein um so
krasserer Ausdruck verliehen.

* WuB.Bd. 1.6, S. 412.

#* Vgl. Siegrun Folter (0. Anm. 17), S. 36ff.

* Vgl dazu Dieter Borchmeyer: Adalbert Stifter als geheimer Ant-Wagnerianer. In: VASILO 28
(1979), Folge 3/4, S. 83-92.

% SW. Bd. 19, 8. 38.

¥ WuB. Bd.1.4,8. 371

* Ebd.,S. 333.

¥ WuB.Bd. 16,S. 68.
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Das eindringlichste Beispiel der Musikdarstellung bei Stifter dirfte indessen das be-
rithmte Flotenspiel im >Turmalinc sein, jene nicht einzuordnende, ginzlich fremde und
vollig unvermittelbare Tonfolge eines von seinem wohl psychisch zerriitteten Vater in
einem Keller gleichsam inhaftierten Madchens, das geistig und korperlich deformiert ist.
Musik wird hier zum Spiegel einer unlesbaren, sich aller Erkennbarkeit verweigernden
Eigenheit, die als opakes Zeichen nur auf sich selbst verweist:

Es war nicht ein ausgezeichnetes Spiel, es war nicht ganz stimperhaft, aber was die Aufmerk-
samkeit so erregte, war, daB} es von allem abwich, was man gewohnlich Musik nennt, und wie
man sie lernt. Es hatte keine uns bekannte Weise zum Gegenstande, wahrscheinlich sprach der
Spieler seine eigenen Gedanken aus, und wenn es auch nicht seine eigenen Gedanken waren, so
gab er doch jedenfalls so viel hinzu, da man es als solche betrachten konnte. Was am meisten
reizte, war, daB, wenn er einen Gang angenommen, und das Ohr verleitet hatte, mit zu gehen,
immer etwas anderes kam, als was man erwartete, und das Recht hatte, zu erwarten, so daB man
stets von vorne anfangen, und mitgehen muBte, und endlich in eine Verwirrung gerieth, die man
beinahe irrsinnig hitte nennen kénnen.*

d) Musik kann dann, im einzelnen, gar zum gefihrdeten Bereich des Krankhaften, Zer-
storerischen und Toédlichen werden, wobei wiederum auffillt, wie sehr diese Zuord-
nung allein an weiblichen Figuren erfolgt.

Hier wird man zuerst an die musiktreibende Camilla Riccardi (oder Rikar) aus der No-
velle »Zwei Schwestern« denken, die durch ihr exzessives Geigenspiel die Substanz ihres
Lebens untergribt, wihrend ihre Schwester, Maria, durch die Titigkeit in der Landwirt-
schaft sowohl der Gesundheit wie auch der Okonomie zuarbeitet. Gerade durch die
Kontrastierung zweier solcher unterschiedlicher Lebensentwiirfe in ihrer Verteilung auf
zwei Schwestern, also gleichsam genetisch sehr nahe beicinander liegende Triger, kann
Stifter den Konflikt der Erzihlung besonders scharf profilieren. In Camillas Geigenspiel
manifestiert sich ein »schreiendes Herz, welches seinen Jammer erkannt hat«*' Ausdruck
einer verblithenden und verwelkenden Natur, die zwar auB8erlich der Schwester dhnlich,
ihr innerlich aber vollkommen entgegengesetzt ist. DaB von »goldenen Tonen«™ oder
dem »goldene[n] Bliz«** der Tone die Rede ist, zeigt auBBer einer Wertschitzung auch den
Versuch an, das Akustische ins Visuelle zu bergen, es durch Veranschaulichung greifbarer
zu machen. Dem Vergleich der beiden Fassungen ist dabei schon viel Aufmerksamkeit
geschenkt worden™ wobei er sich so perspektivieren 1iBt, daB die >Studien«-Fassung zwar
das eher tragische Ende vermeidet und positiver endet, indem eben die Musikerin durch
die Ehe mit dem heimlich geliebten Mann den Weg ins Leben findet: Aber die Journalfas-
sung hatte nicht nur diese Lésung von Camillas Lebensfremdheit eher skeptisch erschei-
nen lassen, sie hatte auch konsequenter die Musik als das nicht ins Leben Vermittelbare

* WuB. Bd. 2.2, S. 152f.

3 WuB. Bd. 1.6, S. 277.

* Ebd., S. 277.

» Ebd,, S. 278.

¥ Werner Hoffmann: Adalbert Stifters Erzihlung »Zwei Schwestern«. Ein Vergleich der beiden
Fassungen. Marburg 1966.
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gezeigt. In der Studienfassung werden, wie Heidy M. Miiller gezeigt hat® die ritselhaf-
ten und vielfach iiberzeugenderen Ziige der frithen Fassung zuriickgenommen, was sich
aus meiner Perspektive auch so lesen liBt, da} Stifters eigentliche Distanz gegeniiber
der Musik — indem sie als lebensuntauglich erscheint — die fiir das Werk authendschere
Version wire. Die Bearbeitung zur Studien«Fassung wire somit ein Kompromi3, der
die Gefihrlichkeit der Musik entschirft, aber dadurch auch das Stiftersche Konzept der
Plastizitdt untergribt.

4. Arten und Funktionen statischen Erzihlens bei Stifter

Es wiirde zu weit fiihren, wenn man hier dariiber nachdenken wollte, ob nicht auch
Stifters Linzer Zeitgenosse Anton Bruckner in einer vergleichbaren Weise versucht habe,
der Zeitkunst der Musik und ihrer strukturellen Verginglichkeit Ziige plastischer Dauer-
haftigkeit einzuschreiben, etwa indem er mit besonderer Intensitit Spannungskurven in
gleichsam architektonische Klangballungen zu tiberfiihren versucht hat. Aber auf etwas
sichererem Boden wird man sagen kénnen, daf3 Stifter die Bestrebungen einer plastischen
Absicherung des Poetischen genutzt habe, um die dauerhafte Verschriftung zu stirken.
Stifters erzihlerisches Verfahren kann dabei charakterisiert werden als Einlosung ei-
nes Programms, das er in einem seiner friihen Katastrophentexte, der Sonnenfinsternisc
von 1842, als Vision benannt hat.* Schon in dieser Passage geht es nicht mehr um eine
romantische Metaphorisierung der Musik als Sprache des Unaussprechlichen, sondern
um eine Umsetzung ihrer Leistung ins Visuelle, Dauerhafte, so dal Musik hier zwar als
Ausdruck asthetischer Wertschitzung erscheint, aber eben nicht als Musik fiir das Ohr,
sondern fiir das Auge, als Bild und nicht als Ton:
Konnte man nicht auch durch Gleichzeitigkeit und Aufeinanderfolge von Lichtern und Farben
eben so gut eine Musik fiir das Auge wie durch Té6ne fiir das Ohr ersinnen? Bisher waren Licht
und Farbe nicht selbststindig verwendet, sondern nur an Zeichnung haftend; denn Feuerwerke,
Transparente, Beleuchtungen sind doch nur noch zu rohe Anfinge jener Lichtmusik, als daf3
man sie erwihnen konnte. Sollte nicht durch ein Ganzes von Lichtaccorden und Melodien eben
so ein Gewaltiges, Erschitterndes angeregt werden kénnen, wie durch Téne? Wenigstens kon-
nte ich keine Symphonie, Oratorium oder dergleichen nennen, das eine so hehre Musik war, als
jene, die wihrend der zwei Minuten mit Licht und Farbe an dem Himmel war, und hat sie auch
nicht den Eindruck ganz allein gemacht, so war sie doch ein Theil davon.”

Immer wieder {ibersetzt Stifter in seinen Texten die Schilderung musikalischer Wahrneh-
mung ins Visuelle, fiir Johanna im >Hochwald« muf3 ein Lied »lieb und hell sein, wie der
heutige Tag, [...] das reinste und freundlichste Blau, nicht »Nebel und Wolken, oder gar
wie Mondschein.«*®

Karlheinz Rossbacher hat schon frith in einem wichtigen Aufsatz auf die »literarische
Reladvititstheorie« bei Stifter hingewiesen, die durch die konsequente Anwendung eines

* Heidy M. Miiller: »Ein Sturmwind Gber den Wildern Gottes«. Die Musik als apokalyptisches
Medium des Unsagbaren in Adalbert Stifters Erzihlungen. In: JASILO 1 (1994), S. 105-117.

% Vgl dazu Franz Baumer: »Musik fiir das Auge«. Progressive Elemente bei Adalbert Stifter als
Maler und Zeichner. In: VASILO 31 (1982), Folge 3/4, 8. 121-144.

¥ Die Sonnenfinsternif§ am 8. Juli 1842. SW. Bd. 15, S. 16.

* WuB. Bd. 1.4, S. 220.
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AuBensichts-Standpunktes alles Beschriebene gleichermalien anerkenne, so daf gleich
wichtig wird, daB »eine heftige Gemiitsbewegung nicht »groBerc ist als ein leiser Gruf3
oder das Erroten eines Menschen«.”” Hier konnte unmittelbar an Maeterlincks Theater
erinnert werden, wo der Dialog zweiter Ordnung und die kleine, unscheinbare Bewegung,
nicht die laute Tat, unmittelbarer Ausdruck des Lebens sind.

Diese Beobachtungen méchte ich ein Stiick weiter fihren und auf der Achse Mu-
sik— Literatur — Plastik als Pliadoyer fir ein statisches Erzihlen sichtbar machen. Dabei
hat Stifter sich darum bemiiht, seinen Texten durch Feilen eine »granitene« Hirte zu
geben und ihnen ein »korniges« Ansehen zu verleihen.* Schon Peter Handke hat die
»himmlischen Langsamkeiten« Stifters als alttestamentarischen Takt bezeichnet.* Ludwig
Eichinger ist im Einzelnen der Stifterschen »Syntax der Langsamkeit« nachgegangen und
hat den Eindruck der gebremsten Zeit, von Verzégerungen, Pausen und Zoombewegun-
gen herausgearbeitet:*? Das statische Erzihlen ist dariiber hinaus als ein Anhalten, als
Stillstand der Bewegung zu beschreiben; nicht die Verlangsamung des Tempos, sondern
das Aussetzen der Zeit steht dabei im Blick. Asthetisch gesprochen geht es um die Mi-
nimalisierung musikalisch-temporaler Substanzen zugunsten architektonisch-plastischer
Gebilde.

Eines der markantesten Mittel, das Stifter gerade im spateren Werk einsetzt, um in
seinen Texten eine Verlangsamung des Tempos fast bis zum Stillstand zum Anhalten der
Zeit zu erzwingen, ist die Absatzgliederung. Ein absatz- und damit gleichsam hemmungs-
los sich ergieBender FlieBtext laBt nicht nur keine Zisur und keine Pause zu, sondern er
beschleunigt auch durch die Endlosigkeit seiner Struktur seine Geschwindigkeit. Stifter
kann sehr wohl zu solchen groBen Spannungsbogen in seinen Texten ausholen, etwa
wenn es um Schilderungen von Landschaften geht. Indem er aber in den Werken der
1860er Jahre die Texte durch eine subtile Regie der Absatzfiihrung gliedert, bringt er
nicht, wie es zunichst scheinen mag, gréBere Unruhe in die Geschichten, sondern erfor-
dert einen ganz anderen Rhythmus, der nun jedem Absatz, egal wie lange er ausfillt, das
ihm eigene Recht zugesteht. Immer wieder und immer hiufiger finden wir daher Kurz-
und Kiirzestabsitze, also Sitze, die fiir sich eine Zeile beanspruchen und sie mit einem
Absatz beenden. Wie sehr dabei die Untergliederung in mehrere, dann auch kleine Ab-
sitze zu einer Unterbrechung des Zeitflusses, zu einem Stocken der Bewegung fithrt und
damit ein statisches Erzihlen fordert, zeigt etwa die Skizze »Aus dem bairischen Walde«.

* Karlheinz Rossbacher: Erzihlstandpunkt und Personendarstellung bei Adalbert Stifter. In: VA-

SILO 17 (1968), Folge 1/2, S. 47-58; hier S. 54.

Soin Briefen an Gustav Heckenast. Die Wendung »graniten« (SW. Bd. 17,S. 133) am 25. 12. 1844,

»korniger« (SW. Bd. 18, S. 107) am 7. 2. 1852; vgl. Cornelia Blasbergs Hinweis in: Erschriebene

Tradition. Adalbert Stifter oder das Erzahlen im Zeichen verlorener Geschichten. Freiburg i. Br.

1998, S. 86.

Peter Handke: Einige Bemerkungen zu Stifter. In: P. H.: Langsam im Schatten. Gesammelte

Verzettelungen 1980~1992. Frankfurt a. M. 1992, S. 55-57; hier S. 56.

* Ludwig M. Eichinger: Beispiele einer Syntax der Langsamkeit. Aus Adalbert Sdfters Erzihlun-
gen. In: Adalbert Stifter. Dichter und Maler, Denkmalpfleger und Schulmann. Neue Zuginge zu
seinem Werk. Hrsg. von Hartmut Laufhiitte und Karl Méseneder. Tubingen 1996, S. 246-260).
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»Es wurde Mittag, es wurde Nachmittag, es wurde Abend. Immer das Gleiche«.”
Hier ist es gerade der unaufhaltsame Flul der Zeit, der in seiner Immergleichheit da-
durch abgebildet wird, daB er nicht in verschiedene Absitze umbrochen wird, sondern
bruchlos sich entfaltet. Indem Stifter diesem immerhin erheblichen Zeitraum von Mittag
bis Abend in diesem ingstlichen Protokoll einer Psychose ebenfalls nur einen Absatz
einrdumt wie auch den folgenden Bobachtungen, weist er diesen eine ebenso grofle Be-
deutung zu, obwohl sie einen viel kleineren Zeitraum umfassen. Der Text geht folgen-
dermaBen weiter:

»In der Finsterni3, da man das Flirren nicht sah, muf3te man es sich vorstellen, und
stellte es sich drger vor, als man es bei Tage gesehen hatte. Und zuletzt wuflte man auch
nicht, ob es nicht irger sei«. Absatz.

»Ich legte mich in’s Bett; der Sturm tdnte, als wollte er den Dachstuhl des Hauses
zertrimmern«. Absatz.

»Es kam Mittwoch«. Absatz.

Mit dieser Verkiirzung der Absatzlinge — von 38 iber 16 auf 3 Worte — unternimmt
Stifter eine Pathetisierung und Statuisierung des Inhalts, die auch den ErzihlfluB zum
Innehalten bringt. Das mythisierende »Es kam Mittwoch« will in seiner obsessiven Ge-
nauigkeit und archaischen Schlichtheit genauso ernst genommen werden wie ein Absatz
des vielfachen Inhalts.

Als statisches Erzahlprinzip im Sinne eines Anhaltens der Zeit, mithin als Einspruch
gegen das musikalische und mindliche Nacheinander der T6ne wie des gesprochenen
Wortes kann man weiterhin Stifters Verfahren der Verschriftung nennen, Schrift dabei als
Tradierung* und Visualisierung des Lebens genommen. Die Schrifttherapie der "Mappe
meines Urgrofvaters« dient ja geradezu dem heilsamen Ausstieg aus der Geschwindig-
keit eines unbedacht bleibenden Lebens: Indem jeweils drei Jahre versiegelt, stillgestellt
werden, gliedert sich der Lebenslauf und Lebensflu zu iiberschaubaren Blécken oder
Siulen, die als statische Momente der Plastizitit des Lebens dienen. Auch in der »Narren-
burg« kann man entsprechende Schrifttherapien beobachten.

Ein drittes Moment des plastischen Erzihlens sind die schon frith beobachteten Ver-
suche eines »ontologischen Stils«, d. h. der Ersetzung der Vollverben durch das Hilfs-
zeitwort »Sein«, das ebenfalls statt der Verfliichtigung der Bewegung oder des Handelns
zuzuarbeiten eine Bestandsbeschreibung etlaubt.®

Wiederholungen lassen sich, so sehr sie selbst zur musikalischen Substanz gehéren,
als Elemente serieller Identitit beschrieben, die, konsequent angewendet, das musikali-
sche Werk an den Rand des Provokativen bringt: Ravels »Boleroc. Indem Stifter das Ele-
ment der Wiederholung in seinen Texten mit ritualisierender Ernsthaftigkeit einsetzt,*

# SW.Bd. 15, S. 341.

+ Vgl hierzu die Arbeit von Cornelia Blasberg (0. Anm. 40).

+ Vgl auch Hermann Kunischs Beobachtung am >Witikoc »Stifters epischer Stil hat etwas plakat-
haft Unbewegliches, die Festigkeit archaischer Plastik«. H. K.: Witiko. In: Adalbert Stifter. Stu-
dien und Interpretationen. Hrsg. von Lothar Stehm. Heidelberg 1968. S. 227-244; hier S. 234.
Zuletzt auch: Helena Ragg-Kirkby: Adalbert Stifter’s Late Prose. The Mania for Moderation.
Rochester/New York u. a. 2000. Bes. S. 52.

% Martin Swales: Litanei und Leerstelle. Zur Modernitat Adalbert Stifters. In: VASILO 36 (1987),
Folge 3/4,S. 71-82.
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minimalisiert er den Charakter der Verinderung, der bei jeder Erzihlung kaum zu um-
gehen ist. Der Satz aus dem >KuB von Sentzec »Es waren schéne Midchen da, es waren
sehr schone Midchen da, es waren auBerordentlich schone Midchen da«,*” gehort meines
Erachtens zu den grandios unmusikalischen, statischen Sitzen Stifters — er reduziert den
Informationsgehalt und den Zeitaspekt seiner Mitteilung durch obsessives Wiederholen
und stellt damit zugleich die Sprachlichkeit des Verfahrens heraus.

Das statische Erzihlen Sdfters ist damit nicht nur ein stlisisches Phanomen, nicht
nur Symptom einer himmlischen Langsamkeit. Ich méchte vorschlagen, diese Beobach-
tungen in funf weitere Dimensionen zu projizieren:

1. Stadsches Erzihlen zeigt eine Entscheidung im Zusammenhang der dsthetischen Al-
ternativen an, die Orentierung der Literatur an der Ruhe und Lautlosigkeit von Plasuk
und Architektur. Die Zerdehnung des Erzihlens fithrt aber zugleich zu einer Intensi-
vierung und Automatisierung der Sprache; sie wird vom Material zum Thema.

2. Stfters Raum- und Natur-, aber auch Bewegungsdarstellung kommt unter das Vor-
zeichen einer angehaltenen Zeit. Statisches Erzihlen ist nicht nur Ausdruck einer As-
thetik der Bewahrung, der Tradierung, es transportiertauch einen Ewigkeitsanspruch;
die Sisterung der Zeitlichkeit gewinnt nicht zuletzt religitse Dimensionen, indem
ritualisierte und litaneiartige Sprachstrukturen eingesetzt werden.

3. Die psychologische Verbindung zwischen der Ausschaltung der Musik und der Ent-
dimonisierung ist dabei schon vielfach gesehen worden.®

4. Aber neben dem isthetischen Rahmen ist auch eine mediale Komponente relevant:
Wie sehr Stifters poetische Arbeit auf eine Sistierung der Zeidichkeit, auf eine Pla-
stizitat der Nichtveranderbarkeit hinausliuft, kann man abschlieBend auch noch an
einem Seitenblick auf seine Titigkeit als Restaurator, also im Umgang mit plastischen
Gegenstinden selbst, belegen. Wilfried Lipp hat gezeigt, wie sehr Stifters Denkmal-
begriff als Konservator auf die Wiederherstellung fiktiver, quasi-originaler Zustinde
bedacht gewesen sei, wie er gleichsam versucht hat, den Faktor Zeit aus dem Prozefl
des Denkmals zu entfernen und dieses in seine Entstechungszeit geradezu zuriickzu-
restaurieren.

Und schlieBlich kann (5.) der Zeit- und Kulturkritiker Stifter hier zu Wort kommen,
der die Méglichkeiten der Beschleunigung durch Eisenbahnen und Dampfschiffe arg-
wohnisch wahrnimmt, aber skeptisch bleibt, wann es gelingen werde, diese Mittel so zu
nutzen, daB der Mensch seine Ruhe nicht mehr verliere, sondern aus der Beschleunigung

¥ WuB. Bd. 3.2, S. 150.

* Vgl Franziska SchéBler: Das unaufhérliche Verschwinden des Eros. Sinnlichkeit und Ordnung
im Werk Adalbert Stfters. Warzburg 1995.

¥ Wilfried Lipp: Adalbert Stifter als >Conservator (1853-1863). Realitit und Literatur. In: Adal-
bert Stifter. Dichter und Maler, Denkmalpfleger und Schulmann (0. Anm. 42), S. 185-203. Hier
wire auch moglicherweise Stifters Interesse an der Photographie unterzubringen. ~ Anfang
1866 schreibt er geradezu enthusiastisch an Amalie, wie wichtig thm ihr Photo sei; »klar und
bestimmt« unterscheidet es sich vom unschirferen Bild der Erinnerung im »Nebel der Einbil-
dungskraft« (Brief vom 23. 1. 1866, SW. Bd. 21, S. 140). Kurze Zeit spiter heif3t es: »Gott segne
die Erfindung der Lichtbilder, mir ist sie jezt zum Segen geworden« (Brief vom 9. 3. 1866, ebd.,
S.158). Das Licht-Bild wird zum technisch méglichen Stillstellen der Zeit, zur Dauerprisenz
eines statisch festgehaltenen Zeitpunktes.
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neue Kraft gewinne.* Diese Frage, so konnte man meinen, stellt sich auch einem Stifter-
leser von heute noch.

¥ Oberosterreichische Kunstausstellung (1863)¢, in: SW. Bd. 14, S. 208.
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