


"Die Musik ist die romantischste' -
und die weiblichste — "aller Kiinste'

Konstruktionen von Musik und Geschlecht bei Dorothea Schlegel
(Florentin, 1801) und Bettina von Arnim (Die Giinderode, 1840)

Sigrid Nieberle

Miinchen als letzte Station einer Reise in die deutsche Romantik ist flir das
musikalische Leben zu Anfang des 19. Jahrhunderts — im Vergleich zu Wien
oder Paris — von eher marginaler Bedeutung. Gleiches gilt bekanntlich fiir den
literarischen wie musikalischen Salon der Zeit mit den wichtigen Saloniéres —
Henriette Herz oder Rahel Varnhagen - in Berlin. Vielmehr ist Miinchen
vorldufige Endstation der Romantik gewesen, denkt man an die Biographien

von Joseph Gorres, Gotthilf Heinrich Schubert oder auch Clemens Brentano.

Heinrich Heine spricht von der Stadt als dem "Hauptquartier der katholischen

Propaganda" fiir die 'Romantische Schule', und Ludwig Tieck wigt die
finanziellen Vorteile einer Umsiedlung hdchst skeptisch gegen alle Nachteile
diese "abscheulichen Nestes" ab.' Miinchen als 'Endstation Sehnsucht' der
romantischen Idee, ihre Pervertierung in den rigiden Katholizismus und die
Integration der Romantiker in die biirgerliche und zum Teil universitdre
Lebenswelt, ist ein pessimistischer, aber notwendiger Ausgangspunkt fiir die
folgenden Ausfithrungen. Denn wir miissen noch einmal aufbrechen und
sowohl fiir Thren letzten Aufenthaltstag als auch fiir ein bisher unbeachtetes

Thema wie die Musikschriftstellerinnen der Romantik einen Neuanfang suchen.

' 1826 wurde die Universitat von Landshut nach Minchen verlegt, 1835-40 entstand nach Planen von
Friedrich von Gértner das heutige Hautgeb&ude. Gérres und Schubert nahmen 1827 den Ruf auf die
Lehrstuhle fur "Allgemeine und Literdrgeschichte" ‘'und fiir Medizin an, Heines Professur wurde verellélt:
Brentano tebte von 1833 bis kurz vor seinen Tod 1842 in Minchen; Tieck entschied sich Uberhaupt gegen die
Stadt (Hans-Rildiger Schwab (Hg.): Minchen. Dichter sehen eine Stadt. Texte und Bilder aus vier
Jahrhunderten. Stuttgart 1990, S. 51-57).




Es mag dann kein Zufall sein, daB wir auch diesen Neuanfang in Miinchen
finden. Denn Bettina von Arnim hatte ihre intensivste musikalische Zeit in
Miinchen verlebt, als sie sich 1808/09 fiir ein Jahr hier aufhielt: Hier studierte
sie. Gesang beim Miinchener Hofkapellmeister Peter von Winter und hier
reiften vermutlich ihre vagen Pline einer Séngerinnenkarriere.’

Um das Thema in seiner Relevanz zunichst deutlich zu machen, kénnen
wir exemplarisch an Heinrich von Kleist ankniipfen. Er liefert in seiner
"Legende" Die heilige Cicilie oder Die Gewalt der Musik eine der fiir die
romantische  Musikliteratur  zunichst typischen  Festschreibungen  des
Zusammenhangs von Musik und Weiblichkeit. Von der "weiblichen
Geschlechtsart dieser geheimnisvollen Kunst" spricht der Erzihler, wenn er die
Musikpraxis der Nonnen beschreibt.” Zusammen mit dem vielzitierten Satz
E.T.A. Hoffmanns: "Die Musik ist die romantischste aller Kiinste" in seiner
Rezension der fiinften Symphonie Beethovens, ergibt sich daraus eine
spielerische Montage, die den dsthetisch-methaphorischen Rahmen grob
umreilt, in dem es Schriftstellerinnen tiberhaupt moglich war, von Musik zu
erzdhlen: Musik ist die romantischste — und die weiblichste — aller Kiinste.
Beide Festschreibungen der poetischen Musikauffassung erweisen sich jedoch
bei niherem Hinsehen als briichig: Die Symphonie Beethovens gehort langst
schon zum Werkekanon der Wiener Klassik, und die angebliche Weiblichkeit
der Musik ist nicht nur aus heutiger Sicht diskursanalytisch zu dekonstruieren,
sondern wird bereits von Kleist selbst als aporetisches Konstrukt ausgestellt
und entlarvt. Denn in seiner Legende von der heiligen Cicilie gibt es keine
singenden Nonnen, sondern ein Instrumentalensemble mit einer gespenstischen
Dirigentin. Wie Barbara Naumann aufzeigen konnte, gilt bei Kleist zwar die

toposartige Behandlung der Musik als die weiblichste aller Kiinste, Jedoch fiihrt

? Vgl. Konstanze Biumer, Hartwig Schultz: Bettina von Arnim. Stuttgart, Weimar 1995, S. 46
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Heinrich von Kleist: Die hellige Cécilie oder Die Gewalt der Musik (Eine Legende). In: ders.. Samtliche
Werke und Briefe. Hg. von Helmut Sembdner. Bd. 4: Erz&hlungen. 7. Aufl. Miinchen 1976, S. 198.

der Text zugleich die Performativitit, d.h. die wiederholende, verschiebende
Zitation identititsbildender Praxen der musizierenden weiblichen Korper vor
Augen. Geschlecht, Musik, Macht, Ritselhaftigkeit, Sexualitit, Wahnsinn, Tod
sind die diskursiven Elemente, die den Text bestimmen. Dariiber hinaus kommt
deren Konstitution iiber die Schrift zum Ausdruck: Die Partitur eines
unbekannten 'Alten Meisters' ist Garantin fiir das Werk, das musikalische wie
das literarische.*

Die scheinbare Konkurrenz von weiblicher Stimme und ménnlichem
Text, die in neueren Studien zur Musikliteratur inzwischen héaufig
diagnostiziert wurde, gilt zunichst einmal fiir die Texte ménnlicher Autoren.
Erhebt die Autorin als Reprisentantin von 'Weiblichkeit' selbst ihre Stimme,
verschriftet sie diese und er-'zeugt' somit ein Werk, bricht die
geschlechterdichotomische Spannung der Texttheorie zusammen. Die soeben
kurz aufgezeigte Hilfskonstruktion, Werke von Schriftstellerinnen vor dem
universalen minnlichen Hintergrund zu‘betrachten_. wie er sich paradigmatisch
bei Kleist oder Hoffmann finden ldBt, ist zunichst deshalb notwendig, weil
Musikliteratur (Erzihlungen, Romane, aber auch Essays und didaktische
Literatur) von Frauen bisher nicht beachtet wurde, weil sie weder de- noch re-
figuriert wurde. Zwar setzten sich Autorinnen wie Dorothea Schlegel und
Bettina von Arnim inzwischen im wissenschaftlichen Kanon — vor allem im
Kanon der Frauenliteraturgeschichte — durch, eine eingehende Beschiftigung
mit den musikalischen Aspekten in ihren Texten, deren Verhiltnis zueinander

und zum Diskurs der Zeit stand hingegen noch aus.” Die zutage geforderten

4 vgl. zur Diskussion dieser Erzahlung vor allem Christine Lubkoll: Mythos Musik. Poetische Entwiirfe des
Musikalischen in der Literatur um 1800. Freiburg i.Br. 1995, S. 197-224; und: Barbara Naumann: Inversionen.
Zur Legende des Geschlechts in Kleists Erzéhlung Die heflige Cécilie oder Die Gewall der Musik. In: Corina
Caduff, Sigrid Weigel (Hg.): Das Geschlecht der Kiinste. K&In u.a. 1996, S. 105-135.

® Vgl. zu allen angefihrien Aspekten in diesem Beitrag ausfiihrlicher meine Dissertation: "Die Musik geh&rt
der weiblichen Seele zu". Der Konnex wvon Musik und Geschlecht in Texten deutschsprachiger
Schriftstellerinnen des 19. Jahrhunderts. Minchen (Diss.) 1997. Eine Drucklegung der Arbeit ist in

Vorbereitung.




Erkenntnisse konnten dann wiederum eine Verschiebung 'universaler', auf den
traditionellen Kanon bezogener Annahmen bewirken.

Begibt man sich nun auf die Gratwanderung zwischen den Women's and
Gender Studies und betracht fiir das gesamte 19. Jahrhundert die
Musikschriftstellerinnen, oder besser: musikalisch gebildete und interessierte
Frauen einerseits und mit dem obligatorischen Klavier- und Gesangsunterricht
gegiingelte Frauen andererseits — so zum Beispiel, um nur einige Namen zu
nennen: Caroline Auguste Fischer, Fanny Lewald, Johanna Kinkel oder Elise
Polko —, so wird schnell deutlich, daf} sich hier weder eine literarhistorische
Genealogie bilden 1dt noch dal - im Sinne der franzdsischen
Poststrukturalistinnen — von einer écriture féminine musicale die Rede sein
kann. Denn dhnlich briichig wie die Kleistschen und Hoffmannschen Zu- und
Festschreibung einer effeminierten Musik und einer musikalisierten
Weiblichkeit erweisen sich die Konzepte dieser Autorinnen, die sich um eine
Verschriftung des transitorischen Phinomens Musik bemiihen. Auch hier ist
die Musik weiblich konnotiert, sie wird im gleichem MaBe instrumentalisiert
und wechselseitig reprisentiert. Deutlicher formuliert: Viel eher liefen sich
Linien von Dorothea Schlegel zu Heinrich von Kleist ziehen als von 'Dorothea’
zu 'Bettina', gleichsam von Musikfrau zu Musikfrau. Aus den genannten
Griinden mochte ich deshalb erst gar nicht versuchen, eine Vereinheitlichung
der sogenannten weiblichen Stimmenvielfalt zu konstruieren bzw. zu
re-konstruieren. Vielmehr stehen die beiden zur Diskussion stehenden Texte
yvon Dorothea Schlegel und Bettina von Arnim fiir die konstrastreichen,
diametralen Konstruktionen, die den Konnex von Musik und Weiblichkeit um
Zeichen der romantischen Utopie zur Sprache bringen. In einem ersten Teil
werde ich nun ndher auf Dorothea Schlegel eingehen, als gegensitzliches
Modell dann in einem zweiten Teil auf Bettina von Arnim, bevor einige

abschlieBende Thesen formuliert werden kdnnen.

Das Requiem von und fiir die Komponistin _in Dorothea Schlegels

Florentin

"Koénnen denn Menschen nicht mit einander reden, ohne danach zu fragen, ob
sie Minner oder Frauen sind?" Nein — darin diirften sich Friedrich Schlegel in
Lucinde (1799) und Dorothea Schlegel in Florentin (1801) einig sein. Was aber
iiber diese grundlegende Einsicht hinausreicht, nimmt  durchaus
unterschiedliche Formen an’ — so beispielsweise auch die Synthese von
Mutterschaft und Gesang, wie sie Lucinde als "ideale Gefdhrtin” und als ideales
Frauenbild bei Friedrich Schlegel in sich vereinigt. In Dorothea Schlegels
Entwurf wird dieses Idealbild konsequent in Frage gestellt: In ihrem Roman
iiber die "Lehrjahre der Minnlichkeit" (so ein zentrales Kapitel in Lucinde)
singt der mannliche Protagonist. Die weibliche 'musikalische Seele' ist keine
Siingerin, sondern eine Komponistin — ihr Medium ist weder der Gesang noch

die Sprache, sondern die Schrift —, und Mutterschaft als eines der groBen

% Friedrich Schlegel: Lucinde. Ein Roman. Erster Teil [mehr nicht erschienen]. In: Kritische Friedrich-
Schlegel-Ausgabe. Erste Abteilung: Kritische Neuausgabe. Fiinfler Band: Dichtungen, Hg. von Hans Eichrer.
Munchen, Paderborn u.a. 1962, S. 34.

" Inge Stephan machte bereits die unterschiedliche Konzeption von Lucinde und Florentin deutlich. Das
Konzept Dorothea Schlegels widerspricht dem Entwurf Friedrichs sowoh! in bezug auf die Androgynitét und die
narzifitische Spiegelung des Subjekis als auch auf die ldeale einer Geist und Kérper synthetisierenden
Waiblichkeit und einer 'verstandigen’ Liebessprache: "Sie verweigert inrem Helden Florentin das, was Friedrich
Schlegel fur seinen Julius mit so viel Enthusiasmus ausphantasiert: die ideale Gef#hrtin." (Inge Stephan:
Weibliche und mannliche Autorschaft. Zum "Florentin' von Dorothea Schlegel und zur “Lucinde" von Friedrich
Schlegel. In: Inge Stephan, Sigrid Weigel, Kerstin wilhelms (Hg): "Wen kimmert's, wer spricht." Zur Literatur
und Kulturgeschichte von Frauen aus Ost und West Kéln, Wien 1991, S.83-98, hier S.85). Die
Geschlechterproblematik gleichsam ignorierend und zugunsten musikalischer Strukturen appretierend, deutet
Schlegels Lucinde Wolfgang Wittkowski: Da er jedoch auf das "musikartige" poetische Verfahren abhebt, die
sich die abstrakte Dichtungs- und Musikierminologie teilen (Kontrast, Wiederholung, Symmetrie) ist dieses
Deutungsmuster nicht zwingend, sondern reproduziert vielmehr die hyptertrophe und oftmals verschwommene
musikalische Begriffsbildung der Romantiker, die eben nicht auf kenkrete Strukturen, sondern auf asthetische
Indikationen Bezug nimmt (vgl. ders.: Musikartige Strukturen in der Dichtung. Schlegels Lucinde. In: Gerald
Chapple, Frederick Hall, Hans Schulte (Hg.): The Romantic Tradition. German Literature and Musik in the
Nineteenth Century. Lanham, New York, London 1991, 8. 181-207, hier S. 202ff)).




Themen des Romans ist als generative, 'natiirliche’ Bestimmung der Frau
extrem problematisiert und mit Wahnsinn und Tod verkniipft. Im letzten
Kapitel des Romans wird die Utopie der Musik mit der Aporie einer Repri-
sentation des Weiblichen konfrontiert und als SchluBapotheose in der
Auffiihrung ihres Requiems literarisch inszeniert.

Musik spielt von Anfang an eine wichtige Rolle in diesem Roman, zuerst
als kontemplatives Element mittels der Liedeinlagen, am Ende jedoch als
handlungstragende Offenbarung fiir den Titelhelden. Das Spektrum von
klassen- und geschlechtsspezifischen Musikpraxen und ihrer damit verbundene
Wirkungsisthetik wird im Roman gleich zu Beginn aufgefichert und erst im
letzten Kapitel durch die dritte Moglichkeit, namlich durch die von einer Frau
komponierte ~Sakralmusik, erweitert. Im Grunde stehen damit zuerst
Konvention und romantisches Ideal gegeneinander, bis diese in einem finalen
Gegenentwurf aufgehen. Drei Beobachtungsbereiche, zuerst in bezug auf die
Adelsfamilie Schwarzenberg, dann auf den Grenzginger Florentin und
schlieBlich auf die Komponistin Clementine — sind hierfiir bedeutsam:

(1) Als Florentin im SchloB des Grafen Schwarzenberg ankommt, begibt
sich die traditionsverhaftete Adelsfamilie Schwarzenberg® nach Tisch in den
Gartensaal, um gemeinsam zu musizieren. Die Mutter Eleonore und die
Tochter Juliane spielen das Fortepiano, der Verlobte der Tochter, Eduard von

Usingen, ist ein "Meister" auf dem Violoncello (DS, $.23f). Die

® Dies zeigt sich vor allem auch an den Geschlechterrollen, wie sie das Oberhaupt der Familie, Graf
Schwarzenberg, erldutert: "Eigentlich leben wir wie unsre deutschen Vater: den Mann beschéftigt der Krieg,
und in Friedenszeiten die Jagd, der Frau gehért das Haus und die innere Okonomie." (DS, S. 22)

® Der Text wird in folgenden mit der Sigle DS nachgewiesen nach der Ausgabe: [Dorothea Schlegel] Florentin.
Ein Roman herausgegeben von Friedrich Schiegel. Erster Band [mehr nicht erschienen]. Hg. von Wolfgang
Nehring. [Lubeck 1801] Stuttgart 1993, Wie bei so vielen Romanen der Frithromantik - etwa Lucinde, Heinrich
von Ofterdingen u.a, - blieb es auch in diesem Fall nur beim ersten Band, Erst nach 1808 gab Dorothea
Schilegel die Pléane fur den zweiten Band vermutlich endgiiltig auf. Zur Genese und den erhaltenen Entwiirfen
vgl. Hans Eichner: "Camilla". Eine unbekannte Fortsetzung von Dorothea Schlegels Florentin. In: Jahrbuch
des Freien Deutschen Hochstifts 1965, S. 124-368, hier S. 314, auch den Anhang in DS, S. 193-279 und
die Florentin-Ausgabe von Liliane Weissberg, Frankfurt a.M., Berlin 1987, S. 155-203,

Stimmficher sind dhnlich konventionell wie die Instrumentenpriferenz verteilt:
Juliane singt Sopran, Eduard BaB. Ihr Repertoire beschrinkt sich dabei auf die
musikalische Mode der Zeit, dargeboten wird ein "komisches Duett mit vieler
Laune und in echt italienischer Manier" (DS, S. 24). Spiter, am Morgen des
Hochzeitstages von Juliane und Eduard spielt man eine "jubelnde Symphonie”
(DS, S.146), auch diese nach italienischem Vorbild." Viel mehr als
unterhaltsame Zerstreuung will diese Musik nicht sein.

(2) Dagegen steht der 'Grenzginger' Florentin, der, wie sich seinen
Lebensberichten spiiter entnehmen ldBt (Kap. 6-10), iiber Frankreich, England
und die Schweiz aus Italien kommt und nach Amerika méchte, deshalb auch die
italienische Musik kennen und vertreten konnte. Er jedoch hat eine besondere
Vorliebe fiir den deutschen Kiinstlertypus,'' weswegen er wohl auch deutsche
Verse dichtet. Allerdings hat Florentin die Musik nicht als Kunst erlernt,
sondern nur "soviel die Natur [ihn] lehrte", fiir ihn ist sie das kontemplative
Moment in seinem ruhelosen Vagabundenleben (DS, S. 23); aus dem Stegreif
singt er selbstgemachte Stanzen'? zur neuartig-'exotischen’ Gitarre, die im

deutschsprachigen Raum noch nicht verbreitet war.

™ Die italienische Tradition der Quvertiire und Konzert-Symphonie des 18. Jahrhunderts entspricht eher dem
hier betonten Charakter des 'Jubelns' und ihrer Funktion, den Tag der Hochzeitsfeierlichkeiten zu eréffnen. Im
Gegensatz zur klassischen franzésischen Opern-Ouvertiire mit ihrem langsamen ersten Satz mit punktiertem
Rhythmus bietet die italienische Sinfonia die Satzfolge schnell-langsam-schnell, zum Teil auch viersatzig mit
einem Menuett oder auch Fanfarencharakter im letzten Satz (vgl. Musikalischen Gattungen in
Einzeldarstellungen. Bd. 1: Symphonische Musik, Mit einem Vorwort von Peter Giilke und weiterfliihrender
Literatur von Achim Hofer. Minchen, Kassel 1981, bes. S. 20-35 und 40-44).

" In Rom verkehrte er viel mit deutschen Kinstlern ("lch ging mit niemand um, als mit Kiinstlern, besonders
mit den auslandischen, und unter diesen zeichnete ich besonders wieder die Deutschen aus.", DS, S.89),
von Englandern dagegen hatte er nur Enttauschungen zu erwarten, ihre Oberflachlichkeit, “ihr Geld, ihr
Hochmut" bereiteten ihm in London viel Verdru® (vgl. DS, S.96ff). Beide Gruppen wollen ihn fir ihre
Nationalitat vereinnahmen und bestimmte Charakteristika an ihm festmachen, Florentin selbst kann sich aber
beziiglich seiner Nationalitat nicht entscheiden (vgl. DS, S. 86).

2 Formal lehnen sich diese Verse an die klassische Strophenform der italienischen Epik an, allerdings wird
der strenge Endecasillabo nicht durchgehalten (auch Neun- und Siebensilbler). In einem Brief an Friedrich
Schleiermacher vom 6.1.1800 kommentiert Dorothea Schlegel ihre Ansteckung von der Jenaer 'Stanzen-Wut'
durch Friedrich: "Ich lese nemlich in einer ltalianischen Reisebeschreibung, dab die ltalidner in Stanzen




Florentins Musik dient als Fluchtpunkt aus der 'gemeinen Welt', vor

offen zutage tretendem Begehren und vor dem Thema Tod, ganz im Sinne des
hinlédnglich bekannten romantischen Programms, das Leben mit Poesie zu
verquicken — vielmehr: zu verkldren — und die Poesie mit Leben zu erfiillen.
An drei exponierten Stellen werden diese Einlagen Florentins gesetzt, zumeist
eingeleitet von einem kleinen Instrumentalstiick (Tanz) oder frei phantasierten
Melodien. Musik ist das Substitut fiir die Nicht-Reprisentierbarkeit von Tod,
Begehren und (Geschlechts-)Identitit in der Sprache. Der Text reflektiert
dieses Phidnomen von der Unzulidnglichkeit der Zeichen und sublimiert dies
durch die Liedeinlagen, und zwar besonders deutlich wihrend des Ausflugs
von Florentin, Juliane und Eduard. Der Reihe nach geraten alle drei Beteiligten
in eine Krise der Verbalisierung: Eduard mit dem Thema des Todes, Florentin
mit dem Milverstehen von Juliane, und Juliane mit dem ungeziigelten
Begehren der Ménner, das sie ihre Identitdt vergessen liBt und dariiber hinaus
die homoerotische Affinitit dieses korperlichen Begehrens offenlegt, weil diese

" Indem sie

Ubergriffe nur stattfinden, wenn sie als Mann verkleidet ist.
Eduard auffordert, nun nicht mehr zu sprechen, spiegelt dies die poetische

Funktion der Musik, wie sie Florentin im Roman zugeschrieben ist. Das

improvisiren, und dal Tasso und Meister Ludwig seine ottave rime im Munde alles Volks dort sind. Ich nicht
faul, lasse gleich meinen Florentin in solchen niedlichen flieRenden Stanzchen improvisiren, und sie gelingen
mir so wohl, das sie des Meister Wilhelms ganzes Lob erlange." (Briefe von Dorothea Schlegel an Friedrich
Schleiermacher. Berlin 1913; zitiet aus: DS, Dokumente zur Entstehung und Rezeption, S.265f)
Schleiermacher erwidert, etwa ein Jahr spéter, allerdings kritisch auf die Unglaubw{rdigkeit der Figur und auch
der Autorin hinweisend: "Nur die Stanzen! diese sind meiner Meinung nach ein grosser Fehler. Bedenken Sie
nur, wie unwahrscheinlich, dass ein Maler solche Stanzen improvisirt! beinahe eben so unwahrscheinlich, als
dass eine Frau, die nur eben zuerst einen Roman schreibt, nebenbei solche Stanzen macht."
(Schieiermacher an Dorothea Schlegel am 6.12.1800. In: Dorothea v. Schlegel geb. Mendelssohn und deren
Sthne Johannes und Philipp Veit. Briefwechsel im Auftrage der Familie Veit hg. von Dr, J. M. Raich. 2 Bde.,
Bd. 1, S, 65)

* Das ambivalente Begehren Florentins, das sich sowohl auf das Madchen als auch auf den Knaben bezieht,
wird noch einmal deutlich, wenn er Juliane, die kurz vor der Hochzeitszeremonie und der damit verbundenen
Initiation zur 'Frau' steht, fragt: "Ich suche vergebens den leichtfifligen schalkhaften Knaben im Walde; wo
ist die gedemitigte Ubermutige hin, im geliehenen Wams und kurzen Rock? Wo sind die Umrisse der
gewohnten Gestalt vom heutigen Morgen?" (DS, S. 152f)

geschlechts- und stdndespezifische Profil der Figuren und ihr Verhaltenskodex
kommen ins Wanken, weil die Sprache nicht mehr geniigt, um sich selbst dieser
Identitit und der damit verbundenen (Geschlechter-)Verhiltnisse zueinander zu
vergewissern. Eine vergleichbare Situation ergibt sich noch einmal, wenn der
Ausflug der drei jungen Leute mit einer durchwachten Nacht in einer Miihle
endet und Juliane ihre Geschlechtermaskerade aufgeben muf}. Sie erzihlt eine
'Geistergeschichte', eine Episode, die von der Unfruchtbarkeit einer Frau und
ihren damit verquickten Wahnvorstellungen handelt. Die wundersame
Geschichte von der (Leibes-)Frucht 16st Furcht aus: Bei Florentin ist es ein
"leises Grauen", bei Juliane "Unruhe und Ungeduld" im Hinblick auf ihre
Riickkehr auf das SchloB (DS, S.127). Abhilfe schafft nur ein Lied —
Hauptsache "etwas Neues und Kluges" (DS, S. 127) —, das jedoch die alte
Begehrens- und Geschlechter-Ordnung und die bekannten Wahrnehmungs- und
Sprachmuster, wie sie vor dem Ausflug herrschten, wiederherstellen soll.

(3) Wihrend die Liedeinlagem Florentins in der zeitgendssischen
Literatur ihre Aquivalente haben, z.B. in Goethes Wilhelm Meisters Lehriahre
(1795/96), in Ludwig Tiecks Franz Sternbalds Wanderungen (1798), in
Novalis' Heinrich von Ofterdingen (1799), aber auch bei Brentano und
Eichendorff," ist die dritte Variante musikalischer Praxis in diesem Text
besonders signifikant. Es handelt sich um die Requiemkomposition und
-auffiihrung der Grifin Clementine.

Dorothea Hofmann weist in bezug auf die Figur der Clementine auf ein
mogliches Vorbild in Clémentine de Lannoy-Clervaux (1764-1820) hin: Diese
Komponistin veréffentlichte in Berlin in den Jahren 1797 und 1798 Kla-

™ Dorothea Schlegel wies jedoch den Vorwurf, daft der Roman "aus dem 'Meister’, dem 'Sternbald’ und dem
‘Woldemar' [von Friedrich Heinrich Jacobi] zusammen gestohlen" sei, weit von sich (vgl. ihren Brief an
Clemens Brentano vom 27.2.1801. In: Dorothea v. Schlegel geb. Mendelssohn und deren Séhne Johannes
und Philipp Veit, Anm. 12, 5.18f). Vgl. zu Eichendorff auch Helga de la Motte-Haber: "Es fliistern und
sprechen die Blumen ...". Zum Widerspruch zwischen Lied als romantischer Gattung und musikalischer
Gattung. In: Zeitschrift fur Literaturwissenschaft und Linguistik (LiLi) 9, Heft 34: Das Lied, 1979, S. 70-79.
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viertrios und Romanzen, jedoch keine Kirchenmusik.'” Mit herein spielt in
bezug auf das Vorbild auch Karl Friedrich Fasch, der Leiter der von ihm 1789
initiierten Berliner Singakademie, der sich besonders um das Repertoire alter

Sakralwerke bemiihte und auch eigene Kompositionen diesem Stilideal

anniherte.'®

Dorothea Schlegel, damals noch Brendel/Dorothea Veit, war von
1796 bis 1799 selbst Altistin in diesem Chor'” und spiegelt ihre Eindriicke von
Auffiihrungen alter Sakralwerke und der Leitung von Fasch im Roman wider —
eine Annahme, die sich auf eine hiufig zitierte Briefstelle stiitzt.'®
Mboglicherweise ist bei einem Vorbild fiir die Figur der Clementine auch an
Prinzessin Anna Amalia von Preuflen (1723-1787), Schwester Friedrichs I1.,

zu denken:" Sie hatte sich ndmlich vom galanten Stil der héfischen Musik

'® Die bei Aaron |. Cohen angefithrten Werke von Lannoy-Clervaux {International Encyclopedia of Women
Compesers. 2. Aufl. New 1987, 8. 398), darunter auch die Sakralwerke: Messe, Ave Maria und Tantum ergo,
konnten von Hofmann nicht verifiziert werden. Méglicherweise stammen sie von Heinrich Eduard Josef von
Lannoy, einem Verwandten, der "vorwiegend in Osterreich lebte und wirkte" (Dorothea Hofmann: »Clementine«
- literarische Fiktion, Selbstimagination oder Hommage? Dorothea Schlegels Roman Florentin und die
Komponistin Clémentine de Lannoy-Clervaux, In: Neues Musikwissenschaftliches Jahrbuch 5, 1996, S. 103-
123, hier S, 118f, und S, 1191, dort Anm. 62),

'8Vgl. hierzu z.B. Roderich Fuhrmann: Carl Friedrich Christian Fasch. Ein Komponist zwischen Rokoko und
Historismus (1736-1800). In: Guide Bimberg, Rldiger Pfeiffer (Hg.): Fasch und die Musik im Europa des 18.
Jahrhunderts. Bericht der Internationalen Wissenschaftlichen Konferenz 1993 zu den lll. Internationalen
Fasch-Festtagen in Zerbst. Weimar u.a. 1995 (Fasch-Studien, Bd. IV}, S. 151-215.

7 vgl. die Analyse der Mitgliederverzeichnisse von Hofmann: "Clementine”, Anm. 15, S, 113f.

'8 Allerdings verwendet Dorothea Schlegel diese Parallelisierung eher als ironisches Negativbeispiel fir eine
allzu biographische Lesart des Romans und zieht somit ihr Zugestandnis an etwaige historische Vorbilder
wieder ein gutes Stick zurlick: "Ich muf® noch immer daran denken, dass man (berall den Dalton [ihren
Verehrer Eduard d'Alton, S.N.] im Florentin erkennen will! Und das so grob, so massivl Eben so gut kénnte
man in der Clementine den alten Fasch, im nérrischen Oberwachtmeister den alten Wilknitz und im Grafen
den Fursten Reuss oder Dohna erkennen wollen; denn ungefihr eben so vielen Antheil haben diese Personen
an den Charakteren als Dalton an dem des Florentin, [...]." (Dorothea Veit an Friedrich Schleiermacher,
[Jena] 16.4.[1801]. In: Dorothea v. Schlegel geb. Mendelssohn und deren Sthne Johannes und Philipp Veit,
Anm. 12, Bd. 1, S. 71)

¥ |m folgenden vgl. Eva Weissweiler: Komponistinnen aus 500 Jahren. Eine Kultur- und Wirkungsgeschichte
in Biographien und Werkbeispielen. Frankfurta.M. 1981, S.111-127; Barbara Garvey Jackson: Musical
Women of the Seventeenth and Eighteenth Centuries. In: Karin Pendle (Hg.): Women & Music. A History.
Bloomington, Indianapolis 1991, S. 54-93, hier 5. 78f; Renate Wutte: Quellen der Bach-Tradition in der
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weitgehend abgewendet, sich — wie Clementine (DS, S. 181ff.) — (noch im
Berliner Schlof) eine Hausorgel einbauen lassen und sich besonders auf die
Sakralmusik 'alter Meister' spezialisiert,” so wie es liber Clementine heifit: "Es
ist eine der liebsten Beschiftigungen der Grifin, sich diesen Chor auszubilden,
von dem sie sich nicht allein ihre eignen Kompositionen vortragen l&ft,
sondern auch die herrlichsten alten Sachen, die man sonst nirgends mehr hort
als bei ihr." (DS, S.162) Beide Aristokratinnen leben allein und weltlichen
Vergniigen abgewandt, beide sind 'alte Damen”' und beide treiben die Musik
"nicht bloB zum eitlen Zeitvertreib, wie die meisten Frauen, sondern als ernstes
Studium" (DS, S. 165).%

Das Requiem der Clementine wird in Florentin formal folgendermalien
umrissen: Ein Choral mit Orgelbegleitung, der mit "schwebenden Nachhall”
endet. Dem Posauneneinsatz folgt ein abwechselnd responsorialer und
antiphonaler Chorsatz, der sich zur Fuge steigert. Als letztes erklingt das Ende
eines "sanft aushauchenden SchluBchore‘:” (DS, S. 183f.). Eine Analyse der
trauermusikalischen Werke der Anna Amalie von PreuBen (Der Tod Jesu auf
einen Text von Karl Wilhelm Ramler) und von Karl Friedrich Fasch
(Requiem) belegt, daP sich der Entwurf dieses Requiems nicht mit einer
musikhistorischen Vorlage vergleichen liRt. Eine dreisitzige Vertonung der

eigentlich neunteiligen Anlage einer Missa pro defunctis, wie sie der Roman

Berliner Amalien-Bibliothek. Mit zahlreichen Abbildungen von Handschriften nebst Briefen der Anna Amalia
von PreuBen (1723-1787). Tutzing 1989, bes. S. 3746 und S. 47-54,

“ vgl. insbes, Wutte: Quellen der Bach-Tradition in der Berliner Amalien-Bibliothek, Anm. 19, 5. 38f.

#' Clementine lebt "immer allein, obgleich fast stets von Menschen umgeben® (DS, S.177) und schafft sich
mit ihrer Hauskapelle eine Kklosteréhnliche, oder mit ihren AuRenanlagen wenigstens eine stiftséhnliche
Umgebung. Anna Amalia hatte nach ihrer enttauschenden Beziehung mit dem Freiherrn Friedrich von Trenck
nicht geheiratet und wurde 1756 zur Fiirstabtissin von Quedlinburg ernannt. Auch spiell der Roman
spatestens 1783, als Anna Amalia 60 Jahre alt ist,

2 Zu erinnern ist dabei an andere zeilgendssische aristokratische Komponistinnen wie die Markgrafin
Wilhelmine von Bayreuth, die séchsische Kurfirstin Maria Antonia Walpurgis oder Anna Amalia von Sachsen-
Weimar-Eisenach; vgl. hierzu auch Weissweiler: Komponistinnen aus 500 Jahren, Anm. 19, S.111f.: Sie
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anbietet, wiire ohnehin mehr als ungewdhnlich, auch wenn die bei Schlegel
erwihnte Posaune (etwa im "Tuba mirum" der Sequenz die Schrecken des
Jingsten Gerichts unterstreichend) oder die Chorfuge (am Ende des

Offertoriums  bei "Quam olim Abrahae promisti")  durchaus den
Vertonungstraditionen entsprechen.”

Keinesfalls wird es sich also in Florentin um eine musikanalytisch
motivierte Beschreibung eines Requiems handeln, was sich am Desinteresse
Florentins zeigt, der den "Schlul} [...] nicht vernommen hatte" (DS, S. 184),
Die Irrelevanz eines formal-analytischen Hérens korreliert mit der
irrelevanten formalen Anlage des Werks, wenn Florentin nach der Auffithrung
die gefiihlsisthetische Qualitit einer Komposition betont und er demnach
eigentlich mehr mit den Augen als mit den Ohren hért, wie seinen bildlichen

Assoziationen zu entnehmen ist:

"Fragen Sie mich um keine einzelne Stelle, [...] deren entsinne ich mich
keiner einzigen; aber mein Gemiit war gelst von allem Kummer dieses
Lebens. Wie auf Engelschwingen fiihlt' ich mich durch die allméchtigen

Tone der Erde entnommen und sah eine neue Welt sich vor meinem Augen
auftun." (DS, S. 186)

Dorothea Schlegel hat fiir das Requiem an kein bestimmtes Werk gedacht,
nimmt man den Romantext ernst, denn es erfiillt keine liturgischen Kriterien
einer Totenmesse der Zeit. Dafiir spricht auch die Doppelung der Messe an

diesem Tag, denn bevor das Requiem beginnt, hort Florentin noch das Ende

spricht in bezug auf die Werke dieser Frauen von "galante[m] Tandeln in gefélligen Arien und putzigen
Schaferliedchen”.

2 vgl. hierzu u.a.; Requiem. Wolfgang Amadeus Mozart, 1791/1991. Ausstellung der Musiksammlung der
Osterreichischen Nationalbibliothek, 17.5.-5.12.1991. Katalog. Bearbeitet von Gunter Brosche, Josef
Gmeiner und Thomas Leibnitz. Graz 1991, bes. S. 11, und 293ff. Fur die Entwicklung ab Mozart vgl. Ursula
Adamski-Stormer: Requiem aeternam. Tod und Trauer im 19. Jahrhundert im Spiegel einer musikalischen
Gallung. Frankfurt aM., Bern u.a, 1991, bes. S. 186-239.
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des Gottesdienstes (DS, S. 181f.).** Das hier geschilderte Requiem antizipiert
eigentlich den Konzertcharakter (mit der damit verbundenen Abldsung vom
liturgischen Ritual), den diese Gattung im 19. Jahrhundert verstirkt annehmen
sollte.” Im Grunde ist es nur wichtig, auf die Unstimmigkeiten im Text
aufmerksam zu machen, denn diese Komposition ist 'die Musik' schlechthin
und wird als "die Musik" schon lange vor ihrer Auffiihrung von verschiedenen
Figuren dem Protagonisten immer wieder angekiindigt (vgl. DS, S. 159, 161,
180). Obwohl hier von einem Chor die Rede ist, spricht dessen Textlosigkeit
jedoch fiir seine rein instrumentale Funktion, so dafl vor dem Hintergrund des
schwiirmerischen Katholizismus der Romantik und der antikisierenden Gesten,

® auch bei Dorothea

die in diese Apotheose der Musik mit hineinspielen,”
Schlegel die literarisch propagierte "Idee der absoluten Musik", der 'Musik an
sich', deutlich wird.” Mit der literarischen Inszenierung der katholischen
Vokalmusik und der Idee wvon der absoluten (Instrumental-)Musik in
italienischer Tradition kniipft die Autorin — bis hin zu wortlichen
Ubereinstimmungen — an die musik:ﬂische Wirkungsasthetik an, wie sie
Wilhelm Heinrich Wackenroder (zeitweilig auch ein Schiiler von Fasch) in den

Herzensergieflungen eines kunstliebenden Klosterbruders und Ludwig Tieck in

Franz Sternbalds Wanderungen entwerfen, ™

“ DaR hier das ohnehin im Kirchenjahr obligatorische Requiem am 2. November (Allerseelen) gemeint sein
kénnte, ist unmoglich, denn Florentin trifft nur wenige Tage vor der Hochzeit von Eduard und Juliane "an
einem der ersten schonen Frihlingsmorgen" (DS, S. 11) bei den Schwarzenbergs ein; das Requiem findet
einige Tage nach dieser Hochzeit statt, die im Garten gefeiert wurde (vgl. DS, S. 146ff.).

= Vgl. Adamski-Stormer: Requiem aeternam, Anm. 23, S. 67-88. Die Singakademie mil ihrer konservativen,
popularisierenden und sé#kularisierenden Repertoirepflege représentiert diese Tendenz bereits in vieler
Hinsicht.

* Eindeutig katholischer Tradition stehen das Bild der heiligen Cécilia und der Weihrauch in diesem "Dom" der
Gréfin, antikisierend sind die Bezeichnung dieses "hohe[n] Dom[s]" als "Tempel" und der heiligen Cécilia als
"géttliche Muse" sowie die "Horen" als Halbreliefs (DS, S. 181f).

" vgl. Carl Dahlhaus: Die Idee der absoluten Musik. 3. Aufl. Kassel u.a. 1994, S. 91-104.

® Auf diese Beziige weist auch Dorothea Hofmann hin (vgl. dies.: "Clementine”, Anm. 15, S.116): Bei
Wackenroder "walzte [die Musik] sich in immer gréReren Wogen fort", bei Schlegel "walzte [sie] sich an der
hohen Kuppel hinauf’; das eine Mal "zogen [die Tdne] meine Seele ganz aus ihrem Kérper heraus"
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Der Entwurf der Komponistin Grifin Clementine hat zundchst ein
emanzipatorisches Moment: Thre musikalischen Fihigkeiten antizipieren das
‘wahre Wissen' um die Musik der ‘alten Meister'; ihr philantropinisches
Engagement reicht weit Uber das ‘'normale’ MaBl des weiblichen
Geschlechtscharakters hinaus, weil es ihr - im Gegensatz etwa zur
lebenslustigen Eleonore — gelingt, die eigene Melancholie in Karitativitit zu
wandeln (vgl. DS, §.170). Ihr Vorwurf durchkreuzt und vereinigt
geschlechtsspezifische Zuordnungskategorien gleichermaBen. In vieler Hinsicht
stellt sie eine Ausnahme dar, wofiir auch der narrative Spannungsbogen
spricht, der von ihrer ersten Erwihnung bis hin zu ihrem auf den Schluf} des
Romans verschobenen Auftreten reicht. Zieht man jedoch in einem nichsten
Schritt Metaphorik und Symbolik als Analysekategorien heran, wird im
Subtext das Konstrukt der vermeintlich un-beschreiblichen Weiblichkeit
briichig. Der Anlaf zur Auffiihrung der Totenmesse (die keine sein kann) ist
ebenso verritselt wie die Figur Clementine selbst und ihre Bezichung zum
Protagonisten Florentin. Zeichen dafiir sind nicht zuletzt "zwei Sphinxe" auf
einer Erhohung vor dem Haus der Clementine.”” Die Riitselhaftigkeit dieser
Figur ist in mehreren Auspridgungen zu beobachten, in ihrem Nicht-Verstehen

der eigenen Komposition, in ihrer Affinitdit zum Mythos 'Frau', in ihrem

(Wackenroder), das andere Mal "zog [sie] die Andacht des tiefsten Herzens wie in einer Weihrauchséule mit
sich zum Himmel auf'. (DS, S. 183; und Wilhelm Heinrich Wackenroder, Ludwig Tieck: HerzensergieBungen
eines kunstliebenden Klosterbruders. [Berlin 1797] Stuttgart 1894: Brief eines jungen deutschen Malers in
Rom an seinen Freund in Nimberg, S. 80-86, hier S. 84f.) Die Schilderung Wackenroders geht vermutlich auf
seinen Besuch im Bamberger Dom 1793 zurtck. Tieck lehnt sich in Franz Stembalds Wanderungen noch
einmal an Wackenroders Beschreibungsinstrumentarium an: "Franz war in Andacht verloren, der Gesang zog
wie mit Wogen durch die Kirche, die ernsten Téne der Orgel schwollen majestétisch herauf und sprachen wie
ein melodischer Sturmwind auf die Hoérer herab; [...]." (Ludwig Tieck: Franz Sternbalds Vanderungen.
Studienausgabe. Hg. von Alfred Anger. Stuttgart 1979, S.71; zu Wackenroder vgl. ebhd., Dokumente,
S. 488f., dort Anm. 2)

# Beij Tieck hingegen werden "die Sphinxe" nicht verlagert, sondern in ihrer &gyptischen Topographie belassen;
sie stellen fur Franz nur ein fernes Reiseziel dar (vgl. Tieck: Franz Sternbalds \Wanderungen, Anm. 28,
S. 3106).

Iy

15

Status als Tkone und in ihrer Morbidezza. Hierzu noch einige erliuternde
Ausfiihrungen:

Die Deckungsgleichheit von Musik und Weiblichkeit — eine Seele, "die
ganz Musik ist" (DS, S.162) — wird nicht nur unter dem Aspekt der
Komposition, sondern auch der  geschlechtsspezifischen  Rezeption
fortgeschrieben, denn Clementine ist diejenige Figur, auf die (eine von ihr
selbst komponierte) Musik starke emotionale Wirkung hat. "Entziickung" und
"Trinen" sind die Affekte der weiblich konnotierten Selbstrezeption (DS,
S. 183f.), wihrend es Florentin gelingt, durch den Anblick des Cicilien-
Portriits die Musik rational aufzufassen: "Nichts was an Menschen und
Menschenwerk erinnert, war seiner Seele dabei so gegenwiirtig, nie hatte er die
Gottlichkeit der Musik so verstanden, als vor diesem Angesicht." (DS, S. 181;
Hervorhebung S.N.) Im Zuge dieser iibergreifenden emotiven Parallelisierung
von Musik und Weiblichkeit werden zwei Traditionsstringe verwoben, zum
einen Clementine als Personifikation des heiligen Cicilia und zum anderen der
Strang der Sirenen, musikalisch verfithrender Wasserfrauen, weil Clementine
ohne das Element Wasser nicht gut tiberleben kénnte: die "Badeanstalt [...] fiir
arme Kranke" [...] ist ihr Werk und entstand wie von selbst, [...] sie braucht
dieses Bad zu ihrer Erhaltung seit mehrern Jahren" (DS, S. 167). Die Figur
der Clementine hat keine eigene Stimme (weder fiir die Sprache noch fiir den
Gesang), ist damit aus dem System der Oralitit ausgeschlossen und erstarrt zur
Ikone: "jede Bewegung und auch das Sprechen [ist ihr] untersagt" (DS,
S. 185). Die Leser und Leserinnen lernen sie — gemeinsam mit Florentin — in
schrittweisen Anndherungen kennen, und zwar in den Briefen an sie und in den
intervallisch dargebotenen Erzéhlungen ihr nahestehender Figuren iiber sie. Sie

selbst konzentriert sich auf ihre schriftlich fixierte Komposition, eine an die
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Thora erinnernde Schriftrolle (DS, S. 182f.).* Zur Kommunikation und als
(musikalisches) Ausdrucksmedium dienen ihr das eigene Werk und eine
signifikante Korpersprache: Wie eine Sphinx "schien [sie] nur etwas zu
fragen", wihrend ihr Kérper aus Stein sich artikuliert: "eine schnelle Rite
tiberflog den Marmor ihre Gesichts, dann erblaBte sie wieder, ihre Augen
schlossen sich, und sie sank ohnmichtig zuriick”" (DS, S. 184). Erst wenn der
‘Spuk’ des Requiems vorbei ist und sie ihren symbolischen Tod schon
gestorben ist, findet sie zu einer Stimme, aber sie hat — um eine
Differenzierung von Héléne Cixous aufzugreifen — nichts 'zu sagen', sondern
bleibt vielmehr auf die Formeln wohlmeinender Fiirsorge und einige Fragen
beschriinkt." Die Identitit der Clementine wird dariiber hinaus chiffriert als
Objekt auf zwei Gemilden, die dem voyeuristischen Blick des Protagonisten
ausgesetzt sind. Da es sich bei ihrem Portrit als heilige Anna um eine Kopie
des Portriits als heilige Cicilia handelt (DS, S. 32f.), ist die Richtung fiir die
Weiterfithrung der Blickordnung vorgegeben, so daB Clementine — als
phantasmatische Wahrnehmung Florentins — nur als Kopie ihrer selbst gelten
kann. Eine authentische Identitit und einen 'wahren' Ort gibt es fiir diese Figur
nicht, zumal ihr erstes Erscheinen und Vor-Augen-treten verlagert ist auf die
theatrale Ebene der musikalischen Inszenierung des Requiems, die keinen
Anspruch auf narrative 'Realitit' in diesen Text erheben kann. Changierend
zwischen Morbositit und Morbidezza tritt Clementina als Bild einer
'weiblichen Leiche' steht fiir die Inbesitznahme des weiblichen Kérpers mit
seinen ungeldsten Ritseln durch den miénnlichen Blick, der das UnfaBbare —

auch ablesbar am fliichtigen Aufscheinen der wechselnden Réte und Blidsse des

* Dorothea Schlegel als Tochter des jiidischen Aufklarers Moses Mendelssohn vollzog die Synthese der
Religionen in ihrer eigenen Biographie nach, indem sie zuerst zum Protestantentum und spiter zum
Katholizismus konvertierte.

' Sie treibt den Doktor zur Eile an, wundert sich Uber die unerwarteten Gaste Juliane und Eduard, ermahnt
Betty zur Ruhe und segnet schliefllich ihre Nichte und deren Mann (DS, S. 190ff). Zum Unterschied
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Gesichts — zu er- und begreifen versucht.” Der Tod der Clementine als
Inbegriff weiblicher Passivitit, die in Florentins Mobilitit ihren platten
Dualismus auf der Achse des Geschlechterdualismus findet, fungiert
metonymisch  fiir die Musik. Die Musik mit ihrer spezifischen
Wirkungsisthetik jedoch katalysiert die Umkehrung der Todes und seiner
Vorzeichen, so dal} tote Materie in einem minnlichen Blick und nur auf der
Ebene des Kunstwerks re-vitalisiert wird, indem das Requiem die
phantasmagorische Auferstehung einer steinernen Kinderskulptur sowie des

leblosen Frauenbildes hervorzurufen vermag:

'Die Brust des Knaben auf dem Sarkophag schien sich vom gewaltigen
Gesange zu heben; staunend erwartete Florentin, er wiirde sich aufrichten
und seine Stimme mit einmischen in die Stimme der ganzen Welt fiir die
Ruhe der Seelen, um mit der heiligen Ciicilia, die ihre Lippen zu 6ffnen
schien, beten fiir die Erlosung der Biienden." (DS, S. 183)

»

Zuletzt noch ein Wort zur Verriitselung des Weiblichen im Zeichen des
Venusbergs: Mit der Chiffre des Venusbergs wird erneut der Konnex von
Musik, Weiblichkeit und Ritsel gekniipft, wodurch sich gleichsam eine
‘Dreieinigkeit’ von Symbolfeldern herausbildet: das Wasser (die Béder, der
See), die Landschaft (der Venusberg) und das steinerne Monument (die
Sphinx). Florentin ist am Ende des ersten Bandes des Romans in der
symbolischen Ordnung, wie sie im Bereich der Clementines herrscht,
angekommen. Dann er ist wieder dort angelangt, von wo er ausgegangen ist:

Der Zusammenhang von Venusbergmotivik und Italien — zuriickreichend auf

zwischen 'Sprechen’ und 'Sagen’ vgl. Héléne Cixous: Die unendliche Zirkulation des Begehrens. Weiblichkeit
in der Schrifl. Aus dem Franzésischen (ibersetzt von Eva Meyer und Jutta Kranz. Berlin 1977, S. 31f.

* Vgl. hierzu Elisabeth Bronfen: Die schiine Leiche. Weiblicher Tod als motivische Konstante von der Mitte
des 18. Jahrhunderts bis in die Moderne. In: Renate Berger, Inge Stephan (Hg.): Weiblichkeit und Tod in der
Literatur. K&In, Wien 1987, S. 87-115, hier bes. S. 94 und 96.
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den Sibyllenberg in Norcia — ist evident. Damit ist aber auch wieder ein Bogen
sur ritselhaften keuschen 'Mutterschaft' der Clementine geschlagen: Wihrend
die Venus in den literarischen Texten — bis hin zu Eichendorff — gerade im
Kontrast zu Maria deren Uberlegenheit tber .das Archaische, Verdorbene und
Bedrohliche ausdriickt,” ist es in Florentin eine Mixtur aus der Keuschheit der
heiligen Cicilia und der Mutter Gottes, die mit der Anspiclung auf den
Venusberg verdeutlicht werden soll. Mit dem musikbezogenen Aspekt der
Cicilie korrespondiert wiederum das Bild der Sirenen, die hiufig auch in
Zusammenhang mit dem Venusberg gebracht werden. Bei Dorothea Schlegel
erfihrt die mannliche Phantasie der von Florentin gesuchten Mutter doppelte
Chiffrierung, nimlich in der Venus/Sirene einerseits und Maria/Cicilie
andererseits. Florentin wurde schlieBlich auf einer Insel geboren und hat keine
Mutter, was ihm beides ein Riitsel ist; mit der Hauskapelle erreicht er letztlich
den Ort der Venus, der zugleich der Ort ist, wo die heilige Ciicilie und die
heilige Maria verehrt werden.

7Zusammenfassend betrachtet wird die metonymische Kette im Text,
Musik—Wciblichkeit~Riitsel-Tod, {iber das Requiem zum Zirkelschluf
(MusikTod). Die dquivalente Gleichung metaphorischer und symbolischer
Strukturen des Romans geht restlos auf und rechnet auf der korperlich-
materiellen Seite mit Wasser, Krankheit/Unfruchtbarkeit, Tod und Schrift, auf
der ideellen Seite mit Karitativitit, Pseudo-Mutterschaft, verbliihter Schonheit
sowie dem Status einer Heiligen und damit auch Unsterblichen. Wiihrend es
Florentin mit seiner oral-improvisierten und ‘natiirlichen’ Musik gelingt,
bedrohte Ordnungssysteme wie Sprache, Begehren/Geschlecht und Moral in

der narrativen 'Realitat’ des Textes wiederherzustellen, bleibt es Clementine

e

3 yvgl. Hartmut Bshme: Romantische Adoleszenzkrisen. Zur Psychodynamik der Venuskult-Novellen von
Tieck, Eichendorff und E.T.A. Hoffmann. In: Klaus Bohnen, Sven-Aage Jargensen und Friedrich Schmbe
(Hg.): Literatur und Psychoanalyse. Vortrage des Kolloguiums am 6. und 7. Oktober 1980. Kopenhagen,
Minchen 1981, S. 133-176, hier S. 156.
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versagt, aus der performativen Gebundenheit der theatralen Inszenierung, aus
ihrer 'kiinstlichen Idylle' und aus der phantasmagorischen Wahrnehmung der
mitspielenden Figuren hervorzutreten, um eine eigene Sprache als Mittel zur
Selbstvergewisserung einer moglichen Identitdt zu finden.* Damit steht sie fiir
die Aporie einer Reprisentation des Weiblichen im Text ein. Insofern ist auch
das Ritsel ihrer Identitdt, auf das sich die verschliisselte Identitdt des
Protagonisten verlagert hat, nicht 1osbar. Das Requiem ist als selbstreflexives,
metonymisches Zeichen im Text zu deuten und erklingt deshalb auch fiir die
Figur, die es erschaffen hat. Das Requiem der Clementine ist zugleich eines fiir

Clementine.

Der "enharmonische Schwindel" in Bettina von Arnims Briefroman
Die_Giinderode

Ganz im Gegensatz zur Verschiegung von Musik und Geschlecht als
metonymisches Modell steht das Verfahren bei Bettina von Arnim. Sie
verlagert die Irritationen beziiglich des Zusammenhangs von Musik und
Weiblichkeit in den Bereich der Musiktheorie. Was in Dorothea Schlegels
fiktionalem Entwurf einer Musikerin als symbolische Metonymie aufscheint,
die zudem in einer inszenierten Werkauffiihrung mehr tot als lebendig in
Erscheinung tritt, wird bei Bettina von Arnim zur Vitalitdt der Sdngerin

schlechthin und gerit zur nachtriiglichen Selbstinszenierung musikalischer

% Darauf, dak Florentin in der ‘natlirlichen Natur' situiert ist, Clementine dagegen in ihrer selbstgeschaffenen
‘kiinstlichen Natur', wiesen bereits Liliane Weissberg (Dorothea Schlegel: Florentin. Roman, Fragmente,
Varianten. Hg. und mit einem Machwort versehen von Liliane Weissberg, Frankfurta.M., Berlin 1987,
Nachwort, S. 233) und vorher schon Hibberd hin. Letzterer deutet den Roman in bezug auf auf die Idyllen-
Tradition etwa bei von Gessner und VoB, denn die fur die Romantik typische Brechung des ldeals (z.B. bei E-
Schlegel, Tieck, besonders aber bei ET.A. Hoffmann) bleibt im Florentin aus {vgl. J. Hibberd: Dorotheas
"Florentin® and the precarious idyll. In: German Life and Letters 30/2, 1977, S. 198-207, hier 2061).
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performance auf den Grenzen von Nator und Kultur unter dem Motto des
"enharmonischen Schwindels”. Doch der Reihe nach:

Bettina von Arnims Briefroman Die Giinderode, dem Briefe von
Caroline von Gilinderrode und der Autorin selbst aus den Jahren 1804 bis 06
zugrundeliegen und der erst 34 Jahre nach diesem — inzwischen historischen —
Briefwechsel publiziert wird, ist die hochkomplexe Konstruktion einer von
Frauen gefiihrten Korrespondenz iiber Philosophie und Geschichte, iiber
Bildungskonzepte und weibliche Lebensentwiirfe, iiber
Wahrnehmungsmechanismen der sogenannten 'Realitiit' und vieles andere, aber
vor allem auch iber die Musik. Zwel neuere Arbeiten zu diesem Text
argumentieren im Hinblick auf die Geschlechterfrage auf diametral
entgegengesetzte Weise: Zum einen diagnostiziert Friedrich Kittler, daB "der
Geschlechtsunterschied verschwindet", weil Bettina von Arnim ihre und die
Briefe anderer bearbeitet und damit ein literarisches Werk herstellt.” Zum
anderen  funktionalisiert Bernhard Dotzler den 'Mythos' um die
unkonventionelle Bettina von Arnim in der (aus der &lteren Forschung)
gewohnten Weise und stellt die Autorin den bildungspolitischen und
isthetischen Entwiirfen Goethes und E. T. A. Hoffmanns gegeniiber, indem er
sie als reale Verkorperung der musikalischen Utopie prisentiert.® Beiden
Ansiitzen ist entgegenzuhalten, dab sie vor der Folie einer Geschlechterpolaritdr
argumentieren und dabei vorspiegeln, dali sich ménnliche und weibliche Plus-
und Minuswerte in einer imaginierten Mitte gegeneinander aufheben werden.
Jedoch gilt es in diesem Fall vielmehr, die asymmetrischen Geschlechter-
Verhiltnisse, die sich im Text ausmachen lassen, in den Blick zu nehmen. Diese

Asymmetrien sind schon an der Struktur des Textes ablesbar, denn es stehen

¥ Friedrich A. Kittler: In den Wind schreibend, Bettina. In; F, K.. Dichter — Mutter — Kind. Miinchen 1991,
S, 219-255,

% Bernhard J. Dotzler: "Dem Geist stehen die Geister bei. Zur "Gymnastik E. T. A. Hoffmanns. In: Jiirgen
Fohrmann und Harro Miiller: Diskurstheorien und Literaturwissenschaft. Frankfurt am Main 1988 (suhrkamp tb
2091), S. 365-399.
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(von insgesamt 60 Briefen) die 23 Briefe der Giinderode den 37 ungleich
lingeren Briefen der Bettine gegeniiber, und werden zwischen den
geschlechtlich konnotierten Positionen permanent verschoben und dabei auf
ihre poetische Tauglichkeit hin erprobt. In Hinblick auf die Korrespendenz, die
die beiden Kunstfiguren iiber die Musik fiihren, wird dieses Verfahren evident,
An drei Aspekten soll dies im folgenden gezeigt werden:

(1) Die Korrepondenz ist als musikpidagogischer Lehrdialog 'von Frau
zu Frau' zu lesen, vergleichbar mit den Briefen an Natalie iiber den Gesang
von Nina d'Aubigny von Engelbrunner (1801) oder mit den Acht Briefe[n] an
eine Freundin iiber Clavier-Unterricht von Johanna Kinkel (1852). In der
Musiktheorie findet sich der von Minnern gefiihrte dialektische Lehrdialog
schon friiher, z.B. bei Johann Joseph Fux und Joseph Riepel.”” Im siebten Brief
gibt Bettine den Rahmen fiir ein solches platonisches Schiiler-Lehrer-
Verhiltnis vor: "Ja, so will ich Dich nennen kiinftig, Platon! - und einen
Schmeichelnamen will ich Dir geben, Schwan will ich Dir rufen, wie Dich der
Sokrates genannt hat, und Du ruf mir Dien!" (BvA, S. 332)* Caroline wendet
diesen Vorschlag im Antwortbrief jedoch sofort ins Gegenteil und schligt vor,
die Positionen zu tauschen, sie will Bettines "Jiinger [...] in der
Unbedeutendheit" werden (BvA, S. 362). Nicht nur die antike und christliche
Tradition wird vertauscht und somit der ganze Kontext verschoben, auch die
Proportionalitidt von Stoff und Form innerhalb des Dialogs ist asymmetrisch
angelegt: Die Position der Vernunft mit ihren Ermahnungen und
Bildungsstrategien ist besetzt mit der Kunstfigur der Caroline, die stoffliche
Materie, der Inhalt der Lehre, ist jedoch allein in den musikalischen

Explanationen der Bettine zu finden. Caroline will dieser Asymmetrie mit

¥ Johann Joseph Fux: Gradus ad parnassum. 1725; Joseph Riepel: De Rhythmopeia oder Von der
Taktordnung. Frankfurt am Main u.a, 1752,

* Der Text wird im folgenden mit der Sigle BvA nachgewiesen: Bettine von Arnim: Clemens Brentano's
Frihlingskranz. Die Glnderode. Hg. von Walter Schmitz. Frankfurt a.M. 1986 (Bettina von Arnim. Werke und
Briefe in vier Banden, Bd. 1).
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einem Gleichnis entgegenhalten und spielt die Debatte iiber den verschmihten
Geschichtsunterricht gegen die Mystik der musikalischen Abstraktion aus: "Du
gemahnst mich an die Fabel vom Storch und Fuchs, nur dall ich armes
Fiichslein ganz unschuldig die flache Schiissel Geschichte Dir anbot; Du aber,
Langschnabel, hast Dir mit Fleil die langhalsige Flasche der Mystik im
GeneralbaB und Harmonielehre erwihlt, wo ich denn freilich niichtern und
heiBhungrig dabei stehe." (BvA, S.404) Wenn Caroline zuerst auf der Seite
des minnlichen Bildungsgedankens stand, zumal sie immer wieder als
Sprachrohr des Bruders Clemens funktioniert und dabei Bettine als die
jeglicher Musiktheorie fernstehende musikalische Seele erscheint, so werden
mit diesem Gleichnis im Hinblick auf eine Geschlechtermetaphorik die
Positionen erneut gewendet und zugleich wieder bekriftigt, denn — um auf Jean
Paul zuriickzugreifen — es sind gerade die Minner, die sich vor den
langhalsigen Flaschen des Ritselhaften abmiithen. Uber den weiblichen
Geschlechtscharakter heift es nimlich in Pauls Erziehungsschrift Levana: Die
weiblichen "Seelen erraten, heifit, ihre Korper und ihre dufern Verhiltnisse
erraten; daher der Weltmann sie so liebt und so nennt wie jene langen diinnen
Weingliser, die man impossibles heifit, weil man sie nicht austrinkt, so hoch
man sie auch aufhebt".”

(2) Bettina von Arnim greift nicht nur in Goethes Briefwechsel mit
einem Kinde das Modell der mittelalterlichen Minne auf und entfaltet ein
weibliche Variante des Meistergesangs. Auch in der Giinderode wendet sie
dieses Modell an: Als Troubadoura vertont sie alles, was ihr an Texten der
Giinderode — Textnachschub befindet sich hiufig im Anhang der Giinderode-
Briefe — zu Ohren kommt. Auch wenn sie von Giinderrodes Lyrik behauptet,
dies wire schon Musik an sich — z.B. wenn sie schreibt: "da fingst du an zu

reden (da hast Du's in Musik gesetzt)" (BvA, §.411) — potenziert sie diese

® Jean Paul: Levana oder Erziehlehre. In: Samtliche Werke. Abteilung . Bd. 5: Vorschule der Asthetik.
Levana oder Erziehlehre. Politische Schriften. Hg. von Norbert Miller. Frankfurt a.M. 1996, S. B84.
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Sprachutopie durch ihre selbstgeschaffenen Melodien um den praktisch-
musikalischen Faktor. Dieser Meistersingerdiskurs wird jedoch unterlaufen,
indem sie sich gerade nicht eine musikalische Meisterschaft im
kompositionstechnischen Sinn erarbeiten mochte, dezidiert heilit es da: "ich
mag nicht Meister werden, ich will mich bemeistern lassen von diesen
Musikfluten, von denen ich nicht weil}, ob sie Wert haben kénnen fiir ein ander
Ohr" (BvA, S.482). Die einstimmigen Melodien des Minnesangs werden
ausgespielt gegen die mehrstimmmige Satzkunst der Instrumentalmusik.

(3) Die Kunstfigur Bettine ist situiert im metaphorischen Raum der
Musik, operiert intensiv mit einer musikalisierten Sprache und verweigert sich
siimtlichen minnlich besetzten Bildungsdomanen wie Philosophie, Geschichte
und Musiktheorie. Dennoch unterliuft sie das Konzept einer effeminierten
Musik und musikalisierten Weiblichkeit: zum einen durch die — eben kurz
angesprochenen — Verfahren innerhalb einer 'weiblichen' Schiilerschaft und
eines 'weiblichen' Minnemodells, zum anderen aber auch durch ihren Gesang,
der gerade nicht den hohen To;l etwa der E.T.A. Hoffmannschen
Singerinnenfiguren reproduziert, sondern mit einer fiefen Alstimme das
angestrebte riefe Wissen um die Musik zum Ausdruck bringt. Auch das weitere
im Text genannte Instrumentarium wie Flageolett, Geige und Guitarre
entsprechen nicht den zeitgendssischen Vorgaben der frauenspezifischen
Instrumentenpriiferenz.” Weder das Klavier, an dem zweifelsohne die
verhaliten GeneralbaBBstunden abzuleisten waren, noch der Salon als Ort eines
weiblichen Musizierens werden in den Briefen erwdhnt. Der Gesang der
Bettine wird inszeniert als performance, die nur in raumsemantischen
Grenzsituationen zwischen Natur und Kultur stattfinden kann: auf dem
Fensterbrett oder auf dem Dach einer Scheune. Musik in ihrer schriftlich

fixierten Form wird ebenso negiert wie die gesamte ménnliche Musikwelt der

4 vgl. dazu generell Freia Hoffmann: Instrument und Kérper. Die musizierende Frau in der birgerlichen
Kultur. Frankfurt a.M., Leipzig 1991.
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beiden Musiklehrer Hoffmann und Koch. An keiner Stelle im Text werden
diese Namen mit den Vornamen ergidnzt: Verwechslungen mit den
Zeitgenossen E.T.A. Hoffmann und dem Musiktheoretiker Heinrich Christoph
Koch werden nicht ausgeschlossen.

Der "enharmonische Schwindel”, den Bettwine betreibt, so formuliert dies
Caroline in einem ihrer verniinftlerischen Briefe (BvA, §.405), ist
poetologisches Konzept in diesem Spiel um Musik, Sprache und Geschlecht.
Die Enharmonik, genauer: die 'enharmonische Verwechslung' meint die
Umdeutung von Kreuz- und B-Tonarten innerhalb des Quintenzirkels.
Wiihrend in Wilhelm Heinrich Wackenroders Berglinger-Novelle (und auch in
seinem Aufsatz Wunder der Tonkunst) der Schwindel allein auf das
Unvermdgen des Menschen und seine Sprache bezogen und als Gegensatz zur
wunderwirkenden Musik dargestellt ist, wird in der Giinderode nun die
spannungsgeladene  Verbindung von Musik und  Sprache  dadurch
problematisiert, daB der sprachbedingte Schwindel mit der Enharmonik
verkniipft ~wird."" Die Enharmonik, genauer: die >enharmonische
Verwechslunge meint die Umdeutung von Kreuz- und B-Tonarten innerhalb

des Quintenzirkels.” Als kunsthandwerkliches Element einer funktionalen

4 »Der Kunstgeist ist und bleibet dem Menschen ein ewiges Geheimnis, wobei er schwindelt, wenn er die
Tiefen desselben ergrinden will; [... ).« (Wilhelm Heinrich Wackenroder; Das merkwiirdige musikalische Leben
des Tonkinstlers Joseph Berglinger. In: ders., Ludwig Tieck: Herzensergiefungen eines kunstliebenden
Klosterbruders. [Berlin 1797] Stuttgart 1994, S. 102-123, hier S. 123); und: »[...] ziehe mich still in das Land
der Musik als in das Land des Glaubens zuriick [...], wo kein Wort- und Sprachengeschnatter, kein Gewirr von
Buchstaben und monstréser Hieroglyphenschrift uns schwindlig macht, sondern alle Angst unsers Herzens
durch leise Berithrung auf einmal geheilt wird.« (ders.: Anhang einiger musikalischer Aufsatze von Joseph
Berglinger, Il. Die Wunder der Tonkunst. In: Phantasien iber die Kunst, fur Freunde der Kunst. Hg. von
Ludwig Tieck. Stuttgart 1994, S. 6469, hier S. 65)

“ Die lexikalische Definition kldrt die Zeitgebundenheit des Phinomens: »im modernen Sinn bedeutet
senharmonische die Umschreibung desselben Tones in Hochalteration des nachst unteren und Tiefalteration
des nachst hoheren Tones (as-gis), was erst erméglicht wurde fur alle alterierten Téne nach Einfihrung der
12stufigen Temperatur, d.h. im Laufe der Zeit zwischen [Andreas, S.N.] Werckmeisters Schrift Musi[cjalische
Temperatur, 1691 und der erst um 1800 eingeblrgerten Stimmung in dieser Temperatur.« (Hans Engel:
Diatonik-Chromatik-Enharmonik. 2. [Abschnitt]: Historisch. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart.
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Harmonielehre ist sie nur in der schriftlich fixierten Form der Musik
analysierbar: Der “"enharmonische Schwindel" ist mit den Ohren nicht
vernehmbar. Der notierte Akkord dient vor allem in der Romantik als
"Umsteigebahnhof” fiir Ausfliige in andere Tonarten, so daf} z.B. bei Richard
Wagners "Tristan-Chromatik ein fortwihrender Bedeutungswechsel der
tonartlichen Zugehorigkeit spilirbar wird; es ist, als wenn ein innerer
KompaBanzeiger der Tonalititsrichtungen im Horer dauernd sich im Kreis
oder mindestens auf einem erheblichen Kreissektor bewegt'.” Deswegen
schwindelt Bettine auch beziiglich ihres Horvermogens, wenn sie iiber den
Musiklehrer Hoffmann schreibt, daBl er die ganze Nacht "enharmonische
Liufe" gespielt hitte (BvA, S. 392), wenn sie diesen Terminus nicht sogar mit
chromatischen Liufen schlicht synonym verwendet. Die Textproduktion wird
demnach mit Hilfe eines rein akustischen, transitorischen Phinomens
erschwindelt. Damit man den Schwindel aber erkennen und benennen kann,
mul} er vorher schriftlich fixiert werden. Der musiktheoretische Begriff des
Enharmonik ist hier kombiniert mit dem Echwindel, der sich nicht nur auf den
papierenen Betrug bezieht, sondern in seiner Doppeldeutigkeit auch auf das
Kreiseln der Gedanken wihrend eines Schwindelanfalls verweist, wenn nidmlich
die Umdeutungen und Verwechslungen zu weit und zu oft betrieben werden.
Und natiirlich ist es besonders das weibliche Geschlecht, die fiir dieser Art
Anfall pridestiniert ist:

"Das weibliche Geschlecht ist dem Schwindel, so wie den

Nervenkrankheiten liberhaupt, weit hiufiger ausgesetzt, als das mannliche.

Sein Nervensystem ist, in Vergleich mit dem ménnlichen, schwiicher und

gegen duflere Eindriicke nachgiebiger, und sein natiirlicher Fortgang der

Allgemeine Enzyklopadie der Musik. Unter Mitarbeit zahireicher Musikforscher des In- und Auslandes hg. von
Friedrich Blume. 17 Bde. Kassel u.a. 1949-1986, Bd. 3, Sp. 410-426, hier Sp. 419)

® Hans Joachim Moser: Diatonik-Chromatik-Enharmonik. 1. [Abschnitt]: Systematisch. In:
Geschichte und Gegenwart, Anm. 42, Bd. 3, Sp. 403409, hier Sp. 408.

Musik in
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Ideen, sey es eine Folge der Erziechung oder anderer korperlichen
Umsténden, dennoch trdger und langsamer. Daher kommt es, daB bei ihm

[...] ein Schwindel entsteht.""

Wenn die eine der beiden "himmlischen Kerle" (BvA, S.410), Caroline,
immer wieder diesem Schwindel Einhalt gebieten, ihn bremsen will, dann hilt
sie mit ihren Nachfragen und Zurechtweisungen das Rad der Reflexion
iiberhaupt in Schwung. Der zweite Teil des Briefromans beginnt gerade mit
einer Folge von kurzen Briefen, die ausschlieflich die Musik behandeln und die
Dynamik der Tonkunst in den schnelleren Wechsel der kunstvollen Briefe
transformiert. Einen musikalischen Briefwechsel zu fiihren, heift im Falle des
Gilinderode-Romans von Bettina von Arnim, daf} beide Figuren (vermeintlich
'weibliche' Subjekte)® iibereinstimmend, d.h. korrespondierend an den
changierenden Bedeutungsentwiirfen in diesem Briefwechsel fortschreiben, und
zwar entlang einer poetischen Kreisstruktur, welche die anfangliche Verortung
an einem bestimmten Punkt des Kreises erfordert (als Schiilerin, Séngerin,
Frau, Dichterin, 'Kerl', Lehrer/in etc.), von dort aus aber das endlose
Zirkulieren auf gleichberechtigten Positionen um ein imaginires essentielles
Zentrum herum ermoglicht, das es analog zum biologischen Geschlecht der

Figuren nicht geben kann und soll.

Insofern lieBe sich abschliefend eine thesenhafte Gegeniiberstellung von
Dorothea Schlegels Florentin mit Bettina von Arnims Die Ginderode
versuchen, als der Konnex von Musik, Weiblichkeit und Tod bei Schlegel
hinter einer Schicht metonymischer Verschiebungen organisiert ist. Dabei wird

der Entwurf einer Komponistin entzifferbar, der sich im Grunde selbst

4 Marcus Herz: Versuch Uber den Schwindel. Zweyte umgeénderte und vermehrte Auflage. Berlin 1791,
S. 325f.
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verschleiert, der nicht sein kann, weil diese Figur immer in der
phantasmagorischen Wahrnehmung der anderen Akteure gefangen bleibt. Ganz
im Gegensatz zu dieser schichtenartigen Modellierung dann das Zirkulieren der
geschlechtlichen Positionen bei Giinderode/Arnim in einem metaphorischen
perpetuum mobile. Wiahrend bei Dorothea Schlegel, aber auch im anfangs
zitierten Cicilien-Text von Kleist, der Konnex von Musik und Weiblichkeit
lber das musikalische Zeichensystem, die Notenschrift, die Partitur ironisch
gebrochen wird, ist bei Bettina von Arnim kein Thema mehr: Vordergriindig
bedient sie vollstindig das Diktum von der Musik als der romantischsten und
weiblichsten aller Kiinste, hintergriindig hohlt sie den Geschlechterdualismus
von minnlichem Text und weiblicher Stimme aus, weil die beiden
"himmlischen Kerle" auf keine Geschlechterposition festzulegen sind und sich
gleichermafen dem maénnlichen Erzdhlmodell entziehen, weil sie Briefe
schreiben, die nachtriglich derart interpoliert wurden, dafl es sie so nie
gegeben haben wird. ¥

Sowohl Weiblichkeit als auch Musik sind transitorische Phidnomene, die
es im Text festzuschreiben gilt, was poetologisch unweigerlich in ein
aporetisches und zugleich utopisches Unterfangen miindet. Musik und
Geschlecht konnen nicht konstruiert und festgeschrieben werden, ohne dal sich
dabei Briiche, Umschriften und Verschiebungen ergiiben, die allerdings erst die

'Lust am Text' begriinden.

* Zur Prozessualitat des Subjektbegriffs in Bettina von Arnims Briefromanen vgl. Johanna Bossinade: Bettina
von Arnim: |dentifikationen des Ich. Entwurf einer Lesart. In: Gerhard Neumann (Hg.): Romantisches
Erzéhlen, Worzburg 1995, S. 85-106.







