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208 Karl Heinz Bohrer

SchluB von Texten wie Der goldene Topf und Der Sandmann mit solchen wie
Die Geschichte vom braven Kasperl und Die Majoratsherren, dann wird mit der
Abwesenheit solche Emphatik zugunsten einer ganz anders gearteten, reinen
artistischen SchluBorganisation das Defizit an geschichtsphilosophischer Sinn-
gebung deutlich. Insofern gehort E. T. A. Hoffmanns Werk, durchweg als Bej-
spiel des Romantisch-Phantastischen zitiert, trotz Baudelaires Entdeckung

nicht eigentlich zu jenem Phantastischen, das in der Schmittschen Kategorie -

des >Zufalls< und des > Augenblicks« als Paradigma der Moderne gesehen wer-
den kann.

Die Zitate aus dem Text von Carl Schmitt und den Erzihlungen E. T. A. Hoff-
manns, Achim von Arnims, Clemens Brentanos und Heinrich von Kleists sind
mit einfacher Seitenangabe im laufenden Text angegeben. Zitiert wird nach
folgenden Ausgaben: Carl Schmitt, Politische Romantik, Berlin 1982, 4. Aufl
E.T. A. Hoffmann, Phantasie- und Nachistiicke, hrsg. Walter Ml‘iller—Seidei,
Miinchen o.J., Ludwig Achim von Arnim, Werke in einem Band, hrsg. Natio-’
nale Forschungs- und Gedenkstitten der Klassischen Deutschen Literatur in
Weimar, Berlin, Weimar 1981, Clemens Brentano, Werke, hrsg. Wolfgang Frith-
wald/Wilhelm Kemp, Miinchen 1963, Bd. 2, Heinrich von Kleist, Sdmzliche
Werke und Briefe, hrsg. Helmut Sembdner, Miinchen 1952, Bd. 2.

Sturm der Bilder und zauberische Zeichen

Kleists »Die Heilige Ciicilie oder die Gewalt der Musik.
(Eine Legende)«

BerriNe MeNkE (Konstanz)

Kleists Text »Die Heilige Cicilie oder die Gewalt der Musik. (Eine Legende)«!
geht fast systematisch dem Zeichencharakter der Medien nach in der Spann-
breite von zauberischen Zeichen und Sturm der Bilder. Er inszeniert nicht nur
Musik narrativ als Gegenmodell zum Abbildparadigma, sondern reflektiert auf
den Zeichencharakter der Signifikanten des Textes in deren metaphorischen
Modellen Musik und Abbild, Sakrament und Bildersturm, Abglanz der Farben
und magische Zeichen, Notation und Urkunde.

Die Titelformulierung von der »Gewalt der Musik« spricht das Verhiltnis
von Wort, Text und Musik an und ruft das von der Frithromantik her datieren-
de poetologische Modell der Musik auf. Unter dem Stichwort von Ton, Klang
und Musik wurde in der deutschen Romantik ein Konzept der literarischen
Sprache als Verfahren ohne Bedeutungsgarantie entwickelt. Die sprachliche
VerfaBtheit wurde in ihrem Analogon, Musik, bestimmt, die damit umgekehrt
modelliert wurde als die >referenzlose< Kunst. In dieser Ausbildung eines neu-
en musikalischen Paradigmas stiftete die Literatur sich ein anderes Modell?,
— ein Modell allerdings, mit dem die Texte von Beginn an in ein problemati-
sches Verhiltnis treten muBten, weil die Analogisierung von Musik und Wort
auf der radikalen Entkoppelung beider fuBte. Die Loslosung der Musik vom
Text, der ihr unterlegt wire, die sie zu ihren eigenen Gesetzen befreit, begriin-
dete den schlieflich kaum mehr ausdrucksisthetisch einholbaren Vorrang des
Tons. Indem die nur ihren Gesetzen unterstehende Musik von Novalis als
Grammatik, als ars combinatoria, als Algebra gedacht wurde, wurde sie als
Analogon fiir poetische Sprache bereitgestellt; damit wird auch fiir die Texte
auf den Gesichtspunkt der Relationalitit, der Anordnung und des Verhéltnis-
ses ihrer Flemente hingewiesen, die erst in diesen differentiell bestimmt wiir-

1 Der in zwei Fassungen veroffentlichte Text »Die Heilige Cicilie oder Die Gewalt der
Musik (Eine Legende)« wird nach der Ausgabe Heinrich v. Kleist, Samtliche Werke
und Briefe (hg. v. Helmut Sembdner), Miinchen 1965 zitiert (zweite Fassung II,
216—228, erste Fassung 11, 293~298). Im folgenden bezichen sich alle Seitenangaben
im Text auf diese Ausgabe.

2 Zum Modell der »absoluten< Musik und zur Wechselseitigkeit der Modellierung vgl.
Carl Dahlhaus, Die Idee der absoluten Musik, Kassel 1978.
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den. Kleists Text, der — so mag es scheinen — nur peripher zum Feld dieser Mo-
delle und ihrer Probleme auftritt, spielt diese grotesk und analytisch aus. Wird
die Gewalt der Tone zum narrativ verhandelten und wiederholend auseinander-
gelegten, anagrammatisierten >Gegenstand< des Textes, so benennt der Ge-
sichtspunkt der Grammatik eine Aufmerksamkeit fiir dessen Struktur.3

Was in der Sekundirliteratur lange fiir abgemacht galt und als »romantische
Symptome« im Kleistschen Text verbucht wurde, »die Macht der Musik und
die Verherrlichung des katholischen Kultes«, scheint eher das Problemfeld ab-
zustecken, auf dem die Frage nach der Art dieser »Gewalt« ausgetragen wird,
Die germanistische Literatur zu Kleists »Die Heilige Cicilie oder Die Gewalt
der Musik (Eine Legende)« hat die im Titel gelesene Frage verkiirzt auf die
von: Religion oder Musik?, oder: weder Religion noch Musik, sondern Macht,.
In jedem Falle schien sich von selbst zu verstehen, worum es mit »Musik« bej
Kleist geht und welcher Art eine Einwirkung ist, die »Gewalt der Musik« hej-
Ben kann. Im Text wird eine gegenseitige Inanspruchnahme von Musik und
Religion thematisch, die keine Entscheidung von Interpreten erwartet, son-
dern gelesen zu werden verdient. Kleists Text thematisiert mit der Musik deren
»Gewalt« und mit dieser die »Gewalt« der »Zeichen; er stellt die Dimension
der >Gewalt< der Zeichen als Performanz und die einer Gewalt »jenseits< der
Zeichenhaftigkeit vor, indem er das kunstreligits dquivoke Eintreten von >Hei-
ligkeit< und >Kunst« fiireinander zitiert und durchbricht. Die Frage nach der
>Gewalt« der Zeichen ist mit einer anderen, der Frage des Lesens und der Ge-
walt (in) der Deutung verschriinkt, auf die der Untertitel »Eine Legende« vor-
ausweist.

Mit dem theologischen Repertoire steckt der Text — in der Zusammenstellung
und Gegeneinanderfithrung von Bildersturm und Fronleichnam — ein Feld fiir
die Diskussion von Zeichen und Reprisentation ab. Der Textanfang zitiert ver-
dichtend mit »Fronleichnam« und »Prozession«, Ab-Bild und Bildersturm das
Abbildparadigma und die Auseinandersetzung um den Zeichencharakter der

3 Kleist spricht wie Novalis von Musik als Algebra (im Sommer 1811, in dem er die er-

weiterte Fassung der »Heiligen Cicilie« schrieb, brieflich an Marie von Kleist, II,
874/5).

4 Hermann Davidts, Die novellistische Kunst Heinrich von Kleists, Bonn/Berlin 1913,
repr. Hildesheim 1973, 79. :

5 Fiir eine Darlegung der Diskussionslage: >Religion oder Musik< vgl.: Werner Hoff-
meister, »Die Doppeldeutigkeit der Erzihlweise in H. v. Kleists »Die Heilige Cicilie
oder die Gewalt der Musik««, in: H. Lederer, J. Seyppel, Festschrift fiir Werner Neu-
se, 1967, 44 und Wolfgang Wittkowski, »Die Heilige Cécilie und der Zweikampf.
Kieists Legenden und die romantische Ironie«, Colloquia Germanica 1972 Heft 1,
17-58, hier, 17f., sowie Thomas Heine: »Kleist’s St. Cecilia and the Power of Poli-
tics«, Seminar XVI/1 (1980), 71~82 und Donald P. Haase, Rachel Freudenburg,
»Power, Truth, and Interpretation. The Hermeneutic Act and Kleist's Die heilige
Cicilie«, DVjs 60 (1986), 88—103, hier: 89ff.

6 Vgl. Haase, Freudenburg (Anm. 5) 90/1, Heine (Anm. 5) 74/5, 80 und Axel Laurs,
»Narrative strategy in Heinrich von Kleist’s »Die heilige Cicilie oder die Gewalt der
Musik (Eine Legende)«, Journal of the Australasian Universities Language and Lite-
rature Association 60 (1983), 220—233.
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Signifikanten’, in der auch das Interesse an der Musik romantisch situiert war.

Um das Ende des sechzehnten Jahrhunderts, als die Bilderstiirmerei in den Nieder-
landen wiitete, trafen drei Briider, junge in Wittenberg studierende Leute, mit einem
vierten, der in Antwerpen als Pridikant angestellt war, in der Stadt Aachen zusam-
men. [...] Nach Verlauf einiger Tage, die sie damit zugebracht hatten, den Pridikan-
ten tiber die merkwiirdigen Aulftritte, die in den Niederlanden vorgefallen waren, an-
zuhoren, traf es sich, daB von den Nonnen im Kloster der heiligen Cicilie, das damals
vor den Toren der Stadt lag, der Fronleichnamstag festlich begangen werden sollte;’
dergestalt, daB die vier Briider, von Schwirmerei, Jugend und dem Beispiel der Nie-
derldnder erhitzt, beschlossen, auch der Stadt Aachen das Schauspiel einer Bilderstiir-
merei zu geben. (216)

Mit »Fronleichnamstag« und »Bilderstiirmerei« sind nicht nur wesentliche
Stichworte der Auseinandersetzung zwischen Katholizismus und Protestantis-
mus angegeben, sondern zugleich jene, mit denen diese eine Auseinanderset-
zung um Reprisentation, sakramentale Anwesenheit, Abbildbarkeit und Gegen-
wart in den Zeichen und Bildern austragen. Die religionspolitische Diskussion
um die Bilder hing mit dem Streit um Verehrungsformen, Wundererwartungen
und dem Vorrang des Wortes zusammen und war — wie der Streit um die Trans-
substantiationslehre — eine Auseinandersetzung um die Gegenwirtigkeit und
die Zeichen in der Spannung von quasi magischer Anwesenheit und Realisie-
rung im Ritus (einerseits) und dem unvermeidbaren Aufschub, fiir den Worte
und Zeichen stehen (andererseits). Die Fronleichnamsprozession sollte (ge-
genreformatorisch instituiert) die (katholische Auspridgung der) Transsubstan-
tiationslehre inszenieren, ausstellen und machtvoll (de)monstrieren. — An der
Auseinandersetzung, die mit der »Bilderstiirmerei« genannt wird, hatten
Legendenpolemik und gegenreformatorische Legendenoffensive teil®. Legen-
den, Heilige und Wunder sind ebenso wie »Fronleichnamstag« und »Bilder-
stiirmerei« nicht nur die Gegenstinde, sondern auch die Modelle, die zwischen
Katholizismus und Protestantismus verhandelt werden. Insofern ist das im
Titel auftretende »eine Legende« nicht nur eine Vorschrift des Textes, »la loi du
genre<, sondern (als solche) auch eingezogen in das von ihm Thematisierte; es
ist dem nachzugehen, was die Performative >sagenc.

Das Fronleichnamsfest, festum corporis Christi, seiner Annahme des mensch-
lichen Korpers?, als Fest des eucharistischen Sakraments 1264 instituiert,
de-monstriert die Dauerprasenz Christi ~ in der Hostie. Dieses Fest und seine
Prozession ist ebenso gegenreformatorische De-Monstranzion, wie es die des

7 Vgl. lise Graham: Heinrich von Kleist. Word into Flesh. A Poet’s Quest for the Sym-
bol, Berlin, New York, 1977, 197.

8 Vgl. Rudolf Schenda, »Die protestantisch-katholische Legendenpolemik im 16. Jahr-
hundert«, Archiv fiir Kulturgeschichte 52/1, Koln, Wien 1970, 28—48. Helmut Rosen-
feld, Legende, Stuttgart 1961, 73.

9 Zur Bedeutung des Fronleichnamstages im »Erdbeben in Chili« vgl. Werner Hama-
cher, »Das Beben der Darstellung«, in: David E. Wellbery (Hrsg)., Positionen der
Literaturwissenschaft. Acht Modellanalysen am Beispiel von Kleists >Das Erdbeben in
Chilic, Miinchen 1985, 148—173, hier: 163 u. 189.
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Corpus ist: »Selbstdarstellung der wahren Kirche Gottes in ihrem wesent-
lichen, unterscheidenden Dogma, der Transsubstantiationslehre«.'® Die behaup-
tete »Permanenz der substantiellen Gegenwart Christi« im Brot erméglicht,
»die konsekrierten Gestalten als den in der Substanz realen, ganzheitlichen
und permanent gegenwdrtigen Leib Christi auch auBerhalb der Abendmahls-
feier anzubeten, aufzubewahren und in feierlicher Prozession zu verehren. .«
Das Fronleichnamsfest belegt und feiert die Transsubstantiation(slehre), die
seine Auffithrung schon in Anspruch nehmen muf3: Unabhingig von der Zere-
monie und damit auch von den gesprochenen Worten fortdauernd ist das Brot
der Leib und kann daher als solcher ausgestellt, permanent prisentiert und in
Prozessionen herumgetragen werden. Damit wird Behauptung der Gleichzei-
tigkeit von Bedeuten und Bewirken in der Lehre von der Transsubstantiation,
die stets prekir, von einem strukturell unheilbaren Riff durchzogen bleiben
mufite, in der prasentierten Oblate hypostasiert. Die Bild- und Zeichenrela-
tion, die die Transsubstantiationslehre in einer komplexen Konstruktion in An-
spruch nehmen muB, und jener Abstand, den diese stets aufhalten, die Span-
nung von Zeichenrelation und performativer Beglaubigung, scheint in ihrem
Siegel, der Hostie geloscht. Im >Ergebnis«< der realen Transsubstantiation sol-
len die ziticrende und reprisentierende Wiederholung und der >urspriingliche<
SprechAkt, der erzeugt, wovon er spricht, zur Deckung gekommen sein: Die
performative Dimension der Worte setzt die Zeichen in ihren sakramentalen
Status (ein), begriindet Ritus und Feier und wird in ihnen, wie die Zeichen-
relation, die sie sichert, verstellt — in deren quasi-magischer (Re)Préisentanz.
Wenn die Aporie der Prisenz in (der Feier) der Hostie verstellt ist, so bedarf
die ungeteilte Anwesenheit doch der Inszenierung: Fiir die Prozession, die
>reale« Anwesenheit als Exponierbarkeit de-monstriert, im >Bild« also fiir die
GewiBBheit dessen, was ja gerade nichs sichtbar sich ereignet haben soll, wieder-
holt sich die Frage der Re/Prasentation in der Eucharistie — verschoben — als
Demonstra(nz)/tion, Ausstellung und theatralische Auffiihrung.

An der Stelle, wo Fronleichnamstag und geplanter Bildersturm zusammen-
fallen, einem locus princeps® fiir die Zeichenproblematik, prisentiert der Text
eine andere Dimension der Re-Prisentation, den der Performanz der Inszenie-

10 Ansgar Hillach, »Sakramentale Emblematik bei Calderénc; in: Sybille Penkert, Em-
blem und Emblemtheorie, Darmstadt 1978, 194ff., hier: 202/03. »Aufgrund dieser
durch das Tridentinum 1551 neu bekriftigten [Transsubstantiations]Lehre konnte die
anamnestisch-eschatologische Abendmahlsfeier, in deren Rahmen die Eucharistie als
Vollzug der Kommunion ihren Ort hatte, in jhrer Bedeutung relativiert werden durch
die feierliche Verehrung des mystisch gegenwdrtigen Christus.« (203)

11 Hillach (Anm. 10), 202. Zur Spannung von Realprisenz zum »eschatologischen Auf-
schub«: dem Reich Gottes, das da kommen sollte, vgl. neben Hillach (203) Jochen
Hoérisch, Brot und Wein. Die Poesie des Abendmahls, Ffm. 1992, hier: 16/7. Die Para-
doxie der hypostasierten Gegenwart (des Referenten) ist ebenso unhintergehbar —
wie sie deren Ritualisierung und Institutionalisierung vor-schreibt.

12 Zu diesem Begriff oder dem der »Gliederpuppe« (mannequin), den Saussure prigte
fiir den Ort, der dem anagrammatisch verstellten und akzentuierten thematischen
>Wort« gewidmet ist, vgl. Jean Starobinski, Worter unter Worter, Ftm., Berlin, Wien
1980, 38.
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rung, das Begehen und die Ostentation. Dafiir stehen die De-Monstranzion
des und beim Fronleichnamsfest(s) und seines »feierlichen Umgangs« einer-
seits, das »Schauspiel einer Bilderstiirmerei« andererseits.

In diese tritt mit der Konfrontation der Abbilder und der »Auffiihrung« die
Musik und mit ihr die ganze Skala der Medien ein. Die Erzidhlung fithrt die
Musik an als die Gegenmacht gegen diejenigen, die die Bilder, die als solche
schon falschen Ab-Bilder stiirmen wollen; Abbilder sind verhéngnisvolle Dop-
pelgénger, »Olgotzenx, die den Platz des Abgebildeten stets schon magisch zu
usurpieren drohen®, an denen das Prinzip der Ahnlichkeit selbst als deren
Uberschreitung und deren Monstrositit zu kennzeichnen ist. Musik, die in der
frithromantischen Poetologie selbst als Bildersturm fungierte, wird zum Me-
dium der Abwehr der Bilderstiirmerei; die romantische Topik der Abbildpro-
blematisierung wird insofern zitiert und umakzentuiert durch den Aspekt der
Auffithrung, des Schauspiels, der Ostentation. Auf Musik — als eine nicht-ab-
bildende Kunst — kann sich hier der Angriff gegen die Bilder nicht berufen;
vielmehr benennt Musik als >katholische< Kunst einen inszenatorischen Zu-
sammenhang, in den wie die Musik auch die Bilder eintreten. Bilder, Ab-Bil-
der, wie die »mit biblischen Geschichten bemalten Fensterscheiben«, die Ziel
der Bilderstiirmerei sind, miissen in den Traditionszusammenhang ihrer >Lek-
tiire« stets eingezogen sein, weil sie in diesem allererst, wie auch die Bilderstiir-
mer argwohnten, allein ihre Stelle weil ihre Interpretation beziehen konnen.
Auch die Bilder selbst shaben< Abbildcharakter — nicht, oder vielmehr - nur in-
nerhalb eines Zusammenhanges, der ihre Abbild-Funktion, weil das Monopol
der Interpretationen sichert. Sie werden zum Ab-Bild dieses Zusammenhanges
von Wahrheit und Institution. Die Musik ist innerhalb des inszenatorischen
Zusammenhanges — »Darbietung« und »Auffiihrung« hei3t er bei Kleist — von
der Abbildfunktion geldst, wie die — und anders als die Zeichen, die die Bilder-
stiirmer gegen die Bilder verabreden (221). Setzen die Stiirmer der Bilder diesen
gegeniiber (einerseits) auf Zeichen und diese jenen entgegen®, so inszenieren
sie andererseits aber den Bildersturm selbst als ein »Schauspiel«. Sie bereiten

13 So Andreas Bodenstein von Karlstadt in einer Flugschrift (1522), der die Bilder aus
den Kirchen zu entfernen forderte, (in: Streitschriften und Flugblitter der friihen Re-
formationszeit, hg. Germanisches Nationalmuseum Niirnberg, Nordlingen 1983, 28).

14 Wenn die Bilder die Biicher der Laien sein sollen, wie von Karlstadt die beriihmte
Formulierung Papst Gregors zitiert, konnen sie nur falsch sein: »verbotten usi betrug-
lichen bucher oder exépel«, weil sie den Laien an die Institution Kirche binden, die
sich die Verfiigung iiber das Wort und die Lehre vorbehilt.

15 In seinen Predigten, mit denen Luther der Bewegung des Bildersturms entgegen trat
(die vierte der Sermon von den Bildnissen, 12. Mérz 1522), bringt er die Differenz
von Bild und Zeichen an, mit der er sich umgekehrt auch von der katholischen Sa-
kramentslehre absetzen wird: »das crucifix das ich das siche das ist mein got nitt dan
mein got ist im hymel | sonder nur ain zaychen«. Im Zeichen ist das Bezeichnete ab-
wesend; die Darstellung ist dann Bezeichnung eines in ihr gerade nicht Anwesenden.
Der Zeichencharakter rettet die Bilder, weil er sie unterscheidet von den »geschnitz-
ten und gemalten Olgotzen«, den Abbildern, die Abgotter statuieren; die Verwen-
dung von Bildern der Heiligen als Zeichen zur Gedichitnisiibung und Erregung from-
mer Vorstellungen ist so zu rechtfertigen.
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»ihr ausgelassenes Geschdft« vor, indem sie »frohlockend ein Zeichen [ver-
abredeten], auf welches sie damit anfangen wollten, die Fensterscheiben, mit
biblischen Geschichten bemalt, einzuwerfen.« (216) — »Frohlockend« (216)
oder »jubelnd« (1. Fass. 299) aber haben sie die Musik, die im liturgischen Zu-
sammenhang auftreten wird, schon iiberbietend vorweggenommen; sie »spre-
chen< den jubilus, die tibersprachliche Sprache des »sprachlosen< Lobpreises. 16
— Sie bieten das »Schauspiel einer Bilderstlirmerei« auf gegen »Fronleichname;
das theatralische katholische Fest: Die Vernichtung der Bilder ist selbst »Dar-
stellung«, das »verabredete Zeichen« Signal zum gemeinsamen Beginn einer
Auffiihrung.” Jeder Vollzug ist zugleich enactment und insofern performance -
muB sich die Bilderstiirmerei vorrechnen lassen; ihr »Schauspiel« wiederholt
und doppelt den katholischen Bilderkult, insofern auch dieser stets Teil der
inszenatorischen Veranstaltung ist, an der auch die Musik teilhat. Umgekehrt
ist das Schauspiel, die Auffithrung selbst enactment, d.h. performativ: Es pro-
duziert, was es nur in seiner Darstellung zu verdoppeln scheint. Damit ist ein
anderer Begriff der Reprisentation und eine andere Frage nach ihr impliziert.
Im Zusammentreffen von Fronleichnamsprozession und Bildersturm exponiert
der Text den Aspekt des Begehens, den der Auffiihrung in aller Re-Prisenta-
tion. ~ Im Moment der Inszeniertheit, der Performanz des theatralischen Auf-
tritts treten die oppositiven Seiten zusammen: die Bilderstitrmerei und das
Fest der Gegenwart im Reprisentamen, Fronleichnam. So findet das Fest des
Abendmahls, Urszene jeder Eucharistie, seine wiederholende Feier ausgerech-
net von denjenigen ausgerichtet, die das »ausgelassene« »Schauspiel einer Bil-
derstiirmerei« bieten wollen (216), »versammelte« sich »am Abend zuvor«, vor
dem Auftritt, »eine Anzahl junger der neuen Lehre ergebener Kaufmannssoh-
ne und Studenten« »bei Wein und Speisen« — »unter Verwiinschungen des
Papsttums.« Ein Abendmahl wird hier, wie jenes eine, das zitiert wird, »am
Abend zuvor« begangen, das als Karnevalisierung des >letzten< dem Fronleich-
namstag, auf den es sich vorbereitend bezieht, so genau korrespondiert wie es
von seinem Modell der Wiederholung sich unterscheidet.’® Wenn einerseits alle

16 Fiir den augustinischen Jubilus, der dem unaussprechlichen Gott gebiihre: »wortlos,
bzw. nur aus wortlosen Tonreihen bestehend«, vgl. Reinhold Hammerstein, Die Mu-
sik der Engel. Untersuchungen zur Musikanschauung des Mittelalters, Bern & Miin-
chen 1962, 121; s.u. Anm. 56.

17 »This >power play« of the iconoclasts, then, was to be a display of power, a visible
spectacle seen by the entire city of Aachen.« »If the men are rendered impotent be-
cause they lack a visible signal to unleash their destruction, the women triumph be-
cause they belong to an institution rich in powerful signs. As the unlikely victors in
this dramatic conflict, the nuns are nor merely spiritual but are surrounded by visible
~and audible - signs, which do not simply signify but actually constitute the Church’s
grandeur and power.« (Haase, Freudenburg (Anm. 5), 95) »[T]hrough the story’s
imagery of spectacle and sight we shall see that Kleist is centrally concerned with the
relationship between power and signs — that is, how signs become significant and are
perceived as powerful.« (91)

18 Vgl. Graham (Anm.7), 197/8. Wenn es im Streit um die Eucharistie um die Anwesen-
heit, um die >geistige< und >leibliche« Anwesenheit ging, so wird hier eine leibliche
Realisierung angeboten, die alle kommemorativen und eschatologischen Ziige nur
noch hat qua karnevalistischer Verkehrung des Sakralen.
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jenen medialen Ereignisse, die der katholische Ritus aufzubieten vermag (zu
denen die »Auffilhrung« eines Musikwerks gehort), die »ganze[] Darstellung«
(218) ergeben, so heilt andererseits »Auffithrung« auch das Verhalten der ver-
riickten Briider (219). Die frommen »Schwestern« und die verdammten »Brii-
der« bilden Gemeinschaften zu Musikauffiihrungen, und die vier Briider werden
klosterliches Leben ver-riickt, in einer verkehrten Wiederholung, verderbten
imitatio, zu der sie durch Musik verfithrt und verpflichtet wurden, nachstellen
— nach dem Muster der klosterlichen Regeln, die hier das Ma8 ihrer >Strafe«
oder das Modell der Zwangshaftigkeit, ihres Wahns sind.

Das Begehen des Fronleichnamstages war, seiner eigenen Zeichenlogik als
Monstra(n)zion nach, von allegorischen Schauspielen begleitet.® Es ist — fiir
die und anstelle der (eschatologische/n) Abwesenheit und (kommemorative/n)
Entferntheit — Ostentation einer im Ritual, im Fest ungeschiedenen Gegenwér-
tigkeit; und es ist damit Performance jener Institutionen und ihrer Institute,
die diese Gegenwdrtigkeit erzeugen, und die sich umgekehrt erst beglaubigen,
indem sie ihr (aporetisch abgriindiges) >Produkt< (das ihre Voraussetzung ist)
—in der Demonstration — in Permanenz setzen. Es steht Modell fiir die Macht
des »Auftritts«, fiir das »katholische Fest«®, fiir die Faszination am katholi-
schen Ritus, an der Feier, die sich aller Medien bedient, die zum romantischen
topos wurde. In der Ostentation, die bei Kleist auch »Herrlichkeit« oder
»Pracht« der Auffithrung (218) heift, sind die akustischen und optischen Phi-
nomene zusammengehalten: »in der katholischen Kirche, wo die grofte, erha-
benste Musik noch zu den anderen Kiinsten tritt, das Herz gewaltsam zu bewe-
gen« (651). Architektur und Bildwerk, wie Musik und Vorfithrung treten
zusammen, ohne daf} es um ihre Signifikanz gehen wiirde. Worum es vielmehr
geht, ist der performative Charakter bedeutungsleerer Veranstaltungen und
»Ciremonien« und die (damit) eine im Fest beglaubigte Referenz, die ihrer-
seits alle Instanzen dieses >Festes¢, wie seine Performative zu halten hat. Der
Aspekt des enactment, des performativen Vollzugs, der durch »Fronleichnam«
und das »Schauspiel der Bilderstiirmerei« vorgetragen wurde, begreift den ins-
zenatorischen Zusammenhang der katholischen feierlichen Veranstaltung ein,
einer »Auffithrungs, die stets wieder, in allen ihren Momenten auf sich selbst
verweist. Diese Auffiihrung, zu deren Vor-Bild Musik wird, findet sich, wie
Kleist sowohl verwerfend, wie auch tief beeindruckt feststellte, an den Signifi-
katen gar nicht interessiert, sondern 148t sie im Murmeln oder lieBe sie im Ver-
gessen untergehen.?!

19 Hamacher (Anm. 9), 189; vgl. Hillach (Anm. 10) zu den autos sacramentales Calde-
réns.

20 Davon schreibt Kleist anliBlich eines Hochamtes (an Wilhelmine von Zenge) 1801 in
Dresden (11, 651).

21 »Wenn man in eine solche katholische Kirche tritt, und das weitgebogene Gewolbe
sieht, und diese Altire und diese Gemailde ~ und diese versammelte Menschenmenge
mit ihren Gebérden - wenn man diesen ganzen Zusammenfluf3 von Veranstaltungen,
sinnend betrachtet, so kann man gar nicht begreifen, wohin das alles filhren solle.
Bei uns erweckt doch die Rede des Priesters, oder ein Gellertsches Lied manchen
herzerhebenen Gedanken; aber das ist hier bei dem Murmeln des Pfaffen, das nie-
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Auch die Kleistsche Zusammenstellung und Ersetzbarkeit von »Kirchen-
musik«, »Sphérenmusik« und »Vauxhall«?2, dem Ort sich iiberkreuzender Stim-
men und Laute, verweist das katholische Fest und dessen Ineinanderbildung
von Ort und Veranstaltung an die (Bedeutungs-)leere Stelle zwischen Gemur-
mel und Gewoge einerseits und Pracht, die fiir die Macht des abwesenden
einen Referenten einsteht, andererseits.

Kleists Text organisiert ein mindestens doppeltes, sich vervielfiltigendes Auf-
treten seiner Themen, Motive und Figuren. Was einer oppositiven Ordnung zu
unterstehen scheint, wird dabei in eine Skala entfaltet: als »Parellelen, die in
Wahrheit Kontraste, und Kontraste, die in Wahrheit Parallelen« sind.” Wieder-
holungen verkehren oder verriicken, entstellen ins Groteske. Dies gilt fiir Bil-
der und Reprisentationen, die Musik und die Auffithrung. Die optischen und
akustischen Phinomene, die die katholische Auffiihrung in und als »Prachz«
(218) zusammenhilt, erfahren in Kleists Text Doppelungen, Wiederholungen
und werden in diesen auseinandergelegt: als mit biblischen Szenen bemaite
Fenster und als Farbenglanz der Fensterrose, Lichteffekte des Daches und des
Gewitters, die Architektur und das rituelle Schauspiel, die Musik als Tone, als
bestimmte Komposition, als Auffithrung, als Lirm, als Notation. Als Ausein-

mand hort, und selbst niemand verstehen wiirde, wenn man es auch horte, weil es la-
teinisch ist, nicht moglich. Ich bin iiberzeugt, daB alle diese Priparate nicht einen
verniinftigen Gedanken erwecken.« So Kleist in einem Brief aus Wiirzburg (1800)
(I, 555/56), das er als eine »katholische Stadt« kennzeichnet und das sein »Ideen-
magazin« mit einigem Material bestiickt hat, das fiir die »Heilige Cicilie« zu nutzen
war, wo er etwa am Tag darauf das »Julius-Hospital« mit Irrenabteilung und dem reli-
gi0s irren Monch besuchen wird.

Die beriihmtere Gegen-Stelle im schon genannten Brief aus Dresden (1801) dage-
gen sagt: »Nirgends fand ich mich aber tiefer in meinem Innersten geriihrt, als in der
katholischen Kirche, wo die gréBte, erhebenste Musik noch zu den anderen Kiinsten
tritt, das Herz gewaltsam zu bewegen. Ach Wilhelmine, unser Gottesdienst ist kei-
ner. Er spricht nur zu dem kalten Verstande, aber zu allen Sinnen ein katholisches
Fest. Mitten vor dem Altar, an seinen untersten Stufen, kniete jedesmal, ganz isoliert
von den andern, ein gemeiner Mensch, das Haupt, auf die hdheren Stufen gebiickt,
betend mit Inbrunst. Ihn quilte kein Zweifel, er glaubt — Ich hatte eine unbeschreib-
liche Sehnsucht mich neben ihn niederzuwerfen, und zu weinen — Ach nur einen
Tropfen Vergessenheit, und mit Wollust wiirde ich katholisch werden ~. Doch davon
wollte ich ja eben schweigen. —« (II, 651).

Das in den beiden Briefen und im Verhiltnis zwischen ihnen akzentuierte Thema
der Zeremonien, der Festlichkeiten und der fehlenden Signifikate wird durch einen
Brief Wackenroders aus Bamberg (vom 12. Juli, 1793), der als ein genauer Vorliufer
nicht nur des kleistschen Dresdner Briefes gelten kann, unterstrichen. Die quasi-eth-
nographischen Bemerkungen zum Hochamt im fiir ihn »so merkwiirdigen antiken
Dom« und die ausfiihrlichen Beschreibungen akzentuieren die fremden Céromonien:
Niederfallen, Seufzen, Bekreuzungen und Aufschlagen des Blicks beim Gebet (Wil-
helm Heinrich Wackenroder, Simtliche Werke und Briefe, Hist.-krit. Ausg. 11, hrsg.
R. Littlejohns, Heidelberg 1991, 202—05).

22 Auf die entsprechenden Briefstellen (aus Wiirzburg 1800 und aus Paris 1801) komme
ich im Folgenden zuriick.
23 Wittkowski (Anm. 5), 25.
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andersetzung der Phinomene entwickelt sich die argumentatio des Textes. In
den Wiedergaben, die sich gegenseitig kommentieren, tritt diese, die Wieder-
Gabe selbst als >Themac« auf.

Die Ab-Bilder, die auf den »Fensterscheiben« der Kirche zu finden sind:
»mit biblischen Geschichten bemalt« (299), werden in ihrer Wiederholung bei
Kleist als »im Hintergrund« »prichtig funkelnde Rose« Teil eines inszenatori-
schen Zusammenhanges, in den sie vor {oder jenseits) aller Darstellung (von
etwas) als Farben, Farbenglanz und Abglanz eintreten. Die Wiedergabe erfolgt
nicht mehr als Bild von etwas: In strenger Korrespondenz zu den >gemalten
Szenen auf Fensterscheiben< geht es hier nicht mehr um solche, sondern um
den Farbenschein, in den sich die Sonne im getonten Fensterglas bricht, Be-
leuchtungseffekte, ein Wi(e)derschein der Sonne. Zu diesen Effekten gehort
auch das andere Phinomen des »Augenscheins«, die optische Manifestation
des Gewitters; »dunkelschwarz, mit vergoldeten Réindern [stand es] im Hinter-
grunde des Baus« der Kirche, als ein double des »im Strahl der Sonne glénzi-
gen Kupfers« (225). »Im Hintergrund« steht es wie das, wogegen es sich zu
richten schien, die geténten Glasfenster; und als optisches Phidnomen ist es
wie dieses und das »im Strahl der Sonne glinzige Kupfers« ein Brechungs-
phénomen und ein Wi(e)der-Schein. Diese Effekte der Brechung und Refle-
xion von Licht bieten ein anderes »doppeltes Schauspiel« des »Augenscheins«,
das im Abglanz jenes wiederholt, das Bilderstiirmer und Nonnen zu geben
trachteten und in einem doppelnden »Schauspiel« im Widerschein das der Par-
allelitit der Opponenten gibt. Die Beleuchtungseffekte des mit »hellem, im
Strahl der Sonne glinzigem Kupfer« belegten Daches, der »prichtig funkeln-
den Rose« und der Gewitterwolke »mit vergoldeten Rindern« beziehen das
Licht von woanders her, das sich in seine Effekte des farbigen Scheinens und
Funkelns aber erst hier, an diesen Riandern, den Kanten, dem getdnten Glas,
iibersetzt. Sie sind keine (Ab-)Bilder mit Vorbild, sondern, was sich in ihnen
bilderlos manifestiert, erhdlt erst in der Ablenkung und Zerlegung iiberhaupt
Sichtbarkeit. Insofern sind sie Schauspiel von Sichtbarkeit, des Augen-Scheins
selbst. Im und als »Schauspiel« wird das Terrain einer Représentation erstellt,
die stets schon Ostentation ist®, einer Prisentation, die die Performativitit der
(Re)Priisentation (des Auftritts) manifestiert - des bloBen >dafi«< des Auftre-
tens.

Was Kleists Text unter dem Namen Musik anspricht, muf3 zam einen gelesen
werden im Zusammenhang der verschiedenartigen Medien; zum andern bietet
er eine mindestens dreifache erzihlende Wiederholung des wunderbaren und
firchterlichen Ereignisses und darin signifikante Verschiebungen im Sich-
Ereignen der >Musik<«. Das >musikalische Ereignis< wird facettiert in seine

- Aspekte: des »Gedichtetseins<, der Faktur der Musik und ihrer Bestimmtheit

als italienische Messe, ihrer Wirkung und Funktionalitit, ihrer Qualitit als
Ton, als Ténen, Herabrauschen und die »Gewalt der Tone« als Verursacher des

24 Fiir den Zusammenhang von »Augenschein, >Spektakel< und Macht im Auftritt vgl.
Haase, Freundenburg (Anm. 5), 96.
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Unbheils, ihrer >Qualitit< als Ton, als. Materialitit des Lauts im Gebriill der
Briider, das Resonanz jener >Gewalt der Tone« ist, die diese erzwang, der Be-
sonderheit ihrer >Interpretations, daB sie aufgefiihrt werden muf}, und daB
Musik damit immer schon in einem >anderen< Rahmen — der Bedingung ihrer
Méoglichkeit ~ steht, ihrer Angewiesenheit auf Interpretation oder Lektiire, die
sich darin zeigt, daf sie »Gewalt der Tone« allein im Resultat von Erzidhlungen
ist, und damit auch die genaue Riickseite ihrer Angewiesenheit auf Auffiih-
rung, ihre Notierung in Notenschrift, die nicht aufgefiihrt und nicht gehort
wird, und schlieBlich das Rauschen jenseits aller Musik. Erst in diesen ver-riik-
kenden Wiederholungen wird zu lesen sein, was »Gewalt der Musik« wire.

»Die Heilige Cécilie oder Die Gewalt der Musik (Eine Legende)« operiert
tiber die im oder des Titels aufeinander bezogenen Momente >Religions, gott-
licher Eingriff, eine Manifestation des Heiligen oder Musik in einem Spiel aus
Metaphorizitit und Literalitit. Das oder im Titel schlieBt traditionell die einem
Namen, einer Person und ihrer Geschichte zugeordnete allegorische Bedeu-
tung an diesen an, die ihrerseits die Benannte zu ihrer Personifikation machte.
Funktioniert der Titel von Kleists Erzéhlung nach diesem Muster, so sind im
oder zwei Elemente aneinandergehalten, die im Signifikationsprozef einander
ersetzen und insofern in einem Konkurrenzverhiltnis stehen. Die Austausch-
barkeit der an der Stelle des oder gekoppelten Elemente wiire die allegori-
schen Bedeutens, das beide hierarchisiert: Die »Gewalt der Musik« wire als
inscriptio fiir das im Namen der »HI. Cicilie« aufgerufene Geschehen zu lesen;
umgekehrt wire die Musik oder ihre Gewalt in ihrer Personifikation >gehei-
ligt<. Ist die Heilige Cicilie die persona der Gewalt der Musik, so diese deren
>eigentliche< Bedeutung, die den Kérper der Heiligen zu ihrem blofen Triger
erkldrt. Oder auch: Die Heilige Cicilie wurde im 15. Jh. die Schutzpatronin
der Musik; sie wurde — die heilige Musik personifizierend in der ihrer Person
gewidmeten Narration oder Legende, die die Trennung der weltlichen und der
geistlichen Musik und damit die Rechtfertigung letzterer leistete — zur Trégerin
von Emblemen. Als solche fungierte sie als Personifikation der Musik, die
sich als heilige dadurch auswies, daB sie sich iiber dem Kopf der Lauschenden
(die das Ohr vom auBen Ténenden abwendete) abspielt, — so macht das be-
rihmte Bild des Raffael ansichtig? und so wird es in Wackenroders musika-

25 Zur Personifikation vgl. Friedrich Rochlitz, der des 22. Nov. als ein den »Freunden
der Musik« bestimmtes »Fest« gedenkt: »das Fest ihrer Schutzheiligen, der christ-
lichen Muse der Tonkunst.« (Allgemeine Musikalische Zeitung, N1.7, Jg. 6, 16. Nov.
1803, 97—-100). — Hier hitte Kleist auch alles weitere iiber den Stand der Legenden-
diskussion, auch Herders interessante Aufnahme und wie Legenden und Patronate
entstehen, nachlesen kénnen.

26 Zu Raffaels Tafelbild der heiligen Caecilia von 1514/15 vgl. Hammerstein (Anm. 16),
255—57. Wackenroder 148t dieses Bild mit erschreckender Wirkung eingehen in »Der
merkwiirdige Tod des zu seiner Zeit weit beriihmten alten Mahlers Francesco Fran-
cia, des Ersten aus der Lombardischen Schule« (HerzensergiefBungen eines kunstlie-
benden Klosterbruders (1797), in: Simtliche Werke und Briefe, Hist.-krit. Ausg. 1,
hrsg. S. Vietta, 61—65).
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lischen Konversionen zu lesen sein: >Emblematisch« ist sie hier.gerade
dadurch, daB sie ihre Requisiten entgleiten 148t.2” Die Zuschreibung der >Ge-
walt der Musik< an die Heilige als ihre persona unterstellt diese Gewalt schon
einer Deutung und koppelt sie an einen himmlischen >Ursprungs, indem das,
was innen gehort werden soll, »iiber den Hiuptern« bebildert wird. Der >Ge-
walt der Musik« wire ein Ort und ein topos zugewiesen. Umgekehrt wire aber
die Heilige selbst nichts als die persona dieser Gewalt, Mannequin der Bédgu-
tung. Der Text spielt die im Titel ihm vorangestellte >traditionelle< - quasi-em-
blematische Anordnung aus. Er entwickelt sich iiber die Ambiguitdt der Kopu-
la oder®, indem er in ihr auch die Alternativitit, den gegenseitigen Ausschluff
der mit oder aneinandergereihten Elemente, lesbar macht. Aber nicht um eine
Frage, die zu entscheiden wire, wie die Sekundirliteratur gelesen hat?, geht <.as
hier, sondern um die Exposition des oder selbst. Denn nicht nur stel_lt smh. die
Frage, wem oder was denn eigentlich diese Gewalt, die michtige, schrecklllche
und wunderbare, unwiderstehliche Verfiigung oder Bekehrung zuzuschreiben
sei. Zugleich geht der Text den Fragen nach: Woher stammt die Macht, die Qe—
walt der Musik oder die »Gewalt der Tone«, das heiit aber auch welcher Art ist
sie? was »ereignet« sich im Ereignis der Musik und als das »ihrer< Gewalt?

Den auf Wackenroders und Tiecks »HerzensergieBungen« datierbaren topos
der Heiligkeit der Kunst, der Musik als einer >heiligen Sprache« zitiert der ’ljext
in einem intrikaten Spiel aus Metaphorizitit und Literalitit. Die unterschied-
lichen Auspridgungen, mit denen diese Relation gleichsam durchgespi'elt und
damit als ein Spielfeld erst entwickelt, aus(einander)gefaltet wird, sind im Text
aufgezeichnet. So wird die Musik, die dann die wunderbare und .Verhe_:erende
Wirkung zeigen wird, durch »eine besondere Heiligkeit und Herr.lzchkezt [/ und
Innigkeit]«, »mit welcher sie gedichtet war« (217/295), gekennzeichnet. He1hg-
keit kam auch in den »HerzensergieBungen« Wackenroders ins Spiel, um die
Herrlichkeit, die Macht der Wirkung der Kunst zu formulieren. Fast systema-
tisch unscharf bleibt dort, wie die Wirkungsmacht (und ob sie) mit dem >Ge-
dichteten<, der Faktur eines Werks zusammenhingt und inwiefern diese an
sHerrlichkeit und Heiligkeit< teilnabe. Einerseits wird das Kunstwerk eine
Durchgangsstation von Andacht (des Produzenten) und zu Andacht (des Rezi-
pienten) und damit eine Teilhabe des Horenden an dem, was hérend zukom-
men soll, an der Mitteilung unterstellt. Und andererseits geht es um ein Erzeu-
gen von Wirkungen - wie in der Konversion des deutschen Malers in Rom und

27 Vgl. zu Personifikation und Emblemen Walter Benjamin, Ursprung des deutschen
Trauerspiels«, in: Gesammelte Schriften, hrsg. Rolf Tiedemann, Hermann Schwep-
penhduser, Ffm. 1974, 1, 361/2. i . ‘

28 Das Modell der »Waage«, die sich im oder drehe, hat Kafka fiir das »Oder« seines Ti-
tels: »Josefine die Sangerin oder das Volk der Miuse« unterstrichen (brieflich an
Brod; vgl. Max Brod, Franz Kafka: Fine Biographie, Ffm. 1953, 251.) .

29 »Es handelt sich nicht um Titel (»Die Heilige Cécilie«) und Untertitel (v»Dl.e Gewalt
der Musik«), sondern um eine Frage: war es die heilige Cicilie oder allein dle.Gewz%It
der Musik, die ein Wunder vollbracht hat? (Hoffmeister (Anm.5), 46) Zur T1tel—D1.s-
kussion vgl. Wittkowski (Anm.5), 29 und dgg. Lilian Hoverland, Heinrich von Kleist
und das Prinzip der Gestaltung, Konigstein/Ts. 1978, 193.
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auch (und von) Berglinger. Das Einwirken, das allerdings explizit genug ge-
wiinscht wird, wird von Berechnungen'freizusetzen versucht, indem diese im
»direkten< Durchgang von »Andacht« zu »Andacht« geldscht scheinen. Das
Modell der gegenseitigen zirkuldren Implikation von Kunst und Religion wird
in Wackenroders oder Tiecks Geschichte der musikalischen Konversion eines
»jungen deutschen Mahlers« zum Katholizismus vorgegeben.

Ich konnte der Gewalt in mir nicht widerstehen: - ich bin nun, teurer Sebastian, zu
jenem Glauben hiniibergetreten, und ich fiihle mein Herz froh und leicht. Die Kunst
hat mich allmichtig hiniibergezogen und ich darf wohl sagen, daf} ich nun erst die
Kunst so recht verstehe und innerlich fasse. Kannst du es nennen, was mich so ver-
wandelt, was wie mit Engelsstimmen in meine Seele hineingeredet hat, so gib ihm
einen Namen und belehre mich éber mich selbst; ich folgte blo meinem innerlichen
Geiste, meinem Blute, von dem mir jetzt jeder Tropfen gelduterter vorkommt. / Ach!
glaubte ich denn nicht schon ehemals die heiligen Geschichten und die Wunderwerke,
die uns unbegreiflich scheinen? Kannst Du ein hohes Bild recht verstehen und mit hei-
liger Andacht es betrachten, ohne in diesem Momente die Darstellung zu glauben.

Und was ist es denn nun mehr, wenn diese Poesie der gottlichen Kunst bei mir linger
wirkt?3

Die »Kunst« und »jener Glauben, der sich im Gewimmel! und Gemurmel der
Menge, dem Wogen der Musik, der Demonstration des Corpus, den Bildern
und den Blicken gleichermaBen manifestierte, sind derart in eine Bewegung
gegenseitiger Begriindung eingezogen.® »Die Kunst hat mich allméchtig hin-
tibergezogen und ich darf wohl sagen, daB ich nun erst die Kunst so recht ver-
stehe und innerlich fasse.« Der leere zirkulire Begriindungszusammenhang
von Kunst und Glauben wird von Kleist zum Priitext gemacht, mit dem und ge-
gen den sein Text spielt; er wird metaphorisch/literal zitiert und ausgespielt. In
seiner ersten Erzahlung des musikalischen Ereignisses kam es »demnach, wie
ein wunderbarer, himmlischer Trost, in die Herzen der frommen Frauen; sie
stellten sich augenblicklich mit ihren Instrumenten an die Pulte; die Beklem-
mung selbst, in der sie sich befanden, kam hinzu, um ihre Seelen, wie auf
Schwingen, durch alle Himmel des Wohlklangs zu fiihren; das Oratorium ward
mit der héchsten und herrlichsten musikalischen Pracht ausgefiihrt« (218). »Wie
auch Schwingen« ist einerseits die Wirkung der Musik mit dem »wie« nur dhn-
lich dem, was von einer anderen Instanz gewihrt werden mul3, andererseits er-
kldrt das »wie« Transzendenz zum Bildbereich einer ausgefiihrten Metapher;
der »Himmel«, »durch« den die Seelen »gefithrt« werden, ist als »alle Hinimel
des Wohlklangs« ein metaphorischer. »Himmlisch« wird zur Metapher des
Musikalischen, »himmlische Musik« (Tieck) damit aber zum Pleonasmus: Die
»hochste und herrlichste musikalische Pracht«, mit der das Oratorium »ausge-
fithrt« ward (219), attribuiert die Herrlichkeit der musikalischen Darbietung

30 »Brief eines jungen deutschen Mahlers in Rom an seinen Freund in Niirnberg«, Her-
zensergieffungen (Anm.26), 113—118, hier: 117,

31 Vgl. auch: »Wie und auf welche Weise man die Werke der grofen Kiinstler der Erde
eigentlich betrachten, und zum Wohl seiner Seele gebrauchen miisse« (Herzensergie-
Bungen (Anm.26), 106£f.).
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selbst und verbindet die Gewalt der Musik mit den Manifest‘ationen von
Macht, in denen »Herrlichkeit« und »Heiligkeit« fiir einander einstehen und
einander beglaubigen miissen: Die >Heiligkeit< der Musik bedarfA der‘ Konver-
sionen, der Belege und der (metaphorischen) Belegungen ihrer méchtigen und
unwiderstehlichen Einwirkung. Das »vom Altan wunderbar I?erabrauschende
Oratorium« {in der zweiten Erzihlung des Ereignisses von Veit .Gotthelf, 222)
ist einerseits wie ein Wunder oder es kommt sogar als ein (wortliches) Wundgr,
ein Eingriff Gottes oder aber es ist andererseits als solches, als .d.as >Herab-
Rauschendec, »wunderbar«. Kleists Text 1ift den Eingriff des/r He1hge§ in der
Schwebe eines literalen >wunder<baren Eingriffs und eines metaphorisch ka-
tachrestischen >Wunderbaren«< der Musik selbst. Vielleicht ist d.as >Rauschen'<,
die Bewegung der Musik und die, zu der sie (ver)fiihrt, selbst, insofern es die
sunmaterielle< Materialitit des Tons als solche benennt, schon »'wunfierbanf.
Das Wunder der Musik manifestiert sich im Modus einer Topik, die (sich) zwi-
schen Metapher und Katachrese nicht entscheiden kann. »Wt‘mderbar« (r.mt
dem poetologischen Begriff), ein »Wunder« (mit dem t.heologlschen Begriff)
ist der Durchgang aus der Faktur ins »Himmlische«. Diese Be.wegung macht
die Musik und ihr Horen selbst aus. »Himmlische Musik« ist ein Pleonasn.lus,
weil ihre Kunst als die unmateriellste, die Tone als das durchléis.sigste Medium
ausgezeichnet werden - Hoffmann spricht vom »#therischen Ml.ttel«,,’ ‘Wacken-
roder vom »Hauch« »der idealischen engelsreinen Kunst«. Die Tone 'se.ll?.st
sind das Medium der Durchlissigkeit, das Medium transparenter Medialitat.
Musik ist als solche Ubergang, Durchgang, Transzendenz, der Ton, so Wacken-
roder, »Auferstehung«.32
Das >Rauschen< des »wunderbar herabrauschenden Oratoriums« doppf:lt
der SchluB von Kleists Erzihlung in jenem Ereignis, das der Mutter d.er vier
verriickten Briider widerfahrt. Das «Wunderbare« der Musik ist dort reh.terarl—
siert; das »Wunder« wird eine Sache der litterae sein, Zeichen auf und zwischen
Notenlinien und von Schriftstiicken wie dem »pépstlichen Brevef<, - wéhre‘:nd
deren Gegenstiick auch dort ein Rauschen ist, das ander.e zauberische musika-
lische Ereignis, das vor dem Klang bleibt und jenseits seiner. '
Um diesen Bezug, der iiber den ganzen Text hinweg auf das En<.ie zugreift,
nachgehen zu konnen, und fir die »Herrlichkeit« der Musik und die »Ge\x{alt
der Tone«, die sich als Bekehrung, Strafe und/oder als Verfiihrung manife-
stiert, muf die musikalische >Konversion< von Wackenroders Berglinger heran-
gezogen werden. Diese 148t sich — selbst der zitierten Konversion zum Katho-

32 »Wenn alle die inneren Schwingungen unsrer Herzensfibern, — die zitternde der Freu-
de, die stirmenden des Entziickens, die hochklopfenden %’ulse verzehrender Anbef—
tung, — wenn alle die Sprache der Worte, als das Grab der inneren Her.zenswuth, mit
einem Ausruf zersprengen: — dann gehen sie unter freimdem Htmmel, in ?en Schw.t.n-
gungen holdseliger Harfensaiten, wie in einem jenseitigen Leben in ver]clart?r Sc}.ton-
heit hervor, und feyern als Engelsgestalten ihre Auferstehung, « (»Das e1gentuhm11f:he
innere Wesen der Tonkunst, und die Seelenlehre der heutigen Instrumentalmumk.«,
Phantasien tiber die Kunst (Anm.26), 219); vgl. ebd. 220 und E. T. A. Hoffmann in
»Alte und neue Kirchenmusike, in: Gesammelte Schriften in Einzelausgaben, Bd. 9,
Schriften zur Musik, Singspiele, Berlin, Weimar 1988, 219—247.
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lizismus, die alle medialen Register zieht, korrespondierend — als die Matrix
der >Ereignisse« in Kleists »Cicilie« oder der »Gewalt der Musik« lesen.

Vornehmlich besuchte er [Berglinger] die Kirchen und hérte die heiligen Oratorien,
Kantilenen und Chére mit vollem Posaunen- und Trompetenschall unter den hohen
Gewdlben erténen, wobei er oft aus innerer Andacht demiitig auf den Knien lag. Ehe
die Musik anbrach, war es ihm, wenn er so in dem gedrangten, leise murmelnden Ge-
wimmel der Volksmenge stand, als wenn er das gewohnliche und gemeine Leben der
Menschen als einen grofien Jahrmarkt unmelodisch durcheinander und um sich herum
summen horte; sein Kopf ward von leeren, irdischen Kleinigkeiten betiubt. Erwar-
tungsvoll harrte er auf den ersten Ton der Instrumente; — und indem er nun aus der
dumpfen Stille, méchtig und langgezogen, gleich dem Wehen eines Windes vom Him-
mel hervorbrach und die ganze Gewalt der Tone iiber seinem Haupte daherzog — da
war es ihm, als wenn auf einmal seiner Seele grofe Fliigel ausgespannt, als wenn er von
einer diirren Heide aufgehoben wiirde, der tritbe Wolkenvorhang vor den sterblichen
Augen verschwénde und er zum lichten Himmel emporschwebte. Dann hielt er sich
mit seinem Korper still und unbeweglich und heftete die Augen unverriickt auf den
Boden. Die Gegenwart versank vor ihm; sein Inneres war von allen irdischen Kleinig-
keiten, welche der wahre Staub auf dem Glanze der Seele sind, gereinigt; die Musik
durchdrang seine Nerven mit leisen Schauern und lieB, so wie sie wechselte, mannig-
fache Bilder vor ihm aufsteigen.s

Kleists Text scheint aus dem Wackenroderschen wortlich ausgeschrieben. Die
Entsprechungen belegen in jedem Falle die musikenthusiastische Topik. Das
>Aus-Schreiben in Kleists Text< behauptet nicht die Realitit eines solchen Vor-
gangs, sondern bezeichnet eine Technik der Wortlichkeit und des Zerlesens:
Diese macht nachtréglich die zitierte Passage aus Wackenroders »Berglinger«
nicht nur zum Subtext, sondern zur anagrammatisch auseinandergelegten, zer-
rissenen Matrix* der Kleistschen Gewalt der Musik. Kleists Text nimmt das
erst in dieser Desintegration (bei Wackenroder) lesbare Modell der Musik und
des Horens auseinander - in den verschiedenen sich wiederholenden musika-
lischen Ereignissen und deren sich wiederholenden Erzihlungen.

Einerseits tibernimmt Kleists Text sehr genau, wortlich, jene Elevation, die
die Wirkung der Musik iber den >Vorrang« des Tons vor der musikalischen
Syntax modelliert, den Wackenroder »Gewalt der Tone« benannte. Anderer-
seits aber wird er einen wortlichen SchluB auf die »Gewalt der Tone« (226)
selbst erst in den letzten Abschnitten zulassen, um die andere Stelle der
>Musik<, des wunderbaren Ereignisses der schriftlich zauberischen Zeichen an-
zugeben: »als ob das ganze Schrecken der Tonkunst, das ihre SGhne verderbt
hatte, tiber ihrem [der Mutter] Haupte rauschend daherzige«. Dieser Auf-
schub und Abstand, den Kleists Text iiber die ganze Linge seiner Narration

33 »Das merkwiirdige musikalische Leben des Tonkiinstlers Joseph Berglinger« (Anm.26),
130—145, hier: 132. Die Hervorhebungen markieren die in Kleists Erzihlung einge-
tragenen Worte und belegen vorweg den Matrixcharakter dieser Stelle.

34 Oder mit Saussures Anagrammatik zum »thematischen Wort« (vgl. Anm, 12). Mit
den genannten Stellen haben wir die zerrissenen Glieder des anagrammatisch ver-
stellten und akzentuierten - des woanders, in Wackenroders kieinem Buch, zu fin-
denden — thematischen »Wortes«.
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aufhilt und damit >argumentativ< exponiert, reifit eine Kluft in Wackenroders
Modell auf. Er 148t die »Gewalt der Tone« wiederauftreten als den »ganzen
Schrecken der Tonkunst«, der sich in unbekannten zauberisch schriftlichen
Zeichen manifestiert und rauschend. »iiber dem Haupte« der Frau >daherzie-
hen< wird, in der genauen Aussparung dessen, was die Briider in den Wahnsinn
entstellte und was sie wieder-geben: den Klang, die Tone, die als oszillatori-
sche Bewegungen erschiittern. In den literalen Erschiitterungen wird Kleist
anderseits auch den affizierten und affizierenden »leisen Schauern« der Nerven
Berglingers ihre Materialitit zuriickerstattet haben.

Zunichst wird aber die musikalische Konversion als Elevation und Auferste-
hung — »da war es ihm, als wenn auf einmal seiner Seele grofie Fliigel ausge-
spannt, als wenn er von einer diirren Heide aufgehoben wiirde, der triibe Wol-
kenvorhang vor den sterblichen Augen verschwinde und er zum lichten Himmel
emporschwebte« — in Kleists fiir die Abwendung des Bildersturms zitiert:

[Dlie Beklemmung selbst, in der sie sich befanden, kam hinzu, um ihre Seelen, wie auf
Schwingen, durch alle Himmel des Wohlklangs zu fiihren; das Oratorium ward mit der
hochsten und herrlichsten musikalischen Pracht ausgefiihrt, es regte sich, wihrend der
ganzen Darstellung kein Odem in den Hallen und Binken; besonders bei dem salve
regina und noch mehr bei dem gloria in excelsis war es, als ob die ganze Bevolkerung
der Kirche [ganzlich; 1. Fass.] tot sei: dergestalt, daf8 den vier gottverdammten Brii-
dern und ihrem Anhang zum Trotz, auch der Staub auf dem Estrich nicht verweht
ward, [...]. (218/9)

Die Rettung vor dem Anschlag der Bilderstirmer ist eine Erstarrung, deren
Bedrohlichkeit »als ob die ganze Bevolkerung der Kirche tot sei« ausspricht.
Es regt sich nicht nur kein Laut, sondern »wdihrend der ganzen Darstellung,
kein Odem«. Durch Musik versteint, »als ob sie zu Stein erstarrt wiren, heiler
Inbrunst voll, vor dem Altar der Kirche daniedergestreckt liegen« die vier
Briider noch bei Veit Gotthelfs Riickkehr in die Kirche viele Stunden spiter
(221). Eine unheimliche Ambivalenz des gottlichen Eingriffs, wenn es ihn
denn gegeben hat, wird damit exponiert: Strafe oder Bekehrung, Rettung oder
Verdammung, Heilung oder todliche Erstarrung, die Abwehr des Bosen oder
eine Manifestation des Schreckens® sind in der musikalischen Darbietung und
dem ihr entsprechenen Horen ineinandergefithrt. Durch das Versteinern mar-
kiert Kleist einen »Schrecken der Tonkunst«, der sich auferlegt als die »Strafe«
eines Todes vor dem Tode. Ihr >Tod«, der fiir den ewigen Tod ohne Auferste-
hung metaphorisch einstiinde*, macht die Briider zu Gespenstern, Wi(e)der-

35 Vgl. dazu: Hoffmeister (Anm.5), 49; Hoverland (Anm. 29), 194.

36 Justinus Kerners Nachdichtung »Die vier wahnsinnigen Briider« wird gerade daran
interessiert sein: »Und ithr Mund weit steht er offen, / Doch kein Wortlein aus ihm
geht; / Gottes Zorn hat sie getroffen, / Jeder wie ein Steinbild steht, / Grau die Haa-
re, bleich die Wangen, / Wahnsinn hat ihr Haupt befangen. // Ausgetrocknet zu Gej-
rippen / Sitzen in des Wahnsinns Haus / Nun die Vier; — von ihren Lippen / Gehet kei-
ne Rede aus; / Sitzen starr sich gegeniiber, / Blickend immer hohler, triiber, // [.. .J«
(Kerners Werke, Auswahl in sechs Teilen, hrsg. Raimund Pissin, Berlin, Leipzig,
Wien, Stuttgart (Bong) 1914. II, 29—31) Die wahnsinnigen Briider sind ja schon Lei-
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gingern ihrer selbst und zu gespenstigen Doubles der Klosterschwestern, die
das Klosterleben und dessen musikalische Darbietung entstellt wiederholen
werden (220, 224).

Fiir die Ineinanderblendung von >Inbrunst< und lebloser Erstarrung steht ein
was nicht — und daf} es bei Kleist nicht auftritt. Das >innere< Geschehen, fiir
das im Berglingerschen Musikenthusiasmus die duBere Starrheit, »still und un-
beweglich, stehen soll, wird von Kleists Text vorenthalten. Die Erstarrung ist
der Tod, weil sie ausspart, was Berglingers Modell des Musikhorens dem »still
und unbeweglich« des Korpers supplementiert: die innere Bilderfolge?, das in-
nere Leben in den »wechselnden Bildern«, die dem unbeweglich Hérenden im
Innern aufsteigen sollen. Exponiert wird mit der Beriickung der Briider, einer
Ent-Riickung wie die mystische, die »Gefahr« jener Einwirkung im Héren, die
auch Wackenroder in ihrer Verneinung benennt: »un-verriickt«. Still und unbe-
weglich, unverriickt wird bei Kleist zur Manifestation einer Ver-Riickung und
einer durch die Institution, die erst jiingst dafiir eingerichtet wurde, festgestell-
ten Verriicktheit, das »durch des Kaisers Vorsorge unlingst gestiftete Irren-
haus der Stadt« (219).% In Berglingers »Gebet«, »welches er an diejenige unter
den Heiligen richtete, die als Beschiitzerin der Tonkunst verehrt wird«, an die
»Heilige Cicilia«, ist die Hingerisssenheit wortlich Verrriickung: »Deine wun-
derbaren Tone, / denen ich verzaubert frone, / Haben mein Gemiit verriickt.«
DaB dies mit der Bitte fortfahrt, »Lose doch die Angst der Sinnen / La$ mich
in Gesang zerrinnen, / Der mein Herz so sehr entziickt«, gibt den richtigen

chen; sie sind Wiedergénger, Gespenster des strafenden Ereignisses: »Ausgetrocknet
zu Gerippen« sitzen sie zwar nicht in des Todes, sondern »in des Wahnsinns Haus,
aber jenes, das Grab bleibt mit dieser Substitution angespielt. (Fiir die in Kleists Er-
zahlung durchgefiihrte Ambiguitdt von >Konversion« als Verdammung oder Rettung,
vgl. 219, 220, 223, und 220, 228; vgl. Wittkowski (Aam. 5), 21).

37 Im AnschluB an die zitierte Stelle bei Wackenroder: »So kam es ihm bei manchen
frohen und herzerhebenden Geséingen zum Lobe Gottes ganz deutlich vor, als wenn
er den Konig David im langen, kéniglichen Mantel, die Krone auf dem Haupt vor
der Bundeslade lobsingend hertanzen sihe; er sah sein ganzes Entziicken und alle
seine Bewegungen, und das Herz hiipfte ihm in der Brust. Tausend schlafende
Empfindungen in seinem Busen wurden losgerissen und bewegten sich wunderbar
durcheinander. Ja bei manchen Stellen der Musik endlich schien ein besonderer
Lichtstrahl in seine Seele zu fallen; es war ihm, als wenn er dabei auf einmal weit klii-
ger wiirde und mit helleren Augen und einer gewissen erhabenen und ruhigen Weh-
mut auf die ganze wimmelnde Welt herabsihe.

Soviel ist gewiB3, daB er sich, wenn die Musik geendigt war und er aus der Kirche
herausging, reiner und edler geworden vorkam. Sein ganzes Wesen gliihte noch von
dem geistigen Weine, der ihn berauscht hatte, und er sah alle Voriibergehende mit an-
dern Augen an. Wenn er dann etwa ein paar Leute auf dem Spaziergang zusammen-
stehn und lachen oder sich Neuigkeiten erzihlen sah, so machte das einen ganz eig-
nen widerwdrtigen Eindruck auf ihn. Er dachte: du muBt zeitlebens, ohne Aufhéren
in diesem schonen poetischen Taumel bleiben und dein ganzes Leben muB eine Mu-
sik sein.« ((Anm.26), 132)

38 Vegl. 224 und Kleist iiber das Julius Hospital in Wiirzburg, wo er gleichfalls einen reli-
givs Verriickten, einen Monch, der sich ver-sprach, antraf (in den schon angesproche-
nen Briefen aus dem belagerten Wiirzburg, 560)
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Hinweis: Das »in Gesang zerrinnen« dort¥, das Berauschtsein Berglingers in
seiner Konversion zur Musik, wird von Kleist aufgegriffen, ohne daf er das
Auffangmodell, die Bebilderungen eines Innenlebens des Horens, zugestehen
wiirde. Die >Gefahr« der Ver-Riickung setzt genau an den Stellen jener meta-
phorisch/literalen Uberschreitungen der Entriickung ein: »er lebte nun recht
im Himmel« oder »dein ganzes Leben [...] eine Musiks, die fiir Berglinger
Ziel aller Wiinsche ist. Die Briider entsprechen, von der Musik be/getroffen
(222), »zeitlebens« und »ohne Aufhéren« genau dem, was Berglinger postu-
liert: »dein ganzes Leben muB eine Musik sein«. Dem kommen die Briider
treuer nach, als es sich Berglinger traumen lieB. — Der von Wackenroder an
der in Kleists Text aufgerissenen Stelle supplementierte Bilderrausch wird bei
Kleist zu jenem rauschenden Schrecken werden, der dessen Grenze bezeich-
net. )

Das Horen, das fiir Wackenroder und Tieck die eigentliche Perspektive fiirs
Musikalische ergibt, erfordert die Erstarrung, die »duere Unbeweglichkeits,
von der Wackenroder behauptet, da} es eine Abwendung nach innen ist, und
supplementiert diese: Der Horende hort innen, was von anderswo her
stammt; dies heiBt dann Stimme, Sprache der Engel, der Himmelsgeister. Die
Abwendung erst konstituiert jene »Innigkeit« (295), die Kleist in der zweiten
Fassung seiner Erzihlung durch »Herrlichkeit« ersetzte (217), durch die Mani-
festation der »Heiligkeit«, die durch >Innen< und »Innigkeit« nur noch tropisch
bezeichnet wird.

Der ichte GenuB erfordert eine stille und ruhige Fassung des Gemiiths und duBerst
sich nicht durch Ausrufungen und Zusammenschlagen der Hénde, sondern allein
durch innere Bewegungen.

Dann hielt er [Berglinger] sich mit seinem Korper still und unbeweglich und heftete
die Augen unverriickt auf den Boden. Die Gegenwart versank vor ihm; sein Inneres
war von allen irdischen Kleinigkeiten, welche der wahre Staub auf dem Glanze der
Seele sind, gereinigt; die Musik durchdrang seine Nerven mit leisen Schauern und lieB3,
so wie sie wechselte, mannigfache Bilder vor ihm aufsteigen.®

Horen »besteht in der aufmerksamsten Beobachiung der Tone u [!] ihrer Fort-
schreitung; in der volligen Hingebung der Seele in diesen / fortreifienden Strom
der Empfindungen«.* Die »innere Bewegung«, die das Horen ausmacht, >kor-
respondiert< nicht einmal der Bewegung der Tone, sondern sie ist dieser vollig
ausgesetzt: Die innere Bewegung und Bewegtheit ist die des Tons, wenn dieser
»den geheimnisvollen Strom in den Tiefen des menschlichen Gemiiths« »uns

39 Komplementiert wird diese Beriicktheit durch deren Wiedergabe, eine Einwirkung
auf andere : »Offne mir der Menschen Geister / DaB ich ihrer Seelen Meister / Durch
die Kraft der Tone sei; / DaB mein Geist dic Welt durchklinge, / Sympathetisch sie
durchdringe, / Sie berausch in Phantaseil« / (Herzensergiefiungen (Anm. 26), 110)

40 Herzensergieffungen (Anm.26), (»Wie und auf welche Weise man die Werke der gro-
Ben Kiinstler der Erde eigentlich betrachten und zum Wohl seiner Seele gebrauchen
miisse«) 108 u. 132.

41 Brief Wackenroders an Tieck vom 5.5.1792 (Anm.21), 29.
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selber vorstrémt«.® Der Eintrag im Horen — innen - realisiert sich als Saite-
Saite-Relation, als Resonanzphinomen, das auch Sympathie und sympathe-
tisch heit und dem magnetischen Rapport entspricht. Was im Horen einwirkt,
ist der >Klang« als Oszillation, als »leise Schauer«, die die Nervenfiebern affi-
zieren. Die Tone und ihr Fortschreiten sind fiir den horenden Berglinger der
»geistige Wein, der ihn berauscht hatte«, Horen ein »Taumel« unter der Ein-
wirkung der Musik, in dem der Horende vom Héren ergriffen ist und an den
Rausch preis-gegeben.®

Die »mannigfachen Bilder«, die Wackenroders Berglinger aus oder iiber der
Musik aufsteigen, >entsprechen< dieser, die als ein LoBreifen von »tausend
schlafenden Empfindungen in seinem Busen, die »sich wunderbar durcheinan-
der« bewegten, bestimmt wird, nur als wechselnde, als Bilderrausch. Diesen ha-
ben Wackenroder wie auch Tieck in den »Phantasien iiber die Kunst« systemati-
scher bestimmt mit dem Konzept des Tons als Ubergang ohne Positivitit, das
als Medialitit denkt, was als Kunstreligion iibersetzt werden sollte. Das Wech-
seln und Vergehen der Bilder, ihr Sich-Verlieren vor jeder Fixierung als Bild for-
muliert (und illustriert, was nicht illustriert werden kann) die Abldsung der Mu-
sik vom Paradigma der Nachahmung in Absetzung einerseits vom Modell des
Gemaldes als der Re-Priisentation einer — abwesenden — Gegenwart, anderseits
von der Sprache in Worten.* Fiir beide Oppositionen ausschlaggebend ist das in
sich ambivalente Argument der Unbestimmbarkeit. Die Abldsung von der
Sprache der Worte erfolgt mit einer gedoppelten Argumentation, einerseits mit
dem topos der Unsagbarkeit, eines Unnennbaren, das der Sprache entzogen
bleibe, und anderseits fiir eine nur dem eigenen Gesetz folgende Musik.* In-

42 »Ein flieBender Strom soll mir zum Bilde dienen. Keine menschliche Kunst vermag
das FlieBen eines mannigfaltigen Stroms, nach allen den tausend, glatten und bergig-
ten, stiirzenden und schdumenden Wellen mit Worten fiir’s Auge [sic!] hinzuzeichnen
— die Sprache kann die Verinderungen nur diirftig zihlen und nennen, nicht die an-
einanderhéngenden Verwandlungen der Tropfen unsichtbar vorbilden. Und eben so
ist es mit dem geheimnisvollen Strome in den Tiefen des menschlichen Gemiiths be-
schaffen. Die Sprache zihlt und nennt und beschreibt seine Verwandlungen, in frem-
den Stoff; — die Tonkunst strémt ihn uns selber vor. Sie greift beherzt in die geheim-
nisvollen Harfe, schligt in der dunklen Welt bestimmte, dunkle Wunderzeichen in
bestimmter Folge an, und die Saiten unseres Herzens erklingen und wir verstehen
ihren Klang.« (Anm. 26, 220) Ein Bild, das der Strom-Strom-Relation, wird angebo-
ten, das die Bildrelation dementiert.

43 Horen hat kein Subjekt. »Seine ewig bildliche Seele war ganz ein Spiel der Tone«
(Anm. 26, 132).

44 Phantasien iiber die Kunst (Anm. 26, 219).

45 Vgl. »Von zwei wunderbaren Sprachen, Herzensergieffungen (Anm.26), 97-100.

46 Die Ablosung der Instrumentalmusik von der Vokalmusik ermoglicht, daB »die In-
strumentalmusik ihren eignen Weg geht und sich um keinen Text, um keine untergelegte
Poesie kiimmert, fiir sich selbst dichtet, und sich selber poetisch kommentiert.« »In der
Instrumentalmusik aber ist die Kunst unabhdngig und frey, sie schreibt sich nur selbst
ihre Gesetze vor, sie phantasirt spielend und ohne Zweck, und doch erfiillt und er-
reicht sie den hochsten, sie folgt ganz ihren dunkeln Trieben, und driickt das Tiefste,
das Wunderbarste mit ihren Tindeleyen aus.« (Phantasien (Anm. 26), 242/243) Zu
den weitreichenden Implikationen dieses Konzepts, das so Tieck formuliert, vgl.
Dahlhaus (Anm.2), 67, 70.

Sturm der Bilder und zauberische Zeichen 227

sofern aber die Musik und die Tone aus jedem Abbildungsv'erhaltnis fzntlasse‘n
werden, auch aus dem der Sprache des Herzens, bleibt die Unbe.stm‘lmtheu
nicht mehr die eines individuum ineffabile — und auch nicht mehr‘ dlg einer an-
deren transzendenten, entzogenen Instanz. Begriindet wird damit ‘t.zme Elgen-
gesetzlichkeit der Musik: Die Tone »ahmen nicht nach, sie .ver.s‘chonern ntht,
sondern sie sind eine abgesonderte Welt fiir sich selbst«.”’ Die Uber§pracl'1hch-
keit der Musik, die in einer Um-Interpretation deren Untersprachlichkeit ab-
gewonnen wird, heiBt einerseits feinerer, zarterer — stoffloser — Stoff, »Hauch«,
und wird andererseits als die einer »fremden, unﬁbersetzbarf:n Sprache« "oder
»Engelssprache« paradoxal akzentuiert. Die Kunst. der Tor'le 1§t T.ll"l—/ iiber-
sprachlich als unfixierbare Bewegung, als Me.dlum, in dem die Signifikanten-
bildung aufgeschoben, ver-unendlicht wird — sich verliert.

Die Musiktone gleichen oft einem feinen, fliissigen Elemente, einem klaren spiegel-
hellen Bache, wo das Auge sogar oft in den schimmernden Tonen wahrzunehfnen
glaubt, wie sich reizende, atherische und erhabene Gestalten eb_en zusammerTfugen
wollen, wie sie sich von unten auf emporarbeiten, und klarer und immer klarer in de‘n
flieRenden Tonen werden. Aber die Musik hat eben daran ihre recht Freude, daﬁ. sie
nichts zur wahren Wirklichkeit gelangen lifit, denn mit einem hellen .Klang zfzrspflngz
dann alles wieder, und neue Schopfungen sind in der Zubereitung«. (Tieck, »Die Tone«
in: Phantasien iiber die Kunst (Anm.26), 237)

Die Nicht-Fixiertheit, die Nicht-Positivitit des Tons kann nur in einer doppel-
ten Bewegung von entstehender Bildlichkeit und deren Vergehen dfdrgestellt
werden, damit in und als Gestalten, die im Sich-Bilden stets schon wieder zer-
fallen. Dies geschieht im Text in Metaphoriken des Str.émtens, dejs Erhebens,
des Wolkigen fiir jene Ubergingigkeit, die die Tone —, dle' die Mu31k ausmac.ht.
Das Komponiertsein selbst, das »Dichtung« und Kijnstl&chkmt genannt wird,
formuliert sich fiir das »formlose Wesen« der Musik als »Ubergang« und sofort
erneut in »Wellen« und Stromen:

— »in diesen Wellen stromt recht eigentlich nur das reine fc_)_rmlose Wesen, der.Gang
und die Farbe, und auch vornehmlich der tausendfiltige Ubergang der Empfindun-
gen; die idealische, engelreine Kunst weif in ihrer Unschuld weder defl Ursgrung,
noch das Ziel ihrer Regung, kennt nicht den Zusammenhang ihrer Gefithle mit der

wirklichen Welt.«*

An dieser Stelle setzt die Notwendigkeit einer Ubersetzung an, sollen Bilder,
die stets Fixierungen sind, auf die >formlose< Form sich auflagern miissen:

»Und dennoch empért sie bey aller Unschuld, durch den méchtigen Zauber .ihrer' sin_n~
lichen Kraft, alle die wunderbaren, wimmelnden Heerscharen der PﬁantaS{e, die die
Tone mit magischen Bildern bevélkern, und die formlosen Regungen in best.zmmte Ge.—
stalten menschlicher Affekten verwandeln, welche wie gaukelnde Bilder eines magi-
schen Blendwerks unsern Sinnen voriiberziehn.«

47 Tieck (Anm.26), 236.

48 Wackenroder (Anm.26), 191/92. . o '
49 Diese wie die folgenden Stellen aus Wackenroder »Das eigentiimliche innere Wesen

der Tonkunst und die Seelenlehre der heutigen Instrumentalmusik« (Anm.26), 220/21.
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Auch Wackenroders Text selbst bevolkert sich hier mit »bestimmten Gestalten
menschlicher Affekte«, benennt und zahlt auf: »die hiipfende, tanzende, kurz-
qthmende Frohlichkeit«, »sanfte, felsenfeste Zufriedenheit« ’ die »mt’il;nlichze
Jauchzende Freude«, das »siifle, sehnsiichtige Schmachten der,Liebe« der »tiefe
Schmerz« — allerdings um abzubrechen und sich gegen sich selbst zu,richten:

Aber wer kann sie alle zéhlen und nennen, die luftigen Phantasien, die die Tone wi

wechselnde Schatten durch unsre Einbildungen jagen? / Und doch k7ann ich’s nicht 1. .
se}l, ‘noch den letzten hoheren Triumph der Instrumente zu preisen: ich meyne ’e?ls-
gottlichen groBen Symphoniestiicke, |...] worin nicht eine einzelne Empfim}i,ungJ gee~

zeichnet, sondern eine ganze Welt, ei
, ein ganzes Drama von menschlichen
stromt ist {...]. Afelen ausge:

Per Text thematisiert die eigene Sprachlichkeit, die im Sprechen von der un-
iibersetzbaren iibersprachlichen Sprache der Tone aporetisch wiirde: »Der
Stror}l«, den die Tone uns vor-strémen, »nach allen den tausend glattén und
bergigen, stiirzenden und schiumenden Wellen«, den »aneinand,erhéingenden
Ve?wandlungen der Tropfen«, kann nicht iibersetzt werden, sondern nur von
Saite zu Saite ei‘pgetragen werden. Die >Erzihlung:, die Wac’kenroder dem rei-
nen formlosen Ubergang der Tone widmen wird, muf der Logik ihrer eigenen
These gemil selbst zergehen: »— die Phantasie wilzt mancherley Bilder, zer
stiickt wie im Fiebertraum, durch einander, — und mir ein paar leisen Seu}zern
zerspringt die ganze lauttonende lebenvolle Welt, gleich einer glinzenden Luft-
ers?heinung, ins’s unsichtbare Nichts.« Musik ist Werden, Zubereitung und Zer-
springen — und sie wird im Text, aber auch in ihrem Gehéortwerden allein in der
Oszillation von >Bilder«-Konstitution und deren Zergehen-lassen, ihren Ort
h.aben konnen. Diese Oszillation bemeistert sich — bildlich ~ der rea;Ien Oszilla-
tion des Tons, die in leisen »Schauern« der Nervenfiebern sich eintriiet, auf d
alle Metaphorik von Wellen und Stromen aufruht. . -
‘D1e affirmierte Ver-Fithrung, die mit »Syrenen« fiir die phantasmatischen
Bilder aufwartet®, impliziert schon deren Gegenbild eines dimonischen Trugs
und damit die fiir die Berglinger-Texte nicht mehr entscheidbare Ambivaler%z
der Preisgabe an _Qie Tone: Die »abgeschlossene Welt fiir sich« ihrer uniiber-
setzbarc.:n reinen Ubergingigkeit, die sie als eine oszillierende Bewegung eines
Zubere1t§ns und Zergehens ausmacht, kann im — in dieser Bewegung ihrer
autonomisierenden Ab-Losung - sich 6ffnenden Antagonismus von Kunst und
Leben stets boser Trug sein.s! Die Ubergingigkeit der Tone, ihre stets nur vor-

50 — In der komplementiren Formulierung Tiecks: »Diese i i
in réitselhafter Sprache das Rﬁtselhaftest%:, [...] sie brauchiirziillllo;riel?ei[ﬁé.](}erlz?;ﬂll;n
und an keine Charakter zu schliefen, sie bleiben in ihrer reinpoetischen Welt I[C ?
Und cliennoch schwimmen in den Tonen oft so individuell-anschauliche Bilder. s.o daB
uns diese Kupst, mocht’ ich sagen, durch Auge und Ohr zu gleicher Zeit ’efan en
nimmt. Of't. sicht du Syrenen auf dem holden Meerespigel schwimmen diegmit gen
suBes.t.en Tonen zu dir hinsingen; dann wandelst du wieder durch einen ;chénen son-
nengl.a}nzer{den Wald, durch dunkle Grotten, die mit abenteuerlichen Bildern a’us
schn?uckt sind; unterirdische Gewdsser klingen in dein Ohr, seltsame Lichte hge_
an dir voriiber.« (Anm. 26, 244). ' T

51 Vgl. »Brief Joseph Berglingers« (Anm. 26), 225/26.
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laufige, nicht fixierbare Figuriertheit ist als solche stets Defiguration, eine Auf-
und Ab-Losung, aus der die Ambivalenz von Ent-Hebung (elevatio) und triige-
rischer Verabsolutierung nicht mehr herausgekiirzt werden kann.

In den innersten Tiefen in Wollust aufgelost, in ein Etwas zerronnen und verwandelt,
fiir das wir keine Worte und keine Gedanken haben, das selbst in sich ein Alles, ein
hochst beseligendes Gefiihl ist, oh, wer verméchte da noch auf die Diirftigkeiten des
Lebens einen Riickblick zu werfen, wer schiede nicht gexn und folgte dem Strome, der -
uns mit sanfter unwiderstehlicher Gewalt jenseits, jenseits hintiberfiihrt.?

Dieses Hiniiberfithren, das im (Ab-)Scheiden todlich wiirde, hat im Text, der
mit dem Unsagbarkeitstopos fir »die Kraft«, »die die himmlische Musik mit
ihren vollen Tonen, mit ihren liebreizenden Anklingen iiber unser Herz er-
zeigt«, einsetzte, schon stattgefunden: Dieser hat einen stufenlosen, einen me-
tonymischen Ubergang mit Metamorphosen von Klang in »Erinnerungen« und
»Gesinnungen, in Assoziationen einer Idyllik und der Kindheit, in »Wollust«,
in ein Aufgeldstsein, ins »jenseits, jenseits« inszeniert. Damit »représentiert das
Musikalische nichts (mehr), sondern es gerdt zur Bewegung selbst«®® zum
Strom der »aneinanderhéingenden Verwandlungen«. Stets bleibt aber die Mog-
lichkeit, sie zu verpflichten, diese Bewegung selbst zu >représentierenc, diesen
Durch- und Ubergang, der sich im Horen, im Eintrag der Tone vollzieht. Die
Bewegung der Auflosung und des Zerrinnens heifft dann auch Elevation, Erlo-
sung® und »Auferstehung«. Insofern bleibt es bei der »doppelten — und zu-
nichst widerspriichlichen — Existenz des Musikalischen als transzendentales, als
verweisendes und gleichzeitig als fiir sich stehendes, sich selbst gentigendes
dynamisches Prinzip«.’s — Die Eigengesetzlichkeit der Musik heiit dann nicht
nur »eine abgesonderte Welt fiir sich selbst«, sondern sie fiihrt dann auch ins
sLand der Musik«, »Land des Glaubens« und unter den »fremden Himmel«
(der sie ist). Die Refiguration als Auferstehung fingt den Rausch auf, weil sie
diesen in einer sekundiren Zeichenbildung gegen die Moglichkeit abdichtet,
daB in ihm, im Rausch der Ubergiinge, keine Bilder mehr zu fixieren wiren,
jede bestimmte Gestalt wie das Subjekt des Horens sich verlore. »Auferste-

52 Dieser Formulierung geht voraus: »Was ist es denn, das mehr als die Gesetze, als die
Vernunft und alle Philosophie, so michtiglich in uns hineinredet? Wie ist die Kraft zu
beschreiben, die wie aus vielen Strahlen eines Brennspiegels alle Kraft wie auf einen
Punkt vereinigt, und so das Wunderbarste moglich macht? {...]«. Musik »tritt unmit-
telbar mit ihrer Engelsgegenwart in die Seele, und haucht himmlischen Odem aus. Oh,
wie stiirzen, wie fliefen im Augenblick alle Erinnerungen aller Seeligkeiten in den
einen Moment zuriick, [. . .J« — (Anm. 26, 230).

53 Barbara Naumann, >Musikalisches Ideen-Instrument«. Das Musikalische in Poetik
und Sprachtheorie der Frithromantik, Stuttgart 1990, 81. »Die radikale Abwendung
vom Ausgangspunkt der HerzensergieBungen und der Phantasien tiber die Kunst,
dem Natur- und Gefiihissprachenmodell wird besonders im letzten Abschnitt der
Phantasien {iber die Kunst sichtbar« —»ohne »Quintessenz oder Pointe des Textes« zu
bleiben« (84).

54 So wird auch die Heilung durch Tone bei Wackenroder und Tieck (Anm. 26) model-
liert; neben den zitierten Stellen vgl. auch »Ein wunderbares morgenlandisches
Mihrchen von einem nackten Heiligen«, 204 und Tieck, »Die Toéne«, 237.

55 Naumann (Anm. 53), 8L
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hung« ist dic metaphorische, die als bildlich verfehlte Thematisierung des
Mediums selbst, des Tons als Medium ohne Positivitit, als die immaterielle
Materialitéit des Musikalischen.

Die hier mitgefiihrte Implikation von Ton und Héren, fiir die die Metaphorik
der einsprechenden Stimme die michtige >Stimmec ist, setzt ein Modell der
Einwirkung der Bewegung, die der Ton ist, voraus, die Wackenroder und Tieck
stets schon als eine »innere Bewegung< meinten darstellen zu konnen. Diese
Einwirkung wird an den Kérpern der vier Briider leibhaftig vollzogen und in
deren grotesker Wiederholung im >Gesang« materialer realisiert, als Wackenro-
der und Tieck es (wahr)haben wollten. Die Heilung, Erhebung, Konversion
durch Tone, fir die Wackenroder und Tieck so wirkungsmichtige Exempla
gaben, und die Zerriittung, zu der die musikalische Einsprache wird, sind die
gleichermafen michtigen Realisationen dessen, was die Tone romantisch aus-
machen soll: Sie sind die »Nerven« affizierende, mit-schauern machende
Vibrationen. Die »Gewalt der Musik«, die michtige, fiirchterliche unwider-
stehliche Verfithrung oder Bekehrung manifestiert sich wie im musikalischen
Ereignis der Konversion auch in dessen ver-riicktem Double, dem Widergin-
ger der Musik der Klosterschwestern, im Gesang der Briider. Der Briider
Gesang und der Schwestern Musik sind nicht nur einander entgegengesetzt,
sondern kénnen fiireinander eintreten: Sie geben ein sverkehrtes< Bild vonein-
ander ab, wie auch die jeweilige Einbindung des (Ab)Singens in einen Kontext
von Ritual und (Kloster)-Regel belegt.

Der Gesang der Briider, mit dem sie wiederholen, was sie ver-riickte, zwar
»nicht ohne musikalischen Wohlklang, aber durch sein Geschrei grifBlich«, so
die erste Fassung, ertont, so die zweite Fassung, mit einer »entsetzlichen und
graplichen Stimme«: »So mégen sich Leoparden und Wolfe anhéren, wenn sie
zur eisigen Winterszeit das Firmament anbriillen. « (223) Sie wiederholen ent-
stellend, mit disartikulierten Stimmen die liturgische Musik.% Musik, die von

56 Die teuflische Musik, an die hier erinnert wird, ist Verkehrung — oder eben: Entstel-
lung der Musik der Engel und als solche stets auf diese bezogen (Hammerstein
(Anm. 16, 102). »Die Teufel schreien hohnvoll {...] oder schrecklich (horribiliter).«
(104) »Eine grofe Rolle spielen Tierstimmen in der Holle. Heulend wie bei Hunden,
grunzend wie bei Schweinen klingt der Gesang der Teufel, sagt schon Johannes Chry-
stostomus. [...] Der Teufel heult wie die Wolfe [...] und bellt wie die Hunde.« (105)
»Die Schilderungen der Hollenmusik betonen den Kontrast, das Zerrklangliche, Dis-
harmonische. In diesem Kontrast sind sie jedoch gerade der Ordnung und dem Lob-
preis der himmlischen Welt zugeordnet. Diese sind MaBstab fiir die hollische Verzer-
rung. So bleibt auch die Musik der Teufel zuletzt auf die der Engel bezogen; [...]. Ja
die Teufel ahmen die Engel bewuBt nach [...] Der Teufel als Affe Gottes (simia dei)
und der Engel, als Nachiffer des Heiligen, Liturgischen, sind dem ganzen Mittelalter
geldufig. « So »parodieren die Teufel das Sanctus der Engel: Sanz-u, sanz-tu, sanz-tu /
menus dansaboth« — in den Miracles de Ste. Genevieve (15.Th.) (106/7) Die verkehrten
und verstellenden Worte sind die Markierung des Bésen; dies sagte auch der religis
verriickten Monch, den Kleist im Julius-Hospital in Wiirzburg antraf. »Der Teufel
fahrt in seine Opfer hinein, um sie besessen zu machen und aus ihnen herauszuténen.
Die Inquisitionsurteile bezeichneten noch viel spiter die unverstindlichen, ekstati-
schen Rufe im Munde der sogenannten Hexen als Teufelsgesidnge.« (110) Zugleich
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Kloster-Schwestern und »vier verworfenen Briidern« hervorgebracht wird,' ist
unter- oder iibermenschlich, unter- oder iibersprachlich; insofern a}ber sind
ihre musikalischen Darbietungen komplementér. Das >Unterspra<.:hhche< der
Musik, das einmal »nichtssagendes Gerdusch, bloBes Getdn« hief3¥, W}lrde
romantisch zum >Uber-Sprachlichen< nobiliert, als andere Sprache tber-
menschlicher Stimmen, als >dunkle<, als ratselhafte, als Spra(.:he der Engel,
cine »Sprache, die kein Mensch je geredet hat, deren Heimat niemand l-cenm‘«.
Sie ist dies als eine Transformation (aneinanderhéingender 'I.“ransform.atlc')nen),
die »menschliche Gefiihle auf eine sibermenschliche Art schildert, weil sie }ms
alle Bewegungen unseres Gemiits unkorperlich, in golde.ne ‘Wol.ken luftiger
Harmonicen eingekleidet, iiber unserm Haupte zeigt, weil sie eine Sprach;
redet, die wir im ordentlichen Leben nicht kennen, die wir gelernt haben, wir
wissen nicht wo? und wie? und die man allein fiir die Sprache der Engel balten
méchte.« Diese >Ubersetzungen« defigurieren, was sie >ﬁberset.zen<; »stziltt al-
ler Antworten und Offenbarungen« wird die »Sprache 'der_ Hlmmels'gelster«
stets (nur) »luftige Wolkengestalten« zu bieten haben®, die mct}t nur eine »Un-
korperlichkeit« der »Einkleidungen« belegen sollen, sondf:rn_ c-he, .obwohl >>Qe-
staltenc, jede Bestimmbarkeit und damit Figuration und S1gn1f1kat10n dementlé-
ren, niamlich in ihrer Bildung zergehen lassen werden. Die ge§tal‘tloscj:'n (wolkig
bleibenden und werdenden) »Wolkengestalten« benennen dle'm Tone‘:.n stets
sich vollziehende Defiguration — Entstellung von Figur. 'Als' ein Gebriill, das
sie wie »Leoparden und Wolfe anhoren« 148t, ist das mumkahsf:he La.tut\fverden
der Briider — der tibersprachlichen defigurierenden Sprache sple.gelbllc_ihch, als
deren Zerrklang auf diese bezogen — ebenso unter—mengchhc.h wie unt§r-
sprachlich. Thr Gebriill ist die entstellte Wiederholung -der liturgischen Musik,
deren Verstellung ins Bestiarium, die Ent-stellung in die Grote.:ske. I'Als s'olche
aber, als Dis-artikulation, als Entstellung, hat sie mit der Defiguration in der
>Sprache« der Musik eine Stelle der Berithrung, an de1.r Stelle der Entstellung —
an der sie dieser (zugleich) opponiert, diese, wie sich selbst ver-stellt, ver-
m%(;r Gesang der Briider ist von dekomponierender Gewalt: »Bei diesem
grausenhaften Auftritt stiirzen wir besinnungslos, mit strdubenden Haaren aus-
einander; wir zerstreuen uns [...] durch die umliegenden StraBen [...]; das
Volk dréingt sich, die Haustiire sprengend, iiber die Sticge dem Sa'ftle zu, um
die Quelle dieses schauderhaften und emporenden Gebriills, das, wie von den

aber sind sie als solche »eine Art arcana verba und entsprgchen der upbekannten En-
gelssprache.« »In solchen Sprachkunststiicken néher'n Wi uns ge;lessermaBer; von
der linken verkehrten Seite der Sphire der Glossolalie und des Jubxnlus. Darau wei-
sen auch Rufe, wie Ha, ha, ha, Ro, ho, Ro, ho, Woldan, woldan, rimo, rimo, rul:zq,
Hora, hora, hora, Fu, fu, Eya, ey, aha, a ha, To jodute« (107) »A.uch‘ die Unsagparhelt
der Himmelsgesinge erscheint [darin] pervertiert« (108)", die sich im augustinischen
Jubilus aussprach, der dem unaussprechlichen Gott gebu.hre, »wortlos, bzw. nﬁr gus
wortlosen Tonreihen bestehend [. ..}, die Schranken der Silben [...] von der Fiille der
Freude iiberflutet« (121, 126).

57 Nach Dahlhaus (Anm.2), 145.

58 So Wackenroder, Phantasien (Anm.26), 206—08.
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g?ﬁ)en .ewig verdammter Siinder, aus dem tiefsten Grund der flammenvollen
Cho e, )gmmervoll.um Erbarmung zu Gottes Ohren heraufdrang, aufzusu-
o ben.<f ( 2?) Was diesen Gesang, »durch sein Gebriill graBlich«, bestimmt, ist
i ratlon,‘lst mcht‘s anderes als die Oszillation, der Ton als solcher. Erschi’itte-
rufzg .beze1chnet. die Affektion durch das und im musikalischen Ereignis — im
1vvorthchen und im {ibertragenen Sinne des Wortes: Die Laute die ihren Keh-
en (;:ntstammen, wecke.n ebenso »erschiitterte[] Ausrufungen des sie umrin-
igiebn e}z: Vol'ks« (22%), wie sie Pfeiler und Fenster betreffen. »[D]aB kein Laut
o Ielzri;l rr: leﬁpen ka}xlnel; ; daB sie sich bloB in der Stunde der Mitternacht einmal
n Sitzen erhdben; und daB sie alsdann, mir ei ] ]
Fenster des Hauses bersten mach @ in s o welche di
te, das gloria in excelsis intonierte i
; . n«, wird aus
Sffm tI.rrenl?aus. von 1hn.en berichtet (220). Die Korperlichkeit des Auftritts ma-
ameseiu;er:l;1 sich ﬁn. tc,ierdwwderum physiologischen Selbstaffektion der Singenden
en Leibe der Agierenden: »sie wischen sich mit ei
: : . len: mit einem Tuch den
;S’rc"hwe-tﬂ von der Stirn, d.er thnen, in grofien Tropfen, auf Kinn und Brust nieder-
’ :rl,:];l,e[ .. (]2 ;T)d ]l;ger;( sich, um eine Stunde von so qualvollen Geschiften aus
M« - LJas kann man zwar nennen: »Die geisti -
/ : : geistige Gewalt hat sich in
;}gji(sche Kra.ft velz)rwandelt«”, jedoch geben die Briider wi(e)der, was ihnen
ommen ist: Die stets betonte Herrlichkeit der Fei i i
konstatiert. Die »Gewalt« der K i i einer Mach g was sie
: . onversion, die einer Macht oder potenti, i
sich als violence in die Kor i i o faben,
per der Briider eingetragen, ein i
: . : ‘ , eingeschrieben haben.
nDele >ll)eils.zn S;hauerg die bei Wackenroder die Affektion der Nerven beneﬁ
n, bleiben bei Kleist bilderlos. Sie treten als d i ‘
' . . as Schauerliche, Schaudern-
;ESCh:rll]de :jhre;s >f>gmsterhaften«, gespenstigen Wiedergingertums (222) und ih
»schauderhatten und empérenden Gebriills« (223) -
, als Erschiitterungen
;icelflgld durcl% den Gesagg(s) der Briider wortlich auf. Diese Gewalt der »gEr-
merlll :ﬁung« 1dst als 1Bestlmmung des Schalls, des Tons als akustisches Phino
> alles andere als (blo) metaphorisch. Erschii i -
: © als . terung bezeichnet die im-
materielle Materialitéit des Tones, der rei st
, eine Bewegung - einer Oszillation — i
: —~ 18t
der darum keine G§g§nwart hat, stets schon immer vorbei ist, und als Bewej
guntg ohrée Zubstannahtét sich mitteilt und manifestiert. Der Akustiker Chladni
estimmte den Schall als »hérbare Schwin i i
. : gungen eines elastischen Korper
»eine zitternde Bewegung« ~ »motus vibratori i i Do
Zittel orius, oscillatorius, tremelus«. »Die-
se allein wirkt unter den nachher anzugebenden Bedingungen auf das Gehor, «®

Di Al T s
ei;ﬁ;se;( [“der Schall] besteht nihmlich in einer schnellen zitternden Bewegung irgend
s Korpers; wenn also Materie von ir i i
: gendeiner Art, es sey Luft od
res, mit dem Korper in unmittelba i ’ , b So mimens
rer oder mittelbarer Beriih i
diese nothwendig auch dad oti e Zetmussen
urch genétigt werden, in eben d itréd
o ] : : . , en denselben Zeitrdumen, wie
r schallende Korper, zu zittern, in so weit es vermoge der Kraft der zitternden Be

59 gz‘l’)v?;: lc\llliihll&er': Heinrich von Kleist und seine Legende >Die Hl. Cicilie oder die
ge Wienz; A (1)131}(;. \(/}edAenk(rﬁde anlidflich von Kleists 150. Todestag; in: Jahrbuch

] ethe-Vereins (hrsg. R. Miihlher), Bd. 66, 1962 ~156: hier:
Vgl. Wittkowski (Anm. 5), 22/23 und Heine (Anzn.S) go. o (9TI36; bier: 154

60 Ernst F.F. Chladni, Die Akusti ipzi
sy » Die Akustik (Leipzig 1802), 2. verb. Aufl. Leipzig 1830, 1—4 und
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wegung, und der Beschaffenheit der umher befindlichen Materie geschehen kann;
und die zur Empfindung solcher Bewegungen organisierten Organe miissen nothwen-
dig dadurch afficiert werden, wenn zwischen ihnen und dem schallenden Kérper eine
Strecke von Materien irgendeiner Art, die im Stande sind, mitzuzittern, sich befindet.®

Horen ist ein Affiziertwerden durch diese Bewegung: Die Einwirkung des
Tones, seine Mit-Teilung heiBt »Erschiitterung«®? und ist die »Gewalt der
Tone«, die sich mitteilt. Die Erschiitterungen, die sich fortpflanzen und wi(e)der-
geben, sublimierten Wackenroder und andere zu den Schauern der Nervenfie-
bern, die nichts sind als die analogen Eintrage der Schwingungen der Schille.
Das mit den »Schauern der Nerven« zitierte Modell des Horens als sympathe-
tische Beziehung, realisiert sich in den physiologischen Erschiitterungen — an-
ders; es wird vom graflichen Gebriill der Briider literal nach auBen gekehrt als
Erschiitterung von Pfeilern des Hauses und von Fensterscheiben. Die Einwir-
kung auf die Korper ist durch kein Verstehen gemildert.

Die akustische Verbreitung des Schalls ist eine Mit-teilung, die sich mani-
festiert als eine »Gewalt< der Eintragung und >Fortpflanzung<. Deren Vorausset-
zung, die Einstimmung, wird mit den »leisen Schauer« der Nerven als Sympathie
gedacht. Resonanz, die fiir das physiologische Horen nur dessen Moglichkeit
die (analoge) Einschreibung der Schille angibts®, muBte das Modell fiir eine
Mitteilung abgeben, die das Verstehen tiberbietet. Nach ihrem Modell funktio-
niert auch die Konversion im »Brief eines jungen deutschen Mabhlers in Rom
an seinen Freund in Niirnberg«, wenn sie mit »Ich konnte der Gewalt in mir
nicht widerstehens, begriindet wird. Was einwirkt, kann nur die Gewalt sein,
die schon da war: die Kunst; was dem Einwirkenden (»jener Glaube«) gleich-
gestimmt ist, ist schon »in mir vorhanden, als Einstimmung durch die Kunst:
der »Glaubes, den sie voraussetzte. Die Bedingung der Maoglichkeit von Reso-
nanz, die Eingestimmtheit der Eigenfrequenz auf die Fremdfrequenz mub die
Unwiderstehlichkeit dieser Einwirkung, dieses Ein-Sprechens begriinden. Re-

61 (Anm. 60), Vorrede X. Damit ist der Klang noch nicht ausgezeichnet vor anderen
Schillen (Entdeckungen iiber die Theorie des Klangs, Leipzig 1787, 71). »Bey einem
Schalle sind die Schwingungen (sowohl in Ansehung der Zeitraume, in welchem sie
geschehen, als auch in Ansehung der Gestaltveranderungen des elastischen Korpers)
entweder gleichartig, und [...] bestimmbar, oder sie sind es nicht, im ersteren Fall ist
es ein Klang, im letzteren ein Gerdusch.« (Anm. 60, §5)

62 Vgl. Chladni (Anm.60), 287 und Johann Wilhelm Ritter, Fragmente aus dem Nachlaf3
eines jungen Pysikers. Ein Taschenbuch fiir Freunde der Natur (Heidelberg 1810),
Leipzig, Weimar 1984, 281/2; — aber auch Wackenroder, Phantasien (Anm. 26), 216.

63 »Ein entweder durch die Luft, oder auch durch feste Korper verbreiteter Klang setzt
alle klingenden Korper, die in denselben Zeitrdumen schwingen konnen, in Bewe-
gung. Wenn an einem Instrument, oder auch an verschiedenen, die durch die Luft
oder durch einen Zusammenhang von festen Korpern aufeinander wiirken konnen,
zwey Saiten in Einklang gestemmt werden, und man setzt sie eine in Bewegung, so
klingt die andere ebenfalls, weil sie bey jeder Schwingung, die sie machen kann,

durch jede Schwingung des andern klingenden Kérpers einen neuen StoB erhilt. [...]
Auch wird das Angeben eines andern consonierenden Tones schon einigermalBen ein
Mitklingen bewirken konnen, weil dabey der eine klingende Korper dem andern
allemah! nach etlichen wenigen Schwingungen durch einen neuen StoB zu seinen
Schwingungen beforderlich ist. « (Chladni (Anm. 60) § 229, 270/71)
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sonanz, Modell idealer Teilhabe in der Mitteilung, das iiber die und mit der
Musik instrumentiert wurde, kann darum aber stets auch Modus von Gefihr
dung oder Strafe sein. Denn ist einerseits die Entsprechung von Eigen- und
Fremdfrequenz ein normatives Modell fiir die Mitteilung, nach dem der Horer
erst dem entsprechen muBte, was er héren und aufnehmen wollte (daran schei-
tert die musikalische Wirksamkeit von Wackenroders Berglinger), so wird an-
dererseits bei E. T. A. Hoffmann Wider- oder Nachhall zu einem »unheimlichen
Gastx, zu einer unwiderstehlichen und insofern unheimlichen — magnetischen ~
Einwirkung. Die »T6ne und ihre griBliche Wirkung« geben in Hoffmanns Er-
zdhlung (in der er im wortlichen Zitat aus »Das Bettelweib von Locarno«
Kleist als Experte in akustischen Phinomenen auszeichnet) auch das Modell
fiir den EinfluB des Magnetiseurs. Der Mesmerismus (oder Puysegurismus)
dachte eine Wirkung der Schwingungen auf das Nerven-System wie der Tone
als Schauer(n) der Nerven®, »Alle mitgeteilte Bewegung [geht] vermittels Oszil-
lation in Wirksambkeit iiber, und [...] dies [gibt] Tone«, nimlich »Bewegung
durch Mitteilung«. Und »auch alle innere Bewegung ist oszillatorisch, und keine
innere Verdnderung ist ohne duflere, also auch hier Ton.« — so J. W, Ritter. Fiir
die Unwiderstehlichkeit ihrer Einwirkung treten Magnetismus und Physiologie

des Horens wechselseitig einander modellierend ein.sAkustische und magneti-
sche Einwirkung sind gleichermafBen oszillatorische Mit-Teilung, Eintragung

>durch« die Innen-AuBen-Grenze, die diese nicht 6ffnet und dennoch >unhalt-
bar< macht. Die Macht eines fremden psychischen Einflusses, die (all)méachti-
ge Einrede einer fremden Stimme ist deren Nachhall im anderen Korper, wie

Hoffmann von Ritter zitiert. Der romantische Bescheid, was »so méchtiglich

in uns hineinredet« (Wackenroder) und affizierend nachhallt, sei schlieBlich

die geweckte >eigene< innere Stimme, die unwiderstehliche Einsprache Hei-

lung oder Tonwunder, wird konterkariert von den Spukbildern und dem

Schrecken, daB diese innere Stimme eine fremde ist. Die Mitteilbarkeit nach

dem Nachhall-Modell begriindete mit dem riickhaltlosen Ergriffensein die
»griBliche Wirkung der Tone«, deren Stimme und Gestalt der Magnetiseur ab-

gab, den »Schrecken« der Tone in den gerade entdeckten Gesetzen der Schall-
verbreitung.

64 »Alle Elektrizititserregung ist mit Oscillation begleitet. [...] Alle Oscillation aber
giebt Ton und damit Wort« (Ritter). »Der Mensch wurde um die 19. Jahrhundertwen-
de als Resonanzkorper der musikalischen Schwingungen gedacht. Dabei war der Un-
terschied zwischen den akustischen und den elektrischen Schwingungen vollig unbe-
deutend, denn die Elektrizitit ist ebenso wie der Ton ein Schwingungsphinomen.«
(Herminio Schmidt, Heinrich von Kleist. Naturwissenschaft als Dichtungsprinzip,
Stuttgart 1978, 114) Zur Bedeutung des Magnetismus, »des electrischen und magneti-
schen Sinns« (Novalis) im 19. Jh., vgl. Peter Utz, Das Auge und das Ohr im Text,
Miinchen, 1990, 197; zum Magnetismus des Horens Gabriele Brandstetter, »Die
Stimme und das Instrument. Mesmerismus als Poetik in E. T. A. Hoffmanns »Rat
Krespel, in: dies. (Hrsg.) Jacques Offenbachs >Hoffmanns Erzihlungen<. Konzep-
tion — Rezeption — Dokumentation, Laaber 1988, 15—38, hier: 21{f. Zum Magnetis-
mus bei Kleist vgl.: Steven R. Huff, Starres Leben: The Problem of Passivity in the
Works of Heinrich von Kleist, Diss. Princeton, 1987, 37 ff.

65 Fiir die (magnetische Affizierung) als Hineinrufen vgl. Ritter (Anm. 62), 270 und 274.
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Als Resonanz funktionieren namlich auch jene >Mitteilun.gen<.des Schallls,
die der Gesang der Briider als Zerberstung vorfiihrt. Was be.1 Kleist »Ge\Ya t«
heiBt und sich als Erschiitterung mitteilt, realisiert dxe? »Wirkung der 'ljo'ne«
wortlicher. Die Er-schiitter-ung, die den Ton als Schwn?gung. charaktensle'rt,
deren Einwirkung das Resonanz-Modell formuliert, hat ihre htera'lle »Materia-
Jitit< zuriickerstattet bekommen in einer Mit-teilung des Tons, die dekompz—
niert, die zerschmettert.®s Der Gesang der Briider 148t Fen'ster zerbersten un
manifestiert die im Bilderrausch kompensierte und als Stimme au.fgefangene.
,Gewaltsamkeit< der Oszillation des Tones. Ein Stoff und Anstof heift Chladni

die Mitteilung der Schallwellen.

Wenn die Luft, wie es bey einem jeden Klange (und vielleicht auch bey allen an.dem
Arten des Schalles, obgleich weniger regelmiBig geschieht, mehrere schnell au}f1 e11n£;n—
der folgende StoBe erhilt, so geschehen in jedem Schalistrahle mehrere abwechseln le-
Verdichtungen und Verdiinnungen, die gewdhnlich Schallwellen, (undae sonorae, pu
sus sonori) genennt werden. (Anm. 60, § 195, 217)

Die Immaterialitit des Tons — der nichts als Bewegung i.st und keinen Zu.stanfi
hat — »ist< nicht anderes als seine >Materialitéts, Oszil'latlon,.und' deren Mlt—"gn—
lung als StoB. Darauf beruht alles Horen - wie auch Jene M1t-Te.1lungen 1mPf e
briill der Briider, das durch sein Larmen »graflich« ist, da§ Erzﬁtern von Pfei-
lern und Zerbersten der Fenster, worin die Briider na;htraglllch den Ansch}ag
auf »Fensterscheiben« realisieren, an dem die Musik sie gehindert hatte. Eine
sstarcke Erschiitterung« ist, Chladnis Akustik zufolge, dann »an den Fenstern,
Wiinden, Pfeilern, oder an den Fufiboden eines Gebdudes« zu ‘t?emerken, »wenln
[...] dieser mitschwingende Korper eine solche Bescha]?‘en.helt ‘hat," dafs e}:, als
selbstklingender Korper betrachtet, in derselben Gesch'wmfizgkelt ::urde schwin-
gen konnen« — also nach dem Resonanz-Modell der Emw1'rkung'.

Wo die Tone des »graBlichen« Gebriills der Briider »'dle Pfeiler des Hauses
[...] erschiitterten, und dic Fenster, von ihren Lungen sichtbarem Atem getrof-
fen, [...] Klirrend [drohten], als ob man Hinde voll. schweren Sandes gefg%en
ihre Flichen wiirfe, zusammen zu brechenc, sind mit dem .Zusammen.t.re en
von Vibrationen und Sichtbarkeit zudem die in der Romantlk'wohl b;ruhmtﬁ—
sten akustischen Experimente zitiert: die Chladnische.n Klangflg}]ren. Es geht
mit diesen darum, »einfache Schwingungsarten« »nicht nur horbar, sondern

auch sichtbar darzustellen«.

66 »Die elektrische Zerschmetterung dekomponiert« (thFer (Anm. 62)., 282, v(jgzrf}?;)t.en_

67 Vgl. (Anm.60) § 229, 271. Die »glasernen GefiBe«, die »durch heftlgle(as urlx( | anhatten
des Hineinschreyen eines Tones nach einem vorhe.rgegange'nen s”tar Ieln ersmOIO d
zersprengt wordenc, die Chladni anfiihrt, finden sich auch in Wiinsc sd » OLektﬁ%e
schen Untersuchungenc, die Kleist Withelmine von Zenge sc‘:henkt”e un ZEI oLt
empfahl (vgl. Rosemarie Puschmann, Heinrich von Kleists Caczlze: Dr.zaErké.'
Kunst- und literarhistorische Recherchen, Bielefeld 1988, 104/5 u. 133/34). d‘leo et
rung ist, wie beide wulten, Resonanz: »Es muB genau e‘ben der Ton, odeé 81627 f)
dessen seyn, welchen das Glas geben konnte.«.(Chladn} (Anm. 60), § 23 1,7 8:7) D

68 Vgl. zur Rezeption der »Entdeckungen iber die Theorlen dc‘as Klangsgll( e
dem zitierten J. W. Ritter vor allem auch Novalis, Allgemeiner Brouillon, Sc
Bd.III, hrsg. Richard Samuel, 302, 303—305, 308, 310.
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Alle Stellen des klingenden Kérpers, an denen die Axe von den schlangenférmigen
Krimmungen [der Schallwellen] durchschnitten wird, lassen sich, wenn dessen Ober-
Jléiche gerade ist, und horizontal gehalten wird, sichtbar machen, wenn man vor oder
bey dem Streichen etwas Sand auf dieselbe streucht, welcher von den schwingenden Stel-

len, ofters mit vieler Heftigkeit, heruntergeworfen wird, und an den sich ni

cht bewegen-
den Stellen liegenbleibt.®

Was Kleist iiber die >Sichtbarkeit« des streffenden< Atems zitiert, ist die zu
Klangfiguren ausgenutzte Einschreibung des Tons als Vibration, die auch seine
unwiderstehliche Wirksamkeit ausmacht. Als Schwingungen erschiitterten die
Tone den Sand auf den Flichen, die von Chladni angestrichen wurden, tonten
und Klangfiguren ausbildeten. Das Hervorbringen des Tones, der nichts ist als
Schwingung, Bewegung, Vibration, ist in Chladnis experimentaler Anordnung
als solches Aufzeichnung, »>Abbildung« eines Zustandes, der keiner ist, die der
fiir jeden on iiber die Zeit und die Bewegung in ihr, die ihn ausmacht, gleich-
bleibenden Differenz von bewegt und unbewegt, von unbewegtem Durch-
gangspunkt und schwingenden Stellen in Bewegung. Darum konnen Chladnis
Klangbilder auch nur solche des Klanges und jeweils nur eines Tons sein.” —
Der Ton zeichnet sich selbst — analog — auf, wie Horen schon immer ein Sich-
Einzeichnen seiner oszillatorischen Bewegung ist.” — Aber Chladnis Notierung
muf noch jede Verdnderung des Tons, die wie seine Schwingungslehre zeigte
eine graduelle und kontinuierliche ist, erneut digitalisieren wie die Noten-
schrift, deren diskrete Zeichen der buchstiblichen Schrift entsprechen™, wie

69 (Anm.61), 1 u. 4; »wenn man die Scheibe an verschiedenen

und an verschiedenen Stellen des Randes streicht, [kann]
weden [...]

Stellen hilt oder auflegt,

sie jedesmal genoethigt
sich anders abzutheilen, wodurch andere Téne, und bey dem Aufstreuen

des Sandes auch andere Figuren zum Vorschein kommen.« (54) Zur Versuchsanord-

nung vgl. (Anm. 60) § 45, 61/62.
70 Zu dieser Begrenzung des Modells der Aufzeichnung vgl. (Anm. 60), 70.
71 »So wie er nun die Glasscheibe an diesem oder jenem Punkte befestiget oder mit

dem Finger hilt, d.i. den Klang modifiziert, kann er voraus bestimmen, welche son-
derbare immer ganz regelméBige Figuren der Sand nun auf der Scheibe vorstellen
werde, man bemerkt hier auf die iberzeugendste Weise, daB jeder Klang an schick-
lichen Korpern eine Aenderung in Form und Figur, oder gewisse Bewegungen nach
bestimmten Gesetzen verursachen kann. Man wird also auch annehmen miissen, daf3
durch Schall oder Klang auf shnliche Weise in den Theilchen eines dazu schicklichen
Organs eben eine solche Aenderung erfolgen werde, daB auf diese Weise der ver
schiedene Reiz und Eindruck von Schall und Klang auf erregbaren und sehr beweg-
lichen kleinsten Fasern der Sinnesorgane geschieht.« (M. A. Weikard, Der philoso-
phische Arzt, Frankfurt a.M. 1798 (neue verbesserte Auflage), 1. Bd. 44; vgl. Ritter
(Anm. 62), 268/9 u. 275.)
Fiir die Unterscheidung von diskreter und kontinuierlicher Verzeichnung von Ténen
und Stimmen: die Notenschrift als Alphabet der Musik als Verzeichnung jener »dis-
kreten Qualititenc, die die musikalische Logik verlangt, einerseits und die Aufmerk-
samkeit fiir »bloBe Schwingungsquantititen« anderseits, vgl. Wolfgang Scherer, »Kla-
viaturen, Visible Speech und Phonographie: Marginalien zur technischen Entstellung
der Sinne im 19. Jahrhundert«, in: Diskursanalysen 1: Medien, hrsg. E A. Kittler
u.a., 37—54; hier: 43. Die an Chladnis Wellenlehre anschlieBenden Untersuchungen
und Aufzeichnungsmodelle »der Gebriider Weber, H. Matthews Observations on
Sound (...) (1826), Sir Charles Wheatstones Experiments in Audition (...) (1827),

72
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die schriftliche Notierung, auf die der Schiuf} von Kleists Text zurﬁcksomrllnutr.
Von Chladni konnten Gerdusche nicht aufgezeichnet werden :i.oder z u(z;leiCh_
4 ] fiour« hat und die Grenzen dieses
als Gerdusch, das keine »Klangfig ! g oo
i i i nichts sagen kann, als daf} es
odus bezeichnet, iiber das Chladni nic agen _
Z;H%Z’;l ist. daB es Gerdusch und/weil unerforschlich ist: »zur genauer;:n Be
stimmung c,ier Natur der Gerdusche sind noch keine Mittel vorhanden.«
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73 (Anm. 60), 59/60, § 43; vgl. §45.
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Mit dieser geht es um Schriftstiicke und Lektiiren; Informationen, das, was
sie zu solchen macht, und das, was sie sichern kann, erstellen den Hintergrund
der letzten Realisierung von Musik, die das Tonen iiberspringt. Die >Lektiire
der Partiﬂtur, die die Frau nicht zu lesen vermag, wird prizise parallel gefiihrt
mit der Abtissin Lektiire jenes Briefes, der nicht an die Mutter gerichtet diese
dennoch erreichte, sie schon nach Aachen und dort den Weg durch die Stadt
und ihre Institutionen fiihrte (226/27). Die das Subjekt des Satzes an dessen
Anfang isolierende, aufschiebende, retardierende Satzstellung fiihrt das Sehen
der »Frau« erst iiber den Einschub des Lektiirevorgangs der Abtissin ein, »wih-
rend« dessen sie einen Blick wirft, der interpretatorisch gesteuert ist »durch den
Bericht des Tuchhéndlers« und den durch diesen erméglichten »Gedankenc,
»es konne wohl die Gewalt der Tone gewesen sein«, der sie nachforsche. Pejo-
rativ benennt sie, worauf sie aus den Erzihlungen, die sie auf der Suche nach
Erklarungen zu horen bekommen hat, schlieft: »die Gewalt der Tone [...], die,
an jenem schauerlichen Tage, das Gemiit ihrer armen Sohne zerstért und ver-
wirrt habe«. Im »schauerlichen Tag« erhiilt sich der leise »Schauer« der Nerven,
ebenso wie in der Zerstorung durch jene »Gewalt«,die die Séhne seitdem zu re-
produzieren gezwungen sind, und durchzieht »erschiitternd« das Ereignis der/
iiber den schriftlich zauberischen Zeichen, die andere stumme Wiederholung
der Musik. »Lebhaft erschiittert« und »von mancherlei Gedanken durchkreuzt«
(worin sich das katholische Kreuzzeichen, das ihre Sohne sich auferlegen und
dessen katholische Zeichenkérperrealitiit sie bastelnd exponieren, ihr einge-
zeichnet hat) ist vorgreifend fiir die Mutter die »Gewalt der Tone« mit allen
Wirkungen der Tone, die ihre Sohne erfuhren, schon eingetreten. Vorgefiihrt
wird eine stetige genaue Riickbindung an Auskiinfte und Lektiire, die erst den
anderen >Schauplatz« einer (anderen) »Gewalt der Tone« offnet: auf den mit
Notenschrift iiberzogenen Seiten. Vor den »unbekannten zauberischen Zei-
chen« wird die akustische Halluzination (»als ob«) geweckt worden sein durch
eine buchstibliche Aufzeichnung, durch einen Titel, gloria in excelsis, der fiir
das Verderben, das Verriicken der Sthne steht, oder durch Worte, die zwischen
den Notenzeilen als diesen unterlegter Text zu stchen kommen.

Sie betrachtete die unbekannten zauberischen Zeichen, womit sich ein fiirchterlicher Geist
geheimnisvoll den Kreis abzustecken schien, und meinte, in die Erde zu sinken, da sie ge-
rade das gloria in excelsis aufgeschlagen fand. Es war ihr, als ob das ganze Schrecken der
Tonkunst, das ihre Sohne verderbt hatte, iiber ihrem Haupte rauschend daherzége [. . ],

Anders als Adorno kann sie die Zeichen nicht lesen.” Sie sind »unbekannte«
und eben deshalb wohl kdnnen sie »zauberische Zeichen« sein. Als unbekann-

74 Das Verhiltnis von Musik als Klang und Notenschrift bestimmt Adorno als »Inter-
p.retation«, d.h. »Nachahmung, nicht Dechiffrierung«. »Nur in der mimetischen Pra-
xis, die freilich zur stummen Imagination sublimiert sein mag nach Art des stummen
Lesens, erschliefit sich Musik; [...]. Wollte man in den meinenden Sprachen einen
Akt dem musikalischen vergleichen, es wire eher das Abschreiben eines Textes als
dessen signifikative Auffassung.« (»Musik, Sprache und ihr Verhiltnis im Komponie-
ren« und »Fragment itber Musik und Sprachex, in: Adorno, Quasi una Fantasia, Mu-
sikalische Schriften I1, Ffm. 1963, 651 und 15.)
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te Zeichen, die keinen Sinn und keinen Klang entbinden, stecken sie den Kreis
des Rituellen ab. Die Zeichen, die keine werden, sondern ein Material blei-
ben, in dem keine Signifikanten gebildet werden kdnnen, >bedeutens im Kurz-
schluB — qua negativer Referentialitit; das Nicht-Verstehen wird zum negati-
ven >Zeichen«. Eine wortlich augenscheinliche Organisation findet in der
Notenschrift auf den Seiten der Partitur gerade insofern statt, als sie nicht >ge-
lesen< werden kann und nicht »interpretiert« wird, sondern der Blick in der
,Gestalt im Raume<, die »die Zeit ganz augenscheinlich organisiert,«s im
Kreis, der dort — auf der Seite — abgesteckt ist, sich verfingt und an dieser hén-
genbleibt. Mit der Exposition des Abstands von Klang und musikalischer
Notation unterstreicht Kleists Text die Medialitét der Noten-Schrift, der Nota-
tion als Medium, das als »Gestalt im Raum« aufschreibt und bleibt. Diesen
Abstand, der auf das Medium der Notationen von Musik und Sprache und sei-
nen Schauplatz, die Seite, zuriickweist, trigt Kleist im romantischen Repertoire
nach. Er fichert dieses auf, desintegriert es und zerlegt die disiecta membra an
die Randzonen seiner Narration und deren Konstruktion, die den Versuch von
Synthesen im Klang untersagt. Uber der Schrift erscheint nicht — nach Art der
»stummen Imagination« (Adorno) — eine klangliche oder bildliche Uberset-
zung. Nicht die Transgression in imaginére Bilder wird organisiert, sondern
iiber den Notationen und den Kopfen rauscht der Schrecken, schreckt ein
Rauschen. Was bei Wackenroder als Bilderrausch noch Modus simaginirer In-
tegration« bleibt, obwohl er als Rausch auch dessen Angrenzen an den Schrek-
ken benennt, tritt in Kleists Text auf als ein Rauschen jenseits des Klangs iiber
den schriftlichen Notationen. Das »Schrecken« gehort zum »rauschend«, weil
es eine lautliche Realisierung ohne integrative Muster benennt. Kleist desinte-
griert die »akustischen< Phinomene, indem er sie ~ abwesend - aufspannt zZwi-
schen Schrift und Rauschen und den Ton gerade in seiner Aussparung ein-
spannt zwischen stumme Notierung und seine Nicht-Identifizierbarkeit. Damit
erst ist exponiert, was mit der »Gewalt der Tone, die der »Schrecken der Ton-
kunst« heiBt, auf dem Spiel steht.

Von Tonen, die aus dem Nichtartikulierten, dem Wehen, aus den Wellen der
Luft und des Stromes in seinen Ohren aufgehen, hat Kleist selbst brieflich Mittei-
lung gemacht, und sich als den Ort des Klingens: »Klingstedt« gekennzeichnet.”

75 In Anlehnung an Chladni formuliert so J. W. Ritter (Anm. 62), 275.

76 »[I|ch hére zuweilen, wenn ich in der Didmmerung, einsam, dem wehenden Atem des
Westwindes enigegen gehe, und besonders wenn ich dann die Augen schliefle, ganze
Orchester, vollstindig, mit allen Instrumenten von der zdrtlichsten Flote bis zum rau-
schenden Kontra Violon. So entsinne ich mich besonders einmal als Knabe vor 9 Jah-
ren, als ich gegen den Rhein und gegen den Abendwind zugleich hinaufging, und so
die Wellen der Luft mich umténten, ein schmelzendes Adagio gehirt zu haben, mit
allem Zauber der Musik, mit allen melodischen Wendungen und der ganzen begleiten-
den Harmonie. Es war wie die Wirkung eines Orchesters, wie ein vollstindiges Vaux-
hall; ja, ich glaube sogar, daf3 alles was die Weisen Griechenlands von der Harmonie
der Sphiiren dichteten, nichts Weicheres, Schéneres, Himmlischeres gewesen sei als
diese seltsame Triumerei.« (Kleist an Wilhelmine v. Zenge aus Wiirzburg am 18.
(—23.) September 1800, 1I 5681£.).

Die Bedeutung dieser akustischen Halluzination und des Pseudonyms »Kling-
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Diese Gehorhalluzinationen, fiirchterliche und euphorische Uberschreitungen,
wenn »zugleich Wellen der Luft und des Stromes mich umténten« heiBen
(nachtriglich) »vollstindige Sinfonie«; und: »das klang mir wie eine Kirchen-
musik«” ebenso wie »Sphirenmusik«. Dies kann aber auch heien: es war
»wie ein vollstindiges Vaux-hall«; damit war zundchst ein Londoner Vergnii-
gungsort mit Konzerten benannt, dann bezeichnete es Orte iiberhaupt sich
tiberlagernder Stimmen und Wiederhille.” Dieses Tonen entzieht sich seiner
(Re)-Figuration als Musik, der Semiotik des Klangs — an der Stelle des »Vaux-
hall«, wo die Klénge in ihrem Wider- und Nachhillen zugleich sich verstirken
und iiberlagern, an die Grenze von Ununterscheidbarkeit und damit jeder ko-
dierenden (und digitalisierenden) Aufzeichenbarkeit geraten. Horen ist eine
analoge Eintragung des Schalls in den Koérper, als solche aber nicht einmal
kompatibel mit dem Verstehen (seiner selbst). Korper konnen >Stelle< und
Stitte dieses Klingens sein, aber kein Subjekt kann sich an dessen Stelle kon-
stituieren.” >Kleist« gehen Melodie, Harmonie, Klang unter in jenem Rau-
schen, aus dem sie stammen, das sie als identifizierbare, als bestimmte Figur
und Figuren des Sinns einzieht.

In »Die Hl. Cicilie oder die Gewalt der Musik« hat sich im Zeichen der
»Gewalt der Tone« musikalische Klanglichkeit verloren nicht nur an den
Lirm, in dem sie sich realisiert, sondern an akustische Phinomene jenseits al-
ler Realisation von musikalischer Struktur, ein Rauschen, das die organisierte
Musik durchquert. Rauschen ist und tréigt sich ein als Des-Integration.

stedt«, das er fiir seine > Wiirzburger-Reise< annahm (vgl. 11, 533, 537), hat F. Haase
hervorgehoben: »Klingstedt ist das Pseudonym des Agenten und zugleich der Name
seiner auditiven Halluzinationen [...]. >Klingstedt< heiBt dem Wortsinne nach >klin-
gende Stitte«, der Ort, wo die auditiven Phéinomene erklingen.« (Frank Haase,
Kleists Nachrichtentechnik. Eine diskursanalytische Untersuchung, Opladen 1986,
191.; vgl. 54ff.) Kleist selbst gibt durch Numerierung der Buchstaben von »Kling-
stedt« die anagrammatische Operation an, die darin >Kleist« liest (II, 537).

77 So heibt es in jenem Brief an Adolfine von Werdeck aus Paris vom 28/9 Juli 1801, der
eine Wiederholung des hier zitierten ist: »Das klang mir wie eine Kirchenmusik, und
ich glaube, daf3 alles, was uns die Dichter von der Sphirenmusik erzihlen, nichts Rei-
zenders gewesen ist, als diese seltsame Triumerei. « (11, 674)

78 »Statt Dissonanzen behauptet er, plotzlich Harmonien zu héren [...]. Der AuBer-
ordentlichkeit seiner neuen Empfindungen begegnet Kleist mit dem Versuch ihrer
Beschreibung. [...] Bei allen drei Vergleichen ist das musikalische Moment vorherr-
schend. Der Besonderheit dieser sonderbaren Musik wird am besten der >Vaux-hali«-
Vergleich gerecht. Das akustische Phinomen >Vaux-hall« ist eine ténende Stimmen- und
Gerduschhalle (dhnlich der des Bahnhofs). Der Besucher dieses Londoner Lustgar-
tens horcht einem Klangteppich aus vielfiltig zusammengesetzten Uberlagerungen.
Es ist ein einziges Rauschen, Murmeln und Geraune, das anschwillt und absinkt, ver-
stérkt wird oder in seiner Einzelheit untergeht. Dieses >weile Rauschen« der Kyber-
netiker nennt Kleist Spharenmusik.« (Faase (Anm. 76), 35)

79 Vgl. Adornos Kommentar zum »Hin und Her« des Rauschens und der »Suspension«
des im Lauschen an dieses Unlokalisierbare hingegebene »Ich« — bei Eichendorff
(Zum Gedichtnis Eichendorffs; in: Noten zur Literatur, Gesammelte Schriften X1,
Ffm., 1974, 691.; hier: 791f.). — Und zu Kleist nochmals F. Haase (Anm.76), 15 u. 24.
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[Slie glaubte, bei dem blofen Anblick ihre Sinne zu verlieren, und nachdem sie schnell,
mit einer unendlichen Regung von Demut und Unterwerfung unter die gottliche All-
macht, das Blatt an ihre Lippen gedriickt hatte, setzte sie sich wieder auf ihren Stuhl zu-
riick. (226/7)

Das aus der Sinnfiguration strikt ausschlieBenden Affizierung hervorgehende
»Schrecken der Tonkunst«® produziert Unterwerfung und mit dieser die
Macht, der diese gilt. Aus dem Schrecken des Rauschens, vor dem den Sinnen
der Sinn zu vergehen droht, fixiert die derart Affizierte den einzig diesem,
dem konstitutiv Un-Sinnigen, moglichen >Sinn¢, die Macht, die Gewalt des
vorenthaltenen Sinns, in der dieser vorgreifend, im Modus negativer Zeichen-
gebung, >sinnlos< gehorchenden Geste. Im direkten Durchgang vom Horen
ohne Integrationen in die Unterwerfung, im Kurzschiuff aus dem »Entzug von
Sinnkonstitution« auf die Macht eines sinnlos Sich-Aussprechenden wird expo-
niert, wovon die SchluBszene der »Heiligen Cicilie oder die Gewalt der
Musik« handelt: wie, an welcher Stelle die Macht spricht oder das Sprechen
Macht hat.

Die schriftlich-zauberischen Zeichen sind in eine Skala von Schriftstiicken
und Verzeichnungen eingestellt. Von Beginn an legt Kleists Text die Spur der
Schriftstiicke und ihrer Performative, der Diskurse, in denen sie fungieren,
und der Instanzen, denen sie zugehéren: die des Bescheids, des Gestindnis-
ses, des Beweises, der Psychiatrie und des Rechts. Parallel und im Umkreis
der Schriftlichkeit einer Einwirkung vor und jenseits der Bedeutungen erdffnet
der Text nun das Feld von Schriften, Briefen, Protokollen, Aktenstiicke und
Beglaubigungen. Die sich doppelnden und insofern insistierenden Lektiire-
prozesse fithren die Performative der Schriftlichkeit ein und vor und mit den
unterschiedlichen Gattungen von Schriftstiicken deren mogliche, befiirchtete,
abzuwehrende oder realisierte Einsetzbarkeit. Das >Performativ¢ der Schrift-
lichkeit selbst ist schon mit dem Brief angesprochen und dem Weg, den er, »das
letzte Lebenszeichen der Briider vor ihrem geplanten Bildersturm, der Brief
des Pridikanten an seinen Antwerpener Freund« nimmt.® Er kann Informa-
tionen im Abstand auch von sechs Jahren, entfernt von Absender und Adres-
sat, bereithalten, in fremden Hinden weitere Informationen hecken oder auch
zum gefihrlichen Beweisstiick werden. Was der Brief iiber das hinaus, »was sie
[die Abtissin] schon wufite«, stets moglich macht, ist seine entwendende
offentliche Verwendung, das er ver-offentlicht werden, offen, sichtbar machen
kann.® Mit den schriftlichen Notationen werden die Schriften und das Lesen

80 Im »Schrecken« gibe die Gewalt der Toéne die Vorlage fiir die Konzepte des Erhabe-
nen an, die hier aber ausgeschlossen sind (vgl. Puschmann (mit Burke) (Anm. 67)
und Bernhard Greiner, »Die Wende in der Kunst — Kleist mit Kant« DVjs. 64 (1990),
96—117).

81 Vgl. 219 und 225; Hoffmeister (Anm.5), 47.

82 Dieser Brief ist gedoppelt im pépstlichen Breve, ist ein Brief doch litera brevis und:
»1) formliche urkunde« mit dem Gemeinplatz »brief und siegel«, »2) schriftlicher be-
fehl: brief oder gebot«. Das kurze Schriftstiick »Brief« ist untrennbar von den Impli-
kationen des Performativs und der Materialitidt der Schriftlichkeit: »4) epistola [...]
ich habe dir einen langen brief geschreiben und lasse ihn mit der post abgehen; wer
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zum Gegenstand der Erzihlung: der »bloBe Anblick« von schriftlicher Auf-
zeichnung, die Lektiire eines Briefes, in dem blof gelesen worden sein soll,
was die Leserin »schon wuBte«, und die >Legende«< im Text und damit schlie3-
lich, wie dieser Text selbst zu lesen ist.

Thematisch wird mit den Schriftsiicken und ihren Lektiiren, wie Deutungen
entstchen und daf diese erst ein Ereignis konsituieren — zwischen den Schrift-
sticken. Der Schluff von Kleists Text hat nichts anderes zum Gegenstand als
die Entscheidung iiber das Wunder und damit iiber die »Legende« und die Per-
formative, die es ausmachen. Kleist »erziihlt keine Legende, sondern die Ent-
stehung einer Legende«, die »Geschichte einer Legendenbildung« und stellt
»Legendenbildung als Akt kirchlicher Autoritit« dar.s Vorgefiihrt wird, wie
Legenden-Bildung funktioniert, indem einerseits die narrativen Konstruktio-
nen und Figurationen und andererseits deren Setzungen in den Versuchen
ihrer Beglaubigung exponiert werden. Damit geht es nicht mehr darum, ob die
Leser des Kleistschen Textes, die Version der Abtissin glauben miissen oder
noch diirfen, und ist es mit dem Hinweis auf die Legende im Sinne von >nur-
Legende, eine Erfindung und liigenhaft nicht getan.s Legende ist ja nicht nur
eine der »kleinen Formen, die Heiligen und von ihnen vollbrachten Wundern
sich widmen, sondern ist das Zu Lesende oder auch die Leseanweisung, wie zu
lesen sei, als Legende eines Bildes, einer Tllustration oder einer Karte, die ge-
lesen werden muf. Die Legende gibt die Vorschrift der Dechiffrierung oder
auch die Liste der ﬂbersetzungsanweisungen, den Leseschliissel. Die >Legen-
de« der Ereignisse wiire hier: Dies ist eine »Legende«,

Schon der erste vorgreifende Schein->Ab-Schluf«< der »Heiligen Cicilie« ist
ein DoppelschluB; er benennt das Geschehen einerseits als Rettung und nennt
andererseits mit dem FriedenschluB, einen anderen SchiuB und eine andere
Schrift, ein vertragliches Papier und einen Artikel, der mit der Sikularisation
realisiert, woran die Briider scheiterten: »dergestalt daf} [...] das Kloster noch,
bis am SchluB des dreiBigjihrigen Krieges bestanden hat, wo man es, vermoge

hat euch die briefe vorgelesen? [...] dieser brief wird aufgehoben; ich bitte dich den
brief gleich zu verbrennen; den brief schlieszen, falten, brechen, siegeln, frei ma-
chen, aufbrechen, 6ffnen, unterschlagen; wir wechseln briefe miteinander, wer triigt
die briefe?«. An »8) redensarten« fiihrt das Worterbuch auch an, was hier einschligig
ist: »diesen brief wirst du nicht vor den spiegel stecken (offen sehen lassen); [.. ] ich
werde ihn nicht in die briefe sehen lassen; solches war cine ursache, dasz er mir in
der ersten woche hinter die briefe kam«. (Deutsches Worterbuch von Jacob und Wil-
belm Grimm, Bd.2 Sp. 379/80.)

83 Hoffmeister (Anm. 5), 50—55.

84 Vgl. aber Wittkowski (Anm. 5), 20/1 und zur Legendenbildung 29/30. Beachtlich ist
die Akzentuierung von Haase und Freudenburg: »[I|n the process of creating a
legend the authority to define truth depends upon the relationship of power. [...]
through the story’s imagery of spectacle and sight [...] Kleist is centrally concerned
with the relationship between power and signs — that is, how signs become significant
and are perceived as powerful.« »[I]n seeking the meaning of a story like Die heilige
Cicilie, we find ourselves speculating not merely on the text’s specific significance but
ultimately on the act of interpretation itself.« (Anm. 5, 91 u. 88) Der Zusamenhang
von »power, »truth«, »significance« scheint mir, mit Foucault einer genaueren Be-
stimmung zu bediirfen.
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eines Artikels im westfilischen Frieden, gleichwohl sﬁkularigierte« (219).5 Im
Kaleidoskop der wiederholten Erzihlungen und Konstruku‘onen., den narra-
tiven (Re)-Figurationen iiber (Zu)Fillen, die so notwendig wie unhaltbar
sind#, bleibt stets noch zu entscheiden und stets aufgeschoben, vT/as u.nd wovon
denn erzihlt worden ist. Welche Geschichte erzihlt worden' sem. erd, Erret-
tung oder Sikularisation, ist eine Frage des Zeitpunktes d.es jeweiligen Schlus-
ses. Welcher Art aber ist eine >wunderbare Rettung¢, die an den Sfalschen) '
Zeitpunkt des Einhaltens, des SchluB-Setzens, des Ende(n)s der Er'zahlung ge{)—
bunden ist? Diese Frage wiederholt sich in der anderen: Gab es ein Wundc':r.
Und: Gibt es eine Legende zu erzdhlen, wird es ein Wupder gewesen sein?
Wenn Kleists Text auf seinen SchluBseiten Deutungen als eine Frage der Macht
thematisch machen, dann nicht nur die: Wie entstehen D.eutL.mgen? Wie ver-
halten sie sich zum Gedeuteten, das heifit, zum deutend Flgunerjcen? sopdern
auch: Wie haltbar sind sie? und wodurch werden sie ﬁberhal'll.)t emge.s?:tzt und
gehalten, fixiert? Wer entscheidet tiber Schliisse? »Die Helhge Cicilie« geht
der Frage nach, wie — wenn iiberhaupt — Deutungen zZu gesmh.erten wer.den
konnen, wie und ob iiberhaupt die >Legende, die Leseanweisung, heiBen
: »dies ist eine Legende«.
kag;r 'gelxt Verzeichne% priizise die Sprechakte, die allein Zeiche;n und Wunder
produzieren kénnen. Die >Legendenbildung: besteht aus Narratlor'len, Zeugen-
aussagen, Instanzen des >Gerichts< und pépstlicher B§s1egel.ung'; sie b-eda'rf der
Entscheidung und der Performative, in denen diese s1ch. artlkullfart, die sie hel'r~
vorgebracht und abgesichert haben sollen. >Sinn< muf3 .SICh auf cine Instanz sei-
ner Setzung (und deren Garantie) schon beziehen, die .erst als .dlese Instanz
(nur innerhalb der >Satzungens, die diesen als einen moglichen »Sinn« z'ulassen)
im enactment seiner Funktion, als Instanz der Setzung und deren Besiegelung,
sich wird konstituiert haben. Die Frage nach dem Wunder und d.essen per'sona
tritt auf als Deplazierung fiir »Gott selbst«, tiber das nichts we1te'r Zu wissen
und sagen wire; die Verschiebung der Fragestellung und _der fraghchén Stelle
fithrt zu einer Vielzahl von Akten an dieser Stelle, das heiBt zu sich wiederho-
lenden Aufschiiben. Das, wozu hier Feststellungen getroffen \.)verden', das
Wunder und die Heilige, die ein solches vollbracht habe, ist idf:ntxsch mit den
Verfahren seiner Bestimmung, den Performativen seiner Konstatierung. Was »er-
wiesen« ist, ist dies durch ein »Zeugnis«, das nach Vorschrift, in Gegenwart c{es
Klostervogts und benennbarer Zeugen fiir diesen Vorgang »aufgenommen und im
Archiv niedergelegt ward«. Es wurde zu den Akten gegeben; c_hese enthalten, was
die Abtissin weiB, — und das ist immer auch und vor allem »die Ordnung der Ak-

85 In der Sekundirliteratur wurde die Irritation durch den Do.ppelzl—SghluB. am Ende d.es
ersten Teils (sowohl der ersten wie der zweiten Fass.) ausgiebig diskutiert (vgl. Witt-
kowski (Anm. 5), insb. 44£f., auch Hoverland (Anm. 29) ; 194/5). <

86 Zu den immanent teleologischen und ebenso notwendigen wie unhaltbare}n on-
struktionen, die den Zufillen auferlegt werden — sowohl von den Protagonisten im
Text, wie den Lesern »vor« dem Text, vgl. Hamachers .Lek'mre. v?m »Erdpeb.en zu
Chili« (Anm. 9), 152ff. und J. Hillis Miller, »Just Readmg: Kleists >Der .Flndhl\rlllg< «,
in: ders., Versions of Pygmalion, London & Harvard Univ. Press Cambridge, Mass.
1990, 82~140, hier: 116/7, 127-30.
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te<, die Regulierung der Sprechakte, die geschehen lassen und erzeugen, was
sie feststellen, das Urteil: >Wunder«. Fiir das, was stets wieder fehlt, die aufge-
schobene >Bewahrheitung« dessen, worauf nur Indizien verweisen konnen,
tritt »das Wort« des Erzbischofs von Trier ein; diese Instanz autoritativer Re-
de, »an den dieser Vorfall berichter ward«, hat »bereits das Wort ausgespro-
chen, das ihn allein erkldrt, namlich »daf die heilige Cécilie selbst dieses zu glei-
cher Zeit schreckliche und herrliche Wunder vollbracht habe«; und von dem
Papst habe ich soeben ein Breve erhalten, wodurch er dies bestdtigt. « Der Be-
fund des Bischofs, wortlich zitiert, geht als Urteil, Satz und Setzung ins Archiv
ein, das den Akten-Vorgang beschlieft. Es bedarf jedoch der Bestitigung die-
ses Be-Schlusses: Erst das pépstliche »Breve« wird den Wunder-Status durch
Besiegelung des Verfahrens zuerkannt haben. Die Statuten sollen Kontingenz
ausschlieBen, und tragen diese als arbitire Entscheidung selbst stets wieder
ein. Das, was »schlechterdings niemand weif3«, was sich >wie mit unsichtbaren
Blitzen«< zu- und eintrug, wird als »Wunder« (Figur an dessen Stelle) und des-
sen personifizierende Zuweisung an eine Stelle:»die heilige Cicilie selbstx,
fest-gestellt und verstellt. Die Arbitraritit der Entscheidung iiber die narrati-
ven Figurationen wird (aufgeschoben) zu der unméglichen und arbitriren Ent-
scheidung iiber diese Entscheidung: ihren Ort, die (Zeit)Stelle, zu der sie sich
ereignet hat, deren In-Stanz. Damit etwas (als etwas) gewesen sei und nicht
vielmehr nichts oder alles mogliche, bedarf es der Unterstellung, dafl etwas
endgiiltig geschehen sei, und deren Besiegelung. Und umgekehrt: diese Unter-
stellung sucht nach der zumindest momentanen Absicherung durch eine In-
stanz an der Stelle der Setzung, die als die der Besiegelung >gegebenc« ist, d.h.
sich setzen muB. Die Frage bliebe, wiederholte sich und schobe unendlich auf:
Wer entscheidet iiber diese In-Stanz? wiire dies katholilsch nicht durch ein ab-
kiirzendes Statut, das hier die »Kraft gottlicher Satzung« >auszuiiben hat,
vor-entschieden. Diese (katholische) Vorkehrung suspendiert aber nicht die
gegenseitige Angewiesenheit von Setzung, Entscheidung und jenen Akten und
deren Statuten, in denen diese sich artikulieren muB und refiguriert ist, son-
dern schlie3t diese in ihren Institutionen kurz: Die Singularitit der Entschei-
dung, in der sich das Verfahren und damit das »Wunder« beglaubigen muB, ist
in der Instanz des Papstes, die fiir die Singularitit als deren besetzendes Dou-
ble ein-steht, mit den Sprechakten (der Entscheidung, die diese allererst kon-
stituieren,) immer schon an die Wiedererkennbarkeit und deren Regularien
zuriickgefallen .88

87 Vgl. das Verhiltnis von (gottlichem) Urteil und Satzung in »Der Zweikampf«.

88 Die Diskussion der konstativen und performativen Dimension des Textes konnte hier
nur vorgezeichnet werden. Anzuschlieen wire an die Diskussion von Kleists Erziih-
lungen von: Carol Jacobs, »The Style of Kleist«, in: Uncontainable Romanticism:
Shelley, Bronté, Kleist, Baltimore 1989, 171—196; Cynthia Chase, »lelling Truths«,
diacritics December 1979; dies., »Mechanical Doll, Exploding Machine. Kleist’s Mo-
del of Narrative«, in: dies., Decomposing Figures, The Johns Hopkins Univ. Press
Baltimore 1986, 141/2; Andrzej Warminski, »A Question of an Other Order: Deflec-
tions of the Straight Man, in: diacritics December 1979, 70—78.
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Der Text Kleists gibt — so ist zunéchst zu lesen - >seine Legende« an: >Dies ist
eine »Legende«. Die »Legende« steht als Vor-Schrift des Textes im Titel®; sie
ist selbst thematisch, nicht (bloB) die Form des Textes. Er selbst sagt: »Hier
endigt die Legende« (228). Wie sind aber dieser Satz - und die ihm folgenden
Sitze — zu lesen? Welche Vor und Uberschrift tragen sie? Wenn Text und
Legende nicht zusammenfallen, wo steht dann die >Legende<? Wo werden wir
sie gelesen haben? »Hier« (nicht hier) — jedenfalls — »endigt« sie. — Der Text
hat noch andere Enden: der Tod der Briider, das Verbleiben der Mutter, die
Sikularisation, das Ende des Klosters. Der Text steht unter der Uberschrift
sLegende«, die vor ihm steht und ihn rahmt, und er ist selbst wiederum Rah-
mung der Legende.® Er bringt sich insofern in eine aporetischen Lage. Die
Geschichte der »>Legende< von Konstatierung und performativer Dimension
wire noch einmal - unentscheidbar — zu lesen.

Die Spannung zwischen »Schrecken der Tonkunst« und >Legende« inszeniert
der Text, indem er eine Aufspaltung dessen vorfiihrt, was im Phantasma des
Klangs gerade zusammengeschlossen sein sollte: das Reale der Schwingung
und der Sinn. Das eine heiBt hier sinnloser Liarm und rauschender Schrecken,
das andere Legende, die stets den Abgrund zwischen ihrem doppelten Auftritt
offenhalten wird, und »pépstliches Breve«, das nur die aporetische Spannung
von (sinn)leerer Setzung, die als »Wunder« refiguriert wird, und von ihrer In-
stituterung (als Double von >Singularitit<) wiederholen kann.

89 Jacques Derrida, »La loi du genre / The Law of Genre«, Glyph 7 (1980), 176--201
(auch in: Parages, Paris 1986); »Titel noch zu bestimmens, in: Friedrich A. Kittler
(Hrsg.), Austreibung des Geistes aus den Geisteswissenschaften, Paderborn 1980,
206ff. (frz. in: Parages).

90 Zur Logik der Parergonaltidt vgl. Jacques Derrida, »Parergonc, in: Die Wahrheit in
der Malerei, Wien 1992, 56176, hier: 93/4 u. 96.




