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1. EINLEITUNG

1.1. Forschungsinteresse und Aufbau der Arbeit

Wenn Wendelin Schmidt-Dengler konstatiert: ,,Es fdllt [...] auf, dass die Osterreichische Lite-
ratur es mit der Musik hat, und zwar ganz innig**, so gilt dies im besonderen MaR fiir die 6s-
terreichische Literatur nach 1945. Einerseits herrscht vor allem in der Wiener Gruppe und
somit bei Autoren wie Gerhard Riihm, H.C. Artmann, Konrad Bayer und auch bei Ernst Jandl
ein Protest gegen die traditionelle Sprachverwendung vor, der sich kinstlerisch in der Arbeit
mit Sprache als Material und der daraus folgenden Lautdichtung &uRert. Besonders Rilhm
setzt sich mit der ,,Musikalisierung der Splrache“2 auseinander, durch die ,,die sprachlichen

«3 Autorinnen wie

Zeichen zum unmittelbaren, klingenden Ausdruck des Gemeinten werden.
Heimito von Doderer*, Thomas Bernhard®, Gert Jonke®, Elfriede Jelinek” und Peter Handke® ,
die jeweils verschiedene musikalische Ausbildungen besitzen, thematisieren andererseits
Musik und verwenden deren Strukturmerkmale in ihrer Erzahlliteratur. Betrachtet man die
kurz vor bzw. nach Ingeborg Bachmanns Roman Malina Erscheinen 1971 veroffentliche
Prosa der eben genannten Autorlnnen, so finden sich zahlreiche Werke, in denen Musik auf
sehr unterschiedliche Art und Weise prasent ist. Elfriede Jelinek arbeitet in ihren friihen Tex-
ten mit Material, das der Popkultur entstammt und in der somit die Popmusik eine besondere
Rolle spielt. Die Studie Lea Muller-Dannhausens tber wir sind lockvdgel baby! zeigt, dass es
in dem 1970 erschienen Werk zahlreiche Referenzen auf die zeitgendssische Pop- und Beat-

musik, reprasentiert unter anderem durch die Beatles und die Rolling Stones, sowie auf zeit-

! Schmidt-Dengler, Wendelin: Bruchlinien. Vorlesungen zur dsterreichischen Literatur 1945 bis 1990. Salzburg,
Wien: Residenz. 2. Aufl. 1996, S. 454.

? Janke, Pia: Lautdichtung und Sprachmusik. In: Krones, Hartmut (Hg.): Stimme und Wort in der Musikgeschich-
te des 20. Jahrhunderts. Wien: Bohlau 2001 (Wiener Schriften zur Stilkunde und Auffiihrungspraxis, Band 1 der
Sonderreihe ,,Symposien zu WIEN MODERN), S. 216.

*Ebd., S. 216.

4 Vgl. Brinkmann, Martin: Musik und Melancholie im Werk Heimito von Doderers. Wie u.a.: Bohlau 2012 (Lite-
raturgeschichte in Studien und Quellen; 21).

> Vgl. Bloemsaat-Voerknecht, Liesbeth: Thomas Bernhard und die Musik. Themenkomplex mit drei Fallstudien
und einem musikthematischen Register. Wiirzburg: Kénigshausen und Neumann, 2006. (Epistemata. Wiirzbur-
ger wissenschaftliche Schriften. Reihe Literaturwissenschaft. Bd. 539).

6 Vgl. Schonherr, Ulrich: ,Ich bin der Welt abhanden gekommen®. Zum Ort der Musik im Erzahlwerk Gert Jon-
kes. In: In: Melzer, Gerhard / Pechmann, Paul (Hg.): Sprachmusik. Grenzgédnge der Literatur. Wien 2003, S. 119—
151.

7 Vgl. Janke, Pia: Elfriede Jelinek und die Musik. Versuch einer ersten Bestandsaufnahme. In: Melzer, Gerhard
und Paul Pechmann (Hg.): Sprachmusik. Grenzgéange der Literatur. Wien 2003, S. 189-207.

8 Vgl. Melzer, Gerhard (Hg.): Peter Handke: ,,Uber Musik“. Graz: Droschl 2003.
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gendssische Schlagermusik gibt.® Zeitgleich nimmt auch Peter Handke die Popmusik als Be-
zugspunkt in seinem Werk auf. Fur sein Frihwerk weist dies Sascha Seiler vor allem fir den
Gedichtband Die Innenwelt der AuBenwelt der Innenwelt und fiir die 1972 erschienene Erzah-
lung Der kurze Brief zum langen Abschied nach. X Klassische Musik spielt im Friihwerk
Jelineks und Handkes eine weniger prominente Rolle, was sich bekanntermalien vor allem in
Jelineks spateren Werken andert. Anders verhalt es sich mit den Werken von Gert Jonke und
Thomas Bernhard. Jonke, fiir dessen Texte Musik spétestens mit seiner Romantriologie ,,zum

dominanten Thema**

wird, widmet sich der E-Musik vom Barock bis zur zeitgendssischen
Musik anhand von Kaiinstlerfiguren und Themen der Musikgeschichte, was sich auch in eini-
gen Werktiteln widerspiegelt. Dabei sei nur auf Schule der Gel&ufigkeit, das auf Czernys be-
kannte Etliden flr das Klavier anspielt, Der ferne Klang, der den Titel einer Oper Franz
Schrekers wiedergibt, oder Titel wie Musikgeschichte. Literarisches Colloquium bzw. Der
Kopf des Georg Friedrich Handel hingewiesen. Die Ursache der Hinwendung zur Musik liegt
bei Jonke, &hnlich wie bei Bachmann, in einer Sprachskepsis, driickt sich bei ihm allerdings
vor allem dadurch aus, dass musikalische Strukturen formal tbernommen werden.** Auch
Thomas Bernhard bezieht sich sowohl in Prosa als auch in seinen Biihnenstiicken thematisch
haufig auf Musik, wobei auch sein Fokus ausschliel3lich auf E-Musik liegt und das Spektrum
der erwdhnten Komponisten und Werke vom Barock bis in die Gegenwart reicht. Ein Jahr
nach Malina erscheint beispielsweise das Drama Der Ignorant und der Wahnsinnige, in dem
Bernhard Mozarts Zauberflote als Bezugspunkt, die Oper als Ort der Handlung und eine

Opernséngerin als Protagonistin wahlt.

Das Ziel dieser Arbeit ist nun festzustellen, ob sich auch Ingeborg Bachmann diesen interme-
dialen Verfahren von Musik und Literatur anschliel3t, welche in der Literatur ihrer ésterreichi-
schen Zeitgenossinnen vorherrschen. Untersuchungsgegenstand ist dabei ihr einzig vollende-
ter Roman Malina, der den Todesarten-Zyklus einleiten soll, welchen Bachmann vor ihrem
Tod 1973 aber nicht mehr vollenden kann. Es stellt sich die Frage, welche Formen der Inter-

medialitat von Musik und Literatur im Roman auftreten und inwiefern die intermedialen Re-

o Vgl. Miiller-Dannhausen, Lea: Zwischen Pop und Politik. Elfriede Jelineks intertextuelle Poetik in wir sind lock-
végel baby! Berlin: Frank & Timme 2011. Zugl. Leipzig, Univ., Diss. 2010, S. 168-184.

10 Vgl. Seiler, Sascha: »Das einfach wahre Abschreiben der Welt«: Pop-Diskurse in der deutschen Literatur nach
1960. Gottingen: Vandehoeck & Ruprecht 2006, S. 196—-220.

u Trabert, Florian: »Kein Lied an die Freude«. Die Neue Musik des 20. Jahrhunderts in der deutschsprachigen
Erzahlliteratur von Thomas Manns Doktor Faustus bis zur Gegenwart. Wiirzburg: Ergon 2011. (Germanistische
Literaturwissenschaft; 1), S. 401.

2 Vgl. ebd., S. 403. Zu einer genaueren Untersuchung der musikalischen Strukturen in Jonkes Werk vgl. auch
Corréa, Marina: Musikalische Formgebung in Gert Jonkes Werk. Wien: Praesens 2008.
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ferenzen ausgepragt sind. Auerdem wir untersucht, welche Art von Musik Bachmann inter-
medial in ihren Roman einflieRen l&sst und ob sich Malina dabei von ihren anderen Werken
unterscheidet. Von besonderem Interesse ist schlussendlich, welche Funktion die intermedia-
len Beziige zur Musik im Roman erflllen. Eine interessante Frage, die im Rahmen dieser
Arbeit ausgespart werden muss, ware jene nach der besonderen Art von Intermedialitét, die
durch die Verfilmung des Romans durch Werner Schroeter nach einem Drehbuch von Elfrie-
de Jelinek im Jahre 1991 entstanden ist, bei dem der Roman durch die filmische Transforma-
tion zum intermedialen Referenzmedium wird. Eine Untersuchung dazu findet sich in der

Verbffentlichung Ingeborg Bachmann und der Film von Andrea Kresimon.™

Am Beginn dieser Arbeit steht ein kurzer Uberblick (iber die Forschungsgeschichte zum
Thema Intermedialitdt und Musik bei Ingeborg Bachmann. Das erste Kapitel widmet sich
dem theoretischen Hintergrund dieser Untersuchung, wobei zundchst das grundlegende Ver-
haltnis zwischen Musik und Literatur besprochen wird. Nach der Klarung von Gemeinsam-
keiten und Differenzen der ,,Schwesternkiinste”, wird auf die erste typologische Systematik
des Verhaltnisses von Musik und Literatur durch Steven Paul Scher verwiesen. Eine Darstel-
lung der Intermedialitatstheorie beendet dieses Kapitel, wobei zunéchst die Problematik der
Begriffsklarung dargelegt wird, bevor Irina Rajewskys Konzept der Intermedialitatstheorie in
Grundzugen vorgestellt wird. Aufgrund der literaturwissenschaftlichen Orientierung dieser
Arbeit steht im ndchsten Kapitel Werner Wolfs literaturzentrierte Intermedialitatstheorie im
Fokus, bevor davon ausgehend die intermediale Verbindung von Literatur und Musik aufge-
zeigt wird. Das Kapitel ,,Ingeborg Bachmann und die Musik* legt in einem ersten Schritt die
musikésthetische und sprachkritische Position der Autorin dar, die sich anhand ihrer Aussa-
gen und der Essays Die wunderliche Musik sowie Musik und Dichtung manifestiert. Die Be-
deutung der Musik in allen Bereichen von Bachmanns Werken, sowohl in Prosa als auch in
Lyrik und ihren Horspielen, wird im n&chsten Kapitel im Kontext von Musik in dsterreichi-
scher Literatur nach 1945 dargelegt. AuRerdem werden Bachmanns Libretti fir Hans Werner
Henzes Opern vorgestellt. Ausgehend von den dargelegten Analysekriterien des Intermediali-
tatskonzeptes von Werner Wolf wird schliel3lich im zweiten Teil dieser Arbeit der Roman
Malina auf seine musikalische Intermedialitat untersucht. Nach einem Kapitel Gber die Pluri-
medialitat im Werk wird zundchst die kontextuelle, paratextuelle und intratextuelle Themati-

sierung der Musik besprochen, bevor eine Analyse verschiedener Formen der Evokation von

13 Vgl. Kresimon, Andrea: Ingeborg Bachmann und der Film. Intermedialitdt und intermediale Prozesse in Werk
und Rezeption. Frankfurt am Main; Wien u.a.: Lang 2004 (Bochumer Schriften zur deutschen Literatur; 63), S.
199-257.



Musik in Malina dargelegt wird. Komplettiert wird dieses Kapitel durch Hinweise auf eine
mogliche Imitation von Musik im Text in Form von Form- und Strukturparallelen sowie

Wortmusik.

1.2. Forschungsstand

2004 legt Andrea Kresimon mit ihrer eben erwadhnten Dissertation erstmals eine Untersu-
chung uber Ingeborg Bachmann vor, die in den theoretischen Rahmen der Intermedialitatsfor-
schung eingebettet ist. Wie der Titel Ingeborg Bachmann und der Film verrat, steht dabei das
Verhaltnis der Medien Literatur und Film in Bachmanns Werken im Fokus. Auch der 2006
erschienene Sammelband Bachmanns Medien untersucht verschiedenste Bezlige der Autorin
zu Medien wie Bild und Radio, geht dabei aber haufig von der Biographie der Schriftstellerin

und weniger von ihren Texten aus.**

Betrachtet man die Sekundarliteratur zum Thema Musik und Ingeborg Bachmann, féllt auf,
dass das Forschungsinteresse an der Rolle der Musik in den Werken der Autorin eher spét
aufkommt. Noch 1998 konstatiert Corina Caduff: ,,Das Forschungsinteresse an der ,Musik bei

15 Sije fuhrt diese Forschungstendenz darauf zu-

Bachman® [sic!] ist vergleichsweise gering
riick, dass Ingeborg Bachmann vor der Veroffentlichung von Malina in Interviews kaum Aus-
sagen (iber das Thema macht.'® Bis es zu einer kontinuierlichen Behandlung des Themas
kommt, dauert es aber bis zum Ende der 1980er Jahre. Das Interesse an der Musik bei Inge-
borg Bachmann steigt zu einem Zeitpunkt, als generell die Rolle der Musik in der Literatur
wieder eine wichtige Rolle in der Literaturwissenschaft zu spielen beginnt. Die Konzentrati-
on der Forschung liegt dabei zundchst auf ihren Libretti und auf Malina. Was die Librettofor-
schung betrifft, ist vor allem die 1995 verdffentlichte Monographie von Petra Grell namens
Ingeborg Bachmanns Libretti!” zu nennen, der 2001 Katja Schmidt-Wistoffs Dichtung und
Musik bei Ingeborg Bachmann und Hans Werner Henze. Der ,, Augenblick der Wahrheit* am
Beispiel ihres Opernschaffens folgt. Darin néhert sie sich den Libretti sowohl aus literatur- als
auch aus musikwissenschaftlicher Sicht und bietet somit einen interdisziplindren Blick auf

Text und Musik und deren Vereinigung in den Werken von Bachmann und Hans Werner

4 Simons, Oliver und Elisabeth Wagner (Hg.): Bachmanns Medien. Berlin: Vorwerk 8 2008.
B Caduff, Corina: »dadim dadam« - Figuren der Musik in der Literatur Ingeborg Bachmanns. KéIn u.a.: Bohlau,
1998. (Literatur — Kultur — Geschlecht. Studien zur Literatur- und Kulturgeschichte; 12, S. 74.
16

Vgl. ebd., S. 69.
v Grell, Petra: Ingeborg Bachmanns Libretti. Frankfurt am Main: Lang 1995 (Europaische Hochschulschriften;
1513). Zugl. Bayreuth, Univ., Diss., 1994.



Henze.'® 1984 erscheint Karen Achbergers Aufsatz Der Fall Schénberg®, der die Rolle der
Musik in Malina behandelt und in dem der Versuch einer Analogisierung von Malina und
Thomas Manns Doktor Faustus in den Mittelpunkt gestellt werden. Weitere Aufsatze Ach-
bergers folgen 1988 mit Musik und ,, Komposition “ in Ingeborg Bachmanns Zikaden und Ma-
lina®® und 1993 mit Bachmann, Brecht und die Musik?'. Achbergers Schriften werden in der
Sekundarliteratur stets als Bezugspunkt genommen, sind aber hdufig Kritik ausgesetzt. VVor
allem die von ihr behaupteten Analogien zwischen Malina und Doktor Faustus werden scharf
zurlickgewiesen. 1993 veroffentlicht Eva Lindemann den Aufsatz Musikalische Gestaltungs-
mittel in der Prosa Ingeborg Bachmanns®, dem sie 2000 ihre 1996 als Dissertation einge-
reichte Publikation zu Bachmanns spater Prosa folgen lasst, in der sie ,.iiber die Grenze“*
gehen mochte. Dabei liegt ihr Fokus neben dem Untersuchen des Erscheinens der Geologie
vor allem auf dem Nachweis von makro- und mikrostrukturellen Formen der Musik in den
Texten des Todesarten-Projektes. Erstmals Interesse an der Funktion der Musik in Ingeborg
Bachmanns Werken zeigt Suzanne Greuner 1990%* drei Jahre spéter folgt die vielzitierte
Monographie von Hartmut Spiesecke mit dem Titel Ingeborg Bachmanns musikalische Poe-
tik?, in dem er erstmals Musikbeziige in allen Werken Bachmanns untersucht. Nachdem 1995
durch die Herausgabe der Kritischen Ausgabe des Todesarten-Projekts neue Details tber
Bachmanns Spatwerk bekannt werden, bildet sich ein Fokus der Forschung auf Intertextualitét
heraus. 1997 wird erstmals die Funktion der Zitate in Malina in einer Dissertation von Y-

oungsook Kim untersucht®®, Arbeiten von Edith Bauer®” und Jens Brachmann?® folgen in den

18 Vgl. Schmidt-Wistoff, Katja: Dichtung und Musik bei Ingeborg Bachmann und Hans Werner Henze. Der , Au-
genblick der Wahrheit” am Beispiel ihres Opernschaffens. Minchen: ludicium 2001. Zugl. Bonn, Univ., Diss.
2000 u.d.T.: Schmidt-Wistoff, Katja: Der Augenblick der Wahrheit.

19 Vgl. Achberger, Karen: Der Fall Schonberg. Musik und Mythos in Malina. In: Arnold, Heinz Ludwig und Sigrid
Weigel (Hg.): Text + Kritik Sonderband: Ingeborg Bachmann. Miinchen: Text + Kritik 1984, S. 120-131.

20 Vgl. Achberger, Karen: Musik und "Komposition" in Ingeborg Bachmanns Zikaden und Malina. In: The Ger-
man Quarterly 61/2 (1988), S. 193-212.

2 Vgl. Achberger, Karen: Bachmann, Brecht und die Musik. In: Géttsche, Dirk und Hubert Ohl (Hg.): Ingeborg
Bachmann. Neue Beitrdage zu ihrem Werk. Internationales Symposion Miinster 1991. Wiirzburg: Kénighausen &
Neumann 1993, S. 265-281.

2 Vgl. Lindemann, Eva U.: »Die Gangart des Geistes«. Musikalische Gestaltungsmittel in der spaten Prosa Inge-
borg Bachmanns. In: Gottsche, Dirk und Hubert Ohl (Hg.): Ingeborg Bachmann. Neue Beitrdge zu ihrem Werk.
Internationales Symposion Miinster 1991. Wiirzburg: Kénighausen & Neumann 1993, S. 281-299.

2 Vgl. Lindemann, Eva: Uber die Grenze: Zur spidten Prosa Ingeborg Bachmanns. Wiirzburg: Kénigshausen &
Neumann 2000 (Epistemata: Reihe Literaturwissenschaft; 319). Zugl.: Hamburg, Univ., Diss. 1996.

4 Vgl. Greuner, Susanne: Schmerzton. Musik in der Schreibweise von Ingeborg Bachmann und Anne Duden.
Hamburg: Argument-Verlag, 1990 (Literatur im historischen Prozess; 24).

» Vgl. Spiesecke, Hartmut: Ein Wohlklang schmilzt das Eis. Ingeborg Bachmanns musikalische Poetik. Berlin:
Norman Klaunig Verlag 1993.

2 Vgl. Kim, Youngsook: ,,Mit meiner verbrannten Hand“: Zur Funktion der Zitate in Ingeborg Bachmanns ,Mali-
na“-Roman. Diss. Wien 1997.



beiden Jahren darauf. Joachim Eberhardts Dissertation ,,Es gibt fiir mich keine Zitate* ndhert
sich diesen Forschungen kritisch und geht davon aus, dass intertextuelle Bezlige einerseits oft
versteckt sind und andererseits bereits gefundene Bezlige kritisch hinterfragt werden mussen,
was er als Ziel seiner Arbeit formuliert.® 1998 erscheint Corinna Caduffs Monographie
»dadim dadam« - Figuren der Musik in der Literatur Ingeborg Bachmanns, der auf ihren drei
Jahre zuvor veroffentlichten Aufsatz Musik als Erinnerungsfigur bei Ingeborg Bachmann
zurlickgeht. Caduffs Interesse gilt ausschlie3lich der Poetisierung der Musik. Sie ortet ver-
schiedene musikalische Bezugspunkte wie Der (Sehnsuchts)Ton aus dem Wasser, Die Musik
als Motiv im Erzahltext, Der Ton als Spracherldser und Malina: Zwischen Musikzitat und
Rhythmus in Bachmanns Werken, die sie quer durch alle Gattungen untersucht, wobei sie im
Gegensatz zu Spiesecke die Libretti nicht in ihre Untersuchung integriert. 2002 erscheint das
von Monika Albrecht und Dirk Gottsche herausgegebene Bachmann-Handbuch, das dem
Thema Ingeborg Bachmann und die Musik einen umfangreichen Uberblick widmet, sich da-
bei aber vor allem auf Caduffs Verdffentlichung stiitzt.*® Caduffs Arbeit ist generell der hau-
figste Bezugspunkt fur die aktuellsten Verdffentlichungen zum Thema und stellt somit auch
flr die hier vorliegende Arbeit die wichtigste Grundlage dar. Daneben stiitzt sich die Arbeit
auch auf Karl Solibakkes 2004 verdffentlichte Monographie Geformte Zeit®!, die musikésthe-
tische und musikphilosophische Positionen mit Bachmanns Malina und Thomas Bernhards
Der Ignorant und der Wahnsinnige in Beziehung setzt, sowie auf den 2006 erschienenen
Sammelband Die Saite des Schweigens. Ingeborg Bachmann und die Musik®. Darin finden
sich Aufsatze, die die Verbindung der Schriftstellerin zur Musik auf unterschiedliche Art und
Weise behandeln. Neben Aufsatzen bereits genannter Autorinnen, die vielfach auf ihre friihe-
ren Publikationen rekurrieren®, geht es im ersten Teil um Bachmanns philosophische Haltung

zu Sprache und Literatur, bevor konkrete Werke untersucht werden, wobei neben der Zu-

7 Vgl. Bauer, Edith: Drei Mordgeschichten. Intertextuelle Referenzen in Ingeborg Bachmanns Malina. Frankfurt
am Main: Lang 1998 (Europdische Hochschulschriften; 1668). Zugl. Berlin, Freie Univ., Diss., 1995.

*® Brachmann, Jens: Enteignetes Material. Zitathaftigkeit und narrative Umsetzung in Ingeborg Bachmanna
»Malina“. Wiesbaden: DUV 1999. Zugl. Essen, Univ., Diss., 1998.

» Vgl. Eberhardt, Joachim: »Es gibt fiir mich keine Zitate«. Intertextualitat im dichterischen Werk Ingeborg
Bachmanns. Tibingen: Max Niemeyer 2002 (Studien zur deutschen Literatur; 165). Zugl. Gottingen, Univ., Diss.
2001.

30 Vgl. Albrecht, Monika und Dirk Gottsche (Hg.): Bachmann-Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. Stuttgart,
Weimar: Metzler 2002.

3 Solibakke, Karl: Geformte Zeit: Musik als Diskurs und Struktur bei Bachmann und Bernhard. Wiirzburg: K6-
nigshausen & Neumann 2005.

3 Kogler, Susanne und Andreas Dorschel (Hg.): Die Saite des Schweigens. Ingeborg Bachmann und die Musik.
Wien: Edition Steinbauer 2006.

3 Vgl. die Beitrdage von Hartmut Spiesecke Musik als Erlésung? Ingeborg Bachmanns musikalische Poetik oder
Karen R. Achbergers Transzendenz in der Musik. Beethoven, Wagner und Schénberg in Ingeborg Bachmanns
Roman Malina.



sammenarbeit mit Henze auch die Rezeption ihrer Texte in der Musikgeschichte des 20. Jahr-
hunderts im Vordergrund steht. Die aktuellste Veroffentlichung zum Themenkomplex ist
Florian Traberts Monographie »Kein Lied an die Freude«**. Er untersucht Beziige zur Neuen
Musik in der deutschsprachigen Erzéhlliteratur und bezieht sich auf die Intermedialitatstheo-
rie Werner Wolfs, wobei er sich neben intermedialen Bezugen in Ingeborg Bachmanns Mali-
na auch intermedialen Erscheinungsformen in Werken von Thomas Mann, Wolfgang Koep-

pen, Gert Jonke, Helmut Lange und Hans-Ulrich Treichel widmet.

3 Vgl. Trabert, Florian: »Kein Lied an die Freude«.



2. THEORETISCHE GRUNDLAGEN

2.1. Grundlegendes zum Verhaltnis von Musik und Literatur

Musik und Literatur werden immer wieder in eine Ndhe gestellt oder gar als Einheit wahrge-
nommen, was Begriffe wie ,,Musikalisierung von Literatur®, ,,Sprachmusik* oder ,, Tonspra-
che® und die Tatsache, dass in Gattungen wie der Oper oder dem Lied beide Medien vorhan-
den sind, zeigen. Historisch betrachtet sind diese beide Kunstformen anfangs auch tatséchlich
vereint, ndmlich in der mousike, der ,,Einheit von Dichtung, Musik und Tanz**® der griechi-
schen Antike. Musik ist lange Zeit in erster Linie Vokalmusik und somit gekoppelt an den
literarischen Text, bis die Entwicklung der Instrumentalmusik zu einer bedeutenden Kunst-
form vor etwas mehr als vier Jahrhunderten diese Einheit endgultig auflost und nicht-
literarische Musik sowie nicht-musikalische Literatur als parallele Kiinste angesehen wer-

den.®

Der Diskurs uber Literatur, Sprache und Musik wird vor allem seit dieser Zeit, also der
Frihromantik, gefihrt. Den Ausgangspunkt stellt die Beschaftigung mit sprachtheoretischen
Abhandlungen dar, wie sie etwa Rousseau in seinem Essay tber den Ursprung der Sprache®’
formuliert. Er sieht Musik als Ursprung der Sprache an und meint, dass sich die Sprache wie-
der zurlck zu diesem Ursprung entwickeln muss, ein Gedanke, dem auch Herder in seiner
1772 erschienenen Abhandlung tiber den Ursprung der Sprachen® folgt. Ankniipfend daran
greift nun auch der Romantiker Novalis den Gedanken der urspriinglichen Einheit sowie der
negativen Entwicklung von Sprache auf, indem er meint: ,,Unsre Sprache — sie war zu Anfang
viel musicalischer und hat sich nur gerade prosaiert, so enttont [...] Sie mull wieder Gesang
werden.“*® Die Sprache erscheint den Philosophen und Literaten der Frithromantik defizitér
und minderwertig der Musik gegentber. Sie betonen ihre Grenzen und stellen fest, ,,dal Be-

griffe ,,das Ganze* nicht wirklich zu fassen in der Lage sind. Ein Rest, das Unsagbare [...],

» Zaminer, Frieder: ,Griechische Musik”, in: Dahlhaus, Carl und Eggebrecht, Hans Heinrich (Hg.): Brockhaus
Riemann Musiklexikon, Bd. 2. Mainz: Schott, 2. Aufl. 1995, S. 149.

3 Vgl. Brown, Calvin S.: Theoretische Grundlagen zum Studium der Wechselverhaltnisse zwischen Literatur und
Musik. In: Scher, Steven Paul (Hg.): Literatur und Musik. Berlin: Schmidt 1984, S. 28.

7 Vgl. Rousseau, Jean-Jacques: Versuch liber den Ursprung der Sprachen, in dem von der Melodie und der
musikalischen Nachahmung die Rede ist. In: Ders.: Musik und Sprache: Ausgewihlte Schriften. Ubers. von
Dorothea Giilke und Peter Giilke. Wilhelmshaven: Noetzel 1984 (Taschenblicher zur Musikwissenschaft; 99).

® Vgl. Herder, Johann Gottfried: Abhandlung tGber den Ursprung der Sprache. Stuttgart: Reclam 1997.

% Novalis: »Allgemeines Brouillon Nr. 245«. In: Samuel, Richard (Hg.): Novalis. Das dichterische Werk, Tageb-
cher und Briefe, Miinchen 1978, Bd. 2, S. 517, zit. nach: Lubkoll, Christine: Mythos Musik. Poetische

Entwiirfe des Musikalischen in der Literatur um 1800. Freiburg im Breisgau: Rombach 1995 (Rombach Litterae;
32),S.9.
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bleibt.“*® Wahrend in der Frihaufklarung das System der Musik an der fiir iiberlegen gehalte-
nen Sprache orientiert wird, sind es in der Romantik nun also die musikalischen Ausdrucks-
moglichkeiten, denen sich die Sprache unterordnen soll.** Musik wird zum Vorbild fir alle
Kiinste. In der Literatur der Romantik spiegelt sich diese ,,Musikalisierung aller Kunst“*? ei-
nerseits in der Forderung nach einer ,,absoluten Poesie®, einer Poesie also, die ihre referenti-
elle Funktion verliert und somit als eine musikalische Poesie bezeichnet werden kann, und
andererseits in der Thematisierung von Musik in literarischen Werken. Tatsdchlich ist die
Fulle an Musikerfiguren, die in der romantischen Literatur zu finden ist, unendlich grof3 und
fihrt zu einer Hochkonjunktur der Gattung Musikernovelle, die von Autoren wie Wilhelm
Heinrich Wackenroder, Ludwig Tieck, Novalis oder E.T.A. Hoffmann verfasst wird.** Die
romantische Musikasthetik, wie sie in der Literatur reflektiert wird, ist einerseits pragend fir
die spatere Musikentwicklung und beeinflusst im 19. Jahrhundert vor allem Richard Wag-
ner,** bleibt aber andererseits auch fiir die Literatur bis in die Gegenwart ein wichtiger Be-
zugspunkt und findet ihren Niederschlag auch bei Ingeborg Bachmann.*®

Das in der Romantik einsetzende Interesse am Wechselverhaltnis zwischen den beiden Kins-
ten stellt auch den Ausgangspunkt fiir die Entwicklung hin zu einem komparatistischen For-
schungszweig, der sich schlieflich Anfang des 20. Jahrhunderts etabliert. Es sind Autoren
wie Oskar Walzel, Calvin Brown und Horst Petri, die sich von nun an mit der ,,Wechselseiti-
gen Erhellung der Kiinste“*® beschaftigen. Bis zu einer Systematisierung dieses Forschungs-
feldes dauert es jedoch bis zu Steven Paul Schers Verdffentlichung eines Handbuchs zum
Verhéltnis von Musik und Literatur im Jahr 1984.*" Zeitgleich beginnt sich vor allem die Se-
miotik mit der Frage nach der Beziehung von Musik und Sprache bzw. Text zu befassen.
,Musik ist sprachdhnlich“*® stellt dazu bereits Adorno in seinem Fragment tiber Musik und

Sprache fest. Worin aber diese ,,Sprachéhnlichkeit der Musik* liegt und ob man Musik gar

40 Bayerl, Sabine: Von der Sprache der Musik zur Musik der Sprache: Konzepte zur Spracherweiterung bei A-
dorno, Kristeva und Barthes. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2002. Zugl. Diss. Univ. GieRen 2000, S. 13.

o Vgl. Lubkoll, Christine: Mythos Musik, S. 11.

2 Trabert, Florian: »Kein Lied an die Freudeg, S. 32.

43 Vgl. Trabert, Florian: »Kein Lied an die Freude, S. 29-34.

* Vgl. ebd., S. 45-50.

*vgl. Kap. 3.1.

*® Walzel, Oskar: Wechselseitige Erhellung der Kiinste. Ein Beitrag zur Wiirdigung kunstgeschichtlicher Begriffe.
Berlin: Reuther & Reichard 1917.

i Scher, Steven Paul (Hg.): Literatur und Musik. Ein Handbuch zur Theorie und Praxis eines komparatistischen
Grenzgebiets. Berlin: Schmidt 1984.

8 Tiedemann, Rolf (Hg.): Adorno, Theodor W.: Fragment tber Musik und Sprache. In: Ders.: Musikalische
Schriften |-l (Gesammelte Schriften; 16), Frankfurt am Main: Suhrkamp 1978, S. 251.
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als Text verstehen kann, wie dies etwa Wittgenstein®® fordert, ist Thema vieler Studien.
Exemplarisch genannt seien an dieser Stelle die Ausfiihrungen des Romanisten Albert Gier,
die dieser 1995 in einem vielzitierten Aufsatz darlegt.® Er zeigt zunachst, dass die beiden
unterschiedlichen Zeichensysteme eine grundlegende Ahnlichkeit haben: Sie entfalten sich in
der Zeit und nicht im Raum. Damit sind Literatur und Musik auditive Kinste, wahrend die
bildende Kunst den Raumkiinsten zugerechnet wird. Nicht zu tibersehen ist dabei allerdings,
dass sowohl Musik als auch Sprache verschriftlicht werden kénnen, wenn sich auch Musik
erst durch die Ausubung entfaltet. Ein weiterer Unterschied findet sich bei naherer Betrach-
tung des semiotischen Dreiecks, laut dem sprachliche Zeichen auf eine auRersprachliche
Wirklichkeit verweisen, wahrend dies fur die Musik nicht gilt. Da im musikalischen Werk die
Struktur die Bedeutung triagt, kommt Gier zur Conclusio: ,,Es gibt eine musikalische Syntax,

. . . . 51
aber keine musikalische Semantik*.

Das heil3t aber nicht, dass Musik nichts bedeutet. Allerdings lasst sich diese Bedeutung nicht
mit der Bedeutung von Sprache gleichsetzen. Peter Faltin weist in diesem Zusammenhang auf
den Unterschied zwischen diskursiver Bedeutung, also der Bedeutung von Wortern, und &s-
thetischer Bedeutung hin, die zwei verschiedene Phdnomene bezeichnen und sieht in diesem
Punkt den grundlegenden Unterschied zwischen Sprache und Musik: ,,Diskursive Sprache
vermittelt Begriffe, Musik vermittelt musikalische Ideen, Vorstellungen und Gedanken. Spra-
che erflllt die diskursive Funktion, in dem man sie versteht; Musik erfullt die &sthetische

“>2 Auch Gier verweist darauf, dass die Musik Empfindun-

<53

Funktion, indem man sie vollzieht.
gen vermittelt und sieht in der ,,Abstraktheit und Objektivitit > zwei Eigenschaften, die die

Musik im Vergleich zur Sprache aufweist.

Literatur stellt nun einen Sonderfall sprachlichen Handelns dar, wodurch eine Anndherung an

die Musik stattfinden kann. Sie bedient sich der poetischen Funktion der Sprache, die ,,das

49 »Es ist das Natlrlichste, und richtet am wenigsten Verwirrung an, wenn wir die Muster zu den Werkzeugen
der Sprache rechnen”. Wittgenstein, Ludwig: Sprachspiele und Lebensformen §16. In: Philosophische Untersu-
chungen. Werkausgabe Band I. Frankfurt/M. 1984. Zit. nach Sayed, Aron: ,Erzdhlte’ Musik in der Erzahlliteratur.
Untersuchungen zu Treichel, Krausser, Meilner und Goetz. Freiburg i.Br., Univ., Diss. 2013, S. 37.

30 Gier, Albert: ,Perler, c’est manquer de clairvoyance”. Musik in der Literatur: vorlaufige Bemerkungen zu
einem unendlichen Thema. In: Gier, Albert und Gerold W. Gruber (Hg.): Musik und Literatur. Komparatistische
Studien zur Strukturverwandtschaft. Frankfurt am Main: Peter Lang 1995 (Europaische Hochschulschriften,
Reihe 36, Musikwissenschaft; 127), S. 9-19.

*'Ebd., S. 13.

> Nauck- Bérner, Christa (Hg.): Peter Faltin. Bedeutung dsthetischer Zeichen. Musik und Sprache. Aachen: Ra-
der 1985 (ASSK; 1), S. 190.

>3 Gier, Albert: ,Perler, c’est manquer de clairvoyance®, S. 13.
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Prinzip der Aquivalenz von der paradigmatischen Achse der Selektion auf die syntagmatische
Achse der Kombination [Ubertragt], d.h. die Wahl eines bestimmten Worts erfolgt mit Blick
auf die Nachbarworter, um Alliteration, Reim, regelmaRigen Rhythmus o.dgl. zu ermdgli-
chen.“** Darin findet sich eine Gemeinsamkeit mit der Musik, die auf dem Prinzip von Wie-
derholung und Gegensatz beruht und deren Elemente erst durch die Position im Syntagma als
Ganzes Sinn ergeben.®™ Eine weitere Annaherung an Musik ergibt sich, wenn die Literatur
,,Ordnung oder RegelméBigkeit auf der Signifikantenebene [erzeugt], die von der Ebene des
Signifikats grundsitzlich unabhingig ist.“*® SchlieRlich kann sich Literatur an die Musik an-
ndhern, indem sie versucht, musikalische Strukturen nachzuahmen. Gier sieht darin eine ,,An-
néherung an eine Ganzes, Unausschopfliches, Unendliches*®’, das er der Musik vorbehalten
sieht und das die Sprache nicht ausdriicken kann.*® Bei aller moglichen Annaherung an die
Musik muss dennoch festgehalten werden, dass jede Literatur Sprache bleibt und somit ist mit

Adorno zu sagen: ,,Wer Musik wortlich als Sprache nimmt, den flihrt sie irres®®,

Die eben beschriebenen Mdglichkeiten der Anndherung von Literatur und Musik finden sich
in dem Modell von Steven Scher wieder, das dieser in seinem bereits erwahnten Handbuch
darlegt. Nach Scher gibt es grundséatzlich drei verschiedene Mdglichkeiten der kiinstlerischen
Verbindung der beiden Medien, ndmlich ,,Literatur in der Musik®, ,,Musik in der Literatur*
und ,,Musik und Literatur®, die sich klar voneinander trennen lassen. Der Bereich ,,Musik und
Literatur® umfasst dabei jene Kunstwerke, in denen ,,beide Kiinste in irgendwelcher Form
[...] gemeinsam und gleichzeitig gegenwirtig sind; eine Kombination also von musikalischer
Komposition und literarischem Text.“®® Dazu gehéren Opern, Oratorien, Lieder und Kantaten,

also Werke der sogenannten VVokalmusik.

Der zweite Bereich, jener der ,,Literatur in der Musik®, beinhaltet ,,Musikwerke, die entweder
eine direkte Inspiration (meistens durch bloRRe Titelassoziationen) durch ein bestimmtes litera-

risches Werk aufweisen [...] oder in denen der Versuch unternommen wird, ein bestimmtes

> Gier, Albert: , Perler, c’est manquer de clairvoyance, S. 12.

> Ebd., S. 12.

*°Ebd., S. 13.

*" Ebd., S. 13.

% vgl. ebd. S. 13.

> Tiedemann, Rolf (Hg.): Adorno, Theodor W.: Fragment tiber Musik und Sprache, S. 251.

60 Scher, Steven Paul: Einleitung. In: Scher, Steven Paul (Hg.): Literatur und Musik. Ein Handbuch zur Theorie
und Praxis eines komparatistischen Grenzgebiets. Berlin: Schmidt 1984, S. 11.
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«61

literarisches Modell mit musikalischen Mitteln nachzuzeichnen*"", also Werke der sogenann-

ten ,,Programmmusik®.

Fur die hier vorliegende Arbeit ist nur das dritte Feld, nd&mlich das der ,,Musik in der Litera-
tur von Bedeutung. Wéhrend in den ersten beiden Bereichen das unmittelbare Ausdrucksme-
dium die Musik ist, ist es hier der Text. Das ,,eigentlich Musikalische ist in diesen Werken
einfach nicht vorhanden und kann auch durch sprachliche Mittel und literarische Techniken
nur impliziert, evoziert, imitiert, oder sonst mittelbar approximiert werden.“®? Der Bereich
»Musik in der Literatur® umfasst laut Scher eine grofle Vielfalt an Beriihrungspunkten, wobei
»Wortmusik* bzw. ,,Sprachmusik®, ,,Verbal music* sowie in ,,Dichtungsexperimente mit mu-

sikalischen Form- und Strukturparallelen* die drei wichtigsten Bereiche darstellen.

Wortmusik bezeichnet dabei die durch Verwendung von onomatopoetischen Wértern und
Wortgruppen entstandenen musik&hnlichen Sprachkonstruktionen in Lyrik und Prosa. Andere
Mittel, die verwendet werden und laut Scher sowohl im Musikalischen als auch im Sprachli-
chen verwurzelt sind, sind Rhythmus, Akzent, Tonhéhe und Tonfarbe. Als Beispiele flr
Wortmusik nennt Scher Gedichte von Brentano und Eichendorff sowie die Nonsenslyrik der
Dadaisten, die Lautgedichte Jandls und auch Prosastellen in Joyces Ulysses. ,,Verbal music*

meint hingegen die , transpositions d’art*®®

, also die Nachahmung von Musik durch die Lite-
ratur in Worten. Damit sind also die Versuche der Literatur bezeichnet, musikalische Werke
oder deren Auffiihrung und deren Wirkung zu beschreiben. Das dritte Feld ist jenes der Dich-
tungsexperimente mit musikalischen Form- und Strukturparallelen, also der Ubernahme von
musikalischen Strukturen und Techniken in die Literatur. Scher vermisst hier iberzeugende
Nachweise seitens der Literaturwissenschaft von Strukturbeziigen, die laut ihm “in einer gro-
Beren Anzahl von Werken konkret nachweisbar sind“®* und verweist auf die Sonatenform von
Thomas Manns Tonio Krdger oder die Fuge in Paul Celans Todesfuge. Neben diesen Grof3-
formen sieht er auch die Maoglichkeit der Anwendbarkeit von anderen musikalischen Techni-

ken wie etwa der Wiederholung und Variation oder dem Leitmotiv.%®

Auf Schers Modell wird in musikoliterarischen Studien immer wieder zurlickgegriffen. Wie
Corina Caduff aber feststellt, ist es fur die Analyse von Musik im Werk Ingeborg Bachmanns

nicht ausreichend, da es ,,[i]n der Literatur Erscheinungsweisen [gibt], die dieser Schematisie-

ot Scher, Steven Paul: Einleitung, S. 11.
2 Ebd., S. 12.

® Ebd., S. 13.

* Ebd., S. 12-13.

% vgl. ebd., S. 12-13.
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rung durch die Lappen gehen.“®® Besser geeignet erscheint eine Weiterentwicklung der Typo-
logie Schers durch den Anglisten Werner Wolf, die dieser im Rahmen der Intermedialitéts-

forschung darlegt und die im folgenden Kapitel vorgestellt werden soll.

2.2. Intermedialitét

2.2.1. Intermedialitdt als ,,termine ombrello(ne)*

,Intermedialitit ist ,in*“®” konstatiert Joachim Paech 1998 und weist damit auf die Beliebtheit
eines Forschungsgebietes hin, das vor allem durch die in den 80er und 90er Jahren erfolgte
Griindung der Medienwissenschaft als akademischer Disziplin in aller Munde ist®® und dessen
Einsetzen Werner Wolf als ,,intermedial turn“® bezeichnet. Der Begriff Intermedialitét taucht
erstmals 1983 in einem Aufsatz von Aage A. Hansen-Léve auf’® und ist seit 1994/95 in bei-
nahe allen Studien zu finden, die sich mit dem Verhéltnis von Literatur und technischen bzw.
elektronischen Medien beSChélftigen.71 Wihrend der Terminus ,,Intermedialitit® somit relativ
neu ist, ist das von ihm bezeichnete Phanomen historisch betrachtet seit langer Zeit bekannt.
Phédnomene wie die Ekphrasis, also die Beschreibung von Gemalden, die Oper oder trompe

I’ceil- Effekte sind dem Intermedialen zuzurechnen.”

Auf der Suche nach einer Definition des Begriffes ,,Intermedialitdt sto3t man auf eine ,,baby-

/3

lonische Verwirrung der Terminologie“™® innerhalb der wissenschaftlichen Diskussion. Irina

Rajewsky bezeichnet Intermedialitit daher in Anlehnung an Umberto Eco als ,termine

«74

ombrello(ne) Einigkeit besteht laut ihr nur dartiber, was Intermedialitit im weiteren Sin-

66 Caduff, Corina: »dadim dadam« , S. 62.

%7 paech, Joachim: Intermedialitit. Mediales Differenzial und transformative Figurationen. In: Helbig, Jorg (Hg.):
Intermedialitat: Theorie und Praxis eines interdisziplindren Forschungsgebietes. Berlin: Schmidt 1998, S. 14.

68 Vgl. Caduff, Corina; Fink, Sabine u.a. (Hg.): Die Kiinste im Gesprach. Zum Verhéltnis von Kunst, Musik, Litera-
tur und Film. Minchen: Wilhelm Fink 2007, S. 91.

& Wolf, Werner: (Inter)mediality and the Study of Literature. In: CLCWeb: Comparative Literature and Culture
13.3 (2011): http://dx.doi.org/10.7771/1481-4374.1789, S. 2.

7 Vgl. Schréter, Jens: Discourses and Models of Intermediality. In: CLCWeb: Comparative Literature and Cultu-
re 13.3 (2011): http://dx.doi.org/10.7771/1481-4374.1790, S. 2.

& Rajewsky, Irina: Intermedialitat. Tubingen, Basel: Francke 2002 (UTB fiir Wissenschaft; 2261), S. 8-9.

72 Vgl. Miller, Jirgen E.: Intermedialitat als poetologisches und medientheoretisches Konzept: Einige Reflexio-
nen zu dessen Geschichte. In: Helbig, Jorg (Hg.): Intermedialitdt. Theorie und Praxis eines interdisziplindren
Forschungsgebiets. Berlin: Schmidt 1998, S. 31-40.

I Trabert, Florian: »Kein Lied an die Freudex, S. 120.

74 Rajewsky, Irina: Intermedialitat, S. 6.
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nen bedeutet, ndmlich ein ,,Hyperonym fiir die Gesamtheit all jener Phdnomene [...], die, dem

Prifix »inter< entsprechend, in irgendeiner Weise zwischen Medien anzusiedeln sind.“"

Es gibt verschiedene Ursachen der problematischen Definition von ,,Intermedialitiat”. Eine
liegt in den unterschiedlichen Medienbegriffen, auf die zuriickgegriffen wird. Die Spannbrei-
te der Bedeutung des Terminus ,,Medium* ist angesichts seiner Verwendung in Feldern wie
der Chemie und der Physik (als ,, Transmitter*), aber auch in der Esoterik, groB.” In der Lite-
raturwissenschaft wird der Begriff nun im Rahmen der Intermedialitdtsdebatte neu diskutiert,
nachdem er bezogen auf die Massenmedien von Marshall McLuhan in den 60er Jahren als
,.extensions of man*’’ bezeichnet wurde. Es lassen sich dabei zwei Richtungen unterschie-
den, die entweder einen engen oder einen weiten Medienbegriff verwenden. Werner Wolf
fordert fur die Literaturwissenschaft eine variable und unproblematische Definition des Be-
griffes ,,Medium* und deswegen einen erweiterten Medienbegriff, der {iber die technisch-

materielle Dimension hinausgeht:

,Medium®, as used in literary and intermediality studies, is a conventionally and cultu-
rally distinct means of communication, specified not only by particular technical or in-
stitutional channels (or one channel) but primarly by the use of one or more semiotic
systems in the public transmission of contents that include, but are not restricted to, re-
ferential ,,messages.” Generally, media make a difference as to what kind of content
can be evoked, how these contents are presented, and how they are experienced.”

Neben dem Medienbegriff fuhren auch die verschiedenen Stromungen, aus denen die Inter-
medialitatsforschung in den 90er Jahren hervorgeht und die auch heute noch ihre Spuren hin-
terlassen, zur schwierigen Definition von ,,Intermedialitit. So spielen einerseits die Interart
studies eine wichtige Rolle in der Entwicklung des neuen Forschungsbereichs. Sie sind als
Teilbereich der Komparatistik zu sehen und setzen sich mit ,,Transferprozesse[n] zwischen

«79

Kunstarten und/oder Medien“"” auseinander. Dabei konzentrieren sie sich auf die sogenann-

& Rajewsky, Irina: Intermedialitat »light«? Intermediale Beziige und die >bloRe Thematisierung« des Altermedia-
len. In: Liideke, Roger und Erika Greber (Hg.): Intermedium Literatur. Beitrdge zu einer Medientheorie der Lite-
raturwissenschaft. Gottingen: Wallstein 2004. (Minchener Universitatsschriften. Miinchener Komparatistische
Studien, Bd. 5), S. 31.

"®vgl. Caduff, Corina; Fink, Sabine u.a. (Hg.): Die Kiinste im Gesprich, S. 91.

77 McLuhan, Marshall: Understanding media. The Extensions of Man. London: The MIT Press 1964.

8 Wolf, Werner: (Inter)mediality and the Study of Literature, S. 2.

7 Hockenjos, Vreni und Stephan Michael Schréder: »Historisierung und Funktionalisierung. Zur Intermedialitat,
auch in den skandinavischen Literaturen um 1900«. In: Stephan Michael Schréder und Vreni Hockenjos (Hg.):
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ten ,,Hohen Kiinste* und setzen ,,Medium* oft mit ,,Kunstart™ gleich, womit eine Konzentra-
tion auf &sthetische Wechselbeziehungen einhergeht.?® Rajewsky ortet andererseits einen
zweiten Forschungsstrang der Intermedialitatstheorie, der sich ,,Anfang des 20. Jahrhunderts
aus der Auseinandersetzung von Autoren, Film- und Kulturtheoretikern mit dem damals neu-

@1 und der somit auch andere Medien in den Blickwinkel

en Medium des Films [entwickelt]*
nimmt. Beginnend mit Studien Uber das Verhaltnis von Literatur und Film in den 40er bis
60er Jahren durch Filmtheoretiker wie Balasz und Bazin oder auch Autoren wie D&blin und
Brecht, entwickelt sich dieser Strang der Intermedialitatsforschung in Folge zu einem vorran-
gig von der Literaturwissenschaft vorangetriebenen Gebiet der Beschéftigung mit einer sich
vermehrenden Anzahl an audiovisuellen Medien.?? SchlieRlich sind es noch die (post-) struk-
turalistischen Intertextualitatstheorien, die flr eine Herausbildung einer Forschung Uber In-
termedialitat von groRer Bedeutung sind.®* Wolf betont diesen Ursprung, indem er meint:
,Intermediality research is a logical continuation of the interest in ,intertextuality*“®* Sowohl
Rajewsky als auch Wolf griinden ihre Typologien auf die Ergebnisse der vor allem von Julia
Kristeva gepréagten Intertextualitatstheorie, was sich auch darin aufRert, dass zahlreiche Begrif-
fe analog zu dieser Theorie gebildet werden. Es ist allerdings ein Bestreben der Intermediali-
tatsforscherlnnen, sich abzugrenzen und auf die Unterschiede zur Intertextualitat zur verwei-
sen. Die hauptsachliche Differenz liegt laut Wolf darin, dass Intertextualitat im verbalen Me-

dium verhaftet bleibt, wahrend Intermedialitit die Grenzen von Medien uiberschreitet.®

Um den Begriff der Intermedialitat einzugrenzen, sollen hier die beiden der vorliegenden Ar-

beit zugrunde liegenden Typologien von Rajewsky und Wolf vorgestellt werden.

Historisierung und Funktionalisierung. Intermedialitdt in den skandinavischen Literaturen um 1900. Berlin:
Nordeuropa-Institut 2005 (Berliner Beitrage zur Skandinavistik; 8), S. 9.

* Ebd., S. 10.

8t Rajewsky, Irina: Intermedialitat, S. 8.

* Ebd., S. 8.

8 Hockenjos, Vreni und Stephan Michael Schréder: »Historisierung und Funktionalisierung. Zur Intermedialitét,
auch in den skandinavischen Literaturen um 1900«, S. 9.

84 Wolf, Werner: "The Musicalization of Fiction": Versuche intermedialer Grenziiberschreitung zwischen Musik
und Literatur im englischen Erzahlen des 19. und 20. Jahrhunderts, In: Helbig, Jérg (Hg.):Intermedialitat: Theo-
rie und Praxis eines interdisziplindren Forschungsgebiets. Berlin: Schmidt 1998, S. 1.

& Wolf, Werner: Intermedialitat: Ein weites Feld und eine Herausforderung fiir die Literaturwissenschaft. In:
Foltinek, Herbert und Christoph Leitgeb (Hg.): Literaturwissenschaft: intermedial — interdisziplindr. Wien: Os-
terreichische Akademie der Wissenschaften 2002. (Veroffentlichungen der Kommission fiir Literaturwissen-
schaft; 22), S. 164-165.
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2.2.2. Intermedialitdskonzept von Rajewsky

Irina Rajewsky legt 2002 eine Systematik der intermedialen Relationen vor, die sie als fir alle
mdoglichen Medienverbindungen anwendbar sieht und am Beispiel der Intermedialitat von
Literatur und Film naher ausfuhrt. Um den Bereich des Intermedialen einzugrenzen, trennt sie
zunéchste Intermedialitat von den Bereichen der Intramedialitdt und Transmedialitat ab und
kommt so zu einer ersten Definition von Intermedialitit. Dieser gehoren demnach ,,Medien-
grenzen Uberschreitende Phdnomene, die mindestens zwei konventionell als distinkt wahrge-

“® an. Zum Bereich der Intramedialitat zahlt sie im Gegensatz

«87

nommene Medien involvieren
dazu ,Phidnomene, die nur ein Medium involvieren“”’, wahrend der Transmedialitat
,»|m]edienunspezifische Phdnomene, die in verschiedensten Medien mit dem jeweiligen Me-
dium eigenen Mitteln ausgetragen werden konnen, ohne daf hierbei die Annahme eines kon-

8 zugerechnet werden. Intertex-

taktgebenden Ursprungsmediums wichtig oder moglich ist
tuelle Relationen sind laut dieser Systematik intramediale Ereignisse, da ja mit dem Text nur

ein Medium involviert ist.

Die Intermedialitt wird von Rajewsky in drei Gegenstandsbereiche eingeteilt, ndémlich Me-
dienwechsel, Medienkombination und intermediale Bezlige. Medienwechsel bedeutet dabeli
»den Prozel der Transformation eines medienspezifisch fixierten [...] Prétextes< bzw.
»Textcsubstrats in ein anderes Medium, d.h. aus einem semiotischen System in eine ande-
res.“®® Beispiele fiir einen Medienwechsel sind Literaturverfilmungen oder Inszenierungen
dramatischer Texte, wobei sich der Wechsel zwischen allen Medien vollziehen kann. Die
Medienkombination hingegen betrifft die ,,Kombination bzw. das Resultat der Kombination
mindestens zweier, konventionell als distinkt wahrgenommener Medien, die in ihrer Materia-
litdt présent sind und jeweils auf ihre eigene, medienspezifische Weise zur (Bedeutungs-)
Konstitution des Gesamtprodukts beitragen.“® Hier werden also mehrere Medien addiert,
was hdufig zu der Bildung einer neuen Kunst- oder Mediengattung wie etwa dem Lied, dem
Film oder der Oper fihrt. Die Medienkombination ist auch unter Namen wie Multi- oder
Plurimedialitat bzw. Medienfusion bekannt und kann von einem Nebeneinander bis zu einem
Zusammenspiel mehrerer Medien recht unterschiedlich verlaufen.®® Der dritte und letzte Ge-

genstandsbereich von Intermedialitét ist jener der intermedialen Bezlige, ein Begriff, der ana-

8 Rajewsky, Irina: Intermedialitat, S. 13.
* Ebd., S. 13.

* Ebd., S. 13.

¥ Ebd., S. 16.

" Ebd., S. 15.

o Vgl. ebd.: Intermedialitat, S. 15.
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log zu dem Begriff Textreferenz der Intertextualitatsforschung entsteht.?? Hier ist nur das kon-
taktgebende Medium in seiner Materialitat prasent, es wird aber ein Bezug ,,zu einem Produkt
eines anderen Mediums oder zum anderen Medium qua System*®® hergestellt. Zu diesem Be-
reich gehdren Phanomene wie die Musikalisierung von Literatur, filmische Schreibweise oder
Narrativisierung der Musik, aber auch Ekphrasis und transposition d’art.** Rajewsky betont,
dass ein Medienprodukt nicht unbedingt ausschlieRlich einem der drei Bereiche zuzurechnen
sein muss, sondern dass durchaus auch zwei oder sogar drei Kategorien erftllt werden kon-
nen. Als Beispiele dafiir nennt sie Literaturverfilmungen, die durch ihre Eigenschaft als Filme
der Medienkombination, ihrer Eigenschaft der VVerfilmung auf Medienwechsel und durch ihre

Verweise auf den literarischen Ausgangstext als intermediale Beziige klassifizierbar sind.*

Diese grundlegenden Eingrenzungen und Definitionen Rajewskys werden vielfach von der
Forschung und in weiten Teilen auch von Werner Wolf Gibernommen, der Rajewskys Konzept

zu einer literaturzentrierten Intermedialitatstypologie weiterentwickelt.

2.2.3. Aspekte einer literaturzentrierten Intermedialitatstheorie nach Wolf

Typologie der Intermedialitat (Wolf)

Meta-Asthetik

Kommunikation N 5 Literatur und Kunst
@ Funktion

Emotionalitat B Beteiligte Medien - Literatur und Film +
Sinnstiftung Literatur und Musik +
Primére Intermedialitdt autorisiert
Sekundédre Intermedialitit = B Genese - ) ) Keine deutliche Dominanz
nicht-autorisiert / Nachtraalichkeit Intermedialitét B pominanzbildung = 0 L
Kontiguitat
Synthese "~ Manifeste Intermedialitat Partielle Intermedialitét
o e o Liedeinlage in einem Roman
Thematisierung, = = Qualitat < Quantitat - Totale Intermedialitét
Evokation Medienkombination: Oper

- Verdeckte Intermedialitat
+ Inszenierung

Abb.1.%

%2 vgl. http://intermedialitaet.phil.hhu.de/?page_id=121

3 Rajewsky, Irina: Intermedialitat, S. 17.

*vgl. ebd., S. 17.

*vgl. ebd., S. 17.

% http://intermedialitaet.phil.hhu.de/wp-content/uploads/2011/03/typologie-intermedialit%C3%A4t-wolf.jpg
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Im Dialog mit Irina Rajewsky entwirft der Literaturwissenschaftler Werner Wolf seine Typo-
logie von Intermedialitét, welche er folgendermaflen definiert: ,,Intermedialitit bedeutet das
Uberschreiten von Grenzen zwischen konventionell als distinkt angesehenen Kommunikati-
onsmedien, wobei solches Uberschreiten sowohl innerhalb von einzelnen Werken oder Zei-
chenkomplexen als auch zwischen solchen vorkommen kann.“®”  Grundsétzlich kann Inter-
medialitdt sowohl in Gattungen als auch in einzelnen Werken sowie in Werkteilen vorkom-
men und in eine werklbergreifende und eine werkinterne Variante geteilt werden, wobei an

dieser Stelle nur die werkinterne Intermedialitat beschrieben werden soll.

Wie Abb.1. zu entnehmen ist, gibt es in Wolfs Typologie sechs verschiedene Aspekte, die im
Fall von werkinterner Intermedialitat zu beachten sind: die beteiligten Medien, die Domi-
nanzbildung, die Quantitat, Qualitat, Genese sowie die Funktion von Intermedialitat.”

Eine literaturzentrierte Intermedialitatsforschung, wie Wolf sie vorschlégt, involviert immer
die Literatur als eines der beteiligten Medien, die mit verschiedenen anderen Medien wie der
Musik, dem Film oder der Kunst in ein intermediales Verhéltnis treten kann. Dabei kann es zu
einer Dominanzbildung zwischen den beteiligten Medien kommen. Intermediale Formen, bei
denen es zu keiner klaren Dominanzbildung kommt, sind zum Beispiel Musik und Lyrik im
Kunstlied, wéhrend im Falle von punktuellen Illustrationen zu einem Roman von einer ein-
deutigen Dominanz des einen Mediums, in dem Fall der Literatur, vor dem anderen Medium

auszugehen ist.

Oft wird in Verbindung mit der Dominanzbildung auch die Quantitét der beteiligten Medien
diskutiert. Dabei stellt sich die Frage, ob ein gesamtes Werk Intermedialitt aufweist, also
,totale Intermedialitit® vorliegt, oder ob Intermedialitdt nur in einem Teil vorkommt, was als
»partielle Intermedialitit® bezeichnet wird. In der Oper liegt eine durchgidngige Verbindung
der Medien Musik und Literatur und demnach ,,totale Intermedialitit® vor, wiahrend Liedein-

lagen in einem Drama ein Beispiel fiir ,,partielle Intermedialitat* sind.

Fir Wolf besonders wichtig ist das Kriterium der Qualitat von intermedialen Bezugnahmen,

wobei er zwischen ,,manifester und ,,verdeckter Intermedialitdt unterscheidet. Bei ersterer

97 Wolf, Werner: Intermedialitat: Ein weites Feld und eine Herausforderung fiir die Literaturwissenschaft. In:
Foltinek, Herbert und Christoph Leitgeb (Hg.): Literaturwissenschaft: intermedial — interdisziplindr. Wien: Os-
terreichische Akademie der Wissenschaften 2002 (Veréffentlichungen der Kommission flr Literaturwissen-
schaft; 22), S. 167.

% Fiir die nun folgenden Ausfuhrungen vgl. Wolf, Werner: , Intermedialitat”. In: Niinning, Ansgar (Hg.): Metzler
Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. Ansdtze — Personen — Grundbegriffe. Stuttgart: Metzler, 5. Aufl. 2013, S.
345.
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,bleiben die beteiligten Medien als solche an der Werkoberfliche unabhéngig von einer mog-
lichen Dominanzbildung erhaltbar und unmittelbar erkennbar“*®. Die Intensitat manifester
Intermedialitit schwankt zwischen den Polen Kontiguitat und Synthese. Ein Beispiel fur eine
manifeste Intermedialitat, die der Kontiguitat nahe ist, ist das Nebeneinander von Text und
Musik in einem Kinderlied, wahrend die Qualitit der Bezugnahme etwa in einer Oper Richard
Wagners manifeste Intermedialitidt am Pol der Synthese darstellt. Im Gegensetz zur ,,manifes-
ten* steht die ,,verdeckte Intermedialitit™, ,,bei der stets eine Dominanzbildung stattfindet, so
daf’ ein nicht dominantes Medium [...] im dominanten Medium eines Werkes aufgeht, von
diesem quasi verdeckt wird und deshalb an der Werkoberflache nicht mehr in jedem Fall er-

kennbar ist.“'% Sie manifestiert sich in Form von Thematisierung, Evokation und Imitation.

Ein weiterer zu beachtender Aspekt bei der Untersuchung von Intermedialitét ist jener der
Genese. Hier unterscheidet Wolf die priméare von der sekundaren Intermedialitat. Unter pri-
marer Intermedialitat versteht Wolf eine vom Beginn der Werkgenese an intendierte und bei-
spielsweise in einer Bildgeschichte realisierte, wahrend sekundare Intermedialitit eine nach-
tragliche Form intermedialer Bezugnahme darstellt, wie sie zum Beispiel bei Romanverfil-

mungen vorgenommen wird.

Abschlielend stellt sich noch die Frage nach den mdglichen Funktionen von Intermedialitét.
Dabei ist von einem breiten Spektrum an Mdglichkeiten auszugehen, angefangen von einer
Erweiterung der Grenzen des jeweiligen Mediums, bis hin zu metafiktionalen und &stheti-
schen Reflexionen, Kommunikation, Sinnstiftung und Emotionalitat. Wolf verweist aulerdem
auf das ,,Vergniigen, das durch das Dechiffrieren von Anspielungen aus verschiedenen Kuns-
ten oder Kunstwerken dem kundigen Rezipienten in Selbstbestatigung seiner Kulturkenntnis-

dcclOl

se vermittelt wir , sowie auf die ,,Nobilitierung eines literarischen Gegenstandes“lo2 durch

intermediale Bezugnahmen.

2.2.4. Intermediale Relationen von Musik und Literatur
Gelten die eben dargestellten Intermedialitdtskonzepte fir die Verbindung von Literatur mit

verschiedenen Medien, so soll in diesem Kapitel aufbauend darauf ausschliel3lich das inter-

% Wolf, Werner: , Intermedialitat”, S. 345.

% Epd., S. 345.

Wolf, Werner: Intermedialitat: Ein weites Feld und eine Herausforderung fir die Literaturwissenschaft, S.
183.

2 Epd., S. 183.
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mediale Teilgebiet ,,Musik und Literatur untersucht werden und durch die Konzentration auf
den Bereich ,,Musik in der Literatur die Grundlage fiir die anschlieBende Analyse von Mali-
na stellen. Ausgangspunkt ist Werner Wolfs Typologie der intermedialen Verhéltnisse von
Musik und Literatur, die er 1999 unter dem Titel The Musicalization of Fiction vorlegt, wobei
er sein Intermedialitatskonzept als Weiterentwicklung der in Kapitel 2.1. vorgestellten Syste-
matisierung Steven Schers sieht. Wolf konzentriert sich dabei auf die Erzéhlliteratur, wenn-

gleich er seine Typologie auch fir Lyrik und Drama anwendbar hélt.

Betrachtet man zunéchst den Bereich ,,Musik in der Literatur* anhand der vorgestellten Ana-
lysekriterien Wolfs, ergibt sich folgendes Bild:'® Die beteiligten Medien sind Musik und Li-
teratur, wobei die Literatur immer das dominante Medium ist, egal ob man von dasthetischen,
quantitativen oder semiotischen Kriterien ausgeht.'® Die intermediale Bezugnahme auf Mu-
sik kann sowohl partiell vorhanden sein als auch das gesamte Werk durchziehen, wobei Wolf
in Bezug auf die Erzéhlliteratur eine Tendenz zur partiellen Intermedialitat ausmacht. Es han-
delt sich um eine Form von primarer Intermedialitét, die im Werk nachweisbar ist."®® Von
besonderer Bedeutung ist die Frage nach der Qualitit. Manifeste Intermedialitdt, also die ,,im

«106 \wird von Wolf hier als Plurimedialitat

Werk offensichtliche Einbindung mehrerer Medien
bezeichnet und entspricht somit dem, was Rajewsky als Medienkombination und Medien-
wechsel versteht. Sie kommt bei der Verbindung von Musik und Literatur generell in media-
len Mischformen wie der Oper oder Gedichtvertonungen vor, kann allerdings auch im Be-
reich Musik in der Literatur zu finden sein. Dies ist dann der Fall, wenn ,,Musiknoten [...] mit
dem Text kombiniert werden, diesen erhellen oder kommentieren oder umgekehrt von diesem
her ihren Sinn erhalten.“**” Dieses Verfahren wird vor allem im 18. und frihen 19. Jahrhun-
dert verwendet, wo Liedeinlagen als Notenschrift in Erz&hltexte integriert werden, findet sich
aber auch in der Literatur des 20. Jahrhunderts. Neben James Joyces Ulysses verwendet auch

Schnitzler dieses Verfahren mit der Einfligung von einigen Takten aus Schumanns Klavier-

103 Vgl. Wolf, Werner: "The Musicalization of Fiction", S. 39-41.

Dies gilt nur fiir den Bereich Musik in der Literatur. Fir intermediale Relationen zwischen Musik und Litera-
tur generell lassen sich samtliche moglichen Dominanzbildungen finden. Vgl. ebd., S. 53.

15 Auch hier gilt, dass sich in anderen Bereichen intermedialer Relationen von Musik und Literatur sowohl
primdre, als auch sekundare Intermedialitdt nachweisen lassen. Vgl. ebd., S. 54.

106 Wolf, Werner: Intermedialitat: Ein weites Feld und eine Herausforderung fir die Literaturwissenschaft, S.
178.

107 Ebd., S. 181-182. Trabert fasst im Gegensatz zu Wolf eine Partitur als Text auf und sieht in diesem Fall somit
eine intertextuelle Verbindung zwischen Notenschrift und literarischem Text. Vgl. Trabert, Florian: »Kein Lied
an die Freude«, S. 135-136.
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zyklus Carneval in seiner Novelle Fraulein Else und Hartmut Lange mit der Integration von
Ausschnitten aus Mahlers Liedern von der Erde in seiner Erzahlung Die Postwurfsendung.'®

Unverhaltnismé&Big haufiger als manifeste findet sich jedoch verdeckte Intermedialitat in
Form von intermedialen Referenzen auf die Musik, weswegen an dieser Stelle genauer darauf
eingegangen werden soll. Verdeckte Intermedialitat hei3t, dass Musik und Literatur als dis-
tinkte Medien zwar prasent sind, aber nur die Literatur direkt mit ihren typischen Zeichen
erscheint. Es handelt sich also um Referenzen auf die Musik als Fremdmedium, das nicht mit
seinem eigenen Zeichensystem im literarischen Werk présent ist. Die Literatur bleibt mono-
medial.’®® Laut Wolf gibt es in der Erzahlliteratur drei Méglichkeiten intermedialer Referen-

zen auf die Musik, ndmlich Thematisierung, Evokation und Imitation.

2.2.4.1. Thematisierung

Thematisierung meint die explizite Referenz auf Musik und somit den Verweis auf Musik
oder musikalische Werke mit den Referenz- und Denotationsmitteln von Literatur.® Trabert
bezeichnet diesen Bereich als ,,Literatur iiber Musik*“*** und weist darauf hin, dass Themati-
sierung ,fraglos die dlteste literaturgeschichtliche Moglichkeit [ist], innerhalb literarischer
Texte einen Bezug zur Musik herzustellen.«**? Es handelt sich um die haufigste und zeitgleich

auch am einfachsten zu findende Form der Verwendung von Musik in Literatur.

Es gibt laut Werner Wolf drei textuelle Ebenen der Thematisierung von Musik in Literatur,
namlich intratextuell, paratextuell und kontextuell. Auf der intratextuellen Ebene wird Musik
direkt auf der Handlungsebene thematisiert. Dies ist der Fall, wenn Musik diskutiert oder be-
schrieben wird, wobei die Beschreibung von Musik sowohl durch die Personen im Werk als
auch durch den Erzéhler stattfinden kann. Um Thematisierung handelt es sich auch, wenn die
Figuren Musik horen oder sogar komponieren. Ebenfalls liegt intratextuelle Thematisierung
vor, wenn der Ich-Erzéahler bzw. die Ich-Erzéhlerin musikalische Vergleiche verwendet oder
auf eine andere Art Uber Musik spricht. Zudem kann die Thematisierung von Musik auch in

113

eine metatextuelle oder metaésthetische Reflexion tibergehen.”™* Mdglich ist auch die paratex-

108 Vgl. Trabert, Florian: »Kein Lied an die Freudex, S. 137.

Vgl. Wolf, Werner: Intermedialitat: Ein weites Feld und eine Herausforderung fiir die Literaturwissenschaft,
S.174.

1%ygl. ebd., S. 175.

Trabert, Florian: »Kein Lied an die Freudex, S. 125.

" Ebd., S. 126.

13 Vgl. Wolf, Werner: "The Musicalization of Fiction", S. 56.
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tuelle Thematisierung, die durch sekundére Texte wie Titel, FulRnoten oder Vorwort erfolgt.
Dabei gibt es sowohl die Moglichkeit, dass Musik im Titel des gesamten Werkes erscheint
(z.B. Paul Celans ,,Todesfuge*) oder in Kapiteliiberschriften des Textes erscheint, bezie-
hungsweise in Vorwort oder Nachwort angesprochen wird. In den meisten Fallen erfolgt die
paratextuelle Thematisierung durch den Autor bzw. die Autorin, es gibt jedoch auch die Mog-
lichkeit, dass ein fiktionaler Charakter dafiir verantwortlich ist.'** Die dritte Méglichkeit der
Thematisierung von Musik in Literatur ist die kontextuelle Thematisierung. Diese bezeichnet
metatextuelle AuBerungen des Autors bzw. der Autorin, die in begleitenden Texten wie Es-
says, Briefen oder Tagebiichern zu finden sind. Allerdings handelt es sich hierbei nicht um
eine werkimmanente Thematisierung, also keine ,,Musik in der Literatur im eigentlichen

Sinne, bietet aber laut Wolf Méglichkeiten zur ErschlieBung dafiir.'*®

Bei allen Féllen der Thematisierung ist zu beachten, auf welche Art und Weise auf Musik
verwiesen wird. Wolf unterscheidet dabei eine generelle intermediale Referenz und die spezi-
fische, quasi intertextuelle Referenz, also den Verweis auf Musik generell oder auf ein be-

stimmtes Werk oder eine Gattung.'*®

Weitere Mdglichkeiten der Differenzierung innerhalb der Thematisierung beschreibt Florian
Trabert, der in seiner Studie die Rolle der Neuen Musik in der deutschsprachigen Erzéhllitera-
tur des 20. Jahrhunderts untersucht. Er weist er auf inhaltliche Fragestellungen hin, wie die
nach der Art der thematisierten Musik oder der Haltung, die die Figuren bzw. Erzéhlinstanz
zur Musik einnehmen.**” Hinsichtlich der Musikbeschreibungen unterscheidet er schlieRlich

«118

noch zwischen zentripetalen, ,,vor allem auf innermusikalische Vorgéinge gerichteten und

zentrifugalen, ,,auf auBermusikalische Vorstellungen gerichteten“119 Tendenzen.

2.2.4.2.Evokation

Evokation befindet sich in Wolfs Intermedialitdtskonzept zwischen Thematisierung und Imi-
tation. Wahrend die Thematisierung nur eine Referenz auf ein anders Medium darstellt, er-
scheinen bei der Evokation Teile des anderen Mediums im Zielmedium. Dabei wird aber

nicht das Zeichensystem des anderen Mediums, sondern das des eigenen Mediums tbernom-

114 Vgl. Wolf, Werner: "The Musicalization of Fiction", S. 56.

Vgl. ebd., S. 56.

" Ebd., S. 56-57.

1w Trabert, Florian: »Kein Lied an die Freudex, S. 128.
"8 Ebd., S. 130.

" Ebd., S. 131.
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men. Fur die Evokation von Musik in einem literarischen Werk mein das also, dass verschie-
dene Voraussetzungen unabdingbar sind. Zundchst ist es notwendig, dass die evozierte Musik
als nicht-dominantes Medium bzw. eine Untergattung dieser selber eine Form von direkter
Intermedialitat darstellt, in der die Literatur als Medium vorhanden ist. Das heil3t, dass es sich
um Vokalmusik als Quelle handelt, die ja bereits eine intermediale Form zwischen Literatur
und Musik darstellt. Es muss also ein vertonter Text vorhanden sein, der im literarischen
Werk evoziert werden kann. Dies geschieht zunéchst durch Zitate und zwar vor allem in Form
von wortwortlichen Zitaten, findet aber auch dann statt, ,,wenn der vertonte Text abgewandelt
oder sogar in sein Gegenteil verkehrt wird“.*?® Musik wird in dem Fall also durch Assoziation
evoziert, wobei die Evokation hauptsachlich auf der textuellen Ebene stattfindet, es ist aber
nicht auszuschlieen, dass auch eine paratextuelle Evokation in einem literarischen Werk zu

finden sein kann. *?*

Da das Zitieren eines Textes in einem anderen literarischen Text ein intertextuelles Verfahren
darstellt, wird hier Intermedialitat an Intertextualitat gekoppelt. Das Intermediale wird nur
dann sichtbar, wenn die Leserinnen den zitierten Text als Musik erkennen. Demnach handelt

es sich im Fall von Evokation von Musik um intertextuelle Intermedialitat.*??

2.2.4.3. Imitation

Imitation meint in Wolfs Typologie ,,an implicit form of covert intermediality in which some
kind of iconic similarity between (parts of) a work characterized by one medium and another
medium suggests the presence of this second medium within the (dominant) first one.“** Im
Falle von Musik in Literatur werden also der Musik eigene Strukturen durch das dominante

Medium, also der Literatur, imitiert.

Wiéhrend Thematisierung und Evokation Bereiche sind, die in verschiedenen Studien zwar
unterschiedlich benannt werden, aber deren Existenz ziemlich unumstritten ist, gilt fir den
dritten Bereich der Relation von Musik und Literatur, der Imitation, genau das Gegenteil. Er
bezeichnet das, was gemeinhin als ,,Musikalisierung von Literatur” verstanden wird und wird

in der Forschung eher kontrovers diskutiert: Wéhrend einerseits schlichtweg geleugnet wird,

120 Trabert, Florian: »Kein Lied an die Freudex, S. 132.

Vgl. Wolf, Werner: "The Musicalization of Fiction", S. 67—-69.
Vgl. ebd., S. 68.
Ebd., S.57.
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dass Literatur Musik imitieren kann, werden andererseits immer wieder Versuche unternom-

men, Analogien zu musikalischen Formen zu finden.

Wie bei der Thematisierung kann man auch die Imitation in generelle intermediale Referen-
zen und spezielle quasi-intertextuelle Referenzen einteilen. Wahrend die Imitation von Musik
also einerseits ein Geflihl der generellen Referenz auf Musik oder musikalische Strukturen
und kompositorische Mittel erzeugen kann, ist es andererseits auch moglich, dass sie auf ein
bestimmtes musikalisches Werk, das sowohl real als auch imaginéar sein kann, oder auf eine
bestimmte musikalische Gattung hinweisen kann.*?* Imitation kann nun sowohl auf der Signi-
fikanten-Ebene als auch auf der Signifikaten-Ebene stattfinden und wird von Wolf in drei
mogliche Formen eingeteilt, ndmlich ,, word music®, ,,musikalische Form- und Strukturparal-
lelen” und ,,imaginary content analogy*, wobei die ersten beiden Begriffe auf die in Kapitel

2.1. vorgestellte Systematisierung Schers zurtickgehen.

»Word music* spricht die Imitation auf Signifikanten-Ebene an. Musik wird dabei auf der
Klangebene imitiert, womit eine intermediale Bezugnahme hergestellt wird. Dies geschieht,
indem die Laut- und Klanglichkeit der Sprache geniitzt wird, wobei der ,,materiale Charakter
von Sprache durch Umstellung oder Neuorganisation der lautlichen Verknipfungen bei ein-

hergehender variabel abnehmender Referentialitit*!®

im Mittelpunkt steht. Als Beispiel fir
»word music* gelten Lautgedichte, aber auch hidufige Repetitionen musikalischer VersatzstU-
cke.’?® Bei Form- und Strukturparallelen wird nicht die akustische Ebene, sondern die Form
von Musik imitiert. Sowohl Mikroformen wie Modulation oder Mehrstimmigkeit als auch
Makroformen wie Musikgattungen und Kompositionstechniken, beispielsweise Fuge oder
Sonate, konnen im Text imitiert werden. Trabert hilt diesen Bereich fiir den ,,umstrittenste[n]
Teilbereich der Imitation, da hier gleichermalRen transmediale Ph&nomene und objektiv-
technische Differenzen zwischen den beiden Kiinsten auf vielfaltige Weise zum Tragen
kommen.“**" AuBerdem verweist er darauf, dass die Ubernahme von Termini aus der Musik-
wissenschaft in die Literaturwissenschaft problematisch ist, weil die Bedeutungen nicht im-
mer Ubereinstimmen und es sich somit haufig schlicht um Metaphern handelt.*?® Auf die

Problematik der Imitation weist auch Sayed hin, indem er meint: ,,Dass die Texte offensicht-

lich expliziter Hinweise bedurfen, damit der Rezipient die Formentlehnungen aus der Musik

124 Vgl. Wolf, Werner: "The Musicalization of Fiction”, S. 59.

Sayed, Aron: ,Erzahlte’ Musik in der Erzahlliteratur, S. 16.
Wolf, Werner: "The Musicalization of Fiction", S. 58.
Trabert, Florian: »Kein Lied an die Freudex, S. 148.

Vgl. ebd., S. 139.
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uberhaupt als solche erkennt, deutet bereits auf die Problematik dieser Art der intermedialen
Bezugnahme hin.“** Die von Sayed angesprochenen Hinweise sind beispielsweise rezepti-
onslenkende Titel wie ,,Todesfuge*, bei denen eine Imitation von bestimmten Gattungen sug-
geriert wird oder auch haufige Thematisierung von Musik, die Wolf als Indiz fir eine vorhan-
dene Imitation ansieht. Beim dritten moglichen Bereich der Imitation weicht Wolf von
Schers Typologie und dessen Gedanken einer ,,verbal music* ab, den er als zu vage und zu
problematisch kritisiert."*® Er schligt hingegen die Bezeichnung ,,imaginary content analo-
gies® vor. Diese Form von Imitation spielt sich auf der Signifikatenebene ab. Dabei wird ,,die
Beschreibung eines VVorganges, einer Begebenheit oder eines Gedankens mit Musik gleichge-

setzt [...], analog zur abwesenden Musik. 3!

129 Sayed, Aron: ,Erzahlte’ Musik in der Erzahlliteratur, S. 19.

Vgl. Wolf, Werner: "The Musicalization of Fiction", S. 59—-63.
Sayed, Aron: ,Erzdhlte’ Musik in der Erzahlliteratur, S. 16.
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3. INGEBORG BACHMANN UND DIE MUSIK

3.1. Bachmanns Verstandnis von Musik, Sprache und Literatur

Musik ist flr Ingeborg Bachmann bereits in jungen Jahren von Bedeutung und begleitet sie
ihr Leben lang. Sie nimmt in ihrer Jugend Geigen- und Klavierunterricht, lernt Notenlesen
und denkt sogar an die Mdglichkeit einer musikalischen Laufbahn, entscheidet sich jedoch
gegen die Ausbildung am Konservatorium und fir ein Universitatsstudiums der Philoso-
phie.’*® In einem Interview bringt sie ihre literarischen Anfiange mit der Komposition von

Musik in Verbindung:

Ich habe als Kind zuerst zu komponieren angefangen. Und weil es gleich eine Oper
sein sollte, habe ich nicht gewult, wer mir dazu das schreiben wird, was die Personen
singen sollten, also habe ich es selbst schreiben mussen. Dann ist es lange Jahre ne-
benher gelaufen. Aber ich habe ganz plétzlich aufgehort, habe das Klavier zugemacht
und alles weggeworfen, weil ich gewuRt habe, dal es nicht reicht, dal} die Begabung
nicht grof3 genug ist. Und dann habe ich nur noch geschrieben. [...] Was geblieben ist,
ist vielleicht doch ein besonderes Verhaltnis zur Musik.'*

Dieses besondere Verhéltnis ist in grolem Mal3e von ihrer Freundschaft mit Hans Werner
Henze beeinflusst. 1952 lernt Bachmann den Komponisten, von dem sie spater behaupten

«134 " auf einer Tagung der

wird, dass sie erst durch ihn , wirklich Musik verstanden habe
Gruppe 47 in Gottingen kennen. Im Sommer 1953 besucht sie ihn ein paar Wochen auf Ischia
und zieht im Herbst ebenfalls nach Italien, woraufhin sich der Kontakt noch intensiviert und
sich schlieBlich zu einer innigen Freundschaft entwickelt. Die Freundschaft zu dem nur um
ein paar Tage jungeren deutschen Komponisten, die Bachmann 1956 als ,,die wichtigste
menschliche Bezichung, die ich habe ** bezeichnet ist so tief, dass sie sogar an eine Heirat
denken, die dem homosexuellen Henze als gesellschaftlicher Schutz dienen soll, von diesem

aber letztlich doch zuriickgewiesen wird."*® Im Winter 1954/55 wohnen sie fiir ein paar Mo-

132 Solibakke, Karl: Geformte Zeit, S. 27.

Gul, S. 124.

134 Holler, Hans (Hg.): Ingeborg Bachmann. Letzte, unveréffentlichte Gedichte, Entwiirfe und Fassungen. Edition
und Kommentar von Hans Holler. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1998, S. 159.

5 Héller, Hans (Hg.): Ingeborg Bachmann/Werner Henze. Briefe einer Freundschaft. Mit einem Vorwort von
Hans Werner Henze. Miinchen: Piber 2004, S. 123.

136 Vgl. Hoell, Joachim: Ingeborg Bachmann. Ein Portrait. Berlin: epubli 2014, S. 75 und Brief Nr. 14 am
24.4.1954 von Henze: ,[...] als ich sah, dass Du diese unterlagen von der botschaft geholt hattest und die dinge
form annahmen, merkte ich, dass ich nicht in der lage sein wiirde, mich in diese ehe zu stiirzen [...]“. Héller,
Hans (Hg.): Ingeborg Bachmann/Werner Henze. Briefe einer Freundschaft, S. 32.
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nate in einer Wohngemeinschaft in Neapel und bleiben bis an ihr Lebensende freundschaftlich
verbunden, wenn auch, wie man ihrem Briefwechsel entnehmen kann, der Kontakt nach 1965
deutlich an Umfang abnimmt und durch immer langere Abstande unterbrochen ist.**” Auch
klnstlerisch arbeiten Bachmann und Henze einige Jahre zusammen, wodurch das Horspiel
Die Zikaden aus dem Jahr 1955, die Orchesterlieder Nachtstlicke und Arien (1957), die Oper
Der Prinz von Homburg (1958), die Ballettpantomime Der Idiot (1959), die Oper Der junge
Lord (1963/64) sowie die Vertonung von Bachmanns Lieder von einer Insel durch Henze
1964 entstehen. Ingeborg Bachmanns Verbindung zum zeitgendssischen Musikbetrieb zeigt
sich neben ihrer Freundschaft zu Henze auch in ihrem Kontakt zu Musikern wie Luigi Nono
und dessen Frau Nuria, Tochter von Arnold Schdnberg, dessen Pierrot lunaire eine wichtige
Rolle in Malina spielt, und zu dem Komponisten Aribert Reimann.*® Mit Karl Amadeus
Hartmann, dem sie auch ein Gedicht widmet, plant sie ein gemeinsames Projekt, welches al-
lerdings nie umgesetzt wird.** Neben dieser Verbindung zur zeitgendssischen Musik spielt
vor allem die Oper eine wichtige Rolle in Bachmanns Leben. lhre Begeisterung dafur pragt
ein Besuch von Verdis La Traviata in der Mailédnder Scala 1955, bei dem sie Maria Callas auf
der Biihne erlebt.**® Kiinstlerisch verarbeitet Bachmann ihre Bewunderung fiir die Sangerin in
dem Essay-Entwurf Hommage a Maria Callas. Die Vereinigung von Wort und Gesang sieht
sie im Schaffen von Callas besonders gelungen, denn ,,[n]icht ihre Koloraturen, und sie sind
uberwaltigend, nicht ihre Arien, nicht ihre Partnerschaft allein ist aulRerordentlich, sondern

allein ihr Atemholen, ihr Aussprechen.“141

Ingeborg Bachmann beschaftigt sich vor allem in den Jahren der Freundschaft und Zusam-
menarbeit mit Henze eingehend mit dem Verhéltnis von Musik, Sprache und Literatur. Hen-
ze, dessen Kompositionen geprégt sind von seiner Nédhe zur Literatur, wendet sich auch ,,ex-
plizit gegen die musikalische Isolierung der Sprache von ihrem semantischen Zusammenhang

und [distanziert] sich somit von den seriellen Experimenten der avantgardistischen Musiker

137 Vgl. Holler, Hans (Hg.): Ingeborg Bachmann/Werner Henze. Briefe einer Freundschaft.

Kogler, Susanne: Die Saite des Schweigens — Ingeborg Bachmann und die Musik. Einleitung. In: Kogler,
Susanne und Andreas Dorschel (Hg.): Die Saite des Schweigens. Ingeborg Bachmann und die Musik. Wien:
Edition Steinbauer, 2006, S. 12. Reimann vertont 1957 auch Bachmanns Lieder auf der Flucht, was Henze in
einem Brief an Bachmann allerdings als ,traurig und irgendwie insultierend” kommentiert. Vgl. Holler, Hans
(Hg.): Ingeborg Bachmann/Werner Henze. Briefe einer Freundschaft, S. 175.

139 Vgl. Caduff, Corina: »dadim dadam« , S. 70.

Hemecker, Wilhelm und David Osterle: Musik — Philosophie — Musik. Ein Rondo zu Ingeborg Bachmann. In:
Hemecker, Wilhelm und Manfred Mittermayer (Hg.): Mythos Bachmann. Zwischen Inszenierung und Selbstin-
szenierung. Wien: Zsolnay 2011 (Profile; 18), S. 91.
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wie Boulez, Stockhausen u.a.“** Zusétzlich ist Bachmann auch von der Sprachphilosophie
Ludwig Wittgensteins beeinflusst, dem sie den Essay Ludwig Wittgenstein — Zu einem Kapitel
der jungsten Philosophiegeschichte und den Radio-Essay Sagbares und Unsagbares — Die
Philosophie Ludwig Wittgensteins widmet. Wittgenstein, der in seinem Tractatus logico-
philosophicus auf die Grenzen der sprachlichen Ausdrucksfahigkeit mit dem vielzitierten
Satz ,,Die Grenzen meiner Sprache bedeuten die Grenzen meiner Welt“*** hinweist, schluss-
folgert: ,,Wovon man nicht sprechen kann, dariiber muB man schweigen“***. Bachmanns Be-
schaftigung mit diesen Aussagen fuhrt sie zur Frage ,,Oder folgert er auch, dal wir mit unse-
rer Sprache verspielt haben, weil sie kein Wort enthilt, auf das es ankommt?“'* Sie teilt
Wittgensteins Gedanken der Grenzen von Sprache, sieht aber in der Musik etwas, das diese
Grenzen Uberwinden kann. Ihr Musikverstédndnis und ihre Sprachreflexion aufert sie kinst-
lerisch in den Essays Die wunderliche Musik und Musik und Dichtung. Mit diesen musikas-
thetischen Essays nimmt sie Anteil an der in Kapitel 2.1. skizzierten Diskussion uber das
Verhaltnis von Musik und Literatur beziehungsweise Sprache, das in der Nachkriegszeit wie-
der zu einem zentralen Thema wird und von Theodor W. Adorno, Pierre Boulez, Karlheinz
Stockhausen, Luigi Nono und eben auch Hans Werner Henze, der unter anderem den Essay

Die geistige Rede der Musik™*® verfasst, reflektiert wird.**’

1956 erscheint der Essay Die wunderliche Musik, in dem sich Bachmann in 14 Abschnitten,
die in der Sekundarliteratur auch als ,,Miniaturen“**® bezeichnet werden, mit dem Konzertwe-
sen auseinandersetzt. Die Abschnitte 1-7 mit den Uberschriften Vorbereitungen, Garderobe,
Zuhorer, Ohren, Dirigenten, Sanger, Ballett widmen sich dabei dem Musikbetrieb. Caduff
weist darauf hin, dass diese Miniaturen ,,aus der Versprachlichung realer visueller Bilder, d.h.
aus der Versprachlichung dessen, was im Musikbetrieb zu sehen ist, [bestehen.]“**® Bach-
mann wahlt dafir eine sehr satirische Art und Weise der Auseinandersetzung. ,,[D]as Publi-

kum [...] gibt das Gehor ab“™® weil es ,hier etwas zu sehen geben [soll].“*" Sie berichtet

142 Kim, Youngsook: ,Mit meiner verbrannten Hand“, S. 11.

13 Wittgenstein, Ludwig: Tractatus logico-philosophicus. Logisch-philosophische Abhandlung. Frankfurt am
Main: Suhrkamp 2003, S. 86.

“Ebd., S. 111.

IV, S. 23.

Henze, Hans Werner: Die geistige Rede der Musik. In: Henze, Hans Werner: Schriften und Gesprache 1955-
1979. Berlin: Henschel 1981, S. 46-53. Zit. nach Holler, Hans (Hg.): Ingeborg Bachmann/Werner Henze. Briefe
einer Freundschaft, S. 414.

1 Trabert, Florian: »Kein Lied an die Freudex, S. 361.

Eberhardt, Joachim: »Es gibt fir mich keine Zitate«, S. 231.
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von ,,Damen, die in Taft, und Damen, die in Brokat ausgestopft sind“*? und von Herren mit
»[s]chwarze[n], wattierte[n] Schultern, die ruhig die stirksten Orchesterstofle abzufangen
vermogen.“™* Es ist nicht die Musik, die hier im Mittelpunkt steht, sondern das Spektakel,
wie auch das Publikum weiB: ,Musicam et circenses!“** Das Publikum besteht in diesem
Konzert nicht in erster Linie aus Horenden, sondern vor allem aus Sehenden, es handelt sich
um eine ,,Inszenierung des Konzerts als Schau-Spiel“lss, das auch den Dirigenten inkludiert.
Bachmann beschreibt im flinften und langsten Abschnitt des Essays sieben Typen von Diri-
genten, die wieder mit dem Fokus auf das Visuelle dargestellt werden. So wird unter anderem
von einem Dirigenten gesprochen, der ,,wegen der Musik fast auler sich gerét. Er rennt mit

«156 "ain anderer verwendet

Knien, Ellbogen und Schultern gegen die Néhte seines Anzugs an
seinen Dirigierstab ,,wie ein Messer, erst ordentlich und prézis und schlieBlich in einem Blut-
rausch, der das Publikum firchten macht, die Musik werde am Ende kurz und klein gehackt
aus dem Saal getragen werden miissen.“*>’ Der Vergleich der Musikausiibung mit einem
Kampf ist symptomatisch fir die ersten Abschnitte, in denen der Konzertsaal mit einer ,,Are-
na“ gleichgesetzt wird, in welcher der ,,Bandiger [...] in Wahrheit den Auftakt zum Kampf
[gibt]“!*® . Der Dirigent bezeichnet die Musik als ,,Feldherrn“**°, vor dem sich ,,die Musiker

«180 sollen. Der Fokus auf das Visuelle setzt sich auch in den nachs-

[...] in den Staub werfen
ten Abschnitten, Sanger und Ballett, fort, doch ,.die satirische Kritik an der Schaulust“*** der
ersten Abschnitte fallt nun weg. Die restlichen Miniaturen des Essays thematisieren unter-
schiedliche Aspekte von Musik selbst und sind auch dementsprechend betitelt: Partituren,
Alte Musik, Neue Musik, Schwere und leichte Musik, Musikstadte, Ein Blatt fiir Mozart und
Musik. Im Gegensatz zu den Miniaturen zum Musikbetrieb wird hier ,,eine Versprachlichung
von Gehdrtem dar[gestellt].«*®? In Partituren reflektiert Bachmann den Unterschied zwischen
der Verschriftlichung durch Noten und dem tatséchlichen Héren von Musik. Dabei nimmt sie

«163

mit dem Gedanken ,,Musik ist eine Sprache eine an die Romantik erinnernde Position ein.

By, s. 46.
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Die Abschnitte Alte Musik, Neue Musik, Schwere und leichte Musik kommen ohne Verweis
auf Komponisten- und Werknamen aus, zeugen jedoch von Bachmanns musikgeschichtli-
chem und —theoretischem Wissen.*®* Nach einem ironischen Abschnitt iiber Musikstadte und
einer Miniatur tber den einzig namentlich genannten Komponisten, Wolfgang Amadeus Mo-
zart, geht es im letzten, mit Musik betitelten Abschnitt um die Frage ,,Was aber ist Musik?¢°
Der als ,Nachtigall“*®® bezeichneten Musik wird zugeschrieben, beim angesprochenen Du
Gefiihle wie ,,Heimweh“*®” auszulosen und es ,,freundlich und stark“!*®® zu machen. Gleich-
ermafen aber heif3t es auch, dass sie ,,dich zittern macht und dir den Atem nimmt*.*%® Der
kurze Abschnitt besteht hauptsiachlich aus Fragen und ,,miindet in eine Ratselfigur, die gleich-

sam anstelle einer Antwort tritt:**"

Was horst du noch, weil du mich nicht héren kannst, wenn die Musik zu Ende ist?
Was ist es?!

Gib Antwort!

»Stilll«

Das vergesse ich dir nie.!"*

Fur Caduff, die in dem gesamten Abschnitt eine Anspielung auf Hans Christian Andersens
Marchen Die Nachtigall erkennt, ,.bringen diese Zeilen die Unmdglichkeit der Versprachli-

chung von Musik zur Sprache*“!’2. Eberhardt ist der Meinung, dass ,,die Stimme der Musik

«173

das >Ich«¢ dieses letzten Textes ist und somit das Verhaltnis von Musik und Hoérer themati-

siert wird, was seines Erachtens Ubertragbar ist auf das Verhaltnis Dichtung zu ihrem Leser,

womit also eine poetologische Reflexion dargestellt wird."*

1o4 Vgl. Eberhardt, Joachim: »Es gibt fiir mich keine Zitate«, S. 231-233.

IV, S. 57.
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Im Essay Musik und Dichtung geht es drei Jahre nach dem Erscheinen von Die wunderliche
Musik schlie3lich nicht mehr ausschlieBlich um Musik, sondern um den direkten Vergleich
der beiden Kunste Musik und Literatur. Musik und Dichtung entsteht zu einem Zeitpunkt in-
tensivster Zusammenarbeit von Bachmann und Henze, wéhrend des Entstehens der Oper Der
junge Lord und wahrend ihres Zusammenlebens in Italien. Vor dem Erscheinen dieses Textes
kontaktiert Ingeborg Bachmann die Komponisten Luigi Nono und wahrscheinlich auch Pierre
Boulez und befragt sie nach ihren Kriterien fiir die Textwahl ihrer Kompositionen.'”® Auch
im Briefwechsel mit Henze nimmt sie Bezug auf das Verhaltnis von Musik und Text. Henze
antwortet auf Bachmanns Bitte ,,ein paar Notizen zu machen tiber Musik und Worte, Musik

und Gedichte und so*'"®

mit einem langeren Brief, in dem er das Wechselspiel der Kiinste
reflektiert und ihren Unterschied so darlegt: ,,die literatur ist eine wort-kunst, wahrend die
musik eine ton- und klangkunst ist, abstrakter, mechanischer, ungreifbar, wahrend doch litera-
tur aus worten die taglich gebraucht werden, besteht, worten, die jeder versteht (wenigstens
bis zu einem gewissen punkte)“!”’. Einige Gedanken Henzes finden direkt Einzug in Bach-
manns Essay, besonders zentral ist dabei der Gedanke der Vereinigung der Kinste: ,.die bei-
den kunste konnen sich vereinen, ohne dass die andere oder die eine dabei ihre eigenart ver-
liert“!”® Aber auch sein Hinweis, dass »einige moderne [...] es ab[lehnen], worte zu kompo-
nieren, weil sie finden dass der gebrauch von worten der reinheit der musik abbruch tue**’®

wird von Bachmann aufgenommen.

Am Anfang von Musik und Dichtung nimmt Bachmann aber Bezug auf das in Kapitel 2.1.
angesprochene Wechselverhaltnis der Kinste, betont deren urspriingliche Einheit und be-

merkt ein ,,Auseinandertreten‘:

Wir wissen nicht, was seit jeher und in jedem einzelnen Fall das eine Medium dazu
bewogen hat, das andere zu wahlen, warum eine Musik bestimmten Worten ein ande-
res Leben zu geben wiinschte, aber es geschah immer und es geschieht, seltsam genug,
heute noch, da die Kiinste auseinanderzutreten scheinen, sich wenig Blicke zuwerfen
und nicht mehr in den alten Umarmungen liegen.*®

17 Trabert, Florian: »Kein Lied an die Freudeg, S. 361.

Holler, Hans (Hg.): Ingeborg Bachmann/Werner Henze. Briefe einer Freundschaft, S. 185.
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Ebd., S. 190.
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Bachmann spricht die ,,ypoetischen Inhalte [...]< in der Musik“*®" und die ,,, Wortmusik« in der

«182 an, nach denen jedoch ,,aufgehdrt [wurde], zu suchen®.'®® Der Musik, ,,von der

«184 <185

Dichtung

es heif3t, dal} sie nichts ausdriicke, nichts ausdriicken wolle
«186

spricht sie eine ,,Reinheit
zu, die im Kontrast zur ,,verschuldeten Sprache steht. Damit scheint es zunachst, ,,als hét-
ten die Kiinste zum erstenmal einen Grund, auseinanderzugehen.“'®” Dieser vermeintliche
Grund ist aber Ausgangspunkt flr ein Pladoyer der Dichterin fiir eine Wiedervereinigung der
Kinste, denn ,,Musik und Dichtung haben [...] eine Gangart des Geistes. Sie haben Rhyth-
mus, in dem ersten, den gestaltgebenden Sinn.“**® Bachmann legt zunachst Unzulanglichkei-
ten der ,,Stimme des Menschen®!® dar, die sie als ,Organ ohne letzte Prizision“!*® bezeich-
net. Da der Stimme aber ,,etwas Unbenommenes von Jugend [...] oder die Scheuer des Alters,

Warme und Kélte, Siie und Hirte, jeder Vorzug des Lebenden‘'*!

zugeschrieben wird, sieht
Bachmann im Gesang das Ausdrucksmittel, in dem ,,Dichtung und Musik den Augenblick der
Wahrheit miteinander haben.“'*? Sie greift mit dem Gedanken der urspriinglichen Einheit, des
anschlieBenden Auseinandertretens und der Forderung nach einer Wiedervereinigung die
wichtigsten Konzepte der romantischen Musikasthetik wieder auf. Zudem geht sie von der
Unterlegenheit der Sprache gegeniiber der Musik aus, was sie auch in einem Interview noch
einmal deutlich unterstreicht ,,[Die Musik] hilft mir, indem sich in ihr fir mich das Absolute
zeigt, das ich nicht erreicht sehe in der Sprache, also auch nicht in der Literatur, weil ich sie
fir iiberlegener halte, also eine hoffnungslose Beziehung zu ihr habe.“!** Mit diesem Ver-
stdndnis von Musik als dem ,,hochsten Ausdruck [...], den die Menschheit tiberhaupt gefun-
den hat“*** und mit ihrer Sprachskepsis folgt Ingeborg Bachmann den Grundgedanken der
romantischen Musikasthetik. Eine Differenz dazu zeigt sich aber darin, dass Bachmann im

Endeffekt doch fir eine Gleichberechtigung von Literatur und Musik eintritt. Wenn sie auch
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grundsétzlich von einer Uberlegenheit der Musik ausgeht, sieht sie dennoch ,.die stirkste Ab-

sicht zu wirken® in der Vereinigung der beiden Kiinste: 1*°

Miteinander und voneinander begeistert sind Musik und Wort ein Argernis, ein Auf-
ruhr, eine Liebe, ein Eingestandnis. Sie halten die Toten wach und storen die Leben-
den auf, sie gehen dem Verlangen nach Freiheit voraus und dem Ungehdrigen noch
nach bis in den Schlaf. Sie haben die starkste Absicht zu wirken.'*

Caduff liest den Essay in Zusammenhang mit Theodor W. Adornos Fragment tiber Musik und
Sprache nicht nur als Reflexion von Ahnlichkeiten oder Unterschieden zwischen Musik und
Literatur, sondern auch als eine Auseinandersetzung der Autorin mit der ,,Zdsur der Neuen
Musik“'®" und der ,,Situation von Wort und Ton in der Musik nach 45.“*% Sie verweist da-
rauf, dass er auch im Hinblick auf Bachmanns Arbeit an Libretti zu verstehen ist. Betrachtet
man die zeitgendssische Krise der Oper, wird in Musik und Dichtung ein Aufruf an den Text
aichtbar, ,hinter der Musik zuriickzubleiben, ihr die Tir aufzuhalten, durch die sie herein-
kommen kann“.** Auch Trabert betont, dass die Essays im Zusammenhang mit der Neuen
Musik zu sehen ist und konstatiert darin eine Kritik an der ihr zugehdrigen Stromung des Se-
rialismus. Diese Ubernimmt Ingeborg Bachmann von Hans Werner Henze, der sie im oben

zitierten Brief auRert.?%°

195 Vgl. Trabert, Florian: »Kein Lied an die Freude, S. 366.
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3.2. Musik im literarischen Werk

3.2.1. Libretti

Auf Hans Werner Henzes Bitten tritt Ingeborg Bachmann ab 1953 auch als Librettistin auf.
Anhand der Oper, in der Sprache und Musik unmittelbar zusammenwirken, kénnen die beiden
das theoretisch reflektierte Zusammenspiel von Musik und Literatur kunstlerisch umsetzen.
Eine erste Zusammenarbeit ergibt sich in Bachmanns Neufassung des Textbuchs zur Ballet-
pantomime Ein Monolog des Flrsten Myschkin, zu deren urspringlicher Fassung von Tatjana
Gsovsky Henze die Musik geschrieben hat. ?°* In diesem Fall ist die Musik bereits vor Bach-
manns Arbeit am Text vorhanden. Das andert sich bei einem Opernvorhaben, um das Henze

die Dichterin am im April 1955 in einem Brief bittet’%?

und dessen Urauffuhrung fur die Do-
naueschinger Musiktage 1956 geplant ist. Dieses Projekt scheitert und bleibt namenlos, es ist
heute unter dem Namen der Protagonistin Belinda bekannt. Bachmann, die in einem Brief
vom Oktober 1955 an Henze gesteht, dass es ,,[n]atiirlich wahnsinnig schwer [...] ist, eine

Oper zu schreiben*?®

, legt flir das Belinda-Fragment ein Exposé vor, bei dessen Betrachtung
die auBergewdhnliche und ausfiihrliche Darstellung der Funktion der Musik seitens der Lib-
rettistin ins Auge sticht, da ,,sic im Text der Musik bereits konkrete dramaturgische Funktio-
nen zuweist und diese in musikalischem Fachvokabular festhilt.“?®* Der Musik wird dabei
gemal Bachmanns Sprach- und Musikésthetik die Mdglichkeit eines Ausdrucks zugeschrie-
ben, der der Sprache fehlt. Das Scheitern der Oper wird einer Kontroverse um &sthetische
Positionen zwischen Bachmann und Heinrich Strobel, Programmplaner der Donaueschinger
Musiktage, zugeschrieben.?®® Die Autorin berichtet spater in Notizen zum Libretto aber auch
uber ihre groBe Schwierigkeiten, die ihr das Verfassen dieses Librettos bereitet hat: ,,Es mif3-
lang, wie kliglicher kaum etwas miBlingen kann [...]*“’°® Die Realisierung einer gemeinsamen
Oper von Autorin und Komponist muss somit bis zum Jahr 1957 warten, in dem Henze vom
Regisseur Luchino Visconti den Auftrag erhalt, aus Kleists Schauspiel Prinz Friedrich von
Homburg eine Oper zu machen. Henzes Bitte an Ingeborg Bachmann, aus Kleists Werk ein

Libretto zu gestalten, fihrt zur Oper Der Prinz von Homburg, deren Urauffiihrung 1960 in

201 Albrecht, Monika und Dirk Gottsche (Hg.): Bachmann-Handbuch, S. 97.

»,habe die idee meine nachste oper mit dir zu machen [...] Ti pare?“ Brief Nr. 26 vom 23.4.1955. Hoéller, Hans
(Hg.): Ingeborg Bachmann/Werner Henze. Briefe einer Freundschaft, S. 51.

*® Ebd., S. 64.

Tumat, Antje: Ingeborg Bachmanns Belinda-Fragment. Vom Scheitern der ersten Oper mit Hans Werner
Henze. In: Kogler, Susanne und Andreas Dorschel (Hg.): Die Saite des Schweigens. Ingeborg Bachmann und die
Musik. Wien: Edition Steinbauer 2006, S. 169.
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Hamburg stattfindet. Bachmann hélt sich beim Verfassen des Librettos streng an Kleists Vor-
lage, interpretiert diese aber durch Kiirzung und Adaption und ,,deutet, was bei Kleist bereits
angelegt ist, sie benennt konkret, was bei Kleist einer Interpretation bedarf***’. Dabei lasst sie
gezielt Licken, die durch Henzes Musik geschlossen werden, gemaR der Eigenschaft von
Musik, tiber die Grenzen der Sprache hinauszugehen.”® Nach dem Librettoversuch von 1956
und der Arbeit an Kleists Schauspiel, bei dem sich Bachmann woértlich an die Vorlage hélt,
kann die Autorin 1964 ein Originallibretto zu der komischen Oper Der junge Lord schreiben,
wenn auch Wilhelm Hauffs Méarchen Der Affe als Mensch als Vorlage dafir dient. Schmidt-
Wistoff, die sowohl Bachmanns Libretti als auch deren Vertonungen durch Henze untersucht,
sieht in Der junge Lord eine ,.kongeniale praktische Umsetzung der theoretischen musikésthe-
tischen Anspriiche Bachmanns und Henzes.“?% In Bachmanns Libretto, das sehr klar struktu-
riert ist, und in dem sich gleichzeitig eine sprachliche Differenzierung und ihre Sprachkritik

spiegeln, bleibt fiir die Musik geniigend Platz zur Entfaltung.**°

3.2.2. Horspiele

Ingeborg Bachmann wendet sich dem Genre Horspiel 1952 mit Ein Geschéaft mit Traumen zu,
in dem eine ,leise irritierende Musik“?'! als , Leitmotivmusik‘**? fungiert. Von besonderer
Bedeutung im Hinblick auf die Musik ist jedoch vor allem Bachmanns zweites Horspiel, Die
Zikaden. Auch hier findet wieder eine Zusammenarbeit mit Hans Werner Henze statt, der die
Musik zum Horspiel verfasst, das wéhrend des Zusammenlebens der Autorin und des Kom-
ponisten entsteht. Bachmanns ,,musikalische Horspielpoetik“?*® uBert sich in Die Zikaden in
einer Verwerfung der im literarischen Horspiel der 50er und 60er Jahre vorherrschenden Hie-
rarchisierung von Gerdusch, Musik und Text. Sie verweigert die Funktion der Musik als
Uberleitung von einer Szene zur nichsten explizit: ,,Die Musik soll nicht als Musikbriicke

«?14 Musik ist im Gegenteil ,konstitutiv fiir die Form“?®®, hat aber auch

verwendet werden
eine inhaltliche Bedeutung. Die Wichtigkeit der Musik in Die Zikaden &uRert sich auch darin,

dass sich ihr sowohl der Anfang als auch der Schluss des Textes widmen. So lauten die ersten

27 Schmidt-Wistoff, Katja: Dichtung und Musik bei Ingeborg Bachmann und Hans Werner Henze, S. 150.
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Worten des Erzahlers: ,.Es erklingt eine Musik, die wir schon einmal gehdrt haben“*°, wah-
rend das Horspiel mit ,,Es verklingt eine Musik, die wir schon einmal gehort haben**’
schlielt. Bachmann verfasst nach dem ersten Abschnitt des Horspiels, der vollstandig der
Musik gewidmet ist, auch eine Regieanweisung zur Musik: ,,Die Musik hat schon begonnen
und ist stark geworden wie ein Schmerz. Und sie hort auf wie ein Schmerz; man ist froh dar-
iiber.“*!® Die im Horspiel thematisierte Hoffnungslosigkeit der auf eine Insel fliichtenden Per-
sonen auflert sich im Gesang der Zikaden, ein Motiv, mit dem auf Platons Mythos Phaidros

d-219

verwiesen wir Wie sich am Schluss des Horspiels herausstellt, wird dieser allerdings bei

Bachmann umgedeutet:

Denn die Zikaden waren einmal Menschen. Sie horten auf zu essen, zu trinken und zu
lieben, um immerfort singen zu kdnnen. Auf der Flucht in den Gesang wurden sie diir-
rer und kleiner, und nun singen sie, an ihre Sehnsucht verloren - verzaubert, aber auch
verdammt, weil ihre Stimmen unmenschlich geworden sind.?*

Somit drohen also auch die Inselbewohner durch die Flucht zu Zikaden zu werden, weshalb
auch vom Erzéhler gewarnt wird: ,,Such nicht zu vergessen! Erinnre dich! Und der diirre Ge-

sang deiner Sehnsucht wird Fleisch.“*

In Bachmanns drittem und letztem Horspiel, Der gute Gott von Manhattan, das 1957/58 ent-
steht, spielt Musik ganz im Gegenteil zu Die Zikaden weder inhaltlich noch symbolisch eine

Funktion und wird von Bachmann auch nicht weiter konkretisiert.

3.2.3. Lyrik

Es gibt einige Gedichte Ingeborg Bachmanns, die bereits im Titel einen Bezug zur Musik
aufweisen, wie beispielsweise das Friihwerk Vor einem Instrument oder Thema und Variation
sowie Psalm aus dem Gedichtband Die gestundete Zeit. Musik ist in Bachmanns Lyrik aller-
dings nur selten als Thema vorhanden, durchzieht aber dennoch als Motiv sdémtliche Phasen
ihres lyrischen Schaffens, wie sich etwa in dem Erscheinen der Gestalt des Dichterséngers

Orpheus in dem Gedicht Dunkles zu sagen aus Die gestundete Zeit zeigt: ,,Wie Orpheus spiel

218 5. 221.
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ich / auf den Saiten des Lebens den Tod“??? . Als ,,das zentrale Musik-Gedicht aus der Haupt-
phase von Bachmanns lyrischem Werk“??® gilt das Gedicht Schwarzer Walzer aus Anrufung
des Grolien Béren, in dem das Motiv der Gondelfahrt durch Venedig vorkommt, das auch in
Malina eine Rolle spielt und in dem Introduktion, Auftakt, Pausen und Coda auf das Musika-
lische verweisen: ,,Introduktion, dann den Auftakt zur Stille und nichts nachher, / Pausen
schlagende Ruder und die Coda vom Meer!“?** Das Motiv der Zikaden, das bereits im Hor-
spiel auftaucht, findet sich in den Liedern von einer Insel wieder: ,,Platz unsrer Bitten, Platz
den Betern, / Platz der Musik und der Freude! Wir haben Einfalt gelernt, / wir singen im Chor
der Zikaden“?®. Bachmann widmet die Lieder von einer Insel Hans Werner Henze, der sie
auch vertont.?® Besonders im Zyklus Lieder auf der Flucht, das den letzten Teil des Ge-
dichtbandes Anrufung des grofRen Béren stellt, tritt die poetische Funktion von Musik hervor.
Eberhardt sieht vor allem im letzten Gedicht ,,[d]as der Musik zugeschriebene utopisch-

aktive Moment [...] am deutlichsten ausgemalt“227:

Die Liebe hat einen Triumph und der Tod hat einen,
die Zeit und die Zeit danach.

Wir haben keinen.

Nur Sinken um uns von Gestirnen. Abglanz und Schweigen.
Doch das Lied tiberm Staub danach

wird uns (ibersteigen.??

Bachmann bezieht sich in diesem Gedicht auf Petrarcas Dichtung | trionfi, von der auch eine
Strophe dem ganzen Zyklus vorangestellt ist und in der die Triumphe der Liebe, der Keusch-
heit, des Todes, des Ruhmes, der Zeit und der Géttlichkeit hierarchisch dargestellt werden.?*
Bei Bachmann folgt auf den ,,Triumph* von Liebe, Tod und der Zeit aber der des ,,Liedes

tiberm Staub®. Damit wird ein Gedanke aufgegriffen, der sich auch in Musik und Dichtung

2215, 32,

Albrecht, Monika und Dirk Gottsche (Hg.): Bachmann-Handbuch, S. 298.
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aulert, namlich der der Vormachtstellung des Gesanges. Anders rezipiert Caduff dieses Ge-

dicht, das sie im Hinblick auf ,,die Unmoglichkeit lyrischen Sprechens nach 454230

«231

als ,,poeto-

interpretiert, was wiederum von Eberhardt als ,,nachgerade modi-
232

logisches Scheitern

sche[...] These [...], Bachmanns Schreiben sei nur »post holocaust< zu denken*““** zuriickge-

wiesen wird. Im Zusammenhang mit Musik besonders bedeutsam ist auch Enigma, das ver-
mutlich letzte von Ingeborg Bachmann verfasste Gedicht, bevor sie sich der Prosa zuwendet,
welches wohl bereits wahrend der Arbeit am Todesarten-Projekt entsteht.?** Bachmann ver-
sieht Enigma mit der Widmung ,,Fiir Hans Werner Henze aus der Zeit der Ariosi“ und ver-
weist damit auf Henzes Werk Ariosi per soprano, violino e orchestra, dem Dichtungen Tor-
quato Tassos zugrunde liegen.?**

Nichts wird mehr kommen.

Frihling wird nicht mehr werden.

Tausendjahrige Kalender sagen es jedem voraus.

Aber auch Sommer und weiterhin, was so gute Namen

wie »sommerlich« hat —

es wird nicht mehr kommen.

Du sollst ja nicht weinen,
sagt eine Musik.

Sonst

sagt

niemand

etwas.>®

230 Caduff, Corina: »dadim dadamx, S. 134.
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Neben der Widmung fur den Komponisten ist es auffallig, dass hier auf eine ganz bestimmte
Musik referiert wird. Offenbar ist auch fur Ingeborg Bachmann selbst von Bedeutung, dass
die Leserlnnen diese Referenzen erkennen, da sie in Erlauterungen zur Erstveréffentlichung

1968 auf die Texte verweist, die sie zitiert.?%

»Du sollst ja nicht weinen* entstammt dem
Frauenchor im 5. Satz der 3. Symphonie Mahlers. Ihr liegt ein Text aus Des Knaben Wunder-
horn zugrunde, den Mahler jedoch verandert und ergénzt. Es ist eine der Ergdnzungen Mah-
lers, die von Bachmann zitiert wird. Das zweite musikalische Zitat ,,Es wird nichts mehr
kommen*“ ist eine Anspielung auf Alban Bergs op. 4 Finf Orchesterlieder nach Ansichtskar-
tentexten Peter Altenbergs. 2’ Die Deutungen des Gedichtes sind vielfaltig. Wahrend einer-

seits Spiesecke die Musik als ,,Symbol fiir das iiber die Sprache Hinausweisende*?*®

interpre-
tiert, sieht Caduff, die Bachmanns Werke im Zusammenhang mit dem ,Ton‘, der in der Lyrik
,als (Sprach)Erldser und (Sprach)Uberdauerndes den Ubergang zu einem sprachlich nicht

mehr Darstellbaren an[zeigt]***

rezipiert, in Enigma die Rettung des Wortes durch die ,,Spre-
chende Musik“**°. Eberhardt wiederum liest das Gedicht dem Namen und der Funktion des
Mahler-Zitats nach als ,,Ritsel****, das den in Musik und Dichtung behaupteten ,,Augenblick
der Wahrheit* in Frage stellt.** Auch fir Andraschke bleibt das Gedicht ratselhaft, er vermu-
tet, dass ,,Teile der Losung [...] wohl in den individuellen Lebenswegen von Bachmann und
Henze zu suchen [sind] und [...] kaum génzlich aufgelost, vielleicht nur erahnt werden [kon-

nen] .cc243

3.2.4. Erzéhlprosa

Musik besitzt in der Erz&hlprosa Bachmanns geringere Bedeutung als in ihrer Lyrik und
bleibt als Motiv Erzihltexten eher ,beildufig, diskontinuierlich, punktuell und peripher***.
Malina, der einzig vollendete Roman Bachmanns, bildet dabei eine Ausnahme, wie sich in
Kapitel 4 zeigen wird. Bezlige zur Musik in Form von Gesang und der Erwahnung von Kom-

ponisten- und Werknamen ortet Caduff vor allem in den Erz&hlbinden der 50er Jahre sowie

236 Vgl. Holler, Hans (Hg.): Ingeborg Bachmann. Letzte, unveroffentlichte Gedichte, Entwiirfe und Fassungen, S.
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237 Vgl. Eberhardt, Joachim: »Es gibt fiir mich keine Zitate«, S. 241-250.
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im Erzéhlband Das dreiBigste Jahr. Gesang und Musik haben dabei unterschiedliche Bedeu-
tungen und Funktionen. Auf der Ebene der Erzahlung treibt ihre oft unerwartete Erscheinung
das Geschehen voran. Musik tritt andererseits aber auch als ,,Konstituens des anderen Zu-

«245 qufund ,,kommt ins Spiel, wenn die Figuren sich von der Sozietét abkehren, wenn

stands
sie ein Beisichsein jenseits des sozialen Austausches suchen.“?*® Die fir Malina relevante
Bedeutung der Musik als Kennwort der Liebe ist in den anderen Prosatexten mit einer Aus-
nahme, namlich einer Szene in Requiem fiir Fanny Goldmann nicht gegeben.?*” Immer wieder
finden sich Komponisten- und Werknamen in der Erzahlprosa Bachmanns, wie etwa in fol-

gender Passage der Erz&dhlung Das dreiRigste Jahr:

Im Sommer blinzeln die Kinder durch griine Laden in die Sonne, im Winter bauen sie
einen Schneemann und stecken ihm Kohlenstiicke an augenstatt. Sie lernen Franzo-
sisch. Madeleine est un petite fille. Elle est a la fenétre. Elle regarde la rue. Sie spielen
Klavier. Das Champagnerlied. Des Sommers letzte Rose. Friihlingsrauschen.?*®

Die Erwéhnung der Klavierstiicke erfolgt nebenher. Weder werden die Komponisten - Mo-
zart, Flotow und Christian Sinding — genannt, noch werden die Stiicke weiter kommentiert.?*®
Generell lasst sich konstatieren, dass es in den Erzéhlwerken Bachmanns kaum dazu kommt,
dass Uber Musik gesprochen wird. Auch dient die Nennung von Namen von Werken und
Komponisten nicht dazu, die Figuren zu charakterisieren oder auf ihre musikalischen Vorlie-
ben besonders hinzuweisen.”®® Die in den Erzahltexten vorkommenden Komponisten- und
Werknamen lassen sich im Ubrigen folgenden Musikbereichen zuordnen: Spatbarock, italie-

nische Oper, deutsche Romantik, Neue Musik sowie Schlagermusik und Jazz.**

Bereits in den Entwirfen zum Roman Das Buch Franza kiindigt sich die zentrale Stellung der
Musik im Todesarten-Projekt an. Hier findet sich auch in der Gestalt des Pianisten Odén
Csobadi die einzige Musikerfigur in Bachmanns Werk. Schénbergs Pierrot lunaire, die ex-
pressionistische Klaviersonate von Alban Berg op. 1, Franz Schuberts Stdndchen, Schumanns
Kreisleriana, der StrauR-Walzer An der schonen blauen Donau und ein nicht eindeutig zuord-

enbares Klavierkonzert in Es-Dur bilden die intermedialen Bezugnahmen in einem spaten

243 Caduff, Corina: »dadim dadamg, S. 177.
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Entwurf zum zweiten Kapitel dieses Ende 1966 zuriickgestellten Romans.?? Franzas Liebe
zum Pianisten Odén Csobadi geht ihrer Liebe zu Jordan voraus. Interessant ist dabei folgende

Szene, in der Franzas Liebe zum ihm deutlich wird:

Nachher stand sie am Klavier [...] und er setzte sich hin und spielte etwas Zart-Armes, ein
paar verwundete Téne, und zu ihr sagte er, ironisch, in den Sprechgesang Ubergehend: O
alter Duft aus Mairchenzeit. [...] Und dann horte sie noch: All meinen Unmut geb ich
preis. Das gefiel ihr am besten, und damit sie in keine Verlegenheit geriete wegen der
Worte und der Musik, sagte er ihr, woraus das sei [...]>

Im Gegensatz zu anderen Stellen wird hier die Musik charakterisiert und zwar als etwas
LZart-Armes®, als ,,ein paar verwundete Tone“. Auffillig ist auch, dass Franza nicht weil,
worum es sich bei der Musik handelt, sie es aber vom Pianisten erfahrt. Die Zitate ,,O alter
Duft aus Mérchenzeit“ und ,,All meinen Unmut geb ich preis“ stammen aus Schonbergs
Pierrot lunaire und verweisen zusammen mit dem angesprochenen Sprechgesang bereits
deutlich auf Malina.?* Zusatzlich wird hier eine fir Malina bedeutende Klavierszene vor-

weggenommen, bei der ebenfalls ,,0 alter Duft aus Miarchenzeit am Klavier gespielt wird.

2 Albrecht, Monika und Dirk Géttsche (Hg.): Bachmann-Handbuch, S. 202.

Albrecht, Monika und Dirk Goéttsche (Hg.): Ingeborg Bachmann: "Todesarten" - Projekt. Kritische Ausgabe.
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4. FORMEN UND FUNKTIONEN VON INTERMEDIALITAT IN MALI-
NA

4.1. Plurimedialitat

Grundsétzlich ist fur die Intermedialitat in Malina zu konstatieren, dass es sich um eine Form
von primarer Intermedialitat handelt. Ingeborg Bachmann intendiert also die Verbindung von
Musik und Literatur, was vor allem in der Integration von Zeichen des Fremdmediums, also
von Noten, im Roman offensichtlich wird. Diese Form von manifester Intermedialitat findet
in Malina in zwei Szenen statt, die jeweils kurz nach dem Beginn und kurz vor dem Ende des
Romans stehen, womit dieser gleichsam durch Notenzitate umrahmt wird. Die Plurimediali-
tat steht mit ihrem offensichtlichen Verweis auf Musik in starkem Gegensatz zu der sonstigen
im Roman vorhandenen verdeckten Intermedialitat, welche teilweise schwer zu erkennen und
zu entschlisseln ist. Als verwendete musikalische Quelle der zitierten Notenschrift fungiert
Arnold Schonbergs atonaler Melodramenzyklus Pierrot lunaire, ein Werk, welches auch in
anderen Formen den ganzen Roman intermedial durchzieht und bereits durch die optisch her-
ausragende Einfugung der Notenschrift als bedeutsam markiert wird. Der Pierrot ist eine Fi-
gur der italienischen Commedia dell’arte, der allerdings erst in Frankreich zu deren urspriing-
lichem Figurenbestand hinzukommt und im Laufe der Geschichte mehrmals seinen Charakter
andert. Sein heute bekanntes Aussehen, also das weilie Gesicht und Gewand sowie die Hals-
krause, erhalt er im 19. Jahrhundert.”® Er avanciert zum Symbol des Asthetizismus und zu
einer Schlusselfigur des Fin de siécle und wird sowohl in der Musik durch Komponisten wie
Debussy, Rachmaninow oder Strawinsky als auch in der Literatur durch Schriftsteller wie
Baudelaire oder Verlaine und in der bildenden Kunst durch Maler wie Picasso, Cézanne und
Chagall aufgegriffen.>® 1884 erscheint der Gedichtzyklus Pierrot lunaire vom belgischen
Symbolisten Albert Giraud, der 1893 von Otto Erich Hartleben sehr frei ins Deutsche tber-
setzt wird. Die Sekundirliteratur ist sich einig, dass die Ubersetzung ,,ihre Vorlage bei weitem
an Sprachwitz [iibertrifft.]“" Der dsterreichische Komponist Arnold Schonberg, Begriinder
der Zwolftontechnik und eine der einflussreichsten Figuren innerhalb der Musikgeschichte

des 20. Jahrhunderts, wahlt 21 der 50 Gedichte aus Hartlebens Ubersetzung in geanderter

23 Vgl. Busch, Regina: ,Venedig in Wien“. Schonbergs Pierrot im Prater. In: Uhl, Heidemaire (Hg.): Kultur —

Urbanitat — Moderne. Differenzierungen der Moderne in Zentraleuropa um 1900. Wien: Passagen 1999 (Stu-
dien zur Moderne; 4), S. 362.
26 Caduff, Corina: »dadim dadamg, S. 195-196.

27 Trabert, Florian: »Kein Lied an die Freudeg, S. 379.
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Reihenfolge als Textgrundlage fir seinen Melodramenzyklus Pierrot lunaire, dessen genauer
Titel ,,Dreimal sieben Gedichte aus Albert Girauds Pierrot lunaire (Deutsch von Otto Erich
Hartleben). Fir eine Sprechstimme, Klavier, Fléte (auch Piccolo), Klarinette (auch Bal-
Klarinette), Geige (auch Bratsche) und Violoncello von Arnold Schonberg op. 214 lautet.
Schonbergs Pierrot lunaire ist ein Auftragswerk der Schauspielerin Albertine Zehme, die bei
der Urauffiihrung 1912 in Berlin die Sprechstimme interpretiert und auch Hartlebens Gedich-
te als Textgrundlage fir die Komposition vorschldagt. Schonberg zeigt sich von dieser Idee
angetan: ,,Glanzende Idee, ganz in meinem Sinn. Wiirde das auch ohne Honorar machen wol-
len.“%? Wichtig ist fiir Schénberg im Hinblick auf die ausfilhrende Stimme, dass diese weder

singen noch sprechen soll:

,,Die in der Sprechstimme durch Noten angegebene Melodie ist [...] nicht zum Singen
bestimmt. [...] Der Ausfithrende muf} sich [...] sehr davor hiiten, in eine >singende«
Sprechweise zu verfallen. [...] Es wird zwar keineswegs ein realistisch-natirliches
Sprechen angestrebt. Im Gegenteil, der Unterschied zwischen gewdhnlichem und ei-
nem Sprechen, das in einer musikalischen Form mitwirkt, soll deutlich werden. Aber
es darf auch nie an Gesang erinnern.«?®°

Diesen Sprechgesang, der in der Musikgeschichte kein neues Verfahren darstellt, sondern
bereits von Engelbert Humperdinck in dem Bihnenwerk Konigskinder und von Schonberg
selber in den Gurre-Liedern verwendet wurde®®*, findet seine Umsetzung in der Notation in
dem Durchstreichen der Notenhélse. Fir das Motiv der Wahl Bachmanns von Pierrot lunaire
als intermedialem Hauptbezugspunkt gibt es verschiedene Interpretationen. Denkt man an
Bachmanns sprach- und musikasthetische Position, die sie in den Essays formuliert und laut
der Sprache und Musik vereint werden sollen, ist es naheliegend, dass die Dialektik zwischen
Singen und Sprechen im Sprechgesang flr sie von Bedeutung ist. Eine weitere Deutung fur
die Wahl von Schonbergs Werk sieht Spiesecke in der Figur des Pierrots, die er als Symbol
fiir die Doppelfigur Ich/Malina interpretiert: ,,Als Symbol der Androgynitét enthélt er, was
sich als ,unheimliche Spannung‘ [...] zwischen der Erzédhlerin und Malina erst im Verlauf des
Romans exponiert.“**> Auch die Bedeutung der Zahl Drei fiir die Struktur des Pierrot lunaire

durfte fir Ingeborg Bachmanns Wahl eine Rolle spielen. Fir Schonbergs Zyklus ist eine mik-

28 Schonberg, Arnold: Pierrot Lunaire, op. 21. Universal Edition 5336, o.J.

9 Rufer, Josef (Hg.): Arnold Schonberg. Berliner Tagebuch. Frankfurt am Main u.a: Ullstein 1974, S. 13.
Schonberg, Arnold: Pierrot Lunaire, Vorwort.

Vgl. Cerha, Friedrich: Zur Interpretation der Sprechstimme in Schonbergs Pierrot lunaire. In: Schénberg und
der Sprechgesang. Miinchen: text+kritik 2001, S. 63.

262 Spiesecke, Hartmut: Ein Wohlklang schmilzt das Eis, S. 195.
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rostrukturelle Dreiteilung durch das in der Textvorlage erkennbare Schema der Anzahl von
drei Strophen pro Gedicht und dem darin stattfindenden dreimaligen Erscheinen des ersten
Verses sowie eine Betonung der Drei auf der Makrostruktur, die durch die Auswahl von 21
Gedichten aus Hartlebens Zyklus und deren Aufteilung in drei Gruppen zustande kommt, zu
konstatieren. Eine kompositorische Umsetzung der strukturgebenden Zahl Drei findet sich
laut Trabert, ,,da das Werk fiir insgesamt sechs Musiker komponiert ist, die sich zusammen
mit der Klangfarbe der Sprechstimme neun verschiedener Instrumente bedienen?®®, In Mali-
na ist die Dreiteilung durch die Einteilung in drei Kapitel, ,,in denen die Ich-Erzéhlerin von
drei verschiedenen Minnern dominiert wird“?®*, umgesetzt. Bachmanns Interesse an der Zah-
lenmystik, mit der sie sich anhand der Schriften C.G. Jungs auseinandersetzt, manifestiert sich
im Roman neben der Verwendung der Drei auch in jener von Funf, Sieben und Dreizehn als
Zahlenmotive.?® Eine Analogie zwischen Malina und Pierrot lunaire ist auch inhaltlich fest-
zustellen, da im ersten Kapitel Malinas und in den ersten sieben Gedichten des Melodra-
menzyklus die Kunstlerthematik im Vordergrund steht, wahrend die Alptraumszenen des
zweiten Kapitels ,,atmospharisch dem Stiick »Nacht« [entsprechen]*“*®® Nur im dritten Kapitel
stimmt Malina mit dem Tod der Ich-Erz&hlerin nicht mit der Rickkehr in die Heimat des

Pierrots tiberein.?®’

Wie sich zeigen wird, stellt neben Schdnbergs Pierrot lunaire Richard
Wagners Tristan und Isolde den intermedialen Hauptbezugspunkt in Malina dar. Bachmanns
Bezugnahme auf diese Komponisten wird im Zusammenhang mit deren musikgeschichtlicher
Einordnung verstanden, stehen doch ihre in Malina angesprochenen Kompositionen an der
Schwelle von der Tonalitdt zur Atonalitdt und somit an einem Wendepunkt der Musikge-
schichte. Nachdem Schonbergs erste Werke der Spatromantik zugerechnet werden, verlasst er
mit seinen atonalen Werken die Dur-/Mollbezugnahme, bevor er seine Methode der Zwolf-
tontechnik entwickelt. Pierrot lunaire entsteht als atonale Komposition, integriert aber ,,Stu-
cke [...], die auf komplexen konstruktiven Verfahren beruhen und somit bereits Prinzipien

2 . .
«268 sowie L.Stiicke

der erst zehn Jahre spdter entwickelten Zwdlftontechnik vorwegnehmen
mit deutlichen tonalen Anklingen“®®® In Tristan und Isolde findet sich wiederum mit dem
beriihmten Tristanakkord ein erster musikgeschichtlicher Verweis auf das Verlassen des tona-

len Systems. Fiir Achberger ,,suggeriert das wiederholte Zitieren eben dieser zwei Werke in

263 Trabert, Florian: »Kein Lied an die Freude, S. 380-381.

Ebd., S. 382.

Vgl. Solibakke, Karl: Geformte Zeit, S. 158.
% Ehd., S.382.
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«21% und Greuner wertet Bachmanns

Malina die Bewegung auf eine neue Tonsprache hin
Wahl dieser Werke als einen Hinweis darauf, ,,dal es darum geht, eine Musik ,anzusprechen®,
deren hochster Ausdruck in ihrem besonderen Ringen um Ausdruck und Konstruktion be-
griindet ist.“"* Auch Caduff verweist auf die musikgeschichtliche Position von Pierrot luna-
ire, besonders auf das in Malina bedeutsame Gedicht Heimweh, das von Schonberg an die
letzte Stelle seines Werks gestellt wurde. Es handelt sich dabei um eines der Stiicke in Pierrot
lunaire, das einen tonalen Bezug aufweist. Caduff deutet diese Tatsache dahingehend, dass es

272 nd sieht in dieser Tat-

»an die Tonalitdt erinnert und gleichzeitig deren Verlust bekundet
sache eine Ahnlichkeit zu Malina, wo ,,das ,Mirchenzeit‘-Zitat [...] eine poetologisch analo-
ge Position ein[nimmt], indem es die Erinnerung an eine unhaltbar gewordene Ausdruckswei-
se rettet.“*"® Bereits im Prolog taucht das Motiv des Pierrots in Malina zum ersten Mal auf.
Optisch wiedergegeben wird dabei die Notenschrift des Sprechgesangs von ,,0 alter Duft aus
Méarchenzeit“, das Heimweh enthommen ist und im Laufe des Romans am haufigsten zitiert

wird:
O alter Duft aus Marchenzeit,
Berauschest wieder meine Sinne!
Ein nérrisch Heer von Schelmerein
Durchschwirrt die leichte Luft.
[...]
All meinen Unmut geb ich preis;
Aus meinem sonnumrahmten Fenster
Beschau ich frei die liebe Welt
Und trdum hinaus in selge Weiten...

O alter Duft aus Marchenzeit!?™

270 Achberger, Karen: Musik und ,,Komposition“, S. 207.

Greuner, Susanne: Schmerzton, S. 81.

Caduff, Corina: »dadim dadamg, S. 198.

Ebd., S. 197-198.
http://www.schoenberg.at/index.php?option=com_content&view=article&id=190&Itemid=365&lang=de
Den Vers ,,All meinen Unmut geb ich preis” verwendet Bachmann bereits in Der Fall Franza. Vgl. Kap 3.2.5..
Eine Anspielung darauf findet sich auch in einem Brief von Hans Werner Henze an Ingeborg Bachmann aus
dem Jahr 1957: ,,in anbetracht dessen, dass |hr jedoch jetzt all euren unmut preisgegeben habt [...]“.Hdller,
Hans (Hg.): Ingeborg Bachmann/Werner Henze. Briefe einer Freundschaft, S. 145.
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Das erste Notenzitat dieses Gedichts befindet sich an einer Stelle, an der die Ich-Erz&hlerin
die Topographie Wiens schildert und der die Vorstellung der Personen des Romans sowie die

Begriindung der Zeitangabe (,,Heute**”®) und des Ortes (,,Wien‘?’®) vorangehen:

Aber in diesen Stadtpark, tber dem fiir mich ein kalkweil3er Pierrot mit Uberschnap-
pender Stimme angetont hat,

kommen wir hochstens zehnmal im Jahr, weil man ja in finf Minuten dort sein kann
[..']277

Bachmann integriert hier die Takte 1 bis 3 aus Heimweh und nennt dabei zum einzigen Mal
im gesamten Roman den Pierrot. Der Verweis auf die Kunstfigur wird noch einmal verdeut-
licht, indem er als ,,kalkweil3* beschrieben wird und wie von Schénberg gewinscht mit kei-
ner natdrlichen, sondern ,,mit tiberschnappender Stimme* fiir die Erzdhlerin den Vers der
Sprechstimme aus Pierrot lunaire “antont™. Dieses erste Zitat verdeutlicht aber nicht nur die
Anspielung auf Pierrot lunaire, sondern stellt auch eine Verbindung von ,,0 alter Duft aus
Mairchenzeit* mit dem Stadtpark her, den das Ich mit Malina assoziiert. Sie sieht ihn namlich
das erste Mal ,,am Stadtpark“*’® und spricht kurz nach dem ersten Notenzitat mit ihm tiber
,»die Magnolien im Stadtpark“279. Somit sind Uber den Stadtpark auch Malina und das Pierrot-
Zitat verbunden®®, wahrend Ivan den Stadtpark ,.gar nur vom Voriiberfahren“?®! kennt. Der
Vers ,,0 alter Duft aus Mérchenzeit® ist mit der Einfligung der Notenschrift eindeutig als mu-
sikalisch markiert und somit auch im restlichen Text flr die Leserlnnen mit Musik verbunden,
auch wenn er im restlichen Roman ohne Beifligung von Noten als rein textuelles Zitat ver-
wendet wird. Einzig gegen Ende kommt der Notenausschnitt noch einmal vor, wird zunéchst
allerdings ohne Text wiedergegeben. Wahrend einer Party bei den Gebauers reden die Ich-

282

Erzéhlerin und Malina ,,nicht mehr mit den anderen und gehen in ein anderes Zimmer, in

7211, s, 12.

Ebd., S. 12.

Ebd., S. 15.

?® Ebd., S. 18.

?? Ebd., S. 16.

280 Vgl. Eberhardt, Joachim: »Es gibt fiir mich keine Zitate, S. 309.
I, S. 15.
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dem ,,der Bechsteinfliigel steht, auf dem Barbara (ibt, wenn wir nicht da sind“?®*. Dabei erin-

nert sich das Ich an friher:

Mir fallt ein, was Malina zum erstenmal flir mich gespielt hat, ehe wir anfingen, mit-
einander wirklich zu reden, und ich mdéchte ihn bitten, es noch einmal fiir mich zu tun.
Aber dann gehe ich selber zum Fliigel und fange ungeschickt an, ein paar Téne zu-
sammenzusuchen, im Stehen.

;:al

Malina riihrt sich nicht, zumindest tut er, als sihe er sich die Bilder an [...]***

Die Unsicherheit der Ich-Erzahlerin ist an dieser Stelle deutlich zum Ausdruck gebracht. Sie
spielt ,,ungeschickt den Vokalpart von Pierrot lunaire am Klavier, wobei sie versucht, ,.ein
paar Tone zusammenzusuchen®, setzt sich aber dabei nicht ans Klavier, sondern bleibt stehen.
Ihren Wunsch an Malina, dass er flr sie spielen soll, &uBert sie nicht wortlich, sondern ver-
sucht ihn anhand ihres Klavierspiels dazu zu bringen. Malina aber reagiert gar nicht darauf
und schaut auch die Ich-Erzéhlerin nicht an, weshalb sie noch einmal versucht, seine Auf-

merksamkeit zu gewinnen:

Malina dreht sich nun doch um, kommt zu mir, drangt mich weg und setzt sich auf den
Hocker. Ich stelle mich wieder hinter ihn, wie damals. Er spielt wirklich und spricht
halb und nur hérbar fur mich:

2, 5. 319.
' Epd., S. 319.
% Ehd., S. 319.
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Indem das Ich weiterspielt, gelingt es ihr, Malinas Aufmerksamkeit doch noch zu gewinnen.
Er entspricht schlieBlich ihrer unausgesprochenen Bitte, den Pierrot lunaire fir sie zu spielen.
Die Ich-Erzéhlerin wird allerdings von ihm ,,weggedrangt®, womit Malinas Machtstellung
deutlich wird. Wéhrend er sich hinsetzt, was die Ich-Erzéahlerin bei ihrem Spiel nicht getan
hat, stellt sie sich ,,wie damals“ hinter ihn. ,,Damals* meint die Zeit, bevor Malina und die
Ich-Erzéhlerin ,,anfingen, miteinander wirklich zu reden. Caduff versteht die Klavierszene
als ,,Erinnerung an eine Urszene noch nicht differenter Redeweisen?® da sie auf eine Zeit
verweist, in der die ,,Sprache der Erregung*®’ der Ich-Erzahlerin noch nicht abgespalten war
von der ,,Sprache der Vernunft“*® Malinas.?®® Auffallig ist die Differenz zwischen der No-
tenschrift der von der Ich-Erzéahlerin gespielten Takte zu denen Malinas. Wéhrend im ersten
Fall weder Text noch Vortrags- bzw. Rhythmusangaben vorhanden sind, ist Malinas Spiel
gemal Schonbergs Original vollstandig. AufRerdem spielt er die letzten Takte und vollendet
somit das Werk.?*® Die Notenschrift unterstreicht damit den Text, denn Malina ,,spielt wirk-
lich“ und befolgt auch Schonbergs Vorgaben zur Sprechstimme, denn er ,,spricht halb und
singt halb®, womit er es schafft, nicht nur den VVokalpart, sondern auch die Klavierbegleitung
gleichzeitig richtig auszufuhren. Ingeborg Bachmann verwendet an dieser Stelle nicht die
originale Notenschrift, sondern macht Gebrauch von einem Montageakt. Sie schneidet aus
ihrer Partitur die Takte 21 und 23 aus und klebt sie zusammen, verfremdet also das Origi-
nal ! Greuner interpretiert die Auslassung der Verse ,,aus meinem sonnumrahmten Fenster /
beschau ich frei die liebe Welt®, die nicht nur an dieser Stelle, sondern im gesamten Roman
keinen Platz finden, als Verdeutlichung der Intention Bachmanns, ,.keine ungebrochen posi-
tive ,Bedeutung* nahezulegen.“?** Wie im ersten Notenzitat, in der der Pierrot fir die Ich-
Erzahlerin spielt, ist auch in diesem Fall das Spiel nur fir sie bestimmt, denn es ist ,,nur hor-
bar fiir mich®. Generell wird diese Szene als erster Hinweis auf die am Ende des Romans er-
folgte Verdrangung der Stimme des Ichs und somit der weiblichen Erzahlerin interpretiert.
Die unterschiedlichen Sprechweisen von Malina und dem Ich manifestieren sich anhand der
verschiedenen Notation bereits in der Differenz der Spielweisen. Fir Caduff wird aber durch

286 Caduff, Corina: »dadim dadamx, S. 191.

7 Ebd.,S. 191.

*® Ebd., S. 191.

¥ vgl. ebd., S. 191.

*%vgl. ebd., S. 192.

»'Ebd., S. 193.
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293

die Montage zentral, dass in Malinas Spiel die ,,Spur einer Storung““” " sichtbar gemacht wird

und sein Spiel doch nicht so perfekt ist, wie es auf den ersten Blick scheint.?®*

4.2. Thematisierung

4.2.1. Kontextuelle Thematisierung

Wie anhand seines Intermedialitatskonzeptes dargelegt, versteht Werner Wolf die Aussagen
von Autorlinnen als Hinweise und Orientierungshilfen flr eine intermediale Untersuchung
ihrer Werke. Die Problematik einer allzu wortlichen Interpretation dieser Aussagen zeigt sich
jedoch im Fall von Ingeborg Bachmann. Diese bringt namlich in mehreren Interviews den
Ausdruck der ,,Komposition* ins Spiel, welche fur sie ,,immer eine grof’e Rolle gespielt
[hat]“®® und zwar schon, bevor sie ihre Werke zu schreiben beginnt: ,,Das, was ich genau

sehen muR, ehe ich beginne, ist die Komposition*“*®

297

und ,,Die viel groBere Miihe verwende
ich auf das Problem der Komposition“". Die Verwendung des Wortes ,,Komposition* durch
die Autorin wird nun vielfach als Hinweis auf eine vorhanden Imitation von Musik in ihren
Werken angesehen, wie im Kapitel 4.4. gezeigt wird. Dass ,,Komposition* fiir Bachmann
einen Versuch der Musikalisierung von Literatur bedeutet und deshalb Strukturparallelen zur
Musik in Malina vorhanden sind, wird jedoch in der Sekundarliteratur der letzten Jahre meis-
tens zuriickgewiesen, denn bei der ,,[Komposition] geht es nicht um den Versuch, Formmo-
delle der Musik in der Literatur nachzuempfinden, musikalisch zu dichten oder sich die Spra-
che der Musik anzueignen, sondern darum, sich an dem technischen Verfahren des Kompo-
nierens zu orientieren.“**®® Auch Bachmann selber konkretisiert den Begriff. Fiir sie bedeutet
er, ,,dall kein Faden verlorengeht, dall jeder Satz, der im ersten Kapitel auftaucht, sich noch
einmal auf etwas bezieht, das etwa im dritten Teil vorkommt. So eine Geschichte ist ja ein

“2% Dieses ,,aewebe* entsteht durch Bachmanns Verfahren des Zitierens, wobei sie

Gewebe.
sowohl eigene Gedanken als auch Zitate aus Literatur und Musik in mehr oder weniger fass-
barer Weise verwendet. Es ist aber nicht nur der Terminus ,,Komposition®, den die Schrift-

stellerin in Verbindung mit der Entstehung von Malina verwendet. Auch der Begriff ,,Ouver-

293 Caduff, Corina: »dadim dadamg, S. 193.
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tiire” wird von Bachmann selber ausgesprochen, indem sie in einem Interview mit Toni Kien-
lechner Malina als ,,Ouvertiire [...] fiir dieses noch nicht geschriebene Buch >Todesartenc*®
bezeichnet. Auch dies sei laut Trabert aber ,,s0 zu verstehen, da3 Malina die zentralen The-
men des Romanzyklus exponiert, wie eine Ouvertiire die musikalischen Themen einer Oper

vorstellt«%*

und ,,basiert somit auf einer metaphorischen Gleichsetzung literarischer und mu-
sikalischer Themen, die von der Literaturwissenschaft nicht unreflektiert ibernommen wer-
den sollte.“*% Der Begriff wird von Géttsche als Verweis auf das ,,komplexe und musikali-

sche Erzihlverfahren3®

gelesen. SchlieBlich meint Bachmann noch: ,,Das letzte Stiick mei-
nes Romans versuchte ich wie eine Partitur zu schreiben, in der nur noch diese beiden Stim-
men fuhren — gegeneinander.“ Sie beschreibt den Ende des Romans mit der Einbeziehung der
Integration musikalischen Vortragszeichen noch genauer: ,,Es gibt nur noch zwei Stimmen,
die mit- oder gegeneinander gefiihrt werden und wie in der Musik Anweisungen bekommen:
sotto voce, con sentimento etc.“*** Es ist nicht verwunderlich, dass Bachmanns Aussagen und
Verwendung von musikalischen Fachbegriffen im Hinblick auf Malina als Hinweise auf eine
Imitation der Musik rezipiert werden. Andererseits ist es auch Bachmann selber, die den di-
rekten Einfluss der Musik auf ihr Schreiben in einem Interview auf die Frage nach ihrer Affi-
nitdt zur Musik leugnet: ,, [Die Musik] ist [...] nur eine Affinitit, denn sie kann direkt nie eine
Rolle beim Schreiben spielen. Ich brauche sie — oder bestimmte Musiken — nur so sehr, und
sie hilft mir auch jetzt, etwa wenn ich schreibe, mir etwas Uber die Musik Hinausgehendes
vorzustellen oder mich an etwas zu erinnern.“*® Die Frage, ob Musik sie beim Artikulieren
von Versen und Prosasatzen inspiriere, verneint sie explizit.*®® Neben generellen Aussagen zu
einer musikalischen Schreibweise duf3ert sich die Autorin beziglich der Verwendung von
Pierrot lunaire als musikalische Referenz im Roman in einem Interview, welches (brigens
das einzige ist, in dem Bachmann auf den Pierrot lunaire angesprochen wird: ,,Aber sicher ist
es fur mich zum Beispiel nicht zuféllig, dal3 — ich weil nicht, ob man das schon jemals vorher
gemacht hat — in diesem neuen Buch der letzte Teil von >Pierrot lunaire< von Schonberg vor-
kommt. Ich meine: nicht yvorkommt«, sondern dal} es eines dieser Motive ist, die sich durch

«307

das ganze Buch ziehen. Die Konkretisierung, dass das musikalische Werk nicht nur ,,vor-

30 Gyl, S. 95.
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kommt®, sondern als ,,Motiv das ganze Buch durchzieht, verdeutlicht noch einmal die Be-

deutung von Pierrot lunaire fir Malina.

4.2.2. Paratextuelle Thematisierung

Eine Suche nach paratextuellen Thematisierungen von Musik in Malina ist wenig ergebnis-
reich. Weder der Titel und die Kapitellberschriften (,,Gliicklich mit Ivan®, ,,.Der dritte Mann®,
,Von letzten Dingen) geben einen Hinweis auf Musik. Ein Vorwort zum Roman ist nicht
vorhanden, genauso wenig gibt es ein Nachwort. Einzig ein Verweis auf Schonbergs Pierrot
lunaire findet sich dem Roman vorangestellt: ,,Die Notenbeispiele auf den Seiten 15 und 319
stammen aus Pierrot lunaire op. 21 von Schoenberg“*®®, Damit wird die Notenschrift eindeu-
tig konkretisiert und als ein Werk Schonbergs ausgewiesen. Es ist somit nicht mehr notwen-
dig, dass die zweifelsfrei wichtigste intermediale Bezugnahme zur Musik im Roman selber
explizit genannt wird. Ob dieser Hinweis allerdings von Ingeborg Bachmann selber stammt
oder vom Verlag eingefiigt wurde, damit keine Copyright-Verletzungen entstehen, kann nicht

mehr nachgewiesen werden.3%

4.2.3. Intratextuelle Thematisierung

4.2.3.1. Malina — ein Musikerroman?

Malina ist kein Roman, in dem das Leben einer Musikerfigur dargestellt und auch keiner, in
dem die Figuren komponieren. Im Gegenteil handelt es sich weder bei der Ich-Erzahlerin, die
Schriftstellerin ist, noch bei Malina —,Aus Griinden der Tarnung Staatsbeamter der Klasse

A% _ oder bei Ivan, der in einem Unternehmen arbeitet, das ,,sich mit Geld befaBt*!, u

m
Personen, die mit Musik beruflich auch nur ansatzweise etwas zu tun haben. Auch bei den
restlichen Figuren, die im Text vorkommen, finden sich mit einer Ausnahme keine professio-
nellen Musikerinnen. Damit unterscheidet sich Malina nicht von Bachmanns anderen Er-
zéhlwerken, in denen ebenfalls keine Musikerfiguren vorkommen, der bereits erwéhnte Pia-
nist Odon Csobadi in Der Fall Franza ausgenommen.® Die einzige Musikerin, die in Mali-

na als Nebenfigur genannt wird, ist eine Kammersangerin, deren Name wie jener der Ich-

%)), s. 10.
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Erzédhlerin unbekannt bleibt. Sie ist die Nachbarin der Erzéhlerin und wird im Roman zwel
Mal erwéhnt, wobei bei diesen Erwéhnungen weder die Musik allgemein noch ihr Gesang im
Fokus stehen, sondern die Betonung eher auf ihrem Gewicht und ihrer damit verbundenen
Angst, von anderen Menschen gesehen zu werden, liegt. So kann sie die Tur nicht 6ffnen
,weil sie zweihundert Kilo schwer auf dem Bett liegt“*'® und hat ,,sich sicher aufgeregt, mit

« 314

ihrem verfetteten Herzen , als der Sohn von Ivan bei ihr lautet. Aus dem Haus traut sie

sich laut Ich-Erzihlerin ,,nur nachts***®

. In der Phantasie des Ichs in Zusammenhang mit dem
schénen Buch findet sich die Gestalt der Sangerin wieder. Auch in dieser Szene wird ihr Ge-
wicht betont, aber hier singt sie. Da sie ,,in einem einzige Moment flinfzig Kilo [abnimmt]*
kann sie ,,ohne Atemnot bis zum Mezzanin schreiten und ihre Koloratur singen.“*!® In dem
Traum wird ihr Gesang in offensichtlichem Gegensatz zur Realitat nicht negativ bewertet,
denn ,,niemand sagt herablassend, das haben wir von der Schwarzkopf und der Callas schon
besser gehort“*’. Das Fehlen einer fiir den Roman bedeutsamen Musikerfigur deutet bereits
darauf hin, dass analog zu Bachmanns anderen Prosawerken auch in Malina Musik als The-
ma nicht wirklich prasent ist. Es gibt keine Schilderungen von Musikauffiilhrungen und die
Leserlnnen wissen nicht, ob die Protagonistinnen tberhaupt in Konzerte oder Opern gehen.
Nur nebenbei erféhrt man von der Ich-Erzahlerin in einem ihrer Dialoge mit Malina, dass sie
friher mit ihrer ,,wirkliche[n] Schwester [...] ,,am Sonntagvormittag [...] zu den Konzerten
im Musikverein [ging]“*®. Als die Ich-Erzahlerin bei den Altenwyls in St. Wolfgang zu Be-
such ist, wird auf ironische Art und Weise die dsterreichische burgerliche Gesellschaft portra-
tiert, bei der ,,der Hofmannsthal und der Strauss [...] natiirlich jeden Sommer [...] gewesen
waren“*'®. Auf die nebenbei gestellte Frage ,,Ubrigens die Zauberflote, warts ihr alle drin?
und was sagts ihr jetzt dazu?*?® folgt nicht wie zu erwarten eine Beschreibung der Auffiih-

rung und der Musik, sondern die Darlegung der Oberflachlichkeit der Gesellschaft:

Atti glattet die Wogen zwischen dem zu trockenen falschen Hasen, dem Verdi-
Requiem, das Karajan ohne Antoinettes Zustimmung dirigiert hat, und der Zauberfl6-
te, die ein bekannter deutscher Regisseur inszeniert hat, dessen Namen Antoinette ge-
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nau weil3, aber zweimal verwirrt falsch ausspricht, nicht anders als Lina, die so oft
bswillig zwischen Zoschke und Boschke schwankt. 3%

Das Gesprach Uber die Salzburger Festspiele dreht sich vor allem um den Dirigenten Herbert

1% und der das Verdi-Requiem

von Karajan, der fiir Antoinette ,,ja immer ein Rétsel [war
deshalb ,,ohne ihre Zustimmung dirigiert hat“. Den Namen des Regisseurs der Zauberflote
kdnnen die Anwesenden nicht einmal richtig aussprechen. Wenn diese Szene auch als Satire
zu lesen ist, ist sie doch symptomatisch dafiir, dass im Roman tber Horerlebnisse oder Musik
allgemein nicht wirklich gesprochen wird. Ein musikasthetischer Diskurs oder Reflexionen
uber Musik finden in keiner Weise statt. Musik wird auch nur vereinzelt gehort und wenn sie
gehoért wird, wird dartiber nicht naher gesprochen beziehungsweise wird kaum spezifiziert,
welche Musik gehort wird. Dennoch spielt Musik im Lebensraum der Ich-Erzéhlerin eine
wichtige Rolle. Ihre Nachbarin ist die bereits erwdhnte Kammerséngerin und ,,in dem Haus
vis-a-vis [hat] immerhin Beethoven taub die Neunte Sinfonie, aber auch noch anderes, kom-
poniert [...]**® Die Ich-Erzahlerin weil Bescheid tiber Ludwig van Beethovens Kompositio-
nen, im Gegensatz zu Ivan, denn sie ,,konnte lvan einmal erzahlen, was alles aulier der Neun-
ten Sinfonie [er komponiert hat]“*?*. Beethoven ist in Malina vor allem mit der Ungargasse
assoziiert, einer Gasse, in der auch Ivan lebt. Sowohl Beethovens friihere als auch lvans heu-
tige Wohnung befinden sich auf der gegenuberliegenden StraRenseite der Wohnung der Ich-
Erzahlerin und gehdren somit einer anderen Welt an. Sie betont, sich erst in der Welt Ivans
und Beethovens sicher zu fuhlen: ,,[...] ich wechsle die Seite, hinliber zu dem Beethovenhaus,
ich bin bei Beethoven in Sicherheit [...]“** Neben dem raumlichen Naheverhaltnis zur Musik
erfahrt man auch, dass die Ich-Erzéhlerin ein Grammophon besitzt: ,,[I]ch reinige das ver-
staubte Grammophon und mit einer Samtburste streiche ich sanft Giber die herumliegenden

Schallplatten [...]3%° Das Grammophon lauft oft im Hintergrund, so beginnt das Ich ein Ge-

« 327 Neben dem Grammophon

sprach mit Malina, ,,wdhrend leise das Grammophon lduft
horen die Ich-Erzéhlerin und Ivan auch Radio, meistens im Auto oder in der Wohnung Ivans,
weil die Erzahlerin selber keines besitzt: ,,Ich drehe so gern an seinem Transistor herum [...]

Ivan rat mir, doch endlich ein Radio zu kaufen, wenn ich schon so gerne Nachrichten oder
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Musik hére.<**® Uber die Horvorlieben der Protagonistinnen ist nichts bekannt, auBer dass
Malina laut der Ich-Erzdhlerin ,,Krach nicht leiden, Zigeunermusik und Altwiener Lieder
nicht vertragen***® kann. Welche Schallplatten die Ich-Erzahlerin besitzt und welche Horvor-
lieben sie hat, erfahrt man nur nebenbei. Bei einem Besuch von Ivans Kindern wird ein D-
Dur-Konzert erwéahnt: ,,[...] Andras hat jetzt das Grammophon entdeckt, hat schon die Nadel
an dem Hebel mit der neuen Saphirnadel und kratzt Uber die Schallplatte. Zu Ivan sage ich
glucklich: LaR ihn doch, es macht nichts, es ist nur das D-Dur-Konzert, es ist meine
Schuld!“**® Das D-Dur-Konzert wird nicht naher beschrieben, in der Sekundérliteratur wird es
Mozart zugeschrieben.®*' Uber die sonstigen Horvorlieben der Ich-Erzahlerin erfahrt man
nicht viel mehr. Wenn sie Musik hért, nennt sie nicht immer Komponisten oder Werk, son-
dern l&sst sie meistens unbestimmt: ,,ich mochte den Brief nicht gleich lesen, sondern jetzt
zuerst Musik horen***?, Konkret nennt sie die ,,Chopin-Etiiden®, die sie ,,in einer einsamen
Berliner Strae* als Schallplatte gehort hat, wéhrend sie ,,Freud, Adler und Jung gelesen
[hat]“**3. Auch in Berlin hort die Ich-Erzéahlerin eine Platte mit Filmmusik, die sie aber nicht
selber auflegt: ,[JJemand legte eine Platte auf den Plattenspieler, L’ASCENSEUR A
L’ECHAFAUD.“*** Der durch die Verwendung von Majuskeln hervorgehobene Titel der
Platte ist der Soundtrack zu dem gleichnamigen Film ,,Fahrstuhl zum Schafott<.** Das Ich
erinnert sich an die Begebenheit, bei der sie ein Gespriach mit einem Morder fiihrt: ,,[E]s war
der dritte Mdrder, mit dem ich an einem Tisch gesessen bin, nur war er der erste und einzige,
der es ausgesprochen hat.“** Mit dem Inhalt des Films, ,,der von einer morderischen Drei-
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ecksbeziehung handelt“”", wird somit (iber die Schallplatte eine Verbindung zu Malina, lvan

und der Ich-Erzahlerin hergestellt.

Auch die Verwendung von musikalischen Metaphern wird laut Wolf zur intratextuellen In-
termedialitdt gerechnet. Bei einer ndheren Betrachtung von Malina zeigt sich, dass der Begriff
der ,,Komposition“, den Bachmann wie erwihnt auch im Zusammenhang mit der Entstehung

des Romans verwendet, auch im Text selber zu finden ist. Die Ich-Erzahlerin erzahlt von ei-
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nem ,,Zustand der Auflésung und der Neukomposition“™, in dem sie sich befindet, wenn sie

Abendtelegramme erhélt und der auf ihr Aussehen verweist, ,,[...] ein Aug noch gerfdtet von

den Augentropfen, ein Handtuch tber den Kopf geworfen, der frisch gewaschenen Harre we-

gen, die noch nicht trocken sind, fiirchtend, daf} Ivan zu friith gekommen sein konnte [ .. .].“339

«340 \wenn sie

«341

Ebenfalls im Zusammenhang mit ihrem Aussehen ,.entsteht eine Komposition
ein neues Kleid anprobiert. Im Traumkapitel wird von einem ,,Furioso des Untergangs
gesprochen und im Dialog mit Malina erwahnt das Ich, dass es ,,einen wichtigen Rhythmus
verloren [hat]**** Als sie tber ihr Sprechen zu Ivan nachdenkt, stellt sie fest, dass ihr ,,Du fiir

Ivan [...] ungenau [ist], es kann sich verfarben, verdunkeln, lichten [...], es kann auch allein,

343

in groRen Intervallen, gesagt werden und stellt dem ,,ein ,,geféhrliches, reichinstrumen-

tiertes Sie* gegeniiber, das ,,flir die Méanner bestimmt [ist], die es geben konnte in meinem

«344

Leben, wenn es nicht Ivan gébe. In Zusammenhang mit der Betonung von Geréuschen

ergibt sich im gesamten Roman ein starker Fokus auf das Akustische, der sich auch in der
oftmaligen Betonung von Schweigen und Stille duBert und der dazu flhrt, dass Malina auch
als ,,Horroman***® bezeichnet wird. So endet das erste Kapitel mit ,,Wien Schweigt“346 und
die Ich-Erzéhlerin ,,denk[t] in der Stille*®"’. Sie betont, dass sie ,,nicht taub*“**® ist und dass

<349 I

»sich [ihre] Gerduschempfindlichkeit in der letzten Zeit krankhaft gesteigert hatte m

Kontrast zur Stille steht fur sie der schwer zu ertragende Larm, der seit der ,,Besitziibernah-

me*** durch Ivan gedampft ist:

»Auch die Schreibmaschine und der Staubsauger, die frither einen unertrdglichen
Larm gemacht haben, miissen [durch lvan] besanftigt worden sein, die Turen der Au-
tos fallen nicht mehr mit einem Krach unter meinen Fenstern zu, und in der Obhut
Ivans mufR unversehens sogar die Natur gekommen sein, denn die VVogel singen am
Morgen leiser und lassen einen zweiten, kurzen Schlaf zu.«**
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Das Horen spielt also eine grofle Rolle und wird auch Dingen zugesprochen: ,,der schwere
tiefe Sessel wird es horen“**?. Dass die Ich-Erzihlerin ,,ihrer Umwelt gegeniiber iiberwiegend

1*%3, zeigt sich in vielen ihrer Aussagen. So sind ,,das Burgtheater, das

akustisch orientiert [ist
Rathaus und das Parlament [...] von einer Musik unterschwemmt, die aus dem Radio
kommt“*** und ,,die ganze Ringstraie ist untermalt von einer Musik“**®. In Verbindung mit
Ivan spricht sie hdufig vom ,,Ton“ und von ,,ténen‘: ,,denn er ist geckommen, um die Konso-
nanten wieder fest und faBlich zu machen, um die VVokale wieder zu 6ffnen, damit sie voll

«356

tonen, um mir die Worte wieder iiber die Lippen kommen zu lassen*“>” oder ,,seine Stimme

«37 " Auch das Medium Telefon ,ldutet, schrillt, klingelt, witet, um

hat einen verdnderten Ton
einen Ton zu laut manchmal und um einige zu leise, wenn man den Eisschrank zuwirft, das
Grammophon oder das Badewasser laufen 146t [...]“**® Neben den Musikmetaphern werden
auch zwei Namen im Roman erwahnt, die an Musik denken lassen. Nicht eindeutig als Bezug
zur Musik zu erkennen ist die Nennung des Namens Hartleben, der als Ubersetzer der Giraud-
Gedichte aber einen unmittelbaren Bezug zu Pierrot lunaire aufweist. Im Roman wird der
Name nur an einer Stelle erwahnt, in der die Ich-Erzé&hlerin einen Antwortbrief an Herrn Hart-
leben zu verfassen versucht: ,,Sehr geehrter Herr Hartleben, ich danke Thnen fiir Thren Brief

«360 auch zwei Mal der Name

361

vom 31. Mai!*“**® Daneben wird mit ,,Herr Professor Mahler

eines Komponisten genannt, der fiir Ingeborg Bachmann von groRer Bedeutung ist.

4.2.3.2. Sprechen und Singen

Aktive Musikaustibung findet in Malina in Form von Gesang und Klavierspiel statt, wobei
besonders der Gesang haufig thematisiert wird. Dabei bilden Stimme, Sprechen und Gesang
eine motivische Einheit, die von grofRer Bedeutung fir den Roman ist. Es werden einerseits

362

durch textuelle Zitate VVokalwerke evoziert™*, andererseits ist der Gesang an keine bestimm-

ten Werke gebunden oder es werden nur Werktitel genannt. Wichtig ist vor allem der Gesang
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der Ich-Erzahlerin, der auch in Zusammenhang mit der Bedeutung ihrer Stimme und ihrer
Maglichkeit zur Artikulation zu sehen ist. Die Suche des Ichs nach einer geeigneten Aus-
drucksmaoglichkeit und danach, gehdrt zu werden, scheitert am Ende mit ihrem endgultigen
Verstimmen. Im gleichen Mal3e, wie sie nicht sprechen kann, weil sie ,,keine Bauchatmung
erlernt [...], Worte nicht nach Belieben modulieren und keine Kunstpausen machen
[kann]“*®® hat sie Probleme mit dem Gesang. Mehrmals &uRert sie ihr Verlangen zu singen,
muss gleichzeitig aber eingestehen, dass es ihr nicht maglich ist, weil sie entweder in dem
Moment gar nicht, zu leise oder falsch singt. Wahrend etwa Ivan und die Kinder ein ungari-
sches Lied singen, bleibt die Ich-Erz&hlerin davon ausgegrenzt, weil sie ,,nicht singen kann*:
»Da ich das Lied immer noch nicht kann und ja auch nicht singen kann, seufze ich fiir mich:
éljen!“*** Sie ist nicht nur durch dadurch ausgegrenzt, dass sie das Lied in einer fiir sie frem-
den Sprache nicht kann, sondern weil sie sich generell die Fahigkeit abspricht, singen zu kon-
nen. An einer anderen Stelle gesteht sie: ,,Ich [...] wiirde gerne singen im Auto, wenn ich eine
Stimme hitte [...]“*®® Angesichts dessen ist erstaunlich, dass sie konstatiert, nie einen Ge-
sangslehrer gebraucht zu haben: ,Ich kenne keine Gesangslehrer, habe nie welche ge-
braucht...“3*® Im Kontrast zu den vielen Stellen, in denen die Ich-Erzahlerin nicht oder nur
falsch singen kann, gelingt es ihr in einer Szene, einen Vers des Pierrot lunaire richtig zu
singen. Auch hier beginnt ihr Gesang falsch: ,,Leise singe ich, aber falsch und daneben: erzit-
tere Byzanz! Dann noch leiser und richtig: der Wein, den man mit Augen trinkt...“%’ Sie
kann also richtig singen, wieder ist ihr Gesang aber sehr leise. Zusétzlich handelt es sich um
den Pierrot lunaire und somit um ein Werk, dessen richtige Ausfiihrung laut dem Komponis-
ten gerade darin besteht, eben nicht zu singen. Somit scheitert bei néherer Betrachtung auch
dieser Gesangsversuch des Ichs. Der Versuch des Ichs, seine Singstimme zu gewinnen, mani-
festiert sich besonders im Traumkapitel und geht mit der Evokation von bestimmten Opern
einher.®%® Neben der Ich-Erzahlerin ist der Gesang mit dem Fremden aus der vom Ich verfass-
ten und im Roman deswegen kursiv gesetzten Legende Die Geheimnisse der Prinzessin von
Kagran assoziiert. In der Legende ,,[konkretisiert sich d]ie im Prolog angesprochene und
gleichsam negierte ,Mérchenzeit**®® Darin meint die Prinzessin ,,eine Stimme zu héren, die

sang und sprach nicht, die raunte und schléferte ein, dann aber sang sie nicht mehr vor
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370 Qg -
“*™" Dass die Stimme nicht ,,sang und sprach*

Fremden, sondern klang nur noch fir sie [...]
ist eine eindeutige Referenz auf den Sprechgesang des Pierrots. Die Prinzessin verfallt dem
Bann dieser Stimme, ,.sie war dieser Stimme verfallen, die sie wiederhéren wollte.**”* Vom
Fremden weil} sie, ,,dal3 er um sie geklagt und fir sie voller Hoffnung gesungen hatte, mit

«372

einer nie gehorten Stimme*™* und sie hat nach der ersten Begegnung ,,seinen wunderbaren

Gesang im Ohr*”®. Am Ende ,,sang er ihr nichts mehr zum Abschied“*”* und sie befindet sich

,.in einer furchterlichen Stille*3”,

4.2.3.3. Komponisten- und Werknamen

Sowohl Namen von Komponisten als auch Titel von musikalischen Werken kommen im Ro-
man vor, wobei die Spannbreite der genannten Komponisten dabei von Vertretern der Klassik
wie Wolfgang Amadeus Mozart bis zu jenen der Romantik wie Ludwig van Beethoven und
Frédéric Chopin reicht. Interessant ist, dass Komponisten und Werke, die fir Malina von gro-
Rer Bedeutung sind und deren Klang durch Textzitate evoziert wird, nicht explizit im Text als
Namen vorkommen. Dies gilt vor allem fiir Arnold Schénberg und Pierrot lunaire aber auch
fur Richard Wagners Tristan und Isolde. Diese im gesamten Text evozierten Werke haben
auch eine andere Funktion als die explizit benannten Werke. Vor allem zu Beginn des Ro-
mans finden sich dabei Liedertitel, welche die Ich-Erzahlerin an ihre Kindheit erinnern. So
fallt ihr das erste Lied, das sie gelernt hat, ein, als sie an die Vergangenheit mit Malina denkt:
»[I]n der verlorenen Zeit, als wir einander nicht einmal die Namen abfragen konnten, noch
weniger unsere Leben, habe ich ihn fir mich »Eugenius< genannt, weil »Prinz Eugen, der edle
Ritter« das erste Lied war, das ich zu lernen hatte und damit auch den ersten Méannernamen,
gleich gefiel der Name mir sehr [...]<3"® Damit verbindet sich eine Erinnerung an die Kinder-
zeit der Erzéhlerin mit einer Erinnerung an die ,,verlorene Zeit” und dem ersten Benennen von
Malina. Bereits im Vorkapitel werden noch weitere Komponisten- und Werknamen in Ver-
bindung mit der Erinnerung der Ich-Erzéhlerin an ihre Kindheit und an ihre Geburtsstadt
Klagenfurt gebraucht. Die Kéarntner Landeshymne ist fir die Ich-Erzahlerin gekoppelt an

deren Erlernen in der Schule: ,,[IJch muf3 dort [...] in der Schule erfahren haben, wo >Man-
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nesmut und Frauentreu< sich zusammengetan haben und wo, in unsrer Hymne, >des Glock-
ners Eisgefilde« gl'ainzt.“377 Auch das Volkslied ,,Verlassn, verlassn, verlassn bin i und des-
sen Komponist, werden im Zusammenhang mit Kérnten von ihr genannt: ,,Der groRte Sohn
unserer Stadt, Thomas Koschat, von dem die Thomas Koschatstral3e zeugt, ist der Komponist
des Liedes: »Verlassn, verlassn, verlassn bin i< [...]**’® Neben der Landeshymne und dem
Volkslied findet sich auch die Nennung eines Werkes der Klassik, der GroRen Messe von
Mozart, die wieder durch die Erinnerung der Ich-Erzéhlerin an die Heimat ihrer Kindheit her-

vorgerufen wird:

Oft will ich ja nicht horen, und oft kann ich nicht sehen. So wie ich das sterbende
Pferd nicht ansehen konnte, das von dem Felsen gestiirzt war in Hermagor, fir das ich
zwar kilometerweit um Hilfe ging, aber ich lie} es bei dem Huterbuben zurtick, der
auch nichts tun konnte, oder wie ich die GrolRe Messe von Mozart nicht héren konnte
und nicht die Schiisse auf einem Dorf im Fasching.*"

Im Gegensatz zu den evozierten Werken, die im néchsten Kapitel besprochen werden, sind
diese Erinnerungsfiguren an die ,,verlorene Zeit™ nicht an den ,,Ausdruck der Ich-Stimme*<38°
gebunden. Davon ausgenommen scheint zundchst nur eine Szene, bei der die Ich-Erzahlerin
beim Besuch bei den Altenwyls auf Klaviernoten stof3t, die sie wieder an ihre Kindheit erin-

nern:

,»Auf dem Pianino liegen Antoinettes Noten herum, zwei Biande SANG UND KLANG,
ich schlage sie an verschiedenen Stellen auf und probiere ein paar Takte, die ich als Kind
gespielt habe. Erzittere Byzanz...Ferraras Fiirst, erhebet Euch...Der Tod und das Mad-
chen, der Marsch aus Die Regimentstochter...das Champagnerlied...Des Sommers letzte
Rose. Leise singe ich, aber falsch und daneben: erzittere Byzanz! Dann noch leiser und
richtig: der Wein, den man mit Augen trinkt. ..«

Bei genauerer Betrachtung zeigt sich aber, dass das Ich die Stlicke, die es an friher erinnert,
am Klavier spielt. Der Gesang hangt hier eindeutig mit dem Pierrot lunaire-Zitat ,,der Wein,
den man mit Augen trinkt zusammen und hat dementsprechend eine ganz andere Funktion

als die Erinnerungsfiguren an die Kindheit, wie sich im né&chsten Kapitel zeigen wird.
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4.3. Evokation

4.3.1. Pierrot lunaire

Wie bereits ersichtlich wurde, nimmt Schénbergs Pierrot lunaire durch die Plurimedialitat in
Malina zweifelsfrei eine zentrale Stellung ein. Es ist aber vor allem das intermediale Verfah-
ren der Evokation, das Pierrot lunaire als spezifische Referenz fiir den ganzen Roman be-
deutsam macht. Das musikalische Werk wird demnach auch in Form von textuellen Zitaten
evoziert, wobei besonders haufig der bereits als Notenschrift verwendete Vers ,,0 alter Duft
aus Mérchenzeit™ zu finden ist, welcher sowohl wortwdrtlich als auch leicht veréndert oder
nur bruchstiickhaft Platz in Malina findet. Durch die am Anfang in den Roman integrierte
Notenschrift ist sichergestellt, dass dieser erste Vers von den Leserinnen als Musik erkannt
und zu Schonbergs Pierrot lunaire zugehorig angesehen wird. Kurz nach dieser ersten Ver-
wendung des Notenzitats behauptet die Ich-Erzéhlerin, sich an nichts mehr aus der ,,Mérchen-
zeit* zu erinnern: ,,Zu diesem Stadtpark, zu dem wir nicht fahren miifiten, haben wir eine abs-
tinente und unherzliche Beziehung, und ich erinnre mich an nichts mehr aus der Marchen-
zeit.“**? Das Wir meint die Ich-Erzahlerin und Malina, der wie bereits dargelegt wurde, einer-
seits mit dem Pierrot-Motiv verbunden ist und andererseits auch mit dem Stadtpark assoziiert
wird. Angesichts der Beatrixgasse, in der die Ich-Erzahlerin einmal gewohnt hat, wird der
Vers ,,0 alter Duft aus Mirchenzeit® leicht verandert noch einmal zitiert: ,,Aber heute gehe
ich an der Beatrixgasse 26 vorbei, als ware da nie etwas gewesen, beinahe nichts, oder ja, es
war einmal an dieser Stelle, ein Duft aus alter Zeit, er ist nicht mehr zu spiiren.“** Die Ich-
Erz&hlerin erinnert sich also einerseits nicht mehr an die Marchenzeit und kann auch anderer-
seits dessen Duft nicht mehr spiren. Die zitierten Verse verdeutlichen, dass es um etwas Ver-
gangenes, um eine Erinnerung geht und dass die Ich-Erzahlerin diese Erinnerung negiert. In
beiden Zitaten ist der Vers nicht komplett vorhanden, aber bereits die ,,Méarchenzeit” und der
,Duft sind zu diesem Zeitpunkt eindeutig als Musik markiert und somit auch als Bruchsti-
cke des Verses zu erkennen. Bis zum Ende des ersten Kapitels taucht Pierrot lunaire nun
nicht mehr auf, allerdings wird der unmittelbar mit ,,O alter Duft aus Méarchenzeit* verbunde-

ne Stadtpark noch an zwei Stellen genannt.®*

Gegen Ende des ersten Kapitels wird ein neues
Pierrot lunaire-Zitat, ndmlich der Eroffnungsvers aus dem ersten Stiick ,,Mondestrunken®,
,Der Wein, den man mit Augen trinkt®, in den Roman integriert: ,,Leise singe ich, aber falsch

und daneben: erzittere Byzanz! Dann noch leiser und richtig: der Wein, den man mit Augen

#), s. 16.

Ebd., S. 17.
Vgl. Kim, Youngsook: ,,Mit meiner verbrannten Hand“, S. 27.
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trinkt...“**® Da der Vers nur an dieser Stelle des Romans zitiert wird, vermutet Eberhardt,
dass die Textzeile ,,nicht zur Bedeutungskonstitution der Zitate aus dem Stiick »O alter Duft«
bei[tragt].«*® Die Ich-Erzahlerin befindet sich in dieser Szene im Salzkammergut bei der Fa-
milie Altenwyl und versucht, am Klavier ein paar Takte aus einem gefundenen ,,Sang und
Klang“-Band zu spielen.®®’ Somit steht der Pierrot-Vers im Gegensatz zu Stiicken des ,,biir-
gerlich-noblen Hausmusikergut[s]“*®. Ein paar Seiten spater findet sich ein weiterer Vers aus
Pierrot lunaire wahrend der Bootfahrt der Ich-Erzédhlerin mit Atti wieder: ,,Ich hore immerzu
eine Musik: Und trdum hinaus in sel’ge Weiten.., ich bin in Venedig, ich denke an Wien, ich
schaue Uber das Wasser und schaue ins Wasser, in die dunklen Geschichten, durch die ich
treibe.“*® Hier findet sich wieder ein Zitat aus ,,Heimweh*, da es sich bei ,,Und trium hinaus
in sel’ge Weiten“ um den vierten Vers des letzten Stiicks von Pierrot lunaire handelt. Es steht
nun also nicht mehr die Erinnerung an die Mérchenzeit im Vordergrund, sondern das ,,Hin-
austraumen®, der Blick in die Zukunft.**® Kim verweist darauf, dass die Verkniipfung von
Vergangenheit und Zukunft ,,bezeichnenderweise [...] wéhrend der Ferien im Salzkammergut
[auftritt]***!, da die Ich-Erzahlerin zu diesem Zeitpunkt von Ivan eine Absage fiir die ge-
wiinschte Reise nach Venedig erhalt, was bereits auf das Ende ihrer Beziehung hindeutet.>%
Gleichzeitig assoziiert die Ich-Erzéhlerin auch den Sehnsuchtsort Venedig, der, wie sich noch
zeigen wird, durch das Motiv dadim dadam eine Verbindung zu Ivan aufweist. So endet das
»Hinaustrdumen in sel’ge Weiten* und der Gedanke an das utopische Venedig damit, dass die
Ich-Erzéhlerin sich der ,,dunklen Geschichten* bewusst wird, die im Gegensatz zur Utopie

stehen. Im Traumkapitel findet sich das Schonberg-Zitat noch einmal wieder:

Eine Musik beginnt, mild und leise, und abwechselnd versuchen wir, einige Worte zu
dieser Musik zu singen, auch die Baronin versucht es, sie ist meine Hausmeisterin, die
Breitner, wir irren uns immer wieder, ich singe »All meinen Unmut geb‘ ich preis¢, das
Maidchen singt »Seht ihr’s Freunde, seht ihr’s nicht?<. Frau Breitner singt aber »Habet
acht! habet acht! Bald entweicht die Nacht!<.***

3 Ill, S. 163. , Erzittere Byzanz” konnte bis jetzt keinem musikalischen Werk zugeordnet werden.

Eberhardt, Joachim: »Es gibt fir mich keine Zitate, S. 310.

»Sang und Klang im 19. und 20. Jahrhundert” ist eine populére, von Engelbert Humperdinck herausgegebene
Notenreihe in mehreren Banden.

**3 Ebd., S. 310.

I, S. 166.

Vgl. Spiesecke, Hartmut: Ein Wohlklang schmilzt das Eis, S. 197.

Kim, Youngsook: ,Mit meiner verbrannten Hand“, S. 37

Vgl. ebd., S. 37.
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Waéhrend das Madchen und Frau Breitner verschiedene Stellen aus Tristan und Isolde sin-
gen3g4, handelt es sich bei ,,All meinen Unmut geb ich preis® um den 9. Vers von ,,Heimweh®.
Fur eine lange Zeit wird danach Pierrot lunaire nicht mehr evoziert. Bei néherer Betrachtung
findet sich aber e¢in Hinweis auf den Mond: ,,[...] und ich merke, dal mir kalt wird, ich fange
wieder zu zittern an, es kommt der Mond hervor, er ist von unsrem Fenster aus zu sehen,
siehst du den Mond? Ich sehe einen anderen Mond und eine siderische Welt, aber es ist nicht
der andere Mond, von dem ich sprechen will [...]**® Der Mond, der ja bereist dem Titel des
Pierrot lunaire eingeschrieben ist, findet sich auch im Titel des siebenten Stiicks ,,Der kranke
Mond*“. Erst gegen Ende des dritten und letzten Kapitels beginnt mit der bereits zitierten In-
tegration der Notenschrift eine Szene, die das Motiv offensichtlich wieder aufgreift. Das letzte
Pierrot-Zitat im Roman ist der Ich-Erzahlerin vorbehalten, es folgt unmittelbar auf die bereits
zitierte zweite Stelle, in der Noten eingefuigt werden, der Klavierszene zwischen Malina und

dem Ich:

Wir haben uns schnell verabschiedet und gehen zu Ful3 nach Hause und im Dunkeln
sogar durch den Stadtpark, in dem die finsteren Riesenfalter kreisen und die Akkorde
starker zu horen sind unter dem kranken Mond, es ist wieder der Wein im Park, den
man mit Augen trinkt, es ist wieder die Seerose, die als Boot dient, es ist wieder das
Heirr;\é\éeh und eine Parodie, eine Gemeinheit und die Serenade vor dem Heimkom-
men.

Hier werden die Titel ,,Heimweh®, , Parodie®, ,,Gemeinheit” und ,,Serenade* der Nummern
15, 16, 16 und 19, sowie Zitate aus Nr. 8, 7 und 20 von Pierrot lunaire zitiert.®” Wie bereits
am Anfang des Romans ist es der Stadtpark, der in Zusammenhang mit Pierrot lunaire ge-
nannt wird. Er wirkt nun aber dunkel und bedrohlich, was dazu fiihrt dass ,,die Akkorde stér-
ker zu horen sind“. Wéhrend beim ersten Schonberg-Zitat die Ich-Erzédhlerin davon spricht,
dass sie und Malina den Stadtpark nur selten besuchen, gehen sie am Ende ,,sogar im Dun-

keln* durch ihn nach Hause.

Eine weitere Form der Evokation des Pierrots erfolgt schlieBlich noch verschlisselt in dem
Verweis auf eine Schallplatte und somit in dem Einbringen eines weiteren Mediums. Malina
zerstort am Ende des Romans Dinge, die der Ich-Erzahlerin gehtren, darunter ist auch eine

Schallplatte: ,,[...] er versucht, eine Schallplatte zu zerbrechen, sie bricht aber nicht, sie biegt

39 Vgl. Kap. 4.3.2.

IMl, S. 195-196.
*®Epd., S. 320.
%97 vgl. Caduff, Corina: »dadim dadam, S. 204, FN 308.
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sich und leistet den groften Widerstand, und dann kracht es doch [...]***® Die Schallplatte
kann zunéchst also noch ,,Widerstand leisten®, am Ende zerbricht aber auch sie und nimmt
somit das Ende der Ich-Erzéhlerin vorweg. Wenn auch nicht explizit davon die Rede ist, dass
es sich bei der Schallplatte um eine Aufnahme von Pierrot lunaire handelt, kann man auf-
grund der Nahe zu folgendem Zitat davon ausgehen: ,,[...] bitte erzahl mir etwas, rede mit mir
uber das Abendessen, wo warst du essen, mit wem, rede zu mir, tber die neue Schallplatte,
hast du sie mitgebracht, O alter Duft! [...]**® Das Ich spricht hier im Traumkapitel mit Mali-
na, wobei sich im Gesprach Traumbilder und Erwachen tberschneiden. Die neue Schallplatte
wird nicht explizit benannt, allerdings legt das darauf folgende ,,O alter Duft” nahe, dass es
sich um eine Aufnahme Pierrot lunaires handelt. Der verzweifelte Versuch der Ich-
Erzahlerin, sich nicht an die Schrecken des Traumes zu erinnern, geht hier einher mit dem

Wunsch, tber die Mérchenzeit zu sprechen.

4.3.2. Tristan und Isolde

Neben einer Komposition Arnold Schonberg ist auch ein Werk Richard Wagners fir die Be-
deutungskonstitution von Malina relevant. Analog zu Schdnberg wird auch von Wagner nur
ein spezielles Werk evoziert, namlich die Oper Tristan und Isolde und auch in diesem Fall
werden weder der Werktitel noch der Komponist im Text namentlich genannt, so dass die
Leserinnen einzig Uber die Evokation des Textes die Oper erkennen kdnnen. Es sind ver-
schiedene Arien und Duette aus Tristan und Isolde, die in zwei Traumszenen des Romans
eine wichtige Rolle spielen. Die Traumszenen thematisieren in besonderem Malie den Gesang
und die Stimme des Ich und zeigen das Verhaltnis zu ihrem Vater, der sie und ihre Stimme
unterdriickt, denn ,,er hat mir auch die Stimme genommen.“400 Die Gesénge der Ich-
Erzéhlerin in den Traumszenen kdénnen somit als ,,H6hepunkte verschiedener Stimmgewin-

«401 angesehen werden.

nungsversuche
In der ersten Szene befindet sich die Ich-Erzadhlerin in einem Opernhaus und soll die Haupt-

«402

rolle in der ,,groen Oper [ihres] Vaters“™“ Ubernehmen. Sie kennt die Rolle aber nicht und

sucht verzweifelt nach dem richtigen Text: ,,Nirgends ist ein Textbuch zu bekommen, und ich

21, s. 336.

¥ Ebd., S. 196.

“PEpd., S. 181.

401 Caduff, Corina: »dadim dadamg, S. 228.
02111, 5. 187.
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weilll kaum zwei Einséitze, es ist nicht meine Rolle.“*®® Wihrend ihr die Musik ,,wohlbe-

«404

kannt ist, improvisiert sie und singt ,,Wer hiilfe mir, wer hiilfe mir“*®, bemerkt aber

gleich, ,,daB der Text so nicht heiBen kann““°. In ihrer Rolle soll sie ein Duett mit einem jun-

«407 ertont. Die Ich-Erzahlerin erkennt, ,,daf

gen Mann singen, dessen Stimme ,,sicher und laut
in dem Duett sowieso nur seine Stimme zu horen ist, weil mein Vater nur flr ihn die Stimme
geschrieben hat und nichts nattrlich fir mich, weil ich keine Ausbildung habe und nur gezeigt
werden soll.“*®® Trotzdem singt sie ,,damit [ihr] Vater [ihr] nichts antun kann“**®; Ihre Rolle

vergessend, schafft sie es, nach Ende der Vorstellung richtig zu singen:

[...] in das leere Haus hore ich [...] meine Stimme hinausklingen, die die hochsten
Hohen und tiefsten Tiefen nimmt, »>So stiirben wir, so sturben wir ...<. Der junge
Mann markiert, er kennt diese Rolle nicht, aber ich singe weiter. ,,Tot ist alles. Alles
tot.“ Der Mann geht, ich bin allein auf der Biihne, sie schalten das Licht ab und lassen
mich ganz allein, in dem l&cherlichen Kostiim mit den Stecknadeln darin. >Seht ihr’s
Freunde, seht ihr’s nicht!< Und ich stiirze mit einer grof3en ténenden Klage und von
dieser Insel und aus dieser Oper, immer noch singend, »So stiirben wir, um unge-
trennt. .., in den Orchesterraum, in dem kein Orchester mehr ist. Ich habe die Auffiih-
rung gerettet, aber ich liege mit gebrochenem Genick zwischen den verlassenen Pulten
und Stiihlen.**°

Es ist jetzt die Ich-Erzdhlerin, die ,,die hochsten Hohen und tiefsten Tiefen nimmt* und den
Text kennt, wahrend ihr Duettpartner nur ,,markiert™. Sdmtliche von der Erzéhlerin gesunge-
nen Zitate sind nun Tristan und Isolde entnommen. Bei ,,So stiirben wir, um ungetrennt han-
delt es sich um das Liebesduett von Tristan und Isolde aus dem 2. Akt der Oper, ,,Tot ist alles.
Alles tot!* entstammt der dritten Szene des 3.Aktes und ist eine leichte Abwandlung von Ko-
nig Markes ,,Tot denn alles! Alles tot!“***, das sich auf Tristans Tod bezieht und kurz bevor
Isoldes Liebestod am Ende der Oper vorkommt, aus dem das dritte Zitat ,,Seht ihr’s Freunde,
seht ihr’s nicht?* entnommen ist. Das letzte Wagner-Zitat ,,So stiirben wir, um ungetrennt®
ist ein Teil des Liebesduetts aus dem 2. Akt der Oper und wird dort von Isolde und Tristan

gemeinsam gesungen. Die Ich-Erzéhlerin singt also nicht nur eine, sondern mehrere Rollen

31, s. 188.

““Ebd., S. 188.

“ Ehd., S. 188.
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aus Wagners Oper. Dies ,,verdeutlicht, dal es bei diesen Referenzen nicht um eine Paralleli-
sierung der Handlung der Oper mit der des Romans geht, die sich in der Identifikation des
Ichs mit einer bestimmten Rolle bestatigte.“*'? Es sind vielmehr die wortlichen Aussagen des

Textes, die fiir die Ich-Erzahlerin von Bedeutung sind.*"

Die zweite Szene, in der Tristan und Isolde zitiert wird, ist ebenfalls eine Traumsequenz, in
der es ,,um das Verhiltnis des Ichs zu sich selbst [geht].“** Es handelt sich um die bereits
zitierte Szene, in der die Ich-Erzéhlerin sich in ein M&dchen verliebt, bei dem es sich vermut-

lich um sie selbst in jungen Jahren handelt:

Ich sehe das Madchen an, es ist mir nie begegnet, sie ist sehr zart und sehr jung und sie
erzéhlt mir von der Seepromenade am Woérthersee [...], ich traue mich nicht, du zu ihr
zu sagen, weil sie sonst dahinterkdme, wer ich bin. [...] Eine Musik beginnt, mild und
leise, und abwechselnd versuchen wir, einige Wort zu dieser Musik zu singen [...] wir
irren uns immer wieder, ich singe »All meinen Unmut geb‘ ich preis¢, das Méadchen
singt »Seht ihr’s Freunde, seht ihr’s nicht?«. Frau Breitner singt aber »Habet acht! habet
acht! Bald entweicht die Nacht!<**®

Letzteres ist der Mahnruf der Brangédne im 2. Akt der Oper, der warnend das Liebesduett von
Tristan und Isolde unterbricht, womit das gemeinsame Singen der Ich-Erzédhlerin und des
Médchens als ein Duett von Liebenden gekennzeichnet ist. Gleichzeitig ist aber durch die
warnenden Worte von Frau Breitner eine Bedrohung wahrzunehmen. Eberhardt deutet das als
Gefdhrdung des ,,Versuch[es] des Ichs, in der Liebe zu seinem jiingeren Selbst den Weg zur
eigenen Unberiihrtheit zu finden.“**® Das Madchen gibt die bereits in der ersten Traumszene
zitierten Worte Isoldes wieder, die im Gegensatz zum ersten Zitat hier allerdings mit einem

Fragezeichen statt einem Rufzeichen versehen sind.

4.3.3. Evokationen anderer VVokalmusik
Neben Pierrot lunaire und Tristan und Isolde wird im Roman noch eine dritte Oper evoziert,
ndmlich Vincenzo Bellinis La somnambula. Das erste Zitat der Oper findet sich in Zusam-

menhang mit der Phantasie der Ich-Erz&hlerin Uber das schéne Buch, das sie fur Ivan schrei-

a2 Eberhardt, Joachim: »Es gibt fir mich keine Zitate«, S. 302.

Vgl. ebd., S. 302.

% Ebd., S. 303.
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ben will. Darin singt die Kammersingerin die Koloratur ,.cari amici, teneri compagni“**’,

wahrend in einer Traumszene des 2. Kapitels das zweite Zitat zu finden ist. Darin befindet
sich die Ich-Erzahlerin mit ihrem Vater, Melanie und ihrer Mutter in einem Ballsaal, als Ma-
lina in den Saal kommt: ,,Es holt mich niemand zum Tanz. Malina kommt herein und die ita-
lienische Sangerin singt: Alfin tu giungi, alfin tu giungi!“**® Vor allem das zweite Opernzitat
unterstreicht die Gefuhle der Ich-Erzéhlerin, wird aber nicht von ihr selber ausgedruckt, denn
beide Zitate werden von anderen Frauen gesungen. Das der ersten Szene der Oper entstam-
mende ,,Alfin tu giungi!* bedeutet soviel wie ,,endlich bist du da!‘ und driickt die Freude aus,

die das Ich bei der Ankunft Malinas empfindet.

Abseits der Evokationen aus dem Bereich der E-Musik integriert Ingeborg Bachmann auch
ein franzosisches Chanson in den Roman. Es handelt sich um Auprés de ma blonde:

Aupres ma blonde
Ich bin

Was bist du?

Ich bin

Was?

Ich bin gliicklich**®

Das Chanson wird in einem Dialog der Ich-Erzahlerin mit Ivan wéahrend einer Autofahrt evo-
ziert. Die Ich-Erzahlerin mdchte lvan sagen, dass sie glicklich ist, was ihr aber erst beim
dritten Versuch gelingt. Zunéchst scheint sich anhand der Evokation des Chansons das Gliick
des Ichs zu zeigen, dass sie in dieser Situation ausnahmsweise aussprechen kann. Es wird aber

klar, dass die Musik das Sprechen des Ich tiberlagert:

Qu’il fait bon
Sagst du etwas?

Ich habe nichts gesagt

71, s. 56.
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[...]

So sag es doch schon

Es ist zu laut, ich kann nicht lauter
Was willst du sagen?

Ich kann es nicht noch lauter sagen
Qu’il fait bon dormir

Sag schon, du muf3t es heute sagen
Qu’il fait bon, fait bon

DaR ich auferstanden bin

Weil ich den Winter Uberlebt
Weil ich also so glicklich

Weil ich den Stadtpark schon seh
Fait bon, fait bon

Weil lvan erstanden ist

Weil Ivan und ich

Qu’il fait bon dormir!*?

Ivan kann die GlicksaulRerung der Ich-Erzahlerin nicht héren und weil sie sie ,,nicht noch
lauter sagen kann®, endet der Dialog schlieRlich unterbrochen durch die Zeilen des Chansons
in einem Monolog. Schon bevor der Dialog beginnt, kann Ivan das Mitsummen des Ichs mit
der Musik nicht wahrnehmen, ,,weil die Musik lauter ist.“*** Das Ich hat zwar in dieser Szene

“422 und versucht zu sprechen und zu singen, um ihre Freude zum

»uberhaupt keine Angst
Ausdruck zu bringen. Sie findet auch die Worte und ob sie richtig oder falsch mitsummt ist
dieses Mal keiner Erwahnung wert. Wieder zeigt sich aber, dass sie nicht gehort wird, denn
weder ihr Mitsummen noch ihr Gliicksbekenntnis werden von Ivan wahrgenommen. Bach-
mann arbeitet den Refrain des Chansons nachtréglich in das Kapitel ein und tberschreibt da-
mit die Formel dadam dadam. In einer friiheren Textstufe wahlt sie auch noch den Titel des

ersten Kapitels — Glucklich schlafen mit Ivan — nach dem Text des Chansons — Qu il fait ben

2011, s. 60.

“2LEhd., S. 60.
2 Epd., S. 60.
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dormir -, kiirzt die Kapiteltberschrift aber schlieBlich zu Gliicklich mit Ivan.*”® Das Chanson,
das als Signatur der Liebessprache mit Ivan angesehen werden kann, taucht am Ende des
Romans noch einmal auf: ,,Es war einmal, aber ich verbrenne nicht, halte mich gerade, der
Kaffee ist fertig, der Deckel auf die Kanne getan. Ich bin fertig. Von einem Hoffenster her-
iiber ist eine Musik zu horen, qu’il fait bon, fait bon. Meine Hénde zittern nicht, ich trage das
Tablett ins Zimmer, ich schenke gehorsam den Kaffee ein.“** Die Ich-Erzahlerin steht kurz
vor ihrem Verschwinden in der Wand und das qu il fait bon, fait bon fungiert als Erinnerung
an die Liebe zu lvan, die verstummt, sobald die Ich-Erzéhlerin den Kaffee zu Malina bringt,

da es dann ,,to‘[enstill“425 ist.

4.4. Imitation

4.4.1. Malina als Komposition?

Die in Kapitel 4.2.1. dargelegte Verwendung musikalischer Termini wie ,,Komposition®,
»Oouvertiire* und ,,Partitur® durch Ingeborg Bachmann in Interviews zum Erscheinen von Ma-
lina legt eine Imitation von Musik im Werk nahe, die in der Forschung zu Mutmalungen Uber
Form- und Strukturparallelen in Malina gefiihrt haben. Wie umstritten dieser Bereich jedoch
ist, zeigt sich bei einem Blick auf die Sekundérliteratur. Wéhrend etwa Florian Trabert der
Meinung ist, dass ,,nicht ernsthaft [...] davon die Rede sein [kann], dal Malina Formen und
Strukturen klassischer oder moderner Musik imitiert**?® und auch Caduff es fiir ,unzuldssig
[h&lt], etwa aufgrund des Pierrot-Motivs oder des Ich-Gesangs von ,musikalischer Komposi-

tion‘ zu sprechen“**’

, gibt es vor allem in der friheren Forschung zur Musik in Malina immer
wieder Versuche, Parallelen zu finden und darzustellen. So vermutet etwa Eva Lindemann,
dass Malina formal der Sonatenhauptsatzform oder Fuge entspricht. Sie zieht diesen Riick-
schluss daraus, dass die fur Fuge und Sonatenhauptsatzform charakteristische Form der Drei-
teilung in Malina auf mehreren Ebenen erreicht wird. Als erste Ebene bezeichnet Lindemann
die von Bachmann intendierte Vorstellung einer Trilogie, wobei sie Bachmanns Aussage der
,,Ouvertiire* als Hinweis dafiir sieht. Eine zweite Ebene der Dreiteilung erkennt sie darin, dass
alle Romane in drei Kapitel eingeteilt sind. Sie sieht in dem kurzen Einleitungskapitel das

Priludium, das erste Kapitel ,,Gliicklich mit Ivan“ bezeichnet sie als Exposition, in der die

423 Vgl. Solibakke, Karl: Geformte Zeit, S. 210-211.

I, S. 335.

**Ebd., S. 335.

% Trabert: »Kein Lied an die Freudek, S. 376.
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Themen vorgestellt werden, ,,Der dritte Mann* als Durchfiihrung und das Traumkapitel als
freie Verarbeitung des Themenmaterials, wéhrend sie im dritten und letzten Kapitel ,,Von
letzten Dingen Engfuhrung sowie Coda erkennt. Die Engfuhrung erkennt Lindemann an-
hand des Aufgreifens von Themen und Motiven des Romans, wobei ,,eine lediglich verkiirzte,
andeutende Zitation in der Engflihrung aus[reicht], um den gesamten Allusionsraum im Be-
wuBtsein des Lesers wieder entstehen zu lassen.“*”® Weil Malina nach dem Tod der Ich-

144%°, sieht sie auch die Form der Coda umgesetzt.** Lin-

Erzidhlerin ,,undramatisch aus[lauft
demanns Gleichsetzung von Malina mit musikalischen Makrostrukturen wird mehrfach wi-
dersprochen. Eberhardt sieht zwei grundlegende Fehler in der Argumentation Lindemanns.
Zum einen wendet sie musikalische Strukturbegriffe unscharf an und macht keinen Unter-
schied zwischen Fuge und Sonatenhauptsatzform. Die von ihr behauptete Dreiteilung trifft

«“431 nd kann

auf die Sonatenhauptsatzform zu, die Fuge gilt allerdings als ,,formal offen
demnach nicht als Vorbild fur eine Dreiteilung gelten. Auch Lindemanns Anwendung des
Begriffes ,,Engfiihrung* entspricht nicht dem, was musikwissenschaftlich darunter verstanden
wird, ndmlich eine ,,“imitative Themendurchfiihrung, bei der eine Stimme mit dem Thema
einsetzt, bevor es in der vorangehenden zu Ende gefiihrt ist.“** Ein weiterer Verweis auf eine
Verwendung von Form- und Strukturparallelen stammt von Karen Achberger. Sie sieht vor
allem in dem Geheimnis der Prinzessin von Kagran ,,die Parataxe als literarische Parallele zu
Schonbergs atonalem und Zwdlfton-Kompositionssystem [...], wo jede Note gleichen Wert
und die Hierarchie der Tone von Tonika Gber Dominante zu Subdominante nicht mehr exis-
tiert.“*** Auch diese Analogie wird von Joachim Eberhardt zuriickgewiesen, der die Frage

2«43 und darauf hinweist,

stellt: ,,Die behauptete Parallele aber, was sagt sie iiber den Text
dass die Noten im Rahmen der Zwolftonmusik schon durch die Festlegung ihrer Reihenfolge

unterschiedliche Gewichtung haben.***

Neben diesen Versuchen, Malinas Makrostruktur als Parallele zur Struktur musikalischer Gat-
tungen aufzufassen, wird auch die mikrostrukturelle Ebene in die musikalische Interpretation

des Romans einbezogen. Lindemann verweist in dieser Hinsicht zwei Verarbeitungstechni-
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ken, namlich die ,,thematisch-motivische Arbeit und das Prinzip der entwickelnden Variati-
on.“***Die im theoretischen Teil dieser Arbeit angesprochene Problematik der Feststellung
von Form- und Strukturparallelen in literarischen Werken spiegelt sich auch in diesen Versu-
chen wider, die nicht als Gberzeugend angesehen werden kdnnen. Anders verhalt es sich mit
der These, dass sich anhand des Motivs dadim dadam Wortmusik im Text manifestiert, die im
folgenden Kapitel dargelegt werden soll.

4.4.2. dadim dadam als Wortmusik
Nachdem bereits ,,0 alter Duft aus Mérchenzeit” im Prolog von Malina auftritt, findet sich
dort mit dadim dadam ein zweites musikalisches Motiv von Bedeutung fir den Roman. Das

“437 und als zu Wortmusik

dadim dadam kann als ,,sprachliche Nachahmung eines Rhythmus
versprachlichter Klang bezeichnet werden, der durch die Wiederholung des ,,da* und des
Zweisilbers sowie durch die Alliteration realisiert wird und ist fur die Ich-Erzdhlerin mit
Glick assoziiert. Die Einfuhrung des Motivs erfolgt in Zusammenhang mit dem Geburtstag

der Ich-Erzahlerin, ,,der mich damals noch interessierte**%

, und der Feststellung, dass an die-
sem Tag ,,wenigstens jemand gestorben war.“**® Das Ich méchte den Namen des Gestorbenen

nicht nennen, denn

[...] wichtiger ist, dal mir dazu gleich das Kino hinter dem Kérntnerring einfiel, in
dem ich zwei Stunden lang, in Farben vertan und in viel Dunkelheit, zum erstenmal
Venedig gesehen habe, die Schlage der Ruder ins Wasser, auch eine Musik zog mit
Lichtern durchs Wasser und ihr dadim, dadam, das mich mitzog, hintiber in die Figu-
ren, die Doppelfiguren und ihre Tanzschritte.**°

Sie assoziiert also mit diesem Mann einen bestimmten Film, den sie im ,,Kino hinter dem
Kérntnerring® gesehen hat und dessen Namen sie an dieser Stelle nicht nennt. Dass es sich um
,Hoffmanns Erzdhlungen* handelt und die Passage eine Anspielung auf E.T.A. Hoffmann ist,
die nicht auf den ersten Blick zu erkennen ist, wird erst durch den Blick auf eine friihere Text-

stufe von Malina klar:

[...] und ich habe sofort eine Buchhandlung angerufen, daf3 sie mir den ganzen E.T.A.
Hoffmann schickt, denn sofort fiel mir das Kino hinter dem Kérntnerring ein, an dem

436 Lindemann, Eva: Uber die Grenze: Zur spéten Prosa Ingeborg Bachmanns. S. 41.
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ich Hoffmanns Erzéhlungen gesehen hatte, und Venedig, dunkel, aber in Farbe und
Musik, die tber die Lagunen Tanzschritte und die Ruderschlage geleitet, und wenn al-
les auch nicht von Hoffmann gewesen sein kann und die Musik schon gar nicht***

Es ist ,,eine Musik®, die auch durch das Wasser zieht und sich als ,,dadim dadam* auBert. Das
Motiv stellt offensichtlich den Klang der ,,Schldge der Ruder ins Wasser* der Gondolieri in
Venedig dar und wird in der Sekundarliteratur als die Barcarole aus der Oper Hoffmanns Er-
zahlungen von Jacques Offenbach interpretiert. Damit greift Bachmann ein Motiv auf, das sie
erstmals im Gedicht Schwarzer Walzer verwendet hat. Aullerdem bezieht sie sich auf den
Romantiker Hoffmann, was wiederum ihre Bezugnahme auf die frihromantische Musikasthe-
tik und der darin geforderten Vereinigung von Sprache und Literatur unterstreicht. Venedig
verkorpert einen Ort des Sehnsucht, den die Ich-Erzéhlerin als unterreichbar ansieht: ,,So war

1“*#2 und ist in Malina nicht nur

ich in das Venedig gekommen, das ich nie sehen werde [...
an dadim dadam geknupft, sondern auch in Zusammenhang mit der Figur des Pierrots zu se-
hen. Das Motiv dadim dadam findet sich in Malina in verschiedenen Kombinationen und ist
fir die Ich-Erzahlerin ein Zeichen fir Gliick. Wahrend ,,0 alter Duft aus Mirchenzeit” auf
Malina verweist, ist das dadim dadam mit Ivan assoziiert. Die Tatsache, dass diese Verkn(p-
fung mit Ivan nicht beim erstmaligen Vorkommen des dadim dadam im Roman, sondern erst
nachtraglich entsteht, wertet Caduff als generelles Fehler der ,,Urszene der Begegnung“**®
zwischen dem Ich und lvan. Die Ich-Erzéhlerin stellt direkt nach der Einfiihrung des Motivs
Klar, dass sie die Musik ,,0ft wiedergehort [hat], improvisiert, variiert, aber nie mehr so und
richtig [...]“*** Liest man es in Verbindung mit einem weiteren musikalischen Motiv, dem
Exsultate jubilate, steht es am Anfang des ,,schonen Buches®, das die Ich-Erzéhlerin auf
Wunsch von Ivan schreiben will.*** Exsultate jubilate bezeichnet den Titel einer Motette von
Mozart, die mit Sopranstimme und Orchester besetzt ist.** Ivan findet von der Ich-Erzahlerin
geschriebene Zettel: ,,Briefe interessieren ihn nicht, aber ein unverfangliches Blatt, auf dem
steht »yDrei Morder¢, und Ivan legt es wieder hin. [...]er nimmt noch eines in die Hand und

liest belustigt: TODESARTEN. Und von einem anderen Zettel liest er ab: Die agyptische

Finsternis.“**’ Das ,,belustigte” Vorlesen der Buchtitel schligt in Arger um, da Ivan die The-

*1 Albrecht, Monika und Dirk Géttsche (Hg.): Ingeborg Bachmann: "Todesarten" - Projekt , Bd. 3.1., S. 154.
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menwahl als ,,widerwéirtig“448 bezeichnet, denn ,,[d]ieses Elend auf den Markt tragen, es noch
vermehren auf der Welt, das ist widerlich [...]**° Er aber mdchte, dass die Ich-Erzahlerin ein
,,schones Buch* schreibt, was diese sich auch vornimmt: ,,Laut sage ich es nicht, aber ich
nehme mir vor, daB ich ein schénes Buch finden werde fiir Ivan“**°. Das Buch soll laut Ivan
sein ,,wie EXSULTATE JUBILATE, damit man vor Freude aus der Haut fahren kann“*. Die
Ich-Erzédhlerin nimmt diesen Gedanken auf:

Ein Brausen von Wortern fangt an in meinem Kopf und dann ein Leuchten, einige Sil-
ben flimmern schon auf, und aus allen Satzschachteln fliegen bunte Kommas, und die
Punkte, die einmal schwarz waren, schweben aufgeblasen zu Luftballons an meine
Hirndecke, denn in dem Buch, das herrlich ist und das ich also zu finden anfange, wird
alles sein wie EXSULTATE JUBILATE.*?

Das ,,Brausen®, ,,.Leuchten®, ,,Aufflimmern‘ und ,,Schweben* bezeichnet eine Bewegung, ein
,Bild der Sprachauflosung“**®. Diese Uberschwiénglichkeit der Ich-Erzéhlerin findet sich nur
in einer einzigen anderen Szene des Romans, die auch die Verbindung des Exsultate jubilate
zu dadim dadam herstellt. Es handelt sich um eine Autofahrt der Erzéhlerin und Ivan, die in
direktem Kontrast zu der vorangegangenen Szene steht. Dort macht Ivan der Ich-Erzahlerin in
aller Deutlichkeit klar, sie nicht zu lieben: ,,Ich nicke, obwohl ich es nicht gewuf3t habe, und
Ivan findet es selbstverstandlich, daR auch ich es selbstverstandlich finde. JUBILATE. Uber
einem Abgrund hingend, fillt es mir dennoch ein, wie es anfangen sollte: EXSULTATE.«**
Das Exsultate jubilate ist nun auseinandergerissen und die Imperative werden in vertauschter
Reihenfolge wiedergegeben. Caduff verweist auf die Bedeutung des ,,Ex-Sultate®, steigt em-
por, das laut ihr durch die Nahe zum Abgrund eine ,,Erlosungsvision“**° darstellt. Die nun
folgende Autofahrt zeigt diesen erlosenden Ubergang vom Abgrund zum Gliick ebenso wie
das Bild der sich in Klange auflosenden Schrift.** In der Endfassung des Romans findet sich
in der Autofahrtszene, die das Gliick des Ich deutlich wiedergibt, das dadim dadam nicht

mehr. Die Entwiirfe zeigen aber, dass das 16 Mal wiederholte ,,gliicklich® von Bachmann

ursprunglich mit dadim dadam besetzt war: ,,[...] ich bin gliicklich und habe keine Silbe ge-
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schrieben und doch schon dreihunderteinundsechzig pro Kurve, ich schreibe dreihundert min-
destens pro Kurve, und ich schreie zu Ivan hintiber, damdam, dam, dadamdam, dam, du hast
eine ungeheure Importanz, und er schreit zuriick, was hast du gesagt.“**’ Das vom Ich thema-
tisierte Schreiben findet sich in der Endfassung ebenso wenig wie das dadim dadam, das als
Beginn des schonen Buches interpretiert werden kann, wenn man die Vorstufen des Romans
in die Interpretation miteinbezieht.**® In der Endfassung bleibt das Motiv noch im Traumkapi-

tel bestehen. Dort tanzt die Ich-Erzahlerin zum Rhythmus eines Walzers:

Ich fange an zu tanzen, ich tanze einen Walzer ganz allein [...] tanze wirklich, didam
dadam, ich tanze durch alle R&ume und fange an, mich auf dem Teppich zu drehen,
den er mir nicht wegziehen kann unter den Fl3en, es ist der Teppich aus KRIEG UND
FRIEDEN. Mein Vater ruft nach meiner Lina: Ziehen sie ihr doch den Teppich weg!
Aber Lina hat Ausgang, und ich lache, tanze und rufe plotzlich: Ivan! Es ist unsere

Musik, ist jetzt ein Walzer fur Ivan, immer wieder fur Ivan, es ist die Rettung, denn

mein Vater hat Ivans Namen nie gehort |[.. .]459

Tanzt das Ich anfangs den Walzer noch allein als Ausdruck des Hasses gegen den Vater,
nimmt sie das dadim dadam am Ende als ,,unsere Musik“ wahr und tanzt deswegen ,,immer
wieder fiir Ivan“. Wieder wird also die Verbindung des dadim dadam mit Ivan deutlich, der
hier den Retter der Ich-Erzahlerin darstellt. Kurz danach kommt es jedoch zur Zerstérung des
Glicks, denn der Vater ,nimmt mir, zu allem anderen, auch noch den Schlissel, es ist der
einzige Schliissel!“*®® Das Wegnehmen des Schliissel bewirkt beim Ich einen Stimmverlust:
,»Mir bleibt die Stimme weg, ich kann nicht mehr rufen: Ivan, so hilf mir doch, er will mich
toten!“*®* Als die Ich-Erzahlerin schlieRlich noch einen ihrer Brief entdeckt, wird das Motiv
dadim dadam verzerrt zu damdidam und dadidam und der Satz wird syntaktisch gebrochen,
was sich durch die Verwendung von Krakkrak verstérkt :

[...] ich sehe mit Entsetzen, an wen dieser Brief gerichtet ist, denn ich kann den An-
fang lesen: Mein geliebter Vater, du hast mir das Herz gebrochen. Krakkrak gebrochen
damdidam meines gebrochen mein Vater krak krak rrrak dadidam lIvan, ich will lvan,
ich meine Ivan, ich liebe Ivan, mein geliebter Vater. Mein Vater sagt: Schafft dieses
Weib fort.*%2

*7 Albrecht, Monika und Dirk Géttsche (Hg.): Ingeborg Bachmann: "Todesarten" — Projekt, Bd.3.1., S. 62.
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bungen des dadim dadam ausfiihrlich dar.

211, S. 225.

"% Epd., S. 226.

*!Ebd., S. 226.

%2 Ebd., S. 226.

458

75



Ivan und der Vater sind fiir die Ich-Erzé&hlerin nun nicht mehr gegentbergestellt als Zerstorer
und Retter, sondern sie erkennt beide als geliebte Menschen. Somit ist es wenig verwunder-
lich, dass nach dieser Passage und der damit einhergehenden Ausléschung des gliicklichen
Zustands das urspringliche Glucksmotiv dadim dadam in Malina nicht mehr vorkommt.
Dadim dadam ist Teil eines interessanten intermedialen Verfahrens, da es neben seiner Funk-
tion als Wortmusik einen Komplex mit anderen Medien bildet. Zunéchst gibt es eine interme-
diale Referenz an das Kino und den Film, die von Ingeborg Bachmann explizit hergestellt
wird, denn es ist ,,wichtiger, daB mir dazu gleich das Kino [...] einfiel.“*®® Es wird auf den
Film Hoffmanns Erz&hlungen angespielt wird, der wiederum die Verfilmung der gleichnami-
gen Oper darstellt, die ihrerseits auf Erzdhlungen E.T.A. Hofmanns basiert. AuRerdem inte-
griert Bachmann an dieser Stelle auch den Tanz, womit verschiedene Medien intermedial dar-

gestellt werden.

4.4.3. Musikalische Vortragsbezeichnungen

Eine besondere Form der Intermedialitdt von Musik und Literatur stellt die Verwendung von
musikalischen Vortragsbezeichnungen dar, die sich am Ende des Romans Uber mehr als 40
Seiten erstreckt. Es handelt sich um der Literatur zugehorige Zeichen, die aber dem musikali-
schen System angehdren und eindeutig als musikalisch rezipiert werden. In Werner Wolfs
Typologie kommt diese intermediale Form nicht vor, nach der Meinung Traberts handelt es
sich aber eindeutig um Evokation. Dem ist allerdings entgegenzuhalten, dass die laut Wolf fir
Evokation als unbedingt notwendig erachtete VVorlage von Vokalmusik in diesem Fall nicht
vorhanden ist. Es werden zwar auch keine Zeichen des Fremdmediums tibernommen, aber
die oft behauptete Funktion der Vortragszeichen als ,,Musikalisierung der Ich-Sprache“464
lasst eine Einordnung in den Bereich der Imitation zu. Uber die Zuordnung der Vortragsbe-
zeichnungen zu einem spezifischen musikalischen Werk beziehungsweise einer musikali-
schen Gattung herrscht in der Forschung keine Einigkeit. Die Mehrheit schlie3t sich der
Meinung Karen Achbergers an, die sie fur eine Zusammenstellung der von Ludwig van
Beethoven in seinen spaten Klaviersonaten verwendeten Vortragszeichen halt. Diese These
wird dadurch untermauert, dass einige der VVortragszeichen wie ,,presto alla tedesca, perdendo

le forze und pensieroso* in musikalischen Werken dauferst selten vorkommen, sich aber in den
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Klaviersonaten Beethovens nachweisen lassen.*®®> Deswegen unterstreicht auch Greuner Ach-
bergers These und stellt fest, dass vor allem die auffallige Bezeichnung ,,arioso dolente**®®
ausschlieBlich bei Beethoven vorkommt. Eberhardt widerspricht wiederum jedoch dieser ein-
deutigen Zuordnung zu Beethoven*®” und Solibakke stellt sich die Frage, ob die Vortragszei-
chen nicht auch aus Szenen italienischer Opern stammen konnten: ,,Bachmann setzt die Aus-
flhrungsvorgaben just in jener Weise ein, wie sie in den hochexpressiven Gesangsszenen der
italienischen Opern im 19. Jahrhundert maBgebend ist.““®® Damit stellt er sich entgegen Lin-
demann, die meint: [d]ie Vortragszeichen sind eindeutig Anweisungen fur eine Instrumental-

«470

musik [...]“*® Angesichts dessen, das auch die Bezeichnung ,.senza pedale im Text zu

finden ist, liegt die Nahe zur Instrumentalmusik tatsdchlich nahe, da ,,senza pedale* eine An-

weisung daflr ist, etwas ohne Pedal zu spielen und somit nur von Tasteninstrumenten reali-

siert werden kann. Ahnliches gilt auch fiir Vortragszeichen wie ,,quasi glissando**"*

473

, »tutte le

Corde“472

, ,.tutto il clavicembalo und ,,con sordina*“*’®. Setzt man die Bezeichnungen mit
Ludwig van Beethoven in Verbindung, darf auch nicht Gbersehen werden, dass er als Erneue-
rer der VVortragsbezeichnungen, die in der Musik dazu dienen, ,,den Charakter der Kompositi-

on und ihre Ausfithrung [...] néher [zu] bestimmen«*"

, auch ursprunglich in der Vokalmusik
beheimatete Bezeichnungen fiir seine Instrumentalmusik verwendet hat.*’® In jedem Fall ist
zu sagen, dass wohl selbst fur Leserinnen, die musikalisch gebildet sind, eine Zuordnung zu
einem bestimmten Werk nicht méglich und somit vermutlich auch nicht intendiert ist. Ande-
rerseits ist keine spezielle Bildung nétig, um die Vortragszeichen mit Musik zu assoziieren,
was auch dadurch unterstrichen wird, dass die mehr als 50 Vortragszeichen in Malina alle in
italienischer Sprache gehalten und somit noch einmal extra markiert sind. Sie stellen sowohl
Angaben zum Tempo als auch zum Ausdruck dar und sind gekoppelt an die Rede der Ich-

Erzdhlerin im Dialog mit Malina, der den Groliteil des letzten Kapitels ,,Von letzten Dingen*
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ausmacht und auf die Auflésung des Ichs hinauslduft. Besonders auffallig ist, dass samtliche
Vortragsbezeichnungen der weiblichen Stimme zugeordnet werden, die auf die Fragen der
mannlichen Stimme antwortet, welche ohne Vortragszeichen auskommt. Die Vortragszeichen
setzen nicht direkt am Beginn des Dialogs ein, sondern erst nachdem die Ich-Erzéhlerin
,hicht mehr weiterreden [kann], weil Malina zwei Blitter nimmt, sie zerknullt und mir ins
Gesicht wirft.“*’” Die Wut Malinas resultiert aus der Tatsache, dass ihn das Ich im vorherge-
henden Dialog so provoziert, dass er sich in einen Widerspruch verwickelt. Er zerknillt nicht
nur ihre Zettel, sondern schlagt sie auch: ,,Aber dann kommt ein flacher Schlag, der mich
wach macht, ich weill wieder, wo ich bin.“*’® Mit den ersten Anweisungen ,,acccelerando®,
also schneller zu werden, und ,,crescendo®, lauter zu werden, verstirkt sich der Eindruck,

dass das Ich auf den Schlag reagiert; *°

Ich: (accelerando) Ich schlafe dir nicht ein.
Malina: Wo war es vor Stockerau?
Ich: (crescendo) Hor auf damit, es war irgendein Ort vor Stockerau, schlag

mich nicht, bitte nicht schlagen, es war kurz vor Korneuburg, aber hor
auf, mich zu fragen. Ich bin zermalmt worden, du ja nicht!*®°

Die verschiedenen Vortragsangaben, die sich zwischen véllig gegensétzlichen Polen bewe-

gen, unterstreichen die Gefthlswelt des Ich, das hin- und hergerissen ist zwischen Verzweif-

«481

lung und Hoffnung beziehungsweise ,,Auflehnung gegen Malina und ,,Sehnsucht nach

<482

einem gemeinsamen Leben mit Malina“*“. In der folgenden Szene duRert das Ich seinen Hass

gegenuiber Malina:

Ich: Aber du muft mich behalten!
Malina: MuB ich? Wie willst du denn genommen werden?
Ich: (con fuoco) Ich hasse dich.
Malina: Sprichst du zu mir, hast du etwas gesagt?
70, S. 289.
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Ich: (forte) Herr von Malina, Euer Gnaden, Magnifizenz! (crescendo) Euer
Herrlichkeit und Allméchtigkeit, ich hasse sie! (fortissimo) Tausch
mich meinetwegen um, tauschen wir ab, Euer Ehren!*®®

Con fuoco, also ,,mit Feuer*, spricht das Ich seinen Hass gegenuber Malina aus, der sie zu-
rickweist. Forte (laut), crescendo (lauter werdend) und fortissimo (sehr laut) sind Angaben
zur Lautstérke und legen nahe, dass die Ich-Erzéhlerin, die ja oftmalig zu leise spricht und
deren Stimmgewinnungsversuche den Roman durchziehen, hier angehalten werden soll, ihr
Geflhl laut auszusprechen. Andererseits werden Vortragszeichen wie dolcissimo (sehr siR)

oder soavemente (lieblich) eingesetzt, die auf Ausdruck und Affekt abzielen:

Malina: Fall nicht immer. Steh auf. Zerstreu dich, geh aus, vernachlassige mich,
tu etwas, tu irgendwas!
Ich: (dolcissimo) Ich etwas tun? Ich dich verlassen? Ich dich lassen?*®*

So kontrastierend wie die Vortragsangaben sind auch die Gefiuihle des Ich, welches in den
Dialogen neben der Reflexion ihres Verhéltnisses zu Malina auch die Erkenntnis gewinnt,
dass sie ihrem Ende entgegengeht. In den Momenten, in denen sie ihre Situation erkennt, sind
die Vortragszeichen ,stets von klagender Trauer durchdrungen (lamentandosi, dolente,
etc.).“*® Das zeigt sich auch bei der letzten Verwendung der Vortragszeichen im Roman, die
mit dem Ende des Dialogs von Malina und dem Ich einhergeht und die Kapitulation des Ich

vor Malina zeigt:

Ich:  (dolente) Verla mich nicht! (cantabile assai) Du mich verlassen! (senza peda-
le) Ich wollte erzéhlen, aber ich werde es nicht tun. (mesto) Du allein storst
mich in meiner Erinnerung. (tempo giusto) Ubernimm du die Geschichten, aus
denen die groRe Geschichte gemacht ist. Nimm sie alle von mir.*%

Sowohl dolente als auch mesto bedeuten schmerzvoll oder traurig. Interessant ist auch die
Verwendung von tempo giusto, das auf das Zeitmald hinweist und das in den Dialogen neun
Mal vorkommt. Abgesehen davon und von einzelnen anderen Ausnahmen lassen sich die mu-

sikalischen Vortragszeichen also ,,in der Hauptsache auf drei verschiedene Ausdrucksweisen
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zuriickfithren — laut, sii, schmerzlich: forte, dolce, dolente [...]***”, wobei sie die Rede der
Ich-Erzahlerin einerseits oftmals unterstreichen, aber andererseits durchaus auch leiten, indem

sie dem Sprechtext spezifische Bedeutungen verleihen, die dem Text selber nicht eingeschrie-

ben sind.*®

487 Caduff, Corina: »dadim dadamg, S. 239.
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5. CONCLUSIO

Die intermediale Analyse von Malina zeigt, dass Musik nicht nur in Ingeborg Bachmanns
Lyrik eine wichtige Rolle spielt, sondern auch in ihrem einzigen vollendeten Roman. Musik
fligt sich dort in einen umfangreichen Komplex aus Motiven und tber 300 bisher nachgewie-
senen Zitaten ein, der von intertextuellen und intermedialen Bezugnahmen auf literarische
Werke und Filme gebildet wird.*®® Primare, also von Bachmann intendierte, Intermedialitat
lasst sich in Malina sowohl in Form von Plurimedialitit als auch in den monomedialen Er-
scheinungsformen Thematisierung, Evokation und Imitation nachweisen und findet sich so-
wohl in Form einer generellen intermedialen als auch einer spezifischen Referenz. Dabei fin-
det neben der auffélligen Einfigung von Notenschrift in den Text, bei der es sich um manifes-
te Intermedialitat handelt, hauptséchlich eine Form des Zitierens statt, die teilweise schwer
eruierbar ist und die eine verdeckte Intermedialitat darstellt. Die in der Osterreichischen Lite-
ratur der Nachkriegszeit wieder populdr gewordene Thematisierung von Musik wird bei
Bachmann vor allem (ber die Fokussierung auf dem Akustischen hergestellt. Musik ist als
Thema hingegen kaum présent und Musikerfiguren, Darstellungen und Rezeption von Horer-
lebnissen oder Gespréache Uber Musik finden nur nebenbei Eingang in den Roman. Etwas
haufiger auflRert sich die intratextuelle Thematisierung in der Nennung von Komponisten- und
Werknamen, wobei vor allem Volkslieder oft als Signaturen der Erinnerung der Ich-
Erzéahlerin an ihre Kindheit fungieren. Von besonderer Bedeutung sind Stimme und Gesang
der Ich-Erzé&hlerin und ihre Versuche, diese Ausdrucksmoglichkeiten zu gewinnen. Daneben
kommen auch immer wieder musikalische Metaphern im Text vor. Paratextuelle Intermediali-
tat ist nicht gegeben, eine Ausnahme stellt der dem Roman vorangestellte Verweis auf die
Quelle der Notenzitate dar, welcher jedoch bis auf Nennung von Namen und Werk keine wei-
tere Spezifizierung erfahrt. Was die kontextuelle Thematisierung betrifft, so gibt es neben
dem Verweis auf die Wichtigkeit von Schonbergs Pierrot lunaire als ,,Motiv, das den Roman
durchzieht einige Aussagen Bachmanns, die eine mdgliche Imitation von Musik in Malina
nahelegen. Sie spricht von dem Roman als ,,Ouvertiire” und der ,,Komposition*, die eine Be-
deutung fur ihr Schreiben hat und n&hrt somit Versuche des Nachweises von Form- und
Strukturparallelen, die jedoch &uRerst umstritten sind. Neben Analogien zu Schonbergs
Zwolftontechnik wird unter anderem versucht, Malinas Struktur als Fuge oder Sonatenhaupt-

satzform ohne naheren Verweis auf ein spezifisches Werk zu interpretieren. Weniger proble-

489 Vgl. Brachmann, Jens: Enteignetes Material, S. 10.
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matisch sind Deutungen, die Word music als Form von Imitation im Text nachweisen. Das
Motiv dadim dadam wird als Barcarolenrhythmus aus Offenbachs Hoffmanns Erzahlungen
interpretiert und bildet neben Schonbergs Pierrot lunaire, Wagners Tristan und Isolde und
Beethovens Spatwerk einen der intermedialen Hauptbezugspunkte. Musik erftllt im Roman-
verschiedene Funktionen. Sie fungiert einerseits als Zeichen der Liebe und des Glucks, wenn
es um die Beziehung der Ich-Erz&hlerin zu Ivan geht, und wird im Laufe des Romans und der
Feststellung der Illusion der Liebe andererseits zu einem Kennwort fur die verlorene Utopie.
Betrachtet man die Summe aller Pierrot-Zitate zeigt sich, dass diese als ,,Beweggrund der
Erinnerung [fungieren] und [...] den gestorten Erinnerungsproze3 der Ich-Figur [beglei-
ten].«**® Wahrend die Ich-Erzéhlerin zu Beginn des Romans die Erinnerung noch verleugnet

«491 "\vird durch das Zitat das Erinnern immer wie-

und sie ,,alles in [ihrer] Erinnerung [stort]
der evoziert und verstarkt, bevor die Ich-Erzahlerin verschwindet.** Pierrot lunaire lasst sich
als ,,Chiffre fiir die unerreichbare Utopie“*®® lesen, die im Roman durch die Kagran-Legende
und die Textstellen, die mit dem utopischen ,,Ein Tag wird kommen* beginnen, reprisentiert
ist und die inhaltlich dem letzten Teil von Pierrot lunaire entsprechen. Der Verweis der

«“49 eingesetzte

Schonberg-Zitate auf die als ,,Gegentext [...] zur eigentlichen Romanhandlung
Erz&hleinlage Die Geheimnisse der Prinzessin von Kagran ist evident. Zundachst kann man
auch die Notenschrift als ,,Gegentext” interpretieren, wie dies etwa Achberger495 und Tra-
bert**® vorschlagen. Nicht nur das Mondmotiv, das sich in der Legende findet, verweist direkt
auf Schonbergs Werk, sondern auch die explizite Thematisierung des Gesangs und der Ver-
weis auf den Fremden, der weder singt noch spricht stellt eine explizite Referenz darauf dar.
Auch Venedig ist als Ort der Sehnsucht mit Pierrot lunaire verbunden. Einerseits entsteht
dort die Tradition der Commedia dell’arte, die der Pierrot angehort, andererseits bezeichnet
Schonberg das vorletzte Stiick des Pierrot lunaire als Barcarole, womit eine eindeutige Ver-
bindung zur Formel dadim dadam ergibt. Fir die Ich-Erzahlerin bleiben schlieRlich nicht nur

die mit Pierrot lunaire verbundenen Sehnsuchtsorte wie Venedig unerreichbar, sondern auch

490 Kim, Youngsook: ,Mit meiner verbrannten Hand, S. 31.
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die in der Figur des Pierrots durch seine Androgynitit symbolisierte Uberwindung des Ge-
schlechterkonflikts.**’

Wie die Zeitgenossen Thomas Bernhard und Gert Jonke verwendet auch Ingeborg Bachmann
in ihren Werken hauptséchlich E-Musik als intermedialen Bezugspunkt, wahrend Jazz und
Volkslieder nur eine Nebenrolle spielen und Popmusik in ihrer Literatur kaum prasent ist.
Dabei reichen die Bezugnahmen auf Komponisten verschiedener musikalischer Epochen wie
Klassik, Romantik und Neue Musik und auch die Gattungen der musikalischen Werke umfas-
sen sowohl die Oper, als auch Instrumentalmusik. Ahnlich wie bei Bernhard ist auch in ihren
Werken der Gesang von besonderer Bedeutung. Die ,,musikalische Poetik Bachmanns**®
aufert sich sowohl in ihrer Lyrik als auch in der Prosa und in den Horspielen und mit dem
Verfassen von Libretti arbeitet sie auch an plurimedialen Erscheinungsformen mit. Wie ge-
zeigt wurde, liegt Ingeborg Bachmanns Fokus jedoch weder auf der Thematisierung von Mu-
sik auf der Handlungsoberflache, noch auf der Nennung von Musiker- und Werknamen und
auch nicht auf dem Versuch der Imitation musikalischer Strukturen, sondern eher auf der
»Anndherung der sprachlichen Ausdrucksweise an diejenige der Musik, und zwar in zweierlei

Hinsicht: in der Konstruktion des Textes sowie in der Offenheit der Aussage.“499

497 Vgl. Trabert, Florian: »Kein Lied an die Freude«, S. 383—-385.
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8. ANHANG

1. Abstract
»Konnte man doch fiir immer in ein Reich aus Schonheit, Klingen und Worten treten‘>®,
schreibt die Dichterin Ingeborg Bachmann 1956 an den Komponisten Hans Werner Henze
und druckt damit ihre besondere Beziehung zur Musik aus, welche sich nicht nur in ihren
Aussagen widerspiegelt. Bachmanns sprachphilosophische und musikésthetische Reflexionen
finden sich in Essays und die darin geduf3erte angestrebte Verbindung von Wort und Ton rea-
lisiert die Schriftstellerin zundchst als Librettistin fir Henze, mit dem sie neben einer langjah-
rigen kinstlerischen Zusammenarbeit auch eine tiefe Freundschaft verbindet. Auch ihren lyri-
schen Werken ist die Musik eingeschrieben, aber es ist vor allem ihr einzig vollendeter Ro-
man Malina, der auf besondere Art und Weise das intermediale Verhéltnis der beiden Kunste

Musik und Literatur realisiert.

Die vorliegende Arbeit, die auf dem Intermedialitdtskonzept des Literaturwissenschaftlers
Werner Wolf basiert, geht den Spuren dieser Intermedialitat im Roman nach. Dabei sollen die
intermedialen Beziehungen des Textes zur Musik anhand der Kriterien Thematisierung, Evo-
kation und Imitation analysiert und interpretiert sowie plurimediale Erscheinungsformen dar-
gelegt werden. Es zeigt sich, dass Musik auf der Handlungsoberflache des Romans keine
wichtige Rolle spielt und weder Musikerfiguren, noch die Rezeption von Horerlebnissen dar-
gestellt werden. Bachmann integriert hingegen Notenschrift in den Text, zitiert den VVokalpart
verschiedenster musikalischer Werke und versieht Dialoge mit musikalischen Vortragszei-
chen. Besonders Arnold Schonbergs Melodramenzyklus Pierrot lunaire spielt dabei fir die
Bedeutungskonstitution des Romans eine grofl3e Rolle, intermediale Bezugsnahmen sind aber
auch auf Richard Wagners Tristan und Isolde sowie Ludwig van Beethovens spate Klavierso-
naten festzustellen. Neben Werken der E-Musik, die aus verschiedenen musikalischen Gat-
tungen von Oper bis Instrumentalmusik und Epochen wie Klassik, Romantik und der Neuen
Musik des 20. Jahrhunderts stammen, finden sich auch Volkslieder, Chansons und Filmmusik
im Roman wieder. Damit zeigt sich, dass die Intermedialitat von Musik und Literatur in Mali-
na durch die vielfaltigen intermedialen Bezugnahmen von besonderer Bedeutung fur den

Roman ist, womit er ein gelungenes Beispiel der Vereinigung der beiden Kiinste darstellt.

300 Holler, Hans (Hg.): Ingeborg Bachmann/Werner Henze. Briefe einer Freundschaft. Mit einem Vorwort von
Hans Werner Henze. Miinchen: Piber 2004, S. 124.
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