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1 Einleitung und Fragestellung

Der musikalisch-schopferische Akt ebenso wie die performative musikalische Darbietung
wird gemeinhin mit Individualitat, Expressivitat, Kreativitat und Hingabe assoziiert. Das
romantisierte blrgerliche Ideal einer autonomen, gesellschaftlich entkoppelten Kunst ist aber
nur oberflachlich haltbar. Nach Theodor W. Adorno ist Musik sprachahnlich, ein
organisiertes, Uber die lautliche Ebene hinausweisendes System, das zwar tatsachlich auf
eine genuin intentionslose Sprache und damit eine tendenziell unverzweckte Ausdrucksform
abziele, jedoch im gesellschaftlichen Kontext massiv funktionalisiert und ideologisiert werde.
Musik ist nicht nur das Ergebnis des Gebrauchs von Instrumenten, sondern kann auch
selbst als Instrument gebraucht werden.

In Elfriede Jelineks Roman Die Klavierspielerin wird klassischer Musik eine
mythisierte Rolle zugeschrieben, die vordergriindig eine idealtypische kilinstlerische
Selbstverwirklichung und ehrerbietige Reverenz an eine als qualitativ hochwertig erachtete
Kunstform zur Schau stellt, tatsachlich jedoch viel eher im Dienst schichtenspezifischer
Distinktion des Burgertums steht. Zudem beschrankt sich die Auseinandersetzung auf eine
rein interpretative, niemals selbstschopferische Ebene. Diese Einengung des Spektrums
musikalischen Schaffens begriindet sich in der scheinbar untrennbaren Verknipfung des
Mythos Musik mit dem Mythos des mannlichen Genies. Die originale Tat wird durch den
Mann reprasentiert, die Frau hingegen durch originalgetreue Reproduktion mannlicher
Werke am Klavier diszipliniert. Hiermit ertffnet sich eine insbesondere im Stick Clara S.
musikalische Tragédie' zentrale genderspezifische Perspektive auf Musikausiibung.

Die zu verifizierende Hauptthese dieser Arbeit ist folgende: Mittels eines
permanenten Diskurses Uber eine vorgeblich autonome Musik als reinem asthetischen
Selbstzweck werden in Clara S. und Die Klavierspielerin ausgesprochen nlchterne,
sachliche Zielsetzungen und Intentionen bemantelt, die somit in diametralem Gegensatz zur
aulleren Prasentation stehen. Dieses inkonsistente Auseinanderdriften von Sein und Schein
konstituiert den burgerlichen Mythos von Musik, welcher in der folgenden Untersuchung
offengelegt werden soll. Die theoretischen Ausgangspunkte dafir bilden die
musiksoziologische bzw. kulturkritische Perspektive Theodor W. Adornos mit seinem
prifenden Blick auf eine verdinglichte birgerliche Musikkultur und der semiologisch
begriindete Mythos-Begriff von Roland Barthes, der fir Jelineks Poetologie ganz allgemein
von Uberragender Bedeutung ist. Barthes geht davon aus, dass der Mythos seinem Objekt
die Geschichte entzieht und damit gewisse gesellschaftliche Diskurse und Zustande als
naturgegeben prasentiert, eine mythisierende Operation, auf die hin auch Adornos Thesen

zu untersuchen sind.

' Im weiteren Verlauf dieser Arbeit wird das Stiick mit dem Kurztitel Clara S. bezeichnet.
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Um dieser scheinbaren Natur ihre historischen Begrindungszusammenhéange
entgegenzuhalten, wird der einflUhrende Teil der Arbeit durch eine Beleuchtung des
sozialgeschichtlichen Kontexts erganzt. Dadurch soll die These plausibilisiert werden, dass
das Ideal einer vollig unverzweckten Musik, wie sie das romantische ldeal beschwort, zwar
denk-, aber nicht umsetzbar ist, weil Kunst immer schon gesellschaftlich eingebettet und
funktionalisiert wird. Ein Schwerpunkt ist hier insbesondere auf die geschlechterspezifisch
differierende musikalische Sozialisation im Birgertum zu legen, die auf eine konkret
umrissene Rolle der Musikerin in der burgerlichen Gesellschaft abzielt, ohne Anspruch auf
eine wie immer geartete Professionalisierung der weiblichen Musikaustibung zu erheben.
Inwiefern die historische Clara Schumann diesem Rollenverstandnis widersprochen und sich
in der Kinstlerverbindung mit Robert Schumann positioniert hat, liefert — trotz aller
biographischen Modifikationen und Anachronismen — triftige Argumente, warum Jelinek
gerade Clara Schumanns Biographie als Ausgangsmaterial fir ihren Prototypen des
weiblichen Musikers herangezogen hat.

Durch diese theoretische Fundierung und sozialgeschichtliche Kontextualisierung
soll die Basis gelegt worden sein, um im Hauptteil der Arbeit den burgerlichen Mythos von
Musik, wie er von Jelinek in Clara S. und Die Klavierspielerin ausgestellt wird, in eine Reihe
von Teilmythen zu zerlegen und anhand der Primartexte zu analysieren, welche Funktionen
die Mythen in den jeweiligen interpersonellen und gesamtgesellschaftlichen Konstellationen
innehaben und wie Jelinek diese Teilmythen in der ihr eigenen, literarisch-aufklarerischen
Intuition destruiert. In einer kritischen Zusammenschau werden abschliellend die zentralen
Erkenntnisse der Arbeit gebilindelt, was die zusammenfassende Evaluation der Hauptthese
ermdoglichen soll, ob klassische Musik in der fiktionalen Welt dieser Texte nicht in erster Linie

um der Musik willen erklingt, sondern als Instrument rationaler blrgerlicher Beweggrtinde.

2 Der Mythos-Begriff im Sinne von Roland Barthes?

Die Relevanz von Roland Barthes' Mythos-Begriff flr Elfriede Jelineks eigene poetologische
Ausrichtung ist in der Forschung allgemein anerkannt®, eine Position, die mittels des Essays
Die endlose Unschuldigkeit* durch die Autorin selbst gestiitzt wurde. Die Bedeutung

mythenkritischer Verfahren in Bezug auf die Themenstellung dieser Arbeit und die zu

% Die folgenden Abschnitte beziehen sich auf: Barthes, Roland: Mythen des Alltags. Frankfurt: Suhrkamp 1991,
insbesondere die Seiten 85-149. Direkte Zitate sind als solche ausgewiesen.

3 Vgl. etwa Marlies Janz: "Die Bedeutung der inhaltlichen Definitionen, die Roland Barthes dem Mythos gibt, fir
das gesamte Werk Jelineks und sein Verfahren der Mythendestruktion kann gar nicht Uberschatzt werden."
(Janz, Marlies: Elfriede Jelinek. Stuttgart: Metzler 1995. (Sammlung Metzler 286), hier S. 9.)

* Jelinek, Elfriede: Die endlose Unschuldigkeit. Prosa — Hérspiel — Essay. Miinchen: Schwiftinger Galerie-Verlag
fur Bildkunst und Literatur GmbH 1980.



behandeinden Primartexte im Allgemeinen erfordern an dieser Stelle eine Diskussion des in

Barthes' Mythen des Alltags dargelegten Konzepts.

2.1 Die Entpolitisierung des Diskurses — Konfusionen um Natur und
Geschichte

Beim Mythos im Sinne von Roland Barthes handelt es sich gewissermallen um ein
Missverstandnis, namlich um eine Verwechslung von Geschichte mit Natur, die nicht bloR
unbewusst, sondern zielgerichtet und aggressiv vollzogen wird. Der Begriff der Natur wird
hier einer kritischen Deutung unterzogen, zumal er im Dienste der Verschleierung
historischer Begriindungszusammenhange steht. Der Mythos entzieht dem Objekt seine
Geschichte, d. h. gewisse Diskurse und Zustande der Gesellschaft werden in einer
gleichsam entpolitisierenden Weise als naturgegeben hingestellt. Es wird damit verborgen,
dass von einer Natur der Dinge keineswegs gesprochen werden kann, sondern die hinter
diesen Zustanden stehende Geschichte verdeckt und legitimiert wird, so fragwtrdig oder
inhuman diese auch sein mag. Die Existenz ewiger Mythen stellt Barthes in Frage, "denn
der Mythos ist eine von der Geschichte gewahlte Aussage; aus der 'Natur' der Dinge
vermdchte er nicht hervorzugehen".® Barthes reflektiert auf diese Weise die Manifestation
des nur scheinbar Selbstverstandlichen. Bezeichnenderweise diagnostiziert er insbesondere
am Burgertum eine verstarkte Neigung zu sorgsam betriebener Mythenpflege, was durch
eine Reihe von Beispielen untermauert wird. So tendierte etwa der birgerliche
Theaterkonsument dazu, die Qualitat eines Stlicks an der Menge sichtbarer Leidenschaften,
Anstrengungen, ja Korperflissigkeiten zu bemessen. Das Publikum erwarte fir sein
Eintrittsgeld einen entsprechenden Gegenwert, der durch sichtbare koérperliche Mihsal
quantifiziert werden kénne. Nach meiner Interpretation dieses Beispiels Ubertragt hier der
Zuseher seine eigene birgerliche Arbeitsethik, der Miihe und Erschépfung immanent ist, auf
die des Kiinstlers, flr den wie selbstverstandlich dieselben Mal3stdbe zu gelten hatten. Die
Attitide des Sich-Anstrengens garantiere erst eine qualitativ hochwertige Leistung, die

'Natiirlichkeit' dieser Haltung muss nicht in Frage gestellt werden.®

2.2 Der Mythos als sekundares semiologisches System

In theoretischer Sicht fundiert Barthes dieses Konzept auf der Zeichenlehre, der Semiologie.
Er beruft sich dabei auf grundsatzliche Definitionen von Ferdinand de Saussures
Strukturalismus, ohne zu verabsaumen, auf den Erkenntnistiberschuss seiner Form der
Analyse hinzuweisen, nachdem sich die mythische Aussage nicht nur im linguistischen

Kerngebiet der Sprache, sondern in vielerlei Medien verwirklicht, sei es im Sport, im Foto, im

® Barthes, Roland: Mythen des Alltags. Frankfurt: Suhrkamp 1991, hier S. 86. (i. F. zit. als "MY")
® Man beachte auch ein mythisierendes Sprichwort wie "Zuerst die Arbeit, dann das Vergnitgen", welches
impliziert, dass die Arbeit selbst kategorisch vom Vergnuigen ausgeschlossen sei.
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Film, im Schauspiel, im Ritus, im Objekt etc. Jegliche Materie kann im gesellschaftlichen
Gebrauch mit mythischem Gehalt aufgeladen werden.

Barthes konstruiert ein zweistufiges Zeichensystem. Auf der ersten Ebene verbinden
sich das 'Bedeutende' und das 'Bedeutete' zu einer assoziativen Gesamtheit, dem 'Zeichen'.
Bezuglich der Sprache ist hier eine Parallele zu Saussures 'Signifikant' (der Lautkette, dem
Ausdruck) und dem 'Signifikat' (dem Inhalt) festzustellen. So rufen sich etwa das Lautbild
des Wortes 'Rose' und der Vorstellungsinhalt einer Rose in reziproker Evokation
wechselseitig ins Gedachtnis und bilden somit gemeinsam das sprachliche Zeichen 'Rose'.
In der Semiologie kann jedoch die Rose auch als Objekt ein reines Bedeutendes bilden. Das
Bedeutete der Rose ware z. B. die 'Leidenschaft'. Beides zusammen ergibt im Bereich des
Erlebens — z. B. in der Situation des Beschenkens der Geliebten mit den Blumen — ein
erfllltes, sinnhaftes Zeichen, welches in der Analyse in seine Bestandteile zu zerlegen ist.

Fur Barthes ist dieser Endterminus der ersten gleichzeitig der Anfangsterminus der
zweiten semiologischen Ebene, die sich wiederum aus den Bestandteilen des 'Bedeutenden’
(hier: die 'Form') und des 'Bedeuteten' (hier: der 'Begriff') konstituiert, die sich in ihrer
Gesamtheit zum — nunmehr mythischen — Zeichen (hier: die 'Bedeutung') formieren. Das
erflillte Zeichen der ersten Stufe schlipft demnach, als ob es nicht schon davor mit
Bedeutung aufgeladen worden ware, in die Rolle eines einfachen Bedeutenden der zweiten
Stufe. In dieser Bemachtigung verwandelt der Mythos den erflllten Sinn in eine "parasitare
leere Form" (MY, S. 96). Die operative Entleerung der Geschichte aus dem linguistischen
Zeichen erzeugt das mythische Bedeutende, welches bereit ist, mit neuer Bedeutung beflllt
zu werden. Dieser zweite Terminus des sekundaren Systems wird von Barthes auch als
'Begriff' bezeichnet. "Allerdings ist das im mythischen Begriff enthaltene Wissen konfus, aus
unbestimmten, unbegrenzten Assoziationen gebildet" (MY, S. 99). Der grundlegende
Charakter des mythischen Begriffs ist es, angepasst zu sein. "Der Begriff antwortet sehr eng
auf seine Funktion, er hat eine Tendenz" (MY, S. 99). Mit den beiden Stufen des
Zeichensystems verknlpft Barthes die Termini von 'Objektsprache' (Stufe 1) und
'Metasprache' (Stufe 2). Ersteres umfasst die linguistische Sprache, die der Mythos

funktionalisiert, um auf Stufe 2 in dieser Sprache liber sie zu sprechen.

2.3 Zur Rhetorik des Mythos — die Tautologie als Instrument zur Fest-Stellung

Im Gegensatz zur Arbitraritat des linguistischen Zeichens, das — abgesehen von
onomatopoetisch motivierten Signifikanten — als zuféllig zustande gekommene Ubereinkunft
zur Verknipfung einer Lautkette mit einem bestimmten Inhalt verstanden wird, impliziert das
mythische Zeichen eine verdeckte Intention: Es verwandelt Geschichte in Natur. Die
Aussage des Mythos "wird nicht als Motiv, sondern als Begrindung gelesen. [...] [Dler

Mythos ist eine exzessiv gerechtfertigte Aussage" (MY, S. 113). Verstandlich wird diese
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These durch die irrationale, sprachbeschadigende Rhetorik des Mythos in Form der
Tautologie. Barthes versteht darunter jedoch m. E. nicht blof3 die rhetorische Figur im
engeren Sinne wie z. B. "Arbeit ist Arbeit", sondern vor allem den Gestus der Tautologie.
Z. B. schreibt der historische Robert Schumann in Bezug auf die Unvereinbarkeit von Frau-
Sein und Komponistentum in das sogenannte Ehetagebuch: "Klara kennt aber selbst ihren
Hauptberuf als Mutter, daR ich glaube, sie ist glicklich in den Verhaltnissen, wie sie sich nun

einmal nicht andern lassen."”

Schumann fixiert mit seiner Aussage - Klara ist
hauptberufliche Mutter und kann daher nicht aktive Komponistin sein, und als
hauptberufliche Mutter ist man 'natirlich' glicklich —, dass die Verhaltnisse sozusagen
naturgegeben oder gottgewollt sind. Die Geschichte, die hinter dieser gesellschaftlichen
Position steht, wird durch den tautologischen Gestus entzogen, und auf diese Weise wird
der Mythos durch ahnlich geartete Aussagen immer wieder reproduziert und durch diese
Sprachhandlungen sozial fixiert. Durch die Praktik der Fest-Stellung wird nach Barthes die
Welt in ihrer Unbeweglichkeit fest-gehalten.

"Er [der Mythos — Anm. MW] schafft die Komplexitat der menschlichen Handlungen ab und leiht ihnen die

Einfachheit der Essenzen, er unterdriickt jede Dialektik, jedes Vordringen lber das unmittelbar Sichtbare

hinaus, er organisiert eine Welt ohne Widerspriiche, weil ohne Tiefe, eine in der Evidenz ausgebreitete Welt,

er begriindet eine gliickliche Klarheit. Die Dinge machen den Eindruck, als bedeuteten sie von ganz allein."
(MY, S. 131f.)

Zustande legitimieren sich durch ihr blof3es Vorhandensein. Die starre Ideologie des "So ist
es (gut), so sei es" ist zielgerichteter und politischer, als sie prima facie erscheinen mag. Die
Mentalitat der burgerlichen Gesellschaft fihrt zu einer Reinigung der herrschenden
Verhaltnisse von jeglichen Kausalitdten und historischen Begriindungszusammenhangen

und strebt damit die selbstberuhigende Konservierung des Status quo an.

2.4 Die endlose Unschuldigkeit — Jelineks Reflexion von Barthes' Mythos-
Begriff

In der Textanalyse in Kap. 5 werde ich mich auf die These stlitzen, dass Barthes' Mythos-
Begriff als poetologisches Konzept fir Jelineks eigene literarische Texte gelten darf. Diese
Form der Mythenkritik ist eine Art Richtschnur, wie Jelinek in den fraglichen Primartexten mit
einer stark ideologisierten Musik umgeht und diese Ideologien offenlegt. In dem stark
montierten Essay Die endlose Unschuldigkeit (1970) verwebt sie u. a. Textpassagen von
Hans Barth (Masse und Mythos), Marshall McLuhan (Die magischen Kanéle) und vor allem

Roland Barthes (Mythen des Alltags), wobei z. T. direkte Zitate nicht als solche ausgewiesen

” Nauhaus, Gerd (Hg.): Robert Schumann. Tagebicher. Band Il. 1836—1854. Basel und Frankfurt am M.: VEB
1987, hier S. 255.



sind.® Dabei verzichtet Jelinek mehrheitlich auf eine Referenz auf die theoretische
Grundlage von Barthes' sekundarem semiologischem System, bedient sich jedoch der
Termini von Objektsprache und Metasprache. Als dominant erweist sich die Reflexion des
durch triviale Beispiele aus Werbung, TV-Serien oder Zeitschriften unterfutterten Konzepts
der geschichtlichen Entleerung und mythischen Wiederauffillung der Materie. Dies
korrespondiert mit der literarischen Konzentration Jelineks auf Trivialmythen Anfang der
1970er-Jahre,’ die sich in den 1980er-Jahren — also in der die Primérliteratur dieser Arbeit
betreffenden Phase — in Richtung klinstlerischer und emanzipatorischer Mythen verschieben
wird. Das Prinzip der Auseinandersetzung bleibt jedoch vergleichbar. So enttarnt Jelinek im
Essay anhand eines Werbespots die scheinbar véllig naturliche Verbindung von mannlicher
Potenz und Motorrad. "die maschine als penis der starke motor als penis zwischen den
mannerschenkeln."® Die kommerziell verwertbare Verkniipfung ist zwar zu offensichtlich,
um Ubersehen zu werden, die Selbstverstandlichkeit ihres Einsatzes setzt aber bereits ein
mythisiertes Herrschaftsverhaltnis voraus, das im Werbespot keiner Reflexion mehr bedarf.
Dieser Missbrauch eines Konzepts von Natur, wie es Barthes expliziert, wird bei Jelinek zum

"natlirlichkeitsschleim der alles Uberzieht und verklebt" (UN, S. 56).

2.5 Die decouvrierende Funktion des kiinstlichen Mythos

Nun stellt sich die Frage, wie der Verfasser fiktionaler Texte mit derlei Mythen umgehen
bzw. diesen beikommen konne. Eine banale Diskreditierung des Mythos als
Ligengeschichte wiirde weder Jelineks literarischem Anspruch noch ihrem aufklarerischen
Impetus gerecht. Die Mythenkritik bedient sich daher statt des Modus des 'Telling' dem des
'Showing', d. h. der Mythos wird durch die Positionierung im Kontext der fiktionalen
Konstellationen derart in Bedrangnis gebracht, dass er sich selbst enttarnen muss. Auch
hier bietet Barthes bereits theoretische Anknitpfungspunkte:
"Die beste Waffe gegen den Mythos ist in Wirklichkeit vielleicht, ihn selbst zu mythifizieren, das heif3t
einen kiinstlichen Mythos zu schaffen. Dieser konstruierte Mythos wirde eine wahre Mythologie sein. [...]
Dazu genugt es, ihn selbst zum Ausgangspunkt einer dritten semiologischen Kette zu machen, seine
Bedeutung als ersten Terminus eines zweiten Mythos zu setzen. [...] Es ist das, was man einen

experimentellen Mythos nennen kénnte, ein Mythos zweiten Grades. [...] Die Macht des zweiten Mythos
besteht darin, den ersten als angeschaute Naivitat zu setzen." (MY, S. 121 f.)

Auch wenn Jelinek ausgerechnet diesen theoretischen Ansatz nicht in Die endlose
Unschuldigkeit einmontiert, bildet er m. E. den Kern ihres Mythendekonstruktionskonzepts,
der nicht zuletzt in Clara S. und Die Klavierspielerin schlagend wird. Insbesondere durch die

Verfahren der Ironisierung und Uberzeichnung (berdreht Jelinek den Mythos in ein

8 Auf die ebenfalls einmontierte fiktionale Textebene muss an dieser Stelle nicht weiter eingegangen werden.

® 7. B. Michael. Ein Jugendbuch fiir die Infantilgesellschaft oder Die Liebhaberinnen

'% Jelinek, Elfriede: Die endlose Unschuldigkeit. Prosa — Horspiel — Essay. Miinchen: Schwiftinger Galerie-Verlag
fur Bildkunst und Literatur GmbH 1980, hier S. 67. (i. F. zit. als "UN")



offensichtlich kinstliches Extrem, sodass auch dem Basis-Mythos jegliche vermeintliche
Naturlichkeit verlorengeht. Somit wird die Untersuchung dieser Technik den Kern der
Textanalyse in Kap. 5 bilden.

Zum Abschluss dieses Abschnitts sei angemerkt, dass der decouvrierenden
Uberspitzung des Negativen kaum eine Harmonie oder positive Utopie zu entspringen
vermag. Die desillusionierende Wirkung von mythenkritischer Aufklarung hat selbst Roland

Barthes als problematisch erkannt.

"[...] schlief3t sich der Mythologe von allen Verbrauchern von Mythen aus, und das ist keine Kleinigkeit. [...]
wenn der Mythos die gesamte Gesellschaft befallt, mul man, wen man den Mythos freilegen will, sich von
der gesamten Gesellschaft entfernen. [...] Die Tour de France, den guten franzésischen Wein entziffern,
heil’t sich von jenen abzusondern, die sich daran erfreuen. [...] Sein Verhaltnis zur Welt ist sarkastisch.
[...] Die Zerstoérung, die er in die kollektive Sprache tragt, ist fur ihn absolut, sie flllt seine Aufgabe bis zum
Rand, er muB leben ohne eine Hoffnung auf Rickkehr, ohne die Annahme einer Belohnung. Es ist ihm
untersagt, sich vorzustellen, was die Welt sein wird, wenn der Gegenstand seiner Kritik verschwunden ist.
Die Utopie ist fir ihn ein unmdglicher Luxus. Er bezweifelt sehr, dal® die Wahrheiten von morgen die
genaue Kehrseite der Ligen von heute sein werden. Die Geschichte gewahrt niemals den reinen,
eindeutigen Sieg eines Gegenteils uUber das andere. [...] Fir ihn [den Mythologen — Anm. MW] ist die
Positivitat des Morgen voll und ganz durch die Negativitat des Heute verborgen." (MY, S. 149)

Hier schwingt durchaus wehmiitig der mit hohem Preis erkaufte, jedoch im Dienst der guten
Sache in Kauf genommene Selbstausschluss des Mythologen bzw. mythologisch
orientierten Kinstlers aus einer Gesellschaft mit, die aus diesen Mythen eine zumindest
oberflachliche Befriedigung zu gewinnen vermag. In dieser Positionierung des Mythologen
ist sicherlich auch die Verortung der Schriftstellerin Jelinek im Abseits der Gesellschaft
wiederzuerkennen. Auch abgesehen von derlei personlichen Befindlichkeiten ist
Utopielosigkeit wohl die Krux der Mythenkritik, was vielfach auch an Jelineks Werk kritisiert
wurde. Fir sie ist auch das sehnsuchtsvoll erwartete Happy End nicht mehr als ein
Trivialmythos.
"Jelineks mythenkritisches Verfahren als sprachliches Verfahren greift die mythisierenden Redeformen
der Figuren auf, reproduziert sie, um sie auszustellen und als 'angeschaute Naivitat' erscheinen zu
lassen. [...] Dem literarischen Verfahren Jelineks liegt in der Klavierspielerin wie auch sonst in ihrem Werk
das Instrumentarium marxistischer Analyse zugrunde, aber es fehlt die marxistische Perspektive auf die
Zukunft. Das 'revolutionare Subjekt' [...] ist nicht mehr in Sicht. Und so bleiben nur die Erikas, die

Klemmers [..] und die ihre Kinder maltratierenden Mitter, die allesamt die alltagsfaschistischen
Gewaltverhaltnisse perpetuieren."11

3 Musiksoziologie und Kulturkritik nach Theodor W. Adorno

Die musiksoziologischen Thesen Adornos werden als theoretische Fundierung in diese
Arbeit eingebunden, da sie in einem engem Dialog mit den in der fraglichen Primarliteratur
verhandelten kultur- und gesellschaftskritischen Positionen stehen, ohne dass Jelinek — im

Unterschied zu ihrer rekonstruierbaren Barthes-Rezeption — sich ausdrtcklich auf Adorno

1 Janz, Marlies: Elfriede Jelinek. Die Klavierspielerin. In: Romane des 20. Jahrhunderts. Bd. 3. Stuttgart: Reclam
2003, S.108-135, hier S. 132 f.



beziehen wirde. Die Kernfrage an ihn wird sein, ob der kritische Blick des Kulturpessimisten
selbst teilweise Gefahr lauft, in die mythologischen Fallen zu tappen, denen Jelineks weitaus

unreflektiertere Charaktertypen anheimgefallen sind.

3.1 Musik als Ware — die Verdinglichung absoluter Musik

Unter Musiksoziologie versteht man die wissenschaftliche Beschaftigung mit den
gesellschaftlichen Aspekten musikalischer Phanomene. Insbesondere von Interesse im
Kontext dieser Arbeit ist die Wirkung und Verwendung von Musik in Bezug auf den
Einzelnen und die Verortung dieser Wirkungen und Verwendungen in einem sozialen
Kontext, die auch einen symbolischen Gehalt offenbaren. Das musikalische Erlebnis bleibt
kein individualistisches, sondern wird in Gruppensituationen ausgehandelt und nivelliert. Die
Einzelperson rezipiert Musik immer schon vor einem Erwartungshorizont, der von
renommierten Instanzen und Meinungsbildnern (z. B. Schule, Musikwissenschaft, Feuilleton,
Medien) gepragt ist. Die qualitative Bewertung von Musik beschrankt sich dabei nicht auf
eine werkimmanente kompositorische Analyse, sondern impliziert auch die Einordnung
eines Stucks oder Genres in einer sozialen Hierarchie. So wird dem von Adorno kritisierten
Schlager im Allgemeinen ein geringeres gesellschaftliches Prestige als klassischer Musik'?
zugeschrieben. Dieses Renommee kann nun zweckgebunden eingesetzt werden, z. B. fir
den ritualisierten Akt kollektiver Selbstvergewisserung des Birgertums im Rahmen des
Konzerts, in dem der gehobene Status des prasentierten Programms mit der
selbstbewussten Eigenwahrnehmung des (klein)blrgerlichen Mittelstandes korrespondiert —
selbst dann, wenn dies eine symbolische Uberhdhung der eigenen sozialen Stellung liber
die realen Gegebenheiten hinaus bedeuten sollte.

In Bezug auf die modglichen Ausdrucksformen von Instrumentalmusik stellt sich
jedoch die Frage, wie es Uberhaupt zu derlei Funktionalisierungen kommen kann, zumal das
musikalische Informationssystem mit seiner "unbegriffliche[n] Beschaffenheit" im
Gegensatz zur Sprache eine explizit kommunikative Funktion, die Ubermittlung eindeutig
dechiffrierbarer Botschaften zu verweigern scheint:

"Musik ist sprachahnlich. Ausdricke wie musikalisches Idiom, musikalischer Tonfall, sind keine
Metaphern. Aber Musik ist nicht Sprache. [...] Wer Musik wértlich als Sprache nimmt, den flhrt sie irre.

"2 Eine Prazisierung und Differenzierung des unkonkreten Begriffs der 'klassischen Musik' kann fir die Zwecke
dieser Arbeit unterbleiben. Unter Berlcksichtigung der diskutierten Primarliteratur wird mit dem Begriff die
europdische, insbesondere instrumentale Kunstmusik (E-Musik) des 18. und 19. Jahrhunderts bezeichnet, die
den musikalischen Diskurs in Clara S. und Die Klavierspielerin kennzeichnet.

'3 Adorno, Theodor W.: Ideen zur Musiksoziologie. In: Tiedemann, Rolf (Hg.): Theodor W. Adorno. Musikalische
Schriften I-lll. Klangfiguren (). Quasi una fantasia (ll). Musikalische Schriften (Ill). Frankfurt am M.: Suhrkamp
21990, S. 9-23. (Gesammelte Schriften Bd. 16), hier S. 10.



Sprachahnlich ist sie als zeitliche Folge artikulierter Laute, die mehr sind als bloR Laut. [...] Die Folge der
Laute ist der Logik verwandt: es gibt Richtig und Falsch. Aber das Gesagte 1a3t von der Musik nicht sich
ablésen. Sie bildet kein System aus Zeichen."™

Analogien zwischen Sprache und Musik lassen sich also in der linearen Struktur finden, die
jeweils eine innere Logik aufweist und somit das rein phonetische Ereignis des
physikalischen Schallphdnomens Uberschreitet. Eine klare semantische Kodierung und
Dekodierung im Sinne einer kommunikativen Situation zwischen Sender und Empfanger ist
fur Musik jedoch auszuschlieRen.
"Musik zielt auf eine intentionslose Sprache. Aber sie scheidet sich nicht biindig von der meinenden wie
ein Reich vom anderen. Es waltet eine Dialektik: allenthalben ist sie von Intentionen durchsetzt [...]. Musik
ohne alles Meinen, der bloBe phanomenale Zusammenhang der Klange, gliche akustisch dem
Kaleidoskop. Als absolutes Meinen dagegen hort sie auf, Musik zu sein, und ginge falsch in Sprache
Uber. Intentionen sind ihr wesentlich, aber nur als intermittierende. Sie verweist auf die wahre Sprache als
auf eine, in der der Gehalt selber offenbar wird, aber um den Preis der Eindeutigkeit, die Gberging an die
meinenden Sprachen. Und als sollte sie, die beredteste aller Sprachen, Uber den Fluch des

Mehrdeutigen, ihr mythisches Teil, getréstet werden, stromen Intentionen in sie ein. Stets wieder zeigt sie
an, was sie meint, und bestimmt es. Nur ist die Intention immer zugleich verhiillt.""®

Die zentrale Schlussfolgerung aus dieser Passage ist m. E., dass gerade die
Uneindeutigkeit im Hinblick auf eine bestimmte Botschaft es gestattet, Musik willkurlich mit
Bedeutungen aufzuladen. Intentionen kénnen unterschwellig in das musikalische Ereignis
integriert werden, ohne dass daraus eine konkret formulierbare Mitteilung zu extrahieren
ware. Eine Autonomie von Musik wird zwar von Adorno als Ideal gesetzt, in der Regel
jedoch durch den gesellschaftlichen Gebrauch untergraben. Eine Ideologisierung kann somit
Platz greifen, was fir Adorno als scharfem Kritiker des Nationalsozialismus und gleichzeitig
betroffenem Exilanten von hoéchster Brisanz ist. Vor dem Hintergrund der Gefahr des
massiven, zielgerichteten ideologischen Missbrauchs von Kulturgltern wird der idealistisch
gepragte Kunstbegriff Adornos plausibel. Eine kommerzielle, manipulierende, anti-
aufklarerische Kulturindustrie lehnt Adorno ab, da sie die Ausbildung bewusst urteilender
Individuen verhindere.®

"Die Rolle der Musik im gesellschaftlichen Prozel} ist ausschlieRend die der Ware; ihr Wert der des

Marktes. Sie dient nicht mehr dem unmittelbaren Bedirfnis und Gebrauch, sondern fiigt sich mit allen

anderen Gutern dem Zwang des Tausches um abstrakte Einheiten und ordnet mit ihrem Gebrauchswert
[...] dem Tauschzwang sich unter.""”

Dabei beschrankt sich Adornos Kritik keineswegs auf Popularmusik. Auch ernste Musik sei
gefahrdet, die Erfordernisse des entsprechenden Marktes einzukalkulieren, kdnne sich dem

tendenziellen Warencharakter von Musik nicht einfach entziehen. Nach Adorno ist auch im

" Adorno, Theodor W.: Fragment Uber Musik und Sprache. In: Tiedemann, Rolf (Hg.): Theodor W. Adorno.

Musikalische Schriften I-lll. Klangfiguren (l). Quasi una fantasia (I). Musikalische Schriften (Ill). Frankfurt am M.:
Suhrkamp 21990, S. 251-258. (Gesammelte Schriften Bd. 16), hier S. 251.
"®Ebd., S. 252 f.

16 Vgl. Adorno, Theodor W.: Zur gesellschaftlichen Lage der Musik: In: Tiedemann Rolf u. Klaus Schultz (Hg.:)
Musikalische Schriften V. Frankfurt am M.: Suhrkamp 1984, S. 729-777. (Gesammelte Schriften Bd. 18), hier S.
729 ff.

" Ebd., S. 729.
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bdrgerlichen Konzert "Musik zum Tauschwert und zur Ware geworden, hatte ihres
urspriinglich ritualen und danach zeremonialen Wesens vollends sich entauBert.""® Adorno
vertritt die These, dass sich der burgerliche Musikbetrieb oberflachlich in Sicherheit wiege,
sich "gegen die Realitat des wirtschaftlichen Zirkulationsprozesses sorgsam abgedichtet"'
zu haben, "isoliert im Zeichen der reinen Autonomie des Kunstwerkes."”® Man erhalte sich
damit jedoch lediglich "die Fiktion, das Konzert sei der Macht der Verdinglichung entriickt."*'
In Wahrheit hatten sich kapitalistische Denkstrukturen langst des blrgerlichen Musikbetriebs
bemachtigt. Jedoch ist diese Verdinglichung auf einer anderen Ebene anzusiedeln als z. B.
die offensichtliche Anbiederung einer oberflachlichen Popularmusikproduktion an die
Erfordernisse des Massenmarktes. Auch langst kanonisierte Werke der E-Musik kdnnen zu
Waren umfunktioniert werden. Der Tauschwert der musikalischen Ware muss nicht
ausschlieldlich monetarer, sondern kann auch symbolischer Natur sein. Gerade der Status
einer nur scheinbaren — jedoch elitdr konnotierten — Autonomie prestigetrachtiger Musik
eroffnet paradoxerweise die Option, sie zweckgebunden einzusetzen, da diese
vermeintliche Autonomie fir eine Qualitat birgt, die im Sinne einer schichtenspezifischen

Distinktion tauglich erscheint.

3.2 Zu den Horertypen und Funktionen biirgerlicher Musik

Die Erstellung einer Horertypologie geht mit der Analyse der Funktionen, die die Musik flr
den jeweiligen Typus erflllt, Hand in Hand. Vorausgesetzt werden kann, dass die einzelnen
Typen keine strengen Kategorien darstellen, sondern dass mit flieRenden Ubergéngen zu
rechnen ist. Adorno charakterisiert mehrere Rezeptionsformen, die flir die behandelte
Primarliteratur von Interesse sind.

Der 'Experte' ist der bewusste, musikalisch gebildete Horer, der unter Umstanden mit
der Partitur zuhort, aber auch ohne sie ad hoc einen strukturellen Nachvollzug des Gehdrten
zu leisten vermag. Nach Adorno bedeutet Musikinterpretation Musik zu machen, was auch
in der stillen Rekonstruktion realisierbar ist. Dem 'guten Zuhérer' mangelt es an
musikalischem Fachwissen, er hort aber abseits geschmacklicher Willkiir mit dem Impetus
des Experten. "Er versteht Musik etwa so, wie man die eigene Sprache versteht, auch wenn
man von ihrer Grammatik und Syntax nichts oder wenig weil3, unbewul3t der immanenten

n22

musikalischen Logik machtig. Der biurgerliche Typus des 'Bildungskonsumenten'

prasentiert sich als sammelnder Insider, indem er Musik in Form von Tontrdgern und

'® Adorno, Theodor W.: BewuRtsein des Konzerthérers: In: Tiedemann Rolf u. Klaus Schultz (Hg.:) Musikalische
%chriften V. Frankfurt am M.: Suhrkamp 1984, S. 815-818. (Gesammelte Schriften Bd. 18), hier S. 815.

Ebd., S. 815.
2% Ebd., S. 815.
> Ebd., S. 815.
22 Adorno, Theodor W: I. Typen musikalischen Verhaltens. In: Tiedemann Rolf (Hg.): Theodor W. Adorno.
Dissonanzen. Einleitung in die Musiksoziologie. Frankfurt am M.: Suhrkamp 1973, S. 178-198. (Gesammelte
Schriften Bd. 14), hier S. 183.
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peripherem, in sozialen Kontexten prasentablem Wissen, z. B. Uber Interpreten und
Komponisten anhauft. Er kennt viele Werke, vor allem jene, die man "um der eigenen
sozialen Geltung willen kennen muss [..]"# An hermeneutischem werkimmanentem
Verstandnis mangelt es ihm, stattdessen wird Kunst zum Fetisch. In seinen
Aufmerksamkeitsbereich fallen der grofle, mnemotechnisch zu fixierende melodische
Moment und die brillante, selbstzweckhafte Virtuositat am Instrument, ersteres analog zur
birgerlichen Maxime der Absicherung bereits erwirtschafteten Kapitals, letzteres als
Pendant zum burgerlichen Leistungsprinzip. Die strukturelle Entfaltung des Werks ist ihm
nebensachlich, es dominiert eine fragmentierte Rezeption, die vor allem auf die Identifikation
bekannter Melodien aus prestigetrachtigen Stlicken abzielt. Der Habitus ist konservativ,
massenfeindlich und elitar. Musik fungiert hier vor allem als Instrument zur
schichtenspezifischen Distinktion. In der extrem reaktionaren und vereinzelten Auspragung
dieses Typus zeigt sich der 'Ressentiment-Horer', der die Werke vergangener Zeiten ohne
jeglichen Spielraum in der Neuinterpretation konservieren will. Der Zwang zur Fixierung
einer idealisierten kulturellen Entwicklungsstufe korrespondiert mit dem Wunsch nach
Absicherung des eigenen Status, mit Angst vor dem sozialen Abstieg, der Proletarisierung.
Der 'Narkotiker' erscheint bei Adorno als spleeniger, einsamer Greis, der sich, vom blolzen
Klang berauscht, tréstenderweise in bessere Welten entflihren lasst. Flir den 'emotionalen
Horer' stellt Musik lediglich ein auslésendes Moment, einen Trigger flir ansonsten nicht

"24 wird somit

ansteuerbare Emotionen dar. Musik ist hier ein "Medium bloflier Projektionen
zum reinen Instrument der Psychohygiene, der Steuerung des eigenen Geflihlshaushalts
und hat als Werk keine Bedeutung. Nicht zuletzt hier zeigt sich, dass fir Adorno die
eigenmachtige Interpretation zu einem falsches Verstehen fiihrt. Die fir Adorno niedrigste
Attitide ist die des 'Unterhaltungshoérers’ in Form des dekonzentrierten, beilaufigen

Musikkonsums, der lediglich "zerstreuende[n] Komfort"*®

sucht und der Musik Uberhaupt
keinen Eigenwert beimisst. "Die Struktur dieser Art des Horens ahnelt der des Rauchens.
Sie wird eher durchs Unbehagen beim Abschalten des Radioapparats definiert als durch
den sei's auch noch so bescheidenen Lustgewinn, solange er lauft."?® Hier vermischt sich
Kultur- mit Medienkritik.

Insgesamt ist zu konstatieren, dass bei Adorno die Verzweckung von Musik im Sinne
von Ablenkung, Zerstreuung, Trostung, Ersatzbefriedigung oder sozialer Positionierung
tendenziell negativ bewertet wird. Fir Adorno fihrt der willklrliche gesellschaftliche
Gebrauch zu einer innwendigen Zerstérung von Musik, zu einer Depravation des Werks in
ein  zusammenhangloses Potpourri vorzugsweise effektiver bzw. effektheischender

Melodiefragmente.

B Epd., S. 184.
2 Epd., S. 187.
B Epd., S. 193.
% Epd., S. 193.
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3.3 Adorno in der Mythos-Falle?

Adornos partiell widersprichliche Argumentation soll als Konzept fir die folgende
Textanalyse nicht vorbehaltlos Ubernommen werden. Es muss die Frage formuliert werden,
ob er partiell Gefahr lauft, dem Mythos im Sinne von Barthes anheim zu fallen. Adorno
erscheint in seinen Betrachtungen uber die Funktionalitdt bzw. Nicht-Funktionalitat von
Musik durchaus ambivalent. Einerseits macht er an die Musik das Zugestandnis, immer
schon vergesellschaftlicht zu sein, andererseits missbilligt er jede Erscheinung, die mit
dieser Vergesellschaftlichung einhergeht. Wenn z. B. jegliche Emotionalisierung dem Wesen
des Kunstwerks? widerspricht, verbleibt fiir das idealtypische Hoéren von Musik im Sinne
Adornos lediglich der rationale, emotionslose strukturelle Nachvollzug der Komposition.
M. E. entbl6Bt sich hier ein gleichermalen elitires wie verarmtes Konzept von
Musikrezeption. Jeglichen hedonistischen Zugang als willkirliche Vereinnahmung und
falsche Werkauslegung zu diskreditieren, héhlt das sinnerfiillte musikalische Zeichen aus
und befullt es mit der mythischen Bedeutung musikalischer Autonomie.

Aus produktionsseitiger und gesamtgesellschaftlicher Perspektive erscheint die Kritik
Adornos an einer funktionalisierten Musik im Sinne einer anti-aufklarerischen Verflachung
des musikalischen Diskurses und eines zielgerichteten, ideologischen Missbrauchs
wiederum plausibel. Doch auch hier bleibt diffus, wie die idealtypische Gegenposition zu
verwirklichen wéare. Adorno konstruiert einen modellhaften Dualismus zwischen einer Musik,
"die den Warencharakter umstandslos anerkennt und, unter Verzicht auf jeden dialektischen
Eingriff, nach den Erfordernissen des Marktes sich richtet und in solche, die sich prinzipiell
nicht nach dem Markt richtet."”® M. E. ist diese strenge Antinomie jedoch nur theoretisch
haltbar. Musik und der Umgang mit ihr wird sich immer in der Grauzone dazwischen
bewegen, sich dabei entweder dem einen oder dem anderen Pol starker annahern. Adorno
gibt auch selbst einen Hinweis in diese Richtung:

"Man kann die Funktion von Musik nach dem gesellschaftlichen Verlust dessen, was sie zu grofler Musik
pragte, nur dann recht verstehen, wenn man sich nicht verschweigt, dass sie in ihrem emphatischen

Begr‘(siaff nie ganz aufging. Stets gesellte ihr das AuRerkiinstlerische des Wirkungszusammenhangs sich
zu."

27 Schon bei der Rede vom 'Wesen' der Musik wére kritisch nachzufragen, ob es sich hierbei nicht um eine
mythologisierende Fest-Stellung im Sinne von Barthes handelt. Musik wurde dem Menschen nicht als fertiges
und unveranderliches Konzept lbergeben, sondern wurde und wird von diesem selbst laufend als kulturelle
Praktik ins Werk gesetzt. Dass eine vereinnahmende Emotionalisierung des musikalischen Erlebnisses dessen
Natur widerspreche, ist bereits eine implizite Setzung Adornos.

% Adorno, Theodor W.: Zur gesellschaftlichen Lage der Musik: In: Tiedemann Rolf u. Klaus Schultz (Hg.:)
Musikalische Schriften V. Frankfurt am M.: Suhrkamp 1984, S. 729-777. (Gesammelte Schriften Bd. 18), hier S.
733.

% Adorno, Theodor W: III. Funktion. In: Tiedemann Rolf (Hg.): Theodor W. Adorno. Dissonanzen. Einleitung in
die Musiksoziologie. Frankfurt am M.: Suhrkamp 1973, S. 219-235. (Gesammelte Schriften Bd. 14), hier S. 220.
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Unter dem "Wirkungszusammenhang" ist somit der gesellschaftliche Gebrauch zu
verstehen. In abgemilderter Form raumt Adorno somit selbst die Fragwurdigkeit seines
Dualismus ein. Selbst der scheinbar autonomste Komponist setzt nicht nur schon durch die
reine Publikation seines Werkes einen Diskurs, einen Gebrauch 'seiner' Musik in Gang,
sondern ist bereits davor im Schaffensprozess von der Musikhistorie und dem
gesellschaftlichen Kontext beeinflusst. Ebenso wenig denkbar scheint eine gereinigte
Rezeption von Musik. Das Konzept der Autonomie entzieht — wie es Barthes formulieren
wirde — der Musik ihre Geschichte. Die Schlussfolgerung wére, dass in einer funktional
differenzierten Gesellschaft die Existenz des scheinbar Funktionslosen auch nur eine
Funktion erfillt: eben die des Funktionslosen. Im mythisch-autonomen Heterotops wahnt
sich der burgerliche Musikkonsument den gesellschaftlichen Wirkungszusammenhangen
entzogen, ohne diesen Raum als integralen Bestandteil einer Gesellschaft zu erkennen, aus
der kein geregelter temporaren Aus- und Wiedereinstieg moglich ist. Fazit: Die autonome

Musik nach Adorno ist ein Mythos.

4 Sozialgeschichtlicher Kontext des 19. Jahrhunderts

Eine Skizzierung des sozialgeschichtlichen Kontexts im Hinblick auf weibliche Formen der
Musikaustibung im Birgertum des 19. Jahrhunderts ist notwendig, um auch aus dieser
Perspektive der Mythisierung von zu Natur geronnenen musikalischen Klischees
entgegenzuwirken. Wenn mit Barthes die Technik des Mythos darin besteht, historische
Kausalitaten zu negieren, kann die Offenlegung dieser Zusammenhange, die auch essentiell
fur das Verstandnis der gesellschaftlich bedingten Konstellationen in Clara S. und Die

Klavierspielerin sind, zur Decouvrierung des Mythos beitragen.

4.1 Zum Stand der Musikpadagogik im Klavierunterricht

Insbesondere die Bedingungen flur die musikalische Madchenbildung sind hier in den Fokus
zu nehmen. Blrgerstochter waren zwar keineswegs vom Musikunterricht ausgeschlossen,
erhielten diesen aber vor dem Hintergrund eines bulrgerlichen Wertesystems, das sehr
konkrete Zielvorgaben und Restriktionen fiir die Bildung von Madchen vorsah. Schon die
denkbare Instrumentenwahl war massiv eingeschrankt, nachdem z. B. das Violoncello
(wegen der Beinhaltung) oder samtliche Blasinstrumente aufgrund moglicher sexueller

Assoziationen des Publikums indiskutabel waren.*® Die Mehrzahl der Madchen verbrachte

% prazisierend ist hinzuzufligen, dass vorpubertdre Madchen von derlei Assoziationen noch nicht betroffen
waren, da Kinder im 19. Jahrhundert (vor Freud) als asexuelle Wesen wahrgenommen worden sind. (Vgl.
Hoffmann, Freia: Instrument und Kérper. Die musizierende Frau in der burgerlichen Kultur. Frankfurt: Insel 1991,
hier S. 85.)
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ihre Unterrichtseinheiten daher am Pianoforte®' — jedoch unter gewissen Voraussetzungen.
Der Musikunterricht war integraler Bestandteil einer Ausbildung, die auf eine bestimmte
gesellschaftliche Funktion der Frau abzielte, dabei aber vorgab, das in der Frau angelegte
'Wesen' lediglich zur Entfaltung zu bringen.* M. E. kann das Takt- und MaRhalten, das den
Madchen im Klavierunterricht vermittelt wurde, als pars pro toto fur das takt- und maf3volle
Verhalten stehen, das die Frau in ihrer sozialen Rolle in der blrgerlichen Gesellschaft zu
erfullen hatte. Fur diese These spricht der Umstand, dass der Unterricht niemals auf eine
mogliche Professionalisierung der Schulerinnen abgestellt war, sondern haufig einer
Massendressur bis zu einem maRigen technischen Niveau gleichkam. Die Fdrderung
eigener Kreativitdt spielte von vornherein keine Rolle. Beruhmt berlchtigt waren die
Klavierklassen nach dem System von Johann Bernhard Logier, einem aus Kassel
stammenden Militirmusikdirektor, der in einem extrem mechanisierten und standardisierten
Gruppenunterricht im Stile von Maschinschreibkursen zwar rasche Erfolge vorweisen
konnte, jegliches individuelle Herantasten an eine genuin kreative Tatigkeit jedoch im
Keim erstickte. Als technisches Hilfsmittel fungierte der sogenannte Chiroplast, eine
Vorrichtung bestehend aus zwei Holzleisten, zwischen die die Hande der Schiilerinnen wie
in einen Schraubstock eingespannt wurden, um das Klavierspiel auf eine reine Fingerarbeit
zu reduzieren. Zusatzlich wurden die Finger durch durchlécherte Handblécke gesteckt, um
die derart angesteuerten Téne prazise zu treffen.®® Hande und Arme konnten nicht mehr
bewegt werden, die so fixierte Schilerin vermochte das Instrument ohne fremde Hilfe nicht
mehr zu verlassen.®*® Uber die psychologischen Auswirkungen dieser fragwiirdigen
Fesselung kann nur gemutmalt werden. Wahrscheinlich ist, dass diese Form des
Musizierens von den Schilerinnen eher als Repressalie denn als kreative

Freizeitbeschaftigung wahrgenommen wurde.

4.2 Zur Stellung der Musikerin in der biirgerlichen Gesellschaft

Die forcierte Bewegungseinschrankung beim Klavierspiel korrespondiert nicht von ungefahr
mit dem Ideal der unbewegten Pianistin. Im Gegensatz zu mannlichen Virtuosen wie Franz
Liszt wurde der Frau ein expressiver Ausdruck im Klavierspiel nicht zugestanden. Sie

musste sehr dosiert agieren. "Der Widerspruch zwischen den Anforderungen an die

¥ Das einzige Instrument, das dem 'Naturwesen Frau' noch starker entgegenkam als das Klavier, war die eigene
Stimme. Wie der unschuldige Singvogel bendétigt die Sangerin keinerlei mannlich besetzte Technik, kein zu
beherrschendes Werkzeug, sondern kdrperliche Selbstbeherrschung.

32 Vgl. Hausen, Karin: Die Polarisierung der "Geschlechtscharaktere" — Eine Spiegelung der Dissoziation von
Erwerbs- und Familienleben. In: Rosenbaum, Heidi (Hg.): Seminar: Familie und Gesellschaftsstruktur.
Materialien zu den sozio6konomischen Bedingungen von Familienformen. Frankfurt am M.: Suhrkamp 1978,
S. 161-191, hier S. 178.

% Vgl. Weissweiler, Eva: Clara Schumann. Eine Biographie. Hamburg: Hoffmann und Campe 1990, hier S. 17 f.
3 Vgl. Scherer, Wolfang: Klavier-Spiele: die Psychotechnik der Klaviere im 18. und 19. Jahrhundert. Miinchen:
Fink 1989, hier S. 124.
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Interpretation und den Anforderungen an die Frau war prinzipiell unauflésbar. Eine gute,
ausdrucksstarke, vielseitige Pianistin konnte als Frau nicht akzeptiert werden."* Derart
maskuline Anmaflungen waren verpont, weshalb Miene und Kérper unbewegt blieben, um
sexuelle Konnotationen von vornherein zu verunmoglichen. Begunstigt wurde der
verminderte Korpereinsatz durch die bewegungsfeindliche Damenmode. In dieser Vorgabe
scheint das mannlich-burgerliche Publikum jedoch eher die eigenen Triebe als die der
Musikerin unterdriickt zu haben. Die Darbietung von leidenschaftlicher, dynamischer,
rhythmischer Musik in einer vollig starren Kdrperhaltung im Stile von E. T. A. Hoffmanns
Automat Olimpia®* erscheint paradox und kann als mannliche Disziplinierung des
Frauenkorpers interpretiert werden, der in jeder Lebenslage seinem 'naturgemaf’
schwachen und passiven Wesen gerecht werden muss, welches von kraftvollen
Bewegungen konterkariert wiirde. "Der Stand des Weibes ist Ruhe."*

Die auf diesem Wege ausgebildete Pianistin konnte ihre Fertigkeiten nun in einem
begrenzten gesellschaftichen Rahmen zum Einsatz bringen, der jedoch fast immer ein
privater blieb. Auch diesbezlglich wurde mit der Natur der Frau argumentiert, deren
Domestizierung als Haus- und Muttertier lediglich der artgerechten Haltung des weiblichen
Naturells entspreche. Hier ist wieder bei Barthes' Konzept einzuhaken, denn ein historisch
gewachsenes Verhaltensmuster wird als ahistorisch gesetzt, Natur beschworen, um die
Geschichte patriarchaler Unterdrickung zu entfernen. Wie artifiziell diese 'Natur der Frau'
konstruiert war, kann im 19. Jahrhundert in der Lebensrealitat des sicherlich naturnaheren
Bauernstandes nachgewiesen werden, fir den die hausliche Begrenzung des weiblichen
Tatigkeitsbereichs keineswegs ein natlrliches Faktum darstellte. Die 'Natur der Frau' war
lediglich die Summe der Eigenschaften, die die blirgerliche Dame zu Erflllung ihrer Pflichten
bendtigte und konnte sich nur im wohlhabenden Birgertum manifestieren.

Im Bereich des burgerlichen Heims oder Salons ist die Professionslosigkeit der Frau
Zeichen des Wohlistandes, der die MulRe zum hauslichen Klavierspiel erst erdffnet. Schon
das Piano selbst als repréasentatives, kostspieliges Instrument und Mébelstiick®® war weniger
Symbol einer hehren, vergeistigten Musik denn burgerliches Statusobjekt, das in seiner
Immobilitdt die Pianistin als personifizierte Spieldose und sittsam lachelndes
Dekorationsstiick an seinen Platz band. Hier konnte die Blirgerstochter ihre gesellschaftliche
Funktion erflillen, als Beweis ihrer Selbstdisziplin und Charakterstarke die Frichte ihres

Unterrichts prasentieren und als musikalische Begleitung fir anwesende Sanger fungieren.

% Hoffmann, Freia: Instrument und Koérper. Die musizierende Frau in der birgerlichen Kultur. Frankfurt: Insel
1991, hier S. 111.

% vgl. Hoffmann, E. T. A.: Der Sandmann. Stuttgart: Reclam 2010 (RUB 230)

37 Hoffmann, Freia: Instrument und Koérper. Die musizierende Frau in der birgerlichen Kultur. Frankfurt: Insel
1991, hier S. 132.

%8 Vgl. Hobsbawm, Eric J.: Vom Zusammenhang von Erwerbsleben und blrgerlicher Familienstruktur. In:
Rosenbaum, Heidi (Hg.): Seminar: Familie und Gesellschaftsstruktur. Materialien zu den sozio6konomischen
Bedingungen von Familienformen. Frankfurt am M.: Suhrkamp 1978, S. 404-412, hier S. 406.
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Wie Nahen oder Sticken gehoérte das Klavierspiel zum Repertoire handwerklicher
Fertigkeiten der jungen Dame, die im geschitzten Rahmen des burgerlichen Salons ihre
Qualifikationen auch deshalb zur Schau stellt, um auf dem Heiratsmarkt zu relssieren. Die
privat aufspielende Blrgerstochter prasentiert ihre Vorziige im Sinne einer profitablen
Verehelichung und des damit woméglich greifbaren sozialen Aufstiegs.*® Die Funktionen des
weiblichen Klavierspiels beziehen sich somit ausschlieRBlich auf familiare und
privatgesellschaftliche Funktionen.

Dass dieser Status keineswegs selbstverstandlich oder der 'Natur' des Pianofortes
inharent ist, beweist dessen professioneller Einsatz im aulerhauslichen Bereich. Die
offentliche Seite des Klavierspiels blieb der Frau in der Regel verwehrt. Die produktive
Kulturarbeit, die Komposition, der offentliche Auftritt, die kinstlerische Virtuositat, die
vordergrindig unverzweckte Musikausibung oblagen dem Mann, obwohl er diese
Tatigkeiten am gleichen Instrument vollzog. Das lateinische ‘'cultura' bezieht sich
urspringlich auf den Ackerbau, auf die Veranderung von Natur, das produktive, gebende
Prinzip, das dem Mann zugeschrieben wird, wahrend die Frau selbst Natur ist, das
empfangende, reproduktive Prinzip reprasentiert, das keine aktiv gestalterischen
Fahigkeiten besitzt.*> Die biirgerlichen Setzungen waren teilweise in sich widerspriichlich,
zumal ein Teil der Madchen und Frauen — im finanziellen Interesse von mannlichen
Privatlehrern — durchaus auch intensiven Individualunterricht genoss, um im gleichen Zuge

in der professionellen Verwertung der erworbenen Fahigkeiten behindert zu werden.*’

Exkurs: Die historische Clara S.: Prototyp der emanzipierten Musikerin?

Clara Wieck (1819-1896) hat diesem Typus der Musikerin in vielerlei Hinsicht
widersprochen, was den in sie gesetzten Karrierehoffnungen ihres Vaters Friedrich Wieck,
einem Leipziger Klavierlehrer, geschuldet war, der sie von klein auf in Richtung einer
internationalen Pianistinnenkarriere drillte. Dass sein tyrannischer Ausbildungsstil von
aulBerem Erfolg gekront war, steht ebenso aulder Frage wie die persdnlichen Schattenseiten,
mit denen sich der kompromisslose Karriereplan fiir Clara Wieck verband. Bei seinem
Entwurf einer Starpianistin, die er dem Markt als professionell geschnlrtes Produktpaket
anbot, dominierte keinerlei emanzipatorisches Interesse, sondern im Gegenteil die

Vorannahme, dass ein Madchen in seiner 'natirlichen' Gefligsamkeit und Duldsamkeit sich

3 Vgl. Bethman, Brenda: "Obscene Fantasies". Elfriede Jelinek's Generic Perversions. New York u. a.: Peter
Lang 2011. (Austrian Culture Vol. 44), hier S. 78.

4 Vgl. Hausen, Karin: Die Polarisierung der "Geschlechtscharaktere" — Eine Spiegelung der Dissoziation von
Erwerbs- und Familienleben. In: Rosenbaum, Heidi (Hg.): Seminar: Familie und Gesellschaftsstruktur.
Materialien zu den sozio6konomischen Bedingungen von Familienformen. Frankfurt am M.: Suhrkamp 1978,
S. 161-191, hier S. 161.

4 Vgl. Bethman, Brenda: "Obscene Fantasies". Elfriede Jelinek's Generic Perversions. New York u. a.: Peter
Lang 2011. (Austrian Culture Vol. 44), hier S. 80.
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eher seinem strikten Ausbildungsprogramm unterwerfen wirde. So sollte Clara zeit ihres
Lebens an ihrer — im Vergleich zu mannlichen Berufskollegen wie Franz Liszt oder Felix
Mendelssohn — mangelhaften Bildung leiden, die Friedrich in seinem eindimensionalen
Klavierdrill als nachrangig erachtete.*? Eine geistige Entfaltung seiner Tochter unterband er
von Beginn an, ihr Verhaltnis war von gegenseitiger Abhangigkeit gepragt. Regelmalig
forderte er Dankbarkeit fur die ihr geopferten Lebensjahre ein, ohne dabei zu
berticksichtigen, dass sein Geltungsdrang in hoéchstem MalRe durch Claras Erfolge
Befriedigung erfuhr. Er galt allerorts als der Vater des Erfolgs, sein Selbstbewusstsein
schopfte er aus der Anerkennung seines musikpadagogischen Konzepts. Gleichzeitig
profitierte er auch finanziell von Claras Status als renommiertester Pianistin Europas*® und
offizieller kaiserlicher Kammervirtuosin, deren Status durchaus mit dem eines Liszt oder
Chopin konkurrieren konnte. Als sie sich schlieRlich aus dieser Umklammerung zu 16sen und
in die Beziehung mit Friedrichs Klavierschiiler Robert Schumann (1810-1856) zu fliichten
begann, war die Legitimierung dieser Bindung mit grof3ten Anstrengungen verbunden und
musste aufgrund des Widerstands des Vaters, dessen Plan es offenbar gewesen war, seine
Tochter niemals in ein eigenstandiges Leben zu entlassen, vor Gericht erkdmpft werden.
Dass sich Clara Wieck, nunmehr Schumann, damit von einer Objektrolle in die nachste
begeben hatte, sollte sich alsbald herausstellen. Trotz ihres klinstlerischen Status forderte
der Gatte eine deutliche Fokussierung ihrer Aufmerksamkeit auf Ehe und Familie. Neun
Schwangerschaften in 14 gemeinsamen Jahren* sprechen diesbeziiglich eine deutliche
Sprache und fiihrten zu einer deutlichen Einschréankung ihrer Pianistinnentatigkeit. Uber
Jahre hinweg war sie auch im hauslichen Uben massiv behindert, da Robert sich
hochempfindlich gegen Claras Klavierspiel zeigte.** Paradox erscheint in dem
Zusammenhang, dass er Claras Potential nicht fir sich selbst nutzte. Roberts grofles Ziel,
die gemeinsame Existenz durch seine eigene Komponistentatigkeit zu sichern, war in den
ersten Ehejahren (1840-1849) noch vollig auler Reichweite. Sein Kompositionsstil
entsprach nicht eben dem zeitgendssischen Massengeschmack, zudem war ein
Urheberrecht im heutigen Sinne noch nicht etabliert.*® Gleichzeitig war er auf die
instrumentalen Fahigkeiten seiner Frau angewiesen, damit seine Stlicke Uberhaupt ihren

Weg in die Offentlichkeit fanden, da er den Fingern seiner rechten Hand durch eine

42 Vgl. Nauhaus, Gerd (Hg.): Robert Schumann. Tagebiicher. Band Il. 1836-1854. Basel und Frankfurt am M.:
VEB 1987, hier S. 111.

*3 Im Zeitraum 1750-1850 wurden insgesamt ca. 600 Instrumentalistinnen namentlich genannt, etwa 90 % fir
Klavier und Zupfinstrumente. (Vgl. Hoffmann, Freia: Instrument und Koérper. Die musizierende Frau in der
burgerllchen Kultur. Frankfurt: Insel 1991, hier S. 79.)

VgI Borchard, Beatrix: Clara Wieck und Robert Schumann Bedingungen kunstlerischer Arbeit in der ersten
Halfte des 19. Jahrhunderts. Kassel: Furore Verlag 21991, hier S. 260 f.

VgI Sousa Katrin: "Wie ein Herz und eine Seele." Mdglichkeiten im Umgang mit autobiographischem Material
am Beispiel der Ehe-Tagebicher von Clara und Robert Schumann. In: Gérner, Ridiger (Hg.): Resounding
concerns Minchen: ludicium 2003, S. 71-85. (London German Studies. Bd. 8), hier S. 83 f.

VgI Borchard, Beatrix: Clara Wieck und Robert Schumann Bedingungen kunstlerischer Arbeit in der ersten
Halfte des 19. Jahrhunderts. Kassel: Furore Verlag 1991, hier S. 31.
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mechanische Ubungsvorrichtung irreparable Schaden zugefiigt hatte. Clara war somit zu
seiner rechten Hand geworden, die er sich gleichsam ungenutzt an seinen Kérper band. So
gestaltete sich die finanzielle Situation — trotz Roberts Tatigkeit als Mitherausgeber der
Neuen Leipziger Zeitschrift flir Musik — oftmals prekar. Dennoch kam es nicht zu einer
hauslichen Totalvereinnahmung Claras, da sie ihre Kinder nicht selbst stillte*” und sich auch
in der Kiiche und fiir grobe Arbeiten wenig ambitioniert zeigte*®, nachdem ihr Vater sie von
jeglichen hauslichen Verpflichtungen freigehalten hatte. Dennoch hemmte sie Robert in der
Fortfihrung ihrer Karriere. Als Reisebegleiter an Stelle ihres Vaters war er ungeeignet, flhlte
sich neben der berihmten Pianistin minderwertig und kompensierte seine Unzufriedenheit
mit dem eigenen Status mittels Alkohol, iberzogener Kritik an Claras Fahigkeiten und einer
Herabwirdigung und Bagatellisierung des Interpretentums als schlichte Handarbeit. Er
stand unter dem inneren Produktionszwang, standig sein Talent unter Beweis stellen zu
missen und zeigte hier eine Ambivalenz zwischen seinem Anspruch einer gesellschaftlich
entbundenen Musik, und der Anforderung, dass ihm diese gleichzeitig genug Prestige und
finanziellen Erfolg einbringen sollte, um sich in seiner Mannlichkeit nicht beschnitten zu
fuhlen. Die reisende Klaviervirtuosin hingegen nahm er als einfache Kauffrau wahr, die jene
Waren feilbietet, welche vom Markt verlangt werden. Eindeutig produktiver war Schumann in
den Phasen, in denen Clara nicht auf Tournee war. Sobald sie sich voriibergehend seinem
Einfluss entzog und somit flr ihn unkontrollierbar wurde, durchlitt er psychische Qualen. Erst
ab 1849 bot sein Einkommen eine sichere Existenzgrundlage,*® sein psychischer Zustand
verschlimmerte sich aber zusehends, bis er letztendlich 1856 umnachtet in der
psychiatrischen Anstalt Endenich starb.

Dennoch ware die Darstellung Clara Schumanns als pures Opfer
geschichtsverfalschend. In der musikwissenschaftlichen Fachliteratur lassen sich hier drei
Ebenen der Rezeption feststellen: die Ebene vom harmonischen, sich gegenseitig
erganzenden Kiinstlerehepaar,® die Darstellung einer tapferen Clara als Opfer, die ihre
Karriere gegen den Willen ihres Mannes durchsetzen muss®' und zuletzt die Infragestellung

52

Claras als emanzipierter Kampferin.> In vielerlei Hinsicht erscheint sie eher als das

4 Vgl. Klassen, Janina: Clara Schumann. Musik und Offentlichkeit. KéIn u. a.: Béhlau Verlag 2009 (Europaische
Komponlstlnnen Bd. 3), hier S. 237.

Ebda hier S. 181.

VgI Borchard Beatrix: Clara Wieck und Robert Schumann Bedingungen kunstlerischer Arbeit in der ersten
Halfte des 19. Jahrhunderts. Kassel: Furore Verlag 21991, hier S. 254.

0 7. B. Sutermeister, Peter: Robert Schumann. Eine Biographie nach Briefen, Tagebtichern und Erinnerungen
von Robert und Clara Schumann: Tibingen: Heliopolis 1982. Die erste Stufe durfte auch der zeitgendssischen
Rezeption entsprochen haben. So schrieb etwa Franz Liszt: "Keine glucklichere, keine harmonischere
Vereinigung war in der Kunstwelt denkbar, als die des erfindenden Mannes mit der ausfihrenden Gattin, des die
Idee reprasentierenden Komponisten mit der ihre Verwirklichung vertretenden Virtuosin." (Borchard, Beatrix:
Clara Wieck und Robert Schumann Bedingungen kunstlerischer Arbeit in der ersten Halfte des 19.
Jahrhunderts Kassel: Furore Verlag 21991, hier S. 8)

' Tendenziell: Sousa, Katrin: "Wie ein Herz und eine Seele." Méglichkeiten im Umgang mit autobiographischem
Material am Beispiel der Ehe-Tagebiicher von Clara und Robert Schumann. In: Goérner, Ridiger (Hg.):
Resoundlng concerns. Minchen: ludicium 2003, S. 71-85. (London German Studies. Bd. 8)

2 7. B. Weissweiler, Eva: Clara Schumann. Eine Biographie. Hamburg: Hoffmann und Campe 1990.
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Gegenteil einer emanzipierten Musikerin, da sie nur die Systeme stutzte und reproduzierte,
die ihr Manner vorgaben. So verehrte sie ihren egozentrischen und profilierungssuchtigen
Vater bis zuletzt, gestand aber ihren Kindern, z. B. der talentierten Marie, keine
eigenstandige Karriere zu. Die professionelle Musikerin, insbesondere die Komponistin fand
in ihrem Weltbild befremdlicherweise keinen Platz, obwohl sie noch Jahrzehnte nach
Roberts Tod als Pianistin tatig war und einst selbst respektable Kompositionsversuche

unternommen hatte.

5 Zur Funktion und Destruktion musikalischer Mythen in Clara S.
und Die Klavierspielerin

Auf Basis der bisher erarbeiteten Grundlagen sollen nun die in der Primarliteratur
verarbeiteten musikalischen Mythen im Detail analysiert werden. Der erste Abschnitt befasst

sich mit dem Konzept des Genies und dessen oftmals isolierter Position.

5.1 Genie und Isolation
5.1.1 Das musikalische Originalgenie und sein Hang zum Wahnsinn

Im literaturgeschichtlichen Ruckgriff auf den stark auf Shakespeare referierenden Genie-
Diskurs in der Epoche des Sturm und Drang sei hier die These formuliert, dass die elitare
Vorstellung eines unabhangigen Originalgenies, das nicht als second maker eine goéttliche
Schopfung nachbildet, sondern als eigenstandige goéttliche Instanz und ohne
zugrundeliegendes poetologisches Regelwerk einer erlernbaren Techne das Kunstwerk als
Akt subjektiver Gestaltungskraft aus sich selbst hervorbringt, auch fiir die Vorstellung des
musikalischen Genies bedeutsam ist. Wenn Goethe in seiner Kiinstlerhymne An Schwager
Kronos™ den Weg des mannlichen Genies als einsamen, muhevollen, aber selbstgewissen

t 54

Aufstieg auf den Gipfel des Berges beschreibt,” das nach Ende des Lebens selbst in der

Unterwelt einen gottahnlichen Status geniel3t, kann Erika Kohut dieses hehre Konzept des
kiinstlerischen Emporkommens nur in einer degenerierten und fremdbestimmten Form

verfolgen:

"An keiner Stufe, die Erika erreicht, ist es ihr gestattet auszuruhen, sie darf sich nicht schnaufend auf
ihren Eispickel stitzen, denn es geht sofort weiter. Zur nachsten Stufe. [...] Konkurrenten wiinschen Erika
zu einer Klippe zu locken, unter dem Vorwand, ihr die Aussicht erklaren zu wollen. Doch wie leicht stiirzt
man ab! Die Mutter schildert den Abgrund anschaulich, damit das Kind sich davor hitet. Am Gipfel
herrscht Weltberiihmtheit, welche von den meisten nie erreicht wird. Dort weht ein kalter Wind, der
Kunstler ist einsam und sagt es auch."®

% Goethe, Johann Wolfgang von: An Schwager Kronos. http:/gutenberg.spiegel.de/buch/3670/376 (Zugriff
08.07.2014)

**in dem die Frau lediglich die Rolle spielt, den angestrengten Kiinstler ehrerbietig mit Wasser zu laben,

% Jelinek, Elfriede: Die Klavierspielerin. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt**2008, hier S. 28. (i. F. zit. als "KS")
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Die Einsamkeit ist hier eher Folge des Konkurrenzdenkens als der eigenen Genialitat, die
Erika an sich bald ernsthaft in Frage stellen wird, zumal das Genie hier an einer Bestatigung
im AuRen, an der angestrebten Weltberihmtheit festgemacht wird. Aus Sicht von Mutter
Kohut hat sie mit Erika eindeutig ein Genie geboren, "nur wurde sie noch nicht richtig
entdeckt" (KS, S. 29). In ihrer absurden Uberhéhung war "[d]ie Geburt des Jesusknaben [...]
ein Dreck dagegen" (KS, S. 29). Berihmtheit will sich dennoch nicht einstellen, zudem ist
dieser Entwurf von Genialitdt mit dem Makel der reinen Interpretation behaftet, der dem
Konzept des Originalgenies widerspricht. Jelinek destruiert die Kohut'schen
Genievorstellungen vorzugsweise in Situationen, in denen Erika in einem scheinbar
offentlichen Rahmen brilliert, der jedoch so geschltzt ist, dass ein plakatives Scheitern von
vornherein ausgeschlossen werden kann, z. B. beim Pseudokonzert fir die
zwangsbeschallten, einfaltigen Nachbarn (vgl. KS, S. 39 ff.) oder im privaten Kammer-
konzert, zu dem sie ihre Schiler "geschlossen hinzitiert" (KS, S. 64), welche in ihrer
hierarchisch unterlegenen Position das Genie der Lehrerin notgedrungen anerkennen
mussen. Die zwischen auktorialem und personalem Erzahlen oszillierende narrative Instanz
erkennt aber: "Das also ist Erikas Publikum. WiRte man es nicht, kbnnte man es nur schwer
glauben, dafl3 das Menschen sein sollen" (KS, S. 70). In ihrem dehumanisierenden Blick auf
ein minderwertiges Publikum enthillt Erika fir sich selbst die Sinnlosigkeit ihres
Geniegehabes, ohne jedoch zu mehr Authentizitat fahig zu sein. Die psychischen Stérungen
der Interpretin Kohut sind nicht Folge eines aufreibenden Schaffenskampfes, wie dies bei
dem literarisierten Robert Schumann zu beobachten ist. Dennoch schimmert bei Erika eine
latente Faszination fir die seelische Stérung durch, die sie eben auch mit Genialitat
assoziiert:

"Der Sensible mul verbrennen, dieser zarte Nachtfalter. Und daher stehen, spricht Erika Kohut, diese

beiden im hochsten Ausmafl Kranken, namlich Schumann und Schubert, die die Vorsilbe miteinander

gemeinsam haben, meinem geschundenen Herzen am nachsten. Nicht jener Schumann, dem schon alle

Gedanken davongefliichtet sind, sondern der Schumann ganz knapp davor! [...] Die Phase, in der man
noch weif}, was man an sich selbst verliert, bevor man ganz preisgegeben ist." (KS, S. 75)

Der beste Schumann sei der unmittelbar vor der Grenze zum Wahnsinn gewesen. Diese
Gratwanderung bringe das Genie am eindrucksvollsten zur Geltung. Mit psychischen
Gratwanderungen ist Erika in ihrem Selbsthass, ihrem Hang zu Voyeurismus, Masochismus
und Sadismus bestens bekannt. Dennoch ist diese Parallelisierung durch Erika, die ersehnte
Gleichsetzung mit den o6ffentlich anerkannten Genies unzulassig, nicht nur aufgrund des
wohl geringeren Potentials der einfachen Klavierspielerin, sondern weil die Musik eher
Symptom als Ursache ihrer Pathologie darstellt, die in mangelnder Mutterliebe, friihzeitiger
Parentifizierung, verhinderter sexueller Identitatsfindung und abnormem Leistungsdruck zu
suchen ist. Die Triebumlenkung in eine erfolgreiche Kinstlerkarriere im Sinne Freud'scher

Sublimierung musste zwangsweise scheitern.
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Es ist nicht Anspruch dieser Arbeit, die Anamnese der Geisteskrankheit des
historischen Robert Schumann zu rekonstruieren. Gesichert scheint jedoch — und dieses
Charakteristikum deckt sich auch mit der Darstellung Jelineks in Clara S. —, dass dieser
unter dem inneren Zwang stand, wie am FlieRband neue, originale Musikschépfungen
hervorbringen zu mussen, um sein Genie permanent unter Beweis zu stellen.®® Ein
selbstbewusstes Vertrauen auf das eigene Talent scheitert, da dieser Beweis — wie bei Erika
Kohut — auch im AuBenverhaltnis stichhaltig erbracht werden muss. Die Resonanz von
Ehefrau, Kritikern und Publikum mit der damit einhergehenden finanziellen Bestatigung sind
fur das nur scheinbar sich selbst legitimierende Genie von grofter Bedeutung. Dies ist die
Vorgeschichte zum in Clara S. sichtbaren Scheitern des wahnsinnig gewordenen Robert
Schumann, dessen kreative Geisteskraft sich destruktiv gegen ihn gewandt hat:

"CLARA: [...] Diese ungeheuerliche Angst vor dem Verlust des Kopfes! Da er doch weil3, dal darin seine

Genialitat haust wie der Wurm im Apfel. Der Wurm schaut ab und zu heraus und zieht sich dann,
erschreckt von der Welt, zurtick ins Kopfgehause und weidet dort, das Gehirn zerfressend." (CS, S. 83)

In Jelineks Bildersprache ist die Genialitdit Roberts zu einem feindlichen Fremdkorper
geworden, der den von ihm befallenen Wirt zerstort. Die Sucht nach dem Neuen erkennt
Clara als krankhaft: "Diese wahnhafte Suche nach etwas, das noch nie geschrieben,
komponiert, gesprochen. Die Ori-gi-na-li-tat! Brechreiz. Sie wiirgt" (CS, S. 94). Trotz dieser
Erkenntnis erhalt sie den Mythos an das in Kirze entstehende Opus Magnum ihres Manns
aufrecht, der diesen Ubersteigerten Anspriichen nicht mehr gerecht werden kann. Als Mazen
soll der finanzstarke, jedoch gegentber Robert desinteressierte Dichter Gabriele D'Annunzio
herhalten. Spielt Clara diesem gegentber ihre Rolle der Mythos-Konservatorin, bemuht sie
zu dessen Rechtfertigung eine ahnliche Rhetorik vom Grenzgang wie Erika Kohut: "Das
Genie geht immer bis an seine Grenzen, oft schmerzhaft flir andere. Manchmal tut es einen
Schritt zuviel, und schon ist der Wahnsinn da" (CS, S. 86). Das Genie musse sich nicht nur
diesem Risiko des Wahnsinns aussetzen, um in die kinstlerisch fruchtbare Zone
vorzudringen, das Umfeld habe die daraus erwachsenden Konsequenzen auch duldsam zu

ertragen. Dazu gehdrt zugleich, dass das potentielle Genie Claras neben Robert nicht zur

% Ohne im Weiteren darauf naher eingehen zu kdnnen, muss an dieser Stelle festgehalten werden, dass von
einer psychologischen und historisch korrekten Charakterzeichnung in Clara S. nicht die Rede sein kann. So wie
die naive Gleichsetzung von Erika Kohut mit Elfriede Jelinek einer literaturwissenschaftlichen
Auseinandersetzung nicht angemessen ist, muss dies auch fir die Beziehungen zwischen den Figuren in Clara
S. und den als Projektionsflachen dienenden historischen Persénlichkeiten gelten. Es handelt sich im Stlick um
Sprechinstanzen, die anhand von biographischem Material Prototypen wie den wahnsinnigen Komponisten
(Robert), die verhinderte Kinstlerin (Clara) oder den sex- und machtbesessenen Patriarchen, Prafaschisten und
Kapitalisten (D'Annunzio) entwerfen, um damit verschiedene gesellschaftliche Diskurse beispielhaft in Beziehung
treten zu lassen. Zudem wird der Entwurf 'echter’ Charaktere durch Jelineks Zitatverfahren, das die originalen
Aussagen teilweise in den Mund der 'falschen' Personen legt, ad absurdum gefiihrt. (Vgl. Jelinek, Elfriede: Ich
schlage sozusagen mit der Axt drein. In: TheaterZeitSchrift 7 (1984), S. 14-16). Ganz zu schweigen von dem
anachronistischen Arrangement, das die Schumanns des 19. Jahrhunderts in das Jahr 1929 des faschistischen
Italien versetzt und somit den romantisch mannlichen Geniekult mit einer faschistischen Ideologie
zusammenspannt. Dennoch erscheinen im Gegensatz zu spateren Bihnenwerken Jelineks die Rollen in Clara S.
noch als starker in sich geschlossene Entitaten, deren historische Bezige differenziert in die Analyse
miteinzubeziehen sind.
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Entfaltung gelangen kann: "Mein Vater hat die mannliche Vorstellung vom Genie in mich
hineingehdmmert und mein Gatte hat sie mir gleich wieder weggenommen, weil er sie fur
sich selber gebraucht hat" (CS, S. 82). Beide Konstellationen bedeuten fur Clara eine
eingeschrankte Entfaltungsmdglichkeit ihrer Personlichkeit. Der Vater drangte sie zwanghaft
in die eindimensionale Rolle des genialen Wunderkindes, bis diese als ihre einzige
Lebensperspektive verblieb, Robert eliminiert diese, indem er den Part des einzigen Genies
im gemeinsamen Kunstlerhaushalt fur sich beansprucht. Mittlerweile kann er aber nicht
einmal mehr die Kosten fiir eine Nervenheilanstalt geschweige denn den Lebensunterhalt
seiner Familie souveran bestreiten, sondern muss sich dafir dem personifizierten
Kapitalismus57 D'Annunzio unterwerfen. Der Realitatsflichtige vermag diese Erniedrigung
jedoch selbst nicht mehr als solche zu erkennen. Im Gegenteil, seine akustischen
Halluzinationen nimmt Schumann als Beweis flr sein Genie, das aus sich selbst heraus
produktiv wird. "Gehorsaffektionen. Engell Nehmen mir das Symphonieschreiben bereits
jetzt komplett ab" (CS, S. 110). Der pathologische Zustand wird umgedeutet in einen
géttlichen Geist, der Robert als Medium durchstromt und ohne weiteres Zutun die
musikalische Schépfung hervorbringt. Wahnsinn ist hier nicht mehr die in Kauf genommene
Begleiterscheinung des Genies, sondern tritt an dessen Stelle, womit sein Mythos destruiert
wird. Dass die selbst hochst ambivalente Clara verzweifelt versucht, diesen Mythos
aufrechtzuerhalten, gibt ihn erst recht der Lacherlichkeit preis. "ROBERT: [...] Jetzt kommt ein
Ton vorbeil Horch! Singt zitternd einen Ton. Horst du nichts? CLARA begeistert: Ja. Liebster,
jetzt hast du es! Der Anfang ist bereits gemacht. Weiter so! COMMANDANTE: Ich hoére nichts"
(CS, S. 111 f.). Die weiteren Frauen im Haushalt lachen Gber den Verriickten und die seine
Verrlcktheiten deckende Gattin, die dem Umnachteten — nicht zuletzt aus pekuniaren
Grinden — doch noch irgendwie die grolte Symphonie abzuringen glaubt. Doch Jelinek
Uberdreht die Situation im Sinne von Barthes' kiinstlichem Mythos noch eine Stufe weiter,
indem Schumann singend den Anfang seiner neuen Symphonie vorstellt, dabei aber
unbewusst lediglich "eine[n] bekannten Schmachtfetzen|...] der internationalen Konzert-
szene, den jeder kennt" (CS, S. 116) zitiert, weswegen die amdusierten Anwesenden
"kreischend (ibereinanderifallen]" (CS, S. 116). Der Mythos vom Originalgenie driftet
endgliltig ins Absurde ab, wenn der Schopfer lediglich aus dem Pool bekannter Melodien
schopft, um sie als die seinen auszugeben, wahrend er an anderer Stelle seine eigene fis-
Moll-Sonate als "fremdbestimmten, fremdkomponierten Mist" (CS, S. 121) wahrnimmt.
Jelinek scheint hier generell die Sakralisierung des kreativen Prozesses in Frage zu stellen,
wobei diese These in ihrem eigenen poetologischen Konzept der Intertextualitat Bestatigung

findet. Die vielen in Clara S. eingeflochtenen Passagen, z. B. aus den Briefen und

%7 Caitlin Gannon hingegen interpretiert D'Annunzio als die Personifikation der "institution of art". (Vgl. Gannon,
Caitlin: Clara S. and her "Men-tors". The Annihiliation of the Female Artist. In: New German Review. A Journal in
Germanic Studies 10 (1994), S. 149-156, hier S. 149 f.)
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Tageblchern der Schumanns und den Romanen D'Annunzios, legen in diesem
Zitatverfahren offen, dass der Primartext als solcher obsolet, Literatur nur in einem
kontextuellen Geflecht denkbar ist. In musikalischer Hinsicht ist hier eine Ubereinstimmung
mit Adorno gegeben, der eine Glorifikation des Eigenanteils des Komponisten zuriickweist:
"Wie jedem produktiven Kiinstler, so 'gehdrt' auch dem Komponisten unvergleichlich viel weniger von
seinem Gebilde als die vulgéare, stets noch am Geniebegriff orientierte Ansicht Wort haben will. Je héher
geartet ein musikalisches Gebilde, desto mehr verhalt sich der Komponist als dessen Vollzugsorgan, als
einer, der dem gehorcht, was die Sache von ihm will. [...] noch die selbstgestellte Regel ist eine solche
bloR dem Schein nach. Sie reflektiert in Wahrheit den objektiven Stand des Materials und der Formen.
Beide sind in sich gesellschaftlich vermittelt. [...] Die Subjektivitdt des Komponisten addiert sich nicht zu
den objektiven Bedingungen und Desideraten. [...] Nicht nur ist er damit an objektive gesellschaftliche

Voraussetzungen der Produktion gefesselt, sondern seine eigentliche Leistung, die einer Art logischen
Synthesis eigenen Wesens, das Allersubjektivste an ihm, ist schlief3lich selbst noch gesellschaftlich."58

Als Clara endlich erkennt, dass ihr Plan scheitern muss, legt sie jedoch nicht ihre Tarnung
ab, sondern versucht den Mythos zu retten, indem sie Robert tétet, um seiner
Selbstdemontage ein Ende zu machen. Als Toter kann er sein Genie nicht weiter
beschadigen, im Gegenteil wiederum als Ausgangspunkt eines metasprachlich erzeugten

Legendenstatus fungieren.

5.1.2 Flucht in den Elfenbeinturm — Autonome Musik als locus amoenus oder locus
terribilis?

Erika Kohuts Weltbild ist gepragt von einem holzschnittartigen Schwarz-wei3-Denken, in
dem differenzierte Grauschattierungen keinen Platz finden: "lhr Leben ist scharf getrennt
zwischen idealisierter Kunst und der Welt des Ab-Orts".>® Die Welt der Musik wird imaginiert
als sakralisierter, makellos reiner Elfenbeinturm, ein Fluchtort, in den der Schmutz der
primitiven, unklnstlerischen Aufienwelt nicht eindringt. Diese eskapistische Haltung wurde
Erika von der Mutter zur Verfolgung von deren eigenen Zielen aufgezwungen, die sehr wohl
und ausschlie3lich auf diese Welt des 'Aborts' bezogen sind. Der geheiligte locus amoenus
wird zum locus terribilis, wenn der Ort bereits ideell von der Mutter entweiht wurde und diese
auch den Schllssel flr dieses vermeintliche Refugium Erikas hitet. Sie sperrt sich in ein
von der Mutter aufgebautes Gefangnis, um damit ihrem Leid mit der Ursache ihres Leids
beizukommen, was schon aus logischen Griinden scheitern muss. "Dabei wird die ganze
Kunst SIE nicht trésten kénnen, obwohl der Kunst vieles nachgesagt wird, vor allem, daf sie
eine Trosterin sei. Manchmal schafft sie allerdings das Leid erst herbei" (KS, S. 27). Die
Mutter futtert Erika mit den Mythen von extremer Individualisierung und Einzigartigkeit, die

die Tochter mangels Alternativen ungekaut schluckt. "Die Mutter rechnet Erika vor, sie,

%8 Adorno, Theodor W.: Ideen zur Musiksoziologie. In: Tiedemann, Rolf (Hg.): Theodor W. Adorno. Musikalische
Schriften I-lll. Klangfiguren (). Quasi una fantasia (ll). Musikalische Schriften (Ill). Frankfurt am M.: Suhrkamp
21990, S. 9-23. (Gesammelte Schriften Bd. 16), hier S. 17 f.

% Mahler-Bungers, Annegret: Der Trauer auf der Spur. Zu Elfriede Jelineks Die Klavierspielerin. In: Cremerius,
Johannes u. a. (Hg.): Freiburger literaturpsychologische Gesprache. Bd. 7. Masochismus in der Literatur.
Wirzburg: Kénigshausen und Neumann 1988, S. 80-95, hier S. 80.
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Erika, sei nicht eine von vielen, sondern einzig und allein. Diese Rechnung geht bei der
Mutter immer auf. Erika sagt heute schon von sich, sie sei eine Individualistin" (KS, S. 16).
So wird das Leid des unverstandenen Kinstlers gerechtfertigt, dessen programmatische
Abgrenzung von der Masse zwangsweise in die Isolation flhrt. Der elitdre Musiker misse
schon aus Prinzip im Abseits der Gesellschaft stehen. Bequemerweise lasst sich ohne
direkte zwischenmenschliche Konfrontation der Mythos von der Besonderheit auch besser
aufrechterhalten: "Sie weil: sie ist besser, weil man ihr das immer sagt. Uberpriifen will man
es aber lieber nicht" (KS, S. 38). Dabei hatte schon das Versagen bei einer wichtigen
Abschlussprifung der Musikakademie den von der Mutter aufgebauten Mythos des
Wunderkinds Erika in Frage stellen kénnen, was von Frau Kohut jedoch geflissentlich
ignoriert wurde.

Dass Erika die Urspriinge ihrer problematischen Situation nicht zu deuten vermag,
sondern als naturgegeben hinnehmen muss, beruht auf den geschilderten Mythen, die sie
um ihre Geschichte betrogen haben: "Erika ist ein Insekt in Bernstein, zeitlos, alterslos. Erika
hat keine Geschichte und macht keine Geschichten. [...] Eingebacken ist Erika in die
Backform der Unendlichkeit" (KS, S. 17 f.). So reproduziert sie als Erwachsene das
namliche Selbstbild, das ihr als Kind injiziert worden ist, was einen ungeheuren
Verdrangungsaufwand erfordert, um die eigentlich unleugbaren Differenzen zwischen
Realitat und Selbstwahrnehmung in einem psychischen Kraftakt auszugleichen.

Der im Abseits stehende Kinstler ist ein Motiv, das auch auf Jelineks Deutung von
Robert Schumann anzuwenden ware. Musik als Flucht ist seine Strategie, die nur
eingeschrankt wirksam werden kann, da er trotz seiner romantischen Vorstellung einer
autonomen Musik zu seiner Selbstbestatigung sehr wohl das Feedback des 'Aborts' von
auflerhalb des Elfenbeinturms einfordert. So reflektiert die historische Clara Schumann:

"Den hoéchsten Lohn mufd der Componist immer in dem Werke und sich selbst finden, und das ist auch bei
meinem Robert der Fall, keineswegs ist er aber deswegen etwa ganz unempfanglich fiir das Lob der

Menge, das darf auch nicht sein — gewil} existierte noch kein Kiinstler, dem der Beifall des Publikums
gleichgtiltig war."®

Die Paradoxie dieser partiellen Abkoppelung von der realen Welt hat seinen Geist derart in
Mitleidenschaft gezogen, dass sich das Konzept des Sich-selbst-Einsperrens in ein
Eingesperrt-Werden in die Nervenheilanstalt Endenich pervertiert. Nachdem die Pflege dort
nicht mehr finanzierbar ist, verfrachtet ihn Clara im Stick in D'Annunzios Villa, wo sich der
mental Beschadigte abermals mit einer haftahnlichen Situation konfrontiert sieht. Diese dient
jedoch nicht mehr einem heilenden, sondern einem latent erpresserischen Zweck, weil dem

Kranken zur Sicherung des Lebensunterhaltes der Familie Schumann das noch ausstandige

% Nauhaus, Gerd (Hg.): Robert Schumann. Tagebicher. Band Il. 1836—1854. Basel und Frankfurt am M.: VEB
1987, hier S. 158 f.
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grolRe Werk abgerungen werden soll. Fur diese verzweifelte Rache Claras ist jedoch Robert,
der eine Entwicklung von Claras verheilRungsvoller Karriere unterbunden und somit eine
gleichmaRige Verteilung der finanziellen Verantwortlichkeit verhindert hat, mitverantwortlich.

Sowohl bei Erika K. als auch bei Robert S. enttarnt Jelinek somit den Mythos der
totalen Individualisierung und Einzigartigkeit. Erikas kindliche (und kindlich gebliebene)
Psyche wurde damit von der Mutter infiziert und konnte trotz aller manifesten Gegenbeweise
als Erwachsene keinen Zugang zu einem authentischerem Selbst- und Frauenbild finden.
Roberts Weg erscheint diesbezuglich selbstbestimmter, dennoch leidet er unter dem
Widerspruch aus kunstlerischer Unabhangigkeit bei gleichzeitigem Drang nach 6ffentlicher
Affirmation, wahrend er in dem ihm véllig naturlich erscheinenden Egozentrismus zusatzlich
die mogliche Entwicklung seiner Frau blockiert, um im eigenen Haushalt kein
konkurrierendes Genie heranzuziichten. Statt einer LOsung verbleibt Robert nur eine weitere
Flucht, die in die extremste Form des Individualismus: den Wahnsinn. Nur noch im
unantastbar in sich eingeschlossenen Selbst bleibt die wahnhafte Logik des radikalen

Individualisten unwidersprochen.

5.1.3 Die Verkommerzialisierung des Genietums

Eine hdchst wirksame Technik zur Enttarnung des 'autonomen' Genies ist die Offenlegung
der Okonomischen Verflechtungen des Kinstlertums, die das Bild vom finanziell
unbeeinflussbaren kreativen Geist beeintrachtigen. Bei Erika Kohut ist dieser Verrat am
wahren Kinstlertum knapp auf den Punkt zu bringen: "Was bleibt ihr anderes Ubrig, als in
das Lehrfach Uberzuwechseln. Ein harter Schritt flir den Meisterpianisten, der sich plétzlich
vor stammelnden Anfangern und seelenlosen Fortgeschrittenen wiederfindet" (KS, S. 31). In
Erikas Wertesystem ist das Lehramt die degenerierteste Form der professionellen
musikalischen Auseinandersetzung. Dies andert in ihrer verzerrten Realitat jedoch nichts an
ihrem Status als Meisterpianistin, die sich als solche in der Abgrenzung vom gleichférmig
unwilrdigen Nachwuchs definiert.

Weitaus dominanter wird dieses Motiv in Clara S. durchexerziert. D'Annunzio
reprasentiert "eine gigantische finanzielle und noch groRere ideelle Macht" (CS, S. 102), um
den sich die finanziell machtlosen "Klinstlerinnenkorper" (CS, S. 85) in unterwirfiger Manier
scharen. So prostituiert sich etwa die Pianistin Luisa zur Finanzierung einer Tournee durch
die USA an D'Annunzio. Clara mochte sich einerseits derlei entwiirdigender Anbiederungen
entziehen, befindet sich dafiir aber in keiner aussichtsreichen Verhandlungsposition, da sie
vorerst anstatt fleischlicher Gegenleistungen nur Roberts zweifelhaftes Genie im Angebot
hat, Uber das von aufien verfiigt wird, weil es sich aus der Debatte um seine Verwertung
langst ausgeklinkt hat. Clara kniet vor dem Commandante, der zwar das Genie von Robert

nicht verstehen, aber es finanzieren kénne (vgl. CS, S. 83). Doch auch abgesehen von
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D'Annunzios generellem Desinteresse an Roberts Musik erscheint ihm aus
augenscheinlichen Grinden das Geschaft wenig lukrativ: "Woflr soll ich bezahlen, meine
Beste? Ihr Robert sitzt seit Wochen auf einem Ei, das noch gar nicht gelegt ist. Alles, was er
kann, ist, dabei genialisch auszusehen" (CS, S. 87). Das zum Verkauf angebotene Genie
wird als Uberbewertete Aktie enttarnt, deren von Clara veranschlagter Kurs mangels
Produktivitdt nicht ihrem inneren Gehalt entspricht und somit trotz intensiver PR-
Bemuhungen auf dem Kapitalmarkt nicht retssiert. Da die Ware schon nach auf3en hin faul
und damit Claras Argumentation nicht schlagkraftig ist, flichtet sie sich wieder in den ihr
vertrauten Topos des Pseudoidealismus, der in eine Dichotomisierung von Kunst und
Kommerz mindet: "Robert, der Bergsee oder Gebirgsbach, Sie, Gabriel, die Kloake! lhr
Geld stinkt!" (CS, S. 86). Das Genie wirbt zwar notwendigerweise um den Kapitalisten, doch
dessen Vorsicht in Investitionsfragen bestatigt sogleich seinen niedrigen Charakter.
Aufgrund ihrer Zwangslage flhlt sich Clara dennoch gezwungen, einen Schritt
weiterzugehen, der dazu berechtigt, auch ihren edlen Charakter in Zweifel zu ziehen, denn
womoglich habe der Markt groReres Interesse an der Finanzierung des frischen Kinderstars
als des dahinwelkenden Ex-Genies. Im Gegensatz zur historischen Marie Schumann, die
keineswegs zum Wunderkind getrimmt sondern zur persdnlichen Assistentin der Mutter
herangebildet worden ist?®' ist die kleine Marie gleich zu Beginn des Stiicks zu
Ubungszwecken in das Logier'sche Gestell (vgl. Kap. 4.1) eingespannt, womit die Mission
der Mutter im Hinblick auf Maries Karriere sofort augenfallig wird. Da Clara damit rechnen
muss, D'Annunzio mit dem entriickten Robert nicht mehr beeindrucken zu kénnen, spielt sie
ihre zweite Karte aus:
"[...] meine Tochter bedarf der Forderung, wie Sie sicher gesehen haben: ihre kleinen Kompositionen sind
meist rhythmisch richtig, der Bal leidlich. [...] Ist das nichts? Als ob es etwas Lebenswichtiges wére: Ich

trete jetzt einem Geriicht entgegen, daR meine kleine Marie ihre Kindheit zu frith durch Uben verlor. Im
Gegenteil: sie zeigt Gefuihl! Dazu bedarf es bedeutender finanzieller Aufwendungen!" (CS, S. 101)

Managerin Clara preist Maries musikalisches Potential an, um im gleichen Atemzug ihre
miitterlichen Gewissensbisse aufgrund des systematischen Drills des Kinds zu verleugnen.®
Unbewusst spielt sie mit der Erwdhnung von Maries (musikalischem) Gefiihl D'Annunzio in
die Hande, dessen Interesse an dem Madchen eher padophiler als kiinstlerischer Natur ist:
"Ich schatze die beginnenden weiblichen Kérperformen |hres Kindes sehr wohl, nicht jedoch
dessen Kunstaullerungen" (CS, S. 91). Natirlich kann Clara den anstoRigen
Begehrlichkeiten des amoralischen Hausherrn nicht offen nachgeben. Sie findet aber Wege,
die unsittlichen Annaherungen des pseudopotenten Listlings geflissentlich zu 'Ubersehen'.

Die Geflihlskalte der Tochter gegenuber ist mit der durch Robert vielfach erzwungenen

o1 Vgl. Weissweiler, Eva: Clara Schumann. Eine Biographie. Hamburg: Hoffmann und Campe 1990, hier S. 356 f.
62 Schon im 19. Jahrhundert wurden Diskussionen um die Vertretbarkeit der Heranzichtung und Vermarktung
der damals héchst publikumswirksamen musikalischen Wunderkinder gefihrt.
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Mutterschaft Claras zu kontextualisieren, die ihre eigene Karriere verunmoglicht hat. So
sinniert sie wehmutig Uber das durch Kindesgeburten abgeschwéachte Werk des Kunstlers,
wahrend sich unmittelbar daneben D'Annunzio réchelnd an ihrer Tochter reibt (vgl. CS,
S. 93 f.). Daraufhin schreit Marie, die sich alles widerstandslos gefallen lasst, nach Eis und
Himbeersaft (vgl. CS, S. 95). Die Spielregeln des freien Marktes in seiner abstoRendsten
Form hat das Madchen bereits nachhaltig internalisiert. Minuten vergehen, bis die Mutter
den Missbrauch 'bemerkt' und Marie dem Commandante "in romantischem Uberschwang"
(CS, S. 97), also gespielter, sich selbst rechtfertigender Hysterie entreifl3t. Auf die Spitze wird
Claras Scheinheiligkeit getrieben, als sie ihre Tochter unter dem Tisch 'entdeckt', wo sie sich
mit einer Orange zwischen den Beinen des stéhnenden D'Annunzio beschaftigt. "CLARA
hymnisch: Bezahlen Sie... die Symphonie!" (CS, S. 114). Clara erwartet flr die bereits
erbrachten Leistungen der Tochter eine sofortige Entlohnung, gebraucht hiezu jedoch
Robert als Vorwand, um ihre Zuhaltertatigkeit fur die Tochter zu verschleiern.

Als dritten Trumpf hat Clara noch sich selbst in petto, den auszuspielen sie jedoch
zogert. Der Commandante zeigt auch hier keinerlei Interesse an Claras Musik, sehr wohl
aber an ihrem Korper. Clara inszeniert sich als "das fliichtende deutsche Reh" (CS, S. 81),
als begehr- aber unberihrbares weibliches Wesen, fir das eine kdérperliche Hingabe an den
nicht zu sattigenden Commandante nicht in Frage kommt. Doch auch diese Verweigerung
ist weniger eine Frage der Moral als von marktwirtschaftlichen Prinzipien: "CLARA: Ich
glaube nach wie vor, je langer ich ihm widerstehe, was er nicht gewohnt ist, desto kostbarer
werde ich ihm" (CS, S. 108). Durch die Verknappung des Angebots treibt sie ihren Marktwert
in die Hohe, um D'Annunzio mit diesem letzten Druckmittel in ihrem Sinne gefligig zu
machen. Die Geschéaftsfrau Clara bietet dem Kapitalisten also ihr ganzes Warensortiment,
nach Preisen gestaffelt, feil. Die enthaltene Musik ist nur um der optischen Prasentation
willen in ihren Bauchladen einsortiert, denn der Kaufer interessiert sich lediglich fur die
darunter verborgenen Fleischwaren. Jelinek inszeniert hier eine extreme Verdinglichung der
Musik im Sinne von Adorno. In einer oberflachlichen, nach marktwirtschaftlichen Prinzipien
organisierten Gesellschaft ist die Nachfragemacht dominant, die Ethik der gehandelten
Ware sekundar. Anrlchige Produkte werden der Form halber in eine glanzende,
musikalische Verpackung gehiillt, die fir den Konsumenten keinerlei Eigenwert besitzt. Auf
diese Weise verbindet die Autorin in Clara S. in eleganter Weise Mythen- mit
Kapitalismuskritik, welche nach Jelinek untrennbar mit dem Patriarchat verbunden ist. Im
folgenden Kapitel werden nun wesentliche musikalische Mythen der behandelten

Primarliteratur aus feministischer Perspektive analysiert.
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5.2 Das musikalische Patriarchat
5.2.1 Sakralisierung als Exklusion — die Interpretin als Priesterin

In der bisherigen Analyse wurde weitgehend ausgeklammert, dass die musikalischen
Klischees, die in Die Klavierspielerin und Clara S. bedient bzw. in aufklarerischer Form
ausgestellt werden, vorwiegend mannlicher 'Natur' sind. Der mannliche Blick auf weibliche
Kunst verfligt Uber eine (ab)wertende Autoritdt, die nach patriarchalen Malstaben
konfiguriert worden ist. In ihren lichten Momenten erkennt Clara die problematischen
Konsequenzen dieser Machtposition: "Wenn sich die Fahigkeiten der Frau Uber die Norm
der Zeit hinaus entwickeln, dann entsteht eine Monstrositat. Sie ist ein Versto? gegen die
Eigentumsrechte dessen, dem sich das Weibstier zur Verfligung zu halten hat. Der Geist der
Frau gehort [...] der Erfindung von Neuspeisen und der Abfallentfernung" (CS, S. 118). Das
Motiv der ‘'Uberentwickelten' Frau als Monster wird Jelinek einige Jahre spater
gewissermallen als Spin-off im Stlick Krankheit oder Moderne Frauen (1987) in aller
Ausflhrlichkeit durchexerzieren. Doch schon D'Annunzios wie auch Schumanns Entwertung
der Frau in Clara S. ist Symptom der Angst vor der im 'schwachen Geschlecht' brodelnden
Kraft, die auf 'natlrliche’ Weise unter Kontrolle gehalten werden muss. Wenn der Uber-
Macho D'Annunzio verbal seine vorgebliche Omnipotenz verspriht, die die ihn umgebenden
Frauen (!) mit diversen Tricks und Hilfsmitten mehr schlecht als recht aufrechterhalten,
versteckt sich dahinter die Angst, dem Verlangen der Frau nicht gerecht werden zu kénnen.
In Brecht'scher Manier®® lasst Jelinek den Commandante diese Bedenken auch
aussprechen, was einem realistisch gezeichneten Charakter nie in den Sinn kadme: "Die
Frau hat namlich eine unersattliche Gier, die der Mann nie befriedigen kann. Die Folge:
Angst! Man mul® das Weib daher zu etwas Ekelhaftem [...] machen, damit es einem graust"
(CS, S. 106). D'Annunzio projiziert seine eigenen Angste auf ein von ihm konstruiertes Bild
einer Frau, der keinesfalls ein Ort zur Entfaltung dieses ihres monstrésen Wesens
Uberlassen werden dirfe. Fur Patriarchen wie D'Annunzio oder Schumann existiert die Frau
daher nur im Dualismus von Heiliger und Hure, also in unkérperlicher, entsexualisierter oder
iberfordernder, vernichtungswiirdiger Form.** Der kulturelle Ort der Frau ist der der
Heiligen, der Priesterin. Die glorifizierte Kinstlerin wird in scheinbar positiver Weise
mystifiziert, damit in Wahrheit jedoch als potentiell ebenbirtige Musikerin aus dem

kinstlerischen Diskurs exkludiert. Wie in Kap. 4.2 bereits ausgefiihrt, war die Aneignung

8 "Wenn ich Theaterstiicke schreibe, dann bemiihe ich mich nicht, psychologisch agierende Personen auf die
Biihne zu stellen. [...] Ich vergroRere (oder reduziere) meine Figuren ins Ubermenschliche, ich mache also
Popanze aus ihnen, sie mussen ja auf einer Art Podest stehen. [...] Ich bemiihe mich darum, Typen,
Bedeutungstrager auf die Buhne zu stellen, etwa im Sinn des Brechtschen Lehrstiicks." (Jelinek, Elfriede: Ich
schlage mit der Axt drein. In: TheaterZeitSchrift 7 (1984), S. 14-16, hier S. 14.)

VgI Endres, Ria: Am Ende angekommen. Dargestellt am wahnhaften Dunkel der Mannerportrats des Thomas
Bernhard. Frankfurt am Main: S. Fischer 1980, hier S. 100.
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mannlicher Attribute, die dieses Heiligenbild hatten entweihen kénnen, im 19. Jahrhundert
verpont. In den Primartexten I6sen derlei ‘'phallische AnmaRungen' mannliche
Bemachtigungsreflexe aus, die dazu geeignet erscheinen, die weiblich-monstrosen
Auswucherungen zurickzustutzen und die 'naturliche’ Ordnung wiederherzustellen. So
bewertet Walter Klemmer das kraftvolle, mannlich anmafRende Klavierspiel Erika Kohuts in
unheilvoller Voraussicht auf die spatere Vergewaltigung:

"Er sieht das Muskelspiel ihrer Oberarme, was ihn aufgrund des Zusammenpralls von Fleisch und

Bewegung aufgeregt macht. Das Fleisch gehorcht der inneren Bewegung durch Musik, und Klemmer

fleht, dall seine Lehrerin dereinst ihm gehorchen mdége. Er wetzt im Sitz. Eine seiner Hande zuckt
unwillkiirlich an die graRliche Waffe seines Geschlechts." (KS, S. 67)

Wohlwollend interpretiert, kdnnte man Klemmer echtes Begehren attestieren, sofern das
Selbstbewusstsein der aktiven Musikerin ihre sexuelle Anziehungskraft auf den Mann
vergrolRerte. Tatsachlich fungiert hier der Phallus als patriarchales Unterwerfungssymbol
des mannlichen Jagers, der damit das Weibstier als in Besitz genommenes Revier markiert.
Ahnliche Phantasien hegt der Commandante, wenn er die nach einem Konzert véllig
verausgabte Clara imaginiert: "lch empfinde es schmerzlich, daf ich diese Pianistin niemals
nach einem grof3en Triumph auf dem Podium besessen habe, noch warm von dem Hauch
des Publikums, schweillbedeckt, keuchend und bleich" (CS, S.87). Physische
Verausgabung, Schweiy und musikalischer Erfolg im 6ffentlichen Raum sind fir den
Chauvinisten im Konnex mit der Frau Gefahrensignale. Nur durch die anschlieRende
sexuelle Bemachtigung der Akteurin kann deren Dreistigkeit geahndet und der anmaliende
kinstlerische Akt annulliert werden. In einer Phase der feministischen Erkenntnis artikuliert
Clara diese mannliche Praktik:

"Die Abtotung meiner Person erfolgte rasch dadurch, dal man mich zur Heiligen machte, zur Idealfigur.

Zur passiven Gegenwart, fern und ungefahrlich. Ich habe folglich die ganze Zeit tUber nicht gelebt. Um

aber meines volligen Ablebens sicher sein zu kénnen, hat mich Robert mit seinem Genie vollends
erschlagen." (CS, S. 100)

Schumanns Arrangement ist durchaus raffiniert: Der narzisstische Schopfergott verehrt die
Frau als Priesterin seiner Kunst, die das Wort Gottes — die Kreation des méannlichen
Komponisten — zu verkiinden hat. Als seine rechte Hand Gbermittelt sie die Frohe Botschaft,
die reine Lehre der Musik und nimmt somit eine bedeutende Rolle in der Erfillung des
goéttlichen Auftrages ein. Die Erhéhung ist somit gleichzeitig eine Erniedrigung. Auch Erika
figuriert als gottliche Erflllungsgehilfin, wenn sie z. B. "Bachs Werk in Sternenhdhe" (KS,
S. 104) erhebt, also ihre klaglichen Schiiler in ehrfurchtsvoller Weise Gber die Heilslehre von
toten, mannlichen Komponisten unterrichtet. Dass die Priesterin das Evangelium zwar in
eingeschrankter Form interpretieren (das Werk originalgetreu auffliihren), aber nicht

verandern oder selbst verfassen (komponieren) kann, versteht sich von selbst.
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5.2.2 Der Tonschopfer als gottliche Instanz — die Entwertung der Interpretation

Im letzten Abschnitt wurde bereits angedeutet, dass als ein unauflésbares Dilemma der
Klnstlerin die Entwertung ihrer Leistung als Interpretin bei gleichzeitiger Verunmaoglichung
einer eigenschdpferischen Tatigkeit gelten muss. Fur Erika Kohut stellt sich die Frage des
Komponierens erst gar nicht:
"[...] ist auch der Nachschopfer noch eine Schépferform. Er wiirzt die Suppe seines Spiels stets mit etwas
Eigenem, etwas von ihm selber. Er tropft sein Herzblut hinein. Auch der Interpret hat noch sein
bescheidenes Ziel: gut zu spielen. Dem Schopfer des Werks allerdings mufd auch er sich unterordnen,

sagt Erika. [...] Ein Hauptziel hat Erika jedoch mit allen anderen Interpreten gemeinsam: Besser sein als
andere!" (KS, S. 18)

Die Hierarchien sind klar verteilt. Die Konvention, dass der Komponist im Kreativprozess die
Ubergeordnete Position einnimmt, ist nicht verhandelbar. Erikas Fazit zu diesem Umstand ist
bittersifs. Der Interpret muss innerhalb seines streng limitierten Entfaltungsrahmens eben
das Bestmogliche aus seiner Situation machen, denn das Werk als solches steht ohnehin
nicht zur Debatte. Man kann lediglich die eigenen spieltechnischen Fahigkeiten auf das
héchstmogliche Level hieven, um der Intention des Komponisten moglichst nahekommen zu
kénnen. Dabei handelt es sich aber nicht um Kunst, sondern um stupid-mechanisches
Geschicklichkeitstraining, wie auch Clara bemerkt: "Nach aul3en drang stets nur meine
spezielle feinmechanische Begabung flir das Dricken von Klaviertasten, und zwar in der
richtigen Reihenfolge. Jeder, der Ubt, kann es. Wer mehr bt, kann es besser" (CS, S. 96).
Dies flihrt unweigerlich zu einem Wettstreit der Klavierspielerinnen, die im Kampf um die
originalgetreueste Interpretation gewissermaflen um die Gunst des (toten) mannlichen
Komponisten buhlen. Claras Situation ist vor allem im Hinblick auf die Auffihrung von
Schumann-Werken durchaus eine andere, weil sie zumindest theoretisch mit dem
Komponisten in einen Diskurs Uber das Stick und seine Interpretation treten kann.
Symptomatisch fir die Aussichtslosigkeit dieses Unterfangens ist folgendes Zitat aus dem
Ehetagebuch der Schumanns:
"Einmal stritten wir uns, wegen Auffassung meiner Compositionen seitens Deiner. Du hast aber nicht Recht,
Klarchen. Der Componist, und nur er allein weil} wie seine Compositionen darzustellen seien. Glaubtest
Du's besser machen zu kénnen, so war's dasselbe, als wenn der Maler z. B. einen Baum pp besser
machen wollte, als ihn Gott geschaffen. Er kann einen schdoneren malen — dann ist es aber eben ein
anderer Baum, als den er darstellen wollte. Kurz u. [...] gut so ist es. Einzelnen interessanten Ausnahmen,

sobald sie ganz bedeutende Individuen machen, wird freilich Niemand in den Weg treten wollen. Immer ists
aber beler, der Virtuos gibt das Kunstwerk, nicht sich."®

Jelinek zitiert diese Passagen in Clara S. nicht, dennoch entspricht diese Kunstauffassung
Schumanns exakt jener, die auch im Stlck zur Diskussion steht. Robert Schumann
inszeniert sich als gottlicher Schopfer, dessen Werk prasentieren zu dirfen fir die

Klavierspielerin schon der Gnade genug sei. Die Schépfung in eigenmachtiger Interpretation

® Nauhaus, Gerd (Hg.): Robert Schumann. Tagebicher. Band Il. 1836—1854. Basel und Frankfurt am M.: VEB
1987, hier S. 107.
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abzuwandeln, sei fur sie geradezu blasphemisch. Unter den "bedeutende[n] Individuen", zu
denen seine Frau offenbar nicht zahlt, versteht Schumann Ubrigens die renommiertesten
mannlichen Pianisten seiner Zeit wie Liszt oder Mendelssohn, denen in der Auffihrung ein
groRerer Gestaltungsspiel zugestanden wird. Mit diesem nachdricklichen Statement
verweist er seine klavierspielende Gattin — wohlgemerkt die berihmteste Pianistin des 19.
Jahrhunderts — auf den ihr seinem Weltbild nach angestammten Platz der angelernten und
durch hartes Tastentraining disziplinierten Hilfskraft und von Gottes Gnaden gesandten
Botschafterin, wahrend durch die Adern des Komponisten eine géttliche Energie flieit, die er
mit seinem Talent eigenmachtig zur kinstlerischen Entfaltung bringt. Selbst Erika Kohuts
Herzblut und Gewirz, das sie als dienstbeflissene Nachschépferin der Komposition
beizumengen glaubt, wirde Schumann der Pianistin wohl nicht zugestehen. Dabei bewegt
sich Erika mit ihrer Kichen- und Hausfrauenmetaphorik immerhin in einem ihr als Frau
'‘angeborenen’ Metier, womit sie die Wertigkeit ihres Anteils am Produkt einer
Werkauffiihrung noch weiter herunterschraubt.

Die Uberdrehte Vorstellung einer idealen Interpretin meint der endglltig verblodete
Robert in der betrunkenen Luisa zu erkennen, die einen bekannten Schmachtfetzen vor sich
hin klimpert, den Robert jedoch zur selben Zeit zu komponieren glaubt: "Sie ist eine gute
Frau! Spielt meine Gedanken noch bevor sie fertiggedacht sind! Die Originaltbne kommen
aus mir mit Uberschall herausgeschossen, sie fangt sie im Fluge. Bravo!" (CS, S. 120).

Dartber hinaus ist fiur Schumann eine auf die spieltechnischen Fahigkeiten
zugeschnittene Kompositionsweise, die die Virtuositat der Pianistin besonders zur Geltung
bringt, minderwertig und fiir seine eigene Arbeit indiskutabel. Die virtuose Pianistin, die im
Konzert effektheischende Bravourstiicke darbietet, wird so zu einer durch brennende Reifen
springenden Zirkusartistin, die mit ihren Kunststicken nicht als genuine Kunstlerin
wahrgenommen wird. Ungllcklicherweise hatte Claras Vater Friedrich Wieck sie gerade auf
diesen technischen Anspruch hin gedrillt, der in der Konzertsituation wirksamer zur Geltung
kam als beispielsweise die inhaltsschweren und gegen den kommerziellen Strich
gebursteten Kompositionen ihres Gatten, mit denen sie vor Publikum oft nicht den Gblichen
Anklang fand, was von Robert wiederum Clara und ihrer nicht angemessenen Interpretation
angelastet wurde. Die Genievorstellung der brillanten Tastenvirtuosin, die Claras Vater in sie
"hineingehammert" (CS, S. 82) hat, I6st sich neben Roberts Genie in Luft auf, fir den nur
seine Konzeption von Genialitat Glltigkeit besitzt: die des Komponisten.

Die bisherigen Ausfiihrungen machen die kulturelle Ortlosigkeit Claras in der
Beziehung zu Robert Schumann deutlich, die mit der idealisierten Vorstellung des
kongenialen Kiinstlerehepaars in Form einer gegenseitigen kinstlerischen Erganzung von
Tonschopfergenie und Paradepianistin wenig gemein hat: Als Komponistin konnte sie sich

gegen die hausinterne Konkurrenz nicht behaupten, als Interpretin von Roberts Stiicken war
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sie permanent seiner Kritik ausgesetzt und als reisende Konzertpianistin wurde sie vom
Gatten nach Kraften entmutigt, weil ihr vergleichsweise groferer Erfolg beim zeit-
genossischen Publikum sein sensibles Komponistenego irritierte.

In Clara S. wird insbesondere durch die Nebenfigur Carlotta Barra eine weitere
Diskursebene etabliert, die einen noch radikal-konservativeren Blick auf den weiblichen
Kunstler eréffnen. Wenn die Fahigkeiten der Pianistin als reine Fertigkeiten, als erlernbares
Handwerk interpretiert werden, unterstellt man in einem burgerlichen Milieu dem Klavierspiel
eine Nahestellung zu 'typisch' weiblichen Handarbeiten, was diese Form der Musikaustbung
wiederum als echte kinstlerische Tatigkeit disqualifiziert. Jelinek benutzt dieses Motiv bei
der Ermordung Roberts durch Clara: "Geschickte, kraftvoll und diszipliniert trainierte Finger
sind auch etwas wert. Das ging friher sogar bis tief in die Strick-, Stick- und Nahkunst
hinein" (CS, S. 122). Trotz der so sorgsam antrainierten Fingerfertigkeiten kann die Frau
also nicht in einem wahrhaft produktiven, bestenfalls destruktiven Sinne tatig werden. In
einem weiteren reaktionaren Ruckschritt wird dem Patriarchat sogar die Beherrschung
eines imposanten Werkzeugs wie des Pianos durch die Frau suspekt. Dies widerspreche
der Natur der Frau, die damit auf eine reine Koérperlichkeit zurickgeworfen wird. Der Frau
angemessener sei daher Gesang oder Tanz, der jeweils ohne Zuhilfenahme externer
technischer Hilfsmittel realisiert werden kann (vgl. FulBnote 31). So phantasiert die
hedonistische Pianistin Luisa: "Sangerin mufte man sein. Die Leute staunen bei einer Frau
noch viel mehr, wenn sie die Tone mit dem Koérper ohne Gerate hervorbringt" (CS, S. 100).
Tanzerin Carlotta ist wiederum von den Vorzligen ihrer Kunstform Uberzeugt: "Ich driicke
Kunst ausschliel3lich mit Hilfe des Korpers aus, wobei ich imstande bin, jeden Millimeter von
mir auf das Unwahrscheinlichste zu verbiegen, beziehungsweise zu verdrehen. Ich bin
sozusagen die Kunst in Person. Lassen Sie mich das genauer prazisieren. Tanzt" (CS,
S. 104). Die beschriebene Form der Koérperreduktion eignet sich flr Jelineks Zwecke auch
deswegen, weil die erstaunliche korperliche Flexibilitat der Tanzerin die weibliche Fahigkeit
zur widerspruchslosen Anpassung an ein patriarchal vorgegebenes System und gleichzeitig
die widerstandslose sexuelle Hingabe an den mannlichen Betrachter symbolisiert.

Von der Frau als amorpher Masse, die lediglich die verbleibenden Liicken des vom
Mann vorkonstruierten Systems als harmonisierendes Bindemittel ausflllt, bis hin zur als
selbstandig wahrgenommenen Komponistin besteht eine gewaltige, von Clara nicht allein zu
liberbriickende Kluft. Die These lautet also: "Das Genie hat ein mannliches Geschlecht."®
So deutet die pragmatisch veranlagte Pianistin Luisa den streng limitierten Wirkungskreis
ihrer musikalischen Tatigkeit als ein vom Manne durchaus komfortabel eingerichtetes

kulturelles Spielzimmer um, das keine Adaptierungen ihrerseits erfordert. Sie spielt gern

% Giirtler, Christa: Elfriede Jelinek und die Musikerinnen. In: Kopfiva Roman und Jaroslav Kovar (Hg.): Kunst
und Musik in der Literatur. Asthetische Wechselbeziehungen in der &sterreichischen Literatur der Gegenwart. I
bilaterales germanistisches Symposion Osterreich-Tschechien Briinn, Tschechien, Dezember 2003. Wien:
Praesens 2005, S.169-183, hier S. 170.
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nach, was der mannliche Tonsetzer ihr vorsetzt. "Warum denn immer gleich selbst
komponieren! So viele Tondichtungen sind bereits vorhanden, darin kénnen Sie doch ihr
Leben lang wihlen wie ein Schwein nach Truffeln!" (CS, S. 82). Doch Clara gelingt es nicht
immer, die mannlichen Begrenzungen und Diffamierungen als Segen zu begreifen. "ROBERT
vernlinftig: Wie Sie das von der Maschine erklart haben, Herr Oberst, fiel mir plétzlich ein,
wie unfahig meine Frau Clara fir das selbstdndige Komponieren mit Ténen immer gewesen
ist. [...] Der einzige Effekt ihrer Kompositionsversuche war das sukzessive Absterben ihres
weiblichen Geschlechtsreizes fur mich" (CS, S. 115). So wahnwitzig Schumann auch tber
weite Strecken des Sticks vor sich hin schwatzt, schafft er es doch jederzeit mit
traumwandlerischer Sicherheit, die internalisierten Muster der Abwertung gegeniber seiner
Frau zu aktualisieren. Jedoch enttarnt er sich damit auch selbst, nachdem Clara zwar
vorgeblich aufgrund der schlechten Qualitat ihnrer Kompositionen an sexueller Attraktivitat fur
ihn einbUft, er sich in Wahrheit jedoch entmannt flhlt, weil er beflirchten muss, auch in
seinem Metier von seiner berihmten Gattin Gberfligelt zu werden. Deshalb vereitelt Robert
die Weiterentwicklung von Claras kompositorischen Fahigkeiten schon mittels der in seinem
Sinne gestalteten Wohnsituation: "CLARA: [...] Immer wenn ich zum Klavier und an eine
Komposition schritt, fand ich den Apparat bereits besetzt: von dir! [...] Nicht einmal das
spater angeschaffte zweite Klavier durfte ich Gbungshalber benutzen, um ihn nicht beim
Schépfen zu stéren!" (CS, S. 117 f.).*” "Dabei waren meine Téne immer nur ein
Schafsgebloke nach dir, meinem Geliebten! Und der gute Pianist ist stets auch
selbstschopferisch!" (CS, S. 120). Clara enttarnt hier den Widerspruch des
Eigenschopferischen, das eine ausschlieRliche Bezugnahme auf das Werk ihres Gatten
darstellen wirde, um sich dessen kilnstlerischen Respekt zu erarbeiten.

Die literarisch verarbeitete Darstellung der sozialgeschichtlichen Zusammenhange
kann somit offenbaren, dass das musikalische Patriarchat sehr erfolgreich darin war, die
hergestellten Konventionen durch zielgerichtete Akte der Enthistorisierung als
naturgegebene Zustande darzustellen. Durch eine Aufrollung der im Mythos kristallisierten
Zusammenhange decouvriert Jelinek die so selbstverstandlich wirkende herrschaftliche

Logik als tendenzids, tyrannisch und inhuman.

5.2.3 Mannliche Produktion — weibliche Reproduktion

Wie in Kap. 4.2 festgestellt, verbindet das Patriarchat die Veranderung der Natur, den
Ackerbau (‘cultura’) und in weiterer Folge die Kulturarbeit mit dem mannlichen Prinzip,

wahrend die Frau selbst als Teil der Natur ohne schopferische Kraft sei. Aufgabe der Frau

7 In der Tat waren die Raumlichkeiten der historischen Schumanns erst nach zwdlf Jahren Ehe so gestaltet,
dass Clara in der gemeinsamen Wohnung ungehindert ihrer Musik nachgehen konnte. (Vgl. Klassen, Janina:
Clara Schumann. Musik und Offentlichkeit. KéIn u. a.: Béhlau Verlag 2009 (Europaische Komponistinnen Bd. 3),
hier S. 266 f.)
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ist es lediglich, mdglichst fruchtbar zu sein und dabei im besten Fall einen Schopfer zu

gebaren.
"Die Verbindung von Sexualitdt und Schopfertum findet sich bereits in der Entstehung des Worts 'Genie',
das seit dem Sturm und Drang das autonome kreative Subjekt bezeichnet. Es leitet sich vom rémischen
Genius-Begriff ab. Bei den Romern war der 'Genius' der Schutzgeist, der Uber Eigentum und Land der
Familie wachte. Da das Eigentum an die erwachsenen Sohne vererbt wurde, reprasentierte der Genius
eine Familienstruktur, die auf der patriarchalen Macht und patrilinearen Erbschaftsfolge basierte. Zum
Symbol der Tradierung des Genius wurde die Prokreativitdt (Zeugungsmacht) des Mannes, wobei diese

nicht nur die sexuelle Potenz, sondern auch spirituelle Fahigkeiten umfasste, denn man glaubte, der
Genius sitze im Kopf des Mannes."®®

In dieser mythisierenden Metaphorik wird eine Analogie hergestellt zwischen der
Zeugungsfahigkeit des Mannes und seiner musikalisch-schdpferischen Begabung, die im
Umkehrschluss der Frau abzusprechen sei. So wie der Mann sich durch den Boden pfligt
und seinen wertvollen Samen aussat, obliegt es der so kultivierten Frau als Naturwesen, die
Frucht hervorzubringen. Der Mann ist das in jedem Lebensbereich produzierende, die Frau
das reproduzierende Geschlecht. Der Mann komponiert und kopuliert, die Frau interpretiert
und gebiert. Claras Reproduktionsarbeit bezieht sich sowohl auf Roberts leibliche wie auch
seine geistigen Kinder, seine Kompositionen, die Clara mittels ihres Klavierspiels saugt und
am Leben halt. Unabhangige Produktion hingegen ist nicht erlaubt: "Komponieren durfte ich
nie selber. [...] Er hat mich dazu gebracht, zu glauben, dal} ich es in seinem Schatten gar
nicht wollen kdnne. Das Genie will seine Reise in die Abstraktion ohne die Frau antreten.
Die Frau ist nur etwas Knochenmehl" (CS, S. 100 f.)

Robert Schumann ist sehr zielstrebig darin, das ihm anvertraute Feld konsequent zu
bestellen. So produktiv er kiinstlerisch ist, so zeugungsmachtig ist er als Vater. Er betrachtet
es als seine biurgerliche Pflicht, in beiden Bereichen gleichermallen seine mannliche
Produktivitat unter Beweis zu stellen. Ab einem gewissen Zeitpunkt beginnt der immer
verschrobener werdende historische Schumann sogar, die sexuellen Kontakte mit Clara
akribisch zu protokollieren, um sich die Erfillung eines selbst auferlegten Leistungssolls
nachzuweisen, welches wohl wenig mit den Bedirfnissen seiner Frau zu tun hatte. Da
Empfangnisverhlitung als Schmahung des Samens einen Affront gegen die heilige
Mannlichkeit darstellt, sorgt die Geburt von acht Kindern fiir eine massive Behinderung von
Claras Karriere, denn "[d]urch gezielt placierte Kindesgeburten" habe Robert ihre
"bescheidenen Fortschritte immer wieder torpediert!" (CS, S. 120).

Jelinek spielt stark mit den Zuschreibungen des vergeistigten Mannes und der rein
physisch fassbaren Frau. "ROBERT: [...] Der Kopf kann sich seine eigene Starke immer

einreden. GrolRe Ideen! Bei der Frau nur als Luftblasen vorkommend. Oft Foten. Nicht

&8 Ham, Suok: Zum Bild der Kinstlerin in literarischen Biographien. Christa Wolfs Kein Ort. Nirgends, Ginka
Steinwachs' George Sand und Elfriede Jelineks Clara S. Wirzburg: Konigshausen & Neumann 2008
(Wurzburger wissenschaftliche Schriften. Reihe Literaturwissenschaft. Bd. 620), hier S. 182.
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einmal Schatten von Groftaten. Kdrperkrankheiten gehauft. Ekelhafte Natur!" (CS, S. 112).
Robert raumt zwar beilaufig ein, dass die GroRe des eigenen Geistes auch eine
herbeiphantasierte sein kann, ekelt sich aber vorrangig vor der Korperlichkeit der Frau, die
er ihr durch eine imposante Serie von Schwangerschaften selbst zugewiesen hat, um sich
wiederum vor ihr ekeln zu kénnen. Clara ist sich des Dilemmas durchaus bewusst:
"Diese totale Abstraktion Musik. Alles, was aus dem Korper herauskommt, das Kind etwa, alles ist dem
Mann ein Ekel. Gleichzeitig regt er die Frau aber dauernd zum Gebaren an, um sie an ihrer
Kunstausubung zu hindern. Er will keine Konkurrenz erwachsen sehen. [...] Diese Hirnblitler! Sie arbeiten
gegen ihre Korper an. Diese Verklemmungen, die zur endlich todbringenden Kopfkrankheit fiihren! Sie

leugnen den Kérper, schieben ihn der Frau zu, und der Schépferkopf platzt. Sie spielt Schumann." (CS, S.
109)

Die Komik der Passage entsteht im unmittelbaren Widerspruch von Claras Sprache und
ihrem sichtbaren Tun, da sie zwar in geistiger Klarheit ihren Mann kritisiert, im selben
Moment aber unbewusst automatisierte Werkpflege fiir ihn betreibt. Die immer wieder
aufblitzenden Erkenntnisse kann sie nicht in konsequente Folgehandlungen uberfihren.
Clara unterminiert weiters den Mythos der heiligen, selbstlosen Mutterschaft, indem sie die
mannliche Ablehnung der aufgezwungenen Leibesfrucht fir sich selbst Gbernimmt:
"Nichts als Schund! Acht Schwangerschaften, die meisten davon tq_tal umsonst. Schade um die Arbeit!
Einer gleich hin, er hielt mir kaum ein Jahr: die Drusen! Uberhaupt die Soéhne! Schlechtes
Ausgangsmaterial. Ludwig geisteskrank wie der Papa [...]. Ferdinand: Rauschgiftsucht und relativ
schnelles Ende. Felix: Tbc. Julie: Tbc. Du bist der kiimmerliche Rest, Mariechen. [...] Mein trachtiger
Bauch... dieses Ubermaf} an Natur, das der Sensibilist nie ertragt... der Kiinstler mul} oft angesichts des
aufgeplusterten Unterleibs erbrechen."” (CS, S. 98)
In drastisch unterklhlter Sprache zieht Clara ein Fazit Uber die mangelhafte Qualitat ihres
Nachwuchses, der dadurch zu fehlerhaftem Material degradiert und verdinglicht wird. Die
Radikalitat dieser Feststellung stellt nicht in erster Linie die Bedingungslosigkeit mutterlicher
Liebe in Frage, sondern demonstriert, wie Clara die Geringschatzung der weiblichen
Reproduktionsarbeit durch Robert Gbernimmt, somit den mannlich demuitigenden Blick auf
sich selbst anwendet, wahrend sie gleichzeitig den Verlust ihrer Karriere beweint und die
eigentlich von Robert provozierte Verbitterung auf ihre Kinder umlenkt, in denen sich ihre
gescheiterte Emanzipation manifestiert. Deren krankliche Konstitution wird andeutungsweise
auf das inferiore genetische Material des Vaters zurlckgeflhrt, wahrend die lieblose
Erziehung der sich von Mann und Kindern um ihr Leben betrogen fiihlenden Mutter nicht als
Ursache flr die nach gangigen Leistungsprinzipien suboptimale Entwicklung des
Nachwuchses in Betracht gezogen wird. So beklagt etwa eine stammelnde Marie, dass sie
noch kaum des Sprechens machtig sei, weil sich die Mutter mangels Interesse darum
schlichtweg nicht gekiimmert habe (vgl. CS, S. 97 f.).°® Die Tochter kann nur versuchen, die

Aufmerksamkeit und Liebe der Mutter am Klavier zu erringen. So steht die renommierteste

% In der Tat hat die historische Clara Schumann wenig emotionalen Aufwand mit ihren Kindern betrieben. So
nimmt sie etwa den Tod der von ihr lAngst verloren gegebenen Kinder Julie und Felix ungeruhrt hin, wahrend das
Ableben ihres tyrannischen Vaters sie in tiefe Verzweiflung stirzt.
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Pianistin des 19. Jahrhunderts paradoxerweise vor den Scherben einer gescheiterten

Existenz.

5.2.4 Die Musikerin als Komplizin des Patriarchats

Wie bereits deutlich geworden sein sollte, entlasst Jelinek die Musikerin keineswegs in die
Rolle der unschuldigen Leidtragenden. Sie zeigt die Frau "als Opfer und als Exekutor
gesellschaftlicher Verhaltnisse."”® Sie halt das herrschende System mit am Leben, indem sie
sich den patriarchalen Praktiken in kurzsichtiger Weise anbiedert. Stellvertretend fur diese
Handlungsweise sei die totale sexuelle Unterwerfung Luisas genannt, die durch den Verkauf
ihrer Sexualitat an D'Annunzio eine USA-Tournee finanziert:

"Wahrend ich mich ihm hingebe, rede ich namlich ausschlieRlich von meinen geplanten Klavierabenden in

den Vereinigten Staaten. Im Frihjahr reise ich, der Commandante hat schon fiir mich abgeschlossen und
die Kaution hinterlegt. Bis dahin nur noch etwa 120 Hingaben! Allerhéchstens!" (CS, S. 89)

Auch Tanzerin Carlotta empfiehlt sie Prostitution als universellen Problemldser: "Am besten
ist es eben immer noch, wenn sie sich ficken lassen" (CS, S. 88). Die Handlungsweise ist im
Kern unlogisch: Die Frau, die nicht als Kdrper, sondern als Kinstlerin wahrgenommen
werden will, verkauft ihren Korper, um als Kiinstlerin wahrgenommen zu werden. Dieses
Verhalten steht nicht fir kinstlerische Emanzipation, sondern fliir eine kurzsichtige
Anbiederung an das mannliche Herrschaftssystem zur Verfolgung kurzfristiger Ziele, wobei
die Frau als Handlangerin ihres eigenen Unterdrickers agiert. Auch Clara kann bzw. will
sich aus diesem repressiven System, das sie als ihre unabwendbare Bestimmung auf sich
nimmt, nicht befreien: "Ich bestehe auf meinem aufliergewohnlichen Schicksal und meiner
schweren Jugend wie jeder Klinstler, der ein Recht auf so was hat" (CS, S. 96). Clara leidet
zwar unter ihren Kindheitserfahrungen und der Rolle als kiinstlerisches Anhangsel Roberts,
wofir sie Mitleid von auf’en einfordert, ist aber gleichzeitig davon Uberzeugt, dass diese
Rolle naturgemalt so flir sie vorgesehen ist und erflllt werden muss. Die ehrwirdige
Eigenschaft der duldsamen Leidensfahigkeit hat selbst fir die berihmte Kinstlerin zu
gelten. Die historische Clara Schumann komponiert tbrigens nach Roberts Tod nichts mehr,
fungiert als Gralshuterin seines Genies und ftritt als ausdriickliche Gegnerin von weiblicher
Kreativitat auf. lhre talentierte Tochter Marie wird ebenfalls nichts komponieren. Vater
Friedrich, der sie komplett instrumentalisiert und manipuliert hat, wird sie bis zu seinem
Ende vergéttern. Clara Schumann hat das musikalische Patriarchat total verinnerlicht und
reproduziert. Das Finale des Sticks kann fur all die halbherzigen Versuche Claras stehen,
gegen die Herrschaftsverhaltnisse aufzubegehren, ohne dabei die dort geltenden Praktiken

in Frage zu stellen. Denn der Mord an ihrem Gatten dient lediglich zur Konservierung von

0 Burger, Rudolf: Der bése Blick der Elfriede Jelinek. In: Gurtler, Christa (Hg.): Gegen den schdénen Schein.
Texte zu Elfriede Jelinek. Frankfurt: Verlag Neue Kritik 1990, S. 17-29, hier S. 21.
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Roberts musikalischem Verméachtnis. Dennoch schickt sie sich nach der Tat an, ihre
Handlungsweise beim Erklimmen des Alpinums feministisch umzudeuten: "lch habe jetzt
keine Angst vor weiblicher Radikalitdt mehr und erklimme soeben ein phallisches Symbol"
(CS, S. 124). Doch schon im nachsten Moment verlasst sie ihr Mut und der Schmerz der
Selbsterkenntnis setzt ein: "Der Mann bildet ab, die Frau wird nachgebildet. Ich habe nichts
getan, als auf dem Klavier dein Meisterwerk abgebildet" (CS, S. 124). In einem letzten
Schritt befallt sie der Geist Roberts erneut und besiegelt die endgtiltige Niederlage der
Kunstlerin:

"Ich trachte auch danach, so viel wie mdglich mit der Kiinstlerin die Hausfrau zu vereinigen! Das ist

schwierig. [...] Ich wirde auch gern Musikstlicke selbst verfertigen, eine Pianistin vergit man! Aber es

geht nicht. Es konnte es noch keine, wieso also gerade ich? Nein! Das ware Arroganz. Ich will dein
Herzensbrautmadchen sein, sonst nichts!" (CS, S. 126)

Mit dieser tautologischen Fest-Stellung ihres unabwendbaren kulnstlerischen Scheiterns
haucht Clara am Klavier ihr Leben aus und markiert damit abschlieBend das Pianoforte als
den tragischen Ort ihres Leidens und Versagens.

Wie der quantitative Uberhang des Stiicks Clara S. in Kap. 5.2 demonstriert, sind die
vom musikalischen Patriarchat getragenen Mythen in Die Klavierspielerin auf der
Handlungsebene von geringerer Bedeutung, und das, obwohl Walter Klemmer fir Erika
Kohut das Patriarchat darstellt, an dem sie sich vergeblich abarbeitet. Entsprechend der
traditionellen Geschlechterdichotomie, existieren flir Erika Sozialbeziehungen nur in
bipolarer Form. Sie sieht sich entweder in der Rolle der Uber- oder Unterlegenen. Als sie
sich vorgeblich dem Klavierschiler unterwirft, um dadurch dennoch die Herrschaft tber ihn
zu erlagen, wird diese Finte vom Patriarchen durchschaut und die Frau dafiir gnadenlos
abgestraft.

Klemmers Musikbezug ist aber zu oberflachlich, als dass er als Instanz zur
Etablierung musikalischer Mythen fir Erika wirksam werden kénnte. Eine Ubergeordnete
musikalische Autoritat existiert im Roman lediglich in Form der verblichenen, mannlichen
Komponistenschar, deren Vermachtnis sie in orthodoxer Weise aufrechterhalt. Ein prasenter
geschlechtsspezifisch gefarbter musikalischer Diskurs auf figuraler Ebene wie zwischen
Clara und Robert Schumann findet nicht statt. Kohuts Musikverstandnis ist fertig ausgebildet
und flr alle Zeiten in Noten festgeschrieben. Diese absolute Nichtentwicklung der Hauptfigur
zeigt dennoch eine gewisse Parallele zu Clara S. Erika bleibt den Roman Uber in einer
Kreisstruktur gefangen, die in den Fangen der Mutter beginnt und endet, wahrend Clara sich
selbst Uber den Tod ihres Gatten hinweg nicht von dessen Werke- und Wertekanon trennen

kann. Eine echte kiinstlerische Entfaltung bleibt beiden Klavierspielerinnen versagt.
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5.3 Rationale und irrationale Motive unter dem Deckmantel 'autonomer' Musik

In diesem Kapitel soll in einer Erweiterung der bisherigen Analyse festgestellt werden,
welche 'niederen’ rationalen und irrationalen Beweggrinde bei den Figuren in der
untersuchten Primarliteratur oftmals hinter der Auseinandersetzung mit vorgeblich
autonomer Musik stehen. Ein zentrales Motiv in Die Klavierspielerin ist der Gebrauch von
klassischer Musik zur gesellschaftlichen Distinktion, wie der folgende Abschnitt darlegen

soll.

5.3.1 Musik als Mittel zum gesellschaftlichen Aufstieg

Wenn aus figuraler Perspektive von Mutter Kohut davon phantasiert wird, "daf das Kind
Uber die Tonleiter in hdhere Spharen aufgestiegen" (KS, S. 38) ist, klingt dies nach einer
transzendentalen Erhdhung der musikalischen Erfahrung ins Géttliche. In Wahrheit werden
durch die gespreizte Rhetorik wesentlich bodenstdndigere Beweggrinde fur die
musikalische Fokussierung kaschiert, denn die Mutter méchte auf dem Ricken Erikas auf
der Tonleiter in Richtung Grof3biurgertum getragen werden. Die auktoriale Erzahlerinstanz
scheut sich diesbezlglich nicht vor unmissverstandlichen Formulierungen: "Fur Erika wahlt
die Mutter frih einen in irgendeiner Form kiinstlerischen Beruf, damit sich aus der mihevoll
errungenen Feinheit Geld herauspressen lalkt, wahrend die Durchschnittsmenschen
bewundernd um die Kilnstlerin herumstehen, applaudieren. [...] Eine weltbekannte Pianistin,
das ware Mutters Ideal [...]" (KS, S. 27 f.). Die Musik als solche hat keinerlei Bedeutung,
sondern ist reines Mittel zum Zweck. Bei vielen psychoanalytischen Interpretationen des
Romans wurde der politische Gehalt, die Klassenschranken, zwischen denen die Figuren
hilflos herumzappeln, weitgehend (ibersehen.”! "Vom Ehrgeiz nach groRbiirgerlicher
Geltung und Eigenstandigkeit getrieben, [...] ist der Kleinbirger zur Bewahrung seines
Selbstbildes auf Fetische angewiesen, mit deren Hilfe er sich zwischen der verachteten
Arbeiterklasse [...] und der verehrten Oberschicht [...] einrichtet."”* Wie stark sich Erika die
Abgrenzung gegen den Durchschnitt, sprich das Proletariat mittels Musik zu Eigen gemacht
hat, stellt sie in einer markanten StraRenbahnszene eindrucksvoll unter Beweis. Die
Passage, die in ihrer comicartig Uberzeichneten Brutalitat Reminiszenzen an friihe Jelinek-
Prosa wie Michael. Ein Jugendbuch fiir die Infantilgesellschaft (1972) evoziert und sich

damit vorlibergehend von der ansonsten weitgehend realistischen Erzahlweise von Die

4 Vgl. Fliedl, Konstanze: Sinister-Sujets. Zur Rekonstruktion von Gewalt in den Texten Elfriede Jelineks. In:
Aspetsberger, Friedbert (Hg.): Neue Barte fur die Dichter. Studien zur Osterreichischen Gegenwartsliteratur.
Wien: Osterreichischer Bundesverlag 1993 (Schriften des Institutes fiir Osterreichkunde 56/57), S. 185-194, hier
S. 188.

2 Young, Frank W.: "Am Haken des Fleischhauers". Zum politdkonomischen Gehalt der "Klavierspielerin". In:
Gurtler, Christa (Hg.): Gegen den schénen Schein. Texte zu Elfriede Jelinek. Frankfurt: Verlag Neue Kritik 1990,
S. 75-80, hier S. 75.
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Klavierspielerin entfernt, verdeutlicht dadurch umso starker die exzessive Aversion Erikas

gegen die tumbe Masse, der sie keinesfalls anzugehéren meint:
"SIE schlagt ihre Streich- und Blasinstrumente und die schweren Notenhefte den Leuten in die Ricken
und Vorderfronten hinein. In die Speckseiten, die ihr die Waffen wie Gummipuffer zurlickfedern lassen.
[...] Dann wieder priigelt sie mit dem schmalen Ende des Instruments, einmal ist es eben die Geige, dann
wieder die schwere Bratsche, in einen Haufen arbeitsverschmierter Leute hinein. [...] SIE ist die
Ausnahme von der Regel, die sie ringsum so abstoRend vor Augen hat, [...]. In der StraRenbahn sieht SIE
jeden Tag, wie sie nie werden mochte. [...] Sie torkelt mihselig und instrumentenibersat in die
Arbeitsheimkehrer hinein und detoniert mitten unter ihnen wie eine Splitterbombe. [...] Ein ganzer Schub
rattenartiger Handwerker dicht vor der Pensionierung, mit Werkzeugtaschen ber den Schultern, drangt

sich unter Schubsen und Treten aus dem Wagen. [...] Drangeln ist unter IHRER Wirde, denn es drangt
der Mob, es drangt nicht die Geigerin und Bratschistin." (KS, S. 18 ff.)

Als Alleinstellungsmerkmal werden in Passagen, in denen die Einmaligkeit Erikas
hervorgestrichen werden soll, die auf sie bezogenen Personalpronomen mittels

Blockbuchstaben markiert.”®

Die Individualitat und Klasse Erikas wird also grofdgeschrieben,
obwohl die ideelle Abgrenzung des Kleinbirgers vom Proletarier bei gleichzeitiger
Okonomischer Machtlosigkeit es Erika nicht erlaubt, ihre Wege mittels Taxi oder eines
eigenen PKW zu absolvieren, was die logische Konsequenz aus ihrer zlgellosen
Feindseligkeit gegen die "rattenartige[n] Arbeiter" in der Stralenbahn sein musste. Die
musikalisch herausragende Kleinblrgerin wird skandaléserweise ohne Klassenunter-
scheidung mit einfaltigen Arbeitern in denselben Waggon gepfercht und kann die nétige
Distanzierung nur mittels rabiater Korperlichkeit mit ihren als Distinktionsmerkmalen
fungierenden, waffenahnlich missbrauchten Instrumenten herbeifiihren.

Wesentlich komfortabler Iasst sich die Unterdriickung gesellschaftlich Benachteiligter
in der hierarchisch arrangierten Lehrer-Schiler-Situation bewerkstelligen, denn "[iim
Unterricht bricht sie einen freien Willen nach dem anderen" (KS, S. 105). Die paradoxe
Situation, dass Erika im Unterricht auch Arbeiterkindern die hohen Weihen der Musik
verabreichen soll, die fir diese mit dem gesellschaftlichen Aufstieg verbunden sein méchten,
der ihr selbst noch verwehrt blieb, 16st die Lehrerin durch die systematische Demoralisierung
ihrer Schitzlinge, ein Konzept, das ebenfalls von der Mutter entworfen worden ist:

"Das Gesprach ufert aus und schreitet zu dem Punkt, da Saure Uber jene verspritzt wird, die Erika links
und rechts vorkommen oder vorzukommen drohen. Das ware nicht nétig, man darf sie eben nicht lassen
wie sie wollen! Du 1aRt das auch noch zu! Dabei kdnntest du gut als Bremserin fungieren, aber dazu bist
zu ungeschickt, Erika. Wenn die Lehrerin es entschlossen verhindert, kommt, zumindest aus ihrer Klasse,
keine Jingere hervor und macht unerwiinschte und auf3erfahrplanmaflige Karriere als Pianistin. Du selbst

hast es nicht geschafft, warum sollen es jetzt andere an deiner Stelle und auch noch aus deinem
pianistischen Stall erreichen? (KS, S. 13)

Daher zieht Erika einen groften Teil ihrer Befriedigung im Lehrerberuf aus der unerbittlichen
Grenzziehung zwischen den Begabten und Unbegabten, denn "das Aussortieren

entschadigt sie flr vieles " (KS, S. 31). Sie weil3: "[...] [F]ur viele ihrer Schiler ist Musik der

& Vgl. Wright, Elizabeth: Eine Asthetik des Ekels. Elfriede Jelineks Roman "Die Klavierspielerin". In: Text + Kritik
117 (1999), S. 51-59, hier S. 52.
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Aufstieg aus den Tiefen der Arbeiterschaft in die Héhen klnstlerischer Sauberkeit" (KS,
S.32). Da sie niemandem den ihr verwehrt gebliebenen Erfolg vergdnnt, spielt sie
genusslich das erhoffte Versagen eines ihrer Schuler durch:
"Er kommt aus einer kleinburgerlichen GreilRlerfamilie und wird dorthin auch wieder zurtick missen, wenn
er die Prifung beim nachsten Anlauf nicht schafft. Dann zahlen die Eltern seinen Unterhalt nicht langer

mehr. Er wird dann von einem 'kinstl.' in einen 'kaufm.' Beruf wechseln missen, was sich in der
Heiratsanzeige, die er aufgeben wird, sicher niederschlagt." (KS, S. 125 f.)

Erika knUpft offensichtlich den gesellschaftlichen direkt an den kunstlerischen Erfolg. Der
scheiternde Pianist scheitert an seinem ganzen Leben.

Widerspruchlich ist ihre Haltung deshalb, weil sich ihre eigene kleine Anhangerschaft
mangels Prominenz nur im Umfeld dieses "drittklassige[n] Publikum[s]" (KS, S. 71) findet.
Elitar gebarend, grenzt sie sich von der verstandnislosen Masse ab, aus der sie gleichzeitig
ihre wenigen Bewunderer lukrieren muss, um sich bedeutend flhlen zu kénnen. Dennoch ist
Erikas Verdinglichung der Musik nicht im selben Male fortgeschritten wie bei der Mutter.
Immerhin flieBen in Erikas Klavierspiel die einzigen authentischen Geflihle, zu denen die
emotional Verkrippelte noch fahig ist. Die Verachtung der musikalisch Unbedarften und
Ungebildeten hat eben auch damit zu tun, dass sie deren Unverstandnis fir die von ihr
sakralisierte Musik, die Erikas einzigen substanziellen Lebensinhalt darstellt, als mangelnde
Charaktertiefe und Intelligenz interpretiert. Erst die Musik mache den Menschen zum
Subjekt, weswegen das unmusikalische Volk zu Untermenschen degradiert werden muss.
Fur Mutter Kohut hingegen ist die Musik bestenfalls ein angenehmes Nebengerausch zu
dem mit ihr verbundenen Prestige, welches die soziale Aufwartsmobilitat begtinstigen soll.
Ihr musikalischer Sachverstand ist kaum Uber dem des verachteten Volks anzusiedeln. Der
krankhafte Geiz, der auf das materielle Fernziel einer gemeinsamen Eigentumswohnung
konzentriert ist, kann bei Erika interessanterweise nicht festgestellt werden. Sie hat auch
keinerlei Skrupel, betrachtliche Geldmittel in ihre Garderobe zu investieren und damit die
Plane der Mutter diskret zu sabotieren. Wahrend Erikas skrupelloses Treten nach unten
immerhin musikalisch-idealistisch argumentierbar ist, ist Mutter Kohuts Streben nach oben
ausschlieldlich gesellschaftshierarchisch begriindet. Hier spiegelt sich "die Verpflichtung des
Kleinblrgertums auf groRburgerlich-aristokratische Werte [...] zur Verschleierung seiner
materiellen und ideellen Machtlosigkeit [...].""* Die Mythen autonomer Musik sind fiir sie nur

ein naheliegendes Instrument zur Realisierung ihrer hoffnungslosen Aufstiegsbestrebungen.

74 Egger, Irmgard: Vom zerstdrten Selbst und den Ideologemen. Zu den psychosozialen Konstellationen im Werk
Elfriede Jelineks. In: Aspetsberger, Friedbert (Hg.): Neue Barte fur die Dichter. Studien zur Osterreichischen
Gegenwartsliteratur. Wien: Osterreichischer Bundesverlag 1993 (Schriften des Institutes fiir Osterreichkunde
56/57), S. 195-200, hier S. 196.
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5.3.2 Die Privatisierung des musikalischen Erlebnisses

Unter Bezugnahme auf Kap. 3.2 dieser Arbeit mit der Vorstellung von Adornos
Horertypologie wird im Folgenden vor allem die personliche Vereinnahmung des
musikalischen Erlebnisses untersucht. Als ergiebig fir die Analyse dieses Aspekts erweisen
sich die Konzertszenen in Die Klavierspielerin. Vor allem im abgesicherten Rickzugsraum
des burgerlichen Salonkonzerts darf Erika vor wenig beeindruckender Publikumskulisse ihr
Genie unter Beweis stellen. Und in der Tat: "Erika Kohut brilliert" (KS, S. 65). Das aus Polen
stammende Gastgeberehepaar vereinigt Facetten mehrerer Musikhoérertypen. Die gepflegte
Instrumenten- und Partiturensammlung, die bei den Kleinblrgern zu Lasten eines eigenen
PKW gehen muss, und die Veranstaltung als solche verweisen auf den Gestus des
'‘Bildungskonsumenten’, der seinen prestigetrachtigen Fetisch im halb6ffentlichen Raum
prasentieren muss: "Wie Alkoholiker oder Drogensiichtige missen sie ihre Liebhaberei
unbedingt mit moglichst vielen teilen" (KS, S. 64). Nach dem Konzert stehen die beiden

"von ihren Klavierschemeln auf und beugen die Kopfe, geduldige Pferde vor den Hafersdcken des aufs

neue erwachten Alltags. Sie erklaren, sie beugen die Kopfe mehr vor Bachs Genius als vor dieser
schitter applaudierenden Menge, die nichts versteht und selbst zum Fragen zu dumm ist." (KS, S. 70)

Hier zeigen sich Anklange des 'Narkotikers', der die Droge Musik als Weltflucht konsumiert
und nach dem Rausch kaum in die traurige Realitat seiner eigenen Lebensumstande
zurtckfindet. Bei Erikas Chopin-Zugabe beginnt der Hausherr zu weinen, denn er "denkt an
Polen in der Nacht, wo er herstammt" (KS, S. 76). Hier offenbart sich der 'emotionale Horer',
der Musik auf kaum objektivierbare Weise zur Ansteuerung von im Alltag entbehrten
Emotionen instrumentalisiert. So werden etwa die vermeintlichen Affekte des Komponisten
im Schaffensprozess privat vereinnahmt: "Beethovens Schmerz, Mozarts Schmerz,
Schumanns Schmerz, Bruckners Schmerz, Wagners Schmerz. Diese Schmerzen sind nun
sein alleiniger Besitz" (KS, S. 23). Ein weiteres Merkmal des 'Bildungskonsumenten' nach
Adorno ist die fragmentierte Musikrezeption, die rastlose Suche nach dem als bekannt zu
Erkennenden. Auch Erika macht diese Beobachtung, bezeichnenderweise jedoch am
vermeintlichen 'Experten’, der versucht, der Auffihrung mit der Partitur zu folgen:

"Sie fahren mit befeuchtetem Zeigefinger ein Thema nach, suchen das passende Seitenthema dazu,

finden es nicht und begntigen sich daher mit dem kopfnickenden Auffinden und erneuten Wiederholen

des Hauptthemas, welches sie schweifwedelnd wiedererkennen. Fir die meisten besteht der Hauptreiz
der Kunst im Wiedererkennen von etwas, das sie zu erkennen glauben." (KS, S. 24)

Jelinek enttarnt hier selbst den Fachmann, der des strukturellen Nachvollzugs von Musik
machtig sein sollte, als ein dem Mythos verfallenes Opfer, das sich letztlich damit begnigt,
eine beruhigende Wirkung aus dem Vertrauten zu schopfen, um seine konservativ
blrgerliche Welt in ihrer Unbeweglichkeit zu halten. Uber das kiimmerliche Restpublikum,

hauptsachlich bestehend aus ihren Schilern und deren unkultivierten Eltern, befindet Erika:
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"Man muf} sie schon tyrannisieren, man muf} sie knebeln und knechten, damit sie Uberhaupt durch
Wirkung berihrt werden. Mit Keulen miRte man auf sie einschlagen! Sie wollen Prigel und einen Haufen
Leidenschaften, die der jeweilige Komponist noch an ihrer Statt erleben und sorgsam aufschreiben soll.
Sie wollen das Schreiende, sonst mufiten sie ja selbst dauernd laut schreien. Vor Langeweile. Die
Grautone, die feinen Zwischenstufen, die zarten Differenzierungen vermdgen sie ohnedies nicht
aufzufassen. Dabei ist es in der Musik wie Uberhaupt im Kunstreich viel leichter, grelle Kontraste
nebeneinanderzustellen, brutale Gegensatze. Doch das ist Kolportage, nichts Besseres! (KS, S. 71 f.)

Dies offenbart zweierlei: Zum einen den Uberzeichneten Blick auf eine degenerierte Form
des 'Bildungskonsumenten' an der Grenze zum 'Unterhaltungshérer', der in erster Linie
durch das Wiedererkennen grandioser Melodiefragmente aus seiner Lethargie gerissen
wird, zum anderen charakterisiert sich Erika damit selbst, die vordergrindig als 'Expertin’
gelten darf, jedoch auch die verbissen elitire 'Ressentiment-Hoérerin' reprasentiert, die in
aggressiver und diffamierender Sprache den irreversiblen Kulturverfall einer Generation und
Schicht beklagt, der sie sich nicht zugehdrig fuhilt.

Erikas Mutter, die dem Konzert natirlich ebenfalls beiwohnt, ware mit einer
Kategorisierung als 'Bildungskonsumentin' geschmeichelt, weil sie nicht eigentlich Musik
rezipiert, sondern sich vorwiegend an den Akklamationen zu Ehren ihres Wunderkindes
ergotzt. Mutter Kohuts Musikverstandnis rangiert auf einer ahnlichen Ebene wie jenes der
grotesk gezeichneten "Frau Doktor" (KS, S. 23), die Uber die Unergrindlichkeit des Mozart-
Requiems referiert, von dem sie in erster Linie aus "diese[m] Mozartfim" (KS, S. 24)
erfahren hat. Die Blackbox des Unergriindlichen, das man nur stumm bestaunen konne,
eignet sich fiur den kinstlerisch Unbedarften zur Tarnung seiner eigenen Beschranktheit.
Allein das Wissen um das Unwissbare muss zur Distinktion von der Masse der
Ahnungslosen genligen: "Frau Doktor ist eine von wenigen Auserwahlten, welche wissen,
dal es Sachen gibt, die sich beim besten Willen nicht ergriinden lassen" (KS, S. 24). "Frau
Doktor" steht in einer Riege mit einem "Herrn Fleischereibesitzer", den eine "Fille der
Empfindung Uberschwemmt [...]. Er kann sich nicht wehren, obwohl er ein blutiges
Handwerk gewohnt ist. [...] Er sat nicht, er erntet nicht, er hort nicht gut, aber er kann in
einem offentlichen Konzert besichtigt werden" (KS, S. 24). Hier wird Musik zu einem
ausgehohlten, mythisierten Zeichen, mit dem sich die unbedarften Kleinbirger gegenseitig
ihre Bedeutsamkeit verbtirgen.

Erikas Primus Klemmer als 'Experten' zu typisieren, ware aufgrund seines
Fachwissens durchaus legitim, wirde den Kern der Sache aber verfehlen, da sein
Idealismus ein nur vorgeschobener ist. "Der Schuler Klemmer hat eine Nebenabsicht, nebst
Musik, die er jetzt zuende denkt" (KS, S. 67). Diese besteht darin, seine Lehrerin und deren
einzigen Lebensinhalt exzessiv zu beweihrauchern, um sie auf diesem Wege sexuell
geflgig zu machen. Klemmers Absichten in Bezug auf Erika sind aul3erst sachlich, da sie
lediglich zur Bereicherung seines sexuellen Erfahrungsschatzes dienen soll, um fir klnftige,

lohnendere Aufgaben mit altersadaquaten Sexualpartnerinnen geristet zu sein. Seine
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musikalisch-intellektuelle Fassade soll ihm den emotionalen Zugang zu Erika ebnen, um die
so geknupfte Verbindung alsbald auf eine koérperliche Ebene zu transponieren.
"Um das Gesprach nun in eine neue Bahn zu lenken, Frau Professor, muf} ich lhnen noch mitteilen [...],
dall der Mensch erst dann seinen hochsten Wert erreicht, wenn er die Realitat loslalt und sich in das
Reich der Sinne begibt, was auch firr Sie gelten sollte. Genau wie fur Beethoven und Schubert, meine
Lieblingsmeister, mit denen ich mich persénlich verbunden fiihle, wodurch, weil} ich nicht genau, doch ich

fuhl', es gilt auch fur mich, da® wir die Realitdt verachten und die Kunst wie die Sinne zu unserer
alleinigen Realitdt machen" (KS, S. 120 f.).

Klemmers Taktik ist durchtrieben. Nach der Etablierung eines gemeinsamen musikalischen
Bezugsrahmens verlasst er die rationale Perspektive des 'Experten’ und uUbersteigert die
musikalische Erfahrung in den Bereich des Transzendenten und Sinnlichen, zu dem die
sachliche Expertise des Musiktheoretikers keinen Zugang mehr habe. Klemmer meint den
inneren Wahrheitsgehalt eines Musikstlcks zu erspuren, und er "kdnnte noch stundenlang
Uber den geistigen Mehrwert eines Musikstlicks dozieren, der zwar stets zum Greifen nah
ist, doch nur von den Mutigsten ergriffen werden kann" (KS, S. 125). Erst im Reich des
Unsagbaren gelange die Himmelsmacht Musik zu ihrer wahren Entfaltung, dort verschmelze
im Sinne des romantischen Konzepts der progressiven Universalpoesie die Kunst mit dem
Leben. In diesen Bereich gelte es mit ihm, Walter, der die Realitat ebenso verachte wie
Erika, zu flichten. lhrer Profession entsprechend, muss Kohut diese Emotionalisierung
natirlich entschieden zurlckweisen: "Ich als Lehrerein bin fir die undramatische Kunst,
Schumann zum Beispiel, das Drama ist immer leichter! Geflihle und Leidenschaften sind
immer nur Ersatz, Surrogat fir das Durchgeistigte" (KS, S. 122). Dennoch arbeitet sich
Klemmer beharrlich und fokussiert in die sich langsam 6ffnende Lehrerin hinein, die sich
letztlich als anfallig erweist flir seine scheinbar devote Bewunderung, die Erika die lang
ersehnte Bestatigung flr ihre Ausnameerscheinung ausstellt. Mit den Motiven der
verachteten Realitat und der verheiRungsvollen Flucht in die Welt der Kunst giel3st Klemmer
nur Wasser auf die Muhlen der von Leben und Kulturbetrieb enttduschten Pianistin.
Womadglich kénne ja er ihr an Mutters statt in ihrem Elfenbeinturm Gesellschaft leisten. Doch
nichts liegt dem kraftstrotzenden, attraktiven Technikstudenten ferner als Realitatsflucht.
Wie Mutter Kohut futtert Klemmer Erika lediglich mit musikalischen Mythen, um die Lehrerin
zu seinen Zwecken zu instrumentalisieren. Die Ausbreitung eines elaboriert anmutenden

Kunstverstandnisses vor Erika hat nur einen Antrieb: sexuelle Befriedigung.

5.4 Die Reproduktion des musikalischen Desasters

Als letzter Aspekt dieser Mythenanalyse soll fir beide Texte untersucht werden, auf welche
Weise musikalische Mythen jeweils an den zwischenmenschlichen Schnittstellen
weitergereicht werden. Die dabei zugrunde liegende These ist, dass der Mythos nach seiner

urspringlichen Erschaffung durch (Sprach-)Handlung nur durch kontinuierliche menschliche
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Reproduktion, die eine kommunikative bzw. performative Leistung erfordert, weiter bestehen
kann. Alleingestellt und ohne permanente Zufihrung zusatzlicher Energie wére er nicht

Uberlebensfahig.

5.4.1 Claras Vater — Clara — Robert — Marie

Die Geschichte von Friedrich und Clara Wieck ist keine im Stuck ausdramatisierte, sondern
findet ihren Platz in einer portionsweise vergegenwartigenden metaphorischen Mauerschau
Claras in die eigene Geschichte, die stlickweise verstehbar macht, wie ihr die ersten
musikalischen Mythen eingepflanzt worden sind. Da ist die Rede vom durch den Vater
eingehdmmerten Genie (vgl. CS, S. 82), von der Abtétung der Sinnlichkeit (vgl. CS, S. 82)
oder der Einsamkeit der "Klavierwiste" (CS, S. 104), in die der Vater sie geschickt habe. Mit
funf erst habe sie sprechen gelernt, und als kaum Uberbietbaren Gipfel der
Fremdbestimmung sei selbst ihr Tagebuch vom Vater verfasst worden (vgl. CS, S. 96),
wodurch das Kind zu einer reinen Projektion der vaterlichen Wunschvorstellungen wurde.
Nattrlich konnte das Kind die Qualitat der vaterlichen Erziehungsmethoden nicht reflektiert
in Frage stellen. Doch auch in der Rick- und Spiegelschau der erwachsenen Clara scheinen
die Ursachen ihres Leidens nicht konsequent genug zu Ende gedacht worden zu sein, weil
das daraus resultierende Selbstbild wohl zu schwer zu ertragen ware. Im Prozess der
Vergangenheitsbewaltigung stagniert Clara in der Phase des Selbstmitleids und der
Schicksalsergebenheit, weshalb die vermeintliche Loslésung aus der Abhangigkeit vom
Vater nur eine neue Abhangigkeit begriindet, die noch dazu eine selbst gewahlte ist. Das
Genie, das sie als vom Vater auferlegt und nie als ihr eigenes verstanden hat, gibt die
ergebene Gattin beim Eintritt in die Ehe wie selbstverstandlich mit einem Knicks bei ihrem
Gatten ab. Was ihr vom Vater in die Wiege gelegt worden ist, Iasst sie sich aus dem Ehebett
rauben.

So wie sie durch enormen Fleils um die Aufmerksamkeit des Vaters geworben hat,
wirbt sie nun mit Inbrunst bei D'Annunzio um die Aufmerksamkeit fir Robert und ihre
Tochter. Diese ist immerhin noch am Leben im Gegensatz zu deren Bridern, die im
Ubermachtigen vaterlichen Schatten abgestorben sind:

"[...] meine Séhne waren in der Qualitdt noch miserabler als die Madchen, mit Ausnahme Maries.
Komponieren wollten sie nattirlich auch, die Blirschchen, es ist ihnen jedoch nie gelungen. Noch weniger
als mir sogar. Der Schatten ihres Vaters ist Uber ihnen gehangen wie lauter kleine Axte. Mit den

Metastasen seiner Genialitat waren sie formlich durchsiebt: Ansammlungen von schwersten Krankheiten,
meine Soéhne." (CS, S. 102)

Das Scheitern der Séhne wird schulterzuckend als Beleg flir deren minderwertiges
Ausgangsmaterial genommen und keineswegs flr ein krankendes und krankmachendes
familiares Umfeld. Die Prinzipien von Leistungsdenken und Kapitalismus gibt sie daher

bedenkenlos und ungefiltert an die Tochter weiter, die sich die Zuwendung der Mutter nur
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durch aufergewohnliche musikalische Leistungen erkaufen kann. Sprechen kann sie
ebenso schlecht wie ihre Mutter damals, und ihre Selbstwahrnehmung beschrankt sich auf
"ein Paar Hande...an dem ein...Kérper hangt" (CS, S. 98). Aus ihren eigenen Erfahrungen
hat Clara nichts gelernt: "Ich entwickelte sie langsam zu einer Spezialistin wie mein Vater
mich seinerseits damals prachtvoll entwickelte" (CS. S. 100). So spannt sie Marie in das
Trainingsgestell, "in dem sich schon Robert Schumann einen Finger ruiniert hat" (CS, S. 81).

Wie durch Unterwerfung und koérperliche Leistungen die Aufmerksamkeit und 'Liebe’
machtiger Manner zu gewinnen ist, Ubt das Madchen bereits mit D'Annunzio ein, der letzten
Endes auch ihre Mutter mittels Drogenunterstitzung gefligig machen wird. Wie 'naturlich’ die
Prostitution des weiblichen Kinstlers ist, erfahrt das Madchen jedoch in noch unverhillterer
Form in der Gestalt der Pianistin Luisa, die in der Auf- und Hingabe an den finanzstarken

Dichter ihre Unabhangigkeit zu erlangen gedenkt.

5.4.2 Erikas Mutter — Erika — Walter — Erikas Schiilerinnen

Die Parallelen zwischen Clara S. und Die Klavierspielerin gehen nicht in allen Details auf,
aber auch in Erika Kohuts Welt kann nachgewiesen werden, wie sich musikalische Mythen
scheinbar verselbstandigen, wahrend sie tatsachlich sehr beharrlich reproduziert werden.
Wie Clara leidet Erika unter einem elterlichen Geniemacher. Das Kind wird aus persdnlichen
Grinden zum Wunderkind stilisiert. Bei Friedrich Wieck ist es die Verwirklichung einer
musikalischen Karriere, die ihm selbst verwehrt blieb, und fiir die er sich als Vater des
Erfolgs rihmen konnte, bei Mutter Kohut der Wunsch nach dem gesellschaftlichen Aufstieg.
In beiden Fallen rangiert die Verfolgung eigener Interessen vor den Bedirfnissen des
Kindes, die zu keiner Zeit ernsthaft in Betracht gezogen werden. Die Musik als solche ist
mehr (Kohut) oder weniger (Wieck) Mittel zum Zweck und hat jeglichen Autonomieanspruch
verloren. Mit einem durch die Mythen vom Wunderkind und der Einzigartigkeit klnstlich
aufgepumpten Ego scheitert Erika im Kontakt mit einer rauen Auflenwelt, die diese
Uberzogene Eigenwahrnehmung der Klavierspielerin nicht bestatigen kann. Im Unterschied
zu Clara bleibt Erika der aullere Erfolg verwehrt, was aus ihrer Sicht einer geist- und
kulturlosen Welt angelastet werden muss, womit die Vorstellung der eigenen GroRartigkeit
am Leben erhalten werden kann. Das Unverstandnis fur Erikas Genie kdnne nur der Beleg
fur die Ignoranz und Borniertheit der Masse sein, nicht flr ihre eigene kinstlerische
Unzulanglichkeit. Dennoch beschleicht Erika — so wie Clara — das diffuse Verlangen nach
einer Flucht aus der unseligen Umklammerung der elterlichen Vereinnahmung, das jedoch
nicht als explizit eigenverantwortliche Distanzierung vom Elternteil vorgetragen werden
konnte. Stattdessen wird in beiden Fallen die schicksalshafte Prasenz eines potentiellen
Lebenspartners als aullerer Grund fir die Losldsung von Mutter bzw. Vater vorgeschoben.

Naturlich ist die langjahrige Ehe der Schumanns nicht einfach mit der eher grotesken Affare
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zwischen der realitatsfliichtigen Lehrerin und dem in jeder Hinsicht lerneifrigen Studenten
analog zu setzen, dennoch sieht Erika wie Clara die Flucht in den mannlichen Partner als
Losung all ihrer Probleme. Beide Manner haben an der Kunst ihrer Eroberung aber herzlich
wenig Interesse. Robert sieht Claras Musik als zu unterbindenden Angriff auf sein eigenes
Genie, Klemmer nutzt gewieft die musikalischen Mythen, denen Erika verfallen ist, um seine
eigenen Ziele mit ihr bzw. gegen sie zu verfolgen. Beide Beziehungen scheitern grandios,
ebenso der darauf folgende Racheversuch der Frauen. Der als Befreiungsversuch gemeinte
Akt des Gattenmordes wird bei Clara konterkariert von seiner gleichzeitig mythisierenden
Funktion zur Verherrlichung des mannlichen Genies, wahrend die vergewaltigte Erika zu gar
keiner Rache fahig ist, sondern sich nur ihrem Ublichen Muster der verachtlichen, aber
letztlich harmlosen physischen Selbstverletzung hingibt, die die Erniedrigung durch den
Patriarchen noch affirmiert. Beide Frauen koénnen sich auch nach ihrem missgliickten
Ausbruchsversuch von ihrer parentalen Vereinnahmung nicht 16sen. Clara verehrt weiterhin
ihren Vater, Erika kehrt zur Mutter zuriick. Als letzte Parallele ist die Weitergabe des Mythos
an die Folgegeneration zu beobachten. So wie Clara an ihre Tochter reicht Erika das
Erlittene an ihre Schuler weiter. Das unglickliche Wunderkind Clara reproduziert ein
unglickliches Wunderkind namens Marie, die gescheiterte Pianistin Erika reproduziert
scheiternde Schiler, deren musikalischen und gesellschaftlichen Aufstieg sie — legitimiert
durch die kuinstlerische Autoritdt der sachverstandigen Pianistin — nach Madoglichkeit

sabotiert, nachdem ihr dieser selbst vorenthalten blieb.

6. Resiimee

In dieser Arbeit konnte gezeigt werden, wie weit die 'autonome' Musik in Clara S. und Die
Klavierspielerin davon entfernt ist, ihrer pratentiésen Bezeichnung gerecht zu werden.
Ausgehend vom Mythenkonzept Roland Barthes' wurde bei einem der wichtigsten
Kulturkritiker des 20. Jahrhunderts, Theodor W. Adorno, offengelegt, wie selbst der
scheinbar reflektierte Diskurs Uber den gesellschaftlichen Musikgebrauch in Gefahr ist,
mythisierten Vorstellungen eines 'Wesens' der Musik zu erliegen. Adorno argumentiert aus
einer diffizilen Zwischenposition heraus: Wahrend der aufmerksame Kritiker die in der Tat
problematische totale Verdinglichung und Verkommerzialisierung von Kunst missbilligt,
flichtet sich der Konservator, der zwischen Positionen der Verteidigung und Verdammung
des traditionshérigen 'Experten' und des 'Ressentiment-Hoérers' changiert, in einen elitaren
Kunstbegriff, der mit einem realitdtsnahen, soziologisch argumentierbaren Musikverstandnis
nicht vereinbar ist. Die Vorstellung der Unverzwecktheit von Kunst muss utopisch bleiben.
So ist Musik niemals gewesen und wird sie niemals sein. Dennoch scharft Adornos

aufmerksamer Blick die Sinne flr maflose Instrumentalisierungen, die das Verstandnis fur
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Musik tatsachlich verkimmern lassen und die Gesellschaft in ihrer Unbeweglichkeit
festhalten.

Charaktertypen wie Clara Schumann, Robert Schumann oder Erika Kohut ringen zeit
ihres Lebens mit dieser Diskrepanz aus visionarem musikalischem Ideal und der banalen
Realitdt des Kunstbetriebs, ohne dabei zu einer fir sie befriedigenden Synthese zu
kommen. Vollgestopft mit musikalischen Mythen, die nicht die ihren sind, scheitern die
Musikerlnnen daran, die ihnen innewohnende kreative Kraft in ein befreites und befreiendes
Werk zu transformieren, das nicht bloR zur Befriedigung fremder Anspruche funktionalisiert
wird, sondern ihrer kulnstlerischen Subjektwerdung Vorschub leistet, wobei dieses
kinstlerische Subjekt niemals als gottgleiches Genie, sondern 'nur' als moglichst gut
individualisierter Vertreter einer Kultur auftreten kann, die schon in ihrem eigenen Interesse
die Hervorbringung grof3er Musik unterstiitzen sollte.

Jelinek zeigt schonungslos die aulReren Einflussnahmen auf, die der Kinstlerin und
ihrer Musik die Luft zum Atmen rauben koénnen. Dennoch ist in Clara S. und Die
Klavierspielerin die Reproduktion des Desasters keine auf die Figuren niedergehende und
als solche hinzunehmende Naturkatastrophe. Sie wird von Menschen bewusst oder
unbewusst gesteuert. Durch die Darstellung dieser Zusammenhange gibt Jelinek den
Konstellationen ihre Geschichte zuriick. Dieser aufklarerische Impetus unterstellt jedoch der
Wiederholung des Immergleichen keine zwingende Kausalitat. Die Suche nach Grinden ist
nicht gleichbedeutend mit der Suche nach Schuld oder Entschuldigungen. Trotz duferer
Zwange sind Personen keine vollstandig determinierten Positionen in einer logisch nach
dem Dominoprinzip ablaufenden Kausalkette, sondern waren durchaus zu starker
eigenverantwortlichem und selbstreflexivem Handeln fahig. Jelinek zeigt die
Handlungsoptionen der Figuren und ihre 'falschen' Entscheidungen und begriindet diese,
ohne sie zu rechtfertigen. Diese konsequent durchgehaltene Maxime wird dadurch
beglinstigt, dass keine der Hauptfiguren als uneingeschrankt positiv oder moralisch
unangreifbar gezeichnet wird. Jeder Charakter ist Opfer und Tater zugleich, wobei er in der
Rolle des Taters oft die als Opfer schmerzhaft erfahrenen Praktiken reproduziert. M. E.
gesteht Jelinek Clara Schumann und Erika Kohut — abweichend von einem traditionell
verstandenen Feminismus — den von ihnen jeweils emphatisch eingeforderten Opferstatus
deswegen nicht zu, um der erwachsenen Frau ihre Handlungsfahigkeit zurlickzugeben. Wer
Uber Jelineks Sarkasmus, Kalte und Utopielosigkeit urteilt, sollte den aus ihrer
aufklarerischen Intention hervorgehenden Hoffnungsfunken nicht aul3er acht lassen, dass
der mythisch Umnebelte sich jeden Tag auch klar machen und vom Mythos befreien kann,
nicht unbedingt in der pathetischen Eroberung eines phallischen Symbols, um dieses
letztlich doch wieder jauchzend zu umarmen, sondern in der erhebenden Klarung des

eigenen Geistes, der erhobenen Hauptes die Verschrankung von der Umklammerung des
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und der Umklammerung durch den Mythos aufzulésen und die Souveranitat Gber die eigene
Geschichtsschreibung zu be- und ergreifen weil3. Clara und Erika kénnen sich allen
beklagenswerten Umstanden zum Trotz jeden Tag auch anders entscheiden. Sie selbst

dricken die Tasten ihres Schicksals.
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