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Einleitung

Die Poetik um 1900 postuliert in verschiedenen Zusammenhingen die
Existenz einer verborgenen Welt, die als geheimnisvoll und ritselhaft, zu-
gleich als erregend und tberwaltigend ausgegeben wird. Mit der Hinwen-
dung zu einem solchen »Weltgeheimnis«, wie Hofmannsthal es im Titel
seines berithmten Gedichts formuliert,! setzt sie sich nicht nur von einer
Tradition ab, in der die Dichtkunst als Nachahmung (Mimesis) von etwas
galt, das den Betrachtenden bereits bekannt ist,> sondern sie kritisiert auch
die Funktionsweise einer Sprache, die tiber das Unbekannte hinweggeht,

1 Hugo von Hofmannsthal, Simtliche Werke, Kritische Ausgabe [im Folgenden SWKA],
hrsg. von Rudolf Hirsch, Christoph Perels, Heinz Rolleke, Frankfurt a.M. 1975-2022,
Bd. I, S.43.

2 Die »Freude an Nachahmungen, die Aristoteles als eine der beiden Ursachen »fir die
Entstehung von Dichtung als Kunst« identifiziert, beruht auf einem Vergleich zwischen
Darstellung und Dargestelltem, denn wenn man »etwas nicht schon frither einmal gese-
hen hat, wird seine Darstellung nicht als solche Lust bereiten [...].« Aristoteles, Poetik,
Gibers. u. erliutert v. Arbogast Schmitt, Berlin 2008, [= Ders., Werke in deutscher Uber-
setzung, begriindet v. Ernst Grumach, hrsg. von Hellmut Flashar, Berlin 1956ff.,, Bd. 5],
1448bS5, 1448b1, 1448b15. Der reproduktive Charakter der Mimesis darf allerdings nicht
dazu verleiten, deren produktive Aspekte auszublenden. So ist der nachgeahmte Gegen-
stand lediglich einer von drei konstitutiven Aspekten der Mimesis, denn Nachahmungen
unterscheiden sich »voneinander in dreifacher Hinsicht: dadurch, dass sie in verschiede-
nen Medien nachahmen, dadurch, dass sie Verschiedenes, oder dadurch, dass sie auf ver-
schiedene Weise, d.h. nicht im selben (Darstellung-)Modus nachahmen« (1447a15). Poe-
sie ist dabei diejenige Kunst, die als Medium »Rhythmus, Musik und Vers« (1447b25)
einsetzt, als Gegenstand »handelnde Menschen« (1448a1) verwendet und entweder »im
Modus des Berichts eines Erzihlers« erscheint, oder »alle {Charaktere) als Handelnde
und Akteure auftreten [lasst]« (1448a20). Zeigt sich bereits in der Ausdifferenzierung,
dass zwei von drei Kriterien an die Poesie, nicht aber an deren Gegenstinde gebunden
sind, so wird der produktive Zugriff auf die Welt zudem dadurch hervorgehoben, dass
die beiden Ursachen der Mimesis auf deren Subjektseite, also der menschlichen »Nature,
ausgemacht werden: »Denn das Nachahmen ist ein Teil des dem Menschen von seiner
Natur her eigentiimlichen Verhaltens, und zwar von Kindheit an [...], und auch, dass alle
Freude an Nachahmungen empfinden (, gehort zur Natur des Menschen )« (1448b5). Die
Produktivitit der Mimesis wird zudem dadurch hervorgehoben, dass sie ausdriicklich ge-
gen ihre eigenen Gegenstinde abgegrenzt wird: »Von den Dingen namlich, die wir selbst
nur mit Widerwillen anschauen, betrachten wir Abbildungen, und zwar gerade, wenn
sie mit besonderer Exaktheit gefertigt sind, mit Vergniigen, wie zum Beispiel die Gestal-
ten abscheulichster Kreaturen und toter Koérper« (1448b10). Mit anderen Worten: Das
Vergniigen hat seinen Ursprung in der Mimesis, nicht aber in deren Gegenstinden, zu-
mal dann nicht, wenn diese in natura Verdruss bereiten. Vgl. hierzu ausfiithrlich den
Kommentar von Arbogast Schmitt, S. 204-229.

© NOMOS Verlagsgesellschaft. Alle Rechte vorbehalten.
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indem sie auf bekannte Vorstellungen verweist. Wahrend immer wieder
betont wird, dass das Eigentliche der Poesie nicht in deren semantischer
Bedeutung liege, sondern in etwas, das mehr sage als Worte, wird die
semantische Bedeutung der Sprache geradezu als Bedrohung einer Welt
aufgefasst, die als unsagbar gilt.

Weder das Postulat einer solchen Welt noch das Problem ihrer sprachli-
chen Darstellung waren um 1900 neu. Schon in der Romantik hatte man
tber eine »Welt, die nichts gemein hat mit der duflern Sinnenwelt [...J«3
nachgedacht und die Idee einer Sprache entwickelt, die in der Lage sei,
diese Welt darzustellen, obwohl sie sich doch wegen ihrer kategorischen
Differenz zur »duflern Sinnenwelt« der Reprasentation durch Worter ent-
ziechen musste. Entwickelt wurde diese Idee allerdings nicht aus der Spra-
che der Poesie heraus, sondern vielmehr in Auseinandersetzung mit der
Musik: Von ihr wurde behauptet, dass sie durch die melodische, harmoni-
sche und rhythmische Ordnung ihrer Tone eine »Sprache« schaffe,* die
nicht die empirische Welt nachahme, sondern eine geheimnisvolle Welt
auf ebenso geheimnisvolle Weise darstelle; eine solche Sprache wurde von
der Poetik zugleich mit Verfahren in Verbindung gebracht, mit denen
eine mimetisch ungebundene Ordnung auch im poetischen Text konstitu-
iert werden sollte, um das Unsagbare sagbar zu machen.

Fihrt man sich das anhaltende Interesse der Poetik an diesen Verfahren
rund hundert Jahre spater vor Augen, so mag der Eindruck entstehen,
dass die Musik in diesem Zusammenhang ihre herausragende Bedeutung
eingebifft hat. Denn anders als die bildende Kunst tritt sie in poetologi-
schen Entwirfen um 1900 nur noch am Rande, implizit oder auch gar
nicht mehr auf; und im Unterschied zu vielen Romantikern dufern sich
prominente Poetologen der Jahrhundertwende tber die Musik mehrfach
distanziert, bisweilen sogar offen ablehnend: »Musik ist dem dichterischen
feind [...]«, meint etwa Robert Boehringer,® wenn er den angemessenen
Vortrag von Gedichten im Sinne Stefan Georges erdrtert, und Hugo von
Hofmannsthal gesteht im Briefwechsel mit Richard Strauss, dass er »ein

3 Ernst Theodor Amadeus Hoffmann, Beethovens Instrumental-Musik, in: Ders., Samtli-
che Werke in sechs Binden [im Folgenden SWKV], hrsg. von Hartmut Steinecke, Wulf
Segebrecht, Frankfurt a.M.: Deutscher Klassiker Verlag 1985ff., Bd. II/1, S. 52.

4 Ebd.,S.S5S.

5 Uber Hersagen von Gedichten, in: Jahrbuch fiir die geistige Bewegung 2 (1911), S. 77f.

10
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musikalischer Analphabet« und »eigentlich unmusikalisch« sei;® Rainer
Maria Rilke schliefSlich attestiert sich nicht nur ebenfalls die »dichteste
Unfihigkeit« in musikalischen Fragen,” sondern attackiert die Musik zu-
dem als »Verrat«® und »Verfihrung«’

Das distanzierte, manchmal auch ablehnende Verhiltnis der genannten
Autoren zur Musik, dem nicht selten eine intensive und zumal affirma-
tive Auseinandersetzung mit der bildenden Kunst gegenubersteht, hat
in der Forschung bisweilen dazu gefihrt, dass man sich mit Blick auf
das Verhiltnis der Poesie zu einer unsagbaren Welt auf die Rolle der
bildenden Kunst konzentrierte und dabei die Bedeutung der Musik fir
die Poetik der Jahrhundertwende vernachlassigte. So steht einer Fille von
Beitragen tber die Bedeutung der bildenden Kunst in diesem Zusammen-
hang eine tberschaubare Anzahl an Arbeiten uber den poetologischen
Stellenwert der Musik gegeniiber.!® Hinzu kommt, dass dieser Stellenwert
mehrfach ausdricklich bestritten wurde. Mario Zanucchi etwa widmet
»Georges Ablehnung der Musik« ein eigenes Kapitel seiner Studie zum
franzosischen Symbolismus in der deutschen Lyrik.!! Indirekt stellt auch
Antonia Eder in ihrem Beitrag zum Hofmannsthal-Handbuch die poetolo-
gische Relevanz der Musik in Frage, indem sie die These bekriftigt, Hof-
mannsthal habe in der Zusammenarbeit mit Richard Strauss »neue asthe-
tische Freiheiten« in der »Uberschreitung des Textes durch das Medium
der Musik« gefunden;'? hierdurch gerat der Impuls der Musik aus dem
Blick, den Hofmannsthal bereits vor der Zusammenarbeit mit Strauss fur

6 13. Dezember 1912 u. 22. Marz 1923, in: Richard Strauss, Hugo von Hofmannsthal,
Briefwechsel, hrsg. von Willi Schuh, Ziirich 1952, Lizenzausgabe Miinchen 1990, S. 205
u. S. 491.

7 An Magda von Hattingberg, 4. Februar 1914, in: Rainer Maria Rilke, Magda von Hat-
tingberg, Briefwechsel mit Magda von Hattingberg »Benvenuta«, hrsg. von Ingeborg
Schnack, Renate Scharffenberg, Frankfurt a.M. 2000, S. 35.

8 Marginalien zu Nietzsches Geburt der Tragodie, in: Werke. Kommentierte Ausgabe in
vier Binden [im Folgenden KA], hrsg. von Manfred Engel, Ulrich Fiilleborn, Horst Na-
lewski, August Stahl, Frankfurt a.M., Leipzig 1996, Bd. 4, S. 171.

9 An Marie von Thurn und Taxis, 17. November 1912, in: Rainer Maria Rilke, Marie von
Thurn und Taxis, Briefwechsel, hrsg. von Ernst Zinn, Ziirich 1951, Bd. 1, S. 235.

10 Literaturangaben, die diese Gewichtung der beiden Nachbarkinste bestitigen, findet
man in den betreffenden Abschnitten der vorliegenden Studie.

11 Mario Zanucchi, Transfer und Modifikation. Die franzdsischen Symbolisten in der
deutschsprachigen Lyrik der Moderne (1890-1923), Berlin, Boston 2016 (spectrum Lite-
raturwissenschaft/spectrum Literature, Bd. 52), S. 329-333.

12 Antonia Eder, Richard Strauss, in: Mathias Mayer, Julian Werlitz (Hrsg.), Hofmanns-
thal-Handbuch. Leben — Werk — Wirkung, Stuttgart 2016, S. 59-63, hier S. 59.

11
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seine Uberlegungen zu Problemen produktiv gemacht hatte, die im poeti-
schen Text selbst liegen. Die herausragende Bedeutung der Musik fiir Rilke
schlieflich wurde in Antonia Egels Monografie uiber Rilkes musikalische
Poetik zwar umfassend gewirdigt!® und in dem Tagungsband zu Rilkes
Mustkalitit bestatigt;'4 lange Zeit dominierte aber auch hier die Sich, die
George C. Schoolfield im Titel seines viel zitierten Beitrags auf den Punkt
brachte: Rilke and Music. A Negative View.'S

Einen Sonderstatus beansprucht in diesem Zusammenhang Winfried
Eckels Ut musica poesis. Die Literatur der Moderne aus dem Geist der Musik.'
Es ist gerade das Verdienst dieser Studie, die paradigmatische Bedeutung
der Musik fir die Literatur der europaischen Moderne hervorgehoben
zu haben; daher verdankt ihr die vorliegende Untersuchung wichtige
Anregungen.'” Zugleich aber féllt auf, dass Eckels Monografie ausschliefs-
lich Autoren untersucht, die fiir eine intensive Auseinandersetzung mit
der Musik prominent sind. Dabei handelt es sich um E.T.A. Hoffmann,
Percy B. Shelley, Stephane Mallarmé, Vertreter der avantgardistischen
Lautpoesie und Thomas Mann. Dieser Auswahl liegt ein offenkundiges
Kriterium zugrunde: Untersucht werden Autoren, die sich in ihren litera-
rischen Texten und poetologischen Reflexionen explizit mit der Musik
auseinandersetzen; Stefan George, Hugo von Hofmannsthal und Rainer
Maria Rilke konnen in diesem Rahmen keine Aufmerksamkeit auf sich
zichen. Hierdurch aber geraten nicht nur Poetiken aus dem Blick, fir die
die Musik auch ohne deren explizite Erwiahnung zentral ist, sondern es
entsteht zudem der Eindruck, dass sich eine »Literatur der Moderne aus
dem Geist der Musik« ausschliefSlich aus solchen Texten konstituiert, die
sich offen mit der Musik auseinandersetzen.

Dieser Eindruck bedarf einer kritischen Revision. Um den vollen Um-
fang, in dem Vorstellungen von Musik fiir die Poetik der Jahrhundertwen-
de produktiv geworden sind, sichtbar zu machen, distanziert sich die

13 Antonia Egel, »Musik ist Schopfung«. Rilkes musikalische Poetik, Wiirzburg 2014 (Klas-
sische Moderne, Bd. 23).

14 Verf. (Hrsg.): Rilkes Musikalitit. Gottingen 2019 (Palaestra, Bd. 348).

15 George C. Schoolfield, Rilke and Music. A Negative View, in: James M. MacGlathery
(Hrsg.), Music and German Literature, Columbia 1992, S. 269-291. Zur Gegenposition,
die bei Erscheinen von Schoolfields Beitrag bereits entwickelt war, vgl. die Literaturan-
gaben in der Einleitung zum Rilke-Kapitel der vorliegenden Studie.

16 Winfried Eckel, Ut musica poesis. Die Literatur der Moderne aus dem Geist der Musik;
Ein Beitrag zur Poetik der Figuration. Paderborn 2014.

17 Vgl. vor allem das erste Kapitel dieser Arbeit.

12
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vorliegende Arbeit von dem gangigen Ansatz, nur solche poetologischen
Uberlegungen einzubeziehen, in denen sich eine unmittelbare und zumal
affirmative Auseinandersetzung mit der Musik zu erkennen gibt, und
bezieht ebenso Vorstellungen von Musik ein, die bereits vorab entwickelt
und dann in verschiedenen Zusammenhangen tradiert worden waren, bis
sie schliefSlich auch ohne unmittelbare Auseinandersetzung mit der Musik
poetologisch produktiv werden konnten. Auf diese Weise sollen wichtige
Voraussetzungen fiir eine Poetik ermittelt werden, die Vorstellungen von
Musik einbezieht, um eine Welt darstellbar zu machen, von der sie selbst
behauptet, dass sie mit den Mitteln der traditionellen Sprache nicht dar-
stellbar sei.

Poetologische Uberlegungen zur Musik sind so alt wie die Poetik.
Spatestens seitdem Aristoteles die Poesie als diejenige Kunst bestimmt
hatte, die als Medium »Rhythmus, Musik und Vers« verwendet,'® war die
Musik in verschiedenen poetologischen Zusammenhingen immer wieder
Thema; das gilt fir die Antike ebenso wie fir die Neuzeit.!” Wenn die vor-
liegende Studie ausgerechnet in der Romantik ansetzt, um Vorstellungen
von Musik zu identifizieren, die in der Poetik um 1900 produktiv wurden,
so bestatigt sie eine wichtige Zasur in der Geschichte des Verhaltnisses
von Poetik und Musik. Dabei lisst sie sich von Eckels These leiten, dass

der

Wechsel der Leitkunst, der Austausch von Malerei gegen Musik, nur das Indiz
eines grundsatzlicheren poetologischen Paradigmenwechsels ist: einer Neuorien-
tierung, die nicht allein die Literatur der Romantik, sondern die der mit der Ro-
mantik anhebenden Moderne insgesamt bis heute bestimmt [...]. Die Erhebung
der Musik zum literarischen Vorbild und die in ihrem Gefolge zu beobachtenden
Veridnderungen der Literatur [...] mussen als Ausdruck eben jenes geschichtlichen
Umbruchs begriffen werden, infolgedessen die Literatur gegentiber der Mimesis-
tradition ein neues, poietisches Selbstverstaindnis und parallel dazu neue, a-mime-
tische Verfahrensweisen ausbildet, in denen sie ihre Autonomie gegeniiber allen
vorgegebenen Ordnungen behauptet.?

In seiner Darstellung des hier skizzierten »Paradigmenwechsels« um 1800
konzentriert sich Eckel auf die Verinderung des rhetorischen Figurbe-
griffs und die damit einhergehende Ablosung des Anspruchs auf Repra-
sentation. Diente die kunstvolle Anordnung von Wortern in rhetorischen

18 Poetik, 1447b25.
19 Zu Antike und Frihneuzeit vgl. Kapitel 1.1 der vorliegenden Studie.
20 Eckel, Ut musica poesis, S. 14.
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Figuren dazu, den Sinn der Rede wirkungsvoll auszuschmiucken, so er-
langt diese Anordnung seit der Romantik zunehmend Autonomie, denn
sie wird nun als Ordnung angesehen, die ihren Sinn nicht durch die
Reprasentation gewinnt, sondern in sich selbst trigt: »Verfahren der Re-
prasentation und der Figuration treten seit der Romantik tendenziell aus-
einander. Der Versuch, eine vorgegebene Welt zu reprisentieren, wird
nicht vollstindig aufgegeben, aber er sieht sich nun mit dem Anspruch
konfrontiert, in den Figurationen der Sprache eine Welt autonom zu
entwerfen.«?!

Vor dem Hintergrund des hier skizzierten Zusammenhangs von sprach-
lichen und musikalischen Figurationen will die vorliegende Studie eine
Entwicklung sichtbar machen, deren zentrale Bedeutung fiir die romanti-
sche Vorstellung von Musik bislang vernachléssigt wurde. Es handelt sich
dabei um die Verschiebung des poetologischen Tonbegriffs seit der Mitte
des 18. Jahrhunderts. Die romantische Vorstellung von einer figurativen
Ordnung der Instrumentalmusik baut auf der Idee auf, dass die Tone,
die diese Ordnung konstituieren, autonom sind, also in keinem mimeti-
schen Verhaltnis zur Welt stehen. Im ersten Kapitel der Untersuchung
soll gezeigt werden, weshalb diese Idee, die auf den ersten Blick die Mu-
sik betrifft, ausgerechnet in poetologischen Kontexten entwickelt wurde.
Dabei wird die These vertreten, dass die romantische Vorstellung von
autonomen Toénen in der Musik durch die Verabschiedung der frihneu-
zeitlichen Vorstellung von rhetorisch-funktionalen Tonen in der Poesie
vorbereitet wurde. Im Laufe dieser Entwicklung gewannen Toéne eine
gewisse Autonomie, denn sie dienten nicht mehr nur der Ausschmickung
von Nachahmungen, sondern konstituierten zugleich poetische Prozesse
und Formen durch ihre Anordnung. Vor diesem Hintergrund erscheint
die Auseinandersetzung der romantischen Poetik mit der Musik als eine
Verlagerung des Interesses am Ton der Sprache auf das Gebiet der Mu-
sik, die nicht zuletzt dadurch motiviert wurde, dass man sich dort eine
Autonomie von Tonen vorstellen konnte, die die Sprache (damals) nicht
zulief.

Die poetikgeschichtlichen Voraussetzungen des romantischen Musikbe-
griffs in die Untersuchung einzubeziehen, ist wichtig, weil hierdurch die
bereits skizzierte Distanz der Poetik um 1900 zur Musik in einem anderen
Licht erscheint. Der Eindruck, dass die Musik fir die romantische Poetik

21 Ebd.S. 16.
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zentral, fir die der Jahrhundertwende aber marginal gewesen sei, weil
sich die Romantiker auferst intensiv, prominente Autoren der Jahrhun-
dertwende aber nur am Rande mit ihr auseinandersetzten, andert sich
grundlegend, wenn man sich vor Augen fihrt, dass schon die romantische
Poetik kein genuin musikalisches Interesse an der Musik hatte, sondern
ein literarisches. Was auf den ersten Blick als Orientierung an der Mu-
sik erscheint, war in Wirklichkeit die Konstruktion eines Musikbegriffs,
der von vorneherein mit dessen poetologischer Funktionalisierung in Zu-
sammenhang stand. Vor diesem Hintergrund erscheint die Distanz der
Poetik um 1900 gegeniiber der Musik nicht linger als Abkehr von der
Nachbarkunst, sondern als ein anderer Modus jener Selbstindigkeit, die
poetologische Uberlegungen zur Musik seit jeher — auch in der Romantik
schon - zu erkennen geben.

Diesem Umstand tragt die vorliegende Studie dadurch Rechnung, dass
sie die Untersuchung des romantischen Musikbegriffs und seiner poetik-
geschichtlichen Voraussetzungen nicht in einen eigenen Teil auslagert,
sondern ihr ein (umfangreiches) Kapitel widmet, das in der Hierarchie der
Argumentation auf derselben Stufe steht wie die Kapitel zur Jahrhundert-
wende; auf diese Weise sollen die Unterschiede zwischen poetologischen
Uberlegungen zur Musik um 1800 und solchen um 1900 relativiert und
die eigentlichen Verbindungen zwischen beiden historischen Bereichen
sichtbar gemacht werden. Vor dem Hintergrund des bisher skizzierten
Verhaltnisses der Poetik zur Musik wird zudem darauf verzichtet, von
»musikalischer Poetik< zu reden. Dieser Terminus bietet zwar die Moglich-
keit, die herausragende Relevanz der Musik fir bestimmte poetologische
Vorstellungen hervorzuheben,?? er erweckt aber auch den Eindruck, dass
sich die betreffenden poetologischen Entwiirfe aus der Eigengesetzlichkeit
der Musik als einer benachbarten, selbstindigen Kunst herleiten, indem
sie eine musikalische Praxis, die unabhingig von der Poesie existiert, re-
flektieren und in sich aufnehmen. Genau das ist nicht der Fall; stattdessen
wirkt die Poetik an dem Entwurf eines Musikbegriffs mit, den sie zugleich
far ihre eigenen Zwecke instrumentalisiert. Sie ist daher keineswegs musi-
kalisch, sondern bringt vielmehr einen Musikbegriff und eine Vorstellung
von Musik hervor, die poetologisch sind.

22 In diesem Sinne wird er etwa von Antonia Egel in »Mustk ist Schopfung«. Rilkes musikali-
sche Poetik verwendet, um auf die lange Zeit vernachlissigte Bedeutung der Musik in
Rilkes Werk aufmerksam zu machen.
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Der Terminus >musikalische Poetik< erscheint im Rahmen der vorlie-
genden Untersuchung auch deshalb ungeeignet, weil er die Differenz
zwischen den unterschiedlichen Qualititen und Intensititen der Ausein-
andersetzung mit der Musik um 1800 (explizite Auseinandersetzung mit
musikalischen Phinomenen) und um 1900 (implizite Anwendung eines
musikalischen Verfahrens) entweder nivelliert oder in einer Weise auf-
recht erhalt (>'musikalische« vs. sunmusikalische Poetike), die es unmoglich
machen wiirde, ihn auf die Poetik um 1900 anzuwenden. Wie wichtig
es ist, einen Zugriff auf die Bedeutung der Musik fiir diese Poetik zu
entwickeln, der differenzierter ist als die Rede von der >musikalischen Poe-
tik, wird vor allem dann deutlich, wenn man sich vor Augen fihrt, dass
die oben bereits erwidhnte Skepsis gegeniiber der Musik keineswegs symp-
tomatisch fiir eine >unmusikalische Poetik« ist. Sie richtet sich namlich
gegen verschiedene Aspekte der musikalischen Praxis, nicht aber gegen
das figurative Verfahren, das die Romantiker in Auseinandersetzung mit
der Musik entwickelt hatten. Wenn Boehringer die Musik zur Feindin
der Poesie erklart, hat er ihre weiten Melodien im Blick, durch die er das
tendenziell monotone Vortragsideal Stefan Georges bedroht sieht, nicht
aber das Verfahren, in dem sich ein geheimnisvolles Gesetz zu erkennen
geben soll. Hofmannsthal schrankt seine Strauss mitgeteilte Einschatzung,
dass er unmusikalisch sei, implizit auf technische Fragen ein, denn er
betont zugleich, dass er »Stilgefiihl, das Gefiihl fiir Kongruenz und Inkon-
gruenz«? habe und »ftir das musikalische Schone [...] sehr empfanglich«
sei.?* Ebenso bezieht Rilke seine »dichteste Unfahigkeit« in musikalischen
Fragen auf das Unvermdgen, zu singen und sich eine Melodie zu mer-
ken; poetologische Vorstellungen von einem Verfahren aber, das auf der
Grundlage romantischer Entwurfe als a-mimetisch aufgefasst wird, blei-
ben von dieser Kritik ausgenommen.

Dass die Poetik der Jahrhundertwende oft nur noch Spuren von Musik
zu erkennen gibt, liegt auch darin begriindet, dass sie sich kaum noch
direkt mit romantischen Vorstellungen auseinandersetzt, sondern diese
tber verschiedene Traditionen rezipiert, die sich im Laufe des 19. Jahr-
hunderts herausgebildet haben. Daher erscheint es sinnvoll, die Rezepti-
on des romantischen Musikbegriffs in poetologischen Uberlegungen von
George, Hofmannsthal und Rilke vor dem Hintergrund derjenigen Tradi-
tion zu untersuchen, die fir das jeweils behandelte Problem zentral ist.

23 An Strauss, 13. Dezember 1912, in: Strauss, Hofmannsthal, Briefwechsel, S. 205.
24 An Strauss, 22. Marz 1923, in: Ebd., S. 491.
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Sowohl die Traditionen als auch die poetologischen Entwiirfe, zu denen
sie um 1900 fithren, entwickeln sich teilweise parallel und teilweise in
Wechselwirkung, indem sie den Zusammenhang von Unsagbarkeit und
Musik in der Poesie aus verschiedenen Perspektiven und mit unterschied-
lichen Fragestellungen in den Blick nehmen. Aus diesem Grund sind sie
weder kategorisch gegeneinander abzugrenzen noch in eine streng chro-
nologische Ordnung zu bringen. Wenn die einzelnen Kapitel sie dennoch
weitgehend separat darstellen, so geschieht dies in erster Linie, um den
verschiedenen Akzentuierungen Rechnung zu tragen, durch die sich die
ausgewihlten Entwirfe auszeichnen.

Zunichst werden Stefan Georges Uberlegungen zur poetischen Form
in die Tradition der symbolistischen Poetiken von Stephane Mallarmé
und Paul Valéry gestellt (zweites Kapitel). Im Zentrum der Untersuchung
wird dabei die Vorstellung stehen, dass die Poesie das Unsagbare dar-
stellen kann, indem sie ihre Worte in eine Ordnung bringt, die der
romantischen Vorstellung von Instrumentalmusik entspricht. Hugo von
Hofmannsthals Entwurf einer poetischen Sprache wird dann in der Tradi-
tion der Sprachkritik von Friedrich Nietzsche und Fritz Mauthner unter-
sucht (drittes Kapitel). Dabei wird die Vorstellung im Zentrum stehen,
dass sich »Wahrheit« allein in den nicht-referentiellen Aspekten der Spra-
che, wie zum Beispiel dem Ton der Rede, zu erkennen geben kann; im
Hintergrund dieses Sprachkonzepts soll die romantische Idee autonomer
Tone in der Musik sichtbar gemacht werden, in denen sich das Unsagbare
dufSert. Rainer Maria Rilkes Vorstellung von der metaphysischen Quali-
tat der Poesie wird schlieflich in die Tradition der Musikphilosophie
und -asthetik von Arthur Schopenhauer, Richard Wagner und Friedrich
Nietzsche gertickt (viertes Kapitel). In diesem Zusammenhang soll gezeigt
werden, wie sich die romantische Vorstellung von einer Metaphysik der
musikalischen T6ne in die Vorstellung von einer metaphysischen Musik
verwandelt, die sich dadurch auszeichnet, nicht horbar zu sein.

Die poetologischen Uberlegungen zum Lautgedicht, die abschlieSend
vor dem Hintergrund von Wassily Kandinskys Asthetik einer abstrakten
Kunst untersucht werden (finftes Kapitel), fallen zwar aus dem histori-
schen Rahmen der Studie heraus, da sie in Dada und Expressionismus an-
gestellt wurden; auch unterscheiden sie sich mit Blick auf die Problemlage
von den Poetiken der Jahrhundertwende, da sie eine explizite und zumal
duflerst intensive Auseinandersetzung mit der Musik zu erkennen geben.
Dennoch werden sie in die Untersuchung einbezogen, weil sie ebenfalls
romantische Vorstellungen von Musik produktiv machen, um Verfahren
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zu entwickeln, mit denen das Unsagbare im Gedicht dargestellt werden
kann. So soll die Einbeziehung der Lautpoesie noch einmal verdeutlichen,
dass die Uberlegungen der Jahrhundertwende an einem Zusammenhang
von Poetik und Musik partizipieren, der nicht nur lange vor ihnen bereits
konstituiert wurde, sondern auch nach ihnen noch produktiv geblieben
ist.

Die Untersuchung der Rezeption romantischer Vorstellungen von Mu-
sik in der Poetik um 1900 soll schlieflich auch dazu beitragen, einen sinn-
vollen Zugriff auf zwei Probleme zu entwickeln, die fir die Poetik der
Jahrhundertwende charakteristisch sind. Das erste besteht in der semanti-
schen Unschirfe zentraler poetologischer Begrifte, durch die sich die Rede
vom Unsagbaren im Grunde selbst bestatigt; ihr Gegenstand wire ja nicht
unsagbar, wenn sie ihn klar benennen konnte. Beispiele hierfiir sind die
»tiefere meinung«,?* die George im Gedicht findet, der »Hintergedanke«,2¢
den Hofmannsthal im Ton der Rede hort, und der »Uberflufl Gottes«,2”
den Rilke mit Musik in Verbindung bringt — allesamt kunstvolle Formu-
lierungen, deren genaue Bedeutung schwer zu bestimmen ist. Das zweite
fir die Poetik der Jahrhundertwende charakteristische Problem liegt in
der hochgradigen Widerspriichlichkeit, die wichtige Uberlegungen zu
einer Poesie des Unsagbaren zu erkennen geben. Berithmtestes Beispiel
hierfir ist der Wortreichtum, mit dem Lord Chandos sein Verstummen
begrindet;?® aber auch der enigmatische Charakter der Ausfihrungen,
mit denen George den Wert der Dichtung >klaren< mochte,? und Rilkes
Begeisterung fiir alles in der Musik, was man nicht horen kann,° fallen in
diese Kategorie.

Die begriffliche Unschirfe und die Widerspriichlichkeit poetologischer
Uberlegungen zur Darstellung des Unsagbaren konnen einerseits Anlass
zu esoterischen Spekulationen bieten, andererseits dazu einladen, die
Plausibilitit solcher Ideen mit den Mitteln der Logik anzufechten: Was
hat eine Poetik zu sagen, deren Begriffe sich nicht hinreichend deutlich
bestimmen lassen? Welchen Sinn kann eine poetologische Programmatik
fir sich beanspruchen, die sich an zentralen Punkten in unauflosbare Wi-

25 Blatter fir die Kunst, 2. Folge, 2. Band (1894), S. 33.
26 Briefe des Zurtickgekehrten, in: SWKA XXXI, S. 159.
27 KAIV,S.171.

28 Vgl. hierzu Kapitel 3.3.1 der vorliegenden Studie.

29 Vgl. Kapitel 2.3.2.

30 Vgl. Kapitel 4.5.1.
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derspriche verstrickt? Betrachtet man die Poetik der Jahrhundertwende
aber vor dem Hintergrund ihres Verhaltnisses zur Musik und der romanti-
schen Vorstellungen, die sich hierin duf8ern, so erscheinen ihre Probleme
vielmehr als Ausdruck einer Aporie, an der kein Weg vorbeifiihrt; denn
jeder Versuch, der Poesie mit den Mitteln der Sprache tber ihre eigenen
Grenzen hinwegzuhelfen, muss zwangslaufig in Widerspruch mit sich
selbst geraten. In dieser Situation sieht die vorliegende Untersuchung ihre
Aufgabe nicht darin, das Unsagbare, mit dem sich die Poetik auseinander-
setzt, nachtriglich auf den Begriff zu bringen, und die Widerspriche, die
sich dabei auftun, doch noch aufzulosen. Vielmehr wird es darum gehen,
die Voraussetzungen zu reflektieren, unter denen um 1900 der Versuch
unternommen wird, eine Poesie zu entwerfen, die das Unsagbare darstel-
len kann. Im Zentrum dieser Voraussetzungen steht der Musikbegrift der
romantischen Poetik.
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