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I. Voraussetzungen 

(Ekstase und Erfahrung) 
Das zentrale Problem von Robert Musils Schaffen, vom Tör- 
leß bis zum Mann ohne Eigenschaften, ist das Problem des 
*Anderen Zustandes. (*aZu). Der Begriff ist von manchen 
Musil->Forschern< so herabgewirtschaftet worden, daß man 
gut daran täte, für einige Jahre auf ihn zu verzichten. Aber für 
eine Einführung ist er unentbehrlich. Wie Iäßt sich das ~ a Z 1 -  
Problem formulieren? Da Musil sich ein Leben lang mit dieser 
Frage herumgeschlagen hat, wird man sie kaum mit zwei Sät- 
zen beantworten können, ohne das Problem völlig zu defor- 
mieren. Es sei deshalb erlaubt, den Begriff nicht aus Musils 
Werk selbst zu entwickeln, sondern sozusagen vom genus 
proximum her, und dann die spezifisch Musilsche Prägung im 
konkreten Zusammenhang des Novellenzyklus Drei Frauen 
zu erläutern. 
Ernst Topitsch hat in seinen weltanschauungskritischen Stu- 
dien unter anderem einen Weltanschauungs-Typus herausge- 
arbeitet, der durch *ekstatisch-kathartische Seelenvorstellun- 
gen* gekennzeichnet sei. Diese Vorstellungen entstammen 
nach Topitsch der maus bestimmten Ausnahmezuständen 
(Traum, Trance, Rausch) hervorgegangenen Oberzeugung, 
daß unsere Seele vom Leib wesensverschieden und loslösbar 
sei . . . Aus scharnanistischen und verwandten Formen der, 
Magierekstatik und der Reinigungsmysterien ist dieses Ge- 
dankengut bei Indern und Griechen in die Philosophie einge- 
drungen. Dabei . . . blieb . . . die Oberzeugung, daß unser 
,wahres, geistiges Selbst' dem Druck der Realität - Leid, Tod, 
Bedürftigkeit, Schuld - entzogen sei oder doch auf dem Heils- 
weg philosophischer Spekulation'entzogen werden könne ; . . 
Die ,höhere und wahre Wirklichkeit< ist im Sinne einer >Meta- 
physik des Alpha privativum~ zunächst durch das Freisein von 
allem definiert, was in der empirischen Welt als wertwidrig 
und bedrückend empfunden wird. . . Nach ekstatisch-kathar- 
tischer Vorstellung ist die Seele oder das >wahre Selbst< des 
Menschen vor ailem durch die Vollkommenheitsprädikate der 
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Freiheit vom Realitätsdruck . . . definiert . . . Der Mensch ist 
nach dieser Auffassung aus zwei völlig heterogenen Teilen 
zusammengesetzt, die nicht aufeinander zurückzuführen sind 
und deren Verbindung nicht von Dauer ist.ulr 
Die Nähe zur aZ-Problematik ist deutlich. Deutlich aber ist 
auch, worin Musils Konzeption sich von der von Topitsch 
beschriebenen Konstante der Meta~h~sikgeschichte unter- 
scheidet: Musil zielt darauf, die Trennung, die Alternative zu 
überwinciefi: Denn scheinbar gibt es angesichts der ekstatisch- 
kathartischen Seelenvorstellungen nur zwei Möglichkeiten. 
Entweder man setzt auf die ,Seele', wird Asket, Mystiker, 
Ekstatiker, und wertet die empirische Wirklichkeit als 

I I schnöde und bloß abgeleitet so weit ab, daß sie irrelevant 

111 wird. Oder man sucht sich in und gegenüber dieser Wirklich- 
keit, der ,Materie' zu bewähren und wertet umgekehrt die 
Erfahrungen der Ekstatiker, die Erfahrungen des Anderen 
Zustandes< als schamanistisches Spintisieren, als Selbstbetrug 
oder gar als Scharlatanerie ab. 
Musil akzeptiert diese Alternative nicht. Programmatische, 
immer wieder zitierte Formulierungen aus dem Mann ohne 

' I 
j i Eigenschaften sind die Forderung nach *tagheller Mystik*, 
I I nach »Genauigkeit und Seele*, die Frage, ob man den nheili- 

, I  
gen Weg* der Mystiker nwohl auch mit einem Kraftwagen. . . 
fahren könnteu.I6 Weniger bildhaft gesprochen: Die >Erfah- 

1 rungem der Ekstatiker sind für Musil keine Illusionen, sie sind 
,Erfahrungen' durchaus im modernen Sinne von ,Empirie<, 
wenn sie auch natürlich nicht beliebig reproduzierbar und 
damit in einem strikt erfahrungswissenschaftlichen Sinn >in- 
tersubjektiv< sind. Trotzdem steht prinzipiell jedem Menschen 
dieser Bereich der ,Erfahrung< wenigstens gelegentlich, punk- 
tuell, offen, etwa - wie es ja auch Topitsch formuliert, - in 
*Traum, Trance, Rausch*. Ekstatische ,Erfahrungen< besitzen 
ein Moment von ,Tatsächlichkeit<, das es nicht erlaubt, sie 
einfach als irrelevant abzutun. 
Wenn aber der Andere Zustand eine - wiewohl besondere - 
Art von ,Erfahrungstatsache< ist, dann ist es notwendig, ihn 
wie eine Erfahrungstatsache zu behandeln und Methoden zu 
entwickeln, die das ermöglichen. 

(Positivismus und Mystik) 
Das scheinbar eigenwillige Insistieren Musils auf einer Art 
von Synthese von Rationalität und ,Mystik< hat durchaus An- 
stöße im Denken seiner Zeit, und zwar im eigentlich mystik- 
fernsten Bereich dieses Denkens: in Positivismus und Pragma- 
tismus. Die positivistische Mythenkritik stieß beim Abbau der 
alten Vorstellungen immer mehr Götter von ihren Thronen, 
entlarvte immer mehr >Gesichertes< als Fiktion, bis schließlich 
die ganze Welt zum Theater wurde. Der Begriff der ,Wahr- 
heit~ wurde immer fragwürdiger. Nur die Empfindungen, so 
lehrte Ernst Mach, der populärste Vertreter des deutschen 
,Positivismus< (Musil hat über ihn promoviert), seien wirk- 
lich; die Dinge seien Empfindungen, zu Empfindungskomple- 
xen zusammengefaßt aus Gründen der *Denkökonomieu.I7 
Hans Vaihinger entwickelte eine Philosophie des Als O b  und 
entlarvte in ähnlicher Weise alle Begriffe als ~summatorische 
Fiktionen*. Deshalb sei der #Wunsch, die Welt zu begreifen, 
. . . nicht bloß ein unerfüllbarer, er ist auch ein törichter 
Wunsch*, denn, so nimmt er den Gedanken der *Denköko- 
nomie~ auf, der *erste Zweck des logischen Denkens ist ein 
praktischer, die logische Funktion dient der Selbsterhal- 
t u n g ~ . ~ ~  
Wenn solchermaßen unser ganzes Denken sich als verfeinertes ' 
Produkt der Evolution zum Zwecke der Arterhaltung erweist, t 

dann wird der Begriff der >Wahrheit< heimatlos. Hält man 1 

trotzdem an ihm fest, dann muß man ihn auf jeden Fall an 2 
einer Stelle außerhalb des Zusammenhangs erfolgskontrollier- I 

ter Rationalität ansiedeln: im Bereich sprachloser Mystik. Es I 

ist dies ein Weg, der sich auch biographisch nachweisen Iäßt: 
Fritz Mauthner etwa hat in seinen Beiträgen zu einer Kritik 
der Sprache von 1901 Sprach- und Metaphysikkritik vom 
Standpunkt eines radikalen Skeptizismus geübt und konnte 
I ~ I O / I  I in seinem Worterbuch der Philosophie mühelos von 
hier aus die Brücke zur Mystik schlagen. Mauthner ist kein 
Einzelfall. Schon vorher war mancher >Naturalist< einen ver- 
gleichbaren Weg gegangen. So kam z. B. Wilhelm Bölsche von 
seinen dezidiert antimetaphysischen Naturwissenschaftlichen 
Grundlagen der Poesie (1887) zum Essay Ober den Wert der 
Mystik in unserer Zeit (1905 in einem Vorwort zum Cherubi- 
nischen Wandersmann). Julius und Heinrich Hart sind nicht 



nur die großen Wortführer des Frühnaturalismus (Kritische 
Waffengänge 188r), sondern sie künden auch Vom höchsten 
Wissen, vom Leben im Licht (rgoo), und in ähnlicher Weise 
hat Bruno Wille vom ,Materialismus< zu einem neuen Enthu- 
siasmus gefunden. Selbst der angebliche Positivist Mach schil- 
dert als Initialerlebnis seiner Philosophie eine Situation, die als 
Erlebnis mystischer All-Einheit gedeutet werden kann: *An 
einem heitern Sommertage im Freien erschien mir einmal die 
Welt samt meinem Ich als eine zusammenhängende Masse von 
Empfindungen, nur irn Ich stärker zusammenhängend. Ob- 
gleich die eigentliche Reflexion sich erst später hinzugesellte, 
so ist doch dieser Moment für meine ganze Anschauung be- 
stimmend geworden.w19 Kurz: Die Komplementarität von 
(positivistischer) Rationalität und Mystik ist ein wesentlicher 
Bestandteil der geistigen Atmosphäre, der Musil entstammt. 
(Daß als Exponent dieser Komplementarität heute meist nur 
noch der der gleichen Atmosphäre entstammende Ludwig 
Wittgenstein zitiert wird, hat historische Gründe, denen hier 
nicht nachgegangen werden kann.) 

(Das Identitätsproblem) 
Ein zweites Problem, dessen Vorklärung für eine Deutung des 
Novellenzyklus unabdingbar ist, ist das der Identität. Dieser 
Begriff ist in den letzten Jahren wieder stark in Mode gekom- 
men, aber seine Applikation auf Musils Werk entspringt nicht 
nur dem Wunsch nach Aktualisierung. Im Umkreis Musils 
geht der Anstoß für die Diskussion des Problems nicht nur, 
wie heute, von Psychologie und Sozialpsychologie aus, son- 
dern ebenfalls von der naturwissenschaftlich motivierten Phi- 
losophie. Wenn unser Denken nur Fiktionen zum Zwecke der 
Selbst- und Arterhaltung produziert, dann stellt sich die 
Frage, wer das eigentlich ist, der denkt: was eigentlich das 
,Ich< ist. Für Ernst Mach ist auch das Ich nur Weine ideelle, 
denkökonomische, keine reelle Einheit . . . Das Ich ist un- 
ret tbar.~ '~ 
Auch von hier aus führt ein Weg zu Mystik und Ekstase. 
Hatte nicht etwa Schopenhauer das Leiden im principium in- 
dividuationis des Willens begründet? Wenn nun gar ein >Na- 
turwissenschaftler< das Ich zur Fiktion erklärte, dann fielen 
>Wahrheit< und ,Erlösung< zusammen. Während Hermann 

Bahr nicht ohne Schaudern kommentiert: *Das Ich ist unrett- 
bar. Die Vernunft hat die alten Götter umgestürzt und unsere 
Erde entthront. Nun droht sie auch uns zu vernichten*", liegt 
für Mauthner hier die Möglichkeit zu mystischer Unio: *. . . 
das Ichgefühl ist eine Täuschung . . . Wenn ich nicht Ich bin, 
trotzdem aber bin, dann darf ich wohl auch von allen anderen 
Wesen glauben: sie sind nur scheinbar Individuen . . . ich bin 
eins mit ihnen . . . Und ich kann es erleben, für kurze Stun- 
den, daß ich nichts mehr weiß vom principium individuationis 
. . . ,Daß ich Gott geworden bin<, Warum nicht?*" Und auch 
Hofmannsthal erweist sich als gelehriger Schüler Machs, wenn 
er seinen Lord Chandos schreiben Iäßt, es gebe nun #unter 
den gegeneinanderspielenden Materien keine, in die ich nicht 
hinüberzufließen vermöchte~.~3 
~Genauigkeitu und ~Seele*, naturwissenschaftlich orientierte 
positivistische Philosophie und Mystik bedingen einander also 
gerade durch den Ausschließlichkeitsanspruch, den die beiden 
Instanzen stellen. Insistiert man auf *Genauigkeit* im positi- 
vistischen Sinne, so beginnen die Bedürfnisse nach Wahrheit 
zu vagieren und ein unkontrollierbares Eigenleben neben der 
Welt erfolgskontrollierten Handelns zu führen; gibt man sich 
jedoch dem Bereich der *Seele- vorbehaltlos anheim, so ver- 
fällt man unabdingbar der Rache der Wirklichkeit. 

(Der Vermittlungsvers~ch: Dichtung als Methode) 
Musil hat zeitlebens um das Problem der Vermittlung gerun- 
gen: der Vermittlung zwischen flüchtiger Exorbitanz des *aZ* 
und der Kompaktheit und Unentrinnbarkeit des >normalen< 
Zustandes. Es versteht sich. daß das Problem in den verschie- 
denen Perioden seines Schaffens auch verschiedene Gesichter 
erhält. Andererseits ist der Motiv- und Konstellationsfundus. 
zumal wenn man Tagebücher und Vorarbeiten heranzieht, er- 
staunlich konstant. die verschiedenen Gesichter entstehen nur 
durch unterschiedliche Akzent- und Dominantensetzung. 
Schon im Erstling, den Verwirrungen des Zöglings Törleß, 
erscheint so das durchaus romantisch aufzufassende Motiv des 
*Heimwehs* als Sehnsucht nach einer halbvereessenen Welt " 
der Einheit, das dann später in den Fragenkreis der ~Erinne- 
rung* - vom erzählerischen Problem der ~Erinnerungstech- 
nik* in Tonka bis hin zur mottohaften Erinnerung an das 



ekstatische ,Erlebnis mit der Majorsgattiw - hinüberspielt. Es 
erscheint bereits im Törleßdas Problem der Rationalitätsgren- 
Zen, geknüpft an die  rage der imaginären Zahlen, das einen 
Kristallisationspunkt beim späteren Begriffspaar *ratioid/ 
nichtratio'idu finden wird. Und es erscheint, eines der wichtig- 
sten Themen Musils überhaupt, die Frage nach dem Zusam- 
menhang von pervertierter Ekstase - Sadismus im Törleß, der 
Prostituiertenmörder Moo~brug~er ,  die Hysterikerin Cla- 
risse, der »letzte Rest der Mystik* in der Pornographiea4, die 
Para-Kirche der Parallelaktion, das Einmünden in *Sexualität 
und Krieg* im Mann ohne Eigenschaften - und Perversion als 
Weg zur Ekstase: Homosexualität im Törleß, ans Nympho- 
mane grenzender Treubruch in der Vollendung der Liebe, die 
sodomitischen Anwandlungen in der Versuchung der stillen 
Veronika, die Inzestthematik im Mann ohne Eigenschaften 
(um nur die handfestesten Beispiele anzuführen). 
Dies freilich können hier nur Andeutungen sein, die verdeutli- 
chen sollen: Es ist schwer, wenn nicht der Sache nach sogar 
unmöglich, aus Musils Werk irgendeine konservierbare ,Bot- 
schaft< zu extrahieren. »Glaube darf nicht eine Stunde alt 
sein*, so heißt es einmal im Mann ohne Eigenschaften, sonst 
werde er etwas *Eingemachtesu.l~ Gerade die satirisch-kriti- 
schen Züge in Musils Werk, vor allem in den beiden Dramen 
und im ersten Buch des großen Romans, beziehen sich auf 
solchen >eingemachten< ~ l a u b e n  jeder Provenienz, der seinen 
Grund in den Sehnsüchten der Menschen nach dem ,Anderen< 
hat, aber diese Sehnsüchte mit Surrogaten abspeist, so daß das 
intellektuelle Leben zu einem Pandämonium der Ideologien 
wird. Und doch ist sein Zentralproblem das der Stabilisierbar- 
keit, ja Kontrollierbarkeit des Anderen Zustandes. Es hat je- 
doch den Anschein, daß dies ein Scheinwiderspruch ist, der 
sich nur dann ergibt, wenn man Musils Dichtung verwechselt 
mit einer wissenschaftlich-systematischen Verlautbarung. Die 
Klage: .Es ist ewig schade, daß keine exakten Forscher Ge- 
sichte haben!~ '~  muß man ernst nehmen. Zwar sucht Musil 
nach einer Vermitdung, aber diese Vermittlung kann nicht in 
einem wiisenschaftlichen Sinne resultativ sein. Die Stätte der 
Problemformulierung und der Problemlösungsversuche ist 
nicht die Wissenschaft, sondern die Dichtung. 
Für Musil ist Dichtung nicht eine Ausdrucksform, sondern 

eine Methode. Das ist nicht metaphorisch gemeint, sondern 
wörtlich. Die wissenschaftliche Methodik, die sich als ,exakt< 
anbot: die Methodik des Positivismus, konnte das ,Andere< 
nicht integrieren, sondern ließ es als irrelevantes Restproblem 
außer Betracht und lieferte es damit der Beliebigkeit und 
Schwärmerei, den Spengler, Klages und Feuermaul aus. Musil 
mußte sich für sein Vorhaben eine Methodik sozusagen erst 
ersinnen, und er fand den geeigneten Algorithmus im Bereich 
der Poesie, im Gedankenexperiment des erzählerischen Re- 
flektieren~. In gewisser Weise kann man die ,Eigenschaftslo- 
sigkeitc der Ulrich-Figur im Roman als die letzte Inkarnation 
dessen auffassen, was für Musil die Methodik des Dichteri- 
schen selbst bereitstellt: Einen Möglichkeitsraum, der die 
weite Spannung des Experiments bietet, ohne daß dabei etwas 
»Eingemachtesu, eine Ideologie entsteht. Und vielleicht ist 
dies auch der Grund, weshalb der Roman nicht abgeschlossen 
wurde, nicht abgeschlossen werden konnte. Mit dem ,eigen- 
schaftslosen' Ulrich ist ein personifiziertes Reflexionsmedium 
gefunden, das ein Durchhalten jener Dauerreflexion ermög- 
licht, deren Abschluß ohnedies immer nur vorläufig oder - 
scheinbar wäre. 
Hierin liegt für Musil auch die ethische Dimension von Dich- 
tung. Sie habe nicht die »Aufgabe, das zu schildern, was ist, 
sondern das, was sein soll*. Und hier folgt nun die Einschrän- 
kung, die solches Dichten von einer bloßen poetisierten Sol- 
lens-Ethik abhebt: woder das, was sein könnte, als eine Teillö- 
sung dessen, was sein soll.uX7 Musil betreibt also Poesie dezi- 
diert als ein problemlösendes Unternehmen, das sich wohl in 
Gegenstand und Methodik von Wissenschaft unterscheidet. 

' 

nicht aber im Anspruch auf Erkenntnis und sogar eine gewisse 
.Art von Anwendbarkeit solcher Erkenntnis. *Selbst ein 
Hund, der einen Stock im Maul nicht zwischen zwei Hinder- 
nissen durchbringt, dreht den Schädel so lange, bis er die rich- 
tige Stellung hat. Es scheint, daß dieses planlose Verändern 
und später planvolle Versuchen eine der Eigenschaften ist, 
denen die Menschheit ihren Aufstieg verdankt. Bloß auf dem 
Gebiet des Rechts und der Sitte ist es verpönt.* (TB I, 644) In 
der Dichtung sieht Musil das Experimentierfeld für ein sol- 
ches trial-and-error-Verfahren in der Ethik. Dichtung mache - 
»Teilvorschlageu, sei gekennzeichnet durch eine mempiristi- 



i I 

1 sche Religiosität. Eine fallweise.. Die definitive Lösung je- 
doch liege *am Ende unendlicher Prozesse*. *Ich habe Dich- 
tung einmal eine Lebenslehre in Beispielen genannt. Exempla 
docent. Das ist zuviel. Sie gibt die Fragmente einer Lebens- , 

2.  Zu Erzählstil und Bildersprache 

(Eingreifendes Erzählen) 
Immer wieder ist Musil mit Proust oder Joyce verglichen / 
worden. Dabei wirkt sein Enählstil heute auf den ersten Blick 
konventionell, und man muß etwas genauer hinsehen und die- 
Sen Erzihlstil mit der eben skizzierten Intention in Verbin- 
dung setzen, um sein Eigentümliches zu erfahren, die Konsti- 
tuentien des Erzählens nämlich als einer Methode. 

I 
Erste Probleme tauchen auf, wenn man Erzählhaltungen be- 
stimmen will. Die Anwendung der herkömmlichen Begriffe 

, führt schnell zu dem Schluß, daß hier ,auktoriales< und ,perso- 
I nalesd Medium auf eine merkwürdige, manchmal kaum zu 
L ; I  unterscheidende Weise ineinander verwoben sind. Musil hat 
i :' 
,j ]L 

mit diesem Problem bei den frühen Novellen Vereinigungen 
selbst noch gerungen, weil er offensichtlich nur ungern von 

' 1  der ,realistischen< Eindeutigkeit der Perspektive abwich, ande- 
rerseits aber durch seine Erzihlintention dazu genötigt wurde, 1 

I '  
4 diese Eindeutigkeit aufzugeben. Ein GroQteil der Gestal- ' 1 

J twgsnot bei den Vereinigungen hängt damit zusammen. *Wo 
ijl ist der point de vue?e (TB I, 221) notiert er sich zweimal. , 

*Aber warum sprechen diese Menschen? Es ist nirgends ge- 
sagt. Führen sie immer Tagebuch? Ich wünsche das nicht an- 

(1 nehmen zu lassen.. (ebd.) In einem Brief (-konzept) an Franz I 
Blei, der Musil offenbar ebenfalls Kategorien >realistischer< I 
Erzahltechnik zugemutet hatte, bekennt er sich schließlich zu 

I seiner Arbeitsweise: *Sie schrieben: wer sieht hier zu? Der 
i 

1 I 

Autor? Wie ist das möglich? die handelnde Person? . . . Ich 
antwortete darauf . . . daß die Personen dieses Buches gewis- 
sermaßen jenseits Ihrer Frage stehen . . . Der point de vue liegt 

I nicht im Autor und nicht in der fertigen Person, er ist über- 
haupt kein point de vue, die Erzählungen haben keinen per- 

l spektivischen Zentralpunkt.. (TB 11, 942f.) 
t 

In den Vereinigungen hat Musil sich vom *perspektivischen 
Zentralpunkte befreit. In Drei Frauen ist er fähig, souverän 
über ihn zu verfügen und ihn nach Bedarf und Gestaltungs- 

' 

notwendigkeit einzusetzen. Diese Souveränität entspricht 
dem Prinzip des Einsetzens von Dichtung als Methode, dem 
Habitus: ,Und jetzt bestrahle ich das Präparat mit ultraviolet- 
tem Licht; was geschieht dann?' 
In Gn'gia gibt es nur drei Stellen mit eindeutig >auktofialem< I r /  
Sprechen: Am Anfang, zu Beginn der Schlußpartie und arn 
Ende, und alle drei Stellen haben verschiedene Funktionen. 
Der Anfang - .Es gibt im Leben eine Zeit . . .* -verdeutlicht, 
daß die Erzählung eigentlich ein kasuistisches Argument ist. 
Es wird eine These vorangestellt, deren Exemplifiziemng und 
Detaillierung dann in der Erzählung vorgenommen wird. In 
konsequenter Anwendung der Thesen der Skizze der Er- 
kenntnis des Dichters wird die Erhellung des michtratioiden' 
Bereiches der Methode der Dichtung zugewiesen, und die 
,auktoriale< Einleitung fungiert als eine Art ;Vorwort<. Erst 
spät schaltet das ,auktoriale< Medium sich wieder ein: *Man 
mag das nun stark empfinden . . .M (S. zq) Diese drei Sätze - 
mehr sind es nicht - in essayhaft-kommentierendem Ton ver- 
deutlichen im Kontrast, wie weit Homo sich inzwischen von , 

der >normalen< Perzeption der Welt, eben von der hier kurz 
sich meldenden Perspektive von Autor und Leser, vom >ra- 
tioiden< Bereich, entfernt hat. Am Ende schließlich wird 
Homo sozusagen von der Erzählperspektive verlassen: Nach 
einer Zwischenphase der Unentschiedenheit in einem Zwi- 
schenbereich des .Vielleicht. wird ein letztes Faktum der em-' 
pirischen Realität genannt, das mit Homo nichts mehr zu tun 
hat: Rückkehr ins Reich handfester empirisch->ratioider< Fak- 
ten nach einem Durchgang durchs Außergewöhnliche. Es 
könnte kaum deutlicher gezeigt werden, daß Dichtung die 
Aufgabe hat, geistige Expeditionen zu ermöglichen, daß sie 
aber *den Anschluß an das gewöhnliche Verhalten nie ganz 
verliertu. (s. Schluß von Materialien I) 

Die übrigen Partien der Erzählung kann man pauschal als 
>personal< charakterisieren. Aber letztlich trägt diese simple 
Opposition nicht mehr besonders gut. ,Auktoriale< und >per- 
sonale< Erzählsituation sind für Musil bereitliegende Elemente 
seiner Methode, sie werden eingesetzt, wie es das Problem 



fordert. Er erzeugt nicht durch eine festgehaltene Basisfiktion 
einen geschlossenen Spiel-Raum, in dem die Geschehnisse ab- 
laufen, als ob sie real wären, sondern er befindet sich bestän- 
dig mit dem Leser im Einverständnis darüber, daß der Autor 
hier etwas macht: Es ist ein eingreifendes Erzählen, vergleich- 
bar der Datenprovokation beim wissenschaftlichen Experi- 
ment, bei dem ja auch ständig bewußt gehalten wird, daß nicht 
,die Natur' sich quasi offenbart, sondern ein Produkt aus ,Na- 
tur< und Eingriff des Experimentators hergestellt wird. Musils 
Neigung zur - scheinbaren - Kontamination von Perspektive 
des ,Erzählers< und Perspektive des ,Helden< dient dem Be- 
wußthalten, daß hier erzählt wird. Programmatisch wird das 
bereits am Anfang von Grigia verdeutlicht: .Er empfand sei- 
nen Widerstand als eine große Selbstsucht, es war aber viel- 
leicht eher eine Selbstauflösung.* Rein formal wird hier die 
Perspektive des ,Helden< aus der Perspektive des erläuternden 
,Erzählers< korrigiert, und nur durch das  viell leicht* und die 
nachgeholte Kommentiening aus der >Helden<-Perspektive 
(.Homo staunte sehr über diese neue Eigenschaft der Trenn- 
barkeitu) wird deutlich, daß auch die ~Selbstauflösung* von 
Homo erfahren wird. Das ist keine erzahltechnische ,Panne<, 
sondern eine wechselseitige Relativiening der Perspektiven, 
die den Aufbau der Quasi-Realität eines geschlossenen Illu- 
sionsraums verhindern soll. 
Kontaminationen dieser Art sind in der Portugiesin kaum zu 
bemerken, die Perspektiven sind meist klar unterscheidbar. 
Hier dominiert ein anderes, in dieser Form im Werk Musils 
einmaliges Prinzip, das der historischen Kontrafaktur. Es 
wird an späterer Stelle zu erläutern sein. 
In To ka scheint die Erzählhaltung durchgängig ,personal< zu 
sein(Aber im Unterschied zum Idealtyp der >personalen< Er- 
zähltechnik ist das dargestellte Geschehen nicht gegenwärtig, 
sondern vergangen, und das ist eine Relation, für die sich 
traditionellerweise eher eine Ich-Erzählung anbietet, orien- 
tiert am Vorbild des autobiographischen Berichts. Erlebendes 
und berichtendes Ich sind bei dieser Basisfiktion durch Jahre 
getrennt, so daß eine Subjekt-Objekt-Spannung entsteht, die 
kontinuierliches Erzählen ermöglicht. 
Gegenstand dieser Erzählung ist aber nicht Vergangenes, son- 
dern der Prozeß des Erinnerns selbst. Das - aus der positivi- 

stischen Erkenntnislehre stammende - Problem der Kontinui- 
tät der Ich wird selbst thematisiert, so daß eine Subjekt-Ob- 
jekt-Spannung nicht einfach vorausgesetzt werden kann. Zu- 
dem erscheinen gelegentlich aus der Perspektive Tonkas gese- 
hene Partien, die als Einschübe angesehen werden könnten. 
Der Schlüssel zur merkwürdigen Erzählhaltung von Tonka 
findet sich in der Erzählung selbst, von deren Helden es heißt, 
er habe sich in einem *Zustand* befunden, *der sich nicht 
anders helfen kann als mit Schreiben* (S. 91): Das erinnernde 
Erzählen ist eine Form der Ich-Analyse. Basisfiktion der No- 
velle ist ein Mensch, der am Schreibtisch sitzt und versucht, 
mittels der Form einer Er-Erzahlung Ordnung und Kontinui- 
tät in sein Leben oder zumindest einen besonders irritierenden 
Abschnitt dieses Lebens zu bringen. Das erklärt auch die Par- 
tien mit Tonka-Perspektive; so weit sie sich im Nachhinein 
nicht ohnedies als verarbeitete Mitteilungen Tonkas erweisen, 
sind sie Versuche, Tonka zu deuten. Schon in der erinnerten 
Zeit war der >Held< ja so weit gegangen, *wachend. . . Tonkas 
Träume* zu spinnen (S. 92, s. auch zu S. 71.). 
So konventionell Musils Erzählen also gelegentlich erscheint 
und so sehr er - nach dem Mißerfolg der Vereinigungen udd 
auch der Schwärmer - allzugroße und unnötige Provokatio- 
nen der Lesererwartune vermeidet. so weit ist es doch vom " 
traditionellen novellistischen Erzählen entfernt. Es ist mit ihm 
allenfalls äquivok, unterscheidet sich aber in der >Bedeutung< 
darin, daß traditionelle Techniken über ihren Darbietungscha- 
rakter hinaus auf einer Meta-Ebene als Erkenntnis-Methoden 
eingesetzt werden. 

(Bildparataxe) 
Konventionell wirkt auf den ersten Blick auch die Struktur 
von Musils Bildersprache. Die ,absolute< oder die ,kühne< Me- 
tapher scheinen ihm fremd zu sein, er bedient sich vor allem 
des traditionellen Vergleichs. Beispiele aus Grigia mögen ge- 
nügen: *wie ein Stein*, *wie die Götter*, *wie Einbäume*, 
*wie für Tiere das Futter*, *wie . . . Viotinschlüssel*, ,wie 
Selvot und Gronleitu, *wie aus wilden Wurzeln*, *wie durch 
einen Lahmen*, oder: *als hätte man einen Sack mit Talern 
. . .*, *so wie wenn man Speichel schluckt*, *so meinte man*, 
nman fühlte ihn*, *so schlägt es, wenn man., *als ob*, *als 



stäken*, *als hatten* usw. Selbst das Inversionsbild in der 
Ekstase wird als subjektive Empfindung gekennzeichnet und 
mit wwieu eingeführt: W .  . . er empfand sich selbst wie eine von 
einem anderen Körper gebildete F0rm.u (S. I 5 )  
Musils Bildersprache dient nicht der Konstruktion einer auto- 
nomen Binnenwelt des Werkes. Sie dient der Präzision. Sie ist 
nicht in einem traditionellen Sinne ,dichterisch,, sondern wie 
er sich der Erzählformen aus methodischen Gründen bedient, 
so bedient er sich auch der Bilder aus methodischen Gründen. 
Sie erweitern den Raum für Formulierungen, mit denen das 
Gemeinte umkreist werden kann. Aber sie sind es nicht selbst, 
die gemeint sind; deshalb muß das *wie*, das uals ob*, das wer 
meinte* stehen bleiben. Der Vorgang liegt parallel zum Vor- 
gang der Zeichensetzung, wie er durch die Figuren der Werke 
immer wieder vorgenommen wird: Grigia ist ein Zeichen, 
aber nicht die Sache selbst, die Katze ist ein Zeichen, aber 
nicht die Sache selbst, auch Tonka war und wird schließlich 
wieder zum Zeichen. Wo das Zeichen für die Sache selbst 
genommen wird, zerstört sich das Bild durch das Hervortre- 
ten der nicht-sachadaquaten Momente selbst, wie etwa am 
Ende der Amsel: *Sieh wohl, das ist schon eine Meine Schwie- 
rigkeit, daß sie Würmer fraß, und ich sollte sie wie meine 
Mutter halten.*'9 Es entspricht nun der nReligionu, die etwas 
  eingemacht es* geworden ist. (s. 0.) 
Wenn Musils Novellen trotzdem an manchen. Stellen fast an 
die Grenze des Hermetischen heranrücken, dann rührt das 
von der Dichte der Bilder, - und gerade daher, daß diese 
Bilder nur ein punktuelles ~ufleuchien geben, aber kein Sy- 
stem, etwa im Sinne einer Allegorie. Ein besonders deutliches 
Beispiel für ein Groß-Bild, das dann doch kein System gibt, 
findet sich in Grigia. Da ist anfangs von den Villen in Pergine 
die Rede, die .wie verschieden gestellte Würfel* stehen, mein 
ihnen unbekanntes, eigentümliches Formgesetz empfindungs- 
los vor aller Welt darstellend* (S. 9). Später wird von Pferden 
gesprochen, die sich so gruppieren, u d d  es nach einem ge- 
heim verabredeten Gesetz genauso aussah wie die Erinnerung 
an die Meinen . . . Häuser unter dem Selvot*. (S. 17ff.) Im 
selben Absatz werden dann noch Gruppen von Hunden, von 
Rindern beschrieben. So weit ist zumindest das Prinzip 
>Gruppe' noch gemeinsam. Dann aber, immer noch im selben 

Absatz, wird von Feuer gesprochen, von einer Birke und von 
einem darangebundenen Schwein, und auch sie werden zu 
einer Art von Gruppe zusammengefaßt: »das Feuer, die Birke 
und das Schwein sind jetzt allein.* Schließlich wird die 
Schlachtung des Schweins geschildert. Die Zusammenfassung 
des Ganzen steht am Ende des Absatzes: *Das alles bemerkte 
Homo zum erstenmal in seinem Leben.* Und einige Seiten " 
später wird noch einmal zusammengefaßt und die Begegnung 
mit Grigia in die Reihe einbezogen: .Das alles war genau so 
einfach und gerade so verzaubert wie die Pferde, die Kühe und 
das tote Schwein.* (S. 21) , 2, 

Alle diese Bilder weisen auf ein Gemeinsames, dessen Formu- 
lierung sie für Homo sind. Aber auch die wagemutigste Para- 
phrase wird dieses Gemeinsame kaum herausschälen können, 
denn die Bilder sind selbst schon ~unktuelle Para~hrasen. Sie 
sind empirisch unverbunden, stehen nebeneinander, weil ihr 
Gemeinsames das von ihnen bezeichnete Signifikat ist. das nur " 
in Bildern erscheinen kann, aber in keinem ganz, sondern nur 
im Ober~chneidun~sbereich der Bedeutungen mehrerer Bil- 
der. Es handelt sich hier um Bild-Parataxen; das zentrale 
Prinzip von Musils Bildlichkeit ist dieses Prinzip der Bildpa- 
rataxe.3" Es entspricht der Nötigung, sich aus Gründen der 
Präzision dem mit dichterischer Methode zu nähern, was an- 
derer Methode nicht zugänglich ist. *Ganz das gleiche ge- 
schah, obwohl das schwer zu begründen wäre, wenn . . .* 
(S. 17). 

3. Grigia 

Von einem exemplarischen Menschen - >Homo< - ist die 
Rede, der ein exemplarisches Schicksal erfahrt. Denn die sen- 
tenzenhafte Einleitung (*Es gibt im Leben eine Zeit . . .*) 
weist nicht weniger als die Namengebung darauf hin, daß hier 
ein Allgemeines abgehandelt wird. Was dieses Allgemeine 
freilich sei, wird vom Motto nur vage angedeutet; es muß und 
kann offenbar nur im Exempel *verdeutlicht werden. Dieses 
Prinzip des >Exempla docent,, auf das Musil selbst sich aus- 
drücklich beruft, ist ein sehr altes Prinzip, das seinen Ort nach 
der Antike etwa noch in den Gesta romanorum oder in den 



Predigtmärlein hat, wegen der allzu offenkundigen didakti- 
schen Intention freilich von neueren Autoren oft etwas scheel 
angesehen wird. 
Nun handelt es sich bei Musil freilich nicht nur, wie das in 
diesem Zusammenhang etwa noch im 18. Jahrhundert geübt 
wurde. um die Veranschaulichun~ eines moralischen Lehrsat- " 
zes, sondern das Erzihlen ist die einzig angemessene Art, wie 
das Gemeinte gesagt werden kann, eine seiner Figuren sagt 
sogar: *. . . wenn ich den Sinn wüßte, so brauchte ich dir wohl 
nicht erst zu erzählen.ujl Die Mitteilung, ja sogar schon die 
>Wahrheitsfindung< selbst kann nur im Erzählen verwirklicht 
werden. Entsprechend können alle Paraphrasen-Versuche nur 
Hilfestellungen für das Verständnis geben, nicht aber den Text 
verlustlos übersetzen. 
Die Exposition der Novelle thematisiert eine Lebenskrise, 
und fast nach einem triadisch-geschichtsphilosophischen 
Schema erweist sich die krisenhafte Gegenwart als eine Zeit 
der Entfremdung von einem Ursprünglichen. Dieses Ur- 

! sprüngliche knüpft sich für Homo an die Liebe zu seiner Frau, 
\ an den früheren Zustand von Einheit, der. .ohne daß mit . , ' 

seinem Wissen und Willen je etwas von seiner Liebe abhanden 
gekommen wäre*, dem Gefühl der Trennbarkeit gewichen ist. 
Und entsprechend dem triadischen Schema bedeutet ein sol- 
ches Innewerden des Verlustes von Ursprünglichem das Wie- 
dererwachen einer noch ungerichteten Sehnsucht nach neuer 
Ursprünglichkeit. Folgerichtig nimmt Homo das Angebot zu 
einer Reise an. Das Motiv des Aufbruchs als Aufbruch zu 
neuer Selbstsuche, das Goldbergwerk als Ziel mit seinen Kon- 
notationen von Schätzen im Inneren der Seele, das triadische 
Schema selbst: sie weisen unverkennbar Züge der romanti- 
schen Tradition auf. 
Nicht Musil, nicht ein ,auktorialer< Erzähler jedoch greift hier 
ins alte Arsenal, sondern es macht sich bereits hier die Per- 
spektive Homos bemerkbar, der nach neuen Zielen und Iden- 
titätskonzeptionen sucht. Es ist die Empfänglichkeit für das 
>Andere<, eine unbestimmte Erwartungshaltung, die ihn auf- 
brechen Iaßt, und diese Erwartungshaltung laßt ihn in den 
folgenden Partien vor allem auf Ungewöhnliches achten: 
selbst ein *unsagbar* geschmackloses Tapetenmuster verdient 
nun Aufmerksamkeit. Wenn das Gemüt derart auf -etwas 

sehnsüchtig Erwartetes- gestimmt ist, dann muß der Eintritt 
in einen Talkessel mit der Oberquerung einer Brücke vielfäl- 
tige Assoziationen zu Uberwelt, Unterwelt, zu Jenseits oder 
Geisterreich erwecken. Homo findet einen *seltsamen Ort* 
vor, ein *vorweltliches Pfahldorf*, und nach diesem Muster 
wird er auch fortan immer wieder greifen, wenn er das Ge- 
schehen sich zurechtlegt. Das *an der Grenze von Märchen 
sich stehen fühlen eines sonst verläßlichen Menschen* wird 
auch in Musils Werkstattnotizen betont, *der Kessel, dieses 
abgeschlossene Reich*. (s. zu S. 9/5.) 
Homos Perzeption dieser Welt ist geprägt von spontan-punk- 
tuellen Griffen ins Arsenal von Marchen und Mythen als den 
Formulierungsmustern eines >anderen< Erlebens. Man könnte 
von Märchen- und Mythensynkretismus sprechen. Homo 
wird sich immer mehr in diesen Erlebensmodus einspinnen, 
bis das Geschehen, das mit dem Eintritt in den Kessel begann, 
nach Abschluß des Wachstumszyklus von Frühling, Sommer 
und Herbst in konsequenter Verengung in einer Höhle 
endet. 
Dieser Weg ist zugleich ein Weg des Wirklichkeitszerfalls. Je 
mehr die Dinge bede~ten, desto weniger sind sie selbst. Der ! 
Anknüpfungspunkt für die Deutung der Menschen im Tai: I 

daß sie *zur Zeit der tridentinischen Bischofsmacht als Berg- 
knappen aus Deutschland gekommen sind* (S. 12) und gro- 
ßenteils ihre alte Lebensweise und Sprache konserviert haben, 
läßt das Tal zu einer Stätte des Archaisch-Ursprünglichen, 
Zeitlosen werden. Daß die nneue Zeit* ihnen auch allerhand 

1 
t 

.ärgsten Unrat in die Häuser* gespült hat, bleibt Beobachtung I 

am Rande. Entscheidend für Homo ist die Erfahrung von 
Ursprünglichkeit und neuer Freiheit. Sie durchbricht die Rou- 
tinen der automatisierten Erfahrung von Welt, manches ~ b e -  
merkte Homo zum erstenmal in seinem Leben* (S. xg), sie 
Iaßt sein Leben als ein .in der Luft schwebendes Spiel* er- 
scheinen (S. I 5 ) .  
Vor allem aber erlebt er hier die mystische awiedervereini- ' 
gungu mit seiner ~Geliebtenu. (S. 11f.) Was später im Mann 
ohne Eigenschaften den Namen *Fernliebe* erhält, zeichnet 
sich hier schon ab. Die .Geliebte* ist keine konkrete Frau, hat 
in Homos Ehefrau nur ihre zeitweilige Versinnlichung gefun- 
den: »Er liebte sein Kind, aber wie es sie überleben würde, 



hatte es noch früher den jenseitigen Teil getötet* - wobei 
,Kind< nur stellvertretend für die Routinen des ,normalen< 
Zustandes steht. Das Erlebnis der *Wiedervereinigung* ist 
zugleich Vorwegnahme des Todes. V .  . . ewiger erster Tag* ist 
pur erreichbar außerhalb der Zeitlichkeit, eine ~Wiederver- 
einigung~ mit der *Geliebten* nur außerhalb der Materie, 
denn es ist die Idee der Geliebten, schon so etwas wie die 
spätere >Siamesische Zwillingsschwester~. 
Erst nach diesem Erlebnis ekstatischer Wiedervereinigung 
wird Homo der Widerspruch zwischen routinierter und stan- 
dardisierter Alltagswelt und einer emphatischen Wahrheit voll 
bewußt. Die Standards und Normen, die lebenspraktischen 
Fiktionen lösen sich dem, der von dem *Grauen vor dem 
Tode. befreit ist, mit logischer Folgerichtigkeit aus. Denn aus 
diesem *Grauen vor dem Tode., aus dem Selbsterhaltungs- 
trieb hat sich ja nach pragmatisch-fiktionalistischer Lehre un- 
ser System der Weltordnung entwickelt. Wirft man die Fes- 
seln lebenspraktischer ,DenkÖkonomie< von sich, dann öffnet 
sich der Zugang zu ganz neuen Wahrheiten. Homo formuliert 
den Widerspruch etwas kryptisch: *Töten, und doch Gott 
spüren; Gott spüren, und doch töten?. (S. 21) 
Erst nach dem Erlebnis der Wiedervereinigung auch ist von 
Grigia die Rede. Homo macht sie zum neuen Zeichen für die 
Idee der Geliebten. Geeignet für diese Deutung ist sie, weil er 
der einfachen Bäuerin beliebig Ursprünglichkeitsattnbute ver- 
leihen kann. Sie repräsentiert ihm >Natur<, durchaus in der 
Doppelfunktion, die dem Ingenieur noch immer gegenwärtig 
ist: als Welt des ,Paradieses< wie auch als Or t  unmenschlich- 
vorzivilisatorischer Gefährlichkeit. *Wahrscheinlich war es 1 
gerade das, was ihn an die Bäuerin band, und zur anderen 
Hälfte war es ein nimmermüdes Staunen, weil sie so sehr einer 
Frau glich.* (S. 22) Homo ist sich hier also durchaus bewußt, 
daß ihn gar nicht das Frau-Sein Grigias, schon gar nicht die ' 
empirische Lene Maria Lenzi fasziniert, sondern das von ihr 
Bezeichnete (in sie Hineingedeutete), für das Grigias Weib- 
lichkeit versinnlichendes ,Gleichnis< ist. ,Bildteil< und ,Sach- 
teil' dieses Gleichnisses, Grigia und ursprüngliche Naturein- 
heit, die einander manchmal noch im Wege sind (*Schnalzen*, I 
S. 23). verschmelzen im erotischen Erlebnis (*wenn er [den 
Mund] küßte-) so sehr, daß er in solchen Momenten nicht 

weiß, *ob er dieses Weib liebte, oder ob ihm ein Wunder 
bewiesen werde, und Grigia nur der Teil einer Sendung war, 
die ihn mit seiner Geliebten in Ewigkeit weiter verknüpfte*. 
(S. 24) Seine Liebe, durch die Erfahrung der Austauschbarkeit 
des bloß empirischen Partners (vgl. auch zu S. 8$!)  in ihrer 
Reinheit und Idealität geradezu bestätigt, verliert nun freilich 
die Fähigkeit (und die Zwanghaftigkeit), *ihn in der Wirklich- 
keit zu etwas zu bestimmen oder an etwas zu hindern*. 
(S. 25) 
Als jedoch Grigia eines Tages erklärt: *es geht nicht mehr*, 
häufen sich die -böse[n] Zeichen*. Wie vordem die Welt ins 
Mythisch-Chthonische, Märchenhaft-Zauberische umgedeu- 
tet worden war, so werden nun, da Grigia sich verweigert, 
Belanglosigkeiten zu *Beunruhigende[m]«, *zweideutig*, zur 
-Anzüglichkeit* (S. 26ff.). Am Ende des Wachstumszyklus, - 
Homo hat längst in seinen Tod eingewilligt - meldet sich die 
vernachlässigte empirische Realität und vollzieht das von 
Homo selbst gefällte Urteil. Homo vermag zunächst nur ,Zei- 
chen< widriger Art zu erkennen; des simplen Faktums: des 
eifersüchtigen Ehemanns der Bäuerin, den er bisher überhaupt 
nicht zur Kenntnis genommen hat, wird er erst ansichtig; als 
dieser die Höhle der letzten Vereinigung mit einem Felsbrok-, 
ken verschließt. Grigia verliert nun an Bedeutung für ihn, ihr 
Betteln erscheint *widerwärtig und vergebens*. Jene Seite ih- 
rer Person, die als Zeichen unbrauchbar ist, drängt sich vor, 
und *er vergaß überhaupt an Grigia zu denken*. (S. 29) Als sie , 

die Höhle heimlich durch einen schmalen Spalt verläßt und 
ihn *zum Beweis für ihren Mann- zurückläßt, reagiert er auf 
dieses immerhin heimtückische Verfahren nur mit einem Lä- 
cheln. Warum nicht auch er versucht, den Spalt zu benutzen, 
bleibt offen. 
Homos Tod hat nichts Tragisches oder Trauriges an sich. Er 
hat ihn lange vorher akzeptiert und gerade durch dieses Ak- 
zeptieren seine Freiheit gewonnen. Diese Freiheit bestand 
darin, daß er die Wirklichkeit als Zeichen eines Anderen deu- 
ten konnte, ohne weiterhin die Rache dieser Wirklichkeit zu 
fürchten. 
In all jenen Elementen, in denen sie als Zeichen nicht zu ge- . 
brauchen war, war sie irrelevant geworden. Wenn nun arn 
Ende der Ehemann der Lene Maria Lenzi die Rache der Wirk- 



t 
1 lichkeit vollstreckt, dann bleibt auch dies, aus Homos Per- 
I spektive, irrelevant. 

4. Die Portugiesin 

Zweckrationalität ist das Denkprinzip aller Herrn von Ketten. 
Das mittelalterliche Kolorit der Erzählung könnte das fast 

i übersehen machen. Die oberste Maxime ist die adäauate Mit- 
telwahl bei gegebenen Zwecken. Ketten benutzt seine ~Zuge- 
hörigkeit, wie es der Vorteil gebot*, er holt seine Frau von 
weit her, um unabhängig zu sein, die Frau muß schön sein, 
damit die Nachkommen schön sind, und er ist, in der Zeit der 
Werbung, -Kavaliere, damit er eine solche schöne Frau erhält. 
Die Zwecke sind nicht von ihm selbst gesetzt, sondern von 
der Familientradition, er prüft sie nicht, sondern hält sie für 
selbstverständlich: Ketten ist ,Ingenieur., zurückversetzt ins 
Mittelalter. Seine Identität erhält er aus dem Kollektiv >der' 
Ketten. 

t 
Daß diese Identität nicht ganz so kompakt ist, wie es den 

4 Anschein hat, erhellt daraus, daß ihnen die Rolle des ,Kava- 
l l j' liers< nicht nur zur Verfügung steht, sondern daß sie auch 

I 
*selbst nicht* wußten, *zeigten sie sich in diesem einen Jahr 
so, wie sie wirklich waren, oder in all den andren*. (S. 3 I) Was 
letztlich den Ausschlag gibt, ohne viel Fackeln der von der 

4 
Familientradition vorgesehenen Rolle zu entsprechen, zeigt 
sich sogleich bei der Ankunft: Es ist der seit Generationen 

I überlieferte Zwist mit dem Bischof von Trient, ein Zwist, der 
für >Realität< schlechthin steht, und dessen Anforderungen 
man sich nicht ohne Schaden entziehen kann. Dieser Zwist 
zwingt zur Ketten-Identität und verleiht ihr Stabilität zu- 
gleich. 
Die folgenden elf Jahre sind letztlich Jahre einer Unentschie- 
denheit, die nur durch die zu lösende Aufgabe nicht recht ins 
Bewußtsein kommt. Ketten swußte nicht, . . . ob er dabei an 
die zauberhafte Portugiesin dachte* (S. 34)- er weist die Zu- 

i wendungsgeste der Wundpflege ab, um nicht von seinem Le- 
i 
1 benszweck abgelenkt zu werden, und auch sie schließt sich 

der Zielgerichtetheit seines Handelns an (vgl. Anm. zu S. 34). 
I 

I Die Legende vom Teufel, der sich in Gestalt einer schönen 

Frau auf seiner Burg aufhält, gibt ihm ein Deutungsschema für 
die Einordnung der Rätselhaftigkeit der Portugiesin in den . 
Kontext seiner Lebensaufgabe des Kampfes gegen den Bi- 
schof. Ketten .hielt sich fern*, .er kam nachts und ritt am 
Morgen fort oder blieb vom Morgenläuten bis zum Ave* 
(S. 37), andernfalls -hätte er in Wahrheit sein müssen, wie er 
war*. 
Beider Deutungen voneinander - und auch hier ist ein Mo- 
ment der >Fernliebe' enthalten - entfernen sich von der empi- 
rischen Realität. Für die Portugiesin xird Kerten.zum ..Ge- 
liebten des Ruhms und der Phantasie* (S. 44), und für Ketten 
ist die Portugiesin, die Bmondnächtige Zauberin* (S. 41), Zei- 
chen eines >anderen': .Das andere ist fremd wie der Mond. 
Der Herr von Ketten liebte dieses andere heimlich* (S. 38), 
und doch tut es ihm wohl, daß .man leben kann und sterben * 

machen ohne das andere*. *Der Bischof, der Schleicher, 
konnte zu Gott beten*, für Ketten jedoch ist das *andere* 
nicht fixierbar, die Portugiesin als Zeichen des *anderen* 
bleibt *fremd*. 
Kettens Sieg, die Erfüllung der überlieferten Aufgabe, ist zu- 
gleich der Zusammenbruch der alten Identität. m. . . bis hie;- 

' 

her war alles gewesen wie im Leben aller Ketten* (S. 39), nun 
muß dieser durch die Familientradition geradezu überdeter- 
minierte Mensch nach neuer Orientierung suchen. *Da stach 
ihn, als er heimritt, eine Fliege.. 
Musils Tagebücher geben keinen Aufschluß darüber, wie weit 
er für die Zeichnung des mittelalterlichen Kolorits Quellen 
herangezogen hat. Die in den Tagebüchern belegten Studien 
zur mittelalterlichen Literatur (TB I, jo7ff.) befassen sich mit 
dem Minnesang, nicht mit der Epik. Trotzdem ist die Motivik 
der mittelalterlichen Legende oder der Mirakelenählung im 
zweiten Teil der Novelle so deutlich, daß man zumindest an 
eine Vermittlung über die Werke des - zu dieser Zeit ja noch 
zum >Bildungsgut' gehörenden - Hartmann von Aue denken 
kann. Selbst den Erecund den /wein in modernistischer Deu- 
tung als Eheromane mit komplementärer Problementwick- 
lung könnte man heranziehen. -Der Fliegenstich mit nachfol- 
gendem Siechtum jedenfalls ist ähnlich wie des Amen  Hein- 
rich Bmiselsuhtu ein zeichenhaftes Geschehen, bei dem ein 
psychischer Zustand physisch manifest wird. Die Lebenskrise 



Kettens heftet sich an das Zeichen der Krankheit, die dadurch - 
rituellen Charakter erhält. 
Diese Krankheit führt in äußerste Todesnähe. Aber Todes- 
nähe meint auch Wiedergeburt, Absterben des >alten Adam', 
damit der neue und zugleich ursprüngliche auferstehen kann. 
Ein -Teil seines Wesens* ist ~vorangestorben und hatte sich 

I 
aufgelöst wie ein Zug Wanderer*, der .Herr von Ketten und 
dessen mondnächtige Zauberin waren aus ihm herausgetreten 
und hatten sich sacht entfernt*. (S. 41) Ketten ratifiziert das 
Absterben des alten Adams, indem er den Wolf töten läßt, den 
die Portugiesin sich als Repräsentanten seiner Kriegerexistenz I 
gehalten hatte. Die Zumutung, die er damit an die Portugiesin 1 
stellt: daß auch sie ihn auf eine neue Weise annimmt, wird von 1 
ihr jedoch nicht akzeptiert oder nicht verstanden. Sie antwor- ; 
tet ihm, der *ihr zum erstenmal wieder in die Augen* sieht, 

, 
mit einem geschmacklosen Witz aus d w  Krieger-Sphäre: *Ich ' 4 
werde mir eine Haube aus dem Fell machen lassen und dir '' 1 
nachts das Blut aussaugen.* (S. 42) 
Ketten hat die alte Identität abgelegt, aber seine neue, >eigent- 
liche<, noch nicht gefunden, *er konnte die zweite Stufe der 
Genesung nicht finden*. (S. 44) Dieser defiziente Zustand fin- 
det seinen körperlichen Ausdruck im geschrumpften Kopf. 
Die Portugiesin ihrerseits konnte wohl den abwesenden Ket- 
ten zum *Geliebten des Ruhms und der Phantasie* umdeuten, 
aber als Anwesender, *von Krankheit zerschabt*, wirkt er ihr 
*recht gewöhnlich* (S. 44). Wenn sie sich nun dem portugiesi- 
schen Jugendfreund zuwendet, ist das eine Rückkehr zu je- 
nem Zustand, in dem das von Ketten verkörperte ,Andere< sie 
noch nicht fasziniert hatte, vielleicht auch eine Umlenkung 
der Faszination auf einen anderen Träger. I 

I 

Wenn nun das Martyrium der kleinen Katze eine Art von I 

Erlösung bringt, dann wird das vermutete Vorbild der mittel- 1 
alterlichen Mirakelerzählung besonders deutlich: Ketten, der 
sich der ,Zauberin< verschrieben hatte, der sein Leben nach 1 

dem Muster der Teufelbündner-Geschichten gedeutet hatte 
(der Bischof hat Gott, er den Teufel in Gestalt einer schönen 
Frau) wird durch ein von der göttlichen Gnade bewirktes 
Mirakel gerettet, - wie Cyprian und Basilius, Theophilus oder 
die Päpstin Johanna. Doch nur die Grundfigur schimmert hier 
durch, die Inhalte sind anderer Art, setzen das christliche Mi- 

lieu allenfalls in dem Sinne voraus, daß sie sich als Ketzerei 
davon abheben. Wenn die Portugiesin am Ende die zusarn- 
menfassenden Deutungsworte spricht: *Wenn Gott Mensch 
werden konnte, kann er auch Katze werden*, dann *hätte 
[Ketten] ihr die Hand vor den Mund halten müssen, wegen 
der Gotteslästerung, aber sie wußten, kein Laut davon drang 
aus diesen Mauern hinaus.* (S. so) 
Es ist eine radikal privatisierte Religiosität, auf die diese Er- 
zählung hinsteuert, - ähnlich der insularen Einheit, die Ulrich 
zeitweilig mit der Schwester anstrebt, ein Ketzerglaube, der 
gerade aus der Kontrafaktur zur >eingemachten< Religion seine 
Vorstellungen bezieht. Entsprechend ist auch der Erlösungs- 
vorgang selbst nur als solche Kontrafaktur verständlich. Die 
Katze wird .Zeichen<, und zwar gerade in ihrer Hinfälligkeit, 
in ihrem kreatürlichen Schmutz und Leid. Ketten, der in sei- 
ner Krankheit diesem kreatürlichen Moment am nächsten 
steht, erkennt ihre Symbolbedeutung als erster, doch schließ- 
lich bleibt -keiner dieser drei Menschen in seiner besonderen 
Lage . . . von dem Gedanken verschont, daß es sein eigenes 
Schicksal sei, das in diese vom Irdischen schon halb gelöste 
kleine Katze übergegangen war*. (S. 47f.) Die Tötung der . 
Katze wird damit zu einer Art Spontan-Liturgie, in der das 
Kreuzesopfer kontrafaktisch nachvollzogen wird. 
Dies allein aber verbürgt noch nicht Erlösung. Schon in den i 
Stunden der Todesnähe hatte Ketten empfunden, daß sein 
*Wille* allein ihn am Leben halten konnte. Die Wahrsagerin " 
hatte ihm gesagt: *Ihr werdet gesund, wenn Ihr etwas voll- L 

bringt*, (S. 44) ohne jedoch sagen zu können, was er denn 
vollbringen solle. Und auch nach dem Tod der Katze wissen 
sie nur: .Das Zeichen war dagewesen, aber wie war es zu " 
deuten, und was sollte geschehn?~ (S. 48) Sie selbst hatten - 
wie das in diesen Novellen immer wieder geschieht - auf " 
Grund einer Prädisposition (n. . . sondern soll horchen, was 
kommen wirdu) ein Geschehen zum >Zeichen< erklärt. um ein 
Gemeintes interimistisch fixieren und objektivieren zu kön- 
nen. Das aber führt dazu, daß auch die Ausdeutung des Zei- 
chens und die Folgen in der Welt des Handelns aus ihnen 
kommen muß, nicht von einem Äußerlich-Obernatürli- 
chen. 
Eine konsequente Kontrafaktur der Mirakelerzählung in Mu- 



sils Sinn bedeutet dann: Wunder geschehen nicht, sondern 
man muß sie selbst tun. Kettens Zurücksteigen ins Leben 
durch die unersteigbare Felswand als die unmögliche (und 
sinnlose) Tat schlechthin isf die Realisierung eines Adynaton 
und führt ihn in ein Reich, das schon immer mit Adynata 
beschrieben wurde: in die neue, +ketzerische< Religiosität des 
;Tausendjährigen Reiches<. 

5 .  Tonka 

Wenn das Ich sich durch die .Kette der ErinnerungenuJ1 kon- 
stituiert, dann ist Kontinuität und Ordnung der Erinnerungen 
unabdingbar für Identität. Der reflektierende ,Held< ringt um 
solche Kontinuität und Ordnung und kann sie nicht herstel- 
len. .Welche Einzelheiten! . . . Das war Tonka.~  So lange man 
aber nur Einzelheiten vor Augen hat, keinen sie umspannen- 
den Begriff mit der ihm inhärenten Deutung der Einzelheiten, 
droht auch das Ich sich in einen Brei von Einzelelementen 
aufzulösen. Die Frage: *Aber war es überhaupt so gewesen?- 
ist die Kernfrage der Erzählung. Ließen sich die Einzelheiten 
mit dem Begriff ,Untreue< oder dem Begriff ,Treue< umspan- 
nen, wäre Klarheit gewonnen. Dieser Akt der Abstraktion hat 
fast etwas von einem Glaubensakt an sich: *Von ihnen [den 
Dingen] galt, daß der Glaube an sie früher da sein mußte als 
sie selbst; wenn man die Welt nicht mit den Augen der Welt 
ansieht, und sie schon im Blick hat, so zerfällt sie in sinnlose 
Einzelheiten* (S. 83). In der Regel freilich ist dieser Glaubens- 
akt dadurch gestützt, daß die *Welt*, d. h. die alltägliche le- 
benspraktisch-gesellschaftliche Realität ihn nahelegt; er ist, im 
neuern Jargon, ,selbst immer schon transzendental-lebenwelt- 
lich vermittelt<. 
Weshalb kann der .Held< keine Eindeutigkeit herstellen? Um 
seine besondere Problemlage zu verstehen, muß man wohl auf 
die Kindheits- und Jugendgeschichte zurückgreifen. Der 
,Held< hat seine Lebensein~tellun~ in bewußter Opposition 
zur Mutter und dem Onkel Hyazinth gewahlt. Deren hochge- 
spannte Beziehung, die dem Helden bei aller Ironisierung 
doch einen gewissen Respekt abringt, findet Formulierung 
und Halt in literarisch präformierten Selbstdeutungs-Topoi. 

Die Poesie, die der ~Oberfinanzrat* und .Dichter* Hyazinth 
betreibt, gehört offenbar in den Bereich eines etwas schwülen 
Idealismus, dem es gleichwohl gelingt, der kleinen alltäglichen 
Schwindelei ein gutes Gewissen und ein Hochgefühl von Aus- 
erlesenheit zu geben. Von dieser *geistigen Pest* Iäßt der 
,Held< sich .in die entgegengesetzteste Ecke der zeitgemäßen 
Möglichkeiten treiben*, er -stellte sich taub gegen alle Fragen, 
die nicht klar zu lösen sind, ja er war ein fast haßerfüllter 
Gegner solcher Erörterungen und ein fanatischer Jünger des 
kühlen, trocken phantastischen, Bogen spannenden neuen In- 
genieurgeistesu (S. 67), - eine Personifikation also des neuen 
Jahrhunderts, ein >positivistischer< Wissenschaftler, wie Mach 
ihn sich nicht besser hatte wünschen können. 
Solche .Askese* versagt es sich, über das Faßbare hinaus zu 
formulieren. Sie muß durchaus nicht leugnen, daß es dort 
noch etwas gibt, aber so lange das nur in der Sprache der 
Hyazinth-Poesie umschrieben wird, erscheint es besser, mit 
der Formulierung auf jene Zeit zu warten, *welche die neuen 
Voraussetzungen hat, die wir mit solcher Askese schaffen* 
(S. 67). Verdeutlicht man sich dies im Zusammenhang mit 
dem eingangs zum Zusammenhang von Positivismus und My- 
stik Gesagten, so wird deutlich, welche Funktion Tonka für 
den ,Helden< hat: Sie ist *stumm. (S. 63) und gerade deshalb 

' 

ganz hervorragend geeignet, jenes Andere zu verkörpern, 
über das man nicht reden soll, wenn es vielleicht auch'da ist: 
Die Inkarnation des Zurückgestellten, vorhanden, ohne An- 
sprüche zu stellen, Platzhalter des >mystischen< 'Komplements 
zur positivistischen Rationalität. Als *Natur, die sich zum 
Geist ordnetu (S. 69) bezeichnet sie das Andere in ,ratioider< - 
sich dem Geist ,zuordnender< - Weise. 
Tonkas anspruchslose Platzhalterschaft wandelt sich plötzlich 
in einen ganz ungeheiiren Anspruch, als sie auf nicht - oder 
nur sehr trivial - erklärbare Art schwanger und geschlechts- 
krank wird. Der ,Held< hatte seine *Askese* recht gut durch- 
halten können, weil Tonka sozusagen eine äußerst ökonomi- 
sche Lösung für die Unterbringung des Anderen war. Aber 
nun macht sich das Andere oder der Zeichenträger für das 
Andere, auf welche Art auch immer, mit einem Mal selbstän- 
dig und fordert Auseinandersetzung. Der .Held< hat kein 
Schema bereit, das, was sich da an der Stelle des Platzhalters 



zu regen anschickt, zu deuten, Die Schemata, die sich heran- des Vertrauens, und dies nach zwei Seiten hin: Vertrauen dar- 
drängen - wes verstrickte ihn also entweder ein mystischer 
Vorgang mit Tonka oder sie hatte gemeine irdische Schuld auf 
sich geladene -sind nicht weniger ,poetisch< als die Deutungs- 
begriffe der verachteten Welt Hyazinths. Neben der ~Gewiß- 
heit seines Verstandes* steht »eine andere Unmittelbarkeit: 
Tonkas Gesicht*. (S. 721. , C d ,  

Eindeutigkeit wäre in einer solchen Situation nur durch eine 
Entscheidung herzustellen. Gelegentlich wi@ des ,Helden< 
Haltung in der Sekundärliteratur - und mehr noch im Semi- 
nargespräch - kritisiert: Er hätte sich über seine bürgerlich- 
patriarchalische Fixierung aufs männliche Sexualmonopol 
hinwegsetzen und den Sachverhalt einfach akzeptieren sollen, 
statt Tonka mit seiner neurotischen Eifersucht zu Grunde zu 
richten. Nun läßr sich auf Kosten von Roman- oder Novellen- 
helden immer recht gut gesinnungstüchtig und großmütig 
sein, aber abgesehen davon, daß solche Einwürfe recht litera- 
turfremd sind (wären die Helden etwas weniger stur, gäbe es 
kaum eine Tragödie), geht sie auch arn eigentlichen Problem 
des ,Helden< vorbei: Das Eifersuchtsthema hat in den Früh- 
stufen der Novelle offenbar wirklich eine recht große Rolle 
gespielt (obwohl Musil auch da schon diese Eifersucht be- 
gründet hat, vgl. zu S. 51);  aber in der vorliegenden Form 
behandelt die Novelle das Eifersuchtsproblem nur in zweiter 
Linie, im Vordergrund steht das Wahrheitsproblem. Der Wis- 
senschaftler, der seine Haltung konsequent durchstehen 
wollte, müßte eine ganz und gar unwahrscheinliche Annahme 
für wahr halten: Er müßte zum Sektierer werden, wenn er 
Tonka mit allen Konsequenzen glauben wollte, er müßte tat- 
sächlich sich auf die *Welt des Gesalbten, der Jungfrau und 
Pontius Pilatuse einlassen (S. 73), und zwar nicht im Sinne 
etablierten Kirchenglaubens, sondern als unmittelbar Beteilig- 
ter an einem ,Wunder<. Diese Entscheidung hätte unabsehbare 
Folgen. In seiner verzweifelten Suche nach einem Entschei- 
dungskriterium verrennt der >Held< sich bis hinein in den 
Aberglauben. Aber auch dort gibt es keine eindeutige 
Antwort. 
Immerhin, Lösungsmöglichkeiten scheinen gelegentlich auf, 
verschwinden aber dann wieder. Auch das naturwissenschaft- 
liche Denken enthält Momente des Glaubens oder zumindest 

auf, daß alles *schon so seine wird, »wie es immer ist. (S. 78), 
wie wir es also ,denkökonomisch< uns zurechtgelegt und bis- 
her immer bewährt gefunden haben; Vertrauen aber auch dar- 
auf, daß Erkenntniszuwachs möglich ist, Offenheit für die 
Möglichkeit von neuen Entdeckungen und Erfindungen: wer 
vertraute, alles wird schon so sein, wie es immer ist, um auf 
das eine zu kommen, dessen Anderssein er entdecken wollte* 
(S. 78). Wenn später die Rede ist von den »neunundneunzig 
Prozent Wahrscheinlichkeit, daß er betrogen worden und ein 
Dummkopf sei* und gleich danach davon, daß die Wahr- 
scheinlichkeit seines wissenschaftlichen Erfolges schon 
.neunundneunzig Prozente betrage (S. 84), dann wird das 
Problem der Wahrscheinlichkeit geradezu überdeutlich the- 
matisiert (vgl. zum Problem des ,Gesetzes der großen Zahlen< 
zu S. 73). Was man aber für >wahrscheinlich< halt, steht kei- 
neswegs ohne weiteres fest, ist unter anderem eine Frage des 
Standpunktes. .Der Menscha, so meint Mach, *hat vorzugs- 
weise die Fähigkeit, sich seinen Standpunkt willkürlich und 
bewußt zu besiimmen. Er kann jetzt von den imposantesten 
Einzelheiten absehen und sofort wieder die geringste Kleinig- 
keit beachten . . . er kann nach Gutdünken zu den allgemein- 
sten Abstraktionen sich erheben oder ins Einzelnste sich ver- 
tiefen.~,~ Und da jede scheinbare Erkenntnis sich schon mor- 
gen als Irrtum, jeder scheinbare Irrtum sich schon morgen als 
Erkenntnis erweisen kann, weil nur durch solche Revisionsbe- 
reitschaft die Evolution des Denkens gewährleistet ist, - 
könnte man da nicht auch das Schlußverfahren einfach um- 
kehren und die von WTonkas Gesicht. verbürgte >Wahrschein- 
lichkeit< zum Ausgangspunkt nehmen? Das einzige, was ge- 
gen die Annahme einer jungfräulichen Zeugung spricht, 
ist nur das: *sie war noch nie da. Nicht einmal ein Gesetz 
hätte man angeben können, das sie ausschloß; bloß: sie war 
noch nie da.* (S. 73) So wenig wie wdas eine . . ., dessen 
Anderssein er [im naturwissenschaftlichen Bereich] ent- 
decken wolltee. Wenn er den Sätzen der naturwissenschaft- 
lichen Lehrbücher vertraut, führt ihn das zu einem inno- 
vativen Moment, zur ,Erfindung<. Wenn er Tonka vertraut, 
führt ihn das zu einem innovativen Moment, der jungfräulichen 
Zeugung. Beide Vorgehensweisen haben die gleiche Grund- 



struktur, sind jeweils in sich schlüssig. Gegenseitig aber 
schließen sie sich aus. 
Er findet zu einer Art Kompromiß: *So saß er an ihrem Bett, 
war lieb und gut zu ihr, aber er sprach nie das Wort aus:$! 
glaube dir. Obwohl er längst an sie glaubte. Denn er glaubte- 
ihr bloß so, daß er nicht länger ungläubig und böse gegen sie 
sein konnte, aber nicht so, daß er für alle Folgen daraus auch 
vor seinem Verstand einstehen wollte. Es hielt ihn heil und an 
der Erde fest, daß er das nicht tat.* (S. 90) Eine Verbindung 
von Rationalität und >kleiner< Mystik, gerade so, daß sie ein- 
ander nicht dlzusehr stören, eine Verbindung von der Sone 
Glauben, die nötig ist, um irn Alltagsgeschäft erfolgreich sein 
zu können, und jener anderen Sorte von Glauben, die sein 
Verhältnis zu Tonka in sich widerspruchsfrei macht. 
Mit der Trennung von Tonka und schließlich ihrem Tod ent- 
steht eine neue Situation, die ein höheres Maß an Reflexion 
ermöglicht. In der Sprache der Portugiesin: *Man kann ja vie- 
les nicht erklären, aber man trägt es nicht auf den Schultern 
und fühlt es nicht jedesmal . . .U (S. 43). Schon vorher war er 
auf die -rätselhafte Ubertrag~n~sfähi~keit  und Unabhängig- 
keit der Liebe* gestoßen, - jene Erfahrung, die ja auch Homo 
gemacht hat (s. zu S. 24). Nun fallt ihm ein - *wie ein Gedicht, 
zu dem man den Kopf wiegt, das war gar nicht Tonka, mit der 
er gelebt hatte, sondern es hatte ihn etwas gerufen . . . Und 
vieles fiel ihm seither ein, das ihn etwas besser machte als 
andere, weil auf seinem glänzenden Leben ein Meiner warmer 
Schatten lag.* (S. 93) Ahnlich heißt es am Schluß der Amsel: 
*Ich bin nie ein so guter Mensch gewesen wie von dem Tag 
an, wo ich die Amsel besaß*, dort freilich mit dem bezeich- 
nenden Zusatz: ,aber ich kann dir wahrscheinlich nicht be- 
schreiben, was ein guter Mensch istu34, den man wohl auch auf 
Tonka beziehen könnte. 
Die >Trauerarbeit' des Helden ist jedenfalls allem Anschein 
nach erfolgreich, erfolgreicher als seine Versuche, zu Lebzei- 
ten Tonkas eine Vermittlung herzustellen. Die tote Tonka 
wird zum ,Ruf'. Sie rückt beinahe wieder zurück an die Stelle, ' 

die sie am Anfang hatte (vgl. Wiederholung der Szene mit dem 
weinenden Gesicht), als Platzhalter der >Anderen'. Doch wäh- 
rend sie damals eine ökonomische Lösung war, um Irritieren- 
des auszuschließen, ist sie nun, nach dem Durchgang durch 

die Irritation, Zeichen für eine Erfahrung, ein *warmer 
Schattenu. 
Ein ,Resultat' bringt auch diese Novelle nicht, - es sei denn 
man entschließt sich dazu, die Novelle selbst für zumindest 
ein Teilresultat im Sinne der Musilschen *Teillösungena zu 
halten. Dies wäre jedenfalls die Konsequenz aus unserer 
These, die Basisfiktion dieser Novelle sei ein Mensch, der arn 
Schreibtisch sitzt und versucht, mittels der Form einer Er- 
Erzählung Ordnung und Kontinuität in sein Leben zu brin- 
gen. Die Novelle ist dann das wichtigste Medium der >Trauer- 
arbeit' dieser hypostasierten Verfasserfigur. Sie wäre dann zu- 
gleich als Beleg für Musils Auffassung zu verstehen, daß die 
geeignete Methode für die Andyse des PNichtratioiden' die 
Dichtung sei. 

6. Drei Frauen: ein Zyklus? 

Robert ~ u s i l  gab den Drei Frauen den Untertitel ,Novellen'. 
Es stellt sich die Frage, was er darunter versteht, und ob es 
sich nur um eine lose Sammlung oder aber um eine Art Zyklus 
handelt. 
Wenn Musil notiert: *Aus jeder Novelle hatte ein Roman 
werden können. Daß sie es nicht wurde, liegt im Verhalten des 
Dichters zu seinem Einfall. Die Novelle ist der Keim zu einem 
Roman, zu einem Fötus entwickelt und dann abortiert. (Kai- 
ser-Wilkins, S. 322), dann entspricht das recht genau der Ent- 
stehungsgeschichte von Tonka; noch 1932 meint er, er Sei mit 
Tonka *etwas kurz verfahrenu.jr Andererseits hebt er den 
konstitutiven Unterschied von Novelle und Roman hervor: 
 ein Erlebnis kann einen Menschen zum Mord treiben, ein 
anderes zu einem Leben fünf Jahre in der Einsamkeit; welches 
ist stärker? So, ungefahr, unterscheiden sich Novelle und Ro- 
man. Eine plötzliche und umgrenzt bleibende geistige Erre- 
gung ergibt die Novelle; eine langhin alles an sich saugende 
den Roman. Ein bedeutender Dichter wird jederzeit einen 
bedeutenden Roman schreiben können. . . Aber man möchte 
denken, daß er nur als Ausnahme eine bedeutende Novelle 
schreiben wird. Denn eine solche ist nicht er, sondern etwas, 
was über ihn hereinbricht . . . In diesem einen Erlebnis vertieft 



sich plötzlich die Welt oder seine Augen kehren sich um; an 
diesem einen Beispiel glaubt er zu sehen, wie alles in Wahrheit 
sei: Das ist das Erlebnis der N0velle.u3~ Einerseits also gibt er 
eine etwas schnoddrige Erklärung der Novelle als eines abge- 
triebenen Romans, andererseits beschreibt er sie mit Formu- 
lierungen aus dem Bereich der Inversions-Metaphorik und 
macht zum Initialerlebnis eine >aZ<-Erfahrung des Dichters. 
In beiden Fallen handelt es sich um genetische Erklärungen, 
nicht um Beschreibungen der Form. 
Am fruchtbarsten für das Verständnis ist wohl der Hinweis 
auf das .Beispiel . . . wie alles in Wahrheit sei„ denn damit 
wird auch ein Formhinweis gegeben: Die Novelle ist ein Ca- 
S U S ~ ~ ,  sie berichtet eine exemplarische - vielleicht auch >uner- 
hörte< - Begebenheit, die zugleich die Formulierung eines All- 
gemeineren, einer ,Wahrheit<, gar der Wahrheit ist, - aller- 
dings eben mit den Mitteln des Erzählens, nicht mit den Mit- 
teln resultativ-denotativer Sprache. ~Nichtratioides Gebiet: 
das der singularen Tatsachen.. (TB I 479) Die Singularen Tat- 
sachen können nicht allgemeinsprachlich formuliert werden, 
da das Begriffe voraussetzen würde, die zusammenfassen und 
damit die Singularität in die Sprache des ,ratioiden< Gebietes 
auflösen würden. Das >Nichtratioide< ist zwar auch als ein 
Allgemeines aufzufassen, aber für dieses Allgemeine steht 
keine andere Sprache zur Verfügung als die Erzählung des 
,Singularen<. 
Damit wird bereits ein grundlegendes Moment sichtbar, das 
die drei Novellen zum ,Zyklus<, freilich nicht im Sinne eines 
Abgeschlossenen, aber doch im Sinne der Zusammengehörig- 
keit macht: Ihre Aneinanderreihung macht sie zur Bildpara- 
taxe. Was Prinzip der Musilschen Bildlichkeit ist, ist auch das 
Bindungsprinzip der - wie man nun besser statt >Zyklus< sagt 
- Novellenreihe Drei Frauen. Um ihm voll zu entsprechen, 
müßte man eieentlich auch vor iede der Novellen ein *wie* " 
oder ein .es war ihm als ob* setzen, denn die teils fast zitier- 
ten, teils in der Kontrafaktur vorausgesetzten poetischen 
,Gattungen< dienen, wie die poetischen Bilder, als Formulie- 
rungsmuster, die durch das Reihungsprinzip wieder relativiert 
werden: Der Mythen- und Märchensynkretismus in GrigUI, 
die Legenden- und Mirakelwelt in der Portugiesin, das zeitge- 
nössische Vorbild Schnitzlers oder auch des frühen Thomas 

Mann in Tonka werden durch das Prinzip der Parataxe relati- 
viert. 
Wenn es auch dem Prinzip der Bildparataxe widerspräche, 
wollte man das durch sie Bezeichnete schlicht ins Denotative 
übersetzen, so ist es doch möglich, durch Aufsuchen von Ge- 
meinsamem und Verschiedenem den Befund weiter zu diffe- 
renzieren und das Kompositionsprinzip weiter zu erhellen. 
Gemeinsamkeiten lassen sich unschwer anhäufen. Der zusam- 
menfassende Titel nennt bereits eine, muß freilich etwas präzi- 
siert werden. Denn die Perspektive der *drei Frauen* spielt 
kaum eine Rolle, zentral steht die Auseinandersetzung der 
drei Männer mit dem von den Frauen verkörperten ,Anderen.. 
Jeder der drei Männer befindet sich in einer Lebenskrise, und 
die Frau verkörpert jenen Wirklichkeitsbereich, der bis zum 
Augenblick der Krise weitgehend ausgeklammert war. Auf 
beinahe etwas holzschnitthafte Weise ist jeder der Männer 
durch seinen Beruf als exemplarischer Vertreter einer aufs 
,Ratioide< konzentrierten Denkweise ~ekennzeichnet. Auch " 
Ketten, so war zu sehen, ist ein Vertreter des ~Ingenieurgei- 
stesu, wenn auch unter den Bedingungen seiner Zeit. Schließ- 
lich kehrt in allen drei Novellen das >Zeichen<-Problem wie- 
der: Ein Moment empirischer Wirklichkeit wird zum ,Zei- , 
chen< für das Andere gemacht, in einer Art autonomer Bild- 
Schöpfung, aber die empirische Wirklichkeit fügt sich dem 
nicht ganz, sie schlägt zurück oder macht zumindest weitere 
Deutungsarbeit notwendig. Gemeinsam ist den drei Novellen , 

auch die Offenheit des Schlusses; zwar sind am Schluß Ten- 
denzen zu beobachten, aber keine definitiven Resultate, selbst 
Homos Sterben wird nicht direkt ausgesprochen. Das wie- 
derum entspricht dem Prinzip der Bildparataxe. 
Der Verschiedenheiten sind natürlich unzählige. Hier interes- 
sieren nur jene, die als Oppositionen aufeinander verweisen 
und so die Novellenreihe zu verschnüren vermögen. Dabei 
fällt vor allem die Komplementarität der ersten und der drit- 
ten Novelle auf. Beide handeln in der >Gegenwart<, beide 
>Helden< verfehlen die Synthese von Wirklichkeit und ,Ande- 
rem<. Aber das Verfehlen führt zu entgegengesetzten Ergeb- 
nissen. Homo entscheidet sich für das ,Andere<, sein Weg 
führt ihn immer weiter aus der Wirklichkeit hinaus und in 
letzter Konsequenz in den Tod. Tonkas Freund trifft diese 



Entscheidung nicht. *Es hielt ihn heil und an der Erde fest, 
daß er das nicht tat.. (S. 90) Nicht er stirbt, sondern Tonka. 
Damit wird sie aller empirischer Momente entkleidet, wird sie 
zu einem *Ruf* von so wenig konkret fordernder Natur, daß 
sein Uberleben nicht in Frage gestellt wird. 
Aber erst im Kontrast der beiden Seitenstücke zum Mittel- 
stück- ergibt sich eine Art ,System'. Denn die Portugiesin for- 
muliert den Fall des vollständigen Gelingens. Daß arn Ende 
.nichts bewiesen und nichts weggeschafft. ist, bedeutet keine 
Einschränkung dieses Gelingens, denn es ereignet sich in ei- 
nem Raum, der jenseits solcher Fragen liegt. Die Zusammen- 
fassung der Portugiesin: *Wenn Gott Mensch werden konnte, 
kann er auch Katze werden*, stellt die Gemeinsamkeit der 
Zeichenwahrnehmung, das Akzeptieren des Wunders her. Die 
Komposition von DY& Frauen ist die eines Triptychons. Das 
vollständige Gelingen jedoch ist formuliert unter den Bedin- 
gungen der mittelalterlichen Mirakelerzählung. Musil hätte 
den utopischen Charakter dieses vollständigen Gelingens 
kaum deutlicher hervorheben können als durch diese Einklei- 
dung. Die Portugiesin ist eine A n  von kollektivem >Erinne- 
rungsbild' (vgl. zu diesem Begriff Düsing), das als Provoka- 
tion zwischen zwei gegenwärtige, >realistische' Varianten des 
Umgangs mit dem selben Problem gestellt wird. 

Materialien 

Die beiden folgenden Texte werden als >Materialien< wiedergegeben, 
weil sie den theoretischen Horizont umreißen, in dem die Drei Frauen 
angesiedelt sind: Die Spannung von ~Normaizustand~ und >anderem 
Zustand', von >Ratioidem' und .Nichtratioidem<. Sie stammen aus den 
Jahren 1925 und 1918 (die Umstellung in der Chronologie bei der 
Wiedergabe ist als Empfehlung bei der Reihenfolge der Lektüre ge- 
meint), rahmen also die letzte Phase der Arbeit an Drei Frauen ein. 
Der als erster abgedruckte Text von 1925 ist gekürzt, weil an ihm in 
unserem Zusammenhang nur die grundsätzlichen Partien interessie- 
ren. Druckvorlage GW 8, I 137-1 154; 2. GW 8, 1025-1030 



Anmerkungen 

I Text mitgeteilt bei Kar1 Corino, Törleß ignotus, in: Text und Kri- 
tik 21/22 (1968), S. 18-21, hier: S. 18 

2 Vgl. Kar1 Corino, Odipus oder Orest? Roben Musil und die Psy- 
choanalyse, in: Baur/Goltschnigg (Hrsg.) (s. Lit.-Verz.), S. 123- 
235, S. 188f.: Die zu S. 24 abgedmckte >zynische Variante' des 
Grigia-Problems, die in Er-Form unter dem Stichwort *Mornas- 
(Anselm aus den Schwärmern) notiert ist, wird von Corino als 
autobiographisches Bekenntnis gewertet, so daß Homos Tod als 
eine Art symbolischer Selbstbestrafung (*selbstgewählte Pöni- 
tenz*) Musils für einen Seitenspmng interpretiert werden kann. 
Wenn man aber nur aus der poetischen Formulierung erschließen 

i kann, was Musil mit der Lenzi getrieben hat, und das so Erschlos- 
sene dann zur Erklärung der poetischen Formuiiemng verwendet, 
entsteht ein methodisch problematischer Zirkel. 

3 Andere Materialien TB 11, I I I ~ ~ .  unter dem Titel ~Genofeva*. 
Dem Projekt einer mit mparteinahme für den Rohling* konzipier- 
ten >Anti-Genofeva' entstammt offenbar der Anstoß zum mittelal- 
terlichen Kolorit, vielleicht auch die Gmndkonstellation >ritterli- 

I cher Rohling. vs. >sanfte Schönheit'. 
4 z. B. bei M. Aue (Lit.-Verz.) 

ri 5 5. Kapitel 
t 6 GW, 4, 134off. 

1 ' ; ri 7 GW* 7.112 
8 GW, 4, 1416 
9 Handwörterbuch des deutschen Aberglaubens, hrsg. von 

H. Bachthold-Stäubli, Bd. I, Berlin/Leipzig 1927, S. 624 

" e 10 Ernst Topitsch, Vom Ursprung und Ende der Metaphysrk, Mün- 
chen 1972, S. 624 

11 GW, 3, 8ggff. 
12 GW, 3.712 
13 Elisabeth Frenzel, Motive der Weltliteratur, Stuttgart 1976, S. ~ o o  
14 Novalis, Schriften, hrsg. von P. Kluckhohn und R. Samuel, Darm- 

stadt '1968, Bd. 3, S. 664 
1 1 Zitatmontage aus dem Kapitel *Motive und Modellvorstellungen* 

aus: Die Voraussetzungen der Transzendentalphilosophie, Ham- 
burg I971 

' 16 GW, 3, 711 
17 Ernst Mach, Die Analyse der Empfindungen und das Verhaltnis 

des Physischen zum Psychischen, Jena j1go6, Popular-Wissen- 
schaftliche Vorlesungen, Leipzig 41910, Erkenntnis und Irrtum, 
Leipzig 1905 - Man könnte an vielen Stellen statt Mach ebensogut 

Nietzsche zitieren, - oder einen anderen der rund 80 Autoren, die 
Hans Vaihinger, Die Philosophie des Als Ob, 191 I (U. ö.) in den 
Vorworten aufzählt: Selten gab es eine Geistesströmungvonsolcher 
Kompaktheit wie die positivistisch-pragmatistisch-instmmentdi- 
stisch-fiktionalistische (man kann noch weitere Adjektive hiizu- 
fügen). Zum Komplex Sprachskepsis und Mystik und den Folgen 
für die literarische Technik vgl. Eibl, Die Sprachskepsis irn Werk 
Gustav Sacks, München 1970. 

18 Vaihinger, a. a. 0.. S. 310 und 307 
19 Mach, Analyse, S. 24 
20 Mach, Analyse, S. rgf. 
21 Das Hermann-Bahr-Buch, Zum 19. Juli 1913 hrsg. von S. Fischer, 

Berlin. S. 32 
22 Fritz Mauthner, Wörterbuch der Philosophie, Bd. 2, München/ - - 

Leipzig 1910, S. 132 
23 Hugo von Hofmannsthal, Prosa 11, hrsg. von H. Steiner, Frank- 

furt 1951, S. 16f. 
24 GW, 3, 769 
25 G w ,  3, 711 
26 GW, 3, 714 
27 GW, 7,790 
28 GW, 7, k71 

29 GW, 7, !62. Uwe Baur, Musils Novelle Die Amsel, in: Baud 
Goltschnigg (Lit.-Verz.), S. 237-292 vertritt die Auffassung, daß 
Aiwei  im dritten Erlebnis die Objektivation, wenn auch um den -- .... - -~ 

Preis des Verlustes des ,festen Bodens', gelinge. *Der Enihlpro- 
zeß hat sein Ende gefunden* (275). Baur berücksichtigt dabei 
nicht, daß Azwei überhaupt erst nach diesem dritten Erlebnis zu 
erzählen bepinnt. *Das ist die dritte Geschichte, wie sie enden .-- " 
wird, weiß ich nicht.* (GW, 7, 562) 

30 Das Prinzip der Bildparataxe steht auch hinter dem editorischen 
Problem der ,Variablen< in den Nachlaßkapiteln des Mann ohne 
Eigenschaften. So heißt es z. B. einmal: *sehnte er sich nach ihm 
wie nach einem göttlichen Führer., arn Rande steht: *stärkeren 
Bmder*, über der Zeile: *älteren Bmdera, - und keine der drei 
Möglichkeiten ist gestrichen (vgl. Dietrich Uffhausen, Einige Be- 
merkungen zur Edition einer historisch-kritischen Ausgabe von 
Roben Musils Roman Der Mann ohne Eigenschaften, in: Dink- 
lage, Hrsg., Studien, s. Lit.-Verz., S. 371-304). Die Parataxe von 
Möglichkeiten, die sich hier im Kleinen zeigt, Iäßt schließlich den 
ganzen Roman in ein *Delta*'(Arntzen) von parataktischen Ent- 
würfen münden. 

31 GW. 7, 162 
32 Mach, Analyse, S. 3 



33 Mach, Analyse, S. sf. 
34 GW, 7, 562 
31 GW, 79 913 
36 GW, 7, 1465 
37 Beziehung von Kasus und Novelle bei Andre Jolles, Einfache For- 

men, Darmstadt '1958, S. 181 ff., nicht umstanblos auf Musil an- 
wendbar. 
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Glauben und Historie, bzw. Glauben und Naturwissenschaft. Eine 
ausführliche Paraphrase, in deren Verlauf der >Held< auch als nun- 
ser moderner Josef* (68) erscheint, wird von Xußerungen zum 
Mann ohne Eigenschaften und Reflexionen allgemeinerer A n  
umrahmt. 

Henninger, Peter, Roben Musils Verhältnis zur Erzählform am Bei- 
spiel von Drei Frauen und Die Amsel, in: Modern Austrian Liten- 
ture 9 (196713 s. 17199 
Musil hat einen Odipus-Komplex. Da man, wenn man sich auf den 
Begriff schon einläßt, davon ausgehen muß, daß in patriarchali- 
schen Gesellschaften alle Männer einen Odipus-Komplex haben, 
wäre dieses Ergebnis nicht gerade aufregend. H. verbindet jedoch 
seine Diagnose mit einer Reihe eingehender Beobachtungen zur 
Erzählform des Zyklus. Er weist Anomalien im Erzählduktus nach, 
die er als Kontaminationen von Erzähler und autobiographischem 
Ich (oder Es) deutet. Nicht immer freilich sind es wirklich Anoma- 
lien. So meint H. z. B.: *Ketten, seit Jahr und Tag abwesend*, sei 
eine Fehlleistung, weil dieser ja nur wenig über ein Jahr enkfemt 
war: Die lange Dauer von Musils Ehe sei für die kurze Dauer der 
Abwesenheit eingetreten. Es klinge wie ein *Dementi aus dem Un- 
bewußten bei der ansonsten klar erkennbaren Absicht des Verfas- 
sers, mit dieser Erzählung seiner Lebensgefährtin Martha ein 
Denkmal zu setzen*, wenn hier Verheiratetsein mit Abwesendsein 
gleichgesetzt werde (90). Tatsächlich belehrt der Brockhaus, daß die 
Formel *Jahr und Tag- eine Frist des alten deutschen Rechts be- 
zeichnet, welche meist I Jahr, 6 Wochen und 3 Tage umfaßt: Was 
wie Unachtsamkeit erscheint, ist ein stilistisch fein abgestimmter 
Archaismus, der die erschließbare Zeitspanne genau nennt. Viel- 
leicht sollte man doch etwas mehr darauf vertrauen, da3 der Autor 
weiß, was er schreibt, ehe man sich in seinem Rücken wähnt. (s. 
auch zu S. j I .) 



Hermand, Jost, Musils Grigia, in: Monatshefte 54 (1962), S. 171-182 
H. sieht Motivähnlichkeiten mit Goethes Mann von fünfzig Jahren, 
Hofmannsthals Andreas, E. T. A. Hoffmanns (und Hofmanns- 
thals) Die Bergwerke von Falun, Tiecks Runenberg und Thomas 
Manns Tod in Venedig. Homo breche auf zu einer mKatabasis* 
(172) in die *Schächte des Unbewußtenu (Goldbergwerk), Homo 
lebe, als sei er ins *Archaische zurückversetzt, ins Skythische, nach 
Kolchis, zu den Inkas* (173). Die Erzählung wirke jedoch als ganze 
*wie ein vorsichtiges Experiment mit dem Mythos* (174). die Di- 
stanz sei unübersehbar. Nicht um naiven Rousseauismus gehe es, 
sondern auch um die Gefährdung durch das Sich-Einlassen auf die 
mythisierte Welt. Homos und Grigias letzte Vereinigung sei, *als 
verschmelze Antäus mit Gea, seiner mütterlichen Herkunft, in in- 
zesthafter Vermischung.. Die Höhle wird als *weibliche Verlok- 
kung* (176) gedeutet (schon vorher, 172: *im männlich Gipfelhaf- 
ten und weiblichen Höhlenvorstellungenu), zugleich aber ist sie 
*Eingang des Todes, . . . Höllenrachen, . . . Pforte zur Unterwelt, . . . 
bedrohliche Macht des Chthonischen, die etwas Ansaugendes und 
Verschlingendes hat*, und weiter erhalte Homo *fast christushafte 
Züge*, weil *die Höhle . . . sich in ein Grab verwandelt, indem ein 
Stein davorgewälzt wird* (180). Die Problematik der Methode 
wird hinreichend deutlich, wenn Grigias Taufname Maria mim 
Sinne einer religiösen Mutter-Sohn-Beziehung gedeutet werden 
kann*, so daß also Motiv der Großen Mutter, Inzesunotiv und 
Christusfiguration aufeinander bezogen werden. Da bewegt sich 
die Interpretation in einem Bereich, in dem alles irgendwie immer 
auf alles bezogen werden kann. Hermand ist freilich redlich: Die 
vielen .wie*-Vergleiche, mit denen er Mythenrnomente zitiert, ma- 
chen deutlich, daß hier ein subjektives Assoziations-Moment im 
Spiel ist, das er gar nicht verbergen will. 

Kirchberger, Lida, Musils Trilogy. An Approach to Drei Frauen, in: 
Monatshefte 5 5 (1963), S. 167-182 
Schlimmer als Hermand (S.O.), weil hier das Assoziieren sich als 
System ausgibt. Um zu zeigen, daß es sich um eine Trilogie, nicht 
eine bloße Reihung handelt, greift K. auf Freud zurück: Dieser 
habe in seiner Abhandlung Das Motiv der Kästchenwahl an Shake- 
speares Kaufmann von London gezeigt, daß die Wahl zwischen 
einem Kästchen von Gold, einem Silber und einem Blei den Drei- 
heiten von Sonne, Mond, Sternen, von Hera, Athene, Aphrodite, 
von Clotho, Lachesis und Atropos und diese schließlich der Mutter 
als Leben~s~enderin, der Lebensgefährtin und der mütterlichen 
Erde am Lebensende entsprächen. Wenn man so viel ineinander 
übersetzen kann, wird das Interpretieren leicht. Daß G+ etwas 
mit Gold zu tun hat, ist deutlich (Goldbergwerk), und so wird sie 

zu Xybele herself, the magna materu. Bei Tonka hilft Freuds Hin- 
weis auf die drei Schwestern im Learweiter: Cordelia sei durch ihre 
Stummheit charakterisiert, und auch Tonka sei stumm. Und im 
Falle der Portugiesin, der ~mondnächtigen Zauberin*, bietet sich 
der Mond als Einstiegsvokabel an. Die Wahl der dritten Geschichte 
sei die .beste<. Denn Tonkas Tod führe den Liebhaber zur Reifung, 
er werde zum Mann der Wissenschaft, wie das 20. Jahrhundert ihn 
braucht. Nicht genug damit: Auch Bachofen konstituiere eine 
Dreiheit von Aphrodite, Demeter und Apoll. Die sexuelle Freizü- 
gigkeit der Aphroditen-Phase wird in der Welt Grigias entdeckt, in 
Tonka wird sie etwa mit dem Bordell zitiert. Dem Ingenieursgeist 
des 20. Jahrhunderts könne das Wunder, wie es in der Portugiesin 
erscheint, nur noch Aberglaube sein, das apollinische Prinzip des 
Intellekts im Sinne Bachofens habe gesiegt, und indem Musil sich 
zu diesem Sieg bekenne, übe er zugleich Kritik an Klages und 
seinen Schülern. Auch die Dreiheit von Es, Ich und Uberich soll in 
der Trilogie irgendwie repräsentiert sein. 

McCormick, E. Allen, Ambivalence in Musils Drei Frauen. Notes on 
meaning and method, in: Monatshefte 54 (1962). S. 183-196 
Die Suche nach dem wahren Selbst in allen drei Novellen führe in 
einen Bereich der ,Ambivalenz< oder Ambiguität, jede der Hauptfi- 
guren verliere bei dieser Suche den Kontakt mit der Realität. Die 
dadurch sich anbahnende Tragik werde durch Andeutungen von 
Lösungsmöglichkeiten gemildert, die aber mehrdeutig bleiben. Er- 
zählhaltung und Bildersprache werden diesem Aspekt zugeordnet. f 

Requadt, Paul, Zu Musils Portugiesin, in: Wirkendes Wort 5 (19>4/ 
SI), S. 112-158 

Requadt, Paul, Die Bildersprache der deutschen ltaliendichtung von 
Goethe bis Benn, Bern 1962 
R. hält sich frei vom tiefenpsychologischen Schema, sucht die Be- 
zugspunkte vielmehr in der innerliterarischen Entwicklung. Kon- 
stituierend für die Portugiesin sei die Nord-Süd-Polarität. Die Por- 
tugiesin bewege sich auf den Norden zu. Welt der Zwecke und 
Welt der Schönheit, beide für sich genommen unerlöst, werden 
durch das zeichenhafte Martyrium der Katze zueinander auf den 
Weg gebracht. Am Ende seien sie vim Glauben und beieinander* 
(28 1). 

Sjögren, Christine Oertel, An Inquiry into the Psychological Condi- 
tions of the Narrator in Musils Tonka, in: Monatshefte 64 (1972). 
S. 153-161 
S. behandelt Tonka als psychopathologische Fallstudie. Das Ge- 
schehen sei ausschließlich aus der Perspektive der mhnlichen Figur 
dargestellt. Die Gedanken dieses Mannes seien gekennzeichnet 
durch eine bobsession with Sex* (175). wodurch seine Beziehung zu 



Tonka gestört werde. Der Gmnd dafür liege in der Kindheit: Als er 
die unerlaubten Beziehungen der Mutter zum Onkel Hyazinth er- 
kannt hatte, war ödipale Eifersucht in ihm erwacht, die nun auf 
Tonka bezogen wiederkehre. Die männliche Figur wachse immer 
mehr in ihre Psychose hinein, Aberglaube ergreife sie, Verfolgungs- 
wahn. das Wahrnehmungsvermögen werde getrübt, ihre Gefühls- 
welt veröde, nur ihr Intellekt im Bereich der Wissenschaft funktio- 
niere noch. Die Folgen des Udipus-Komplexes führen schließlich 
zur Schizophrenie. Verf. spricht von einer vpreliminuy smdy* 
(160). 

Sjögren, Christine Oenel, The Enigma of Musil' Tonka, in: Modern 
Austrian Literature 9 (1976), S. 100-113 
Verf. versucht eine Art Rekonstruktion der >wahren< Verhäitnisse 
ohne die störenden Verrücktheiten der Erzählerperspektive. 

Sokel, Walter H., Kleists Marqnise von O., Kierkegaards Abraham 
und Musils Tonka. Drei Stufen des Absurden in, seiner Beziehung 
zum Glauben. in: DinMage (Hrsg.). Roben Musil, Smdien zu sei- 
nem Werk, Reinbek 1970. S. 57-70. 
Gemeinsam sei die Zumumng, den gesunden Menschenverstand 
einem irrationalen Venrauen zu opfern. Im Falle der Marquise 

es schließlich, die Innerlichkeit gegenüber dem Allgemeinen 
zu rechtfertigen, Kierkegaards Abraham und Maria seien zur 
Stummheit verurteilt, die freilich im Glauben aufgehoben sei, der 
Protagonist in Tonka sei nicht bereit, das Allgemeine zu opfern, 
seine Liebe sei vhalbgeborener Glaube. (64). Musil stehe Wittgen- 
Stein, insbesondere dem Schluß von dessen Tractatus, näher als 
Kierkepard. 

Stelzmann, Rainulf A., Kantian Faith in Musil's Tonka, in: The Ger- 
manic Review 50 (1975). s. 294-304 
Schon in Musils Dissertation findet S. deutliche kantianische Ein- 
flüsse. Besonders wichtig erscheinen die Antiinomien der reinen 
Vernunft', die auf eine Grenze der Rationalität hinweisen. In 
Tonka findet Stelzmann 12 Antinomien näher erwähnenswert. Als 
Paraphrasenmodell ist Kants Philosophie hier sicher recht fmcht- 
bar, die Frage eines historischen ,Einflusses< bleibt weiter eröne- 
mngsbedürftig. 

Röttger, Brigitte, Erzählexperimente. Studien zu Roben Musils Drei  rauen und Vereinigungen, Born 1973 
R. untersucht zunächst die Zeitgestaltung und stellt fest, daß quan- 
titative Zeitmessung kaum Bedeutung gewinne.  folge- und *Not- 
wendigkeit* würden mbewußt ausgeschaltet* (62). Konstituierend 
für alle Erzählungen Musils sei die ~S~nchronisiemng von sukzes- 
siven und iterativ-durativen Zeitangaben* (63). Sodann weist sie 
*schwebende Erzähhaltung und Subjektvariantena nach: Die 

Trennung *zwischen dem Seinsbereich des auktorialen Mediums 
und der Welt .seiner< Gestalten ist aufgehoben* ( I O ~ ) ,  die persona- 
len Medien werden aufgebrochen *in Subjektvarianten, um dann 
aus den isolierten Ausdmcksaspekten synthetisch neue Erkennt- 
nisse zu gewinnen* (103). Die Raumgestaltung schließlich sei schon 
durch das Reisemotiv betont, der O n  erhält Zeichenfunktion. 
Raum und menschliches Sein* seien einander *spiegelbildlich zu- 
geordnet* (rqi), der Raum sei *gestimmter Raum-. Charakteri- 
stisch für Musils Stil seien das Prinzip der Reihung, die Zweiglied- 
rigkeit der Sätze, die im Zusammenhang mit dem Begriffspaar ,ra- 
tioid/nichtratioid< gesehen wird, der parallele Satzbau mit Anapher, 
häufige Nominalsätze, Auflösung der Funktion von Konjunktio- 
nen, betontes Einsetzen des Konkunktivs. Die Zusammenfassun- 
gen (aus denen hier notgedmngen zitien werden mußte) geraten 
gelegentlich zu abstrakt und gegenstandsfern. Vorbildlich viele De- 
tailbeobachtungen und die Stiluntersuchungen. 

Tober, Karl, Roben Musils Grigia, in: Sprachkunst als Weltgestal- 
tung. FS. für Herbert Seidler, Salzburg 1966, S. 334-348 
Solide und kluge Arbeit, deren Hauptgesichtspunkt bei der künstle- 
rischen Komposition liegt: Untersuchung von Aufbau, Motivge- 
flecht (Liebe, Natur, Tod), Zeitgestaltung in ihren Beziehungen zur 
Problementfaltung. 

Zimmermann, Werner, Roben Musil. Die Portugiesin, in: W. Z. 
Deutsche Prosadichtungen der Gegenwart. Interpretationen für 
Lehrende und Lernende. Teil 3, Düsseldorf 1960, S. I I 1-134 
Wissenschaftlich belanglose Vermarktung der Beobachtungen Re- 
quadts. 




