Florian Schmidt

Musikalische Exerzitien.

Klavier- und Schreibubungen bei Clara Schumann und
Roland Barthes

Mit stillem Kummer in der Brust
Schleich ich mich jetzt zu dir.
Verleih mir unschuldsvolle Lust,
Du zirtliches Clavier!

In deine Saiten sing ich’s oft,
Verfolgt die Bosheit mich.

Die Trine fliefit — und unverhofft
Geniefd ich Ruh’ durch dich.!

So beginnt das 1776 entstandene Gedicht Ans Clavier von Philippine Engel-
hard (geb. Gatterer).> Mit dem >zirtlichen Clavier«ist hier nicht das Cembalo
oder das Hammerklavier, sondern das in der zweiten Halfte des 18. Jahr-
hunderts im deutschen Sprachraum beliebtere Clavichord gemeint, das
sich durch einen sanften, der empfindsamen Ethik und Asthetik entgegen-
kommenden Klang auszeichnet.3 Dieses wird zum Vertrauten personi-
fiziert, dem das lyrische Ich tugendhafte, also von der biirgerlichen Moral
erwiinschte Empfindungen kommuniziert — zum Beispiel »warmes Dank-

1 Anonym [Philippine Gatterer]: Ans Clavier, in: Musikalisch-kritische Bibliothek,
hg. von Johann Nikolaus Forkel, Bd. 2, Gotha 1778, S. 394f. Der Text wurde ein Jahr
spater nochmals, diesmal mit Angabe der Autorin, im Géttinger Musenalmanach ver-
offentlicht (Philippine Gatterer: An das Klavier, in: Poetische Blumenlese auf das Jahr
1779, S.911.).

2 Vgl. zu Leben und Werk Philippine Engelhards: »Lafl die Dichtkunst mich begleiten
bis zum letzten Lebensgang«. Ausgewihlte Gedichte. Ein biirgerliches Frauenleben
zwischen Spataufklirung und Biedermeier, hg. und eingel. und mit einer Biographie
versehen von Ruth Stummann-Bowert, Wirzburg 2008.

3 Vgl. zur Konjunktur des Clavichords im 18. Jahrhundert Wolfgang Scherer: Klavier-
Spiele. Die Psychotechnik der Klaviere im 18. und 19. Jahrhundert, Minchen 1989,
S. 43—106; Hanns Neupert: Das Klavichord. Geschichte und technische Betrachtung
des »eigentlichen Claviers«, Kassel 1948.
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geftihl« gegeniiber Gott (4. Strophe) oder »keusche Liebe« (5. Strophe).# Das
Saitenspiel des Klaviers wird dabei zum sympathetischen Resonanzkérper
der empfindsamen Seelenschwingungen: »Du lispelst meine Klagen nach /
Voll Sympathie«, heifit es in der dritten Strophe. Hintergrund dieses >sym-
pathetischen Arrangements< zwischen Mensch und Musikinstrument ist die
Anthropologie der Zeit, der zufolge Sinneswahrnehmungen tiber das >in-
nere Saitenspiel« der Nerven an die Seele vermittelt werden.® Die Resonanz-
beziehung zwischen Mensch und Musikinstrument ergibt sich also aus einem
Ahnlichkeitsverhiltnis: Beide sind (zart) >besaitete.

Sympathetische >Clavierszenen< wie die vorliegende stellen eine im
populiren empfindsamen Roman und der Lyrik der zweiten Halfte des
18. Jahrhunderts topische Konstellation dar, die die empfindsame Gefiihls-
kommunikation transformiert: Das empfindsame Selbst hat sich aus der so-
zialen und interaktiven Gefiithlsformierung gleichsam fortgestohlen, pflegt
seinen Gefithlshaushalt also auflerhalb der sozialen Kontrolle.” An die
Stelle des menschlichen Gegentibers tritt das Klavier. Dieses resoniert mit
der Seelenbewegung und dem musikalisch-sprachlichen Gefithlsausdruck
der Sprechinstanz, weil deren »sanfte Brust« (7. Strophe) die Normen der
empfindsamen Gefiihlskultur verinnerlicht hat, insofern nimlich das »Herz
der Tugend schligt« und der »Busen Unschuld hegt« (5. Strophe). Die ex-
ternen Instanzen, die fiir die normative Formierung des Fithlens einstehen,
erscheinen in der Klavierszene so zugleich an- und abwesend: Das spre-
chende Ich ist allein, zugleich fungiert das resonierende Saitenspiel des Kla-
viers als ethischer Seismograph fiir die Moralitit der vorgetragenen Emp-
findungen.

Die >Clavichordlyrik< wird in aller Regel von der textuellen in die musika-
lische Praxis tiberfiihrt. Es handelt sich nicht nur thematisch, sondern auch
von der formalen Anlage her um >musikalische Lyriks, die mit Vertonung
rechnet oder diese sogar verlangt.® So liegt allein Philippine Gatterers Ans

4 Vgl. zum Gefiihlsregime der Empfindsamkeit Nikolaus Wegmann: Diskurse der
Empfindsamkeit. Zur Geschichte eines Gefiihls in der Literatur des 18. Jahrhunderts,
Stuttgart 1988.

s Vgl. Scherer (Anm. 3), S. 85.

6 Vgl. zu den anthropologischen Diskursen, die solchen musikalischen Sympathiever-
hiltnissen vorausgehen, Arne Stollberg: Figuren der Resonanz. Das 18. Jahrhundert
und seine musikalische Anthropologie, Berlin und Heidelberg 2021.

7 Vgl. Ruth E. Miller: Erzihlte Tone. Studien zur Musikisthetik im spiten 18. Jahr-
hundert, Stuttgart 1989, S. 107-110.

8 Vgl. die Bestandsaufnahme in: Max Friedlaender: Das deutsche Lied im 18. Jahr-
hundert. Quellen und Studien, Bd. 1/1: Musik, Stuttgart und Berlin 1902, S. 379—381
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Abb.1 Georg Heinrich Warneckes Vertonung von Philippine Gatterers Gedicht An das Kla-
vier. Aus: Georg Heinrich Warnelclke, Lieder mit Melodien ftirs Clavier, Géttingen 1783, S. 25.

Clavier in mindestens vier Vertonungen vor, von denen hier nur ein Bei-
spiel kommentiert sei (Abb. 1)

Metrisch ist die Chevy-Chase-Strophe mit ihren abwechselnd vier und
drei Hebungen in regelmaflige Perioden von vier bzw. acht Takten iibersetzt
worden. Der Klaviersatz ist einfach gestaltet, die Gesangsstimme wird vom
Klavier verdoppelt und erscheint nicht in einem eigenstindigen System. Der
Satz ist so eingerichtet, dass sich eine Person miihelos selbst begleiten kann.
Literatur und Musik sind hier darauf ausgelegt, in die kulturelle Lebens-
praxis und ihre Ubungen implementiert zu werden, also gleichsam ihren
>Sitz im Leben< zu finden.? Nimmt man dies ernst, so entsteht in der Ver-
schrinkung von literarischen und musikalischen Praktiken ein regelrechter
Zyklus von tugendhaftem Fiihlen: Dieses bestimmt zunichst die textuelle
lyrische Praxis, wird dann in die musikalische Praxis tibersetzt und kann
so die gewiinschten ethischen Empfindungen intermedial intensivieren und
affirmieren. Schon in der frithen dsthetischen Moderne zeigt sich das Kla-
vier bzw. Clavichord so als besonderer Ort, an dem sich die Ethik des fiih-

u. John W. Smeed: >Stissertonendes Klavier«: Tributes to the Early Piano in Poetry
and Song, in: Music & Letters 66, 3, 1985, S. 228—240, dort die Aufstellung S. 228-230;
Renate Schusky: >Du Echo meiner Klagen, mein treues Saitenspiel ...<. >Falsche
Trinenc< in der Musik, in: Das weinende Saeculum, Colloquium der Arbeitsstelle
18. Jahrhundert, Gesamthochschule Wuppertal, Universitit Miinster, Heidelberg
1983, S. 157-180; Annette Richards: The Free Fantasia and the Musical Picturesque,
Cambridge 2001, S. 145-182, bes. S. 155—171; vgl. zum Konzept der musikalischen
Lyrik Heinrich W. Schwab: Musikalische Lyrik im 18. Jahrhundert, in: Musikalische
Lyrik, Teil 1: Von der Antike bis zum 18. Jahrhundert, hg. von Hermann Danuser,
Laaber 2004, S. 349—407.
9 Vgl. zu sozialen Funktionen des Lieds Schwab (Anm. 8), S. 366-370.
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lenden Subjekts in einer Art praxeologischem Regelkreis von Literatur und
Musik, von Schreiben und Spielen ausbildet.

Zwei Fallstudien sollen im Folgenden die ethische Dimension des Konne-
xes von Schreiben und Klavierspielen ins 19. und 20. Jahrhundert verfolgen,
namlich zu Clara Schumann und Roland Barthes. Bei aller Heterogenitit der
historischen Kontexte und der Verfahren im Einzelnen ist die musikalische
Praxis in beiden Fillen konstitutiv fir die Subjektformation als >musikalisches
Selbsts, das aber nicht nur >erspielts, sondern auch und vor allem erschrieben
wird: Clara Schumann, geborene Wieck, ist die ikonische Pianistin und Kom-
ponistin des 19. Jahrhunderts, zugleich aber diaristische Vielschreiberin, die
von frither Jugend bis an ihr Lebensende ein Tagebuch gefiihrt hat. Dieses ist
als Dokument einer schreibenden Selbstpraxis zu sehen, die von der komple-
mentiren Selbstpraxis des Musizierens und Ubens Zeugnis und Rechenschaft
ablegt. Die Klavier- und Schreibiibungen des Roland Barthes sind knapp an-
derthalb Jahrhunderte spiter im Ausklang der biirgerlichen Musikkultur ver-
ortet und selbstredend anders gelagert, allein schon, weil Barthes im Gegen-
satz zu Schumann professioneller Schreiber, aber musikalischer Amateur
ist. Beides ist in Barthes” Musik-Essayistik der 1970er-Jahre prisent. Diese
entwerfen eine >praxeologische« Musikisthetik, die eine fiir den dsthetischen
Entwurf konstitutive autobiographische Dimension aufweist.

Auf systematischer Ebene geht es um Musizieren und Schreiben als
ethisch-dsthetische Praktiken der Moderne, in deren Verschrinkung Sub-
jekte erzeugt werden. Noch genauer sollen Schreiben und Musizieren als
exerzitiale Praktiken betrachtet werden, begrifflich hier im Gefolge von
Paul Rabbow, der >Exerzitium« zunichst einmal neutral als >Ubungc« iiber-
setzt. Rabbow unterscheidet sittliche Exerzitien von geistigen (z.B. der Ein-
iibung eines Lernstoffs), gymnastischen und religiosen Ubungen wie den
ignatianischen exercitia spiritualia. Sittliche Exerzitien sind nach Rabbow
Ubungen, die einen transformativen Effekt auf das iibende Subjekt haben.™
Dies wiederum ist im Sinne von Foucaults ethischen Schriften. In Fou-
caults »Technologien des Selbst«'" oder »Selbstpraktiken«'? ist immer die
wiederholende Eintibung (exercice) enthalten: »Keine Technik oder beruf-

10 Vgl. Paul Rabbow: Seelenfiihrung. Methodik der Exerzitien in der Antike, Miinchen
1954, S. 18.

11 Vgl. Michel Foucault: Technologien des Selbst, in: ders.: Schriften in vier Banden.
Dits et Ecrits, Band IV: 1980-1988, hg. von Daniel Defert und Frangois Ewald unter
Mitarb. von Jacques Lagrange, Frankfurt a.M. 2005, S. 966-999.

12 Michel Foucault: Der Gebrauch der Liiste (Sexualitit und Wahrheit, Bd. 2), tibers.
von Ulrich Raulff und Walter Seitter, Frankfurt a. M. 21990, S. 21.
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liche Fertigkeit ldsst sich ohne Ubung erwerben. Auch die Lebenskunst,
techné tou biou, kann man nicht ohne askésis erlernen, unter der man eine
Ubung seiner selbst durch sich selbst verstehen muss.«'> Durch diese Ubung
formiert sich das Subjekt, und zwar, wie Christoph Menke formuliert, als
»wesentlich praktisches« und nicht oder nicht zuerst als Subjekt von theo-
retischer Erkenntnis.™4

Zu den asketischen Ubungen zihlt Foucault bekanntlich auch das Schrei-
ben, genauer gesagt die écriture de soi, die er in seinem gleichnamigen Auf-
satz mit Blick auf die griechisch-romische Antike als >ethopoetisches< Schrei-
ben beschreibt. Zu diesem gehoren Foucault zufolge auch Formen des
autobiographischen Schreibens wie das Tagebuch.'s Selbstredend funk-
tionieren Clara Schumanns diaristisches Schreiben und Roland Barthes’
autobiographisch grundierte Essayistik je anders als die antike ethopoiesis —
strukturell gemeinsam ist diesen Auspriagungen der écriture de soi aber ihre
jeweilige subjektformierende Funktion. Stehen auch in Foucaults Unter-
suchungen zur Antike die textuellen Schreibpraktiken in Verbindung mit
auflerliterarischen, vor allem diitetischen Praktiken, so bildet bei Schumann
und Barthes das Musizieren den Bezugspunkt des Schreibens, eine Praxis
also, die zweifellos eine korperlich-materielle Dimension aufweist.’® Gerade
mit Blick auf den Korper zeigt sich Musikpraxis als eminent »exerzitiales, also
auf Ubung aufruhende und aus Ubung bestehende Praxis. Die Konstitution
des musikalischen Subjekts erfolgt also nicht zuletzt iber die einzutibenden
Korpertechniken. Diese haben, so die These, nicht nur instrumentelle Funk-
tion, sondern selbst eine ethische Relevanz im Sinne der Rabbow’schen sitt-

13 Michel Foucault: Uber sich selbst schreiben, in: ders.: Schriften in vier Banden. Dits
et Ecrits, Band IV: 1980-1988, hg. von Daniel Defert und Frangois Ewald unter Mit-
arb. von Jacques Lagrange, Frankfurt a.M. 2005, S. 503—521, hier S. 5o5.

14 Christoph Menke: Zweierlei Ubung. Zum Verhiltnis von sozialer Disziplinierung
und asthetischer Existenz, in: Michel Foucault. Zwischenbilanz einer Rezeption.
Frankfurter Foucault-Konferenz 2001, hg. von Axel Honneth und Martin Saar,
Frankfurt a.M. 2003, S. 283-299, hier S. 285.

15 Vgl Foucault (Anm. 13), S. 504. Vgl. aus der literaturwissenschaftlichen Rezeption
der Foucault’schen écriture de soi Jorg Dinne: Asketisches Schreiben. Rousseau und
Flaubert als Paradigmen literarischer Selbstpraxis in der Moderne, Tiibingen 2003.

16 Vgl. dazu aus der neueren Forschung Jorn Peter Hiekel und Wolfgang Lessing (Hg.):
Verkorperungen der Musik. Interdisziplinire Betrachtungen, Bielefeld 2014; Lars
Oberhaus und Christoph Stange (Hg.): Musik und Korper. Interdisziplinire Dia-
loge zum korperlichen Erleben und Verstehen von Musik, Bielefeld 2017; Christine
Hoppe und Sarah Avischag Miiller (Hg.): Music in the Body — the Body in Music.
Korper an der Schnittstelle von musikalischer Praxis und Diskurs, Hildesheim, Zi-
rich und New York 2021.
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lichen Exerzitien oder der Foucault’schen Selbsttechniken. Es geht, so for-
muliert Richard Sennett in seiner Studie zum Handwerk, beim musikalischen
Uben um »Tugenden der Hand«.'? Musizieren und Schreiben bilden so einen
subjektformierenden Ubungskomplex.

Diesen gilt es ausgehend von Foucaults ambivalenter Sicht auf Ubungen
zu perspektivieren. Christoph Menke zufolge werden in Foucaults Werk
»Zweierlei Ubung« analysiert: Von totalisierenden Machttechnologien ge-
steuerte Praktiken bringen ein »disziplindres« Subjekt hervor, das auf die
Einhaltung und Erfiilllung vorgegebener Normen aus- und abgerichtet ist.
Die in relativer Autonomie vollzogenen Technologien des Selbst erzeugen
dagegen ein »asthetisch-existenzielles« Subjekt, das zwar gleichfalls auf einen
normativen Rahmen bezogen ist, sich zu diesem aber anders verhilt und in
seinem praktischen Vollzug ethische Freiheitsriume eroffnet.’® Techno-
logien der Macht und Technologien des Selbst, disziplinire und dsthetisch-
existenzielle Subjektivierung, sind allerdings, so Foucault selbst, »nur selten
voneinander zu trennen«. Es geht ihm gerade um die »Verbindung zwi-
schen den Technologien«.’ Genau in dieser >Verbindungs, dieser wechsel-
seitigen Bezogenheit der Ubungsformen, spielen sich musikalische Exerzi-

17 Richard Sennett: Handwerk, Berlin 2008, S. 209. Vgl. zum musikalischen Uben als
>Handwerk<« Wolfgang Lessing: Versuch uber Technik, in: Verkorperungen der
Musik. Interdisziplinire Betrachtungen, hg. von Jorn Peter Hiekel und Wolfgang
Lessing, Bielefeld 2014, S. 13-60, S. 49-57.

18 Vgl. Menke (Anm. 14), S. 285. Vgl. exemplarisch zum »diszipliniren< Subjekt Michel
Foucault: Uberwachen und Strafen. Die Geburt des Gefingnisses, iibers. von Wal-
ter Seitter, Frankfurt a.M. 1976, S. 173-293; zu den »isthetisch-existenziellen< Ubun-
gen vgl. stellvertretend Foucault: Technologien des Selbst (Anm. 11). Als historischer
Referenzpunkt der dsthetischen Existenz dienen Foucault die Lebenskunstlehren und
Selbsttechniken der griechisch-romischen Antike, wihrend er seine Uberlegungen
zur Disziplinarmacht anhand der Praktiken des Christentums entwickelt und davon
ausgehend die Machtstrukturen der Moderne analysiert. Als eine wichtige Scharnier-
stelle zwischen den Selbsttechniken der Antike und den tiberwachten und geleiteten
Ubungen der christlichen Kultur kann Les aveux de la chair (1984, ed. posthum 2018)
gelten, wo sich Carolin Rocks zufolge aber auch ein kritisch-freiheitliches Potenzial
der christlichen Praktiken zeigt (vgl. Carolin Rocks: Asthetisches ethos. Praxeologie,
Foucaults ethische Praktiken und die Literaturwissenschaften, in: Zeitschrift fiir As-
thetik und Kunstwissenschaft 66, 1, 2021, S. 69—95, hier S. 89). — Den vorliegenden
Ausfihrungen ist es allerdings weniger um die historischen Problematiken von Fou-
caults Genealogien zu tun als um den systematischen Konnex der Ubungsformen im
Kontext musikalischer Praktiken.

19 Foucault: Technologien des Selbst (Anm. 11), S. 968 und S. 969. Menke (Anm. 14)
spricht entsprechend von einer »Kippfigur« (S. 285). Vgl. auch Rocks (Anm. 18), S. 87.
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tien ab, deren Analyse daher auch dazu beitrigt, den von Foucault nur vage
bestimmten Konnex von Disziplin und dsthetischer Existenz zu konkreti-
sieren. Dieser ist in den Texten Clara Schumanns und Roland Barthes’ einer-
seits prasent, scheint sich aber andererseits gleichsam hinter dem Riicken der
schreibenden und spielenden Subjekte zu vollziehen und deren Bewusstsein
so tendenziell zu entziehen.

1. Clara Schumann: Subjektivierung zwischen Diaristik und Pianistik

»Ich wurde geboren den 13. Sept[em]b[e]r 1819 zu Leipzig in der hohen
Lilie auf dem N.[euen] Neumarkt (wohin meine Aeltern Ostern 1818 ge-
zogen waren) und erhielt den Namen Clara Josephine.«*° So lautet der erste
Eintrag im Tagebuch der Clara Wieck. Die autobiographische Konstellation
scheint vertraut: Das textuelle Ich referiert auf ein empirisches Ich gleichen
Namens. Sie verunklart sich jedoch sogleich mit Blick auf die Autorschaft,
denn diese Zeilen wurden gerade nicht von Clara Wieck, sondern von ihrem
Vater Friedrich verfasst, der ab dem Beginn der pianistischen Ausbildung
1827 im Namen der Tochter ihre Arbeitsleistungen und charakterlichen Ent-
wicklungen verzeichnet. Spater fithrt sie das Tagebuch selbst, aber unter sei-
ner Aufsicht. Erst als der Konflikt um die von Friedrich Wieck abgelehnte
Verbindung mit Robert Schumann eskaliert und Clara im Alter von 20 Jah-
ren auf eigene Faust eine Konzertreise nach Paris unternimmt, entfillt die
viterliche Uberwachung.?” Schon die Genese des Textes zeigt also, dass diese
Art von Diaristik mitnichten einen im Vergleich zur retrospektiven Auto-
biographie hoheren Grad an Authentizitit verspricht.>?

20 Clara Schumann: Jugendtagebiicher 1827-1840. Nach den Handschriften im Robert-
Schumann-Haus Zwickau, hg. von Gerd Nauhaus und Nancy B. Reich, Hildesheim,
Ziirich und New York 2019, S. 35.

21 Vgl. zu den unterschiedlichen Konstellationen in den Schumann’schen Tagebiichern
Janina Klassen: Clara Schumann. Musik und Offentlichkeit, Kéln, Weimar und Wien
2009, S. 52—58; vgl. aus musikhistoriographischer Perspektive Beatrix Borchard: Les-
Arten oder: Wie verandert die Gender-Perspektive die Interpretation von Quellen?,
in: Musik und Gender. Grundlagen — Methoden — Perspektiven, hg. von Rebecca
Grotjahn und Sabine Vogt unter Mitarb. von Sarah Schauberger, Laaber 2010, S. 43—
56. Borchard weist auf die Perspektivitit der Schumann-Biographik hin, die nicht zu-
letzt aufgrund der besonderen Kommunikationsform der Tagebticher und den Leer-
stellen, die diese erzeugt, beruht.

22 Vgl. Nicole Seifert: Tagebuchschreiben als Praxis, in: Inszenierte Erfahrung. Gender
und Genre in Tagebuch, Autobiographie, Essay, hg. von Renate Hof und Susanne
Robhr, Tiibingen 2008, S. 39—60.
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Roland Barthes hat Tagebuchschreiber:innen entsprechend als zur >Si-
mulation« verurteilt beschrieben.?s Simuliert werden sicher auch im Falle
der Clara Wieck/Schumann dem Schreiben vorgingige Text- und Subjekt-
muster. Das diaristische Subjekt ist zunichst einmal ein textuelles und for-
miert sich im Spannungsfeld sozialer und diskursiver Bedingungen. Es ent-
steht in einem nur vermeintlich intimen Schreiben, das mit dem Blick der
anderen rechnet: des Vaters, spiter des mitlesenden Ehemanns, potenziell
der Nachwelt.?4 Zugleich wird auch das Tagebuch diskursiv reguliert, in
diesem Fall etwa durch die romantische Musikasthetik und die mit ihr ver-
bundenen Kunst- und Kinstlerschaftskonzepte sowie durch Geschlechter-
diskurse. Das erschriebene Ich ist daneben aber auch in seinem unmittel-
baren Bezug auf den Lebensvollzug, in seiner Weltreferenz wahrzunehmen.
Der Ubungskomplex des Schreibens und Musizierens ist nicht nur ein Text-
phinomen, sondern auch lebensweltliche Praxis und Subjektivierungsform
eines empirischen Ich.>s

Die biirgerliche Diaristik des frithen 19. Jahrhunderts und damit auch die
Wieck/Schumann’sche Tagebuchpraxis ist, wie Gerrit Frohlich formuliert,
eine >medienbasierte Selbsttechnologie«2¢ Die ersten, unter strenger Fiih-
rung und Kontrolle des mitschreibenden Vaters stehenden Jahrginge zeu-
gen dabei vor allem vom diszipliniren Aspekt der musikalischen Exerzi-
tien. So wird auch von der Eintibung der musikalischen Korpertechniken
berichtet, bei der zu Beginn der von Johann Bernhard Logier entwickelte
>Chiroplasts, der sogenannte >Handbildner< zum Einsatz kommt. Es handelte
sich dabei um ein Gestell, das das Handgelenk sowie die einzelnen Finger

23 »Ecrivant mon Journal, je suis, par statut, condamné 4 la simulation.« Roland Barthes:
Délibération, in: ders.: (Buvres completes, Bd. §: 1977-1980, hg. von Eric Marty,
Paris 2002, S. 668—682, hier S. 679.

24 Von der Hand Clara Schumanns ist auf dem Titelblatt vermerkt, dass ithre Tochter
Marie die Tagebiicher nach ihrem Tod erhalten soll. Vgl. Klassen (Anm. 21), S. 5.
Midchentagebiicher des 19. Jahrhunderts wurden auflerdem regelmiaflig dem zu-
kiinftigen Ehemann und dessen Familie vorgelegt, um die charakterliche >Reinheit<
nachzuweisen. Vgl. Borchard (Anm. 21), S. 45.

25 Vgl. zur Spaltung des diaristischen Ich in geschriebenes und empirisches Ich Schamma
Schahadat: Diary, in: Handbook of Autobiography/Autofiction, hg. von Martina
Wagner-Egelhaaf, Bd. 1, Berlin und Boston 2019, S. 547—556.

26 Vgl. Gerrit Frohlich: Medienbasierte Selbsttechnologien 1800, 1900, 2000. Vom nar-
rativen Tagebuch zur digitalen Selbstvermessung, Bielefeld 2018. Modellbildend fiir
die biirgerliche Diaristik ist die protestantische Tagebuchpraxis, vgl. dazu Sibylle
Schénborn: Das Buch der Seele. Tagebuchliteratur zwischen Aufklirung und Kunst-
periode, Tiibingen 1999, S. 32—52.
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in der gewtinschten Position tber der Tastatur fixierte und die Hand durch
repetitive Ubung zum Klavierspiel abrichtete.?” Diese Apparatur steht ex-
emplarisch fiir den klavierpidagogischen Mainstream der ersten Hailfte des
19. Jahrhunderts, der vor allem auf Mechanisierung der Spieltechnik setzte
und dabei den Korper einem disziplinarischen System unterwarf. Diese Art
musikalischer Exerzitien war darauf aus, mit Foucaults Formulierungen
zur Disziplinierung gesprochen, den Koérper »im Detail zu bearbeiten; auf
ihn einen fein abgestimmten Zwang auszutiben; die Zugriffe auf der Ebene
der Mechanik ins Kleinste gehen zu lassen; Bewegungen, Gesten, Haltun-
gen, Schnelligkeit«. Auch die Musikpiddagogik zielte im 19. Jahrhundert auf
eine »infinitesimale Gewalt tiber den titigen Korper«.?® Das Tagebuch be-
schrinkt sich aber nicht auf eine Bestandsaufnahme des dufierlichen Exer-
zitiums, kommentiert und dokumentiert wird auch die charakterliche Ent-
wicklung.? Die Diaristik komplementiert so die Pianistik und formiert sich
mit dieser zu einem vom viterlichen Pidagogen geleiteten disziplinarischen
Dispositiv, das totalisierend auf die Psyche ausgreift. Verstofle gegen die
Normen des Ausbildungsprozesses werden sanktioniert. So meldet ein von
Friedrich Wieck verfasster Eintrag vom 29. Oktober 1828:

Mein Vater, der lingst schon vergebens auf eine Sinnesinderung von
meiner Seite gehofft hatte, bemerkte heute nochmals, daf§ ich immer
noch so faul, nachlissig, unordentlich, eigensinnig, unfolgsam pp sey,
daf ich diefl namentlich auch im Klavierspiel und im Studiren desselben

sey [...].3°

27 Vgl. zu Clara Wiecks pianistischer Ausbildung Claudia De Vries: Die Pianistin Clara
Wieck-Schumann. Interpretation im Spannungsfeld von Tradition und Individuali-
tit, Mainz, London und Madrid 1996, S. 119-144; vgl. zur Logier’schen Methode
und zum Chiroplasten Scherer (Anm. 3), S. 118-133.

28 Foucault: Uberwachen und Strafen (Anm. 18), S. 175. Vgl. zur musikalischen Mecha-
nisierung und Disziplinierung im 19. Jahrhundert weiterfihrend Lessing (Anm. 17),
S.18-32; Martin Gellrich: Die Disziplinierung des Korpers. Anmerkungen zum
Klavierunterricht in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts, in: Musik und Korper,
hg. von Werner Pitz, Essen 1997, S. 107-138 sowie Grete Wehmeyer: Carl Czerny
und die Einzelhaft am Klavier oder die Kunst der Fingerfertigkeit und die industrielle
Arbeitsideologie, Kassel 1983.

29 Vgl. Beatrix Borchard: Robert Schumann und Clara Wieck. Bedingungen kiinst-
lerischer Arbeit in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts, Weinheim und Basel 1985,
S.135-139.

30 Schumann (Anm. 20), S. 48.
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Clara darf zur Strafe nun ausschliefflich »Tonleitern, Cramer Etuden [...] u
Czerny Trillertibungen«,3' aber keine Vortragsstiicke mehr spielen und er-
halt keinen Unterricht mehr, bis sie Besserung gelobt.

Die eingetibten Klavier- und Schreibpraktiken setzen sich fort, auch nach-
dem sich Clara Wieck ab 1838 der Kontrolle des Vaters entzieht. Die Tage-
biicher lesen sich nun als spannungsreicher Text, der zugleich von einer
erfolgreichen Internalisierung der Disziplin #nd von Emanzipation erzihlt.
Dies betrifft auch die Konflikte, die im neuen Lebensabschnitt als Ehefrau auf
die Schreiberin zukommen: »Jetzt trachte ich >nun<auch darnach, so viel als
moglich mit der Kiinstlerin die Hausfrau zu vereinigen. Das ist eine schwere
Aufgabe! meine Kunst lasse ich nicht liegen, ich miifite mir ewige Vorwiirfe
machen.«3? Das kiinstlerische Selbstverstandnis und die Fortfithrung der
Karriere erscheinen nun als Aspekte eines ethischen Selbstverhiltnisses, das
aber mit den burgerlichen Geschlechternormen kollidiert, so die >schwere
Aufgabes, vor der Clara Wieck steht. In vielen Eintrigen nimmt sie in dieser
Spannung durchaus eine starke Subjektposition ein. Diese zeigt sich etwa in
der Rede von der zu verteidigenden »Kiinstlerehre« oder auch in romantisie-
renden Beschreibungen kunstreligioser Musikerfahrung, wenn ein Beetho-
vensches Adagio »tief in die Seele eindringt« und sie spielt, »als schwebt’ ich
auf Wolken«.33 Zugleich wirkt das gleichermafien verinnerlichte gesellschaft-
liche Verbot, sich als Frau zum 6ffentlich agierenden kiinstlerischen Subjekt
zu machen: »[I]ch besitze nicht die Personlichkeit die dazu gehort, will sie
aber auch nicht besitzen, sondern spiterhin nur >der Kunst< meinem Robert
und in Thm der Kunst leben — ich glaube das ist doch der schonste Beruf.«34

Dieses Spannungsfeld besteht weiter, als das diaristische Schreiben der
Clara Wieck nach der Hochzeit das Format wechselt und sie die nichs-
ten Jahre als Clara Schumann am gemeinsam gefithrten Ehetagebuch mit-
schreibt.3s Die Kommunikationssituation indert sich insofern, als nun der
Ehemann als Mitleser und Adressat einkalkuliert wird. Der Grundkonflikt
zeigt sich frith: »Es ist schlimm, daff mich Robert in seinem Zimmer hort
wenn ich spiele, daher ich auch die Morgenstunden, die schonsten zu einem

31 Schumann (Anm. 20), S. 48.

32 Schumann (Anm. 20), S. 335.

33 Schumann (Anm. 20), S. 352.

34 Schumann (Anm. 20), S.349. Vgl. zu diesem Widerspruch Borchard (Anm. 29),
S.140-153.

35 Vgl. zum Ehetagebuch, auch zum Beispiel der Schumanns, Jennifer Clare: Gemeinsam
erschriebenes Leben. Autobiographie und Schreibprozess in Ehetagebtichern, in: Er-
schriebenes Leben. Autobiographische Zeugnisse von Marc Aurel bis Knausgard, hg.
von Renate Stauf und Christian Wiebe, Heidelberg 2020, S. 321-344.
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ernsten Studium, nicht benutzen kann.«3¢ Die Eintrige zeigen auch, wie in
der Musikpraxis die korperliche und die mentale Dimension des Exerzi-
tiums ineinandergreifen: »Mit meinem Spiel geht’s schlecht! ich habe keine
Kraft, Schmerzen in den Fingern, und da sieht es denn auch im Innern nicht
sehr freundlich aus.«37 In dieser Situation wird das Schreiben zum Teil der
Selbstsorge, insofern sie gegentiber dem mitlesenden Ehemann Raum und
Zeit fiir die musikalische Ubung einfordert und verteidigt:

Ich habe diese Woche angefangen regelmifig zu spielen, taglich wenigs-
tens 2 Stunden. Ich spiele meist Fugen und Sonaten von Beethoven, will
mich aber nichstens auch wieder einmal ernstlich an Roberts Composi-
tionen machen. Leider bleiben mir doch zu wenig Stunden zu musikali-
scher Beschifftigung, und das wird nun von der Hand auch nicht besser
werden — froh bin ich, daff ich wenigstens taglich wieder spiele! ich lege
mich ruhiger zu Bett, wenn ich diese Pflicht an mir selbst erfiillt habe.3

Die Musikpraxis gewinnt fiir die Schreiberin also eine ethische Dimension,
fur deren Beschreibung sie auf die naturrechtliche bzw. moralphilosophische
Terminologie des 18. Jahrhunderts zuriickgreift, wenn das Uben als >Pflicht
an sich selbst< verstanden wird. Dies ldsst sich auch in die spiteren, leider
nur noch iiber die Biographie von Berthold Litzmann (1903-08) greifbaren
Tagebiicher verfolgen. »Die Musik ist«, schreibt sie 1853, »ein gutes Stiick
von meinem Leben, fehlt sie mir, so ist es, als wire alle korperliche und geis-
tige Elastizitdt von mir gewichen.«39 Im Schreiben entwirft sich das diaris-
tische Ich fir sich und die Mitlesenden als Pianistin und Kiinstlerin und
fordert dabeti ein, das textuell geformte Ich in die empirische Praxis des mu-
sikalischen Ubens und Konzertierens zu iiberfiihren. Die Tagebiicher er-
schreiben so eine Subjektivitit, die sich erst aulerhalb des Schreibens, nim-
lich musikpraktisch realisiert.

Die Klavier- und Schreibiibungen der Clara Wieck/Schumann erzeugen
also eine komplexe Form von praktischer Subjektivitit, komplex deshalb,

36 Robert Schumann und Clara Schumann: Ehetagebiicher 1840-1844, hg. von Gerd
Nauhaus und Ingrid Bodsch, Bonn 2007, S. 19.

37 Schumann und Schumann (Anm. 36), S. 103.

38 Schumann und Schumann (Anm. 36), S. 92.

39 Berthold Litzmann: Clara Schumann. Ein Kiinstlerleben. Nach Tagebiichern und
Briefen. Zweiter Band: Ehejahre 1840-1856, Leipzig 1905, S. 273. Nach der Ver-
arbeitung durch Litzmann vernichtete Marie Schumann alle Tagebticher aus der Zeit
nach 1844.
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weil aus ein und derselben Ubungsform unterschiedliche Formen des Selbst
resultieren. So erscheint die junge Clara Wieck vor allem als »disziplini-
res< Subjekt, wihrend sie sich spiter offenbar eine >dsthetisch-existenzielle
Subjektivitit erschreibt und erspielt. Dies entspricht Menkes Beobachtung,
dass der Unterschied zwischen den disziplindren und den dsthetisch-existen-
ziellen Ubungen nicht in ihren »Inhalten und Zwecken«, sondern vor allem
in der »Form« und der »Haltung, mit der man sie ausfiihrt«, besteht.4° Fir
Menke stellen die dsthetisch-existenziellen Ubungen allerdings einen Ein-
spruch gegen und einen Bruch mit Disziplinierung und Normalisierung dar,
weil er sie emphatisch als »asthetische Freiheit zur Selbstiiberschreitung«
definiert, die sich von vorgegebenen Normen wie selbstgegebenen Zielen
entkoppelt; im Ergebnis fihrt dies zu einer »Gegnerschaft« zwischen den
Subjektivierungsformen.#' Dies beschreibt aber die musikalischen Exerzi-
tien der Clara Wieck/Schumann nicht adiquat, zeugt doch das Tagebuch
eher von einem Bedingungs- und Wechselverhiltnis der beiden Ubungs-
haltungen, eben der >Verbindung« der Technologien, von denen Foucault,
wie oben zitiert, selbst spricht. Clara Schumanns Beharren auf ihrer kiinst-
lerischen Tatigkeit, thr Kampf um ihren buchstiblichen room of one’s own
stellt zweifellos eine Form der Selbstsorge dar, die sie nicht zuletzt mit der
Geschlechterordnung ihrer Zeit in Konflikt bringt. Zugleich entspricht die
Fortsetzung ihrer Karriere aber genau dem vom disziplinierenden Vater ent-
worfenen und wie die Ubungspraktiken verinnerlichten Lebensplan. Ohne
disziplinidre Formierung ist also zumindest in diesem Fall der musikalischen
Exerzitien eine Ethik oder >Asthetik der Existenz< nicht zu haben. Eine Re-
flexion dieses Konnexes findet sich in Schumanns Tagebuchaufzeichnungen
allerdings nicht — die >Januskopfigkeit< der Ubungen scheint dem iibenden
Subjekt zu entgehen.

2. Roland Barthes: Jouissance statt dressage

Mit Roland Barthes” musikalischen Texten aus dem spiten 20. Jahrhundert
wechselt das Genre von der Diaristik zur Essayistik, die aber ebenfalls auto-
biographische Ziige aufweist, insofern sie von der Musikpraxis des schrei-
benden Ich ausgeht.#* Dies zeigt schon ein kurzer, 1980 entstandener Text

40 Menke (Anm. 14), S. 296 u. 299.

41 Menke (Anm. 14), S. 299 u. 295.

42 Vgl. aus der Forschung Claude Coste und Sylvie Douche: Introduction: Musica Prac-
tica, in: Barthes et la musique, hg. von Claude Coste und Sylvie Douche, Rennes 2018,
S.9—22.
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mit dem Titel Piano-sonvenir. Barthes beschreibt hier drei mémoires invo-
lontaires, die alle auf pianistische Exerzitien bezogen sind. Im ersten, auditi-
ven Fall geht es um den »Charme der Tonleitern« am >bearbeiteten< Klavier:
»Jedes Mal, wenn ich von fern ein Klavier hore, das man bearbeitet, bricht
meine ganze Kindheit, unser Haus in B. bis hin zum Licht des Stidwestens
in meine Sinnlichkeit ein.«#3 Die zweite Erfahrung ist eine visuelle. Barthes
berichtet von den ererbten Klavierpartituren, die von den Spuren der »ge-
duldigen pianistischen Arbeit« (»patient travail pianistique«)* gezeichnet
sind. Eine Ausgabe von Robert Schumanns Album fiir die Jugend mit den
Fingersitzen der Grofmutter aus dem spiten 19. Jahrhundert zeugt von der
»continuité scrupuleuse d’une culture musicale«, von der Kontinuitit der
burgerlichen Musikkultur und ihren Exerzitien.#s Und zuletzt ist es das sinn-
liche Betasten, das Barthes die Lust an der »activité corporelle« des Klavier-
spielens erinnern lisst. Der Absatz schliefit bezeichnenderweise: »Uben ist
nicht langweilig« (»les exercices ne sont pas ennuyeux«).4

Zunichst ist also festzuhalten, dass Barthes hier und immer dann, wenn
er auf die Musik zu sprechen kommt, sehr personlich wird. Er setzt das
autobiographische >Ich< bewusst und lasst es nicht durch Distanzierungs-
strategien wie das Schreiben in der dritten Person verschwinden. An den
musikbezogenen Texten lisst sich so eine Tendenz beobachten, die in der
Forschung als >Riickkehr des Subjekts< in Barthes’ Schreiben bezeichnet
wird.#” Ein Grund dafiir liegt fur Barthes in der Sache. In Der romantische
Gesang (1976) heifit es: »Jeder Diskurs iiber die Musik kann, scheint mir,
nur in der Evidenz beginnen.«#® Er nihert sich der Musik also nicht abs-

43 »[Clhaque fois que j’entends de loin un piano qu’on travaille, c’est toute mon en-
fance, notre maison de B. et jusqu’a la lumiére du Sud-Ouest qui font irruption dans
ma sensibilité«. Roland Barthes: Piano-souvenir, in: ders.: (Euvres complétes, Bd. 5:
1977-1980, hg. von Eric Marty, Paris 2002, S. 898—899, hier S. 898; Ubersetzung FS.

44 Barthes (Anm. 43), S. 898.

45 Barthes (Anm. 43), S. 899.

46 Barthes (Anm. 43), S. 899.

47 Einschlagig ist hier der Vortrag Lange Zeit bin ich friib schlafen gegangen (1978)
Dort heifit es: »Das Innerste will aus mir sprechen und angesichts der Allgemeinheit,
der Wissenschaft, seinen Schrei erschallen lassen.« Roland Barthes: »Lange Zeit bin
ich frith schlafen gegangen«, in: ders.: Das Rauschen der Sprache. Kritische Essays
IV, aus dem Frz. von Dieter Hornig, Frankfurt a.M. 2012, S. 307-320, hier S. 314;
vgl. aus der Autobiographie-Forschung zu Barthes Peter Biirger: Das Verschwinden
des Subjekts. Eine Geschichte der Subjektivitit von Montaigne bis Barthes, Frank-
furt a.M. 1998, S. 203—216 sowie Daniela Langer: Wie man wird, was man schreibt.
Sprache, Subjekt und Autobiographie bei Nietzsche und Barthes, Miinchen 2005.

48 Roland Barthes: Der romantische Gesang, in: ders.: Der entgegenkommende und der
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trakt oder theoretisch an, sondern im Modus einer >Evidenz<, die aus der
praktischen und sinnlichen Musikerfahrung des Schreibenden selbst ge-
wonnen wird.# Selbstredend entsteht so keine systematische Musikisthetik,
geschweige denn ein musikanalytisches Instrumentarium, wohl aber eine
>praxeologische< Musikisthetik, die von der Musikpraxis insbesondere in
ithrer korperlichen Dimension ausgeht. Zu fragen ist im Folgenden, wie die
Evidenz des musikpraktischen Ich und die Formierung des essayistisch-
autobiographischen Ich der Musiktexte zusammenhingen, inwiefern sich
die Barthes’schen Klavier- und Schreibiibungen als ethische Praktiken be-
schreiben lassen und wie sie sich zum Spannungsfeld zwischen Disziplin
und Asthetik der Existenz verhalten.

Mehrfach stellt Barthes die kulturkritische Gegenwartsdiagnose, das
Musikhéren habe sich von der Musikpraxis abgekoppelt. So auch in dem
Essay Schumann lieben (1979): »Jetzt aber hat sich das Anhoren von Musik
von ihrer Austibung abgespalten: Virtuosen gibt es sehr viele, Zuhorer
massenweise; aber Austibende, Amateure sehr wenige.«5° Damit gehe aber
ein wichtiger Teil der musikasthetischen Erfahrung verloren. Insbesondere
die Musik Robert Schumanns erschliefe sich, so heifit es,

nur fir den, der sie, selbst schlecht, spielt. Ich war immer wieder ver-
blifft Giber dieses Paradox: dafl mich ein bestimmtes Stiick von Schu-
mann begeisterte, wenn ich es (halbwegs) spielen konnte, und ein wenig
enttauschte, wenn ich es auf Schallplatte horte. Das war, glaube ich, keine
Anmaflung meinerseits. Dringt doch die Musik Schumanns weiter vor als
bis ans Ohr: Sie dringt durch die Schlige ithres Rhythmus’ in den Leib,
in die Eingeweide: Man konnte meinen, das Stiick wire jedesmal nur fiir
eine Person geschrieben worden, die, die es spielt: der wahre Schumann-
sche Pianist bin ich.5*

stumpfe Sinn. Kritische Essays 111, aus dem Frz. von Dieter Hornig, Frankfurt a. M.
1990, S. 286—292, hier S. 286.

49 Entsprechend ist Musik« in Barthes” Entwiirfen deckungsgleich mit dessen birger-
lichem Musikgeschmack, genauer gesagt bezieht er sich fast ausschliefflich auf im
musikgeschichtlichen Sinn romantische Musik von etwa 1820 bis 1920. Vgl. Coste
und Douche (Anm. 42), S. 13—14.

so Roland Barthes: Schumann lieben, in: ders.: Der entgegenkommende und der stumpfe
Sinn. Kritische Essays 111, aus dem Frz. von Dieter Hornig, Frankfurt a.M. 1990,
S.293-298, hier S. 294.

51 Barthes (Anm. 50), S. 294.
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Musik interessiert Barthes also nicht in formaler oder analytischer, ge-
schweige denn hermeneutischer Hinsicht. Sie ist fiir ihn gerade nicht, um
Leibniz zu zitieren, exercitium animi,’* sondern ein exercitium corporis.
Thm geht es um »musikalische Aktivitit«, und diese ist »manuell, musku-
lar, modellierend«,’3 so die Formulierungen schon in Musica Practica (1970).
Entsprechend wird der Kérper zum Ausgangspunkt der musikpraktischen
Subjektformierung. In einem weiteren der Schumann’schen Klaviermusik
gewidmeten Text, Rasch (1975), wird dies mit einer Asthetik des >Schla-
gens< umschrieben: »Ich hore das im Korper Schlagende, das den Korper
Schlagende oder besser: diesen schlagenden Korper«, ein Schlagen »im In-
neren des Korpers [...], gegen die Schlife, im Geschlecht, im Bauch, gegen
die innere Haut«.5# Diese Erfahrung gehort, so Barthes weiter, dem vor-
symbolischen »Bereich der Lust (jouissance) an«.55 Semiotisch beschreibt
Barthes die Musik entsprechend als ein »Signifikanzfeld«, das kein Signi-
fikat kennt, wohl aber einen Referenten, nimlich den Korper des musik-
praktischen Subjekts.’® Nimmt man die autobiographische Dimension der
Barthes’schen Musikessayistik ernst, so wird in dieser also Subjektivitit in
Referenz auf die korperliche Musikpraxis des schreibenden Ich selbst er-
schrieben. Diese >Riickkehr des Subjekts< ist dann selbstredend keine Riick-
kehr zur cartesischen Subjektivitit.5” Das Subjekt konstituiert sich vielmehr

52 »Musica est exercitium arithmeticae occultum nescientis se numerare animi.« (»Musik
ist die versteckte Tatigkeit der Seele, die sich nicht dessen bewufit ist, daf§ sie rech-
net.«<) Gottfried Wilhelm Leibniz an Christian Goldbach, 17.4.1712, zit. nach: Go-
defridi Gvil. Leibnitii epistolae ad diversos [...], hg. von Christian Kortholt, Leipzig
1734, S.239—242, hier S. 241.

53 Roland Barthes: Musica Practica, in: ders.: Der entgegenkommende und der stumpfe
Sinn. Kritische Essays 111, aus dem Frz. von Dieter Hornig, Frankfurt a.M. 1990,
S.264-268, hier S. 264.

54 Roland Barthes: Rasch, in: ders.: Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn. Kri-
tische Essays I11, aus dem Frz. von Dieter Hornig, Frankfurt a.M. 1990, S. 299—311,
hier S. 299.

55 Barthes (Anm. 54), S. 303; in der frz. Version Roland Barthes: Rasch, in: ders.: (Euvres
completes, Bd. 4: 1972-1976, hg. von Eric Marty, Paris 2002, S. 827-838, hier S. 83 1.

56 Vgl. Barthes (Anm. 54), S. 307. Barthes richtet sich damit auch gegen eine herme-
neutische Tradition des Schreibens tiber Musik, die permanent Signifikate sucht und
produziert, zugleich aber die Referenzlosigkeit der »absoluten Musik< (Dahlhaus)
behauptet; vgl. Barbara Engh: Loving It: Music and Criticism in Roland Barthes,
in: Musicology and Difference: Gender and Sexuality in Music Scholarship, hg. von
Ruth A. Solie, Berkeley CA 1993, S. 66—79, hier S. 73.

57 Vgl. mit Blick auf Lange Zeit bin ich friih schlafen gegangen, Langer (Anm. 47),
S. 3081
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tiber affektive und praktische, exerzitiale Selbstverhiltnisse, die sich in der
referierenden Verschrinkung von Musikpraxis und Schreiben entfalten.

Es ist dann nur konsequent, dass Barthes das Musizieren metaphorisch als
ein>Schreiben« darstellt:5® »[A]n der Tastatur oder am Notenpult komman-
diert, fiihrt und koordiniert der Korper; er selbst muf$ transkribieren, was er
liest: er erzeugt Tone und Sinn. Er ist Schreiber, nicht Empfanger oder Sen-
sor.«<%9 Die Rolle des Korpers ist also in Musikreproduktion (und -rezep-
tion) eine aktive; gerade in der korperlichen Dimension erscheint die Musik
als >schreibbare<und nicht als >lesbare< Kunst, um Barthes’ eigene, zunichst
allerdings literaturbezogene Terminologie zu verwenden. Mit Blick auf die
Subjektformierung ergibt sich daraus eine strukturelle Homologie von Kla-
vier- und Schreibiibungen. Sowohl das metaphorische Schreiben der musika-
lischen Ubung als auch das essayistisch-autobiographische Schreiben lassen
sich dabei auf Barthes’ Uberlegungen zum >intransitiven Schreiben< bezichen.
Bei diesem ist das Subjekt dem Text nicht vorgingig, sondern formiert sich
allererst im Prozess des Schreibens.®® Barthes greift fir sein Argument auf
die altgriechische Grammatik zuriick, genauer gesagt auf die zwischen Aktiv
und Passiv stehende Form des >Mediumss, die eine Rickwirkung des Han-
delns auf die handelnde Person ausdriickt. Dies gilt auch fir das intransitive
Schreiben, da »sich beim medialen Schreiben (écriture) der Moderne das
Subjekt unmittelbar zeitgleich zum Schreiben konstituiert, sich durch das
Schreiben vollzieht (>effectuer<) und in Mitleidenschaft zieht (>affecter<)«.6!

Die Gleichurspriinglichkeit von Subjekt und >medialer< (Schreib-)Pra-
xis ist der Foucaultschen Konzeption einer praktischen Subjektformierung
durchaus verwandt, gerade auch mit Blick auf die écriture de soi. Mit Fou-

58 Vgl. Matthew Cheung Salisbury: Barthes’s sMusica Practica< and Its Antecedents, in:
Exemplaria: A Journal of Theory in Medieval and Renaissance Studies 33, 3, 2021,
S.250-263.

59 Barthes (Anm. §3), S. 264. Entsprechend wird auch die dsthetische Wahrnehmung der
Schumann’schen >Schlige« nicht rezeptiv, sondern als Praxis verstanden. Zuhoren ist
fur Barthes ein >Ausfuhrenc (exécuter). » Auf der Ebene der Schlage [...] fiihrt jeder
Zuhorer ans, was er hort. Es gibt folglich einen Ort des musikalischen Textes, an dem
jede Unterscheidung zwischen dem Komponisten, dem Interpreten und dem Zuhorer
aufgehoben wird.« Barthes (Anm. §4), S. 303; frz. Barthes (Anm. 55), S. 830.

60 Vgl. zum Zusammenhang von écriture und Subjektkonstitution Langer (Anm. 47),
S.246-257.

61 Roland Barthes: Schreiben, ein intransitives Verb, in: ders.: Das Rauschen der Spra-
che. Kritische Essays IV, aus dem Frz. von Dieter Hornig, Frankfurt a.M. 2012, S. 18—
28, hier S. 26; frz. Ecrire, verbe intransitif, in: ders.: (Euvres completes, Bd. 3: 1968—
1971, hg. von Eric Marty, Paris 2002, S. 617-626, hier S. 624f.
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cault lasst sich Barthes’ intransitives >mediales< Schreiben so als eine Selbst-
technik, ein subjektivierendes Exerzitium und mithin als eine ethische Praxis
beschreiben — und dies gilt dann sowohl fiir das metaphorische >Schreiben
des Korpers in der Musik als auch fiir das essayistisch-autobiographische
Schreiben.®> Immer handelt es sich dabei um eine materiale und lustvolle
Praxis, die auf den Korper zurtickweist:®3

Die Schrift, das ist die Hand, also der Korper, seine Triebe, seine Kon-
trollen, seine Rhythmen, seine Gewichte, sein Gleiten, seine Komplika-
tionen, seine Ausfliichte, kurz, nicht die Seele [...], sondern das mit sei-
nem Begehren und seinem Unbewufiten befrachtete Subjekt.®

Der >Korper< wird zur Chiffre fir die Form von Subjektivitit, die Barthes
in Abgrenzung zur psychologischen und autonomen Subjektkonzeption
(>Seele<) umschreibt. Aus einer cartesischen Perspektive erscheint das Subjekt
so in korperliche Affekt- und Begehrenswerte (und den Text) aufgelost.5s
Der Rekurs auf den Korper ldsst sich aber gerade mit Blick auf die Musik
auch anders fassen, da die semiotische Referenz immer auf einen konkreten
praktizierenden Korper verweist. Aus der hier verfolgten exerzitialen Per-
spektive werden die Barthes’schen Konzeptionen so weniger als Auflésung
denn als alternative Formierung des Subjekts in Schreib- und Spielpraktiken
lesbar, die sich tiber den Korper vollzieht.

In Barthes’ Musiktexten wird dies insbesondere an seinen Einlassungen
zur Figur des Amateurs deutlich.%¢ Diesem geht es, so die Beschreibung in
der Autobiographie Roland Barthes par Roland Barthes, nicht um Meister-
schaft oder Wettbewerb, sondern um »Wollust« (»jouissance«) und eine lie-
bende Haltung zum eigenen Tun, die sich selbst perpetuiert (»amator: der

62 Eine weitere Parallele besteht zur aktuellen Kulturtechnikforschung, der es um die
agency der Dinge, Medien und Materialien in Handlungsketten zu tun ist. Corne-
lia Vismann zieht ebenfalls das griechische Medium heran, um die Riickwirkung der
dingbasierten Handlungen auf das Subjekt zu beschreiben. Vgl. Cornelia Vismann:
Kulturtechniken und Souveranitat, in: dies.: Das Recht und seine Mittel. Ausgewahlte
Schriften, hg. von Markus Krajewski und Fabian Steinhauer, Frankfurt a.M. 2012,
S. 445-459.

63 Vgl. ausfithrlich zum Korper in Musik und Schrift Ottmar Ette: Roland Barthes.
Eine intellektuelle Biographie, Frankfurt a.M. 1998, S. 327-377, S. 411—414.

64 Roland Barthes: Die Kornung der Stimme. Interviews 1962—1980, Frankfurt a. M.
2002, S. 214.

65 Vgl. Langer (Anm. 47), S. 246—257.

66 Vgl. Coste und Douche (Anm. 42), S. 18; Engh (Anm. 56), S. 75.
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liebt und weiter liebt«).®” Diese Haltung bescheinigt Barthes auch profes-
sionellen Musikern wie dem Pianisten Dinu Lipatti und seinem ehemaligen
Gesangslehrer Charles Panzéra, die thm als >vollendete Amateure<® gelten.
Vor allem aber geht es um die autobiographische Selbstbeschreibung. Hier
macht Barthes aus einer Not eine Tugend, nimlich aus seiner Abneigung
gegen das Eintiben und Einhalten von Fingersitzen: »Der Grund dafiir ist
offensichtlich, dass ich einen unmittelbaren Tongenuss (>jouissance sonore
immédiate<) mochte und die Langeweile der Schulung (-]’ennui du dressage<)
ablehne, denn der Drill (-dressage<) verhindert die Lust (>jouissancex).«5

Ob Klavieriibungen jouissance oder dressage sind, ist fiir Barthes, ganz
im Sinne von Menkes Foucault-Lektiire, vor allem eine Frage der Haltung,
mit der sie ausgefiihrt werden. So wird die liebende Haltung des Amateurs
im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit »gewissermaflen gegen die
Epoche gehegt«.”® Sie hat deshalb auch eine ethische bzw. politische Di-
mension: »Sie fithrt das Subjekt, das sie empfindet und ausspricht, zwangs-
laufig dazu, sich in seiner Epoche gemifl den Weisungen seines Begehrens
und nicht denen seiner Sozialitit einzurichten.«7* Es geht in Barthes” musik-
asthetischen Entwiirfen also nicht zuletzt um das Verhaltnis von Subjekt
und Gesellschaft. Dieses steht auch in der Vorlesung Wie zusammen leben
(1979) zur Debatte, und es ist nur konsequent, dass Barthes hier notiert:
»Musik = antinomisch zur Macht«.7* Die Klavieriibungen erscheinen so wie
die Schreibiibungen, in die sie bei Barthes miinden, im Menke’schen, em-
phatischen Sinne als dsthetisch-existenzielle Praktiken, die sich der Diszip-
linierung und Normalisierung widersetzen.

Auffillig ist dabei allerdings die Isotopie der bindren Oppositionen, mit
denen Barthes operiert: jouissance und dressage, Begehren und Sozialitit,

67 Roland Barthes: Uber mich selbst, aus dem Frz. von Jiirgen Hoch, Berlin 2010, S. 59;
frz. Roland Barthes: Roland Barthes par Roland Barthes, in: ders.: (Euvres comple-
tes, Bd. 4: 1972-1976, hg. von Eric Marty, Paris 2002, S. §75—771, hier S. 632. — Die
Figur des Amateurs wird bezeichnenderweise auch im Kontext des Schreibens viru-
lent. Die >Riickkehr des Subjekts< miindet in die Form »eines Schreibens, das heifit
einer Praxis: ich gehe zu einer anderen Art des Wissens tiber (dem des »Amateurss,
des >Liebhabers<)«. Barthes (Anm. 47), S. 320.

68 Vgl. Barthes (Anm. §3), S. 265.

69 Barthes (Anm. 67), S. 81; frz. Barthes (Anm. 67), S. 649.

70 Barthes (Anm. 50), S. 298.

71 Barthes (Anm. 50), S. 298.

72 Roland Barthes: Wie zusammen leben. Simulation einiger alltdglicher Rdume im
Roman. Vorlesung am College de France 1976—1977, aus dem Frz. von Horst Brith-
mann, Frankfurt a.M. 2007, S. 81.
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Musik und Macht. Diese erscheinen im musikalischen Kontext merkwiirdig
unreflektiert, obwohl Barthes sonst durchaus um sein Spiel mit »Dialektiken«
weifd und sie nach eigener Aussage auf die »Entdeckung eines dritten Terms«
zulaufen ldsst, anders formuliert auf ein »Neutrum« als »Gegenteil einer Anti-
nomie«.”3 Eine solche Selbstdekonstruktion stellt die Barthes’sche Musik-
asthetik aber gerade nicht in Aussicht. Die Erotisierung der musikalischen
Exerzitien durch ihre radikale Materialisierung und Somatisierung geht viel-
mehr mit einer vehementen Idealisierung der (romantischen) Musik einher.
Auflerdem finden die musikalischen Exerzitien im Riickzug aus den sozialen
(Macht-)Beziehungen des Subjekts statt, und die burgerliche Musikkultur
und ihre Artefakte scheint Barthes als neutrale Instrumente der Selbstpraxis
zu sehen.74 Die ideologischen und diszipliniren Implikationen dieser Musik-
kultur und ihrer Exerzitien, die sich oben am Beispiel der Clara Wieck/Schu-
mann deutlich zeigten, blendet er aus, um sich ganz auf die liebende Haltung
des Amateurs und die jouissance des aus der Disziplin entlassenen Korpers zu
fokussieren. Eine »Asthetik der Existenz« wird durch diese Form der musi-
kalischen Exerzitien gewiss bespielt. Die Verbindung von Technologien der
Macht und Technologien des Selbst, um die es Foucault — im Ubrigen histo-
risch fast zeitgleich zu Barthes” musikisthetischen Einlassungen — zu tun war,
wird bei Barthes durch die Antinomie von Musik und Macht aber geradezu
bestritten. Es entsteht eine Art praxeologisch fundierte Autonomieisthetik,
die sich kulturkritisch von der Gegenwart absetzt, dafiir aber eine ganze Reihe
von blinden Flecken<in Kauf nimmt, indem sie gleichzeitig kritisch und un-
kritisch verfihrt. Im autobiographisch-idiosynkratischen Schutzraum — und
nur dort, in einem allen sozialen (Macht-)Beziehungen, dem institutionel-
len Rahmen der Musik und auch ihrem inhirenten Gelingensanspruch ent-
hobenen Raum — gedeihen musikalische Exerzitien ohne normative Rahmung,
ist jouissance ohne dressage moglich. Barthes entwirft eine von der Diszi-
plin entkoppelte dsthetisch-existenzielle Utopie — allerdings um den Preis
eines Verlusts, nimlich dem der kritischen Analyse isthetischer Praktiken.

73 Barthes (Anm. 67),S.79 u. 155. Vgl. Langer (Anm. 47), S. 225—231. Vgl. zur Ethik des
Neutrums Sarah Maafi: Hoflichkeit —- Dummbeit — Eigenschaftslosigkeit. Die Ethik
des Neutrums bei Robert Musil und Robert Walser, Paderborn 2020.

74 Entsprechend ist in der Forschung auch ein »taboo on music in his early, semiological
work« beobachtet worden. Die Musik bleibt bei Barthes” ideologiekritischer Mytho-
logie auflen vor und wird so, polemisch formuliert, zum »refuge for the alienated myt-
hologist, who is feeling bad«. Engh (Anm. §6), S.73 u. 69. Lucy O’Meara zufolge
wird die romantische Musik zu einem »locus of an escape from sociality and culture«.
Lucy O’Meara: Atonality and Tonality: Musical Analogies in Roland Barthes’s Lec-
tures at the College de France, in: Paragraph 31, 1, 2008, S. 9—22, hier S. 20.
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