|. Systemtheorie und Literatur

1. Umrisse der Systemtheorie

Die Systemtheorie entstand in den 80er Jahren als eine neue Richtung der
Soziologie. Thr Hauptvertreter bzw. ihr Begriinder ist Niklas Luhmann.
Seine Grundannahme, die Welt besteht aus Systemen, von denen aus alle
Beobachtung der Welt auszugehen hat, stammt aus den
Naturwissenschaften. Diese Sichtweise markiert den Wechsel von einer
transzendentaltheoretischen  Position hin  zu einer  empirischen
Epistemologie. Gesucht wird nicht das Erkennen der Wahrheit, sondern die
Beobachtungsperspektive in ihrer zirkuldren Polyversitit.!

Luhmanns Systemtheorie postuliert eine Sichtweise, in der das, was man
Welt nennt als Bezeichnung fiir alles, was es gibt, durch die
Unterscheidung System und Umwelt in den Begriff zu bekommen gilt.
Diese Sichtweise basiert auf einer Sprengung des anthropozentrischen
Begreifens des anthropologischen Rahmens.

Die Aufgabe der Systemtheorie ist, manifeste und latente Phanomene der
Gesellschaft in ihrer Einheit aufzuhellen. Zentrum dieser Einheit ist das
System und die Erkenntnis, dass die Welt vielfdltig zu interpretieren ist. Die
Systemtheorie basiert vielmehr auf dem Postulat einer Vielfalt von
Interpretationsmoglichkeiten der Welt.

So betrachtet geht es um eine Uberbietungstheorie, die die
LebensduBerungen als Sinnkonzeptionen interpretiert, wobei der Begriff

der Funktion als Direktive zur Reduktion der Weltkomplexitéit dient. Die

! Es gilt, ,,dass die Realitit auch unabhiingig von Erkenntnis zirkulér strukturiert ist.* Luhmann,
Niklas: Soziale Systeme. Grundrif einer allgemeinen Theorie, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1994,
S.648.



Funktion macht die Bildung von Systemen erst moglich bzw. dass in der
chaotischen Welt eine Ordnung reflexiv wahrscheinlich wird.? Das, was
Prioritdt hat, 1ist nicht Absolutheit, sondern Relativierung jeder
Weltanschauung: ,,Zu wissen, wo es lang geht, zu wissen was der Fall ist,
und damit die Ansicht verbinden, man und andere miissten dann folgen
oder zuhoren oder Autoritit akzeptieren, das ist eine veraltete Mentalitit,
die in unserer Gesellschaft einfach nicht mehr adéiquat ist.*3

Trotzdem versucht die Systemtheorie diese Interpretationsmoglichkeiten
umfassend zu beschreiben. Die Vielseitigkeit der
Interpretationsmdoglichkeiten der Gesellschaft bleibt aber nicht zersplittert,
sondern tendiert immer zu einer umfassenden bzw. einheitlichen
Betrachtung. Es geht also um eine universale Wissenschaft, die kognitiven
und nicht schlechthin deskriptiven Charakter hat.

Nach dem Gesagten ldsst sich Systemtheorie als Universalitdtstheorie
bezeichnen, die sich als offene und meta-ontologische Prozedur versteht;
als eine wissenschaftliche Methode, die sich auf alle Funktionssysteme der
Gesellschaft anwenden ldsst. Halten wir also fest: Systemtheorie strebt
nach Universalitit®, und nicht nach Totalitdtsaussagen. Als solche

tibernimmt sie weder einen festen, noch einen - mit einer Wendung von

Luhmann - extramundanen Standpunkt, sondern bewegt sich in einem

2 Sowohl eine nicht-Aristotelische-Logik (G. Giinthers), als auch ein polykontexturaler
Weltbegriff (Kybernetik) oder auch ein Formen- bzw. Indikatorkalkiil (G. Spencer Brown)
plddieren dafiir, ,,Formen zu identifizieren, die auch im Chaotischen noch eine Ordnung
erkennen lassen.“ Baecker, Dirk (Hg.): Probleme der Form. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1993,
S.9.

® Niklas, Luhmann: Soziologische Aufklirung. Bd. 4, Opladen: Westdeutscher Verlag 1987,
S.20.

* Vgl. dazu Luhmanns Definition der Systemtheorie. Ihre Aufgabe ist nicht die ,,[...]
Widerspiegelung der kompletten Realitdt des Gegenstandes. Auch nicht: Ausschopfung aller
Moglichkeiten der Erkenntnis des Gegenstandes. Daher auch nicht: AusschlieSlichkeit des
Wahrheitsanspruchs im Verhéltnis zu anderen konkurrierenden Theorienunternehmungen. Wohl
aber: Universalitdt der Gegenstandserfassung in dem Sinne, dass sie als soziologische Theorie
alles Soziale behandelt und nicht nur Ausschnitte [...]°. Luhmann, Niklas: Soziale Systeme, S.9.



polykontextuellen und anti-teleologischen Argumentationsfeld. Sie
definiert Teile der Gesellschaft wie Kunst, Politik usw. und Begriffe wie
Zeit, Sinn, Kontingenz, Differenz mit Bezug aufeinander. Luhmanns
begriffliche Architektur dient zur Erkldrung (nicht mehr zur Begriindung)
der Gesellschaftlichkeit des Menschen.

Die Definition der Gesellschaft geschieht im Rahmen der Systemtheorie in
der Form von Theorie bzw. von Begriffen aufgrund der Maxime der
Differenzierung. Um Luhmann zu zitieren: ,,Begriffe formieren den
Realititskontakt der Wissenschaft (und das heillit wie immer so auch hier:
eingeschlossen den Kontakt mit ihrer eigenen Realitdt) als
Differenzerfahrung.“® Es gibt nimlich einen direkten Bezug des
Begrifflichen auf die Immanenz der erfahrbaren Realitdt. Die vielfdltigen
Erfahrungen der Realitdt haben jeweils verschiedene Referenzpunkte. Das
hat als Folge eine Vielfalt von azentrischen Konzepten, von azentrischen
Kontexten in der Gesellschaft. Diese werden wie ein Paradigmawechsel
durch die Mittel der Ausdifferenzierung und der Abstraktion bzw.
Verallgemeinerung bearbeitet. Die Ausdifferenzierung fiihrt zur Identitit
des zu analysierenden Systems und die Abstraktion zur Gewinnung dessen
Struktur. Konsequenz der differenzierten Zentralisierung ist, dass die
Arché, die Einheit nicht der Ausgangspunkt der Soziologie sein kann,
sondern die Differenz. Begleitende Erscheinungen der Differenz sind die
Variationen der Gesellschaft, die Beziehung zwischen Zufall und
Notwendigkeit, die Uberginge von Ordnung zur Unordnung und

umgekehrt.

®Ebd., S.13.



Die Systemtheorie erweist sich als ein sozialtechnologisches Verfahren, das
die Herrschaft der Vernunft® und der Kausalitit als einzige
Erkenntnismdéglichkeit authebt. Thr Gegenstand ist das zweckméiBige
Erfassen von verwickelten gesellschaftlichen  Vorgidngen, von
gesellschaftlichen Einzellfillen, die ithre jeweilige
Beobachtungsperspektive diktiert. Es geht dementsprechend um eine
polyzentrische und polykontexturale Theorie, die den archimedischen
Punkt als unmdéglich erklart.

Das hat als Folge die Substituierung des Subjekts durch das System.
Zugang zur Realitét hat alles, was ein System bildet. Jedes System ist eine
Beobachtungsperspektive ~ der  Welt in  der Welt. Diese
Beobachtungsperspektiven sind in der Gesellschaft nicht hierarchisch
strukturiert, sondern bilden eine azentrisch konzipierte Welt, die man mit
den Augen des Systems beobachtet.

Wenn das System seine Funktion in der Welt reflektiert und diese operiert,
ist es fiir sich selbst das Zentrum der Welt. So ist das System in dem
wissenschaftlichen Ansatz Luhmanns das Zentrum seiner Theorie.
Klassische Begriffe wie Subjekt, Geist, Natur, Gott, Geschichte usw. sind
einfach die Umwelt des Systems.

In diesem Sinne ist Kunst bzw. Literatur ein soziales Symbol, ein System
und zwar ein ausdifferenziertes Teilsystem der Gesellschaft. Luhmann setzt
die Literatur mit den historischen Verdnderungen des Gesellschaftssystems
in Beziehung. Das bedeutet einerseits, dass Kunst an der semantischen

Evolution” der Gesellschaft teilnimmt und andererseits, dass Kunst

® Vernunft wird dann zum Symbol fiir die Selbstreferentialitit des Systems®, wird zum ,,Zitat,
das verdeckt, dass man nicht weiter weil.“ Luhmann, Niklas: Das Recht der Gesellschaft,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1995, S.532f.

" Evolution ist nicht mit Fortschritt zu verwechseln, denn bei Luhmann ist Fortschritt als Begriff
ein Illusionsbegriff der modernen Gesellschaft.
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Kommunikation erzeugt. Historisch gesehen ldsst sich die moderne
Gesellschaft - nach der Systemtheorie - als hochdifferenziert bezeichnen,
wobei wegen der Multiperspektivitit von sozialen Diskursen die
hierarchische Differenzierung durch eine funktionale ersetzt wird. Anders
gesagt: In dieser pluriversen Gesellschaft gibt es eine verdnderte
funktionale Semantik. Dazu gehort auch die Literatur der Moderne, die
eine experimentelle Erfindungsliteratur ist. Sie entsteht als Differenz zur
vormodernen Literatur und markiert somit ihre Historizitt.®

Unter diesen theoretischen Vorzeichen markiert die Systemtheorie den
endgiiltigen Abschied von der alteuropdischen Semantik. Luhmann sieht
den Ursprung aller Beobachtung der Welt in der Differenz, also nicht in der
Einheit. Statt {iber Weltrationalitdtskontinuum spricht er {ber
diskontinuierliche Systemrationalitit.® Das impliziert fiir die Kunst die
Abschaffung einer Funktion als Imitation oder als Reprisentation der
Welt.1°

Die Systemtheorie erweist sich dabei - in ihrer Funktionsorientierung - als
besonders geeignet fiir die Romane der Moderne. Die Moderne ist eine
Kultur der Differenz. In den Worten Bernhard Giesens: ,.eine Vielzahl
gleichermaflen ‘moglicher’ Interpretationen der Welt ist vorhanden, und

kein unbestreitbares Fundament, kein allem iibergeordneter Bezugspunkt

® Die Historizitit auBert sich als stilistische Abweichung von vorherigen Mustern und als
Einsatz von neuen Sprachmitteln. So integriert z.B. Musil den Essay in seine literarischen Texte
als neue Erzihltechnik. Vgl. dazu: Musil, Robert: Tagebiicher, hg. von Adolf Frisé, Bd. 1,
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, S.585.

® Unter Systemrationalitit verstehen wir die ablaufende Selbstreferenz bzw. Autopoiesis eines
Systems mit Hilfe seiner eigenen Operationen.

 In den segmentiiren Gesellschaften hat Kunst die Form des Rituals; in stratifikatorischen
Gesellschaften hat Kunst eine eigene Identitét, doch sie ist ein Symbol, das fremdreferentielle
Beziige reprisentiert wie Religion. Fremdreferentielle Elemente {iberwiegen nicht mehr fiir das
System der Kunst in der modernen Gesellschaft. Sie erfindet ihre eigene Funktion und stellt sich
auf eine sich selbst ,jiiberholende Innovation“ ein. Miiller, Harro: Systemtheorie und
Literaturwissenschaft, in: Bogdal, Klaus-Michael (Hg.): Neue Literaturtheorien. Eine
Einfiihrung, Opladen: Westdeutscher Verlag 1990, S.201-217, hier S.210.
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steht zur Verfiigung, um iiber sie zu entscheiden.“!! Dass die Systemtheorie
mit dem Verfahren der Literaturwissenschaft vollig kompatibel ist,
beweisen zahlreiche Forschungsarbeiten.?

Der entscheidende theoretische Ansatzpunkt der Theorieanlage Luhmanns,
der sich von allen ontologisch orientierten unterscheidet, ist: Statt von
Einheit geht die Theorie von Differenz aus und zwar von der Differenz
System/Umwelt aus. Die Systemtheorie interessiert sich flir die eine Seite
der System/Umwelt Differenz. Sie fokussiert sich auf die systemspezifische
Bedingungen, die Strukturen, die Ordnungen und die Komplexitdt des
Werks, indem sie das AuBen des Werks als einfach ,.alles anderes!3
definiert. Die Reflexionsfiguren, mit denen man im Rahmen der
Systemtheorie ein literarisches Werk versteht, sind: die Differenz von
System und Umwelt, die Selbstreferenz, die Konstruktion und die
Perspektive, die Kontingenz und die Frage der Selbstreproduktion.

Die folgende Arbeit versucht, die Systemtheorie Niklas Luhmanns fiir die
Analyse eines modernen Romans - und zwar fiir die Interpretation des
Romans von Robert Musil Der Mann ohne Eigenschaften - fruchtbar zu
machen. Musils Werk enthalt eine Vielfalt von

Interpretationsmoglichkeiten der Welt als Ganzheit. Es geht um ein Werk

11 Giesen, Bernhard. Die Entdinglichung des Sozialen. Eine evolutionstheoretische Perspektive
auf die Postmoderne. Frankfurt.M.: Suhrkamp 1991, S.118.

12 Siehe dazu u.a.: Berg, Henk de/Prangel, Matthias (Hg.): Systemtheorie und Hermeneutik,
Tiibingen, Basel: Francke 1999. Berg, Henk de/Prangel, Matthias (Hg.): Kommunikation und
Differenz: Systemtheoretische Ansdtze in der Literatur- und Kunstwissenschaft, Opladen:
Westdeutscher Verlag 1993. Fohrmann, Jirgen/Miiller, Harro (Hg.): Systemtheorie der
Literatur, Miinchen: Fink 1996. Jahraus, Oliver/Scheffer, Bernd (Hg.): Interpretation,
Beobachtung, Kommunikation : Avancierte Literatur und Kunst im Rahmen von
Konstruktivismus, Dekonstruktivismus und Systemtheorie, unter Mitarbeit von Nina Ort,
Tibingen: Niemeyer 1999. Moser, Sibylle: Komplexe Konstruktionen: Systemtheorie,
Konstruktivismus und empirische Literaturwissenschaft , mit einem Vorw. von Siegfried J.
Schmidt, Wiesbaden : DUV, Dt. Univ.-Verl. 2001.  Schmidt, Siegfried J. (Hg.):
Literaturwissenschaft und Systemtheorie : Positionen, Kontroversen, Perspektiven, Opladen :
Westdeutscher Verlag 1993.

3 Luhmann, Niklas: Soziale Systeme, S.249.
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voll von Fremdreferenzpunkten (philosophische, psychologische und
soziologische Betrachtungen) und von Selbstreferenzen (sowohl
dsthetische Erlebnisse als auch die Selbstthematisierungen der Kunst). Das
Werk imponiert Konstruktionen der Umwelt aus der sozialen Umwelt der
Zeit um 1900, um sie ins Werk zu transformieren. Das
dichtungstheoretische Werk Musils ist operativ konstruktivistisch im
weiten Sinne als Medium bzw. als Funktionssystem der Gesellschaft zu
verstehen und im engeren Sinne als literarische bzw. sprachliche Form von

Geschichten und Kommunikationen.

2. Das literarische Werk als Differenz von System und Umwelt

Die Systemtheorie geht - wie schon bemerkt - nicht mehr aus von einer
Identitdt von Identitdt und Differenz, wie es noch in der Metaphysik galt,
sondern von der Differenz von Identitdt und Differenz: ,,die Differenz ist
die Identitit als universelle Abwesenheit von Identitit und Differenz.«*

Im Rahmen der Systemtheorie betrachten wir das literarische Werk®® als
Differenz, ndmlich als die Differenz zwischen System und Umwelt. Das

Werk als System existiert dank der Umwelt sei es geschichtliche

Ereignisse, soziale Diskurse, Erlebnisse des Autors usw. oder andere

4 Ternes, Bernd: Invasive Introspektion. Fragen an Niklas Luhmanns Systemtheorie, Miinchen:
Wilhelm Fink 1999, S.104.

> Der Begriff des Werks erscheint dem Begriff des Systems niher zu kommen als der Begriff
des Textes: ,, [...]; der Werkbegriff evoziert die Idee eines organischen Zusammenhangs, bei
dem gilt, dass das Ganze mehr als die Summe seiner Teile, wihrend der Textbegriff das Ganze
lediglich als strukturelles Zusammenspiel der Teile betrachtet. Jahraus, , Oliver:
Literaturtheorie. Theoretische und  methodische Grundlagen der Literaturwissenschaft,
Tiibingen/Basel: A. Francke Verlag 2004 S.113. Siehe auch Roman Jakobson, der den Text
,»hicht als eine mechanische Ansammlung, sondern als eine strukturierte Einheit behandelt, und
eine fundamentale Aufgabe ist es, die dem System inhédrenten statischen und dynamischen
Gesetze zu finden.” Hier zit. in: Schutte, Jurgen: Einfiihrung in die Literaturinterpretation,
Stuttgart: J. B. Metzler Verlag 1997, S.97.
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literarische bzw. nicht literarische Werke.'® In diese Umwelt kann das
literarische Werk nicht eingreifen, da kann es nichts anfangen. Dafiir aber
hat besonders Musils Roman die Form der Kritik.!” Es geht um eine Kritik
in der Position des Beobachters, also in der Position der Grenze. Der
Roman ist eine Markierung der Differenz der oben genannten Differenz,
indem er auf der einen Seite operieren kann. Somit wird er Beobachter der
Umwelt, in der Form einer marginalen Kritik, die sich an der Grenze
aufhilt, er bezeichnet und unterscheidet sich selbst von seiner Umwelt,
denn das geschieht auf der einen Seite der Unterscheidung, ndmlich auf der
Seite der literarischen Sprache. Das ist nach Luhmann die operative
Geschlossenheit jedes Systems, die bedeutet, dass kein System aullerhalb
seiner selbst operieren kann, und dass die Relativitdt seiner Perspektive
unhintergehbar ist. Jedes System erarbeitet die interne Beschreibung seiner
selbst, die sich rekursiv auf ihre jeweiligen Zustdnde bezieht.

Die andere Seite der Differenz System/Umwelt bleibt unmarkiert
(unmarked state), aber sie ist immer mit-reprasentiert. Sie ist der Ursprung
der Selektion jeder ndchsten sprachlichen Operation. Sie ist das andere der
bestehenden Welt, all das, was durch das geschriebene Werk
ausgeschlossen wird und doch als Moglichkeit fortexistiert. Die Umwelt
bzw. die Referenz des Systems auf die Umwelt ist somit eine konstitutive
Notwendigkeit fiir die Identitit des Systems: ,,Vielmehr ist das
Umweltverhdltnis konstitutiv fiir Systembildung. Es hat nicht nur

‘akzidentelle’ Bedeutung, gemessen am ‘Wesen’ des Systems. Auch ist die

18 Anders das System Hegels: ,,Hegels System erscheint als ein System ohne AuBen: es gibt
nichts, was im System seinen Ort nicht finde und zur vollen Transparenz gebracht werden
konnte.“ Plumpe, Gerhard: Asthetische Kommunikation der Moderne, Bd. 1, Opladen:
Westdeutscher Verlag 1993, S.257.

Y7 Kritik impliziert immer schon einerseits die Kommunikationsfunktion des Textes und
andererseits die Selbstreflexion des Werkes. Kritik ist die AuBerung einer reflektierten
Stellungnahme, die als Mitteilung iiber die dsthetische Erfahrung in kommunikativer Absicht
erfolgt. Darauf kommen wir zuriick.
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Umwelt nicht nur fiir die ‘Erhaltung® des Systems, fiir Nachschub von
Energie und Information bedeutsam.“!® Die Welt ist eine unendliche
Potentialitit von Uberraschungen, aus denen die Responsibilitit des
Werkes entsteht. Ein beobachtendes System reproduziert sich ,,im Medium
seiner Unterbrechungen*!®, d.h. in der Stérung von Selbst- und
Fremdreferenz. Eben diese Storung ist die Kognition des beobachtenden
Systems, auf der das System das, was noch moglich ist, aufbauen kann.
Charakteristisch schreibt Luhmann: ,,Wir erkennen die Realitédt, weil wir
aus ihr ausgesperrt sind - wie aus dem Paradies.“?°

Die Differenz von System und Umwelt ist nicht eine Liicke, sondern eine
Spur der historischen Epoche in einer Verflechtung von Welten, die in
Zeichen bzw. Bedeutungen situiert werden. Damit wird ,,die
Gleichzeitigkeit (Simultanprisenz) der Welt“?! im Werk gewihrleistet. Im
Musilschen Roman erkennt man verschiedene Ereignisse der Zeit um 1900,
die in einer narrativ-theoretischen Form gebiindelt sind. Diese Ereignisse
lassen sich in der Unterscheidung und der Bezeichnung erscheinen, d.h. es
geht um ein Abstraktionskonzept, das die Unterbrechung von
Weltkontinuitét impliziert.

Als System operiert das Werk doppelt: Es beobachtet die Umwelt, indem
es auf sie referiert (Fremdreferenz) und beobachtet simultan sich selbst,
indem es auf die sprachlichen Moglichkeiten referiert (Sebstreferenz).
Selbstreferenz und Fremdreferenz sind die doppelt markierte Metapher des

Werkes, welche dessen kohdrente Systemizitit ausmacht. Aus der

18 _Luhmann, Niklas: Die Gesellschaft der Gesellschaft. Bd. 1, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1997,
S.242f.

19 Baecker, Dirk: Wozu Systeme?, Berlin: Kulturverlag Kadmos 2002, S.49. Sicherlich ist das
die Formulierung Heinz von Foersters ,,Ordnung durch Stérung®. Hier zit. nach Baecker, Dirk:
Ebd., S.49.

2 Gripp-Hagelstange, Helga: Niklas Luhmann. Eine erkenntnistheoretische Einfiihrung,
Miinchen: Wilhelm Fink 1995, S.39.

2! Baecker, Dirk (Hg.): Probleme der Form, S.63.
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Konstellation der Selbst- und der Fremdreferenz folgt, dass das Werk offen
auf seine Umwelt ist, aber operativ geschlossen in der literarischen
Sprache. Das System ist Selbstkonstitution und gleichzeitige Anpassung an
die Umwelt. Das ldsst sich sehr leicht in den Roman Musils iibertragen, wo
die Polyvalenz von Perspektiven in die Polyvalenz der funktionalen
Gesellschaft eingepasst ist. Die operative Geschlossenheit macht die
Identitdit des Romans aus, in welcher aber eben die Differenz
System/Umwelt intern als re-entry?? Figur bearbeitet wird. Diese re-entry
Figur wird durch das Erzdhlgeschehen und die Figuren des Textes
verkorpert und damit wird die Fremdreferenz durch das Konzept der
Selbstreferenz kontinuiert. Das erhoht die Komplexitdt des Romans, und
macht ihn zu einem ,,Zitatenreich*?3, zu einem permanenten Aufweis der
Differenz von Selbst- und Fremdreferenz als eine erkenntnisleitende
Operation.

Die Umwelt andererseits ist ein VVorrat, der aber nicht so hoch geordnet ist
wie das System. Sie ist rein beliebig und unfest geordnet und deswegen
komplexer als jedes einzelne System. Jedes System ermdglicht fiir sich
selbst - weil das notwendig fiir seine Selbsterhaltung ist -
Umweltbeziehungen, was impliziert, dass die Umwelt nicht als vorexistent
zu gelten ist. Wegen der absenten Ordnung und der immer und in jedem
Fall hoheren Komplexitit der Umwelt gibt es keine eins-zu-eins
Entsprechung zwischen System und Umwelt, denn der Selbstreferenz und

der Fremdreferenz des Systems entspricht eine Leerstelle. Das System aber

% Der Begriff stammt aus dem so genannten Formenkalkiil von George Spencer Brown. Seine
mathematische Theorie bezeichnet den Wiedereintritt einer Unterscheidung in das durch sie
Unterschiedene, d.h. die Wiederverwendung einer Unterscheidung innerhalb einer
Unterscheidung. Nach Spencer Brown ist die Form der Unterscheidung der Raum, den eine
Unterscheidung in eine markierte Innenseite und in eine unmarkierte Auf3enseite teilt. Ohne zu
unterscheiden, ohne eine Grenze zu ziehen ist es unmoglich etwas zu bezeichnen.

2 Musil, Robert: Gesammelte Werke in neun Bénden, hg. von Adolf Frisé, Bd. 8, Reinbek bei
Hamburg: Rowohlt 1978, S.1206. Das erinnert uns sicher an die Theorie der Intertextualitét.
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reagiert auf die Umweltereignisse ,,und sei es nur: auf ‘die’ jeweils eigene
Vorstellung ‘der’ Umwelt.*?* Das, was also das System von seiner Umwelt
aufnimmt, ist ein Widerhall, ein Echo von Informationen. Das System
reproduziert sich operativ durch Differenzen und die Umwelt reproduziert
sich als Storung fiir das System, die aber seine Struktur bestimmt.

Auf dieser Grundlage bedeutet System die Disposition der Metapher des
Rauschens in der Umwelt in reduzierte und geordnete In-Formation. So ist
der Umweltkontakt des Systems Zufall, ohne den es keine
Realitdtswahrnehmung gibt: ,,Die Umwelt wirkt, vom System her gesehen,
zufillig auf das System ein; aber genau diese Zufilligkeit sei fiir die
Emergenz von Ordnung unentbehrlich, [...].“?® Im Augenblick des Zufalls?
duBert sich die Kohdrenz von System und Umwelt, aber auch die Dynamik
des Systems, fremde Ereignisse in seinem Innern zu bearbeiten. Deshalb
gibt es immer ein Komplexititsgefille in der Differenz zwischen System
und Umwelt, was bezeugt, dass die Beziehungen der beiden notwendig
asymmetrisch sind. Aus diesem Grund kann der Kontakt des Systems mit
seiner Umwelt nicht kausalbedingt sein. In der iiberwiltigenden
Komplexitdt der Umwelt ist jedes System ein Versuch, sich in der Welt
durchzusetzen. Zum Zweck einer System-Herrschaft in der Umwelt steht
dem System nur ein Mittel zur Verfiigung und das ist der Weg der
Komplexitditsreduktion der umgebenden Welt. Das Mittel fiir die
Bewiltigung des Komplexititsgefilles zwischen System und Umwelt ist

die Generalisierung, d.h. Umweltereignisse oder Umweltzustinde werden

# Luhmann, Niklas: Okologische Kommunikation. Kann die moderne Gesellschaft sich auf
okologische Gefihrdungen einstellen?, 2. Aufl., Westdeutscher Verlag: Opladen, 1988, S.47.

% |uhmann, Niklas: Die Gesellschaft der Gesellschaft. Bd. 1, S.65.

% Das Konzept der Zufilligkeit schlieBt den Gedanken der Absolutheit aus, wie das bei Hegels
System der Fall ist: ,,Hegels System ist absolut, weil es als Umwelt die Nichtigkeit des
Kontingenten kennt. [...] Sie ist das Absolute im Medium abstrakten Denkens.“ Plumpe,
Gerhard: Asthetische Kommunikation der Moderne, S.257.
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systemintern global erfasst. Die Fremdreferenz wird im System erarbeitet.
Die Generalisierung aber strebt nicht nach der Identitdit der Umwelt,
sondern nach der Identitdt des Systems. Halten wir also fest: Einerseits
behauptet sich das System innen durch seine eigenen Operationen und
andererseits versichert es seine Erhaltung in der Umwelt, also aullen, durch
seine Abgrenzung von ihr. Denn wo es Herrschaftsintentionen gibt, gibt es
auch Grenzziehungen. Eben durch die Andersheit von der Umwelt gewinnt
das System seine Umwelt. Das System selbst zieht eine Grenze zwischen
seinen Elementen und den Reizen der Umwelt, zwischen dem Eigenen und

dem Fremden, dem also, was zu ihm und was nicht zu ihm gehort.

Somit ist auch die Einheit der Umwelt durch das System konstituiert. ‘Die’ Umwelt ist nur ein
Negativkorrelat des Systems. Sie ist keine operationsfiahige Einheit, sie kann das System nicht
wahrnehmen, nicht behandeln, nicht beeinflussen. [..], dass durch Bezug auf und

Unbestimmtlassen von Umwelt das System sich selbst totalisiert. Die Umwelt ist einfach ‘alles

andere’.?’

Die systeminterne Reflexion auf die Einheit der Differenz von System und
Umwelt ist das Rationalititspotential des Werkes. Mit anderen Worten:
Das Werk thematisiert diese Differenz, indem es Riickwirkungen der
Umwelt auf sich selbst reflektiert: ,.Die Differenz ist nicht nur
Trennungsinstrument, sondern auch und vor allem Reflexionsinstrument
des Systems.“?® Reflexion ist, wenn das System die Differenz
System/Umwelt beobachtet. Man kann hier folgende Passage aus dem

Roman vergleichen:

" Luhmann, Niklas: Soziale Systeme, S.249
% Luhmann, Niklas: Okologische Kommunikation, S.24. Diese These erinnert uns an Goethe:
»Man weicht der Welt nicht sicherer aus als durch die Kunst, und man verkniipft sich nicht
sicherer mit ihr als durch die Kunst.“ Johann Wolfgang Goethe: Wahlverwandtschaften,
Frankfurt a.M: Insel Ausgabe, 1972, S.157.
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Unzdhlige Auffassungen, Meinungen, ordnende Gedanken aller Zonen und Zeiten, aller Formen
gesunder und kranker, wacher und tridumender Hirne durchziehen ihn (den ,.fast stiindlich
wachsenden Leib von Tatsachen und Entdeckungen) zwar wie Tausende kleiner empfindlicher
Nervenstringe, aber der Strahlpunkt, wo sie sich vereinen, fehlt.?

Das bezeugt die Polyphonie der Epoche, die im Roman als re-entry Figur
erscheint. Anders gewendet: Es geht um eine strukturelle Kopplung
zwischen System und Umwelt. Und es ist eben der gesellschaftliche
Pluralismus, der die Epik des Werks bewirkt hat. Werkstruktur und
gesellschaftliche Struktur stehen in Kopplung, was nicht bedeutet, dass der
Roman eine Widerspiegelung gesellschaftlicher Prozesse oder Ideologien
ist, aber auch nicht als Zeichenkombinationen aufgefasst werden kann. Der

Roman ist ein autonomes Werk in reflexiv-strukturierter Form.

3. Das Werk als autopoietisches®® System

Nach den bisherigen Deutungen ist das Werk kein statisches Gebilde, denn
es besteht aus sprachlichen Elementen, die per permanentum auftauchen
und zerfallen.® Jedes neue Element bedeutet eine kohirente Verformung
der vorherigen Elemente. Das Erscheinen und sofortige Zerfallen der

Elemente, ndmlich ihre Varianz macht sie zu Ereignissen. Diese Tatsache

2 Musil, Robert: Gesammelte Werke, Bd. 5, S.1937.

% Das Kunstwort Autopoiesis (griechisch autos: selbst und poiein: machen) wurde von dem
chilenischen Biologen und Neurophysiologen Humberto Maturana kreiert, um das Prinzip
lebender Systeme zu bezeichnen. Luhmann adaptierte das Konzept, um es generalisiert auf
psychische und soziale Systeme zu transferieren. ,,Es geht keineswegs um Authypostasis. [...]
Vielmehr geht es nur darum, dass die Einheit des Systems und mit ihr alle Elemente, aus denen
das System besteht, durch das System selbst produziert werden.“ Luhmann, Niklas: Die
Wissenschaft der Gesellschaft, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1994, S.30.

81 Autopoiesis ist der Gegenbegriff der Destruktion, der Aufldsung. Das Werk ist eine
Annihilation in dem Sinne, dass Unmogliches und Kontingentes so eingebaut sind, dass es eine
Weltordnung entsteht.
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gestattet uns den Begriff der Zeit in die Textgegenwart einzufiihren®?, oder
umgekehrt: weil die Ereignisse des Werkes zerfallen, ist die Zeit in das
Werk schon eingebettet®*. So ist das Erzihlgeschehen, eine basale
Selbstreferenz, ein Sich-Ereignen, denn dass etwas vergeht, impliziert, dass
etwas geschehen ist. Die Erzéhlzeit ist die autopoietische Zeit der Grenze
durch die Aktualitdt des Wechsels von Ereignissen. Peter Fuchs definiert
wie folgt das Ereignis: ,,Ein Ereignis ist sozusagen zugleich constituens
und  constitutum: Es  wird durch  einen  autopoietischen
Ereigniszusammenhang ermoglicht, und es ermoglicht die Fortsetzung des
Geschehens.*“3* Die Zeit ist die Struktur, in der Wort und Bild als
Zeichenelemente in Form, ndmlich im Zeitkontinuum des Werkes
verbunden werden. Die Autopoiesis des Werkes ist die Zeit, in der ein
Ereignis fiir ein Ereignis folgt. In diesen zeitgebundenen Kopplungen
erfolgen Selektionen, die Rekursionen erfordern d.h. Riick- und Vorgriffe
auf soeben aktuelle und auf andere nicht aktuelle Elemente im selben
Werk. Das, was die Rekursionen charakterisiert, ist ihre Momenthaftigkeit
und die Unvorhersehbarkeit dessen, was als Anschluss produziert werden
kann. ,,Insofern konstituiert jedes einzelne Element ‘eine neue Gegenwart'
[...].% Jede neue Gegenwart regeneriert sich nicht nur anti-teleologisch in

eine weite Zukunft, sondern auch in eine weite Vergangenheit:

% Lessing sagt: ,,die Zeitfolge ist das Gebiet des Dichters, [...]*. Hier zit. nach: Harth, von
Diedrich/Gebhardt, Peter (Hg.): Erkenntnis der Literatur. Theorien, Konzepte, Methoden,
Stuttgart: J.B. Metzler/Poeschel Verlag 1982, S.307.

% Es geht um eine Umstellung von substantieller auf zeitliche Struktur. Ahnlich definiert
Stierle: ,,Ereignisse [...] stellen [...] eher Augenblicks-Inseln inmitten eines Stroms zeitlicher
Unbestimmtheit. Stierle, Karlheinz: Text als Handlung. Perspektiven einer systematischen
Literaturwissenschaft, Miinchen: Wilhelm Fink 1975, S.592.

% Fuchs, Peter: Theorie als Lehrgedicht. Systemtheoretische Essays I, Fuchs, Christin Marie
von (Hg.), Bielefeld: transcript Verlag 2004, S.30.

% Luhmann, Niklas: Die Gesellschaft der Gesellschaft. Bd. 1, S.75.
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Jedes Ereignis vollzieht in diesem Sinne eine Gesamtmodifikation der Zeit. Die zeitliche
Punktualisierung der Elemente als Ereignisse ist nur in der Zeit und nur dank der Zeit moglich;
aber sie realisiert durch Verschwinden und durch Gesamtmodifikation ein Maximum an
Freiheit gegeniiber der Zeit. Dieser Freiheitsgewinn muss durch Strukturbildung bezahlt
werden; denn es wird daraufthin nétig, die Reproduktion der Ereignisse durch Ereignisse zu
regulieren.

Wir definieren so den Roman Musils als eine Autopoiesis von
Ereignistemporalitiiten,3 die seine Gegenwart ausmachen, nimlich den
laufenden Prozess der sukzessiven Verdnderung von Zeichen als Ereignisse
in der Zeit des Romans. Diese Zeit ist die Zeitstelle von Worten bzw. von
Sétzen. Sdtze geschehen an bestimmten Zeitstellen, was sie zu Ereignissen
macht. Jedes Wort, das aktualisiert wird, ldsst aber Raum und Zeit fiir
andere mogliche Satze: ,,Was wir Raum nennen, ist insofern nichts als die
Verwirklichung von Zeit, und was wir Zeit nennen, reine Potentialitiit. 3

Das Ereignis wird im Roman konstituiert, es ermoglicht aber auch den
Fortgang des Romans. Luhmann spricht von der Paradoxie der
,,Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen*3®, denn der Roman operiert mit

Vergangenheit und Gegenwart immer gleichzeitig. Anders gewendet:

Ein Ereignis markiert eine Diskontinuitit, also eine Differenz von Vorher und Nachher. Es hat
fiir einen Beobachter eine paradoxe Existenz: Es ist weder das ‘Vorher’ noch das ‘Nachher’. Es
ist auch nichts ‘dazwischen‘. Es présentiert die Einheit des Vorher und Nachher, die Einheit der
Differenz, denn es nimmt beides, das VVorher und das Nachher, als Moment der eigenen Einheit
in sich auf. [...] Das Ereignis ist also - paradox und auch insofern kann man von Gliick sagen,
dass es nicht dauert.*

So verstanden operiert der Roman unter der kategorialen Differenzierung
von Operation und Beobachtung. Seine Form ist die Zeit in der Differenz

von der operativen Zeit der Autopoiesis (beobachtende Zeichen) und der

% Luhmann, Niklas: Soziale Systeme, S. 390.

3" Den Begriff entnehmen wir Arnim Nassehi: Theorie als Lehrgedicht, S.30.

38 Luhmann, Niklas: Die Gesellschaft der Gesellschaft. Bd. 1, S. 6, Anm. 12

¥ Niklas, Luhmann: Soziologische Aufkldrung. Bd. 5, Opladen: Westdeutscher Verlag 1987,
S.100.

0 Baecker, Dirk (Hg.): Probleme der Form, S. 541.
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Beobachtungszeit des Geschehens (beobachtete Zeichen)*. Die
Operationszeit auf der einen Seite ist das blinde und basale Operieren der
Sprache.*> Die Beobachtungszeit auf der anderen Seite reflektiert die
Kontingenz der Operationszeit. Daraus entsteht im Roman die Form des
Kommentars. Mit anderen Worten: Die erzidhlte Zeit, die in die
autopoietische Zeit konstituiert ist, ist das reflexive Referieren auf das
schon Geschehene und auf das, was geschehen wird. Die Reflexion des
Romans hat bei Musil die Form des Kommentars und meint nicht einfach
ein Zuriickstrahlen auf das Werk selbst. Mehr noch: Entscheidend dabei ist,
dass die Zeit der Autopoiesis die Zeit des Vergessens im Sinne der
Irreversibilitit®® ist, wihrend die Zeit der Beobachtung die Zeit des
Erinnerns ist bzw. Reflexion und somit Reversibilitit des verstrichenen
Erzihlten. Die Autopoiesis spielt mit der Zeit, die Beobachtung gegen sie,
sie ist die Zeit des Zogerns, in der die Kontinuitdt des Erzdhlgeschehens
unterbrochen wird: ,,Diskontinuitdt ist sozusagen zugleich Protest gegen
das Vergehen und Symbol des Vergehens zugleich.«*

Die operative Zeit des Romans ist ein sich verschwindender Prozess, der in
der Beobachtungszeit registriert wird. Die Beobachtungszeit ist also die
Zeit des Romans, die sich auf ihre eigene Operation bezieht. Das setzt
einerseits den Erzdhler als Beobachter voraus, und andererseits hat eine
Steigerung der Komplexitit des Romans als Folge.

Zur weiteren Verdeutlichung: Die Autopoiesis des Werkes konstituiert sich

selbstreferentiell durch die Beobachtung, nimlich durch ein riickgingiges

# Luhmann ersetzt den Begriff der Relation zwischen Bezeichnendem und Bezeichnetem durch
den Begriff der Unterscheidung, der den Begriff der Zeit impliziert.

2 Sje ist ,,die Zeit der Auslosung, in der niemand sieht.” Hier zit. nach: Pfotenhauer, Helmut ua.
(Hg.) Poetik der Evidenz. Die Herausforderung der Bilder in der Literatur um 1900, Wiirzburg:
Konigshausen u. Neuman Verlag 2005, S.207.

* Und nicht etwa Verlust des Zugangs zu Vergangenem.

* Nassehi, Armin: Die Zeit der Gesellschaft. Auf dem Weg zu einer soziologischen Theorie der
Zeit, Opladen: Westdeutscher Verlag 1993, S.361.
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Fortschreiten. Es gilt hier, das, was Luhmann iiber die Operationsweise des

Bewusstseins sagt:

Es operiert gleichsam mit dem Riicken zur Zukunft, nicht proflexiv, sondern reflexiv. Es
bewegt sich gegen die Zeit in die Vergangenheit, sicht sich selbst dabei stdndig von hinten und
an der Stelle, wo es schon gewesen ist. [...] Es verfolgt in sich selbst kein Ziel, sondern
bemerkt, was ihm passiert ist.*

Operations- und Beobachtungszeit machen den Roman zu einem Komplex
mit vielfachen Verschachtelungen, mit wechselnden Perspektiven in
zeitlichen Vor-, Zwischen- und Nachschnitten. Damit aber die Autopoiesis
weiterlduft, wird diese Gleichzeitigkeit durch den Erzédhler bzw. durch
seine Selektionen, die Momente der Werkintentionalitdt sind, gebrochen:
,Der sich so erregende Oszillationseffekt bringt das wechselseitig sich
Ausschliefende in einen Zustand der Gleichzeitigkeit, der erst beendet
wird, wenn der Beobachter oder Betrachter des Textes selbst Position
bezieht.«4®

Aus der hier geltenden theoretischen Sicht des literarischen Werkes
versteht man die Autopoiesis als eine Morphogenese d.h. als Aufbau einer
Struktur in der Zeit, die sich blind entwickelt. Das heif3t, dass das Werk
,,[...] auf der operativen Ebene naiv verfihrt; oder mit nochmals anderen
Worten: dass es in Bezug auf die eigene Referenz unkritisch vorgeht.“4’ Die
Morphogenese setzt eine Form, die Form des Romans voraus, die seine
Identitdt ausmacht. Der Roman ist die formale Sequentialisierung von
autopoietischer Zeit und Beobachtungszeit, ndmlich die Einheit von
Aktuellem und Inaktuellem in der autopoietischen Gegenwart. Die Zeit des

Romans ist die Zeit des Kreuzens von der Autopoiesisebene zu der

4 Luhmann, Niklas: Soziologische Aufklirung. Bd. 6, Opladen: Westdeutscher Verlag 1990,
S.63

% Berg, Henk de/Prangel, Matthias (Hg.): Systemtheorie und Hermeneutik, S.84.

47 Luhmann, Niklas: Die Wissenschaft der Gesellschaft, S.85.
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Beobachtungsebene. Der Zeitbegriff des Werkes bezeichnet, konkreter
ausformuliert, die Differenz von Aktualitit und Inaktualitit. Das, was in
der Zeit und durch die Zeit beobachtet wird, ist nicht aktuell, sondern wird
aktuell als Inaktuelles konstruiert. Eben diese Tatsache charakterisiert die
Komplexitdt des Werkes, Beobachtungszeit wird ndmlich auf der
Autopoiesis aufgebaut, sodass man mit Luhmann behaupten kann:
,Komplexe Systeme sind dadurch charakterisiert, dass sie das
mathematische Mdgliche nicht realisieren konnen.“*® Durch die Signifikanz
der Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen entsteht ein wechselseitiges
Verhiltnis von Begrenzung und Bestimmung von Modglichkeiten als
reversible und irreversible Ereignisse. Das ist das Paradox der Zeit,
namlich die Gleichzeitigkeit von Ungleichzeitigem (Aristoteles), was aber
den operativen Gebrauch von Zeichen in der schriftlichen Doméne der

Formen ermdglicht, die auf sich selbst verweisen. Mehr noch:

Die Schrift erzeugt aber ecine neuartige Prdsenz von Zeit, ndmlich die Illusion der
Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen. Die bloB virtuelle Zeit der Vergangenheit und der
Zukunft ist in jeder Gegenwart priasent, obwohl fiir sie etwas ganz anderes gleichzeitig ist als fiir
die Gegenwart.*

Das Werk gibt aber immer an, ob die Seite des Bezeichnenden oder die
Seite des Bezeichneten markiert wird. Es kann nicht beide Seiten zugleich
beobachten bzw. bezeichnen. Es kann die andere Seite kreuzen, aber nur im

Kontext einer anderen Unterscheidung.®® Beobachtungszeit und operative

* Luhmann, Niklas: Gesellschaftsstruktur und Semantik. Studien zur Wissenssoziologie der
modernen Gesellschaft, Bd. 4, 1.Aufl., Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1995, S.237. Genau das
projiziert Musil in seine Hauptfigur Ulrich, der Mathematik als Mdglichkeit des Lebens ablehnt.
49 Luhmann, Niklas: Die Gesellschaft der Gesellschaft. Bd. 1, S.265.

% Denn Bezeichnen ist immer Zeichenverwendung, also Bezeichnung einer Seite (und nicht
der anderen) im Kontext einer (perfekt kontinenten) Unterscheidung. Die Bezeichnung der
Zeichen als Einheit (Form) einer Unterscheidung erfordert also einen Kontextwechsel, also eine
andere Unterscheidung, also eine andere Operation, also Zeit.”“ Baecker, Dirk (Hg.): Probleme
der Form, S.59.
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Zeit sind die Zeithorizonte des Werkes, die die Erzdhlperspektive
bestimmen.

Aus der Paradoxie® der Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen 18st sich das
Werk, indem es Figuren bzw. Personen unterscheidet und bezeichnet, also
Figuren beobachtet bzw. zitiert.>> Das Werk exponiert sich der
Weltbeobachtung als Dissemination und die Figur kommt in diese erst
spater. Die Figuren sind eine Markierung innerhalb des Raumes des
Werkes, indem die sprachliche Autopoiesis schon ablduft. An dieser Stelle

wird das differenzlogische Postulat der Systemtheorie ersichtlich:

Der Ausgangspunkt ist die Zweideutigkeit, die Differenz. Sie etabliert einen imaginéren
Zustand, der nur auf dem Umweg iiber die Zeit, iiber die Gleichzeitigkeit des Unterschiedenen
und die Diskontinuitdt der Unterscheidung (das heiflt als Bezug auf sich selbst), Form und
Realitit gewinnt.*®

Die Figuren sind Auflésungsformel des Paradoxes in dem Sinne, dass die
Figuren die Paradoxie entfalten, indem sie sich auf unterschiedliche
Identitdten ihres Selbst und auf unterschiedliche Perspektiven beziehen. In
der Beobachtung der Figuren invisibilisiert sich das Werk und macht sich
selbst zum Beobachteten. In diesem Beobachtungsschema, das heiflit beim
Arrangieren der Figuren wird die Zeit zum Medium der Figuren selbst. Die
Operationszeit wird zum Medium, das Formen des Zeiterlebens der
Figuren hervorbringt. Und diese Formen sind die vergangene Gegenwart
(Erinnerung) und die zukiinftige Vergangenheit (Erwartung). Die Figur
wird aktuell als Inaktuelles konstituiert. Damit entlasten mogliche

Zeithorizonte die  Aktualitit des Werkes wund Dbefordern das

1 Im Gegensatz zu Derridas Sinnverschiebung kann man bei Luhmann von einer Allgegenwart
des Sinns sprechen. Das, was sich verschiebt, ist die Paradoxie der Zeit.

2 Denn Zitieren heifit Beobachten, ein Zitat trifft eine Unterscheidung, nimlich die von Text
und Kontext.“ Georg Stanitzek: Systemtheorie? Anwenden?, in: H. Brackert, J. Stiickrath (Hg.):
Literaturwissenschaft. Ein Grundkurs, S. 650-664, hier S.652.

°3 Baecker, Dirk: Wozu Systeme?, S.81.
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Erzdhlgeschehen, das Werden der Kontinuitit. Durch die Figuren
entparadoxiert sich die Zeit des Werkes, indem aktuelles Erleben in die
Vergangenheit bzw. in die Zukunft projiziert wird. Die Zeit der Erinnerung
und die Zeit der Erwartung, also die Zeit der narrativen Wiedergabe (Zeit
der Beobachtung) wird in die Form des Erlebens konstituiert.

Die Figur wird in die elementare Autopoiesis des Werkes erst nachtriglich
eingefiihrt, als bloBer, kontingenter Trager und als Variable der reflexiven
Thematik des Werkes. Die Gegenwart der Figuren ist seine mitlaufende
Selbstreferenz, die aber eine Differenz ist. Die Figur ist die Verletzung des
unmarked state des Werkes, sie tritt erst nachher und spaltet die Form des
Werkes in zwei Formen. Es geht um die Gleichzeitigkeit des Nacheinander.
Bildhaft ausgedriickt: Sie ist der ‘Mitreisende’ in der sylleptisch

ausgedriickten Zeit des Werkes:

Der Zug der Zeit ist ein Zug, der seine Schienen vor sich her rollt. Der Fluf der Zeit ist ein Fluf,
der seine Ufer mitfiihrt. Der Mitreisende bewegt sich zwischen festen Wénden auf festem
Boden; aber Boden und Wande werden von den Bewegungen der Reisenden unmerklich auf das
lebhafteste mitbewegt. (MoE, S.445)

Der Figur wird in der Zeichenartikulation eine Identitit zugewiesen, um die
semantische Kontinuitdt des Werkes zu sichern. Es ist nicht die Figur
selbst, die eine Identitit hat®, sondern sie erfiillt die Funktion, die
Widerspriiche des Geschehens zu verschieben. Die Figuren verorten sich in
der Umwelt des Werkes (obgleich innere), denn sie befordern das Werden
des Prozesses des Werkes und nicht die Kontinuitdt der Autopoiesis selbst.

Luhmann sagt: Ein ,,generalisiertes Bereitstellen von Kérperpotential*®® ist

* Hier hort sich abschwichend das Theorem Derridas, der literarische Text dekonstruiere das
Subjekt als Urheber des Textsinns. Vgl. Das Verschwinden des Subjekts, S.161.
* Luhmann, Niklas: Soziale Systeme, S.336.
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fir den Lauf der Medialisierung und Virtualisierung des Korpers
unverzichtbar.

Das Werk ist - wie schon bemerkt - nicht ein Prozess von Einheit zu
Einheit, sondern von Differenz zu Differenz. Es ist ein Korper mit zwei
Seiten, das Erzdhlgeschehen und die Figuren; es ein Raum, in den immer
etwas gesetzt wird mit einem Indikator, mit einem Wegweiser sozusagen,
der die Differenz ist, die Differenz zwischen Bezeichnung (Denotation)
und Unterscheidung (Konnotation). Das Werk tritt somit stets in sich selbst
hinein.

Das differenztheoretische Konzept der Systemtheorie ldsst sich auch im
Verhidltnis der Elemente des Werkes zu seinen Strukturbildungen
erkennen, von denen aus weitere Operationen moglich sind. Die Struktur
ist das Bestiindige®® und die Elemente das Wechselnde, denn ,,die Realitiit
Struktur liegt in ihrem Zitiertwerden, in ihrem Benutztwerden.*%’
Strukturen sind reversible Erwartungshorizonte, die irreversible Prozesse in
ihren Moglichkeiten einschranken. Durch Struktur wird das Ereignis (das
Wort) zur Ereignishaftigkeit des Werkes gefestigt, ndmlich reversibel
gemacht: ,,Strukturen garantieren trotz der Irreversibilitit der Ereignisse
eine gewisse Reversibilitit der Verhiiltnisse.“*® Wenn man das auf den
Roman Ttbertrigt, erkennt man dass die Struktur, die sich im Werk
wiederholt, der Ubergang von dem geschlossenen Raum des Hauses zu
einem offenen Raum auf die StraBle oder in den Garten ist. Diese

Ubergiinge schlieBen meistens ein Kapitel oder eine Episode und werden

% Die Zeit selbst kann zwar nicht gebunden werden, aber sie kann binden, indem sie
Ereignissen Strukturwert gibt.“ Luhmann, Niklas: Beobachtungen der Moderne, Opladen:
Westdeutscher Verlag 1992, S.60.

> Luhmann, Niklas: Soziale Systeme, S.329.

8 Epd., S.472.
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somit zu Abschiedszenen, die wegen ihrer Wiederholbarkeit fast rituellen
Charakter bekommen.

Das Strukturgefiige des Erzédhlgeschehens ist die Unterscheidung vom
einmaligen Element und von wiederholbarer Relation. Die Relationen des
Werkes sind die kontinuierlichen Transponierungen vom wortlichen
Element zu einem grofleren syntaktischen Zusammenhang. Basale
Selbstreferenz ist ,,die Unterscheidung von Element und Relation“.®® Ein
Element schlieBt an ein anderes Element an und identifiziert sich durch
diese Relation. Das Werk ist somit ein Netzwerk von sprachlichen
Elementen und deren Relationierungen aufgrund der Komplexitit des
Systems: ,,Der Vollzug der Relation dient der Qualifizierung der Elemente
im Hinblick auf einen Ausschnitt ihrer Modglichkeiten.“®® Die
Bedeutungszuweisungen bzw. die Relationen erfolgen prinzipiell durch das
Medium der Ironie in der rhetorisch-zyklischen Form der Analogie, die auf
den dynamischen Ubergang von Wortsemantik zu Satzsemantik hin
orientiert ist. Das ist die ,,konstruktive Ironie* (vgl. MoE, S.1939) Musils.
Der ironische Roman Musils interessiert sich fiir die Inkommensurabilitit,
fiir die Differenzen. Der Roman benutzt die Sprache ironisch, indem er die
Sprache als Fragment in seiner autopietischer Kontingenz® vorfiihrt. Aus
der Konfrontation des Erzdhlens mit dem Erzdhlten geht ein Verdacht des
Geschehenen hervor, sodass alle Fall-Geschichten kontingent gesetzt
werden d.h. sie werden unterbrochen, weil sie anders erzdhlt werden

konnn. Ironie ist die Selbstbeobachtung des Romans, der als System im

% Ebd., S.600.

% Ehd., S.66.

8 Wenn wir ‘Kontingenz’ und ‘Akzidentialitit’ betonen, denken wir in Richtung auf den
Begriff ‘Ereignis’. Vielleicht ist die Konvergenz eines Ereignis-Effekts und einer verkorperter
Form das, was wir ‘Prisenz’ nennen. Performanz als Prozess ist nichts anderes als die
temporalisierte Prdsenz im Raum.
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Medium der Sprache kontingent operiert, deren Komplexitit er niemals

erreichen kann, denn alles konnte auch anders ausfallen:

Ironie ist: einen Klerikalen so darstellen, dass neben ihm auch ein Bolschewik getroffen ist.
Einen Trottel so darstellen, dass der Autor plotzlich spiirt: das bin ich ja zum Teil selbst. Diese
Art von Ironie, die konstruktive Ironie, ist im heutigen Deutschland ziemlich unbekannt. Es ist
der Zusammenhang der Dinge, aus dem sie nackt hervorgeht. (MoE, S.1939)

Kunst ist nicht die Form eines Genies (Position der Genieésthetik), sondern
die Selbstproduktion von Elementen, die sie selbst hervorbringt. Daraus
resultiert einerseits die Autonomie des literarischen Werkes®? in der
Gesellschaft als deren Ausdifferenzierung. Andererseits wird jedes Postulat
nach einer letzten Wahrheit, nach einem direkten Durchgriff auf die Welt
ausgeschlossen. Darin liegt eben die Selbstironie der Kunst.

Das autopietisch mogliche Oszillieren in sich selbst ldsst das Werk
aufhoren, aber nicht enden. ,,Der Roman schreibt sich ins Offene einer nur
noch abbrechbaren, nicht aber beendbaren Erzihlsequenz“®®, wie die
aristotelische Mitte. Solange der andere Zustand Musils nicht erzéhlt wird,
wird das Ende des Werks hinausgeschoben. Die Aussparung des Endes
wird durch die hdaufige Benutzung des Konjunktivs und durch das Einfligen

von neuen Episoden-Anfingen in die narrative Geschichte ermoglicht.

62 Luhmann spricht in Bezug auf die moderne Kunst von einer Autonomieisthetik bzw. von
einem Ubergang von einer Geniedsthetik auf eine Autonomiedsthetik. Luhmann, Niklas: Das
Kunstwerk und die Selbstreproduktion der Kunst, in: Kimmich, Dorothee u.a. (Hg.): Texte zur
Literaturtheorie der Gegenwart, Stuttgart: Philipp Reclam 1996, S.621.

8  Stierle, Karlheinz: Text als Handlung. Perspektiven einer  systematischen
Literaturwissenschaft, S. 592.
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4. Sinn als Wirklichkeit und Moglichkeit

Ein zentraler Begriff in der Architektur der Luhmannschen Theorie ist der
Sinn. Wir betrachten das Werk als ein Sinn konstruiertes und Sinn
konstituierendes Gebilde. Das Werk ist eine Autopoiesis von Sinn par
excellence und als solches autoreflexiv. Mit anderen Worten: Es handelt
sich um die Festlegung eines bestimmten Sinnes als Auswahl aus
Moglichkeiten, wobei die ausgeschlossenen Mdoglichkeiten nicht verloren,
sondern fiir spéatere Operationen des Werkes aufgehoben werden. Auf eine
Formel gebracht: Die Konstitution vom Werksinn basiert auf der Differenz
Aktualitdt/Inaktualitdt. Der Sinn ist die Barre ¢/° dieser Differenz, nidmlich
die Grenze zwischen Maoglichkeitssinn und Wirklichkeitssinn, deren
Einheit das Werk ausmacht. Sinn ist folglich Apprisentation von
Wirklichkeiten und Moglichkeiten bzw. das Ineinandergehen von
Aktualitdt und Inaktualitit. Konkreter gesagt: Der Sinn des Werkes ist eben
das Arrangement der Differenz von Aktualitidt und Possibilitit, dessen, was
aktualisiert worden ist und dessen, was aktualisiert werden kann. Diese
Form ist das absolute und somit das autologische Medium des Musilschen
Romans.%

Die aktualisierten Ereignisse des Textes haben den Status der Wirklichkeit,
deren andere Seite die noch nicht aktualisierten Ereignisse sind. Als
aktualisierte Form beinhaltet die Wirklichkeit nach Musil ,,beglaubigte
Tatsachen (MoE, S.16), die aber ,,gedffnete Tiiren“ (MoE, S.16) haben.
Somit ist der ,,feste Rahmen* (MoE, S.16) der Wirklichkeit besagt, nimlich

dass die Wirklichkeit die Grenze zur Moglichkeit ist, aber auch die

® Luhmanns Theorieprogramm handelt von der Phinomenologie des Sinns, also weder von der
Phénomenologie des Geistes in der Welt (Hegel) noch vom Erscheinen der Welt im Geiste
(Husserl).

30



Dynamik zur Verdnderung, zur Bezweiflung der Tatsachen. Bereits die
Metapher der Tiir konkreter deren Rahmen verweist auf die
Unterscheidung von zwei Seiten, denn sie erscheint als geheime
Verbindungstiir zum verborgenen Raum des Moglichkeitserlebens. (MoE,
S.1202) Es ist die Tiir, die auf die Moglichkeit des Offnens, auf die
moglichen Ereignisse hinweist. Die Wirklichkeit ist die Evidenz der
Moglichkeit, denn das Wirkliche ist der Raum der Potenzialititen. Das
Maogliche ist als ein Horizont vorzustellen, der sich verschiebt, was aber
impliziert, dass auch das Wirkliche ein Horizont ist. Es geht um zwei
Horizonte, die durch Unterscheidungen konstituiert werden.®® Musil sagt
das explizit: Die ,,Moglichkeit eines anderen Lebens* ist ,,ein Bewusstsein
der Welt, wie sie sein konnte [...], durchkreuzt von einem Bewusstsein der
Welt, wie sie sein ist!* (MOE, S.1404)%

Sicher ist das Konzept der moglichen Spielrdume in der Literatur nicht neu,
neu ist aber die Modifizierung der Differenz der Moglichkeit und der
Unmoglichkeit im Konzept der Utopie. Die Vollzugsbedingungen der
Moglichkeit sind zugleich die Bedingungen der Unmoglichkeit ihres

Vollzugs, es wird also paradox operiert. So urteilt Musil {iber die Utopien:

Utopien bedeuten ungefihr so viel wie Moglichkeiten; darin, dass eine Moglichkeit nicht
Wirklichkeit ist, driickt sich nichts anderes aus, als dass die Umstidnde, mit denen sie
gegenwartig verflochten ist, sie daran hindern, denn andernfalls wire sie ja nur eine
Unmoglichkeit; 16st man sie nun aus ihrer Bindung und gewahrt ihr Entwicklung, so entsteht die
Utopie. (MoE, S.253)

® Luhmann spricht iiber das ,kiinstliche Abschneiden anderer Mdoglichkeiten. Luhmann,
Niklas: Liebe als Passion. Zur Codierung von Intimitdt, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1984, S.60.
% Ahnlich formuliert Luhmann, dass Wirklichkeit und Mdglichkeit die Einheit der Welt
ausmachen: ,,So ist in jedem Augenblick die ganze Welt prasent — aber nicht als plenitudo entis,
sondern als Differenz von aktualisiertem Sinn und von den von da aus zuginglichen
Moglichkeiten. Die Welt ist stets gleichzeitig présent, und zugleich ist die Form, in der dies
geschieht, auf ein sequentielles Prozessieren eingestellt. Luhmann, Niklas: Die Gesellschaft
der Gesellschaft, Bd. 1, S.142f.
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Wenn das Medium des Moglichkeitssinns die Form der Utopie hat, nimmt
das Medium des Wirklichkeitssinns die Form der Parodie.®” Utopistische
und parodistische Formen sind das, was ein Leser im Werk beobachten
kann. Sie besetzen im Vergleich zum abstrakten Medium des Sinns eine
imposante Stelle. Man schlieft aus dem Konkreten das Allgemeine, man
erkennt Formen (nicht Medien), aber nur im Hinblick auf das Medium.
Moglichkeitssinn und Wirklichkeitssinn bilden den latenten Kontext der
Zeichenmanifestation in Utopie und Parodie. Der Sinn ist unbeobachtbar,
das, was wir beobachten konnen, ist die Form der Utopie und die Form der
Parodie. Dadurch gewinnt das Medium des Sinns Evidenz.

In diesem Sinne sind Parodie und Utopie die Korrektiven der Beobachtung
der Figuren. Wirklichkeits- und Moéglichkeitssinn werden dadurch erzihlt,
indem dieser Differenz entsprechende Figuren zugeordnet werden, welche
entweder auf der einen oder auf der anderen Seite der Differenz bezeichnet
werden.

Um das nachzuvollziehen, betrachten wir zuerst die Stelle der Figuren in
der Zeitdimension. Die Figuren, die eine utopische Betrachtungsweise
postulieren, leben in der Zeit des ‘Noch-Nicht’ und im Raum des
Wahrscheinlichen, ,,also im Modus einer fiktiv gesicherten [...] Realitit*8,
wihrend die Figuren, die sich auf das ‘Nicht-Mehr’ konzentriert sind, in
parodistischer Form im Raum des Faktischen erscheinen. So ist die
anachronistische Parallelaktion zu verstehen, die der alten guten Zeit
huldigt. Die Parallelaktion erweist sich als Allegorie der Gesellschaft,

zumal nichts in deren Rahmen geschieht und ferner als Ruine in der

7 Manfred Sera hat in seiner Arbeit die Parallele von Wirklichkeit und Parodie bzw. von
Moglichkeit und Utopie wenn auch auf anderer theoretischer Grundlage untersucht. Sera,
Manfred: Utopie und Parodie bei Musil, Broch und Thomas Mann, Wiese von, Benno (Hg), Bd.
19, Bonn: H. Bouvier 1969.

% Luhmann, Niklas: Beobachtungen der Moderne, S.187.
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Reprisentation des ‘einst’ bezeichnet werden kann. Ahnliches gilt fiir
Diotima, die in der Metonymie der Kultur auftaucht, sich aber im Laufe
des Werkes als das Jenseits und das Vorher der Schonheit offenbart, Ulrich
nennt sie ,eine Hydra der Schonheit” (MoE, S.95), oder scharfer
formuliert: Sie erscheint als idealische Maske.®® Durch die Parodie verliert
das Nicht-mehr-Vorhandene an dramatischer Schirfe und am Schmerz fiir
das, was unwiederbringlich ist. Diotima verkdrpert somit keine elegische
bzw. nostalgische Erinnerung an das Vergangene, sondern ihre Figur ist
Effekt des Mangels in der Gegenwart. In der Parodie liegt nicht das
Erinnerte per se, sondern das Vergessene. Noch mehr: Durch die
Wiederholung des Vergangenen im Namen Diotimas, in ihrer Figur wird
zugleich die Moglichkeit ihrer Prasenz dementiert. Die Parodie arbeitet
dafiir, die Identitét der Figuren zu relativieren: ,,[...] was aber nicht stimmt,
denn Frau Tuzzi befand sich im August in Begleitung ihres Gatten in Bad
Aussee und Dr. Arnheim noch in Konstantinopel, so steht man vor dem
Ritsel, wer sie seien.” (MoE, S.10)

Aus einem sprachkommunikativen Gesichtspunkt kann man folgende
Differenzen umreilen. Die Wirklichkeitsmenschen werden mit dem
Zeichen ‘Eigentlichkeit’ bezeichnet (so Walters und Lindners biirgerliches
Leben) und haben nicht zufdlligerweise cine Abneigung gegen das
Gleichnis, wihrend die Moglichkeitsmenschen mit dem Zeichen der
‘Uneigentlichkeit’ markiert werden und eine Neigung zum Gleichnis, als
Lebens- und Denkform haben. Parallel dazu hat der Wirklichkeitssinn die

Form des glaubfesten, aber &dngstigen Indikativ, wihrend der

% Denn, die ‘idealische Maske will nicht Wirklichkeit, sondern ‘allegorische Allgemeinheit.
[...] Es représentiert - im Unterschied zur Klassik - keine Idee, keinen metaphysischen Inhalt,
keine Wirklichkeit. [...] Das neue Mythische der ‘Maske‘ symbolisiert den Schauer angesichts
rickwarts erinnerter Zeit.“ Bohrer, Karl Heinz: Plotzlichkeit. Zum Augenblick des dsthetischen
Scheins, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1998, S. 137.
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Wirklichkeitssinn die sprachliche Form des zweifelhaften und angstfreien
Konjunktivs hat, der ,die Wirklichkeit nicht scheut”. (MOE, S.16)™
Pragmatische Varianten wie ‘tatsdchlich’ und ‘vorhanden’ markieren die
Raummetapher der Wirklichkeit. Hypothetische Varianten wie ‘als ob’,
‘anders’, ‘wahrscheinlich’, ‘sozusagen’ usw. markieren die Raummetapher
der Moglichkeit.

Weitere Differenzen ergeben sich, wenn man die Aufmerksamkeit auf das
Erleben und das Handeln der Figuren richtet. Die Moglichkeitsmenschen
denken und handeln produktiv, sie suchen das Prototypische und
Ektypische an ihren Erfahrungen, die Umformung wenn auch Verformung
ihrer Lebensweise. Dementsprechend leben die Wirklichkeitsmenschen in
der Reproduktivitit und in der Wiederholung des ,,Seinesgleichen
geschieht”, ihr Handeln vollzieht sich in fertigen und bestehenden
Geschehnissen. Musil illustriert die Differenz von stereotypen und
abweichenden Lebensformen unter anderem an Ulrich und Arnheim. Ulrich
ist der Miiiggianger, der ,,schone [...] gesunde [...] Nichtstuer“ (MOE,
S.1630) im Gegensatz zum titigen Biirger. Arnheim ist der michtige Mann,
der die ,,sichere Methode der Behandlung menschlicher Beziehungen [...],
vergeistigte Gewalt, eine geschmeidige hochentwickelte und schopferische
Spezialform der Gewalt.” (MoE, S.508) Die Gewalt erweist sich somit als
die Form der Sicherheit und der Sperre, wahrend Ulrich unsicher ist, er
unterliegt, zugespitzt gesagt, der Enttduschungsgefahr und der

Notwendigkeit des Sichverlassens auf das Risiko:

Aus der frithesten Zeit des ersten Selbstbewusstseins der Jugend [...] waren heute noch
allerhand einst geliebte Vorstellungen in seiner Erinnerung vorhanden, und darunter das Wort

0 Wihrend der Indikativ zur Feststellung des Wirklichen und des Moglichen dient, schafft der
Konjunktiv einen Spielraum innerhalb des Moglichen. Das Unmdgliche prigt sich wieder
indikativisch aus.” Plessner, Helmuth: Der kategorische Konjunktiv, in: Mit anderen Augen.
Aspekte einer philosophischen Anthropologie, Stuttgart: Suhrkamp 1982, S.104.
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‘hypothetisch leben’. Es driickte noch immer den Mut und die unfreiwillige Unkenntnis des
Lebens aus, wo jeder Schritt ein Wagnis ohne Erfahrung ist, und den Wunsch nach groB3en
Zusammenhdngen und den Hauch der Widerruflichkeit, den ein junger Mensch fiihlt, wenn er
zdgernd ins Leben tritt. (MOE, S.249)

Die vollendeten Formen des Denkens und des Lebens sind fiir Ulrich ein
Verbot (vgl. MoE, S.249f) und die Unsicherheit stellt einen ,,weiten
Hintergrund“ (MoE, S.150) dar, oder in systemtheoretischer Sprache:

Das BewubBtsein begreift sich, wenn ihm dies wichtig wird, als Aktualitét, die nicht verweilen
kann, von daher als momentane Evidenz in einer Zeit der Unsicherheit. Was ihm sicher ist, ist
instabil, und was als Moglichkeit in Aussicht steht, ist nur als Moglichkeit aktualisierbar, in
Wirklichkeit aber unsicher.

Mehr noch: Musils programmatisches Werk verbindet das Konzept einer
unvollendeten Welt des Moglichkeitssinns mit dem Code der Schonheit,
wihrend die fertige, erstarrte Welt das Héssliche besetzt: ,,dass es in einer
vollendeten Welt keine Schonheit mehr geben konne, weil sie dort zur
Uberfliissigkeit wird.“ (MoE, S.367) Durch die Oppositionen zwischen den
Figuren entstehen oppositionelle semantische Rdume, die sich auf die
Differenz der Gewalt bzw. des Kommunikationsmediums der Macht und
des ,,aktive(n) Passivismus® (MOE, S.368) bzw. der Intensitdt des noch nie
Erlebten fokussieren. Aufgrund dieser Differenz werden im Text neue
Ordnungen in Variation aufgebaut. Mit anderen Worten: Es gibt eine
semantische Schneide in den Figuren zwischen den
Wirklichkeitsmenschen, die in der Zeitgegenwart des Textes versuchen,
das zu werden, was sie immer waren und zwischen den
Moglichkeitsmenschen, die versuchen, das zu werden, was sie werden
konnten. Fiir die einen ist bloB noch Form zu finden als Gebot fiir

Emanationen aus einem ‘agens’ in den beschrinkten, konventionellen

™ Luhmann, Niklas/Fuchs, Peter: Reden und Schweigen, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1990,
S.133.
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Formen der Gesellschaft, fir die anderen steht neben dem Erfinden der
eigenen Formen und den gegebenen Formen auch das zu Formende unter
dem Prinzip der Freiheit und der Kontingenz. Die Moglichkeitsmenschen
suchen nach Gebieten, in denen sie neue Ordnungen erfinden konnen,
indem sie die Kompromisslosigkeit der Verweigerung einer fertigen
Ordnung auszudriicken: ,,es kommt nicht darauf an, dass man das findet,
worauf man zugehen soll, sondern dass man die Landschaft findet, in der
man gehen soll.“ (MoE, S.1723) Das Leben der Figuren zentriert sich um
die Differenz ‘Seinesgleichen geschieht’ und ‘anderer Zustand’, denen
Glaube und Zweifel bzw. Erlosung und Verbrechen zugeordnet werden.
Die Wirklichkeitsfiguren glauben an die Wirklichkeit, indem sie diesen

Glauben mit Wissen verwechseln;

Aber der Glaube war immer mit Wissen verbunden gewesen, wenn auch nur mit einem
eingebildeten, seit den Urtagen seiner zauberhaften Begriindung. Und dieser alte Wissenteil ist

langst vermorscht und hat den Glauben mit sich in die gleiche Verwesung gerissen: [...]. (MOE,
S.826)™

Die Moglichkeitsfiguren hingegen setzen den Verdacht in die Welt: ,,[...]
ist es die wirkliche Wirklichkeit, oder zeigt sich von der noch nicht mehr
als Hauch, der ungreifbar auf der dargebotenen Wirklichkeit ruht? (MoE,
S.129) Der Zweifel ist das Sich-Offnen im Geschehen, die Hingabe an
eine andere Maoglichkeit. In diesem Sinne ist die Einstellung des
Vorbehalts, der sich besonders bei Ulrichs Weigerung etwas zu tun dul3ert,
der Schritt zum  kritischen Experiment, wiahrend die
Wirklichkeitsmenschen eigentlich an die Gespenstigkeit glauben. Das hat

als Folge, dass die Wirklichkeitsmenschen die Zeit in der Form der

2 Das Wissen wird explizit in der archivierten Ordnung der Bibliothek parodiert: ,,‘Herr
General’, sagt er (der Bibliotheksdiener), ‘Sie wollen wissen, wieso ich jedes Buch kenne? Das
kann ich Ihnen nun allerdings sagen: Weil ich keines lese!’* (MoE, S.462)
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Resultativitdit wahrnehmen. Dabei liegt die Zeit als Ergebnis vor, als
Stabilitdt, was das Notwendige und Invariante impliziert, wiahrend die
Moglichkeitsmenschen die Zeit als Virtualitit wahrnehmen.”® Die
Wirklichkeitsmenschen werden ein Rest ihres Selbst oder sie sind so, wie
sie sich finden, das Produkt vergangener Entscheidungen, die sie als eigene

gar nicht mehr anerkennen konnen:

Im Grunde wissen in den Jahren der Lebensmitte” wenig Menschen mehr, wie sie eigentlich zu
sich selbst gekommen sind, zu ihren Vergniigungen, ihrer Weltanschauung, ihrer Frau, ihrem
Charakter, Beruf und ihren Erfolgen, aber sie haben das Gefiihl, dass sich nun nicht mehr viel
dndern kann. Es liee sich sogar behaupten, dass sie betrogen worden seien, denn man kann
nirgends einen zureichenden Grund dafir entdecken, dass alles gerade so kam, wie es
gekommen ist; es hitte auch anders kommen konnen; die Ereignisse sind ja zum wenigsten von
ihnen selbst ausgegangen, meistens hingen sie von allerhand Umstinden ab, [...], und sind
gleichsam blof3 im gegebenen Zeitpunkt auf sie geeilt. (MoE, S.130f.)

Der Moglichkeitssinn ist eine Zeitunabhingigkeit (aber keine
Zeitaufhebung), sondern eine andere Zeitdomdne, die der Figur die
Moglichkeit gibt, sich reflektierend von der zeitlichen Unmittelbarkeit
distanzieren zu konnen. Zusammenfassend illustrieren die Metaphern
‘Netz’ und ‘Schiff’, wie die Wirklichkeitsmenschen leben: ,,ein Netz, in
dem sich etwas Unsichtbares gefangen hat* (MoE, S.1503), wihrend das
,Leben wie ein Schiff, das in eine unendliche Abgeschiedenheit gleitet*
(MoE, S.1504), ist das Leben der Moglichkeitsmenschen.

Der Sinn des Werkes als Differenz von Wirklichkeit und Moglichkeit ist
die kritische Entlarvung des Widersinns der gesellschaftlichen Umwelt.”™

Das Werk selbst prozessiert sich im Modus der Fraglichkeit und der

”® Die Begriffe stammen von Jan Assmann: Das Doppelgesicht der Zeit im altigyptischen
Denken, in: Peisl, Antonl/Moler, Armin (Hg.): Die Zeit, Miinchen: Oldenbourg 1983, S.189-
223.

™ Nicht zufillig spricht Musil hier von Lebensmitte, von der man ndmlich nicht zuriickkehren
kann, um das Vermisste zu finden.

" Der Text versucht den Strukturschutz der Latenzen der Gesellschaft zu entlarven. Das ist auch
die Arbeit des Soziologen.
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Widerspriichlichkeit. In der Negation, in der Parodie der Gesellschaft, der
die utopische Moglichkeit entgegengesetzt wird, entsteht die Kritik des
Bestehenden, die die Wirklichkeit nicht abschafft, sondern entsemantisiert
bzw. als Voraussetzung des Moglichen und des Kontingenten betrachtet.
So ist dem Romanprotagonisten Ulrich eine , Trunksucht am
Tatsdachlichen” (MoE, S.214) eigen, der aber versucht nicht auf der Seite
der Wirklichkeit, oder auf der Seite der Moglichkeit zu leben, sondern auf
beiden zugleich. Das ist moglich, wenn man sich selbst als eine Figur in

einer Erzdhlung ansieht:

[...] und eben dies unterscheidet die Kunst von der Mystik, dass sie den Anschluss an das
gewoOhnliche Verhalten nie ganz verliert, sie erscheint dann als ein unselbstdndiger Zustand, als
eine Briicke die vom festen Boden sich so wegwdlbt, als besdfle sie im Imaginidren ein
Widerlager.“ (MoE, S.683)

Wirklichkeit ohne den Faktor der Moglichkeit und umgekehrt Moglichkeit
ohne den Faktor der Wirklichkeit bedeutet entweder in der Isolation der
Erstarrung oder in der Isolation des Wahnsinns zu leben. Anders gewendet:
In der Isolation des Nichtverstehens und Nichtverstandenenwerdens in
ihren Interaktionen oder in der Isolation der inneren Bilder, die Erlésung
simulieren. Es geht um ,,Geistesauffassungen, die einander nicht nur
bekdmpfen, sondern die gewohnlich, was noch schlimmer ist,
nebeneinander bestehen, ohne ein Wort zu wechseln, [...].“ (MoE, S.248)
Der Versuch Ulrichs, reflexive Experimente ins Leben umzusetzen, ist die
Utopie der Kontingenz, wobei der Zufall dem ,,Verdienst oder Ungliick*
(MoE, S.131) des Schicksals iibergeordnet wird. Die Bearbeitung des
Zufalls in all seinen AuBerungen als Vorfall, Unfall, Zwischenfall, erlaubt
das Kreuzen der Grenze von der Notwendigkeit zum kontingenten
Geschehen, wobei Zeit- und Raumstrukturen veridndert werden. ES geht im

Musilschen Roman um eine Verherrlichung der Kontingenz, wo ,,wir
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nichts mehr verehren, nichts mehr wie eine Quasi-Gottheit behandeln, wo
wir alles, unsere Sprache, unser Bewusstsein, unsere Gemeinschaft, als
Produkte von Zeit und Zufall behandeln.“’® Das impliziert ein Bewusstsein,
dass die Moglichkeiten des Erlebens und des Handelns auch anders
ausfallen wiirden und eine Kommunikation ohne Behauptungstendenz. Die
Kontingenz ist einmal Sinnattribut des Werkes, die generative Kraft der
Autopoiesis  und zugleich konzeptuelles und  strukturelles
Beobachtungsobjekt. In diesem Sinne ist Ulrichs Utopie vollig kompatibel

mit Luhmanns Kontingenzbegriff:

Unter Kontingenz wollen wir verstehen, dass die angezeigten Moglichkeiten weiteren Erlebens
auch anders ausfallen konnen als erwartet wurde; dass die Anzeige mithin tduschen kann, indem
sie auf etwas verweist, das nicht ist oder wider Erwarten nicht erreichbar ist oder, wenn man die
notwendigen Vorkehrungen fiir aktuelles Erleben getroffen hat (zum Beispiel hingegangen ist),
nicht mehr da. [...] Kontingenz heifit praktisch Enttduschungsgefahr und Notwendigkeit des
Sicheinlassens auf Risiken.”’

Eben hier liegt fiir die Systemtheorie die Funktion der Literatur: ,,Sie zeigt,
dass und wie im Uberschreiten des Wirklichen im Hinblick auf das nur
Mogliche Form zu gewinnen ist.“’® Denn ohne das Wirkliche bleibt das
Mogliche eine Illusion, die die Verwirklichung des Moglichen versperrt.
Das Werk fiihrt vor, wie die Differenz zwischen Realitdt und Moglichkeit
im Bereich der Moglichkeit bearbeitet wird. Es schlie3t Realitdt ein, also
das, was sie ausschlieB3t, indem es Form gewinnt.

Die Entdeckung von Realisierung einer Ordnung in der Werkwirklichkeit
symbolisiert den Wiedereintritt der Welt in die Welt, und nur so ist es

moglich, dass sich das Werk als eine Welt in der Welt erscheinen kann.

"® Rorty, Richard: Kontingenz, Ironie und Solidaritdt, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1997, S.50.

" Luhmann, Niklas: Knappheit, Geld und die biirgerliche Gesellschaft, in: Jahrbuch fiir
Sozialwissenschaft 23, 1972, S.186-210, hier S.31.

8 Luhmann, Niklas: Weltkunst, in: ders./Friedrich D. Bunsen/Dirk Baecker: Unbeobachtbare
Welt, Uber Kunst und Architektur, Bielefeld: Cordula Haux 1990, S. 7-45, hier S.39.
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Moderne Literatur ist somit nicht Schein von Welt, sondern als das
Paradigma von Welt zu betrachten, das Welt inszeniert und reinszeniert,
anstatt sie nachahmend zu akzeptieren. Luhmann spricht im Falle der Kunst
von ,,Herstellung von Weltkontigenz*“.” Es geht um ein Gleichnis der Welt,
um ein System, das mit der Welt in der Form des ‘wie’, also einer in sich
geschlossenen Welt, verglichen wird.® Ahnlich schreibt Musil: ,,In ihm
[im Roman] hat die Kunst dic Aufgabe unaufléslicher Umformung und
Erneuerung des Bildes der Welt und des Verhaltens in ihr, indem sie durch
ihre Erlebnisse die Formel der Erfahrung sprengt.*8!

Die Literatur ist Form von Welt, die nicht Weltgeschehen findet bzw.
lokalisiert, sondern Weltgeschehen erfindet. Musil definiert: ,,Die Aufgabe
ist: immer neue Losungen, Zusammenhinge, Konstellationen, Variable zu
entdecken, Prototypen von Geschehensabldufen hinzustellen, lockende
Vorbilder, wie man Mensch sein kann, den inneren Menschen erfinden.*®?
Es geht also um ein vorzeigbares Konzept, wodurch Kunst einschlief3t,
,,was sie ausschlieBt (d.i. Welt), indem sie Form gewinnt“®3, Das Werk ist
somit ein rekursives Kontinuum von Formen, eine Analogie, eine
Parallelaktion bzw. eine Ahnlichkeit der Welt. Eben deshalb interessiert
sich Literatur fiir die Frage ,,des rechten Lebens* (MoE, S.255), und strebt

nicht einfach danach, die Welt in Fiktion und Realitét zu teilen.

Es kommt im Bereich der Kunst nicht zur Funktion der Unterscheidung von Fiktion und
Realitit. Diese primdre Funktion fungiert vielmehr als unzugingliches Gesetz, als

™ Luhmann, Niklas: Soziale Systeme, S.265, Anm.1.

% Die literarische Figur des Gleichnisses markiert das Kreuzen zwischen Signifikat und
Signifikant. ,,Es ist [...] die gleitende Logik der Seele, der die Verwandtschaft der Dinge in den
Ahnungen der Kunst und Religion entspricht.” (MoE, S.594)

8 Musil, Robert: Gesammelte Werke in neun Bénden, Bd. 8, S.1151f.

% Ebd., S. 784.

8 Luhmann, Niklas: Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1997, S.427.
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transzendentale Bedingung, als Bereich des Unbewulten, in dem es keine Unterscheidung von
Fiktion und Realitit, keine Realititsverdoppelung gibt. Kurz: Sie fungiert als Paradoxie.®

Von den bevorstehenden Auslegungen her kommt man zu folgendem
Resultat:  die  Moglichkeitswelt  ist eine  Erweiterung, ein
Materialititskontinuum der Wirklichkeitswelt, das die Grenze von
Wirklichkeit und Moglichkeit in eine Richtung zeitlich verschiebt und die
Welt als Moglichkeit zur Noch-nicht-Wirklichkeit entdramatisiert:

Unsere Anschauung von unserer Umgebung, aber auch von uns selbst, dndert sich mit jedem
Tag. Wir leben in einer Durchgangszeit. Vielleicht dauert sie, wenn wir unsere tiefsten
Aufgaben nicht besser anpacken als bisher, bis zum Ende des Planeten. Trotzdem soll man,
wenn man ins Dunkel gestellt ist, nicht wie ein Kind aus Angst zu singen beginnen. Ein solcher
Gesang aus Angst ist es aber, wenn man so tut, als wiisste man, wie man sich hinieden zu
benehmen hat; da kannst du grundstiirzend briillen, es ist doch nur Angst! Ubrigens bin ich
iiberzeugt: Wir gallopieren! Wir sind noch weit von den Zielen entfernt, sie riicken nicht néher,
wir sehen sie iiberhaupt nicht, wir werden uns noch oft verreiten und die Pferde wechseln
miissen; aber eines Tages — iibermorgen oder in zweitausend Jahren — wird der Horizont zu
flieBen beginnen und uns brausend entgegenstiirzen! (MoE, S.215)

5. Theorie und Praxis

Die Differenz  Medium/Form, die wir als Wirklichkeits- und
Moglichkeitssinn in der Formen der Parodie und der Utopie betrachtet
haben, erdffnet neue Differenzen. Das heifit: Die Formen der Utopie und
der Parodie werden wiederum zum Medium fiir eine weitere Form, sodass
man behaupten kann, dass das Medium in sich selbst zirkuliere. Konkreter
gesagt: Es geht um die Differenz zwischen Theorie und Praxis®, welche
den Text iiberdeterminiert. Theorie und Poiesis erzeugen im Text zwei

Ereignissequenzen, deren Differenz in den Personen des Textes inszeniert

# Ebd., S.430.

® Diese Differenz verdanken wir Peter Fuchs: Die Skepsis der Systeme. Zur Unterscheidung
von Theorie und Praxis, in: Gripp-Hagelstange, Helga (Hg.): Niklas Luhmanns Denken.
Interdisziplindre Einfliisse und Wirkungen, Konstanz: UVK Universitétsverlag 2000, S.53-74.
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wird. Das bedeutet schon der Begriff Autopoiesis, nimlich theoretische,
reflexive Betrachtung und poetische, rhetorische Mittel (Figuren und
Tropen)®®, als Mitteilungsformen des Romans. Mehr noch: Die Differenz
von Theorie und Praxis ist die Form der Selbstreferenz des Werkes, die in
dem Wiedereintritt der Sprache in allen mdglichen Formen besteht. Die
Theorie im Roman will nicht nur sehen, nicht nur ordnen, sondern sie
betrifft vielmehr seine Selbstreferenz. Der Roman spielt sozusagen mit
seiner Selbstbegrenzung und seiner Selbstpotenzierung und wird somit zu
einer Verdichtung von Bezeichnungen und Unterscheidungen in die
Sprache hinein, eben durch die Ziehung und Uberschreitung der Grenze
zwischen Theorie und Schreibpraxis. Theorie und Poiesis bezeichnen die
Darstellungsasthetik des Musilschen Werkes. Diese ist genauer besehen die
symbiotische Beziehung zwischen Theorie und Poiesis, die Gleichstellung
von begrifflicher, eigentlicher und von metaphorischer, uneigentlicher
Rede. Die Einheit von Theorie und Poiesis ist die wiederholbare Einheit
der Paradoxie des Werkes, Narration zu sein und doch theoretische
Passagen zu enthalten, was die Struktur seiner Gattung als Erzdhlung
bestimmt. Reflexion und Poiesis sind die zwei Seiten zwischen denen das
Werk oszilliert. Genauer gesagt: Musils Werk ist eine Oszillation zwischen
theoretischen und poetischen Sichten, zwischen Fernsicht (Abstraktion)
und Nahsicht (Konkretion bzw. Exaktheit), also wieder Beobachtung.
Musil selbst schreibt: ,,Kunst aber ist etwas theoretisches(!), d.h. wortlich
libersetzt: Spihendes“.®” Diese reflexive Brechung der Zeichenoperation
und mediale Brechung der Formen ist die notwendig andere Seite fiir die
Entfaltung der Analogien, die den Relationen der Ereignisse schematisch

zugrunde liegen. Diese Unterscheidung ist eine kontinente, also

% Die Unterscheidung von Theorie und Poiesis ist die Form der romantischen Ironie, in der die
Literatur ihre Form theoretisch reflektiert.
87 Musil, Robert: Gesammelte Werke in neun Bénden, Bd. 8, S.1351.
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geschlossene Unterscheidung, denn alles, was auf der Seite der Poiesis
erzdhlt wird, bestimmt das, was auf der anderen Seite zu theoretischen
Betrachtungen fiihren kann.

Doch damit nicht genug. Das Werk ist ein kontinenter Raum, wo die
Unterscheidung Theorie und Praxis durch Seitenwechsel seine Kohérenz
ausmacht. Aus diesem Grund ist das Werk eine dichte Erzdhlung, wo
asymmetrisch und heterarchisch das Erzédhlgeschehen nicht nur von Essays
unterbrochen wird, sondern auch das Bewusstwerden der Literatur ihrer
selbst als Ende der Unschuld ankiindigt wird. Anders gesagt: Die Theorie
vibriert feste Grenziliberzeugungen, die die Personen vertreten, die
Sicherheit von kulturellen Semantiken und fithrt dadurch zur Kritik, zur
Skepsis: ,,Jm Moment, in dem die Unterscheidung Medium/Form
bezeichnet werden kann, fallen massiv Naivititsverluste an.*®

Das Theoretische findet im Werk eine multiple Anwendung, ndmlich als
Kommentar, als Bericht, als Essay. Die Atmosphdre des Werkes ist der
Reflexionspathos der Theorie. Musil integriert bewusst den Essay in seine
Erzihlung als ,,neue Erzihltechnik*®. Die Theorie pluralisiert die Poiesis
des Werkes und macht es zu einem polykontexturalen, indem sie das
sinnlich scheinbar Evidente negiert®, durch die Abstraktion, die Distanz.
Die Fernsicht der Theorie ist ndmlich eine distanzierte Beobachtung. Es
geht um ,,die laufende Bereitschaft zur Negation des sinnlich scheinbar
Evidenten.“%! Stattdessen bietet sie begriffliche Genauigkeit und Klarheit.
Die Poiesis bietet also sinnliche Evidenz, die Theorie begriffliche Evidenz
in sprachlicher Priazision. Die Theorie versucht die rhetorischen Mittel zu

instruieren, denn sie kommt gerade aus der Unvollstindigkeit der Sprache.

8 Fuchs, Peter: Theorie als Lehrgedicht. Systemtheoretische Essays I, S.170.

8 Musil, Robert: Tagebiicher, Bd. 1, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1983, S.585.
% \/gl. Fuchs, Peter: Theorie als Lehrgedicht. Systemtheoretische Essays I, S.14.
1 Ebd., S.14.
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Man kann folglich sagen, dass die Differenz Theorie und Poiesis vollig
kompatibel mit der Exaktheitsutopie Musils ist. Auch die Mystik der
Geschwistergesprache ist ein  theoretisches  Arrangement  von

Beobachtungen. Folgende Notiz Musils soll das veranschaulichen:

Ich weiB, dass die Theorie gar nicht grau ist, sondern fiir jede Kunst die weiten Perspektiven der
Freiheit bedeutet. Sie ist die Landkarte fir den Wanderer der Kunst, die alle Wege und
Moglichkeiten zeigt, und was zwingende Notwendigkeit zu sein schien, als einen zufilligen
Weg unter hundert anderen entlarvt. Die Theorie ist es, die den Mut zu Kolumbusfahrten gibt
und jeden Schritt zu einem Akt freier Wahl macht. Warum das Misstrauen gegen die Theorie?
Sie muf} gar nicht stimmen, um gro3e Werke zu inspirieren. Fast alle groBen Entdeckungen der
Menschheit gingen von einer falschen Hypothese aus. Auch ist eine Theorie sehr leicht zu
beseitigen, wenn sie nicht mehr funktioniert. Aber die praktischen Erfahrungen des Zufalls
verrammen wie schwere, undurchsichtige Winde den Weg. Noch nie ist eine Kunst grof3
geworden ohne Theorie. Damit will ich nicht gesagt haben, dass der Kiinstler unbedingt
‘gelehrt’ sein muf}, und ich kenne auch die allgemeine (allzu allgemeine!) Ansicht vom Werte
des ‘unbewussten Schaffens’. Doch kommt es darauf an, auf welchem Bewusstseinsniveau des
Geistes einer ‘unbewusst’ schafft [...].%

Die Dominanz des Theoretischen im Musils Werk wird zur Praxis bzw. zu
seiner Poiesis, sodass man in bekannt plakativer Formulierung sagen kann,
dass bei Musil Folgendes gilt: ,, Theorie ist selbst eine Praxis.“® Theorie
hat bei Musil eine essaystische Form. Der Einsatz des Essayistischen ist ein
Ersatz fiir die Metaphysik, flir die transzendentale Wahrheit und nimmt die
Potenz der Doxa: ,,Theorien sind, seitdem die Gesellschaft in diesem Sinne
modern geworden ist, (komplexe) AuBerungen, die als Handlungen in
einem sehr genauen Sinne begriffen werden. Sie sind selbst doxai.«%
Musils Genauigkeit im Essay bzw. perfekte Immanenz in der Sprache ist
die hochste Form der Poesie und als solche kommt ein alter Topos der
aristotelischen Theorie als hochste Form der Praxis zum Ausdruck.

Luhmann hat einmal ausgesprochen, ,dass er sich vorstellen konne,

% Musil, Robert: Essays und Reden. Kritik. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1983, S.1137.
% Peter Fuchs: Die Skepsis der Systeme. Zur Unterscheidung von Theorie und Praxis, S.67.
% Ebd.

44



Theorie in ihrer Abschlussform wire ein Lehrgedicht.“% Der Essay ist die
Lebensform der Moglichkeitsmenschen, nicht nur eine Gattung. Wir lesen

diesbeziiglich folgende Bemerkung im Roman:

Die Dialektik, die Geniligsamkeit des theoretischen Menschen betrachtet N(ietzsche) als Zeichen
des Niedergangs, (...). hier trennt sich Anders (d.i. Ulrich) von N. denn er schwéirmt fiir den
theoretischen Menschen. Man kommt ja auch sonst zu einer bléden Lebensidolatrie; aber
Anders kommt auf den Sand mit seiner schlieBlichen Ataraxie des theoretischen Menschen.
(MoE, S.1779)

Musils Werk praktiziert die Differenz von narrativem Roman und
essayistischem Roman, von Literatur und Leben®, von ,,Denkgewohnheit
und Lebenshaltung™ (MoE, S.246). Der Essay ist das Lebensprojekt des
Maoglichkeitssinns, das den Weg der Introspektion bahnt: ,,Das Vergniigen,
einen Essay zu schreiben, besteht vielleicht darin, dass man auf versteckten
Wegen zu sich selbst gelangt (zu diesem Ich, das ein alter Bekannter ist,
dem man nie nahe genug kommt).*%’

Der Stil des Essays und seine Integration in den Roman ist die Prisenz der
theoretischen Reflexion. Hier liegt auch das Prinzip der Variation im
Musils Text.®® Der Essay ist Experiment, Spiel, Unsicherheit, Ironie,

Unfertigkeit, Perspektivitit:

Ich kenne in der Tat nur Teilantworten oder Antworten, die nur zum Teil befriedigen. Aber
gerade in diesem Mangel, der ungeachtet allen Bemiihens, ihn zu be;heben, bestehen bleibt,
erkenne ich die Notwendigkeit, dass einer einmal nicht in fertiger Uberzeugung der Sache

% Fuchs, Peter: Theorie als Lehrgedicht. Systemtheoretische Essays |, S.8.

% \Walther Petry spricht im Falle Musils von einem figurierten Essay. Jacques Bouveresse:
Genauigkeit und Leidenschaft, in: Musil-Forum, Bd. 29, S.1-56, hier S.12.

% Starobinski, Jean: Die Ethik des Essays. Ein Gesprich, in: Neue Rundschau, 98, 1987, S.5-22,
hier: S.5f.

% Andere Interpreten sehen den Essay als ist ein Krisensymptom der Moderne, weil dabei das
kulturelle Gedéchtnis iiberlduft. Der Essay wird in diesem Fall mit dem Aufschwung des
Zeitschriften- und Zeitungswesens verbunden. Vgl. Miiller-Frank, Wolfgang: Erfahrung und
Experiment: Studien zur Theorie und Geschichte des Essayismus, Berlin: Akademie-Verlag
1995, S.281.
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entspricht, sondern aus der unverhohlenen Hilflosigkeit heraus, in der wir uns trotz aller Phrasen
ihr gegeniiber befinden. [...]%*

Dieser Ansatz rechtfertigt die Aufhebung von dogmatischen
Wirklichkeiten sowohl auf der Theorieseite als auch auf der Poesieseite.
Essay bedeutet Versuch, in dem die Differenz von Wirklichkeit und
Moglichkeit geduBBert wird, sodass Musil formuliert: ,,Fiir mich kniipfen
sich an das Wort Essay Ethik und Asthetik.“! Das Schema der
Unterscheidung Theorie und Praxis bricht jede Gewissheit, indem sie
zwischen jedem kontingent anfallenden Aufbau von Strukturen und der
dabei anfallenden Destruktion oszilliert. Mit dem essaystischen Stil
verbindet sich das Wahrscheinliche der Musilschen Literatur, das eben
diese theoriegeleitete Hypothese im Ereignis der Bedingung ‘wenn ...,
dann’ ist, auf der die Operation des Werkes aufgebaut wird. Das ‘wenn ...
dann’ ist die sprachliche Struktur der Einheit der beiden Seiten der
Wirklichkeit und der Moéglichkeit. Es ist das Gesetz der erzdhlenden Form
des Musilschen Werkes. Theorie und Poiesis werden verwendet, um
Zielhypothesen zu duflern, d.h. empirische Verdnderungen zu behaupten,
doch das wird in der Rhetorik von Versprechungen formuliert. Bei der
Theorie stiitzt man sich auf Hypothesen, die mit der Poiesis verglichen
werden und darin eine Bestitigung finden. Auf eine Formel gebracht: Das

Schema substituiert den unmarked state in der Form der Hypothese. %

% Musil, Robert: Gesammelte Werke in neun Bénden, Bd. 8, S.1918.

10 Epd., S.1334.

101 Bescheinigt man dem modernen Roman (Mann, Musil, Proust usw.), er besitze eine
»Reflexionsschirfe, die man manchem Philosophen gonnen mochte (Gehlen), so ist dieses
Urteil insofern schief, als Reflexion und semantische Uberdehnung des Dargestellten in solchen
Romanen in die Zuriickweisung der Denkanspriiche miinden, ja narrativ in die stillschweigende
Rehabilitierung der stummen Materialitidt und Prdsenz gdnzlich anderer (etwa missverstindlich
‘korperlich’ zu nennender) Situationen (,,der andere Zustand“ z.B. bei Musil) umschlagen.*
Pfeiffer, Ludwig: Dimensionen der ‘Literatur’. Ein spekulativer Versuch, in: Gumbrecht, Hans-
Ulrich/Pfeiffer, Ludwig K. (Hg.): Materialitit der Kommunikation, 2. Aufl., Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 1995, S.730-760, hier S.735.
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Die Theoriel® ist da, um die Funktionen von soziokulturellen Ordnungen
aufzuzeigen und ebenso die Position des Menschen in dieser funktionalen
Gliederung in der Austauschbarkeit der Rollen zu verorten. Das Werk ldsst
somit alle moglichen Sinnofferten zu, als auch alle modglichen
Préasentationen, also auch den Gegensinn, den Ausschluss von anderen
Priasentationen. Das ist eine nachzeichnende Folge der funktionalen
Differenzierung der Moderne. Die Erzdhlung wird zu einer Vorfiihrung
von uni-versalen Optionen in einer Synthese von dquivalent besetzten
Textstellen. Diese Optionen sind Projektionen von Sinn in der Oberfliche.
Dadurch werden Formen abgewonnen: ,,als Epiphanien eines bestimmten
(und sofort wieder auflosbaren) Sinns.“1% Das macht das Werk zu einer
Sinnverkettung, zu einer Verkniipfung von Sichten (Projektionen) in der
Zeit durch die Zeit. Anders gewendet: Theoretische und poietische Formen
sind Kippfiguren, eine Form rutscht oder Kippt in eine andere. Das bedeutet
dann, dass es kein Dahinter des Sinns gibt. Es gibt Formen in der
Oberflache, die - wie schon bemerkt - erscheinen und zerfallen. Es geht um
Oberfliache, denn das Werk operiert auf der Innenseite der Form. Insofern
ist jede Operation des Werkes jederzeit dauernde und akute Gegenwart.
Jedes Kreuzen der Seite flihrt nicht in einen freigelassenen Raum, sondern
auf eine weitere Innenseite der Sprache im geschlossenen Raum des
Werkes. So werden gleiche Motive, gleiche Themen wiederholt also
austauschbar in einer Simultanapprdsentation von aktualisierbarer
Selektion und dem Horizont der Nicht-Auswahl. Dadurch bekommt das

Werk innere Perfektion und universale Inhirenz.

192 Nur in Parenthese: Zur Theorie im antiken Sinne gehért die MuBe und eine moralfreie Moral,
was vollig kompatibel mit Ulrichs Nichtstuerei und seinem Postilat der Ethik (die Moral selbst
ist unmoralische) ist.

193 Fuchs, Peter: Theorie als Lehrgedicht. Systemtheoretische Essays I, S.77.
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6. Die Differenz von Medium und Form

Wihrend die Differenz System/Umwelt eine extreme Unterscheidung des
Werks ist, ist die Differenz Medium/Form!® die interne und einzig im
literarischen  System iiberhaupt vorkommende Unterscheidung, als
., entfaltete Selbstreferenz und zwar zeitlich entfaltete Selbstreferenz.“1% Im
Unterschied zu Benjamin, der im Verhéltnis von Medium und Form eine
Steigerung sieht,'%® markiert und grenzt das Werk - aus Luhmanns
Gesichtspunkt - durch die Differenz Medium (Ereignis) / Form (Struktur)
seinen eigenen Raum ab, in dem es mit seinen Unterscheidungen operiert
und seine eigenen Formen bestimmt. In der epischen Breite der Zeichen in

Musils Werk ldsst sich unschwer folgende These Luhmanns konstatieren:

natlirlich limitieren Medien das, was man mit ihnen anfangen kann. Sie schlieen, da sie ja
ihrerseits aus Elementen bestehen, Beliebigkeit aus. Aber das Arsenal ihrer Moglichkeiten
bleibt im Normalfalle gro3 genug, um nicht auf wenige Formen festgelegt zu sein, denn das
wiirde schlieBlich die Unterscheidung kollabieren.'”’

Musil betrachtet eben diese Limitierung der Sprache als ,,Rettung aus dem
Meere der Unendlichkeit. [...] (als) uralte(n) Zauber, [...]*“. (MoE, S.1088)
Das Werk ist somit Resultat einer interpunktierten Zeichenverteilung in der
Zeit.

Zeichen dienen als Medium, das Moglichkeiten besitzt, um eine Reihe von

Formen zu prozessieren, die das Medium erkennen lisst.'® Das ist moglich

104 Dije Medium/Form-Unterscheidung hat Luhmann aus der Ding/Medium-Differenz von Fritz
Heider abgezogen und fiir eigene Theoriezwecke pripariert.

1051 yhmann, Niklas: Die Gesellschaft der Gesellschaft, Bd. 1, S.61.

108 \/gl. Luhmann, Niklas: Die Kunst der Gesellschaft, S.464.

97 |_uhmann, Niklas: Soziale Systeme, S.170.

108 Der sprachliche Bereich ,,[...] ist begrenzt und unendlich zugleich; begrenzt, weil alles, was
wir sagen, eine Beschreibung ist, und unendlich, weil jede Beschreibung in uns selbst die Basis
fiir neue Orientierungsinteraktionen und folglich neue Beschreibungen konstituiert.” Maturana,
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zumal die Zeichen autorefentiell sind, d.h. auf sich selbst verweisen und
nicht auf Gegenstiinde auBerhalb des Werkes.!® Die Zeichen der Erzihlung
verweisen auf Welt, die aber auf das Werk zuriickverweisen, sodass die
Zeichen isoliert!® d.h. unabhiingig von der gegenstindlichen und
ereignishaften Umwelt sind: ,,Welt ist somit als Sinnkorrelat zu begreifen,
als Weltillusion gleichsam, die dem Undsoweiter aller sinnhaften
Verweisungen mit Einschluf3 ihres Zuriickfithrens auf sich selbst einen
aktuell nie vollziehbaren AbschluB gibt.“!! Dass das Zeichen auf nichts
verweist, ist auch Musils Anmerkung. In seinen 1925 verfassten Ansdtzen
zu neuer Asthetik wird die Isolation des Zeichens als Prinzip der Literatur
betrachtet: ,je eindrucksdrmer ein der Wahrnehmung dargebotenes
Material ist, desto deutlicher die darin enthaltenen Beziehungen.*11?

Akzeptiert man diese Voraussetzung, ldsst sich das Werk als Moglichkeit
des Experimentierens mit den Zeichen begreifen, und zwar nicht nur im
Medium der Sprache, sondern auch in allen Ereignissen des Lebens als
,,chemische Verbindungsmoglichkeiten“ (MoE, S.251), die autopoietisch
bearbeitet werden. Die Autopoiesis des Werkes ist die ereignishafte

Verkettung von sprachlichen Zeichen in der Ordnung des Experiments. Die

Humberto R.: Erkennen. Die Organisation und Verkérperung von Wirklichkeit. Ausgewéhlte
Arbeiten zur biologischen Epistemologie, Wiesbaden: Vieweg/Braunschweig, 1982, S.53.

1% Die Semantik der literarischen Zeichen ist also unabhingig von ihrem Verweis auf die
Objektwelt. Vgl. Luhmann, Niklas: Soziologische Aufklirung, Bd. 1, Opladen: Westdeutscher
Verlag 1981, S.19. Das bedeutet nicht, dass Zeichen referenzlos im Sinne Roland Barthes sind.
Bei Luhmann wird die klassische Unterscheidung zwischen Bezeichnendem und Bezeichnetem
beibehalten. Diese Behauptung erinnert uns an Baudrillands Simulation: ,, dass alle Zeichen
von nun an miteinander austauschbar sind, ohne gegen das Wirkliche ausgetauscht werden zu
konnen. Tatsdchlich werden Zeichen nur unter der Bedingung ausgetauscht, dass sie nicht
lainger gegen das Wirkliche austauschbar sind.” Hier zit. in: Schulte-Sasse, Jochen: Von der
schriftlichen zur elektronischen Kultur: Uber neuere Wechselbeziehungen zwischen
Mediengeschichte und Kulturgeschichte, in: Materialitiit der Kommunikation, S.429-453, hier
S.441.

10 Das mag Saussures Arbitraritit sein.

11 Baecker, Dirk (Hg.): Probleme der Form, S.62. Die Semantik der literarischen Zeichen ist
unabhédngig von ihrem Verweis auf die empirische Welt.

12 Musil, Robert: Gesammelte Werke in neun Binden, hg. von Adolf Fris¢, Bd. 2, Reinbek bei
Hamburg: Rowonhlt 1978, S.1139.
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Potenz und die Disposition von Zeichen sind Kennzeichen des
Experiments mit der Sprache. So sind die Experimente Musils eine
sinnproduzierende Analogie, aber in der Negation des Sinns'!® einer
konventionellen Semantik, oder anders in der Verwirrung von Zeichen, die
durch das ‘wie’ die eigentliche Bedeutung mit einer uneigentlichen
verbindet. Hier liegt die Grundlage der Bezeichnung des Werkes als eine
Abfolge von Metaphern, deren Sinn als metonymische Negation von
Sinneffekten ist, die in ihrem Uberschuss eine Kontingenz der sprachlichen
Identitit bewirken''* oder anders gewendet, man erkennt, wie die Form die
Kontingenz des Mediums zu tragen vermag.

Nicht nur Worte, sondern die ganze Welt wird zum Zeichenvorrat
umgebildet. Die Welt wird ,,mit einem ‘Laboratorium’, (mit) einer
‘Experimentalgemeinschaft’ (MoE, S.1414) verglichen, was die
Wahlmoglichkeiten immer gréBer macht. So ist die Welt als etwas
Unbewegtes, sie ist da als etwas, deren Einheit unerreichbar ist, doch ,,man
ist erstaunt iiber die fortwdhrende Unruhe der Dinge.” (MoE, S.1743) Das
ermdglicht die Konstitution eines imagindren Raumes, der unmarked state

tritt in diesen Raum ein, hinter dessen Rahmen!®® die Welt des Werkes sich

113 Jeder Anlauf zur Negation von Sinn iiberhaupt wiirde also Sinn wieder voraussetzen, wiirde

in der Welt stattfinden miissen. Sinn ist also eine unnegierbare, cine differenzlose Kategorie.
[...] Sinnlosigkeit ist ein Spezialphdnomen, es ist iiberhaupt nur im Bereich der Zeichen
moglich und besteht in einer Verwirrung von Zeichen.“ Luhmann, Niklas: Soziale Systeme, S.96
Die Sinnlosigkeit als Verwirrung der Zeichen findet sich bei Freud in seinem Begriff des
Witzes: ,,Der Unsinn, der im Gedankenwitz stehengeblieben ist, erwirbt sekundir die Funktion,
unsere Aufmerksamkeit durch Verbliiffung zu spannen, er dient als Verstirkungsmittel fiir die
Wirkung des Witzes.” Freud, Sigmund: Der Witz und seine Beziehung zum Unbewussten, In:
Gesammelte Werke, hg. von Anna Freud u.a., Bd. 6, Frankfurt a.M.: Fischer Taschenbuch 1961,
S.155, Anm.1.

14 Es ist nicht so, dass es einfach zwei Bedeutungen gébe, eine buchstébliche und eine
figurative, und dass wir nur zu entscheiden hitten, welche von beiden Bedeutungen in dieser
Situation richtig wére. [...] Rhetorik ist die radikale Suspendierung der Logik und erdffnet
schwindelerregende Moglichkeiten referentieller Verwirrung.” Paul de Man, Semiologie und
Rhetorik, in: Allegorie des Lesens, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1988, S.31-51, hier: S.39f.

115 Jedes Kunstwerk bringt den Rahmen mit auf die Welt, muss die Kunst merken lassen®.
A.W. Schlegel: Kritische Schriften und Briefe, Bd. 3, Stuttgart: Kohlmammer 1965, S.509.
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entwickelt. Zeichen werden ein-geteilt, zerlegt und wieder in der
wiederholbaren Sequenzierung von sprachlichen Operationen verkniipft.
,Hierbei kommt die Fremdreferenz der Zeichen ins Spiel, deren Rolle sich
jedoch auf die ‘Uberpriifung’ der Korrektheit der Zerlegung beschrinkt
und in die operative Bestimmung der Form nicht eingreift: [...].“® Es
werden Zeichen er-zdhlf'Y’, die die Welt ausschlieBen, und sich doch in der
Welt befinden. Dieses Paradox ldsst sich durch das Theorem begriindet,
dass die Welt nach Luhmann eine differenzlose Kategorie ist, eine Einheit,
auf die sich alle moglichen Formen griinden. Insofern ist nicht nur die
Welt Grund und Richtung aller Sinnbildung, sondern auch die im Werk
auftretenden Figuren sind welthaftig und welthaltig. Welt erscheint in der
Form des Zeichens: ,,Als Welt kann man jetzt nur noch das bezeichnen(!),
was durch die Form des Zeichens gespalten wird.“!'® Die Paradoxie der
Erzdhlung ist, dass sie die AuBenseite, die Welt zur Innenseite
transformiert. Die Welt ist nicht mehr wie in der vormodernen Kunst das
Objekt der Literatur, sondern ihr Medium, sie ist nach Luhmann
Weltkunst.!*® Es geht nimlich um die Bewusstmachung des Verlustes der

Welteinheit: ,,Man kann sie (die Welt) nicht als Objekt, sondern als

116 Baecker, Dirk (Hg.): Probleme der Form, S.114. Die Semantik der literarischen Zeichen ist
unabhdngig von ihrem Verweis auf die empirische Welt.

17 Dass der Text erzdhlt, ist in Parallele zu sehen mit der Position Ulrichs am Fenster, indem er
die Welt zihlend zu beobachten versucht. Wir kommen darauf zuriick.

118 Baecker, Dirk (Hg.): Probleme der Form 1993, S.60. Das Ausrufezeichen steht da, um das
Paradox der Literatur zu unterstreichen, ndmlich Welt in deren Auflosung doch noch
bezeichnen zu konnen.

119 wWeltkunst heit bei Luhmann nicht: ,.eine Kunst, die die Welt auf iiberlegene Weise
reprasentiert, sondern eine Kunst, die die Welt beim Beobachtetwerden beobachtet und dabei
auf Unterscheidungen achtet, von denen abhéngt, was gesehen und was nicht gesehen werden
kann. Nur so kann fiir Funktionalitit das Recht zu eigener Objektivitét reklamiert werden und
nur so kann der realen Realitit des Ublichen eine andere Realitiit gegeniibergestellt werden.*
Luhmann, Niklas: Weltkunst, S.40.
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Medium, dem Form in den selbstgesetzten Formen (Konstruktionen) der
Kunst gegeben wird. 1?0

Das Experimentieren mit den Zeichen bzw. mit der Welt wird durch die
Uberfiille der im Roman auftretenden Vergleiche verstirkt. Eine hiufig
verwendete  Vergleichsform  fuBt auf der Kombination der
Vergleichspartikel ‘als ob’ mit einem Potentialis oder Irrealis, wobei es um
die Unterscheidung von wirklichem Geschehen und fiktivem Geschehen

geht:

‘Ich will nicht sprechen, du bist mir widerwértig!!” antwortete Clarisse, plotzlich wieder in
vollem Besitz ihrer Stimmittel und diese so zielbewusst ausniitzend, als fiele eine schwere
Porzellanschliissel genau zwischen ihren und Walters Fiissen zur Erde. Walter trat einen Schritt
zuriick und sah sie tiberrascht an. (MoE, S.609)

Die Szene bekommt eine Ereignishaftigkeit eben und nur durch den
Vergleich, den die Grenze zwischen Wirklichem und Fiktivem kreuzt und
eine Potenzierung der Situation bewirkt. Die Figur ‘als ob’ ist somit eine
Idealisierung,*?* in der Notwendigkeit und Kontingenz, Wirklichkeit und
Moglichkeit im Modus des Zufalls eins sind. Der Figur werden Motive
untergeschoben, es wird so getan, als ob es sich um ihre tatsdchlichen
originiren Motive handle. Es geht um die Gegeniiberstellung von zwei
Perspektiven, um die ,,Vertauschbarkeit der Standorte*.'?? Durch ‘als’ ob
kann die Figur die Rolle eines anderen d.i. einer realen Person emphatisch
tibernehmen bzw. reilen. Andere Wort-Barren fiir Unterscheidungen in der
Form des Vergleichs, die im Werk hiufig anzutreffen sind, sind das Verb

‘gleichen’ und das Wort ‘sozusagen’.

120 Baecker, Dirk (Hg.): Probleme der Form, S.30.

121 Vgl. Schiitz. Hier zit. in: Wittenbecher, Iris: Verstehen ohne zu verstehen. Soziologische
Systemtheorie und Hermeneutik in vergleichender Differenz, Wiesbaden: Deutscher
Universitéts-Verlag 1999, S.102.

122 Nach Schiitz. Hier zit. in: ebd., S.103.
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Das Spiel mit dem Zeichen!?® wird zum Spiel mit der Welt, und das obwohl
oder besser gesagt, weil man weil}, dass dic Welt die andere Seite ist.
Dadurch bekommt das Zeichen eine Selbstevidenz, was vollig kompatibel
mit Luhmanns autopoietischem Begriff ist. Mit anderen Worten: Es geht
nicht einfach um eine artikulatorische Verdnderung der Sprache, sondern
um eine Variante der Signifikate.

Die Sprache der Literatur ist die Sprache der Welt, d.h. die Form der Welt

in Zeichenverwendung:

Form ist demnach ein Einschnitt, eine Verletzung eines unbestimmten Bereichs von
Moglichkeiten durch eine Unterscheidung, eine Transformation unbestimmbarer in
bestimmbare Komplexitdt. Was vorlag, bleibt dabei erhalten, es nimmt nur Form an. Es entsteht
(...) eine Innenseite und eine Auflenseite. Und beides ist die Form. Und beides heifit: die Welt
als Differenz. (...) Form besitzt die Féhigkeit, das durch sie Unterschiedene lebendig zu
machen, und zwar nach beiden Seiten.'?*

Sprache ist ein mediales Substrat. Sie ist der gemeinsame Nenner der Welt
des Werks mit der dufleren Welt (denn sonst wie konnte das Werk Welt in
der Welt erscheinen lassen), sie ist somit der Ausloser fiir Wahrnehmung
und Beobachten des Werkes: ,,Was (aber) garantiert, wenn nicht die Welt,
die Haltbarkeit der Sprache?“!?® Sprache ist bei Luhmann die
Reprisentation der Sinnformigkeit von Welt, die strukturelle Kopplung
zwischen Kommunikation und Bewusstsein.

Unter diesem Aspekt verwenden Leben und Kunst Zeichen jedoch in
differenter Form. Diese Differenz spielt eine entscheidende Rolle bei

Musil. Im Werk wird behauptet, man lebt in der Allegorie, ,,wo alles mehr

123 Die Sprache spielt nur mit sich selbst. Thre reine Form ist das Schwatzen. Wenn man ihren

inneren Moglichkeiten gehorcht, und nur so, erzeugt man grole Gedanken. Aber offenbar
scheint diese selbstreferentielle Geschlossenheit der Sprache davon abzuhiéngen, dass die
Teilnehmer dies nicht durchschauen und gerade nicht nur schwatzen, sondern Bestimmtes sagen
wollen.“ Luhmann, Niklas: Die Gesellschaft der Gesellschaft. Bd. 1, S.994f.

124 | uhmann, Niklas: Weltkunst, S.10.

125 | uhmann, Niklas: Die Gesellschaft der Gesellschaft. Bd.1, S.104f.
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bedeutet, als ihm redlich zukommt™“ (MoE, S.407), die Kunst dagegen
reproduziert sich in der Form des Symbols, wo es keine Uberdetermination
der Fremdreferenz gibt: ,,[...] das ist offenkundig schon zuviel geworden
und bewidhrt sich nicht mehr; [...].“ (MoE, S.359) Man gibt den
Geschehnissen Bedeutung, ohne zu wissen, ob sie wirklich geschehen sind,
sodass die Bestimmungen eine ,,Fabel” (MoE, S.364) bilden, die das Leben
leitet und verfiihrt.'?® Daher erklirt sich der Vorschlag Ulrichs zu Diotima
die Zeichen der Kunst ins Leben einzugliedern und ,,einander zu lieben, als
ob Sie und ich Figuren eines Dichters waren“. (MOE, S.573) Dieses viel
zitierte Zitat ist im Rahmen dieser Untersuchung als die Grundlage der
Gleichstellung von Ethik und Asthetik anzusehen.*?’

Das Werk als Zwei-Seiten-Form ist nicht das Hinzufiigen von etwas in
einer Welt, sondern der Wechsel, das Kreuzen der Beobachtungsebene.
Luhmanns Form ist die Simultaneitdt von Selbst- und Fremdreferenz. Die
Form (Werk) der Form (Welt) ist ein Paradox. ,,Es geht um die Identitét
einer Differenz, um eine Unterscheidung, die sich selber in sich selber
unterscheidet.“'?® Die Identitit der Zeichen ist ein Produkt der
Differenzierung.'?® Damit wird aber nicht von einer Dynamik der Zeichen,

sondern vielmehr von einer Dynamik der Systembildung behauptet.

126 Und an anderer Stelle noch expliziter: Dieser Zeit wird ein ,,Hang zur Allegorie” (MoE,
S.404) bescheinigt.

27 Dieses Postulat lisst sich mit dem Postulat der alten Griechen parallelisieren, das nach
Michel Foucault in der ,,Konstitution einer Ethik als eine Asthetik der Existenz* bestand. Hier
zit. in: Eickelpasch, Rolf/Nassehi, Armin (Hg.): Utopie und Moderne, Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 1996, S.153.

128 |_uhmann Niklas: Die Paradoxie der Form, in: Baecker (Hg.): Kalkiil der Form, Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 1993, S.197-212, hier S.201.

129 Wihrend sich die Dekonstruktion fiir die Form des Zeichens und des Bezeichnens
interessiert, interessiert sich die Systemtheorie fiir die Form, insofern sie durch die
Unterscheidung die Welt resultiert. Vgl. dazu ausfiihrlicher: Nassehi, Armin: Differend,
Differance und Distinction. Zur Differenz der Differenzen bei Lyotard, Derrida und in der
Formenlogik, in: Berg, de Heng/Prangel, Matthias (Hg.): Differenzen. Systemtheorie zwischen
Dekonstruktion und Konstruktivismus, Tiibingen/Basel: Francke Verlag 1995, S.37-60.
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Jede Form ist Einschnitt in die Welt, eine ,,Verletzung* nach Luhmann®*,
ein ,,Zerreissen™ der einen Welt nach Musil. (vgl. MoE, S.762) Von hier
aus bietet sich ein Ansatz fiir das Verstehen des literarischen Werkes
iiberhaupt an, das in der Differenz der Welt als Realitit und als
Fiktionalitdit, in der Barre zwischen realen bzw. vertrauten
Ordnungswirklichkeiten ~ und  fiktionalen = bzw.  iiberraschenden

Ordnungsmoglichkeiten steht. Um Luhmann zu zitieren:

Indem der realen Realitét eine fiktionale gegeniibergestellt wird, erzeugt die Kunst auf beiden
Seiten ihrer Form einen Zustand, der vorher nicht da war oder jedenfalls nicht beobachtet
werden konnte. Die reale Realitdt wird zum normalen Alltag, zum Bereich der vertrauten
Erwartungen. Die fiktionale Realitdt wird zum Bereich der Reflexion anderer (unvertrauter,
iiberraschender, nur artifiziell zu gewinnenden) Ordnungsméglichkeiten.**

Form ist der Raum, der durch die beiden Seiten der Unterscheidung
aufgespannt wird. Man beobachtet das Gewinnen von Form, das Einsetzen
von Markierungen in einem Raum, wo schon vieles geschieht und in einer
Zeit, die lauft. Damit korrespondiert nun die folgende Passage aus Musils

Roman:

Hunderte von menschlichen Ordnungen sind gekommen und gegangen; von den Géttern bis zu
den Nadeln des Schmucks, und von der Psychologie bis zum Grammophon jede dunkle Einheit,
jede ein dunkler Glaube, die letzte, die aufsteigende zu sein, und jede nach einigen hundert oder
tausend Jahren geheimnisvoll zusammensinkend und zu Schutt und Bauplatz vergehend: Was
ist dies andres als ein Herausklettern aus dem Nichts, jedes Mal nach einer anderen Seite
versucht? Was ist alles, was wir tun, andres als eine nervose Angst, nichts zu sein (.) (MOE,
S.1745)

Das Werk als Form mit zwei Seiten markiert die Welt als Differenz mit
zwei Seiten: Welt als Sprache und Welt als Bild. Worter und Bilder, in
denen sich Realitdt und Imagination ineinander schieben, bediirfen einer

autopoietischen Prisenz. Das Werk ist eben die Differenz von Bild und

30 Hier zit. aus: Berg, Henk de/Prangel, Matthias (Hg.): Systemtheorie und Hermeneutik, S.198.
131 | uhmann, Niklas: Weltkunst, S.13.
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Wort. Im Bild ist zu sehen, was geschrieben steht. In diesem Fall ist die
Sprache Medium fiir die Evozierung des Bildes als Wahrnehmung: ,,Durch
solche Staffelungen lassen sich die Hinsichten vermehren, in denen man
die Grenze zwischen Wahrnehmung und Kommunikation iiberqueren
kann.“'32 Aber auch hier geht es um die Selbstreferenz der Sprache: ,,Das
Selbst transzendiert die Selbstreferenz, um sie in sich aufnehmen zu
konnen.“!® Das Bild ist nicht nur ein anderer, paralleler Raum, sondern
auch eine Analogie der narrativen Kontinuitdt. Die Analogie hat bei Musil
einen intrinsischen Sinn. Es geht nicht einfach um ein Denken iiber seine
Analogie zur Wahrnehmung, sondern um ein Denken, das analogisch und
nicht logisch ist. Die Analogie des ‘Als-ob’ oder des ‘wie’ impliziert die
Unerschopflichkeit des Wahrnehmbaren, woran sich der Text adaptiv
anpasst. Wenn man vom Analogischen spricht, dann bezieht man sich auf
die Autopoiesis, auf das Unvorhersagbare sowohl der Denk- als auch der
Schreibautopoiesis. Die Analogie ist Analogie im Sinne der strukturellen
Kopplung von Denken und Schreiben in der Sprache. Das Werk operiert
auf der Innenseite, auf der Sprache, hilt aber die Welt als Bild bzw. als
Wahrnehmung in der AuBenseite lebendig und das dank der Form der
Schrift, die beiden Seiten, die sie separiert, enthdlt. Aufschlussreich ist

folgende Bemerkung Musils:

Form schliefit aus, indem sie sich schliet [...]. Sie schlieit versuchte Formteile aus, oft mit
Verlust; sie schlieBt Gedanken (Einfille) aus, die sich nicht ‘unterbringen’ lassen. Damit ist
auch gesagt, dass Form etwas wie Zufall, wie Schicksal ist. Es hingt mit dem Uberraschenden
des Formeinfalles zusammen. Es gibt ihm das Gliick einer Entscheidung [...].**

132 Schwanitz, Dietrich:  Zur wechselseitigen Beobachtung von Systemtheorie und

Dekonstruktion, in: Differenzen, Berg, de Heng/Prangel, Matthias (Hg.): Differenzen.
Systemtheorie zwischen Dekonstruktion und Konstruktivismus, S.113-130, hier S.127.

133 Luhmann, Niklas. Die Wirtschaft der Gesellschaft, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1994, S.605.
34 Musil, Robert: Tagebiicher, Bd. 1, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1983, S.974.
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Und Entscheiden heiflit Unterscheiden und Formen bilden. Mit Luhmann
missen ,,Formzwang®“ und ,,Beobachtungsanweisung®“ als konstitutive
Elemente betrachtet werden.® Das, was erzdhlt wird, lenkt die
Aufmerksamkeit auf das, was auf der anderen Seite geschieht. Es geht um

eine Kopréasenz durch die Partikel ‘vergleichsweise’. Im Roman heif3t es:

Denn die Dinge hingen von ihrem Gefiihl ab. Oder vielmehr, es war da eine fortwdhrende
Aktivitdt des Ich und der Dinge, die aufeinander eindrangen und einander nachgaben, als ob sie
sich auf den zwei verschiedenen Seiten der gleichen elastischen Membran befinden. (MoE,
S.1748f)

Das, was aber als Einheit der Welt in Sprache und Bild vorausgesetzt wird,
bleibt unsichtbar. Es kann nur inszeniert werden im Programm des
Scheiterns: ,,Form spielt mit Form, aber das Spiel bleibt formal. Es erreicht
nie die ‘Materie’, es dient nie als Zeichen fiir etwas anderes.“'%® Um noch
mal zu wiederholen: Die Einheit der Welt findet sich nirgendwo im Bild,

nirgendwo in den Ereignissen der Erzdhlung.

Welt muss dann verstanden werden als die in allen Unterscheidungen vorausgesetzte Einheit,
als das Nichtschematische der Schemata oder auch als der blinde Fleck aller Beobachtungen,
also das, was man nicht sehen kann, wenn man das, was man beobachtet, mit Hilfe einer
bestimmten Unterscheidung bezeichnet.**

So wird die Einheit der Welt als Wirklichkeit und Mdéglichkeit der blinde
Fleck des Werkes. Sie verschiebt sich im Werk selbst. ,,Es geht immer um
Verschiebung des Unsichtbaren, aber nicht um ein Sichtbarmachen oder
Prisentieren des an sich Unsichtbaren.“!3® Die Welt ist sichtbar als

Differenz, unsichtbar als Einheit. Sie unterscheidet sich im Werk um

135 vgl. Luhmann, Niklas: Weltkunst, S.26.

136 |_uhmann, Niklas: Die Kunst der Gesellschaft, S.190.
137 |_uhmann, Niklas: Weltkunst, S.20.

138 Epd., S.58.
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beobachtet zu werden. Die Welt wird zu einem weilen Blatt, der mit

blinden Flecks erfiillt wird:

Es ist nicht ein Objekt, das man bezeichnen konnte, sondern es ist ein Kontext, ein leerer Raum,
ein ungeschriebenes Blatt, ein Zustand, den man ausfiillen soll und den man nicht zu fassen
bekommt, der aber Spielraum gibt, fiir die eine oder die andere Formung in der Welt. Es ist also
immer ein Hintergrundsbegriff.**

Halten wir fest: Die Welt ist nicht ein Gegeniiber des Werkes oder etwas
Geheimnisvolles, sondern unbeobachtbar, also nicht als Einheit zu
beobachten, nicht als Abschlussformel, als letzte Sinngebung. Das Werk ist
demnach eine Metapher, indem es mit seiner eigenen Perspektive die Welt
beobachtet. Es ist auch in seiner Autopoiesis eine Metonymie der
Unbeobachtbarkeit der Welt. Diese bleibt in Bezug auf den Mann ohne
Eigenschaften der ungeschriebene, der implizierte Kontext im Namen des
anderen Zustands. Das Werk als Intelligenz des Nicht-Wissens'4
inszeniert Formen der Welt, Formen, die den unmarked state zuriick in den
marked state bringen, aber es weil3, dass es unmdglich ist, die Welt in eine
Form zu bringen. Es geht also nicht um den Versuch, Zugang zur Welt zu
finden, sondern die Unmittelbarkeit des Zugangs reflexiv zu brechen.
Dabher ist die moderne Literatur nicht Reprédsentation, sondern Konstruktion
von Welt. Als Projektion einer Welt oder als eine andere Welt gewinnt das
Werk definitiven, autonomen Status und wird zum System. Deswegen
nennt Luhmann - wie schon gesagt - die moderne Kunst Weltkunst in
Differenz zur vormodernen Objektkunst, die sich auf die Imitation der
vorhandenen Welt beschrankte. Weltkunst ist in der Systemtheorie infinites
Durchspielen von moglichen Weltformen, die aber das Werk als

Beobachter in eine Ausweglosigkeit fithren:

139 Epd., S.52.
140\v/gl. Baecker, Dirk: Wozu Systeme?, S.13.
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Der Beobachter gewinnt Distanz. Er gewinnt die versprochenen neuen Moglichkeiten des
Sehens. Aber er kann in dem Formenspiel, das er beobachtet, weder die Welt noch sich selbst
wieder finden: oder dies nur mit Hilfe weiterer Unterscheidungen, mit denen sich das Problem
der Losung eines unldsbaren Problems verschiebt.'

Das Resultat dieser Betrachtungen ist die hohe Dichte von Gleichnissen!#?,
wo sich die zwei Seiten der Bezeichnung Sprache und Leben bzw. Welt auf
der Innenseite des Romans befinden. Das Gleichnis ist die formale
Kopplung von Selbst- und Fremdreferenz, ist der Isomorphismus von
phonetischem Signifikant und materiellem Signifikat, es steht also in
proportionaler Analogie. Fiir Musil ist die Form der Analogie ein
,,schwebendes Gleichgewicht (MoE, S.1645), eine Ahnlichkeit im Sinne
der analogie entis von Aristoteles. Das Gleichnis ist ein sprachlicher
Zugriff, der Knappheit erzeugt, indem er das, was er schafft, die Differenz
zwischen Kunst und Welt, beseitigen will. Das Gleichnis schafft also einen
Vergleich, den das Werk als die andere Seite eigentlich aufheben will. Es
ist eine Autologie, in jenem Sinne dass es seine beiden Seiten gleich stellt,
namlich das, was fiir das Werk gilt, gilt auch fiir das Leben. Gleichnis ist
die Struktur des Romans, die die Gesamtheit an sprachlichen
Moglichkeiten in einer engeren Form bzw. in einer Verkettung von
wiederholbarer Relation. Das ldsst sich im folgenden Zitat illustrativ

zeigen:

Etwas Unwigbares. Ein Vorzeichen. Eine Illusion. Wie wenn ein Magnet die Eisenspline
losldsst und sie wieder durcheinandergeraten. Wie wenn Féden aus einem Knéuel herausfallen.
Wie wenn ein Zug sich gelockert hat. Wie wenn ein Orchester falsch zu spielen anfingt. (MOE,
S.57f)

Die metaphorische Dichte im Musils Roman zeigt, dass die Form das

Y Hier zit. in: Berg, Henk de/Prangel, Matthias (Hg.): Kommunikation und Differenz:
Systemtheoretische Ansdtze in der Literatur- und Kulturwissenschaft, S.195.

142 Dabei ist ‘Redundanz’ selbst ein schones, geradezu ornamentales Wort und es bezeichnet
genau das, was hier gemeint ist - die Wiederkehr einer Welle®. Luhmann, Niklas: Die Kunst der
Gesellschaft, S.195, Anm. 41.
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Medium iiberschreitet. Daraus folgt der Uberfluss an sprachlichen
Moglichkeiten. Die hohe Dichte an Vergleichen und Metaphern und ihre
Unterscheidungen in dem gesamten Werk geben an, dass der Gebrauch
dieser Formen eine literarische Notwendigkeit ist, die die autopoietische
Selbstreproduktion des Werkes ausmacht. Dazu zéhlen auch die Formen des
Kommentars und der Sprache als Rede, die sich zirkuldr wiederholen, sodass
wir von der Geschlossenheit des Werkes sprechen konnen. Innerhalb seiner
Rahmen weist das Werk eine hohe Varietdt und hohe Komplexitit auf. In
dieser Variation und Komplexitét ,,(verliert) das gesprochene Wort seinen
Eigensinn und gewinnt Nachbarsinn.” (MoE, S.1084) Der Mann ohne
Eigenschaften ist eine sprachliche Operation in ihrer Universalitdt und in
threr Erschopfung als konjunktivistische, hypothetische Setzungen und Ent-
setzungen, Darstellungen, Wiedergaben, Selbstgespriache, Reden.

Der Roman besteht aus Zeichensequenzen von Wortern, die erklirt werden,
indem es von ihnen erzéhlt wird. Die Elemente des Werkes sind die
Zeichen, die Worter, die dem System Stabilitdt geben, die der
prozesshaften Stabilitdt des Erscheinens und des Vergehens unterliegen.
Das Zeichenrepertoire bzw. ihre Variationen werden selegiert und unter der
thematisch-topologischen Einheit des Kapiteltitels stabilisiert. Das ist das
programmatische Prinzip des Werkes. Diese Zeichen stehen in
ereignishafter Verknilipfung miteinander, nidmlich im assoziativen bzw.
antizipierten Referieren aufeinander. Das Werk befindet sich folglich in
einer standigen und nachtraglichen medialen Reflexion. Gedéchtnis- und
Erwartungshorizonte, die kommentiert, beschrieben und erklidrt werden,
spannen die Moglichkeitsriume des Romans und machen das aktuelle

Ereignis beobachtbar: ,,Das System ist blind fiir das, was jetzt lauft,
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hingegen hellsichtig fiir das, was gewesen ist.“*® Autopoiesis bedeutet also
reflexive Riickbezogenheit gekoppelt an operative Intransparenz, was
narrative Asymmetrie schafft.

Kehrt man von hier aus zu dem Konzept Medium/Form zuriick, so scheint,
dass Sprache eine Inszenierung der strukturellen Kopplung von Medium

und Form ist:

Die wechselnden Formen regenerieren die Moglichkeiten des Mediums, indem sie seine
Elemente koppeln und wieder entkpoppeln und damit die Stabilitdt des Mediums inszenieren:
Was immer wieder zu Formbildung verwendet wird, wird als Form erinnert; werden Formen
standig neu gebildet, fiihrt das die Stabilitat des Mediums vor, das die Formen so iiberlebt wie
das Vergessen das Erinnern.**

Der Begriff der Form, den Luhmann mit einer aristotelischen Wendung als
den ,unbewegten Beweger<!*® definiert, bildet die Grundfigur der
Erzdhlung. Die Form als das Unstabile aktualisiert sich im stabilen Medium
der Sprache. Sprache ist doppelt artikuliert, was heiflt, dass sie in sich
wiederholbar ist. Die Sprache ist nicht einfach die Materie des Textes,
sondern vielmehr seine Selbstreferenz. Konstruierte Formen koénnen als
Medium fiir weitere Formen dienen. Auch die Figuren verorten sich im
Schema Medium/Form. Sie geraten in ein beobachtungstechnisches
Oszillieren, in dem sie ihre Sprache durch stindig angezeigte

Gansefulichen verwenden:

Clarisse dachte manche Worte in Anfiihrungszeichen, herausgehoben, so wie sie beim
Schreiben manche Worte mit dicken Tintenbalken unterfuhr, solche herausgehobenen Worte
hatten dann einen gespannten Sinn, dhnlich gespannt, wie es ihr Arm war, wie hat je daran
gedacht, dass man mit dem Auge wirklich etwas fassen, kdnne? Aber sie war der erste Mensch,
der dieses Wort in der Hand hielt wie einen Stein, den man auf ein Ziel schleudern kann. Es war
ein Teil schmetternde Kraft ihres Arms. (MoE, S.437)

%3 Fuchs, Peter: Theorie als Lehrgedicht. Systemtheoretische Essays I, S.156.
144 Ebd.
145 |_uhmann, Niklas: Weltkunst, S.18.
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Das Medium wird bei Musil zu einer expliziten Thematisierung des
gesamten Romans und intensiv in dem Ubergang zu Formen ausgearbeitet.
Das Medium ist eine lose bzw. ,eine offene Mehrheit moglicher
Verbindungen, die mit der Einheit eines Elements noch kompatibel
sind“.}4® Die lose Kopplung von Elementen des Mediums bedeutet eine
hohe Kontingenz von Kombinationsmoglichkeiten. Diese moglichen
Verbindungen mit der minimalsten bzw. genauesten Einheit eines Wortes
sind die Latenz der Sprache, die -einerseits das Medium selbst
unbeobachtbar machen, um es dann andererseits in Formen, die kontingent
gebildet werden, beobachtbar zu machen. Sprache fillt als Sprache in der
Form der In-formation. Die Form ist die Macht der Sprache, obwohl oder
besser weil sie instabil ist, wiahrend das Medium der Form ausgeliefert ist.
Man gewinnt nicht Realitdt, man gewinnt nicht Fiktion, sondern sinnhaftes
Prozessieren von Formen. Deswegen zerfillt auch das Medium dort, wo es
keine Form fiir den anderen Zustand erscheint. Anhand von Metaphern

lesen wir im Werk Ahnliches:

Es ist einerlei, wovon man spricht. Jedes Wort fillt in die Stille, und im nichsten Augenblick
blinken rings darum andere Wortleichen auf, wie die toten Fische massenhaft emporsteigen,
wenn man Gift ins Wasser wirft. Die Ordnung der Worte in einem Zusammenhang der
Wirklichkeit zerstért den tiefen Spiegelglanz, mit dem sie unausgesprochen iiber dem
Unsagbaren liegen, [...]. (MoE, S.1640)

An dieser Stelle soll auf Musils Genauigkeit hingewiesen werden.
Genauigkeit bedeutet Pragnanz und Prézision der Zeichenverwendung im
Detail. Das impliziert eine Asthetik der Allgegenwart der Sprache bis hin
zur Asthetik des Hisslichen. Von den begrifflichen Analysen bis zu den
faszinierten Bildern, von Blitzerinnerungen zu lihmenden Irrtiimern,

verschmelzen sich alle in der laufenden Autopoiesis der Sprache. Die

146 |_uhmann, Niklas: Die Kunst der Gesellschaft, S.168.
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Erzdhlung erspart sich nichts, sondern lésst alles erscheinen als Seiten einer
Form, die Moral und das Damonische, das Gute und das Entstellte, das
Gliick und den Schreck. Das Zeichen Luhmanns ist nicht der Aufschub
Derridas, die Absenz in der Gegenwart. Es ist die Allgegenwart des
Mediums nicht nur in seiner Wiederholbarkeit, sondern auch indem sie ihr
eigenes Medium, ihre Selbstreferenz und Fremdreferenz zugleich ist. Es ist
das universale und artifizielle Arrangement von Sprachmitteln in der
Beobachtungszeit der Unterscheidungen d.h. in der Beobachtung, die die
Autopoiesis des Werkes in dem Sinne vorfiihrt, dass die Sprache reflektiert
wird bis zum einzelnen Wort, sodass das Detail in seiner Fiille und Schirfe
zum Ornament des Werkes wird. Zum Ornament gehort auch das
Augenblickliche als zeitliches Detail. Sprache und Zeit stellen eine
gepflegte Genauigkeit dar, sie kultivieren eine Faszination fiir sprachliche
Formen, deren andere Seite unmarkiert bleibt, deren Effekt berufen wird.
Genauigkeit bedeutet den Versuch, die Konstitution von Welt selbst als
Teil der Welt zu begreifen. Es geht um eine Vervollstindigung des
Unvollstdndigen, um eine Beobachten des Unbeobachtbaren. Man verbleibt
auf der Ebene der Manipulation der Worter in Richtung der Genauigkeit,

tiber die im Werk explizit reflektiert wird:

Es wire wichtig, zu wissen, warum man sich bei einer roten Nase ganz ungenau damit begniigt,
sie sei rot, und nie danach fragt, welches besondere Rot sie habe, obgleich sich das durch die
Wellenldnge auf Mikromillimeter genau ausdriicken lieBe; wohingegen man bei etwas so viel
Verwickeltem, wie es eine Stadt ist, in der man sich aufhélt, immer durchaus genau wissen
mochte, welche besondere Stadt das sei. Es lenkt von Wichtigem ab. (MoE, S.9f.)

Auf das Konzept der Analogie zuriickblickend, stellt man fest, dass eben
Analogien prézisieren, denn sie fithren auch die Unterschiede von der
verglichenen Sache. Sie sind die Form der Genauigkeit. Das Erzihlte

prasentiert sich als photo- und phonografische Exaktheit und
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Detailgenauigkeit. Das Medium wird identisch mit der Form. In den
Sprachexperimenten zeigt sich eine Raffinesse der sprachlichen Prisenz.
Das Wort wird determiniert. Die Sprache selbst wird als Medium fiir
Formen genutzt. Das Detail ist folglich das Supplement der Literatur
Musils als der perfekte Ausdruck des blinden Flecks. Der blinde Fleck aber
bzw. ,,der Besitz des richtigen Wortes gewéhrt Schutz vor der ungezihmten
Wildheit der Dinge [...]*. (MoE, S.1088) Im Ornament andererseits steckt
das Werk in der Praxis des Nichtwissens, die von einem vermeintlichen
Wissen um ihren Gegenstand nur verdeckt wird.}*” Das Detail ist
zusammenfassend der Rahmen des Wortes, in dem das Wort als Medium
eine Form gewinnt.

Andererseits bezeugt das Detail die Potentialitit des Wortes, die sich im
Roman als Kommentar fiir die Gespriche der Geschwister duBlert: ,,Sie
bemerkten, dass sie gar nicht stumm geworden waren, sondern sprachen,
aber sie wihlten nicht Worte, sondern wurden von Worten erwahlt.” (MoE,
S.1657) Musils Mann ohne Eigenschaften ist ein Terrain von zahlreichen
Sprachmoglichkeiten, die jedes einzelne Wort hochst selektiv macht, und
das Werk weniger stereotyp, sondern eher paradox. Durch all diese Mittel
macht sich der Roman wahrnehmbar. Er begegnet dem Leser in der Form
der evidenten und kommunikativen Exzellenz in der Gleichzeitigkeit von
Oralitdt und Schrift. Das Werk besteht aus einem locker verbundenen
Geflecht von Berichten, Beschreibungen, Episoden, Reflexionen und
sprachlichen Konfigurationen, welche ein Bedeutungsgefiige ausmachen,
dessen narrative Achse zuweilen schwer rekonstruierbar ist.

Zusammenfassend soll noch hinzugefiigt werden, dass auf der Differenz

147 vgl. Luhmann, Niklas: Die Ausdifferenzierung des Kunstsystems. Bern: Benteli 1994, S.28ff.
Man kann hier die These Adornos in Vergleich ziehen: ,,Die Utopie der Erkenntnis wire, das
Begriffslose mit Begriffen aufzutun, ohne es ihnen gleichzumachen.“ Adorno, Theodor W.:
Negative Dialektik, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1966, S.21.
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von Sprache und Welt bzw. auf der Differenz von realistischer und
asthetischer Richtung die Moglichkeit basiert, den Roman doppelt zu
definieren: als Zeichensystem bzw. als Symbolsystem und als
Kommunikationsmedium bzw. als Sozialsystem.**® Der Roman als Werk ist
nicht einfach eine Gestalt, sondern hat dabei eine Funktion, die das
Verhéltnis von Kunst und Welt reguliert. Es geht um ein symbolisch
generalisiertes Kommunikationsmedium im Bereich der
Kunstkommunikation, die durch die Differenz zwischen Medium und Form
bestimmt wird: ,,Als symbolisch generalisiertes Kommunikationsmedium
restringiert es eine komplexe Menge von Elementen zu einer eng
gekoppelten Form.“!*° Auf dieser Grundlage ist das Werk eine Grenze von
Zeichen und Kommunikation.*® Das ist auch der Paradigmawechsel der
Systemtheorie, die vom Text zum System, vom Zeichen zum

Kommunikationswerk verweist.1°!

148 Es ist die Zeichenstruktur des Textes, die den Text intern strukturiert und extern
kommunikationsfihig macht.* Jahraus, Oliver: Literaturtheorie. Theoretische und methodische
Grundlagen der Literaturwissenschaft, Tiibingen/Basel 2004, S.130.

Y Plumpe und Werber: Literatur ist codierbar. Aspekte einer systemtheoretischen
Literaturwissenschaft, in: Schmidt, Siegfried J. (Hg.): Literaturwissenschaft und Systemtheorie.
Positionen, Kontroversen, Perspektiven, S.9-43, hier S.24.

%0 Fiir Heng de Berg und Matthias Prangel ist der schriftliche Text ein Ereignis bzw. eine
Ereigniskette im Kommunikationsprozess und zwar sowohl kommunikationsimmanent als auch
—transzendent. Der Text ist eine Grenze von Zeichen und Kommunikation. ,,Der literarische
Text im Besonderen ist demnach extern durch Kommunikation, intern durch Zeichen bestimmt.«
Jahraus, Oliver: Literaturtheorie. Theoretische und methodische Grundlagen der
Literaturwissenschaft, S.163.

! Den Begriff des Paradigmas, den zuerst Hans Robert JauB in die Literaturwissenschaft
einfilhrte, wurde in der Systemtheorie von Siegfried J. Schmidt fiir die Empirische
Literaturwissenschaft und von Dietrich Schwanitz mit dem Titel Ein neues Paradigma in
Anspruch genommen.
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7. Beobachtung'®?

In der Systemtheorie betrachten wir das literarische Werk als Beobachtung,
ndmlich als Bezeichnung und Unterscheidung. Die Unterscheidung wird
zum Ereignis. Das ist die Form, durch die das Werk seine Prozesse
rdumlich platziert. Dieser Vorgang des Beobachtens kompensiert den
Verlust der Einheit der Welt. So schreibt Musil: ,,Indem Form ein Verlust,
und doch schén ist, trostet sie uns iiber die unaufhorlichen Daseins- oder
Vollkommenheitsverluste, denen wir ausgesetzt sind. >3

Die Welt ist das Resultat der bezeichneten Unterscheidungen mit
universalem Status, also nicht als Teil der Welt. Jede Beobachtung ist ein
eigenes Universum mit unterschiedlichen Kontexturen bzw. mit
unterschiedlichen Konstruktionen von Welt. Das bedeutet der Begriff
Polykontexturalitit der Welt, ndmlich die formal gleiche und faktisch
gleichzeitige Moglichkeit verschiedener Beobachtungen. Der Raum des
Romans ist eben die Uberbriickung von Unterscheidungen, die Substitution
von Seiten in der Sach-, in der Zeit- und in der Sozialdimension.® Die
Differenzen, die im Roman markiert werden und in den nichsten Kapiteln
dieser Arbeit zu untersuchen sind, sind die folgenden: Die Differenz
zwischen Innen und AuBen, die Differenz zwischen vorher und nachher

und die Differenz zwischen Alter und Ego.

152 Den Begriff des Beobachtens als Unterscheiden adaptiert Luhmann von dem Logiker und
Philosophen George Spencer Brown.

153 Musil, Robert: Tagebiicher, Bd. 1, S.974.

> Von Sachdimension soll die Rede sein im Hinblick auf alle Gegenstinde sinnhafter
Intention (in psychischen Systemen) oder Themen sinnhafter Kommunikation (in sozialen
Systemen).* Luhmann, Niklas: Soziale Systeme, S.114. ,,Die Sozialdimension betrifft das, was
man jeweils als seinesgleichen, als ‘alter ego’ annimmt, und artikuliert die Relevanz dieser
Annahme fiir jede Welterfahrung und Sinnfixierung. [...] Sie ergibt sich daraus, dass neben der
Ego-Perspektive auch eine (oder viele) Alter-Perspektive(n) Beriicksichtigung finden.“ Ebd.,
S.119. ,Zeit ist [...] die Interpretation der Realitit im Hinblick auf eine Differenz von
Vergangenheit und Zukunft.” Ebd., S.116.
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Der An-fang des Textes ist Beobachtungen zu schaffen. Jedes Werk setzt
intentional eine Unterscheidung, um sich selbst zu bezeichnen im
Unterschied zu anderen literarischen Werken. Jede Gestaltung im Sinne
eines Systems setzt eine Differenz, einen An-fang, worauf es seine eigene
Wirklichkeit konstituiert. Dabei bezeichnet das System die eine Seite, auf
der es seine Operationen entfaltet. Eben diesen Vorgang nennt Luhmann
Beobachtung. ,,.Der Ausgangspunkt ist ein mark, das seine beiden Seiten
unterscheidet (den marked state und den unmarked state) — und dies vor
dem Hintergrund eines unmarced space, von dem es selbst als Form
unterscheidet.“* Der ent-scheidende®® Anfang des Musilschen Werkes ist
die Stille der Naturzeit: ,,Die Isothermen und Isotheren taten ihre
Schuldigkeit“®” (m.H. MoE, S.9) und dann kommt das Ereignis des
Unfalls, das die Zeit trennt, in ein VVorher, wo nichts passierte und in ein
Nachher, wo die Weltgeschichte nachtriglich erzédhlend reaktualisiert wird.
Und das in zahlreichen Unterscheidungen, die Welt symbolisieren, eben
weil sie das Unsichtbare der Welt vorstellen. Die Figuren mit ihren
Perspektiven gehoren zu diesem Programm. Es geht um Unterscheidungen,
deren eine Seite erzdhlt wird, wihrend die andere Seite, die gleichzeitig
existiert, nachher als die eine Seite einer neuen Unterscheidung entfaltet
wird. Das macht die Struktur des Werkes gleich einer Schachtelung, die

konstruiert und dekonstruiert wird im Sinne eines Experiments. Die

% Brown, G. Spencer: Gesetze der Form, Liibeck: Bohmeier Verlag 1997, S.88.

1% Die erste Unterscheidung ist nach Elena Esposito ,.fatal, in dem Sinne, dass ,,sie alles
bestimmt, was (danach) beobachtet werden kann.* Das trifft besonders bei Musils Roman zu,
wo nach den meisten Interpreten das erste Kapitel eine Mikrografie des ganzen Werks ist, denn
bereits hier werden alle Problematiken, alle Themen aufgegriffen. Esposito Elena: Soziales
Vergessen, Formen und Medien des Geddchtnisses der Gesellschaft, Frankfurt a.M.: Suhrkamp
S.215.

37 Schon der Beginn des Romans zeigt Luhmanns These von der Unwahrscheinlichkeit einen
Anfang zu setzen, der Titel des ersten Kapitels lautet: Woraus ‘bemerkenswerterweise nichts
hervorgeht’, was aber mit dem plotzlichen Moment der Schuldigkeit das narrative Geschehen
ins Laufen gesetzt wird und somit das Schreiben des Romans wahrscheinlich wird.
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Unterscheidungen selbst sind die Ereignisse des Werkes, deren Seiten
gleichzeitig und ungleichzeitig sind. Das Gleichzeitige ist das Mogliche,
das, was im aktualisierten Moment ausgeschlossen wird, im néchsten
Moment aber als Wirklichkeit erzihlt wird. So ist der Ubergang mdoglich,
ndmlich als Gleichzeitigkeit in der Vorher/Nachher Unterscheidung: ,,Die
Form ermoglicht, ohne sich zu bewegen, Bewegung. Sie ist der unbewegte
Beweger.“!°® Die Operation des Romans als Beobachtung befindet sich nie
an zwel Zeitstellen zugleich, sie ist keine hohere Instanz, aber sie setzt die
Gleichzeitigkeit der beiden Seiten der Unterscheidung und damit die
Gleichzeitigkeit der Welt im Werk voraus, um sich in einer vorher/nachher-
Differenz bewegen zu konnen. Sie aktualisiert gleichzeitig Gleichzeitigkeit
und Ungleichzeitigkeit.

Durch den Anfang signalisiert das Werk zufilligerweise!® seine
Gegenwart und zugleich ,,verrit“%° es die Gegenwart des Erzihlers als den
ausgeschlossenen Dritten. Der Zufall macht den Erzdhler Beobachter
seines Werkes, der vor der Moglichkeit steht, das Erzdhlte zu akzeptieren
oder zu verwerfen. Er befindet sich weder auf der einen noch auf der
anderen Seite der Unterscheidung. ,,Das Kunstwerk entsteht demnach als
Umarbeitung von Zufall in zufallsabhingige Notwendigkeit.“*®! Niher
besehen: Der Erzdhler tritt als re-entry Figur in das Beobachtete des
Werkes ein. Er ist Teil dessen, was er beobachtet, er sieht sich in der
paradoxen Situation dessen, was er beobachtet. Er ist eine imaginire
Instanz, eine Metapher. Die explizite Einflihrung des impliziten

Beobachters ist der autohypostatische Erzdhler. ,,Obwohl also die erzihlte

138 | uhmann, Niklas: Weltkunst, S.18.

19 Die erste Zasur, der erste Schritt, die erste Unterscheidung, die zwei Seiten trennt, muss
sowohl von der noch nicht verletzten Welt als auch vom entstehenden Werk her als Zufall
angesehen werden.” Luhmann, Niklas: Weltkunst, S.11.

160 ygl. Luhmann, Niklas: Die Kunst der Gesellschaft, S.92.

161 |_uhmann, Niklas: Weltkunst, S.11.
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Welt als Ganze abhingig ist von der Erzdhlinstanz, ist sie in ihrer
Bedeutungsvielfalt keineswegs identisch mit der Summe jener
Beobachtungen zweiter Ordnung, die die Position des Erzdhlers
konstituiert.“!%> Das wird besonders verschirft, wenn der Erzihler als
ausgeschlossene Dritte in die Erzédhlung sich einmischt und folglich das
Beobachten des Beobachtens thematisiert wird. Er zieht sich zuriick, macht
aber die Trennschirfe zwischen Beobachtung erster und zweiter Ordnung
deutlich.’®®  Er spielt die Rolle des Zufalls, dem das Werk aber
widerspricht, sodass der Erzédhler als Beobachter an einigen Stellen als
unwissend bzw. als abwesend vorkommt. Pointierter ausgedriickt: Der
Erzdhler zieht sich zuriick, um durch seine Riickkehr Verwirrung, Unheil,
Formdestruktion anzurichten.'®* Er verschwindet als derjenige, der diese
Unterscheidung aktuell handhabt, im Abgrund der Differenz von
Vergangenheit und Zukunft. Die Differenz selbst besetzt den Platz der
Gleichzeitigkeit und macht sie unsichtbar. Der Erzédhler als der

ausgeschlossene Dritte ist Musils Romancier:

Ich erzdhle. Dieses Ich ist aber keine fingierte Person, sondern der Romancier. Ein
unterrichteter, bitterer, enttduschter Mensch. Ich. [...] Dieses Ich kann nichts erleben und
erleidet alles, [...]. Wie von einem letzten, weise, bitter und resigniert Uberlebenden der
Katakombe aus erzihlt.*®®

Die Reduktion der Komplexitidt der Umwelt bedeutet fiir das System eine

immense Steigerung der inneren Komplexitdt, denn das Werk muss

162 Berg, Henk de/Prangel, Matthias (Hg.): Systemtheorie und Hermeneutik, S.82.

183 \v/gl. Luhmann, Niklas: Weltkunst, S.28.

164 v/gl. Schwanitz, Dietrich. Hier zit. in: Berg, de Henk/Prangel, Matthias: Systemtheorie und
Hermeneutik

1% Musil, Robert: Tagebiicher, Bd.1, S.579. Oder an anderer Stelle noch pointierter: ,,Ich wird
in diesem Buche weder den Verfasser bedeuten noch eine von ihm erfundene Person®, ,,ich habe
weder die liberpersonliche oder unpersonliche Absicht die Wahrheit zu sagen [...], noch die
Absicht, noch ich zu einer Romanfigur zu machen®, ,,ich, der ich weder Gelehrter, noch ein
Charakter noch in diesem Falle Dichter sein will.“ Ebd., S.463.
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gleichzeitig zwei Unterscheidungen handhaben: erstens die Unterscheidung
zwischen Erzdhlgeschehen und Figuren, und zweitens die Unterscheidung,
die die Figuren als beobachtete Beobachter handhaben. Das Werk ist somit
Thematisierung von Welt auf der einen Seite und Thematisierung des
Sehens und des Nicht-Sehens auf der anderen Seite, Beschrankung durch
Rahmensetzungen und Erweiterung durch Detailbeschreibung. Etwas
genauer: ,,Es gibt zwei Realitdten! Die ‘Eine’ heiflt: ‘Wie ich sehe’ — die
‘Andere’: ‘Wie ich nicht sehe’.“ (MoE, S.1783) Von da aus kann man die
Welt des Romans im Modus der Kontingenz, im Hinblick auf andere
Moglichkeiten rekonstruieren.

Als Beobachter zweiter Ordnung verzichtet das Werk auf ontologische
Wesensformen oder Weltinhalte. Eine hohe innere Komplexitit bedeutet,
dass mehr Relationen zwischen den Elementen nacheinander!®® verwendet
werden, mehr als zugelassen werden konnte, um eine einheitliche
Geschichte erzdhlen zu lassen. Dadurch ergeben sich Perspektiven von den
Perspektiven des Nicht-Sehens der Figuren. Das Werk schreibt sich hinter
dem Riicken seiner Figuren, malt das Sehen der Unmoglichkeit des
Hinsehens und stellt Motive dar, die auf einem Nicht-Sehen der Realitét
beruhen. Es schreibt sich im Unbewussten der Figuren, auf ihrem blinden
Fleck, hinter deren Horizont, dennoch nicht im Sinne einer allwissenden
Instanz, sondern in der Form des ‘als ob’, namlich als ob es beobachten
konnte, was sich im Inneren der selbstreferentiellen Figuren abspielt.1%” Mit
dem Konzept der Beobachtung erster und zweiter Ordnung, des Nicht-

Sehens und des Sehens verliert man das eine Objekt und damit die eine

6 Luhmann spricht hier von einer Temporalisierung der Komplexitit. Siehe:

Gesellschaftsstruktur und Semantik. Studien zur Wissenssoziologie der modernen Gesellschaft.
Bd. 1, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1980, S.235-300.

167 Einer Optimierung des Verstehens, wie es die Hermeneutik intendiert, steht bei Luhmann ein
auf Kontingenz, Risiko und Ungewissheit fulendes Verstehen gegeniiber.
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richtige Perspektive. So ist der Roman eine ununterbrochene Markierung,
ein Kreuzen vom Nicht-Sehen auf Sehen, vom Sehen auf Nicht-Sehen. Er
besteht  aus multiperspektivistisch gebrochenen, heterarchen
Beobachtungsverhéltnissen.  Seine  Sprache ist die Sprache der
Beobachtung, ist Beobachten von Beobachtungen, die es zu einem
Geflecht von Beobachtungsformen, vom Wechsel zwischen Beobachtung
erster und zweiter Ordnung machen. Luhmann schreibt charakteristisch:
,Man lernt ein zweites Mal Sprache. Man lernt erneut zu unterscheiden
zwischen Zeichen und Bezeichnetem - zwischen dem, was fiir alle
Beobachter erster Ordnung vorliegt und dem, was man als ihr Beobachten
beobachten kann.“!% Die Figuren illustrieren die Ereignisse als Beobachter
erster Ordnung, wihrend der Roman die Ereignisse als Beobachtung
zweiter Ordnung erklart, indem er die Motivationen der Figuren aufhellt.
Im folgenden Zitat wird die Relation zwischen Beobachtung erster und

zweiter Ordnung explizit:

‘Es ist ein anderes Verhalten; ich werde anders und dadurch auch das, was mit mir in
Verbindung steht!” dachte Ulrich, der sich gut zu beobachten meinte. Man hétte aber auch
sagen konnen, dass seine Einsamkeit — ein Zustand, der sich ja nicht nur in ihm, sondern auch
um ihn befand und also beides verband — man hétte sagen konnen, und er fiihlte es selbst, dass
diese Einsamkeit immer dichter oder immer grofler wurde. Sie schritt durch die Wénde, sie
wuchs in die Stadt, ohne sich eigentlich auszudehnen, sie wuchs in die Welt. (MoE, S.664)

Die Beobachtung Ulrichs wird durch das ironisch gefirbte Verb ‘meinte’
markiert und die Beobachtung des Romans durch die wiederholte
Potentialis ‘man hétte sagen konnen’, die die Beobachtung der Figur
korrigiert bzw. erweitert. Die Identitit, die das Verb ‘meinte’ der Figur
geben konnte, wird aufgehoben, indem die Einsamkeit, durch eine

dreifache Anapher Subjekt des Satzes wird, zumal sie personifiziert und

168 |_uhmann, Niklas: Soziologie des Risikos, Berlin/New York: Walter de Gruyter 1991, S.246.
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damit zum Subjekt des Satzes wird. Die Metaphern ‘schritt’ und ‘wuchs’
verstarken die Nicht-Identitit der Figur. So wird die eigentliche Figur die
Einsamkeit, die die Person substituiert. Damit wird gezeigt, dass die
Beobachtung zweiter Ordnung die Gefiihle, die Meinungen und die
Irrtiimer der Figuren kommentiert, korrigiert, revidiert und letzen Endes zu
verstehen versucht: ,,So wird der Text zu einem letztlich temporal
ausdehnungslosen Ereignis, auf das sich psychiche und soziale Systeme
[d.h. die Figuren] reflexiv, i.e. verstehend im Sinne des beobachtenden
Verstehens, beziehen.“!®® Verstehen ist Beobachten der Figuren im
Hinblick auf ihre Selbstreferenz. Die Figur befindet sich einmal in der
Position des verstehenden Systems und ein anderes Mal begegnet sie sich
in der Position des verstandenen Systems wieder. Mehr noch: Das Werk
beobachtet die Figuren autologisch d.h. es zieht Riickschliisse iiber die
Moglichkeiten der Sprache, indem es die Beobachtungen der Figuren
beobachtet.

Die Figur, der Beobachter erster Ordnung schafft Tatsachen und hat mit
Objekten zu tun. Es geht um ein ‘was-Beobachten’. Der Beobachter
zweiter Ordnung betrachtet nicht allein Gegenstinde oder Personen,
sondern auch das Wie, die Methode, mit der beobachtet wird.
Beobachtungen von Figuren und Beobachtungen des Werkes schlielen sich
aneinander an, indem sie eine zirkuldre Beziehung bilden. Das Werk
beobachtet somit den Rahmen der Figuren, ihrer Handlungen und
Reflexionen und erzeugt somit die Bedingung der Kontingenz, die die
Literatur der Moderne charakterisiert. Der Beobachter zweiter Ordnung ist
das Entkommen vor dem Schreck der Notwendigkeit bzw. vor dem
Schreck des Beobachters erster Ordnung. Er konstatiert mit der Kontingenz

der Differenz, mit der er die Welt beobachtet, die Kontingenz der Welt

169 Berg, de Henk/Prangel, Matthias: Systemtheorie und Hermeneutik, S.58.
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selbst und erschiittert dadurch die ,,Magie der Dinge — dass sie sind, wie sie
sind“.1™® In anderer Sprache formuliert: Die Figur beobachtet im
beschrinkten Rahmen, sie beobachtet diskopisch. Das Noch-Nicht des
Moglichkeitssinns, das Auch-anders-Mogliche der Beobachtung zweiter
Ordnung hat eine stereoskopische Geltung.'™* Das Werk als Beobachtung
zweiter Ordnung verfolgt stets die Beobachtungen der Figuren und
unterminiert sein eigenes Medium, indem es den Ereignischarakter der

Beobachtung erster Ordnung unterminiert:

Die Gegeniiberstellung von Beobachtung erster und zweiter Ordnung konstituiert hier die
Differenz, die die ungerahmte Leinwand rahmt. Uberdies rahmt, [...] das Bild innerhalb des
Bildes das Bild, in dem es enthalten ist. Dieser Rahmen, konstituiert durch Differenz, ist der
Code der Kunst.'"

Als Beobachtung zweiter Ordnung ist der Roman eine permanente

“I7 " eine spihende

Supervision, ,.,eine vollstindig gleitende Perspektive
Beobachtung der Figuren, die die allgemeinen Weltverhéltnisse relativiert.
Das bedeutet, dass sich das Werk - um es noch mal zu wiederholen - in
einer Dauerskepsis befindet: ,,Auf der Hand liegt, dass die
Polykontextualitidt der modernen Gesellschaft in der Skepsis eine wichtige
Beobachtungskondition hat.“’* Der Mann ohne Eigenschaften wird zu
einem vorgefiihrten Pluri-versum, zu einer iiberall-und-wo-auch-immer

Multiplizitdit des Schemas Theorie und Poiesis in die Richtung der

gesellschaftlichen Differenzierung.

1701 yhmann, Niklas: Weltkunst, S.14.

1 Die Begriffe der Diskopie und Steoroskopie verdanken wir Biebuyck, Benjamin: Ein inniges
Ineinander von Bildern. Versuch einer Valenzumschreibung von Verbalmetaphorik und
indirektem Vergleich im ersten Buch von Robert Musils Der Mann ohne Eigenschaften, in:
Martens, Gunther/Ruthner, Clemens/De Vos, Jaak (Hg.): Musil anders. Neue Erkundungen
eines Autors zwischen Diskursen, Bd. 11, Bern: Peter Lang 2005, S.171-210, hier: S.192.

172 Baecker, Dirk (Hg.): Probleme der Form, S.44.

1% Fuchs, Peter: Theorie als Lehrgedicht. Systemtheoretische Essays I, S.38.

174 peter Fuchs: Die Skepsis der Systeme. Zur Unterscheidung von Theorie und Praxis, S.58,
Anm.21.
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Der Ubergang von einer Beobachtung erster Ordnung zu einer Beobachtung zweiter Ordnung
er6ffnet ein semantisches Reflexionspotential, ermoglicht ein radikal gewandeltes Welt-, Seins-
und Realitdtsverstidndnis. Die Umstellung des Gesellschaftssystems auf das Prinzip funktionaler
Differenzierung bildet die sozialkulturelle Voraussetzung fiir das Experimentieren mit
Beobachtungsformen zweiter Ordnung.*’

Fasst man diese Ergebnisse zusammen, kann man sagen: Die
Systemtheorie bewegt sich in einem vollig anders gearteten Raum, dem
Raum der Beobachtung und des Beobachters, indem sie endgiltig die
Unzuginglichkeit des Anderen verkiindet als externe Introspektion des
Beobachters, der beobachtet. Dieser Raum ermdglicht das Werk als eine
Dynamik von Auflése- und Rekombinationsmoglichkeiten zwischen
Erzdhlgeschehen und Figuren zu verstehen. Es geht um ein aufgespanntes
Arrangement von Beobachtungen, die sich am Rande des Unbeobachtbaren
bewegen. Das Werk konstruiert Formen, indem er die Figuren beobachtet
und Formen konstruiert und dekonstruiert, indem er die Figur als

Beobachter in das Werk wieder eintreten lasst:

Die Wiedereinfiilhrung des Beobachters bedeutet, ihn selbst anhand der Unterscheidungen, die
er trifft, nutzen zu konnen fiir die Beobachtung der Konstitution von Formen. Dekonstruktion
ist Erinnerungsarbeit des Vergessenen unter der Bedingung, das Vergessen selbst als
Moglichkeitsbedingung von Formen sehen zu konnen. ™

Das Ausgeschlossene ist die Folie des Textes, die das Erzéhlte, das schon
Realisierte parodiert, damit sie selbst triumphieren kann. Die Hypertropie
des Inaktuellen, das im Mann ohne Eigenschaften dominiert, ndmlich dass
alles auch anders ausfallen konnte, hebt fast diabolisch das Erzihlte auf.

Die unbeobachtbare Welt legitimiert und delegitimiert zugleich den Roman

%> Schimank, Uwe/Giegel, Hans-Joachim (Hg.): Beobachter der Moderne. Beitriige zu Niklas
Luhmanns ‘Die Gesellschaft der Gesellschaft’, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2003, S.326.
Luhmann ndhert sich Habermas’ Vorstellung an, die Moderne als Projekt zu begreifen: ,,Wenn
man weiterhin von einem ‘Projekt der Moderne’ sprechen will, so ist dieses Projekt unvollendet,
ja noch nicht einmal addquat entworfen.” Luhmann, Niklas. Die Gesellschaft der Gesellschatft,
Bd. 2, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1997, S.1142.

176 |_uhmann, Niklas: Weltkunst, S.89.
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in seiner Selbstreferenz und macht ihn zu einer ,,Zeichnung*“*’’, zu einer re-
entry Form bzw. zum Symbol*’® des anderen Zustands. Symbol ist dies,
aber es konnte auch das sein: ,,Der wirkliche Zustand des Menschen ist der,
wo alles Zeichen ist! Einfach alles!* (MoE, S.928)

Die Einheit der Welt bleibt das Ungesagte und Unsagbare im Gesagten, das
Unvertraute im Vertrauten: ,,Die Kunst benutzt also vertraute Mittel,
benutzt sie aber weniger beliebig und nicht nur, um das Paradoxieren als
effektives Konnen vorzufiihren.“”® Das Unbeobachtbare ist etwas, was
sich der Beobachtung bzw. der Unterscheidung entzieht und somit jedem
Versuch in einer Form ausgedriickt zu werden. So wird in der Literatur
,die Operation des Beobachtens zugleich (zur) Operation des
Unbeobachtens [...].«!8 Mit anderen Worten: Es geht um die
Simultanthematisierung vom Bestimmten und Unbestimmten. In dem
epischen Roman bleibt das Unbeobachtbare, das Musil den anderen
Zustand nennt, epigrammatisch und konstant in den Variationen der
Beobachtungen. Er ist das ungeschriebene Kreuz der Beobachtung. Der
andere Zustand ist das Un-bedingte, das zwar nicht beobachtet werden
kann, aber als Differenz bemerkbar ist. Der andere Zustand ist mit anderen
Worten eine Unform des flieBenden Raum- und Zeitkontinuums, eine mit
einem metasprachlichen Negations- und Uneigentlichkeitssignal versehene
Form, sodass man etwas provokativ formulieren kann, dass das Werk als
Erzédhlung Form ist, als Fragment zugleich Verzicht auf Form. Das Ende

des Werks ist ein Blockieren der Beobachtung, der die infinite

Y7 |_uhmann, Niklas: Die Kunst der Gesellschaft, S.472.

178 Symbol wire danach eine Bezeichnung fiir eine Formenkombination, die nur iiber eigene
Unterscheidungen verfiigt und damit auf etwas referiert, was sie nicht bezeichnen kann. Was
man zu symbolisieren versucht, ist letztlich also das re-entry der Form in die Form.“ Luhmann,
Niklas: Die Kunst der Gesellschaft, S.288.

179 |_uhmann, Niklas: Die Kunst der Gesellschaft, S.439.

180 Fychs, Peter: Theorie als Lehrgedicht, S.38.
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Dekomponierung und Relationierung von Sprache als Formen unterbricht.
Dass es fiir den anderen Zustand keine Form verfiigbar gibt, macht das

Aufhdren notwendig.

Das Notwendige ist nicht auf Grund eines Grundes notwendig und auch nicht auf Grund eines
Gesetzes. Notwendigkeit ist nichts anderes als die autopoietische Reproduktion selbst. Deren
Notwendigkeit besteht darin, dass es fiir sie nur eine einzige Alternative gibt: das Aufhéren, die
Beendung des Systems. In diesem Sinne ist alle Ordnung antiteologisch ausgerichtet: Sie will
dieses Ende gerade nicht!

Der andere Zustand als Inszenierung des Unverfiigbaren steht somit in
enger Verbindung mit der Unthematisierung eines narrativen Endes. Die
Absenz des definitiven Endes ist die Apotheose des Moglichkeitssinns. Die
Form der Sprache, die Form der Welt wird zum gesperrten Weg in den
anderen Zustand, in den ‘unmarked state’: ,,[...] es ist kein Ufer da und

kein Ast und nichts als dieses Schwimmen.* (MoE, S.751)

181 |_uhmann, Niklas: Soziale Systeme, S.395.
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[1. Der Mann ohne Eigenschaften

1. Der beobachtete Beobachter

Zur Weiterentwichklung der Untersuchung hin zu dem Roman Der Mann
ohne Eigenschaften, fokussiert man auf den Begriff der Beobachtung, der
konstitutive Rolle im Werk spielt. Genauer: durch
Beobachtungsverhéltnisse werden die Figurenperspektiven im Text
entfaltet.’®? Das hat nach Luhmann als Ergebnis die ,,[...] Verschiedenheit
der Perspektiven von unterschiedlichen Charakteren und [deren]

“18  was fiir Musils Werk besonders

Begegnung im Roman [...]
charakteristisch ist. Unter Beobachtungsperspektive verstehen wir die
Identifizierung der Figur als einen Optionsreichtum und als ein Komplex
von Erwartungen, die an sich selbst oder an andere Figuren gerichtet
werden. Diese Konstellation von Selbst- und Fremderwartungen
individualisiert die Figur und macht ihre eigene Komplexitdt aus. Fast alle
Figuren des Romans sind besonders komplexe Figuren. Das macht die
Figurengestaltung mehr psychologischer, komplexer, dezentralisierter und
mehrperspektivischer und daher mit mehr inneren (Reflexionen, Gefiihlen)
und dufleren Beobachtungen (mimetischen Reaktionen, Gestik,
Handlungen und Kommunikationen) auf der Ebene der Beobachtung
zweiter Ordnung.

Das bedeutet aber nicht, dass der Roman als Beobachtung zweiter Ordnung

eine Widerspielung von selbst- und fremdbeziiglichen Figuren ist. Das

182 Ahnlich beschreibt Iser die Struktur des Textes als ,.System der Perspektivitit. Iser,
Wolfgang: Der implizite Leser. Kommunikationsformen des Romans von Bunyan bis Beckett,
Miinchen: Fink 1972, S.1976.

8 Hier zit. in: Berg, Heng de/Prangel, Matthias: Kommunikation und Differenz.
Systemtheoretische Ansdtze in der Literatur- und Kunstwissenschaft, Opladen: Westdeutscher
Verlag 1993, S.193.
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Werk entwickelt sich als Differenz zwischen Figuren (mediale Gestaltung
von Personen) und Geschehen (zeitliche Folge von Ereignissen), als
Differenz zwischen den Motiven und den Erwartungen der Figuren. Die
Differenz von Erzédhlgeschehen und Figur duBlert sich als Verdichtung von
Beobachtungen der Figuren, die das Erzdhlgeschehen ausmachen. Anders
gewendet: Das FErzdhlgeschehen ist das Terrain, in dem sich
Beobachtungen entfalten. Es ist der unmarked state der Figuren, den die
Figuren durch ihre eigenen Beobachtungen und Unterscheidungen
verletzen: ,Das beobachtende System operiert immer mit eigenen
Unterscheidungen, auch wenn sie in die Umwelt projiziert werden. 184

Es gibt im Werk zahlreiche Markierungen, die die Figur als Beobachter
und ihre perspektivische Einstellung erkenntlich machen, nimlich Worter
wie ‘beobachten’, ‘nennen’, ‘ansehen’, ‘meinen’, ‘sich erinnern’ usw. Das

Beobachtermotiv infiltriert einerseits die narrative Gestaltung in

zahlreichen Erkundungen:

Er war Herr in allen Zimmern wie ein Hirsch im Walde. Das Blut dringte wie ein Geweih mit
achtzehn dolchscharfen Sprossen aus seinem Kopf. Die Spitzen dieses Geweihs streiften Wande
und Decke. Es war Haussitte, dass in allen Zimmern, wenn sie augenblicklich nicht beniitzt
wunden, die Vorginge zugezogen wurden, damit die Farben der Mobel nicht unter der Sonne
litten, und Soliman ruderte durch das Halbdunkel wie durch Blitterdickicht. Es machte ihm

Freude, das mit ibertriebenen Bewegungen auszufithren. Sein Trachten war Gewalt. (MOE,
S.337)

Andererseits zerstiickelt das Beobachtermotiv die Figuren als Einheit und
macht sie zum beobachteten Beobachter.®® In der Verhaftung Ulrichs wird

dieser vom Blick des Wachtmeisters gewalttitig!®® nivelliert: ,,Sein Gesicht

184 Baecker, Dirk (Hg.): Probleme der Form. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1993, S.93.

18 Ahnlich fasst Foucault den Menschen als ,,unterworfene(n) Souverin, (als) betrachtete(n)
Betrachter. Foucault, Michel: Die Ordnung der Dinge, 3. Aufl., Frankfurt a.M..: Suhrkamp
1980, S.377.

186 _uhmann benutzt das Wort ‘Gewalt’ nur einmal in seinem Buch Soziale Systeme und nur im
Sinne der physischen Gewalt. Siehe: Ders.: S.593, Anm.101.
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galt nur als Signalelement”, seine grauen Augen, ,.eines von den
vorhandenen vier, amtlich zugelassenen Augenpaaren, das es in Millionen
Stiicken gab®, gelten als ein Merkmal fiir die Wissensperspektive des
Biirokraten. (MoE, S.159) Das Betrachtetwerden wird zugespitzt bei
Agathe, die in der Kindheit schrecklich angeschaut wird von
tiberdimensionalen Clowns. (vgl. MoE, S.863) An anderer Stelle sehen wir
dass Ulrich an dem verwirrenden Schauspiel nimmt, das Rachel und
Soliman am Schliisselloch beobachten. (vgl. MoE, S.181) Das
Beobachtetwerden wirkt - wie die Beispiele veranschaulichen - als Rahmen

fiir die Identitit der Figuren:

Als sie (Agathe) an ihnen vorbeikam, fiihlte sie die vier gastfreundlichen Augen nackt und
gerilihrt auf ihrem Gesicht und begriff, dass sie fiir ein Liebespaar gehalten worden seien, das
sich gezankt und wieder versohnt hatte. ‘Sie haben uns fiir ein Liecbespaar gehalten!” sagte sie.
Ubermiitig schob sie ihren Arm in den ihres Bruders, und ihre ganze Freude kam zum
Ausbruch. ‘Du solltest mir einen Kuf3 geben!” verlangte sie [...]. (MoE, S.745)

Die Figuren aktivieren wie Spionen des Erzdhlgeschehens unendliche
Beobachtungen in ihre Umwelt, sodass es nicht einfach ein wechselseitiges,
sondern vielmehr ein labyrinthisch verkettetes Beobachten von
Beobachtern entsteht: ,,Ulrich konnte beobachten, dap sie [Diotima]
dauernd seine Erscheinung betrachtete [...]“ (MoE, S.93) und ,,Er [Ulrich]
[...] beobachtete einigemale, daf [...] ein Augenpaar aus einer dunklen Ecke
des Vorzimmers wie zwei groPe weife Schneckenhduser auf Rachel
zuwanderte; dies waren Solimans Augen [...]*. (ebd., S.495)

Die Figuren nehmen verschiedene Beobachtungspositionen und
Beobachtungsrollen, die nicht einmal in der Situation des Wahnsinns
getilgt werden. Luhmann argumentiert die Bedeutung des Beobachtens und
des Beobachtetwerdens wie folgt: ,,Das Ich gewinnt [...] seine

ichspezifische aktuale Unendlichkeit, seine transfinite Selbstheit nur in der
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Kontrastierung zu einem anderen Ich (Du) gleicher Art, das ihm jede
ontologische Selbstfixierung verwehrt, dadurch dass es sie beobachtet.*18

Die Beobachtungen der Figuren werden im Raum des Werkes in eine
Vielzahl von Perspektiven disseminiert. Das Werk fokussiert folglich nicht
auf Figuren als Identitdten, sondern darauf, wie die Figuren das erzeugen,
was dem Beobachten jeweils als Identisches zugrunde gelegt wird.
Dadurch wird der Raum des Romans zu einem flieBenden Kontinuum,

sodass Ulrich konstatiert, dass die Wénde sich bewegen:

man rasiert sich, man ift, man liebt, man liest Biicher, und iibt seinen Beruf aus, als ob die vier
Winde stillstiinden, und das Unheimliche ist blop, dap die vier Wéande fahren [...] und ihre
Schienen vorauswerfen, wie lange, tastend gekriimmte Féaden, ohne daj man weif wohin.
(MoE, S.32)

Die Beobachtungen der Figuren bilden verschiedene Kontexturen, ndmlich
Bereiche, die mit Unterscheidungen aufgespannt werden. Die Vielfalt der
Figuren mit ihren verschiedenen Identititen und sozialen Umwelten
impliziert eine Vielfalt von Kontexturen. Verschiedene Figuren als
Beobachter legen verschiedene Schnitte in die Welt des Werkes,
unterscheiden verschieden, benutzen verschiedene Formen, konstruieren
die Welt nicht als Universum, sondern als Multiversum. Das erhoht die
Komplexitit des Werkes. Festzuhalten ist also, dass die Figuren mit ihren
Kontexturen ein polykontexturales Werk bewirken, in dem von keinem
archimedischen Punkt beobachtet werden kann. Aber Polykontexturalitit
bedeutet Kontingenz. Es geht nicht um eine Wirklichkeit, um eine Welt,
die objektiv gegeben, notwendig oder unabidnderlich ist, sondern es
eroffnen sich mogliche Welten, die mit der Kontingenz der Beobachtungen

kompatibel sind. Allerdings um den Preis eines ,,unauflosbaren

87 _uhmann, Niklas: Soziale Systeme, S.129.
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Relativismus*“!8, einer Unsicherheit und Ungewissheit. Die Position der
Figur ist die Position des Beobachters bzw. die Position von Unsicherheit
und letzter Unentscheidbarkeit, von dem er alles auch anders beobachten
kann. Es gibt somit keine richtige Perspektive.!8°

Zichen wir Bilanz: Das Werk ist eine autopoictische Realitdt auf der Basis
der Realitdt der Ereignisse des Beobachtens von Beobachtungen. Daraus
entsteht eine alles Mogliche  schreibende,  selbstreferentielle
Unbestimmtheit von Sinneffekten, unter der Bedingung einer Mehrheit von
Perspektiven, die jeweils als Umwelt fiireinander zugédnglich sind, sodass
strukturierte Welten entstehen. Es handelt sich um eine fortlaufende
Perspektivierung, die zu einer hohen Reflexionsfihigkeit fithrt, um eine
Verkettung und Verflechtung von Beobachtungen als Differenz (das Werk
als Beobachtung zweiter Ordnung) von Differenzen (die Figuren als

Beobachter erster Ordnung).

2. Selbstbeobachtung

Die Bezeichnung der Figuren als beobachtete Beobachter impliziert noch
eine andere Seite, die der Selbstbeobachtung. Mit Luhmann gesprochen:
Der Prozess der Selbstbeobachtung ,lduft im Zuge der geschlossenen
autopoietischen Fortsetzung des Bewusstseins von Moment zu Moment mit

und besteht in der Beobachtung eigener Gedanken.*“!® In diesem Prozess

188 1 _uhmann, Niklas: Soziologische Aufkldrung, Bd. 5, S.29.

189 Daran ankniipfend diskutiert Elena Esposito: ,,Gerade weil sich die moderne Zeit von der
Bedeutung der Ereignisse entkoppelt, ldsst sie Raum fiir die unendliche Vielheit der
Bedeutungen.“ Esposito, Elena: Soziales Vergessen. Formen und Medien des Geddichtnisses der
Gesellschaft, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2002, S.279.

190 |_yhmann, Niklas: Soziale Systeme Welt, S.425.
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beobachtet die Figur sich selbst, durch den Operationsmodus des
Bewusstseins, ndmlich durch die Produktion und Reproduktion von

Gedanken aus vorherigen Gedanken. Musil gibt eine dhnliche Definition:

Wir denken nicht iber etwas nach, sondern etwas denkt sich in uns herauf. Der Gedanke besteht
nicht darin, da3 wir etwas klar sehen, das sich in uns entwickelt hat, sondern daf3 sich eine
innere Entwicklung bis in diesen hellen Bezirk hinein erstreckt. Darin ruht das Leben des
Gedankens.'*

Bei der Abfolge der Gedanken im Bewusstseinsstrom beobachtet ein
Gedanke den anderen, indem es zuriickblickt, sodass der beobachtete
Gedanke zur Vorstellung wird. Die Figuren befinden sich in einem
Zustand, in dem ,,die Gebilde der Einbildungskraft einander zu jagen
beginnen. (MoE, S.662f.) Es handelt sich um einen kontinuierlichen
Prozess der Neubildung von Vorstellung aus Vorstellungen.’®> Dieser
Punkt wird mit einer Reihe von Beispielen aus dem Roman herausgestelit.
Dazu ein Beispiel, in dem die strenge Kontinuitdt von artikulierten
Gedanken durch die parataktische Wiederholung der Anapher ‘er dachte’
verstarkt wird, zumal die Reihung von Gedanken als Verweigerung der

Figur gedeutet wird, die Ereignisse der Umwelt zu akzeptieren:

Gut, dass sie nicht hier ist, dachte er ‘sie wiirde diesem Druck nicht standhalten!” Aber ein
stechender Schmerz schloss ihn im selben Augenblick von der Fortsetzung des Gedankens aus;
er hatte sich an den iiberaus deutlichen Eindruck des Wahnsinns erinnert, den sie auf ihn
gemacht hatte. Er dachte ‘vielleicht bin ich selbst wahnsinnig, weil ich es so lange nicht
bemerkt habe!” Er dachte ‘ich werde es bald sein, wenn ich immer mit ihr lebe!” Er dachte ‘ich
glaube es nicht!” Er dachte ‘aber es ist ganz sicher!” Er dachte ‘aber es ist ganz sicher!” Er
dachte ‘ihr geliebtes Gesicht ist zwischen meinen Hénden zu einer Fratze erstarrt!” Aber richtig
konnte er alles das nicht mehr denken, denn Verzweiflung und Hoffnungslosigkeit blendeten
sein Bewusstsein. Er fiihlte bloB, dass es trotz dieses Schmerzes unvergleichlich schoner sei,
Clarisse zu lieben, als hier mitzulaufen, und er driickte sich, der Angst ausweichend, tiefer in die
Reihe hinein, worin er marschierte. (MoE, S.628)*

191 Musil, Robert: Tagebiicher, Bd. 1, S.117.

%2 vgl. Luhmann, Niklas: Soziale Systeme, S.356.

198 Es (das Bewusstsein) kann sprunghaft von einem Sprachgedankenkontext in einen anderen
iibergehen, ohne die Selbstreproduktion des Bewusstseins zu beenden, ohne die
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Die Vorstellungen ermoglichen die Selbstreferenz des Bewusstseins. Diese
Selbstreferenz des Bewusstseins ist auch eine Bemerkung Ulrichs: ,,Was
liegt schlieBlich an den Vorgingen als solchen! Es kommt auf das System
der Vorstellungen an, durch das man sie betrachtet, und auf das personliche
System, in das sie eingefligt sind.” (MoE, S.684) Das Bewusstsein bewegt
sich zeitlich zu den ndchsten Vorstellungen hin, sodass dieser Prozess von
geformten Vorstellungen an der Autopoiesis des Bewusstseins Fihigkeit
zur Episodenbildung!® gewihrt. Diese Episodenbildung erméglicht die
Transformation der Bewusstseinsoperationen von Figuren auf die Ebene
des Textes.

Die Autopoiesis von Vorstellungen und die vorgestellten Ereignisse
ermoglichen der Figur eine Doppelperspektive. Sie beobachtet sich selbst
einmal als inneres Selbst, andererseits als duBleres Selbst, als ob sie von
auBen wire. Musil spricht von der ,,doppelte(n) Moglichkeit des gebenden
und des nehmenden Sehens einmal von auflen empfangen worden (zu) sein,
als ein Doppelgesicht der Natur.“ (MoE, S.688f.)1*® Die Sebstbeobachtung
ist in diesem Fall Selbst- und Fremdreferenz zugleich.

An der Grenze von Selbst- und Fremdreferenz befindet sich der blinde
Fleck: ,Der blinde Fleck ist sozusagen [...] [das] Apriori [des
Beobachters].«!% Jede Selbstbeobachtung hat ihren blinden Fleck, der
notwendig fiir die Autopoiesis des Bewusstseins ist, denn jeder blinde
Fleck schiitzt vor einer moglichen Blockierung seiner Autopoiesis. Der
blinde Fleck ist nimlich die Unterscheidung, mit der die Figur sich selbst

und thre Umwelt beobachtet. Sie kann nicht sehen, wie sie die Welt

Bewusstwerdemoglichkeit weiterer Vorstellungen zu verhindern. Luhmann, Niklas: Soziale
Systeme, S.369.

¥4 vgl. Luhmann, Niklas: Soziale Systeme, S.368f.

1% Auch Husserl definiert das Bewusstsein als Bewusstsein von etwas. Zu jedem Gedachten
gehort konstitutiv ein Gedachtes, ndmlich eine Dualitdt von Bewusstsein und Welt.

1% |_uhmann, Niklas/Fuchs, Peter: Reden und Schweigen, S.10.
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beobachtet. Das hat als Folge, dass das Selbst der Figuren lesbar und
erzdhlbar nur auf dem blinden Fleck ist. Der blinde Fleck ist das, was im

Roman anhand einer Farbenmetaphorik explizit darstellt wird:

Versuche dir einen Farbblinden vorzustellen, dem Helligkeiten und Schattungen fast vollig die
farbige Welt vertreten: er sieht keine einzige Farbe, und kann sich doch wahrscheinlich so
verhalten, dass man es nicht merkt, denn was er zu sehen vermag, vertritt ihm das, was er nicht
sehen kann. (MoE, S.1154)

Im Musilschen Werk gibt es zahlreiche thematische Parallelen und Beziige
des blinden Flecks. Das Selbst liegt in ,,einem feurigen Nebel“ (MOE,
S.760), es ist, ,,wie wenn ein Buch versehentlich eine Seite aus einem
anderen eingebunden ist.“ (MoE, S.656) Der blinde Fleck, der ,,Mangel an
Gliick* (MoE, S.1245) ist die inhdrente Liige der Figuren, ihre konstitutive
Blindheit, ihre Rahmen-Setzung, wo ihre Perspektive eingeschlossen wird.
Ulrich bringt das auf den Punkt:

sehr verstdndlich, dass man nichts verstehen konne, und entgegnete: ‘Ich rate dir, sich einmal
einen Spiegel in der Nacht an: er ist dunkel, er ist schwarz, du siehst beihnahe iiberhaupt nichts;
und doch ist dieses Nichts ganz deutlich etwas anderes als das Nichts der iibrigen Finsternis. Du
ahnst das Glas, die Verdoppelung der Tiefe, irgendeine noch zuriickgebliebene Féhigkeit zu
schimmern - und doch gewahrst du gar nichts!” (MoE, S.1089f.)*%’

Die Unmoglichkeit der Selbstbeobachtung ohne blinden Fleck zeigt sich in
der Metapher des schwarzen Spiegels'®®, was auch die Unmoglichkeit einer
Identifizierung mit dem Selbst bezeugt. Mit Luhmann lésst sich erklaren

,[...]Jdass, man im Spiegel mehr sieht als nur sich selbst. Man sieht im

197 Ahnlich driickt sich der blinde Fleck in Jean Pauls Herperus: ,, ‘Ich! Ich! Der Abgrund, der
im Spiegel des Gedankens tief ins Dunkel zuriicklduft — Ich! Du Spiegel im Spiegel — du
Schauder im Schauder!” “ Paul, Jean: Herperus, in: Ders.: Werke, hg. von Norbert Miller, Bd. 1,
Miinchen: Fink 1960.

1% Der Spiegel verdoppelt nicht die Realitit der Gegenstinde, sondern lediglich deren
Beobachtung.* Esposito, Elena: Soziales Vergessen. Formen und Medien des Geddichtnisses der
Gesellschaft, S.353.
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Spiegel sich selbst im Kontext, sich selbst mit Konkurrenten.
Vereinfacht: Der schwarze Spiegel ist die kithne Metapher der Beziehung
der Figur zu sich selbst, ndmlich des beobachteten Beobachters mit dem
blinden Fleck, wobei die Figur ihr Selbst nicht als Identitdt, sondern als
Differenz betrachtet, und zwar als Differenz von Fragmenten des Selbst,
die die Vollstindigkeit des Selbstzuganges verhindert?®, wie Ulrich
feststellt:

Wenn du dich heute, wo du ganz im Besitz deiner selbst zu sein glaubst, ausnahmsweise einmal
fragen solltest, wer du eigentlich seist, wirst du diese Entdeckung machen. Du wirst dich immer
von aulen sehn wie ein Ding [...] Mit aller Beobachtung wird es dir hochstens gelingen, hinter

dich zu kommen, aber niemals in Dich. Du bleibst auBer dir, was immer du unternimmst. (MoE,
S.902)

Mehr noch: Der blinde Fleck dirigiert die Rationalitit der
Figurenperspektiven, so lange es geht nicht zu wissen, dass es etwas gebe,
was getduscht werden miisse. Der blinde Fleck fiihrt die Figuren in den
Zustand der Aporie, sodass es Uberraschungseffekte und Blitzgedanken
entstehen, die im Werk ubermotiviert sind. Diese charakterisieren
dermaflen den Weltkontakt der Figuren, dass das Werk zu einer
Paradigmatisierung des blinden Flecks, zu einer Paradigmatisierung der
falschen Vorstellungen der Figuren.

Es geht um ,etwas Unausdriickbares in uns und in der Welt“ (MoE,
S.1507) liest man bei Musil, was eine totale Klarheit der Selbst- und der

Fremdbeobachtung verhindert. Selbst- und Fremdreferenz werden in eine

19 | uhmann, Niklas: Die Wissenschaft der Gesellschaft, S.15.

200 ,,Mit gesteigerten Anforderungen an Selbstbeobachtungs- bzw.
Sebstbeschreibungskapazititen steigert sich auch die Erfahrung der Unvollstindigkeit des
Selbstzuganges, stellt sich die Einsicht ein, daf} jede Sicht auf sich selbst Sicht auf Fragmente,
die Ergebnisse von Selbstbeobachtungen und der je genutzen Unterscheidungen sind, also
kontigent und anders moglich. Insofern haben zur Selbstbeobachtung fahige Systeme sich mit
jeder Sebstbeobachtungsoperation selbst im Riicken.” Luhmann, Niklas/Fuchs, Peter: Reden
und Schweigen, S.204f.
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Vielheit von Beobachtungen zersplittert: ,,dann schien es ihm mit einemmal
ganz unmoglich zu sein, das helle Griin eines jungen Blattes zu verstehen,
und die geheimnisvoll begrenzte Formenfiille eines kleines Bliitenbechers
wurde zu einem von nichts unterbrochenen Kreis unendlicher
Abwechslung. (MoE, S.1088) Das liegt nicht nur an der Abfolge der
disparaten und chaotischen Umwelt, sondern schon an der einzelnen
Wahrnehmung, sodass man ,,blind nach allen Seiten (fahrt)“ (MOE, S.473),
und zwischen Eruption und Passivitdt oszilliert. Die Selbstbeobachtung der
Figuren ist die doppelt perspektivische Beobachtung eines Selbst von
aulen und von innen, was aber der Wahrnehmung eines Betrunkenen
dhnlich ist: ,,Auflen und Innen stiirzten ineinander [...]*. (MOE, S.157)

Wir kehren nun zu unserem Leitthema zuriick: dem Prozess des
Bewusstseins als Beobachten vergangener Vorstellungen, um das Thema
der Erinnerung anzukniipfen. Luhmann bestimmt das Erinnern als eine
reflexive Leistung, die die ansonsten vorherrschende Repression, die vom
Vergessen ausgeht, ihrerseits einer Repression unterzieht.?* Aus dieser
Repression entstehen, wie Ulrich konstatiert, ,,‘Myriaden einander
kreuzender Schwingungen des Geistes’*. (MoE, S.300) Mit anderen
Worten: es entstehen Erinnerungsfragmente, die das Gegenwartskontinuum
der aktuellen Lebensgeschichte der Figur aufbrechen, indem sie die Figur
in die Vergangenheit zurlickdringen. Es erscheinen somit immer
Erinnerungsbilder, iiberscharf im Detail, aber unerkldrlich in ihrer
Verkniipfung mit der Gegenwart. Im Werk werden zahlreiche vergangene
Ereignismomente erzéhlt, deren Einheit den Figuren nicht verfiigbar ist.
Das hat als Folge, dass die Erinnerung dem sich Erinnernden seine

Fremdheit mit sich selbst zeigt, sodass eine biografische Diskontinuitét

201 _uhmann, Niklas: Gesellschaftsstruktur und Semantik. Studien zur Wissenssoziologie der
modernen Gesellschaft, S.46.
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erzeugt wird.

Ulrich entdeckt zuféllig Fotographien aus seiner Kindheit und muss
feststellen, dass er zu seiner Vergangenheit und zu dem darauf abgebildeten
Kind keinerlei innere Beziehung hat. Thm fehlt das ,,.Bindemittel“ (MOE,
S.648), das ein Identitdtsbewusstsein entstehen lieBe. Mehr noch: Er
empfindet sogar Schrecken, als er ,,sein weiches, leeres Kindergesicht mit
dem etwas verstorten Ausdruck des Stillaktes* erblickt. (MoE, S.648) Das
Bild des vergangenen Selbst kann nicht die gegenwirtige Person

reprasentieren:

Das Photo hat etwas Paradoxes: Selbst einen Augenblick verewigend, bringt es zugleich die
Unmoglichkeit einer solchen Verewigung ins Bild: die Erfahrung der Nicht-Représentierbarkeit
beziehungsweise Nicht-Erinnerbarkeit. Das Unwirkliche der Erscheinung resultiert ndmlich
daraus, dass es in seiner singuldren Ereignishaftigkeit nicht riickvermittelt werden kann an
zeitrdumliche Verstehensstrukturen und so aus dem Kontinuum des Erinnerbaren fillt. %

Noch prignanter: Die Absenz einer signifikanten Relation zum Selbst
priasentiert sich in der Metapher einer mysteridsen Krankheit, an der
Agathe litt, wihrenddessen sie ,,eine besondere Begegnung mit dem Tode*
hatte. (MoE, S.856) Die Vergangenheit ist also nicht verschwunden, man
kann sich an sie erinnern; aber es gibt keinen Bezug zwischen dem die
Erinnerung Erlebenden und dem, der sich des Erlebnisses erinnert. Die Zeit
der Erinnerung offenbart somit kein verlorenes Selbst, das wieder gefunden
wird, sondern es ist die Zeit des fremden Selbst.

Daraus geht hervor, dass die Zeit der Autopoiesis des Bewusstseins, die
sich fortschreitet, indem sie zurilickblickt, die Art des gegenwirtigen
Resultierens hat. So zitiert die Person ihre Vergangenheit als ein anderes

Selbst, als Fremdreferenz. Die Présentation der Vergangenheit ist narrativ

202 Brandes, Peter/Krug, Manuela (Hg.): Uberginge. Lektiiren zur Asthetik der Transgression,
Bd. 3, Hamburg/Miinster/London: LIT Verlag 2003, S.46.
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formiert. Erinnerungen sind Selbstbeschreibungen vergangener Ereignisse,
die gegenwartig benutzt werden, um erzihlt zu werden. Der Erinnernde
sieht sich selbst in der erinnerten Szene von einem Beobachterstandpunkt
aus. Das meint Ulrich, wenn er sagt: ,,Die meisten Menschen sind im
Grundverhiltnis zu sich selbst Erzdhler”. (MoE, S.662) Die Figuren
erscheinen in der Rolle des Erzdhlers, und zwar des Erfinders von

vergangenen Erlebnissen, die die Form der Halluzinationen haben:

‘Halluzinatorik’ betrifft besondere Formen der Introspektion, der Selbstbeschreibung, Erfindung
innerer und ‘duBerer’ Vorginge, die sich freilich von allen Formen des Riickzugs nach innen
allein dadurch unterscheiden, dass ihre Resultate als Texte produktiv werden und damit
ihrerseits zum Anlass von Kommunikation genommen werden konnen.”*

Diese Erscheinung der Figuren als beobachtende Erzdhler bzw. als
erinnernde Beobachter bezeichnet die Struktur des Werkes, seine
Operationsweise, die keine Handlung im traditionellen Sinne erzihlt,
sondern beobachtet, wie sich die Figuren in der Vielheit abwechselnder und
verschiedener Beobachtungsverhiltnisse bewegen. In der erzédhlerischen
Selbst-Verdoppelung der Figuren steigert sich das Erinnerungspotential des
Werkes. Es ldsst sich in ein Spiel mit der autopoietischen Zeit und
verschiebt die Aufmerksamkeit auf die Beobachtungszeit, wo vergangene
Erlebnisse der Figuren mit der Perspektive der Gegenwart verschmolzen

werden.

203 Scheffer, Peter: Interpretation und Lebensroman. Zu einer konstruktivistischen
Literaturtheorie, 1. Aufl. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1992, S.45.
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3. Die Autopoiesis des Bewusstseins als Experimentieren

Mit der oben stehenden systemtheoretischen Skizze zur Autopoiesis des
Bewusstseins seien die Vorteile fiir das Verstehen des Romans angedeutet,
zumal dieser detailliert die Reflexionsformen des Mediums ‘Bewusstsein’
in den Figuren beobachtet. Dadurch versucht jede Figur sich selbst zu
forschen. Die Auflésung der anthropozentrischen Beziehung?® ist das
Ergebnis  einer  experimentellen  Analyse  des Ichs. Das
Bewusstseinsprozessieren markiert die Intentionalitit oder besser das
Motiv der Figuren. So wird der Mann ohne Eigenschaften als ,ein
Theoretischer”, ,.ein Forscher”, ,,ein Experimentator”. (MoE, S.1578)
beschrieben. Jedes Ich ist ein Experiment, ein ,,Versuch® bzw. ,cine
versuchte Gestalt in einer versuchten Gestalt der Gesamtheit“. (MOE,
S.1649) Das hat als Folge, dass sich der Akzent von gesellschaftlich
verbindlicher zu individueller Lesart verlagert. Jede Figur bzw. jede
Identitdit wird in einem Pluralismus von neuen Kontexten relativiert.
Analog zu dieser wandelnden und rastlos wandernden Selbstkonstitution
der Identitdt ist die unabschlieBbare Autopoiesis des Werkes zu verstehen.

Im Gegensatz zu der erstarrten Gesellschaft, die im Diotimas Salon
allegorisiert wird, ist Ulrich der Wanderer, eine ,frei schwebende
Intelligenz*?®, die die verfestigten Strukturen des systematischen Denkens
aufbricht: ,,jetzt, in diesem begonnenen Jahr der suchenden Unruhe,

nachdem er das steuerlose Treiben seines Lebens eingesehen hatte, stellte

204 Wahrscheinlich ist die Auflosung des anthropozentrischen Verhaltens, das den Menschen so

lange Zeit fiir den Mittelpunkt des Weltalls gehalten hat, aber nun schon seit Jahrhunderten im
Schwinden ist, endlich beim Ich selbst angelangt, denn der Glaube, am Erleben sei das
wichtigste, dass man es erlebe, und am Tun, dass man es tue, fangt an, den meisten Menschen
als eine Naivitét zu erscheinen.” (MoE, S.250)

205 Hier zit. nach: Luhmann, Niklas: Die Liquidierung des Subjekts durch seine Allgegenwart,
in: Zima, Peter: Theorie des Subjekts, S.162.
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sich bald wieder das Gefiihl ein, auf dem Wege zu sein.” (MoE, S.151) Der
Roman spielt mit solchen Differenzen. So auch der Zimmermann
Moosbrugger ist ein Wanderer in der Reflexivitit seines psychischen
Systems, wihrend der Kosmopolit Arnheim ein Reisender ohne innerliche
Erfahrungen ist. Die Mdoglichkeit des Sich-Entdeckens durch das eigene
Bewusstsein impliziert seine - wenn auch negative - Freiheit, denn der
Mensch wird nach Luhmann in der Umwelt der Gesellschaft placiert:
,,Dem Menschen werden so hohere Freiheiten im Verhédltnis zu seiner
Umwelt konzediert [...].“?% Das gedankliche Wandern Ulrichs, das vollig
kompatibel mit seinem Flanieren auf der Straf3e ist, ist der Stimmungsraum,
der sein Handlungsfeld durchtont, nimlich seine von pietistischer Art
charakterisierte Untétigkeit.

Von hier aus ergibt sich eine Diskussion iiber den Begriff der Handlung.
Bei genauerer Betrachtung wird herausgestellt, dass in Musils Roman
Differenzerfahrungen der Figuren beobachtet werden. Entscheidend ist die
psychische Instabilitit der Figuren vor und nach einer Handlung, die
meistens im Hintergrund steht. Diese wird niemals vorgefiihrt, sie erscheint
als Bericht, als Information, die eine Figur oder der Erzdhler mitteilt. Als
solche wird Handlung vom Ablauf des Werkes entfremdet und in dessen
kontextuellen Rahmen verbannt. Handlung wird somit degradiert zu einer
,Dauersuggestion, welche wie alle Suggestionen etwas Automatisches
u(nd) Mechanisches hat.”“ (MoE, S.1720) Handeln lohnt nicht, denn jede
Handlung ist ein ,,fehlerhaftes Gleichnis®. (MoE, S.2004)%" Das, was im
Vordergrund steht, ist die Zeichenhaftigkeit der Bewusstseinsvorgdnge der

Figuren. Die Handlung ist ein verfehlter Fall, sie bedeutet Verlust, denn sie

206 |_uhmann, Niklas: Soziale Systeme, S.289.

207 Ahnlich driickt sich Emerson: ,,Alle meine willentlichen Handlungen [...] sind nur ein
Umbherirren®, sagt Emerson, noch ,,die trivialste Traumerei, die schwéchste Emotion™ sind
dagegen ,,gbttlich®. Hier zit. in: Geschichte der modernen Subjektivitdt, S.1236.
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ist Realisierung einer Moglichkeit, welche die Gegenmoglichkeit versteckt
und die Figur in den engen Raum der Wirklichkeit bannt.

Die Autopoiesis des Bewusstseins - so der Befund - wird zur eigentlichen
Figur des Textes, sie besitzt ndmlich die Leerstelle des abwesenden
traditionellen Helden. Die einzige handelnde Peron ist der Lustmorder
Moosbrugger, die einzigen Handlungen sind seine Morde. Arnheim ist
durch seine Erlebnisse und nicht durch seine Handlungen?® in der Welt
Osterreichs als ein erfolgreicher Mensch angesehen. Er verbindet die
Allgemeinheit des Wissens mit der Besonderheit der Erfahrung. Anders

gesagt: Er griindet seine Autoritdt auf Wissen:

Die Grundgestalt seines Erfolgs war iiberall die gleiche; umgeben von dem Zauberschein seines
Reichtums und dem Geriicht seiner Bedeutung, musste er immer mit Menschen verkehren, die
ihn auf ithrem Gebiet iiberragten, aber er gefiel ihnen als Fachfremder mit iiberraschenden
Kenntnissen von ihrem Fach und schiichterte sie ein, indem er in seiner Person Beziehungen
ihrer Welt zu anderen Welten darstellte, von denen sie keine Ahnung hatten. So war es ihm zur

Natur geworden, einer Gesellschaft von Spezialmenschen gegeniiber als Ganzes und ein Ganzer
zu wirken. (MoE, S.193f.)

Charakteristisches Beispiel ist Agathe, die ihren Zustand selbst als faul
bezeichnet. Die Langeweile zeigt mangelnde fremdreferenticlle Beziige der
Figur mit ihrer Umwelt auf. Gegen die Langeweile kann sich Agathe nicht
wehren, sich nicht befreien, denn der Lebenstiberdruss funktioniert als ihre
Orientierung. Durch Langeweile oder durch ruhiges Behagen sind die
Handlungen der Figuren verhinderte Handlungen. Die Handlung bleibt im
Werk folglich das ‘unwritten cross’ der Figuren.

Man kann aber den hier dargestellten Punkt auch von der umgekehrten

Seite her angehen. Die Unfdhigkeit der Figuren zum Handeln hingt von

208 \Wenn die Selektionen einer Figur ihrer Umwelt zugerechnet werden, spricht Luhmann vom
Erleben. Wenn die Selektionen dem System selbst zugerechnet werden, spricht er vom Handeln.
vgl. Luhmann, Niklas: Soziale Systeme, S.123.
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ihrer Unfihigkeit ab®®, nicht nur iiber ihre Umwelt eine Ubersicht bzw.
eine Kontrolle zu haben, sondern auch den sozialen Ereignisablauf zeitlich
nachzuvollziehen?!®, Bereits im ersten Kapitel deutet sch die lihmende und
unentschlossene Position der Person in der Rolle des Beobachters an, die
als berechtigt wegen dem kontingenten Charakter des Geschehens
angesehen wird: ,,Dann traten sie zuriick und zogerten. Die Dame fiihlte
etwas Unangenehmes in der Herz-Magengrube, das sie berechtigt war fiir
Mitleid zu halten; es war ein unentschlossenes, lihmendes Gefiihl. (MoE,
S.11) In diesem Sinne ist auch die Unentschlossenheit als
Lebensorientierung, die sich explizit bei Ulrich duBlert: Es befillt ihn die
»quilende Ahnung des Gefangenwerdens; [...] alles, was ich zu erreichen
meine, erreicht mich.” (MoE, S.129) Diese Unentscheidbarkeit der Figuren
ist analog der Unentscheidbarkeit des Romans in Bezug auf semantische
Zuschreibungen zu verstehen.

So besehen kann man resiimieren, dass einerseits die Figur eine Identitét
durch das Geschehen des Bewusstseins und ihrer unendlichen
Ausdifferenzierungen hat. Andererseits geht es soeben im Roman nicht um
eine Geschichte im eigentlichen Sinne, sondern um die Geschichten des
Bewusstseins der Figuren. Die dsthetische Utopie Musils ist die Utopie des
Bewusstseins.?!!

Mehr noch: Statt Handlung gibt es das Spiel, das nach Bateson keine

Aktion, sondern ein Aktionsrahmen ist.?*2 Das Spiel ist der Topos des Als-

20 T yhmanns Antwort darauf lautet: , Nicht die Intentionen sind der Ursprung, sondern das
Unbewusste. Aber auch nicht das Unbewusste, sondern die Repressionen, die dazu fiihren, dass
man es notig hat. Aber auch nicht die Repressionen, sondern die gesellschaftsstrukturellen
Vorgaben, die sie auslosen.” Luhmann, Niklas: Die Kunst der Gesellschaft, S.380.

20 Wir kommen im ndchsten Kapitel zuriick, wo genau die Aufmerksamkeit auf die
Problematik der Figur in der Gesellschaft gelenkt wird.

211 Vgl. Gunia, Jiirgen: Die Sphiire des Asthetischen bei Robert Musil. Untersuchungen zum
Werk am Leitfaden der ,, Membran“, Wiirzburg: Konigshausen/Neumann 2000, S.17.

212 Bateson, Gregory: Geist und Natur: Eine notwendige Einheit. Aus dem Amerikanischen von
Hans Giinter Holl, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1982, S.173.
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ob, es ist ein symbolisches Handeln, das die alltigliche Handlung des
Immer-wieder-Gleichen auBler Kraft setzt. Wir sehen, wie die Figuren ihr
psychisches Potential als re-entry Figur in ihre soziale Praxis einfiihren und
wie sie mit der doppelten Kontingenz ihrer Erwartungen spielen. Anders
gewendet: Die Kontingenz der sozialen Umwelt wird in eine Kontingenz
und in ein Uberraschen der Person umgewandelt, die Gefahren der
Gesellschaft durch das Risikobewusstsein bei den Figuren substituiert.?3
Vereinfacht: Im Spiel wird das Gefiihl der gesellschaftlichen Bedrohung
aufgehoben, indem gefihrliche fremdreferentielle Beziige in riskante
selbstreferentielle Beziige iibernommen werden. Wenn man das in den
Roman iibertragt, ldsst sich folgendes feststellen: Die StraBle als
pragmatischer Ort der Moderne impliziert den Begriff der Kontingenz.?!*
Die StraBBe ist der Ort, der das Gefiihl der Bedrohung begriindet. Davon
bezeugen einige Beispiele, wie der Unfall, Ulrich  wird
zusammengeschlagen (MoE, S.25) und spéter in eine Rempelei mit einem
Betrunkenen verwickelt. (MoE, S.156ff.) Die Straf3e ist nicht nur der Ort
der Prostituierten, die Moosbrugger nicht loswerden kann oder die Ulrich
anspricht (MoE, S.651), sondern auch der Ort, in dem ,,Uberfall und
Totschlag™ (MoE, S.647) als unvorhergesehene, theatralische Ereignisse
herrschen. Die geféhrliche StraB3e der Stadt wird aber spater im Roman in
ein Risikoerlebnis der Figur umgewandelt: ,,Die Stralen kreischten von

Vergniigen und waren frithreif mit Wirme gefiillt wie von einem

23 Risiko ist die Unsicherheit der Zukunftserwartung, wenn man Entscheidungen fillt oder
unterlédsst, die fiir eine chronische Irreversibilitdt sorgen. Als Gefahr wird die Unsicherheit
erlebt, wenn man zu den Entscheidern gehort, sondern ohne eigenes Zutun von einem Schaden
heimgesucht wird. ,,Risiko ist damit der selbstreferentielle, Gefahr der fremdreferentielle Aspekt
des moglichen Schadens.” Eickelpasch, Rolf/Nassehi, Armin (Hg.): Utopie und Moderne,
S.272.

21 Vgl. Gunia, Jiirgen: Die Sphiire des Asthetischen bei Robert Musil. Untersuchungen zum
Werk am Leitfaden der ,, Membran“, S.171.
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Sommertag. [...] und welch ein Gliick, dieses ungeheure Ubereinkommen
des Zusammenlebens!* (MoE, S.873)

Die Figuren bewegen sich im Rahmen der doppelten Kontingenz des
Spiels, das alle Interaktionen und Kommunikationen der Figuren bestimmt:
,Das Spiel ist das soziale Phinomen schlechthin.“??® Genau diese
Definition trifft fiir das gesellschaftliche Modell Musils, das er Kakanien
nennt, was nichts anders als ein Puppenname ist. Noch ein Beispiel dazu:
fiir den Exhibionisten, der am Fenster Clarisses Geschlechtslust treibt, sind
die Personen ,keine Menschen mehr [...], sondern Puppen, [...]. (MOE,
S.787)

Im Werk werden eben diese Rahmen der Handlungen der Figuren sichtbar
und erkundbar, d.h. es werden Spiele markiert, die simulieren, was sie
dissimulieren. Die Figuren durchbrechen durch ihre imaginére
Geschlossenheit Bedeutungsidentitaten, indem sie andere wenn auch
verfremdete Moglichkeiten in ein anderes Selbst einschlieBen. Das bedeutet
Aufhebung der Reprisentation und Verschiebung der Figur aus dem
sozialen Rahmen in die Sphdre der Fiktion, wo das Unwirkliche (eine
Eigenschaft, eine Rolle, eine Situation) gebraucht wird, als ob es wirklich
sei: ,,Fiktionen sind formulierte, aufgezeichnete Spiele.“?*® Es werden
Spiele als Rahmen konnotiert, deren Denotate aufgehoben werden: ,,Im
Spiel wird Sozialitit als Reflexion auf sich selbst erfahren, ndmlich als
kontingent, was soviel hei3t wie: weder notig noch unmdoglich, oder anders:

gegeben, aber abwandelbar. 2!

21> Baecker, Dirk (Hg.): Probleme der Form. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1993, S.152.

218 Jiirgen Landwehr: Fiktion und Nichtfiktion. Zum zweifelhaften Ort der Literatur zwischen
Liige, Schein und Wabhrheit. In: Brackert, H./J. Stiickrath, J. (Hg.): Literaturwissenschaft. Ein
Grundkurs, S.491-504, hier: S.498.

27 Baecker, Dirk (Hg.): Probleme der Form. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1993, S.154.
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Die Figuren leben in komplexen Verhiltnissen, in denen die Selbstreferenz mit
Fremdreferenzen ein geschicktes Spiel treibt. Innerhalb dieser Spiele werden sie zu einem
ddmonischen Konditionieren der Selbst- und der Fremdreferenz, an deren Grenze der blinde
Fleck lauert. Und es ist eben der blinde Fleck, der eine Unmdglichkeit von kausalen
Beziehungen in den Handlungen der Figuren bewirkt. Es gibt also ein kausal-defizitires*®
Handeln bei den Figuren, ndmlich es geht um die Freiheit des Spiels. Um dabei zu bleiben: Die
Figuren konstituieren ihre Wirklichkeit als symbolische Formen, in denen sie damit spielen,
eine andere Person zu sein, wie das z.B. bei Bonadea der Fall ist. Bonadea spielt, indem sie
einen anderen Korper annimmt, den Diotimas, die sie bewundert. Sie versucht, ihr zu dhneln, in
der Form der funktionalen Aquivalenz, wobei die Gleichheit von etwas Ungleichem bzw. die
Beziehung zwischen Gleichheit und Ungleichheit spannend wird. Es geht um einen Wechsel,
um ein Kreuzen der Rollen, sodass im Symbolischen das Imagindre enthalten ist. ,,Das
Imagindre, das im Symbolischen enthalten ist, ist [...] uniiberholbar, oder besser:
unhintergehbar, auBer in den Psychosen.“**

4. Figur und Umwelt

Der bis jetzt umrissene Argumentationsgang fiihrt uns dazu, die Figur
durch die Differenz und zwar durch die Differenz zwischen Person und
Umwelt zu bestimmen. Die Problematik der Differenz zwischen der Person
und ihrer Umwelt wird im Musilschen Roman immer wieder aufgegriffen,
indem sich die Figuren von ihrer Umwelt durch Grenzen unterscheiden. In
den Worten Ulrichs: ,,Denken (sei) eine Einrichtung fiir sich [...] das
Wirkliche eine andere.” (MoE, S.274) Die Umwelt - das sind nicht nur die
Alternativen, innerhalb derer man erleben und handeln kann. Sondern
zunidchst ist sie die Wildnis dessen, was gleichzeitig - und schon deshalb

unkontrollierbar geschieht und nicht kausal erkldrbar ist. Gleichzeitigkeit

28 Den Begriff entnehmen wir Frieda Heyting, S.148, in: Luhmann, Niklas/Schorr, Karl-
Eberhard: Zwischen Absicht und Person. Fragen an die Pidagogik, Frankfurt a.M.: Suhrkamp
1992.

29 Widmer, Peter: Metamorphosen des Signifikanten. Zur Bedeutung des Korperbilds fiir die
Realitit des Subjekts, Bielefeld: transcript Verlag 2006, S.75.
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bedeutet aber Chaos.??® Musil beschreibt diese chaotische Gleichzeitigkeit

der Umwelt im differenzorientierten Bild der Stadt??!:

Autos schossen aus schmalen, tiefen Strafen in die Seichtigkeit heller Plétze,
FuBgingerdunkelheit bildete wolkige Schniire. Wo kriftigere Striche der Geschwindigkeiten
quer durch ihre lockere Eile fuhren, verdickten sie sich, rieselten nachher rascher und hatten
nach wenigen Schwingungen wieder ihren gleichmifBigen Puls. Hunderte Tone waren zu einem
drahtigen Gerdusch ineinander verwunden, aus dem einzelne Spitzen vorstanden, ldngs dessen
schneidige Kanten liefen und sich wieder einebneten, von dem klare Tone absplitterten und
verflogen. [...] Wie alle groen Stddte bestand sie aus UnregelmaBigkeit, Wechsel, Vorgleiten,
Nichtschritthalten, Zusammenst6en von Dingen und Angelegenheiten, bodenlosen Punkten der
Stille dazwischen, aus Bahnen und Ungebahntem, aus einem gro3en rhythmischen Schlag und
der ewigen Verstimmung und Verschiebung aller Rhythmen gegeneinander, und glich im
ganzen einer kochenden Blase, die in einem Gefdl3 ruht [...]. (MoE, S.9f.)

Die Gleichzeitigkeit der Umweltereignisse ist auch eine Reflexion Ulrichs:
,Als das geschehen war, hat sich jenes ereignet! (MOE, S.650) Der
simultane Plurarismus bewirkt eine chaotische Inkohédrenz und damit eine

hohe Komplexitit:

Unzéhlige Auffassungen, Meinungen, ordnende Gedanken aller Zonen und Zeiten, aller Formen
gesunder und kranker, wacher und trdumender Hirne durchziehen ihn (den ‘fast stiindlich
wachsenden Leib von Tatsachen und Entdeckungen’) zwar wie Tausende kleiner empfindlicher
Nervenstrange, aber der Strahlpunkt, wo sie sich vereinen, fehlt. (MoE, S.154f.)

Die strukturelle und haltlose Komplexitdt der Umwelt hat als Folge den
gleichsam strukturellen Effekt der Unruhe, der Unbestimmtheit bei den
Figuren. Mehr noch: Die soziale Komplexitit bewirkt eine
widerspriichliche und konfliktuelle Doppelstruktur der Figur als psychische
und als soziale Individualitét. Es gibt eine Spaltung in allen Figuren und in

ihren Beziehungen, in allen mdglichen gesellschaftlichen Ordnungen: in

20 Die Umwelt ist der Grund des Systems, und Grund ist immer etwas ohne Form.“ Luhmann,

Niklas: Soziale Systeme, S.602.

221 Musil beschreibt an anderer Stelle das Leben auf dem Lande, wo man im Gegensatz zu der
Stadt nicht mit der Komplexitit und mit der Bewdltigung von gleichzeitigen Ereignissen
konfrontiert war, man erlebte Ereignisgegenwarten im Nacheinander. Auf dem Land in der
einfachen Gesellschaft gab es ein Erleben von ausgedehnter Gegenwart, Entscheidungen waren
nicht mit Kalkulation verbunden, weil Entscheidungen kaum kontingent waren.
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der Arbeit, wie die ,,Zwangsvorstellung einer iiberamerikanischen Stadt*
(MoE, S.31) zeigt, in der Moral, wo Arbeitsvorstellung und Amoralitét sich
zusammentreffen, in der Wissenschaft, wenn z.B. Wissenschaftler ihr
Konnen nicht ins private Leben iibertragen (vgl. MoE, S.1980), in der
Kunst , die vom wirklichen Leben wie durch eine Glaswand getrennt ist
(vgl. MoE, S.581f1.), ja in der Wahrheit selbst, denn wie Ulrich feststellen
muss, kommt ,,jede Wahrheit heute in zwei einandergesetzte Unwahrheiten
zerlegt auf die Welt“. (MoE, S.490) Das hegemoniale Prinzip der
Gesellschaft verbietet die Moglichkeit der Ubersichtlichkeit und verbannt
den Menschen in deren Umwelt: ,Darum weist die Rolle des
GroBschriftstellers auch nicht etwa auf eine bestimmte Person hin, sondern
stellt eine Figur am gesellschaftlichen Schachbrett dar, mit einer Spielregel
und Obliegenheit, wie sie die Zeit ausgebildet hat”. (MoE, S.429f.) Musils
Welt entlarvt sich als eine funktional differenzierte Gesellschaft, die Musil
im Konzept von Kakanien darstellt: ,,Diese Stadt hatte eine Geschichte,
und sie hatte auch ein Gesicht, aber darin passten die Augen nicht zum
Mund oder das Kinn nicht zu den Haaren, und iiber allem lagen die Spuren
eines stark bewegten Lebens, das innerlich leer ist.“ (MoE, S.671f.)

Die Gesellschaft ist gekennzeichnet durch einen Polylog???, der die
Vielstimmigkeit und zugleich Unstimmigkeit der Erfahrung nihrt, indem es
keine Vermittlung zwischen Figur und Gesellschaft zugelassen wird: ,,Du
fithlst dich deshalb verlassen, sogar von dir selbst, weil du eine
Gemeinschaft ahnst, wie noch keine da war.”“ (MoE, S.1644) Das hat als
Folge, dass der Kontext jeder Selbst-Thematisierung die Diskontinuitit von
Person und Umwelt ist: ,,Da siehst du, stimmt etwas nicht; an dieser Grenze

zwischen dem, was in uns vorgeht, und dem, was aullen vorgeht, fehlt

222 Pluralismus macht geschwitzig.“ Luhmann, Niklas: Die Wissenschaft der Gesellschaft,

S.390.
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heute irgendeine Vermittlung. (MoE, S.742) An der Grenze der Figur
verwandelt sich alles, was ankommt, zu einer bloBen Stérung, zu einem
erinnerbaren Rauschen, zu einem ,,unsichere(n) Zittern*. (MoE, S.765)

Die soziale ,,Maschine®“ (MoOE, S.59) tritt den Figuren als anonymer
Zwangsmechanismus entgegen und als eine unbetretbare Ordnung, die sich
stets neu bewdhren ldsst, wie man bereits mit dem Unfall im ersten Kapitel
erkennen kann: ,Man horte jetzt auch schon die Pfeife eines
Rettungswagens schrillen, und die Schnelligkeit seines Eintreffens erfiillte
alle Wartenden mit Genugtuung. Bewundernswert sind diese sozialen
Einrichtungen.” (MoE, S.11) Die Romanfiguren geraten mitten in das
Sozialgeschehen bzw. in die Paradoxien der Gesellschaft und befinden sich
im steten Zusammensto3 mit diesem. Thre Beziehungen sind Referenzen
der Herrschaft und der Manipulation, ,,wie der eines vom Kiirschner
ausgestopften groBen Lowenfells. (MoE, S.22) Das hat als Folge
einerseits, dass es keine Helden im traditionellen Sinne gibt bzw. keine
vorbildlichen Figuren. Es geht eigentlich nicht um Geschehnisse, sondern
vielmehr um das Geschehenlassen: ,,Man kann aber auch den Schluss
ziehen, dass man sich ohnmaichtig unter den donnernden Bogen eines
ungeheuren Wasserfalls stehen fiihlt, und selbst wenn man schrie, wiirde
das Wort stumm verschlungen werden: also kann man tun, was man will,
es kommt nicht darauf an.” (MoE, 1990)

Jede Ordnung drauBlen diene der Tauschung um der ,,Gemiitsruhe* (MOE,
S.527) willen, es geht um die gespenstige Ordnung des ‘Seinesgleichen’,
indem alle Modelle offenbar scheitern und mit ihnen alle universalen
Moralprisentationen, alle kulturellen Muster und Formen, die bestimmte
Aktualisierungen vom Lebenssinn ermoglichen konnten. Auch das Gericht
als moralischer Transformator zwischen Gesellschaft und Figur scheitert.

In den Funktionen der gesellschaftlichen Sedimente metaphorisiert die
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Gesellschaft ihre verlorene Einheit??, ihr Defizit. Daher entzieht sich jeder
Versuch zu einer Identitdt, die Figuren leben in der Differenz zwischen
Identitdt und Nicht-Identitit, sodass es ,,einen {iiberfliissigen Nebel [...]
einen ausgestoenen kleinen Atemzug, um den sich Gott nicht kiimmert*
(MoE, S.130) gibt. In allen paradigmatischen Instanzen bewahrt sich, dass
die Figuren ein Doppelleben fiihren, sich in einem grundierendem
Entschieden-sein befinden: ,,Dieses System hatte aber mit einem Fehler
gearbeitet; es teilte Bonadeas Leben in zwei Zustdnde, zwischen denen sich
der Ubergang nicht ohne schwere Verluste vollzog.“ (MoE, S.523) Die
Figuren oszillieren zwischen pragmatische Isolation (Arnheim z.B. wenn er
schreibt) oder auch reflexive Isolation (Walters Illusionen, er befinde sich
auf einer Insel) und Mumifizierung (wenn man an den gesellschaftlichen
Geschehen teilnimmt). Die Selbstreferenz zerrinnt in eine Reihe von
Doppelgidngern, die mit dem Motiv des Labyrinths eine innere Affinitat
haben. Das Entschieden-Sein der Figuren flihrt zu einem Identitdtswechsel,
iiber den die Figur die Kontrolle verliert.??* Die Figur ist komplett
darstellbar in einer fixierten Kultur sowie in Konventionen ihrer Kopplung
mit der Sozialrevenue, obwohl diese nicht als Halt fingiert werden. Die
Verlésslichkeit der Figuren wird zu einer hilflosen Reaktion auf ihre
Verlassenheit: ,,Das tadellose Funktionieren der Maschinerie des
Auswirtigen Amtes erwies sich, sowie man nur auf den Knopf driickte, und
alle Beamten verlie3en das Zimmer mit dem Gefiihl, ihre Verlasslichkeit in

gutem Licht gezeigt zu haben. (MoE, S.209) Das Individuum ist in dem

?2 Die soziale Differenzierung und die Verselbstindigung der Systeme hat fiir Hermann Broch
zum ‘Zerfall der Werte’ gefiihrt: ,,Gleich Fremden stehen sie nebeneinander, das 6konomische
Wertgebiet eines ,Geschidftemachens an sich, neben einem technischen oder einem sportlichen,
jedes autonom, jedes ‘an sich’ , ein jedes in seiner Autonomie ‘entfesselt’ , ein jedes bemiiht,
mit aller Radikalitit seiner Logik die letzten Konsequenzen zu ziehen und die eigenen Rekorde
zu brechen.” Broch, Hermann: Die Schlafwandler, Frankfurt: Suhrkamp 1987, S.498.

224 Im Buch Invasive Introspektion wird behauptet, dass bei Luhmann kein Getrenntsein,
sondern ein Entschiedensein gilt. Siehe: S.183.
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unsichtbaren Netz der gesellschaftlichen Gewalt gefangen: ,,Du hast einen
langen Strick um den Hals und kannst nicht sehen, wer daran zieht.” (MoE,
S.533)

Hinter dieser Feststellung steckt folgende Tatsache: Die Teilnahme der
Figuren an den gesellschaftlichen Geschehnissen ist weniger ein
Erkenntnisversuch, sondern vielmehr Referenzen, was - wie schon gesagt -
die Figur zur Umwelt der Gesellschaft verbannt. Jeder Versuch, jeder
Fortschritt der Figur verwandelt sich nicht nur in eine Ohnmacht, sondern
vielmehr in eine Unkenntnis des gesellschaftlichen ,,riesigen Apparats von
Gesetzen und Beziehungen®“. (MoE, S.156) Man kann die Realitit nicht
total erkennen. Sie ist an sich geschlossen, fiir die Figuren gesperrt.??®

Clarisse gebraucht dafiir das Bild

schwarze(r) Vogel, die in Scharen um ein kleines Madchen flattern, das im Schnee steht. Aber
etwas spéter sah sie eine schwarze Wand und weille Flecken darin; schwarz war alles, was sie
nicht kannte, und obgleich das Weille zu kleinen und gréBeren Inseln zusammenlief, blieb das

Schwarze unverdndert unendlich. Von diesem Schwarz ging Angst und Aufregung aus. (MoE,
S.146)

Ahnliches belegen Raffaels Beobachtungen der Parallelaktion durch das
Schliisselloch (MoE, S.180), oder auch der gescheiterte Versuch Ulrichs
die Umwelt zu erkennen. Dass Ulrich den Verkehr auf der Strafle nicht
zdhlen bzw. nicht liberblicken kann, impliziert auch die Unmoglichkeit, die
aristotelische ,,Anzahl der Bewegung“??® auf der StraBe zu beobachten.
Gleichzeitigkeit, Komplexitit, Unstabilitit und Kontingenz der Umwelt

sind hier mit angegeben. Anders gewendet: Jeder Versuch, das Perpetuum

25 [...], denn man kann genau genommen nie die Umwelt beobachten, nie zur Umwelt
Beziehungen aufnehmen, nie mit der Umwelt ein Metasystem bilden (denn das wire ja die
Welt), sondern all dies nur selektiv mit Bezug auf andere Systeme, die man dann ihrerseits mit
Hilfe der Unterscheidung von System und Umwelt beobachten und bezeichnen muss.*
Luhmann, Niklas/Fuchs, Peter: Reden und Schweigen, S.14.

228 Hier zit. nach Ternes, Bernd: Invasive Interospektion, S.26.
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mobile der Gesellschaft, ,das Zahlmoment an der Bewegung“??’ der
Umweltereignisse zu fassen, ist unmoglich und Ulrich versteht seinen
Unsinn. (vgl. MoE, S.12)?8 Aber eben diese Unerreichbarkeit bindet den
Beobachter. Und hier liegt das Paradox des Verstehens, ndmlich das
Paradox der Transparenz des Intransparenten. Mit anderen Worten: Er
versteht, dass er die Umwelt nicht durchschauen kann. Konsequent heif3t es
bei Musil:

Ein hoheres Gefiihl von seinem Ich setzte sich mit einem unheimlichen Gefiihl auseinander, als
wire er nicht fest in seiner Haut. Auch die Welt war nicht fest; sie war ein unsicherer Hauch,
der sich immerzu deformierte und die Gestalt wechselte. Hauser standen schief aus dem Raum
gebrochen; licherliche, wimmelnde, doch geschwisterliche Tropfe waren dazwischen die
Menschen. [...] Der ganze Schauplatz war von etwas Flimmerndem ausgefiillt, irgendein Stiick
Weg des Geschehens kam klar auf ihn zu, aber dann drehten sich wieder die Wénde. Die
Augenachsen standen wie Stiele aus dem Kopf, wahrend die Fullsohlen die Erde festhielten.
AuBen und Innen stiitzten ineinander [...] und das Gesicht eines Schutzmanns nidherte sich ganz
langsam einer geballten Faust, bis es blutete. (MoE, S.157)

Als solche kann die Umwelt bzw. die Gesellschaft nicht mehr
definitorischer Bezugspunkt fiir die Figur sein, sondern Einschrankung der
freien Entfaltung. Die Fragmentierung zwischen Person und Umwelt treibt
die Figuren zur Distanz von ihr, zu einer apotaktischen Einstellung, die die
Position des Beobachters ist, weg von der tduschenden Ordnung der
Gesellschaft. Musil schreibt: ,,Man sitzt am Rande einer chaotisch
bewegten Masse. Das Isolierte, Beobachtungsposten, folgt schon
daraus.“??® Ahnlich definiert Luhmann: Die Abldsung von dem
gesellschaftlichen Chaos erfordert daher immer zeitliche und rdumliche
Distanzierungen.?® Diese Ablosung wird bei Musil besonders im

folgenden Zitat durch die aggressive und fragmentarische Parataxe und die

21 Epd.

228 Das wird noch verstiarkt durch die Uhr, die er dabei hat und welche das Immer-wieder-
Gleiche der Umweltereignisse markiert.

229 Musil, Robert: Tagebiicher, S.543.

20 \/gl. Luhmann, Niklas/Fuchs, Peter: Reden und Schweigen, S.527.
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Farbenmetaphorik ausgedriickt:

Es war Abend geworden. Das Zimmer war schwarz. Das Klavier war schwarz. Die Schatten
zweier sich liebender Menschen waren schwarz. Clarissens Auge leuchtete im Dunkel,
angesteckt wie ein Licht, und in dem vor Schmerz unruhigen Munde Walters schimmerte der
Schmelz auf einem Zahn wie Elfenbein. Es schien, mochten draulen in der Welt auch die
grofiten Staatsaktionen vor sich gehn und trotz seiner Unannehmlichkeiten, einer der
Augenblicke zu sein, um deretwillen Gott die Erde geschaffen hat. (MoE, S.67)

Réiumliche Distanzierungen sind der Grund, aus dem die Figuren immer
wieder am Fenster?® situiert sind, das einerseits die topografische Grenze
zur Umwelt symbolisiert, andererseits die Figur in der Isolation des
geschlossenen Zimmers placiert.?®> Das Fenster ist der Topos der
Abwendung von der Umwelt und der Hinwendung zum inneren Selbst, es
ist die Beobachterposition der lIsolation par exellence. Der Raum des
Zimmers mit dem Fenster impliziert die Position des allerdings nicht
melancholischen, sondern eher lustvollen Beobachters?®, denn das Zimmer
ist das, was den Figuren ermdglicht, ihre Stelle am gesellschaftlichen

Schachbrett zu verlassen?*:

Sie hatte dem Zimmer den Riicken gekehrt, stand am Fenster und starrte in die spiegelnde
Undurchsichtigkeit, die von aufen an ihre Augen herantrat. [...] man modchte von anderen
Fenstern hineinblicken kdnnen, und wenn sie sich vergegenwirtigte, dass sie nun also
gemeinsam mit ihrem ungetreuen Geliebten, bei aufgezogenen Vorgéngen vom Licht bestrahlt,
vor einem dunklen Zuschauerraum stehe, so erregte sie das sehr. (MoE, S.579f.)

21 Die Interpreten sprechen von einer ,,Urgeste™ (Wilfried Berghahn: Robert Musil, Reinbek bei
Hamburg 1991, S.16.) oder von einer ,,klassische(n) Haltung* (Thomas Pekar: Robert Musil zur
Einfiihrung, Hamburg: Junius Verlag 1997. S.123.)

22 Diese ‘aristokratische’ Isolation innerhalb einer immer demokratischer werdenden
Gesellschaft [...] ist die soziopsychologische Bedingung fiir die Ausbildung der utopischen
‘Augenblicks’.“ Karl Heinz Bohrer: Plotzlichkeit. Zum Augenblick des dsthetischen Scheins.
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1981. S.214.

23 Anders Heinz Briiggemann, der auf das Fenster als Medium der Distanzierung, aber auch als
Signatur der Melancholie hinweist. Das andere Fenster. Einblicke in Hdiuser und Menschen. Zur
Literaturgeschichte einer urbanen Wahrnehmungsform. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1989. S.8ff.

24 Mehr noch: Die Fenster des Irrenhauses ,seien nichts als VergroBerungsgliser auf die
chaotische Zeit. (MoE, S.1366)
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In der Polykontextualitit der Umwelt leben die Figuren in einer
Beobachtungskultur®®: Die Figuren werden zu Spionen, die anderen
Figuren beispielsweise in der Parallelaktion belauschen: ,,.Die beiden
Minner schwiegen und horten einem Gespriach zu, das vor ihnen gefiihrt
wurde. ‘Beaupres Spiel’ sagte jemand, ‘muf3 man genial nennen [...]".
(MoE, S.422f.) Die Beobachtungen erzwingen den Verzicht auf die
Vorstellung einer einheitlichen Gesellschaft und vertreiben die Figur in die
Umwelt seiner Gesellschaft. Der Lebenssinn der Figuren ist nicht mehr ein
bestimmter Halt, sondern der verzweifelte Versuch des Haltens bzw. des
Oszillierens. Die im Roman dargestellte Welt der Figuren ist duBerst
komplex und das aktuelle intentionale Erleben und Handeln demgegeniiber
sehr gering, denn sie sind ,,in die Verhiltnisse, die sie vorgefunden haben,
(nicht) hineingewachsen, [...].“ (MoE, S.597) Das ist die Kluft, die die
Figuren durch den Sinn des Haltens zu tiberbriicken versuchen. Dieser Sinn
des Haltens der Figuren ist nicht negierbar. Luhmann sagt: ,,Jeder Anlauf
zur Negation von Sinn iiberhaupt wiirde also Sinn wieder voraussetzen,
wiirde in der Welt stattfinden miissen.“?® Sinn gibt es sowohl beim
Wahnsinn als auch beim Lebensiiberdruss. Als Beispiele dienen hier
Clarisse und Agathe: ,,Man darf nicht glauben, dass der Wahnsinn sinnlos
ist; er hat bloB die triibe, verschwimmende, vervielfiltigende Optik der
Luft iber diesem Bad, und zuweilen war es Clarisse ganz klar, dass sie
zwischen den Gesetzen einer andern, aber durchaus nicht gesetzlosen Welt
lebte.” (MoE, S.1600) Auch wenn die Figur alles sinnlos sieht und
Selbstmord zu begehen denkt (Agathe nach dem gescheiterten

Zusammenleben mit Ulrich), ist das eine Verspieltheit des Sinns.?*” Agathe

2 Den Begriff entnehmen wir Fuchs, Peter: Die Erreichbarkeit der Gesellschaft. Zur
Konstruktion und Imagination gesellschaftlicher Einheit. Frankfurt am Main: Suhrkamp, S.109.
2% |_uhmann, Niklas: Soziale Systeme, S.96

27 Georg Lohmann, zit. nach: Ternes, Bernd: Invasive Introspektion, S.140f.
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hat sich im erstarrten Schatten der Sinnlosigkeit, im Schatten eines
Kulturpessimismus?3®  verlaufen (und das, weil sie nicht entsprechend
wirkungsvolle Mechanismen der Reduktion von Komplexitdt der Umwelt
entwickelt hat, was als Folge den Wegfall von Bestimmung des
Unbestimmten und die Absenz der selbstkonstitutiven Ordnung hat), aber
sie erfahrt, dass der sinnhafte Horizont immer zugédnglich ist, dass man nie
vom Sinn fallen kann. Man kann immer im sinnhaften Horizont

aufbrechen, weil es immer einen Sinniiberschuss?® gibt:

dass sie in Gefahr stehe, Anfinge eines sich bildenden Wahnsinns grofl werden zu lassen: Sie
strebte zuriick. Heftig hielt sie sich vor, dass sie doch gar nicht an Gott glaube. (...) Sie war
nichts weniger als religids in jenem festen Sinn, der zu einer iiberirdischen oder auch nur
moralischen Uberzeugung hinreicht. Aber erschopft und zitternd musste sie sich nach einer
Weile abermals eingestehn, dass sie ‘Gott’ gerade so deutlich gefiihlt habe wie einen Mann, der
hinter ihr stiinde und ihr einen Mantel um die Schulter legte. (MoE, S.859f.)*°

Das Gottliche verkorpert sich im Rahmen einer analogischen bzw.
symbolischen Weltordnung durch die Materialitit seiner Darstellung.
Anders ausgedriickt: Der Gott Agathes steht im Sinnhorizont einer nicht
virtuellen Apokalyptik, die auf dem Hintergrund der bestandenen Krise die
Sinnhaftigkeit des Lebens fortwédhren ldsst. Es geht um die spiirbare
Prasenz des unbeobachtbaren aber beobachtbaren Gottes. Agathes Gott ist
eine Art Transzendenz, als ein letzter Sinn zu verstehen, wo das
Unbestimmte einen unhintergehbaren Sinn hat. Durch Sinn gibt es im Text

Momente der Bewunderung der schonen Welt, wobei die Komplexitit als

2% Ulrich spricht von einem sinnlosen Kreislauf der Kultur, nicht von einem sinnlosen Kreislauf
des Lebens. (vgl. MoE, S.1248)

29 Die Sinngebung ist unsere Selbstwehr gegen das Chaos.“ Bela Balazs: Der sichtbare
Mensch oder die Kultur des Films. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2001, S.10.

20 Das erinnert uns an Augustinus’ verinnerlichte Weise des Selbstbezuges iiber Gott: ,,Ich
konnte nicht sein, mein Gott, ganz und gar nicht, wérest du nicht in mir.* Hier zit. nach: Biirger,
Peter: Das Verschwinden des Subjekts. Eine Geschichte der Subjektivitit von Montaigne bis
Barthes, S.56.
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Implexitit (Valery) interpretiert wird.?*! Sinnverlust oder Sinnkrise setzen
die differenzlose Kategorie des Sinns voraus. Gegeniiber dem, was sich der
Beobachtung entzieht, wird Gott als Anschlussformel, als Chiffre
eingesetzt, um das Unhintergehbare zu verdecken oder zu libersehen: ,,eine
Beschworungsformel zu finden, einen Griff, den man vielleicht packen
konnte, den eigentlichen Geist des Geistes, das fehlende, vielleicht nur
kleine Stiick, das den zerbrochenen Kreis schlieft. (MoE, S.155) Sinn
bedeutet das Verstindnis der Bodenlosigkeit der modernen Gesellschaft
und an diesem Verstindnis wieder Halt zu gewinnen. Diese Sinnkonstanz

ist ein Grundgesetz der Orientierung in der Umwelt. Ulrich konstatiert:

Er begriff, dass alles darin schon entschieden sei und den Sinn besénftigt wie Muttermilch. Aber
es war kein Denken mehr, was ihm das sagte, und auch kein Fiihlen in der gewdhnlichen, wie in
Stiicke gebrochenen Weise; es war ein ‘ganz Begreifen’ und doch auch wieder nur so, wie wenn
der Wind eine Botschaft fern heriibertragt, und sie kam ihm weder wahr noch falsch, weder
verniinftig noch widerverniinftig vor, sondern ergriff ihn, als wire ihm eine leise selige
Ubertreibung in die Brust gefallen. (MoE, S.255)

Der Sinn des abstrakten Haltens ist die Direktive der Formbildung der
Figuren im Werk, ndmlich der begrifflichen, kommunikativen und
wahrnehmenden Kontaktaufnahme der Figuren mit der Welt in der Form
des Zweifels an der bestehenden Welt und deren Suspendierung durch die
Form der Ironie, die die Wahrnehmung der Figuren leitet. Die Ironie ist die
Stimmung des Verdachts, es konne auch anders sein. Kierkegaard definiert

wie folgendes die Ironie:

Die Ironie ist eine Bestimmung der Subjektivitit. In der Ironie ist das Subjekt negativ frei; denn
die Wirklichkeit, welche ihm Inhalt geben soll, ist nicht vorhanden, das Subjekt ist frei von der

21 \v/gl. Luhmann, Niklas: Okologische Kommunikation. Kann die moderne Gesellschaft sich
auf okologische Gefihrdungen einstellen?, S.186.
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Gebundenheit, in welcher die gegebene Wirklichkeit das Subjekt halt, aber es ist negativ frei
und als solches in der Schwebe, weil nichts da ist, das es hielte.?*?

Die negative Freiheit bedeutet, dass sich zwar jede Macht der Figur in eine
Ohnmacht verwandelt, aber die Grenze zur Umwelt ist das ,,vergitterte
Fenster* (MoE, S.1163), das die Freiheit in der Selbstreferenz gewédhrt. Die
ironische Haltung der Figuren wird dadurch auf die Spitze getrieben, dass
die Figuren des Romans besonders die Hauptfigur gerade als das Gegenteil
eines festen und verorteten Charakters erscheint. Das hindert auch den
Leser daran, eine identifikatorische Kommunikation mit den Figuren zu
haben. Vielmehr provoziert der Text eine Reflexion des Lesers.

In der Position des ironischen Beobachters besitzt kaum eine Figur
Schuldgefiihle, nicht einmal Moosbrugger. Er ist eine ,,Unschuldgestalt*
(MoE, S.836) und Opfer psychosozialer Beschidigungen: ,,alle Bewegung
im Leben kommt vom Bosen und Rohen; das Gute schlift ein.” (MOE,
S.1673) Auch Diotima schreibt ,,die Schuld einem Zivilisatioszeitalter zu
[...], worin der Zugang zur Seele eben verschiittet worden ist.” (MoE, 104)
Moosbrugger symbolisiert die Unschuld der Einfachkeit und der
Primitivitdt. Die bose Handlung wird somit als nicht geschehen betrachtet
durch die Vergebung oder das Verzeihen der Schuld. Aber hier soll man
bemerken, dass die Pathologie genau dort einsetzt, wo die Figuren nicht
bereit sind, die Schuld auf sich zu nehmen. Die Schuld der Taten wird an
einen anonymen, sozial ungreifbaren Mechanismus weitergegeben.
Moosbrugger z.B. spricht von sich nicht mehr als von der selbst
handelnden Person, sondern {ibertrdgt die Eigentiimlichkeit des Handelns
an das ‘man’ der Gesellschaft. Es geht um eine Extremform der

Dissoziation von Individuum und Handeln, die sich im Gerichtssaal zum

#2 Hier zit. nach: Biirger, Peter: Das Verschwinden des Subjekts. Eine Geschichte der
Subjektivitit von Montaigne bis Barthes, S.266.
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Ausdruck kommt. Der Angeklagte wird zum Verteidiger, denn nicht dieser
hat die Tat getan. Es war die Gesamtheit der Umstinde, die mit
gesetzmiBiger Notwendigkeit zu diesem Zustand fiihrte.?*® Explizite
Apotheose der individuellen Unschuld lasst sich ebenfalls im folgenden
Zitat zeigen: ,,Auch Walter, obgleich er in besseren Jahren iiber solche
Lehren zu lachen vermocht hatte, kam, als er es selbst mit ihnen zu
versuchen begann, bald auf ihre groBen Vorteile. War bis dahin er
arbeitsunfihig gewesen, so war jetzt die Zeit unfihig und er gesund.®
(MoE, S.61f.)

Die Gesellschaft, in der die Figuren agieren und reagieren ist der
anosognostische Rahmen fiir Anosognostiker, nimlich fiir Figuren, die
nicht mehr erkennen, dass sie krank sind. Diese Krankheit basiert nicht auf
dem Verlust der Funktion der Figur in ihrer Gesellschaft, sondern im
Gegenteil auf der Vielheit der Funktionen und der Differenzierungen. Auch
die Funktion der so genannten ,,Geisteskranken (MOE, S.68) wird
beschrieben als ein ,,Dienst* an der Gesellschaft, der entgolten wird durch
,.ein befriedigendes Zugreifen des Kriminaldienstes und der Justiz.“ (MoE,
S.532) Die Unfidhigkeit, eine Krankheit zu erkennen, ist fiir Luhmann nicht
nur eine individuelle, sondern auch fiir das Gesamt der Gesellschaft zu

benutzen:

Nicht die Intentionen sind der Ursprung, sondern das Unbewusste. Aber auch nicht das
Unbewusste, sondern die Repressionen, die dazu fiihren, dass man es nétig hat. Aber auch nicht
die Repressionen, sondern die gesellschaftsstrukturellen Vorgaben, die sie auslosen.?*

#3 Im NachlaBmaterial zur Clarisse-Figur wird ‘Geisteskrankheit’ unter dem pathogenen
EinfluB der modernen Gesellschaft expressis verbis reflektiert: ,,Gewisse Krankheitensbilder
sind nicht personliche, sondern auch soziale Erscheinungen — [...]: Es ist nicht ausgeschlossen,
dal3 das, was heute blo3 zur inneren Destruktion wird, einstens wieder konstruktiven Wert
haben wird. Wenn der gesunde Mensch eine soziale Erscheinung ist, dann ist es auch der
kranke.“ (MoE, S.1734)

24 |_Luhmann, Niklas: Die Kunst der Gesellschaft, S.380.
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Auf diesen Punkt wird im Roman ausdrucklich aufmerksam:

Man kann weder gegen Personen noch gegen Ideen oder bestimmte Erscheinungen kampfen. Es
fehlt nicht an Begabung noch an gutem Willen, ja nicht einmal an Charakteren. Es fehlt blof3
ebenso gut an allem wie an nichts; es ist, als ob sich das Blut oder die Luft veridndert hitte, eine
geheimnisvolle Krankheit hat den kleinen Ansatz zu Genialem der fritheren Zeit verzehrt, aber
alles funkelt von Neuheit, und zum Schlufl weil man nicht mehr, ob wirklich die Welt
schlechter geworden sei oder man selbst bloB é&lter. Dann ist endgiiltig eine neue Zeit
gekommen. (MoE, S.57f.)*°

5. Das Konzept der Eigenschaftslosigkeit

Der Roman zeigt die Uniibersichtlichkeit der Gesellschaft, indem die
Figuren nur schwerlich an die gesellschaftliche Semantik anschlieen. Die
Figuren setzen sich selbst in eine Liicke, setzen sich selbst voraus, als
diejenigen, die die Problematik erkannt haben. Sie setzen Bewegung und
Zersplitterung in der Umwelt in Eingeschlossenheit um. Darauf macht das

Werk in ausfuhrlicher Weise aufmerksam:

Dieses Gehn ohne Ziel und deutliche Bestimmung in einer lebhaft mit sich selbst beschéftigten
Stadt, diese gesteigerte Anspannung des Erlebens bei gesteigerter Fremdheit, die noch durch die
Uberzeugung verstirkt wird, dass es auf einen nicht ankomme, sondern nur auf diese Summen
von Gesichtern, diese vom Korper gerissenen, untereinander zu Armeen von Armen, Beinen
oder Zéhnen zusammengefassten Bewegungen, denen die Zukunft gehort, vermag das Gefiihl
zu wecken, dass man sich als noch ganz und geschlossen fiir sich wandelnder Mensch schon
geradezu unsozial und verbrecherisch vorkommt; aber wenn man dem dann noch weiter
nachgibt, kann unversehens auch eine so torichte leibliche Annehmlichkeit und
Verantwortungslosigkeit daraus entstehn, als gehore der Korper nicht mehr einer Welt an, wo
das sinnliche Ich in kleine Nervenstringe und -gefie eingeschlossen ist, sondern einer von
unwacher Siie durchfluteten. (MoE, S.723)

Luhmanns Ubergang von der ,stratifikatorischen zur ,,funktionalen

#5 7ur Verstirkung der hier skizzierten These lesen wir bei Musil: Mystiker wiren vielleicht
»~imstande gewesen, sogar Moosbrugger freizusprechen.* (MoE, S.125) Denn sie ,,unterschieden
zwischen den Siinden und der Seele, die trotz der Siinden unbefleckt bleiben kann [...].“ (MoE,
S.124)

108



Differenzierung“?*® begriindet diese Zersplitterung und Anonymisierung
der Gesellschaft. Ulrich erscheint sich selbst ,,nur noch wie ein durch die
Galerie des Lebens irrendes Gespenst [...], das voll Bestiirzung den
Rahmen nicht finden kann, in den es hineinschliipfen soll.“ (MoE, S.648)
Die Differenzierung der Gesellschaft in Systeme hebt die Bedeutung der
Person auf: ,,das Ich verliert die Bedeutung [...] als ein Souveran.” (MoE,
S.474)%*7 In diesem Sinne ist das Ich nach Mach eine ,praktische
Einheit*?*®, eine funktionale Bedeutung von Selbst- und Fremdreferenzen.
Ahnlich Musil: Das Ich hat die Funktion, die ,kiinstliche Einheit“ des
,,Selbstbewusstseins“ zu vollbringen. (MOE, S.645)

Die reflexive Selbstreferenz d.h. die Vorstellung von der eigenen Identitit
als Ich ist als Symbol zu verstehen. Das Ich, die Seele nach Musil, ist
ortlos, ist verfehlt: ,,In ihrem schonen, gro3en Leib sall die Seele hilflos wie
in einem weiten blithenden Land.”“ (MoE, S.425) Das Ich ist, wie auch die
Welt, unfest, ,,chamileonartig*?*®, denn jede Selbstbeobachtung wird durch

eine andere Beobachtung in einer sich unendlich  potenzierenden

26 Funktionale Differenzierung gliedert die Gesellschaft in ungleiche Teilsysteme, die sich
jeweils an einer eigenen spezifischen Funktion orientieren und deshalb einen hochste
Komplexitit und Inkongruenz bewirken.

" Noch schirfer iiber die Identitit des Ichs driickte sich Claude Lévi-Strauss, wobei der Begriff
der Identitdtsmaske bis hin zum Identitdtsverlust reicht: ,Ich habe nie ein Gefithl meiner
personlichen Identitdt gehabt, habe es auch jetzt nicht. Ich komme mir vor wie ein Ort, an dem
etwas geschieht, an dem aber kein Ich vorhanden ist. Jeder von uns ist eine Art
StraBBenkreuzung, auf der sich Verschiedenes ereignet. Die Stralenkreuzung selbst ist vollig
passiv; etwas ereignet sich darauf.“ zit. in: Reese, Walter/Schéfer, Niklas Luhmann zur
Einfiihrung, 3. Aufl., Hamburg: Julius Verlag, S.78.

8 Hier zit. nach: Werner, Ego: Abschied von der Moral. Eine Rekonstruktion der Ethik Robert
Musils, Studien zur theoretischen Ethik, Bd. 40, Freiburg: Universitétsverlag Herder 1992, S.22.
29 Ernst Mach sagt: ,,Wenn ich sage, das ‘Ich ist mittelbar’, so meine ist damit, dass es nur in
der Einfiihlung des Menschen in alle Dinge, in alle Erscheinungen besteht, dass dieses Ich sich
auflost. [...] Alles ist fliichtig; eine substanzlose Welt, die nur als Farben, Konturen, Ténen
besteht, ihre Realitit ist ewige Bedeutung, chamileonartig schillend. In diesem Beispiel der
Phénomene kristallisiert sich, was wir unser Ich nennen. Vom Augenblick der Geburt bis zum
Tode wechselt es ohne Ruhe. Hier zit. in: Arlt, Herbert/Diersch, Manfred: Sein und Schein —
Traum und Wirklichkeit. Zur Poetik Osterreichischer SchriftstellerInnen im 20. Jahrhundert,
Europédische Hochschulschriften: Reihe I, Deutsche Sprache und Literatur: Bd. /Vol. 1442,
Frankfurt a.M.: Peter Lang 1994, S.145.
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Reflexivitat iiberboten. Das Ich ist somit einem ,,Bewegungssturm‘
ausgesetzt. (MoE, S.473)

Als Reaktion auf die ,,Auflosung des anthropozentrischen Verhaltens*
(MoE, S.150) wird im Roman eine Differenz erkennbar. Es gibt den Mann
ohne Eigenschaften und den Mann mit Eigenschaften. In dem MaBe, wie
die Definition von Inklusions- und Exklusionskriterien in die
Verfiigungsgewalt der jeweiligen Funktionskontexte verschoben wird, 14sst
sich bei Arnheim eine Aufwertung der Individualitit des Individuums
beobachten. Vorhanden im gesellschaftlichen System ist Arnheim, denn es
geht um ,,das Muster Arnheim* (MoE, S.176), denn er verkorpert mit allen
subjektorientierten, ichkultischen Attributen bzw. Eigenschaften den
Grandiositatswahn, die Souverdnitdt des Ichs. Die Souverdnitit der
Selbstreferenz  ist substituiert durch die Souverdnitit und die
Vergewaltigung der Fremdreferenz. Dieser Fremdreferenz setzt er zugleich
eine Didtetik der Einsamkeit entgegen, um sich schriftstellerisch zu
betdatigen. Vielmehr wechselt ein triumphales und narzisstisches
Selbstgefiihl mit einem Zustand des Ausgesetztseins, um aus dieser
Ambivalenz Selbstrechtfertigung zu gewinnen. Arnheim verkorpert die
Semantik der autonomen und selbstbestimmten Individualitit. Anders
ausgedriickt: Die Selbstachtung und das zufriedene Selbstgefiihl Arnheims
ergeben sich aus der Ubereinstimmung und der Verinnerlichung der
Fremdreferenz. Er sucht durch ,,Ideale und Moral [...] das grof3e Loch zu
fillen, das man Seele nennt.“ (MoE, S.185) Die Einheit des
Nichtzusammenhéingenden seines Lebens hat die Form des Tanzes: ,,Es
denkt das Leben um den Menschen herum und stiftet tanzend fiir ihn die
Verbindungen, die er miihsam und lange nicht so kaleidoskopartig
zusammenstoppelt, wenn er sich dazu der Vernunft bedient.” (MoE, S.409)

Arnheim spielt in der Selbstbeobachtung die Parodie und damit die
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Depotenzierung seiner Macht nach. Mehr noch dazu: Es ist nicht zufallig,
dass es im Roman die Geisteskranken sind, die Ich sagen, und dieses mit
dem Namen Sr. Kaiser- und Koniglichen Majestit verbinden.

Das Ich ist also Phantasma, Gespenst, das die Impersonalitit eines Ich
offenbart: ,,Die Erlebnisse [...] liegen [...] einfach in der Luft [...]. Es ist
eine Welt von Eigenschaften entstanden, von Erlebnissen ohne den, der sie
erlebt.” (MoE, S.150)

So verstanden ist das Ich eine Leerstelle und die Figur benutzt die Sprache
als Medium um die Form des Selbst auszudriicken. Die Tautologie des ,,Ich
ist gebrochen (MoE, S.1409) in ein Selbst, das beobachtet und in ein
anderes, fremdes Selbst, das beobachtet wird. Die Form der Referenz auf
das Ich ist die Form des Zitats, dessen intensives Auftreten im Werk die
Figur zu einem Spiegelreflex von Zitaten macht. Die Figuren sprechen in
der 3. Person des ‘man’.?®° Das Ich wird im Namen des ausgeschlossenen
Dritten transfiguriert. Das ‘man’ funktioniert als Immunisierung, als
Platzhalter des Ich, als subjektiv gesetztes Zeichen, durch ‘man’ wird das
Ich gelost, aber nicht geldscht, es bleibt ein latentes Apriori!, ein
,eingeschlossenes Ausgeschlossensein®. (MoE, S.1842) Durch die
Benutzung des ‘man’ gewinnt die Figur Lebenszeit, indem sie die
Todeswirkung des Ich verzdgert, sie ldsst den Tod herein, um mit ihm zu

leben. Bei Musil heif3t es:

Man lernt das Wechselspiel zwischen Innen und AuBen erkennen, und gerade durch das

%0 Nicht zu iibersechen wire hier der Gedanke, dass die Wendung ‘man’ den Leser mit
einschlieft. Das ist in der Systemtheorie von Wichtigkeit, denn sie spricht nicht vom Lesen
bzw. Interpretation eines Textes, sondern vielmehr von Kommunikation zwischen Werk und
Leser.

#2150 interpretiert G. Schulte das Subjekt bei Luhmann, vgl. Ternes, Bernd: Invasive
Introspektion. Fragen an Niklas Luhmanns Systemtheorie, S.129. Luhmanns System ist nicht
der Tod des Subjekts, sondern der Versuch, die komplexe Vielheit der Identitdten im System
zusammenzuhalten bzw. in den anonymen Strukturen und Prozessen des Systems aufzuldsen
und sich zu sammeln in der Allgegenwart der Zeit.
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Versténdnis fiir das Unpersonliche am Menschen ist man dem Personlichen auf neue Spuren
gekommen, auf gewisse einfache Grundverhaltensweisen, einen Ichbautrieb, der wie der
Nestbautrieb der Vogel aus vieler Art Stoff nach ein paar Verfahren sein Ich aufrichtet. (MoE,
252)

Es geht um eine Selektion des Bewusstseins, das Selbst in die
Fremdreferenz, in die Allgemeinheit zu bannen. Das Selbst findet im ‘man’
seinen semiologischen Ort. Anders gewendet: Die Subjektivititserfahrung
findet im ‘man’ ihre sprachliche bzw. metaphorische Beheimatung. Dieses
‘man’ ist eine Gegenparadoxie, denn die Figuren sagen ‘man’ und meinen
‘ich’, um einen weniger schmerzlichen Ort zu finden, an dem das Problem
des Todes des Ich toleriert werden kann.?2 Sie versuchen in einem zweiten,
anderem Ich®® immer noch das Ich zu bewahren, wobei das Ich
beobachtende  und beobachtete Instanz ist. Im ‘man’ driickt sich
Identisches im Nicht-Identischem aus. Ich und Welt werden zundchst und
im Allgemeinen anonym konstituiert. Jedermann wird als derselbe
miterlebend vorausgesetzt in der Leerform eines anderen Ichs, als ‘man’.
Die Konstitutionsleistung bleibt infolgedessen undifferenziert. Die Figur
beobachtet im theoretischen ‘man’ ihr sich-Vorkommen, als ihr vor-sich-
Kommen. Das Ich ist etwas Einheimisches, das vom Selbst als etwas
Fremdes beobachtet, das draulen steht und das Unbehagen und
Unsicherheit in der Figur bereitet. Deshalb ist das Gefiihl des Erschreckens
im Roman iibermotiviert. Dieser Fremde ,,verfiigt iiber einen dufleren,

unparteiischen und autonomen Standpunkt, von dem aus die Insider [...]

22 \/gl. Luhmann, Niklas: Soziale Systeme, S.121.

3 Die Autopoiesis des psychischen Systems ersetzt den Begriff des Ich: ,,Denn ICH ist ein
anderer. [...] Das ist mir klar: ich wohne der Entfaltung meines Denkens bei: ich betrachte es,
ich hore es [...].“ Rimbaud, zit. in: Fetz, Reto Luzius/Hagenbiichle,Roland/Schulz, Peter:
Geschichte und Vorgeschichte der modernen Subjektivitit, Bd. 2, Berlin: Walter de Gruyter
GmbH und Co 1998, S.1244.
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beobachtet, iiberpriift und zensiert werden konnen.“?* Angesichts des
Fremden wird das Ich eine Verlegenheitsformel.?> Die Figuren pendeln
hin und her, sie beobachten zwischen Selbst und Anderes und kommen
nicht heraus, es sei denn durch einen halsbrecherischen Sprung, indem man
eine Ersatzunterscheidung erfindet, wie das der Hermaphrodit Clarisses
verkorpert.

Um denselben Punkt eine andere Wendung zu geben: Das ‘man’ ist
Abstraktion gegeniiber der Weltkomplexitdt, ein Absehen im Dienste eines
iiberblickenden Hinsehens. Die Figuren werden zu abstrakten Aktanten, zu
mythischen Aktanten, ,,weil sie nicht mit individuellen und kollektiven
Subjekten interagieren, sondern diese ersetzen und dadurch deren
Funktionen verdecken.“?®® Das ‘man’ dominiert als ,.,die iiberwachende
Neugierde der Offentlichkeit (MoE, S.997) und duBert den schmerzenden
Abstand nicht nur vom eigenen Ich und von der Tautologie bzw. von der
Unmoglichkeit der Selbstbeobachtung in tautologischer Form, sondern
auch von der Umweltkomplexitiat. Musil konstatiert, dass das Ich nicht
mehr zu gebrauchen ist, denn es kann sich nicht so ausdriicklich iiberlegen,

wie das ‘man’ (vgl.MoE, S.996), doch aber kein durchgestichenes Wort:

Ulrich fiihlte sich sofort an alte Photographien oder an schone Frauen in verschollenen
Jahrgidngen deutscher Familienbldtter erinnert, und wéhrend er sich in das Gesicht dieser Frau
hineindachte, bemerkte er darin eine ganze Menge kleiner Ziige, die gar nicht wirklich sein
konnten und doch dieses Gesicht ausmachten. (MoE, S.22)

<

Die Form des ‘man’ ist vollig kompatibel mit Ulrichs

Eigenschaftslosigkeit, die einerseits als Schutz des Selbst, als ,,Rettung der

2% Baumann, Zygmunt.: Moderne und Ambivalenz. Das Ende der Eindeutigkeit, Frankfurt a.M.:
Fischer 1995, S.103.

%> vgl. Luhmann, Niklas: Soziologische Aufklirung, Bd. 6, Opladen: Westdeutscher Verlag
1990, S.169.

26 7Zima, Peter V.. Theorie des Subjekts. Subjektivitit und Identitit zwischen Moderne und
Postmoderne, 2. Aufl., Tiibingen/Basel: A. Francke Verlag 2007, S. 325.
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Eigenheit“ (MoE, S.47) zu verstehen ist, andererseits als das Gegenteil
nicht nur des idealen Arnheims, sondern auch des Genies: ,,Genialitét ist
nichts anderes als seine ins Subjekt transportierte Idealitdt. Thr negatives
Vorstadium ist die Eigenschaftslosigkeit — so wie das Pendant im negativen
Vorfeld der objektiven Idealitit die  Abstraktion.“®’  Ulrichs
Eigenschaftslosigkeit ist letzten Endes als eine Resignation zu

interpretieren:

Wer sich dagegen auflehne, wiirde jedoch unfehlbar den lacherlichen Eindruck eines Mannes
machen, der zwischen die Pole einer Faradisationsmaschine geraten ist und gewaltig zuckt und
riittelt, ohne dass man seinen Gegner wahrnehmen kann. Denn der Gegner ist nicht durch die
Leute gegeben [...], sondern ihn bildet die flissig-luftartige Unfestheit des allgemeinen
Zustandes selbst, sein Zusammenstromen aus unzdhligen Gebieten, seine unbegrenzte
Verbindungs- und Wandlungsfahigkeit. (MoE, S.453f.)

Statt das Individuum, ist die Gesellschaft im negativen Sinne genial, denn
sie hat durch ihre ,,Zwangsvorstellung® (MoE, S.32) die Komplexitit des
einzelnen Individuums reduziert: Die Gesellschaft ist ,ein geniales
Ganzes®, das ,,aus einer Summe von reduzierten Individuen besteh(t)*.
(MoE, S.32) Das macht die Figur zu einem Modell, das die ,,in
Ereignissingularititen zerfallende Welt pragmatisch ordne(t).“?*® Der Hang
Musils zu Initialen bedeutet einerseits die Reduktion des Namens bzw. des
Wortes auf einen Buchstaben, andererseits die Reduktion des Individuums
zum sprachlichen kleinsten Gebilde.?%

Am deutlichsten macht sich die Differenz zwischen dem Mann mit

Eigenschaften und dem Mann ohne Eigenschaften im folgenden Beispiel

7 Schmidt, Jochen: Ohne Eigenschaften. Eine Erliuterung zu Musils Grundbegriff, Tiibingen:
Max Niemeyer 1975, S.78.

28 Mach, Ernst: zit. in: Pfotenhauer, Helmut/Riedel, Wolfgang/Schneider, Sabine: Poetik der
Evidenz. Die Herausforderung der Bilder in der Literatur um 1900, Wiirzburg:
Konigshausen/Neumann, S.126.

9 Vgl. Gunia, Jiirgen: Die Sphiire des Asthetischen bei Robert Musil. Untersuchungen zum
Werk am Leitfaden der ,, Membran“, S.24.
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bemerkbar: In einem Gesprach mit Diotima charakterisiert der Protagonist
sich selber und seinen Gegner Arnheim wie folgt: ,,‘Ich bin vielleicht nur
ein kleiner Kiesel, und er ist wie eine priachtige bauchige Glaskugel.’*
(MoE, S.275) Hier sehen wir, dass Ulrich fiir sich selbst eine Metapher
benutzt, wihrend fiir seinen Gegner eine Analogie, was ithre Beziehung
umschligt. Die Kiesel konnte immer eine Gefahr fiir die Glaskugel sein.?®°
Das éndert ins Gegenteil die Machtposition der Figuren. Mit anderen
Worten: Es geht um eine rhetorische Unterscheidung, die das Konzept des
machtigen Ichs dementiert und das Konzept des eigenschaftslosen Ichs

verifiziert;

Darum zogert er, aus sich etwas zu machen; ein Charakter, ein Beruf, eine feste Wesensart, das
sind fiir ihn Vorstellungen, in denen schon das Gerippe durchzeichnet, das zuletzt von ihm {ibrig
bleiben soll. Er sucht sich anders zu verstehen; mit einer Neigung zu allem, was ihn innerlich
mehrt, und sei es auch moralisch oder intellektuell verboten, fiihlt er sich wie einen Schritt, der
nach allen Seiten frei ist, aber von einem Gleichgewicht zum nichsten und immer vorwérts
fiithrt. Und meint er einmal, den rechten Einfall zu haben, so nimmt er wahr, dass ein Tropfen
unsagbarer Glut in die Welt gefallen ist, deren Leuchten die Erde anders aussehen macht. (MoE,
S.250)

Bleiben wir dabei: Das Ich als Identifizierbarkeit ist unmoglich. Das
Konzept der Eigenschaftslosigkeit schlieft deswegen die Identifizierung
mit dem Ich aus: ,lhr eigener Ausschluss ist ihre ‘ureigenste’
Operation.“?! Der Mann ohne Eigenschaften hat ausgerechnet diesen
Namen Ulrich, nachdem Musil unterschiedliche Namen, wenn auch
programmatische (Anders) oder mythologische Namen (Achilles) in seinen
Entwiirfen gelegt hat. Deshalb will auch Clarisse von Ulrich den ,,Erléser

der Welt* (MoE, S.660) empfangen.

260 \/gl. Biebuyck, Benjamin: Ein inniges Ineinander von Bildern. Versuch einer
Valenzumschreibung von Verbalmetaphorik und indirektem Vergleich im ersten Buch von
Robert Musils ,,Der Mann ohne Eigenschaften®, in: Musils anders, S.171-210, hier S.183.
%1 Ternes, Bernd: Invasive Introspektion. Fragen an Niklas Luhmanns Systemtheorie, S.130.
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Eigenschaftslosigkeit ist ein Potential weder flir Sicherheit noch fiir
Verantwortung: ,,Heute dagegen hat die Verantwortung ihren Schwerpunkt
nicht im Menschen, sondern in den Sachzusammenhdngen. Hat man nicht
bemerkt, dass die Erlebnisse vom Menschen unabhédngig gemacht haben?*
(MoE, S.150) Eigenschaftslosigkeit ist ein Potential fiir Unsicherheit, nicht
um Anhaftung an stereotypen Rollen, sondern es geht um eine potenzierte
Befreiung von Zwang und Herrschaft einer leeren Identitét, allerdings nicht
wegen Dummbheit, sondern wegen des Moglichkeitsdenkens, das nur hier
seinen Platz findet. Dieses Gefiihl gibt thm die Moglichkeit einer
universalen Affirmation. Clarisse weil}: ,,Ein Mann ohne Eigenschaften
sagt nicht Nein zum Leben, er sagt Noch nicht! Und spart sich auf; das
hatte sie mit dem ganzen Korper verstanden”. (MoE, S.455) Diese
universale Affirmation ist die neue Moral Musils, denn sie ist die
Bedingung fiir das Mogliche. Das Konzept der Eigenschaftslosigkeit ist
vollig kompatibel mit Luhmanns Bezeichnung der Moderne als die Epoche
der ,,hdheren Freiheit zum Nein® und ,,hdheren Spezifikation zum Ja* 252
Die Eigenschaftslosigkeit ist einerseits die Freiheit vom Erréten, von der
Tduschung, dass es etwas hinter der Person geborgen und unbeobachtbar ist
und andererseits die Auflésung der Differenz zwischen der Eigentlichkeit
des Ich und der Allgemeinheit des ‘man’: ,,aus der Uneigentlichkeit, aus
dieser schimmernden Verstecktheit, in der wir das Ungewdhnliche
manchmal empfinden. Es ist wie ein Netz ausgebreitet, das uns qualt, weil
es weder hélt, noch loslisst.” (MoE, S.566)

Ahnliches wiinscht sich Agathe: ,,Wenn es trockener wire, mdchte ich
mich auf den Rasen legen! [...] Ich wollte so gern auf einer Wiese liegen,

beschrieben zur Natur zuriickgekehrt wie ein weggeworfener Schuh!*

2 |_uhmann, Niklas: Soziologie der Moral, in: Ders./Pfiirtner, Stephan H. (Hg.): Theorietechnik
und Moral, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1978, S.425.
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(MoE, S.1090) Diese Sehnsucht nach dem Verschwinden ist als eine
Sehnsucht danach zu deuten, unbeobachtbar von den anderen und von dem

fremden Ich zu sein.

Nun saf} sie hier, wie ein Mensch, der nach ungeheuren Anstrengungen auf einer Bank sitzt,
Gott sei Dank, nicht bewegt, und augenblicklich nichts tun will, als etwa dem Rauch seiner
Pfeife nachzuschaun; ja so lebhaft beherrschte eine solche Stimmung Diotima, dass sie selbst
diesen Vergleich wihlte, der an alten Mann im Spétsonnenschein erinnerte. Sie kam sich wie
ein Mensch vor, der grof3e, leidenschaftliche Kdmpfe hinter sich hat. (MoE, S.466f.)

Die Eigenschaftslosigkeit ist das Bewusstmachen, dass die Einheit der
Selbstreferenz (Reflexion) und des Bewusstseins nur eine fiktive ist oder
nur eine sprachliche.?®® Die Zettel, auf die Ulrich und Agathe ihre Namen
geschrieben haben, beeinflussen ihre Wahrnehmung als Subjekte. Sie
flieBen in ihre Selbstreferenz ein. Die Namen als Repriasentanten des Ichs
werden in eine Mauer begraben, um als Metapher-Versteck wirksam zu
werden. Machs Hauptsatz moderner Ich-Depontezierung: ,,Das Ich ist
unrettbar«?% gilt also nicht, das Ich ist immer noch rettbar in der Schrift als
Name. Das Ich als Name ist in der gesellschaftlichen Maschinerie
bedeutungslos: ,,Sein Name, diese zwei vorstellungsdrmsten, aber
gefiihlsreichsten Worte der Sprache sagte hier gar nichts“. (MoE, S.159)
Aber im Konzept der Eigenschaftslosigkeit wird das Ich geschiitzt und auf
die Schrift, als Geddchtnis verstanden, verschoben. Die Zettel Ulrichs und
Agathes sind Gedéchtnismetaphern der Schrift, da sie das Einschreiben
ithrer Namen mit der zeitlich und rdumlich bedingten Bedrohung des

Verlustes durch das Vergessen bzw. durch das Wiederherstellen von dem

%3 Mit Luhmann lisst sich erginzen: ,,Es gehort zu den schlimmsten Eigenschaften unserer
Sprache [...], die Prddikation auf Satzsubjekte zu erzwingen und so die Vorstellung zu
suggerieren und schlieBlich die alte Denkgewohnheit immer wieder einzuschleifen, dass es um
‘Dinge’ gehe, denen irgendwelche Eigenschaften, Beziehungen, Aktivititen oder
Betroffenheiten zugeschrieben werden.* Luhmann, Niklas: Soziale Systeme, S.115.

%4 Mach, Ernst: Beitrige zur Analyse der Empfindungen und das Verhdltnis des Physischen
zum Psychischen. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1991, S.141.
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verlorenen Ich thematisieren. Auch die Elemente des Wassertropfens und
des Feuers, mit denen das Ich in der folgenden Passage identifiziert wird,
werden mit der Erinnerung bzw. mit der Differenz Erinnern/VVergessen
assoziiert. In der Metapher des Wassertropfens wird das Ich als
unwiederbringlich Verlorenes dargestellt, wihrend die Metapher des
Feuers das Vergessen aufhebt und das in Vergessenheit geratene Ich

reaktualisieren kann:

zu allem, was es gab, zog ihn etwas hin, und etwas Stirkeres liel ihn nicht dazu kommen.
Warum lebte er so unklar und unentschieden? [...] In dem erfrorenen, versteinten Korper der
Stadt fiihlte er ganz zu innerst sein Herz schlagen. Da war etwas in ihm, das hatte nirgends
bleiben wollen, hatte sich die Wande der Welt entlang gefiihlt und gedacht, es gibt ja noch
Millionen anderer Wénde; dieser langsam erkaltende, lacherliche Tropfen Ich, der sein Feuer,
den winzigen Glutkern nicht abgeben wollte. (MoE, S.157)

6. Fremdreferenz

Bewusstseinsprozesse werden nicht als Hypostasierung des Subjekts zu
einer metaphysischen Entitdt sei es zu einem reinen Bewusstsein, sei es zu
einer nicht greifbaren Einheit des Subjekts, sei es zu einer hinter dem
sichtbaren Leib verborgenen Substanz missverstanden werden, sondern es
ist die Verbindung des Bewussten mit dem Intentionalen, die iiber eine
solche Fixierung an eine Innerlichkeit hinausfiihrt, was als Einheit der
Differenz von Selbst- und Fremdreferenz thematisiert wird. Selbst- und
Fremdreferenz werden als isomorph betrachtet. Diese Isomorphie
legitimiert das Experimentieren des Textes, indem sowohl der Subjektivitit

als auch der Objektivitit eine metaphysische Fundierung weggenommen
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wird.?® Der Tod der Metaphysik wird auch bei Musil explizit ausgedriickt:
,,Wenn aber nichts dahinter steckt? Nicht mehr als den Sonnenstrahlen, die
auf den Steinen tanzen? Wenn diese Unendlichkeit des Wassers und des
Himmels erbarmungslos offen ist?* (MoE, S.1416)

Sowohl Selbst- als auch Fremdreferenz sind Produkte des Bewusstseins par
excellence. Denselben Gedanken finden wir bei Mach: ,,Ein isoliertes Ich
gibt es ebensowenig wie ein isoliertes Ding. Ding und Ich sind
provisorische Fiktionen gleicher Art.“?%® Die Isotopie zwischen Selbst- und
Fremdreferenz zeigt sich besonders in der Tatsache, dass die Motive
weniger mit Handlungsdispositionen der Figuren zu tun haben, als
vielmehr mit fremdreferentiellen Motiven wie dem Fenster, der Biihne, der
Strasse. Dadurch ist auch die Anderung, ‘die Inversion’ des Raums
moglich, sowohl bei den Figuren, als auch auf der Ebene des Werkes, auf
der Objekte und Rdume an verschiedene Stellen des Werkes wiederkehren.
Figuren und Gegenstinde erweisen sich folglich als paradigmatische
Ereignisse des Textes. Dinge haben zuerst einmal eine metonymische
Prasenz, die vollig bewegungslos, vollig richtungslos ist, also nichts von
der bewegten - weil intentierten - Figur absorbiert, wie z.B. die
Kleidungsstiicke, die Natur, die Puppen der Kindheit, das hélzerne Pferd,
das Klavier. Sie sind ,,erstarrte” Vorstellungen ihrer Moglichkeit. (MoE,
S.1509) Sie werden aber durch Zufall zum Interdepenzunterbrecher der
Figur bzw. die Dinge unterbrechen die Selbstreferenz der Figur. Die Figur

befindet sich in einem Deutungsnotstand und sucht in den Beziehungen mit

%> Ahnlich schreibt Goethe: ,,Alles, was im Subject ist, ist im Object und noch etwas mehr.
Alles was im Obiject ist, ist im Subject und noch etwas mehr. Wir sind auf doppelte Weise
verloren oder geborgen: Gestehen wir dem Object sein Mehr zu, pochen wir auf unser Subject.*
Hier zit. in: Gunia, Jiirgen: Die Sphdre des Asthetischen bei Robert Musil. Untersuchungen zum
Werk am Leitfaden der ,, Membran“, S.34.

%6 Hier zit. nach: Werner, Ego: Abschied von der Moral. Eine Rekonstruktion der Ethik Robert
Musils, S.22.
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ihrer Umwelt ein nicht-kontingentes Prinzip zu finden, wahrend sie sich
selbst und die Strukturen ihres Bewusstseins als kontingent ansieht, damit
nicht das Gefiihl der Zufilligkeit entsteht, das zu einer ,,statistische(n)
Entzauberung seiner Person® fiihrt. (MOE, S.159) Selbst die starke Diotima
,,schlug sich als Hauch in einiger Entfernung von sich selbst (an den
Dingen) nieder. (MoE, S.352) Fremdreferenz hei3t Dekontextualisierung
fiir das Werk und variable Referentialisierbarkeit fiir die Figuren.

Mit anderen Worten: Die Grenze der Identitédt der Figuren 1adt dazu ein, die
Selbstreferenz durch die Fremdreferenz zu {iberspringen und das Objekt
von der Erstarrung zu befreien. In diesem Sinne ist die Fremdreferenz eine
Projektion des Inneren. Oder systemtheoretisch gesprochen: Die
Beobachtungen der Dinge werden in Ereignissequenzen verwandelt. Die
Fremdreferenz wird zum Symbol der Selbstreferenz, zum Triager von

Erwartungen und Phantasmen. Sie verleiht der Figur eine Besetzung fiir

das Selbst:

Das ganze Dasein des Subjekts wird ihm durch das phantasmatische Objekt verliehen, das sein
Leeres ausfiillt. [...] Die Substanz als Subjekt auffassen, heiflt erfahren, dass der sogenannte
Vorgang der Erscheinungen, vor allem die Tatsache verbirgt, dass es nichts zu verbergen gibt —
und dieses Nichts hinter dem Vorhang ist das Subjekt.?®’

Etwas vollkommen Banales kann als Objekt die Positionierung der Leere
Im Anderen ausmachen. Dieses Banale findet sich aber an einer
Funktionsstelle ein, die Bedeutung fiir die Figur emergiert, es wird zum

Fetisch:

Der Fetisch ist ein besonders deutliches Beispiel fiir die Substitution, die a-mimetisch die
Relation von Bild und Abbild durchstreicht, weil jeder Signifikant als Ersatz nicht die Fiille

%7 Zizek, Slavoj: Der erhabenste aller Hysteriker: Lacans Riickkehr zu Hegel, 2., erw. Aufl.,
Wien: Turia/Kant 1992, S.124f.
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seiner Priasenz und Absenz geworfen ist. Er vertritt nur; er reprisentiert ohne doch die Prdsenz
hypostasieren zu kénnen, *®®

Oder ein anderes Mal: Dinge bekommen durch die Fremdreferenz eine
dynamische, archetypische Priasenz, ein semantisches, quasi rituelles

Potential, das zur Erinnerung bzw. zur Erwartung fiihrt. Dazu ein Beispiel:

Es war ein groBer, weichwolliger Pyjama, den er anzog, beinahe eine Art Pierrotkleid, Schwarz-
grau gewlrfelt und an den Hianden und FiiBen ebenso gebunden wie in der Mitte; er liebte ihn
wegen seiner Bequemlichkeit, die er nach der durchwachten Nacht und der langen Reise
angenchm fithlte, wihrend er die Treppe hinanstieg. Aber als er das Zimmer betrat, wo ihn seine
Schwester erwartete, wunderte er sich sehr {iber seinen Aufzug, denn er fand sich durch
geheime Anordnung des Zufalls einem groflen, blonden, in zarte graue und rostbraune Streifen
und Wiirfen gehiillten Pierott gegeniiber, der auf den ersten Blick ganz édhnlich aussah, wie er
selbst. ‘Ich habe nicht gewusst, dass wir Zwillinge sind’ sagte Agathe, und ihr Gesicht
leuchtete erheitert auf. (MoE, S.675f.)

Die Pierott-Pyjamas sind ein Symptom des Vor-sich-Kommens der Figur
als deren Wiederkehr im Anderen. Die vergessene Schwester und Ulrich
befinden sich durch ihre Kleidung in einer symbolischen Ordnung, denn
die Pierrot-Pyjamas der Geschwister verlachen den Tod des Vaters und
schaffen seine Autoritit ab. Sie bezeichnen ferner die theatralische Biihne,
von deren Rahmen sie ihren Vater beobachten. Mehr noch: Agathes
Handlung (sie 16st ein Strumpfband und schiebt es in die Tasche ihres toten
Vaters) markiert den Zerfall der patriarchalischen Ordnung der Familie,
indem sie die ,,Urform kulturellen Erinnerung*“?®® bricht und damit das
Prasenthalten des Toten.

Anders gewendet. Die Pierrot-Pyjamas sind die Wirkung von der
nachtraglichen Symbolisierung der Geschwister-Liebe. Sie sind die Spur

der =zukiinftigen Wahrheit des anderen Zustands. Die konkrete

%8 Heyd, Dieter: Musil-Lektiire: der Text, das Unbewusste. Psychosemiotische Studien zu
Robert Musils theoretischem Werk und zum Roman ‘Der Mann ohne Eigenschaften’, Reihe I:
Deutsche Sprache und Literatur, Bd./Vol. 368, Frankfurt a.M.: Peter D. Lang 1980, S.175.

%9 Jan, Assmann: Das kulturelle Geddichtnis: Schrift, Erinnerung und politische Identitit in
frithen Hochkulturen, Miinchen: Beck 1997, S.61.
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Wahrnehmungswelt der Ahnlichkeit der Geschwister durch die Pierrot-
Pyjamas verspricht die Wirklichkeitsvergewisserung ihrer Liebe. Sie sind
die Evidenz, die an die Gegenwirtigkeit der Wahrnehmung gebunden ist.
Was nach dem symbolischen Tod des Vaters iibrig bleibt, ist ein paradoxes
Objekt, das die Positivierung der Leere im Anderen ist, bzw. das Ich findet
sch in der Fremdreferenz ein.

Ahnlich liegen die Verhiltnisse mit den Dingen im Vaterhaus der
Geschwister. Diese werden ndmlich zu Komplexionen verkniipfter Daten,
die zur Erinnerung an die gemeinsame Vergangenheit der Geschwister
fiihren. Das Haus des Vaters wird als etwas Vertrautes beschrieben. Das
Vaterhaus ist als solches eine Topographie der Erinnerung. ,,Der Raum
ermOglicht die Erinnerung. So wie das Denken auf die Zeit, so ist die
Erinnerung auf den Raum verwiesen: In seinen tausend Honigwaben
speichert der Raum verdichtete Zeit. Dazu ist der Raum da*.?’° Der Raum
wird Ausloser fir Erinnerung; die rdumliche Erfahrung wird in zeitliche
tibersetzt.?’! Das heiBt dann: Es geht um eine strukturierte Raumerfahrung,
die begrenzt ist und deshalb als Halt und Orientierung fungiert. Das
Vaterhaus ist der Ort, wo Ulrich und Agathe ihre Position haben. Es
verraumlicht einerseits die Zeit und die Erinnerung an die Kindheit.
Andererseits verzeitlicht es den Raum, sodass der detailliert dargestellte
Raum des Vaterhauses zum Ausléser von Erinnerung wird; durch die
zeitliche Verschiebung wird aber gleichzeitig auch der Raum Inhalt der

Erinnerung. Dem erinnerten Raum kommt eine Symbolkraft zu. Auf eine

20 Gaston Bachelard, Die Poetik des Raumes, in: Luhmann, Niklas (Hg.): Unbeobachtbare
Welt. Uber Kunst und Architektur, S.74, Anm.24.

2™ Michail Bachtin nennt diese wechselseitige Beziehung von Raum und Zeit Chronotopos.
Siehe: Bachtin, Michail: Formen der Zeit im Roman. Untersuchungen zur historischen Poetik,
hg. von Kowalski, Erward/Wegner, Michael, iibers. von Dewey, Michael, Frankfurt a.M.:
Fischer 1989, S.65.
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Formel gebracht: Der Raum trigt potentiell zur Steigerung der
Erinnerungsfahigkeit bei.

Systemtheoretisch gewendet: Das Vaterhaus ist ein besetzter Raum, in dem
die Atmosphidre der Erinnerung entstehen kann. Die Aura der
Stellenbesetzung ist die andere Seite der Erinnerung; ,,also die Sichtbarkeit
der Unsichtbarkeit des Raumes als eines Mediums fiir Formbildungen. ‘2"
Die Erinnerungsbilder bei Ulrich und Agathe sind im Vaterhaus durch die
Stellenbesetzung der Objekte angeordnet, was fiir die Wiedererweckung
der Erinnerungen geniigt. Sie gehen den geeigneten Weg und suchen den
geeigneten Raum auf, in denen die Bilder der Kindheit aufbewahrt sind.
Das Vergessen wird gelost und die Erinnerung erwacht. Die Isomorphie
zwischen Ding und Person bezeugt die Transparenz der Sachdimension in
der Raum- und Zeitwahrnehmung der Figuren.

Genauer: Durch die blitzartige Beobachtung werden einzelne Dinge aus
dem unmarkierten Raum in der Selbstreferenz reflektiert und inszeniert.
Ulrich ,,sah noch die Kinderschuhe. Sah sie nicht; sah sie blof3, als wiirde er
sie sehn.” Aber dann wissen sowohl Ulrich als auch Agathe ,,plétzlich von
der Vergangenheit mehr, als er zu wissen vermeinte und etwas Vergessenes
wird lebendig”. (MoE, S.701) Der Augenblick ist hier nicht nur temporal
zu verstehen als plotzlicher Stillstand der Zeit, sondern auch als abrupte
Beobachtungsgrenze (Augen und Blick), die den Gedanken in der
Metapher des Blitzes mit einer mystischen Besetzung, die Musil ,,taghelle
Mystik* nennt, evoziert. Das Plotzliche ist das Neue, das gewaltsam die
Zukunft ankiindigt, indem es ein Gefille in der Gegenwart erzeugt, denn
die Figur befindet sich diesseits der Moglichkeit eines erinnernden Zugriffs
auf Einzelnes, das gewesen ist. Die Gegenwart spaltet sich in ein

Nichtmehrsein und in ein Nochnichtsein. Blitzartige Beobachtungen bzw.

272 |_uhmann, Niklas: Die Kunst der Gesellschaft, S.183.
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blitzartige Erinnerungen ent-setzen nicht nur die Raum- und
Zeitwahrnehmungen der Figuren, sondern auch das Erzdhlgeschehen. Hier
lisst sich eine weitere Uberlegung iiber die Beziehung der Figuren zu ihrer
Umwelt: Die blitzartige Erkenntnis und Wahrnehmung der Figuren ist
deren Reaktion auf die dngstigende Umwelt anzusehen, ist das einmalige
Ereignis, das die wiederholende Umwelt verletzt, indem die Figuren die
Sachdimension ithrer Umwelt erschiittern und ins Imaginére verschieben.
Der Blitz ist das Merkzeichen der Selbstreferenz als Reflexion der Angst
der Figur, die als vorgestellte Handlung eine sinnliche wenn auch
phantasmatische Evidenz bekommt. Der Moglichkeitssinn hat sich
gemeldet. Die Figuren sind durch ihr Sehen so fasziniert, dass sie nicht
zugleich das Nicht-Sehen von allem anderen als Bedingung des Sehens
erkennen konnen. ,,Es ist iibrigens eine alte Metapher: das Auge, das sein
Sehen nicht sehen kann, und bei Fichte die Umkehrung: Das Auge sieht
sein Sehen, und es wird innen hell im Subjekt.«?"

Anders verhélt es sich in den folgenden Beispielen. Agathe tragt das Bild
ihres fernen, weil verstorbenen Geliebten in einem Brustmedaillon. (MoE,
S.760f.) Agathes Trauer {iiber ihren gestorbenen Mann findet eine
Substitution im Bild. Das Gleichnis leben meint die Liebe mehr als die zum
wirklichen Objekt (MoE, S.1311 f.), mithin die Tauschung zu leben. Musil
vergleicht das Bild mit der Liebe zu einem Toten, zu einem Fetisch, zu
einer ,,fixen Idee”. (MoE, S.1311f.) Das Medaillon des Verstorbenen ist die
virtuelle Konstruktion des abwesenden Korpers und dessen Konservierung,
die selbstreflexiv zur Beobachtung gestellt wird. ,,Die Photographie kann

das in Kontinuitit stehende und irreversible momentum des Zeitstroms zum

% _uhmann, Niklas: Soziale Systeme, S.159.
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isolierten, abgeschlossenen Moment einfrieren.“?* Das bedeutet die
Entfernung des Bildes von der Person, was die Unmoglichkeit einer
Gegenwirtigkeit des Korpers impliziert. So konnotiert die Photographie die
Abwesenheit der Figur, den Verlust der Figur, die im Bild festgehalten
bzw. erstarrt in der Vergangenheit und im Rahmen eines stummen und
unerfiillten Wunsches ist. Agathe erinnert sich an ihre frithere Liebe durch
das Bild ihres Mannes, das sie in sich tragt bzw. es geht um eine endgiiltige
Abstraktion der Liebe, wobei das Abbild, die Halluzination und nicht die
Person, nicht das wirklich Geschehene in ihrem Gedéchtnis aufbewahrt
wird. Das Abbild ist naive Beobachtung, denn man weil3 nicht, ob das
Abbild der realen Person entspricht. In diesem Fall lebt die Figur in einer
Realitdt, die eine von der Figur kognitiv konstruierte Wirklichkeit ist.
Zugespitzt: ,,Die Umwelt, die wir wahrnehmen, ist unsere Erfahrung.?"
So kann man zwischen Illusion und Wahrnehmung bzw. Halluzination
nicht unterscheiden.

Auch das Klavier ist ein Fetisch bzw. ein Ersatz der abwesenden
Vereinigung Clarisses mit Walter: Es ,,vereinigte die Getrennten“. (MOE,
S.48) Die Musik funktioniert bei Walter und Clarisse systemtheoretisch
gesprochen als symbolisches und zugleich diabolisches Medium, als
Vermittlung und Trennung zugleich: ,,die Kaverne des Unheils, das Arme,
Kranke, unselig Genialische in Clarisse, den geheimen leeren Raum, wo es
an Ketten riB, die eines Tags ganz nachlassen konnten.“ (MoE, S.610)%"®

Das, was durch Musik verbunden wird, und das, was durch sie getrennt

2 Sobchack, Vivian: The Scene of the Screen. Beitrag zu einer Phidnomenologie der
‘Gegenwirtigkeit’ im Film und in den elektronischen Medien, in: Gumbrecht, Hans
Ulrich/Pfeiffer, Ludwig K. (Hg.): Materialitit der Kommunikation, S.416-428, hier: S.419f.

2™ Foerster, Heinz von: Sicht und Einsicht. Versuche zu einer operativen Erkenntnistheorie.
Braunschweig/Wiesbaden: Vieweg 1985, S.25.

2% Noch verstirkt: Clarisse sagt zu Ulrich: ,Man muss fiir Moosbrugger etwas tun, dieser
Morder ist musikalisch!* (MoE, 219) Moosbrugger tanzt zu den Kldngen der magischen Musik
Clarisses.
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wird, sind identisch. Solange die Musik lauft, sind sie miteinander, wenn
die Musik aufhort, leben sie auseinander. Und dessen sind sich die
Personen bewusst. Die Musik funktioniert als etwas, was sich hinter dem
Riicken der Beobachter befindet wie Agathes Gott. Sie ist also als Medium
unbeobachtbar und entlastet das Bewusstsein von dem Gedankenstau.
,»Sein Riickenmark wurde von der Narkose dieser Musik geldhmt und sein
Schicksal erleichtert.“ (MoE, S.67) Sie ersetzt in den Momenten des
Abspielens alle Gedanken durch einen Gedanken, den der fehlenden
Vereinigung. Die Musik suggeriert im Bewusstsein diesen einen Gedanken
und bekommt eine Bedeutung, die sie nicht besitzt. Sie verlduft sich,
wiahrend das Bewusstsein in der Eigenzeit mit ihrer Vertretung gegen die

Zeit des Musikverlaufs elliptisch operiert:

Die Reproduktion des Bewusstseins wird nicht substituiert durch die Reproduktion der Musik,
sondern nur ‘festgehalten’ auf der Ebene ihrer aktuellen Operationen, auf der Ebene der
Intransparenz. Wenn das Bewusstsein mit Musik arbeitet, kommt es sich selbst nicht in den
Blick, und wenn es dies dennoch will oder soll [...], weicht die Musik in die Zone des
Rauschens zuriick.?’

Fiir Walter und Clarisse gewinnt Musik Relevanz, weil sie ihre Zeitlichkeit
beobachtungsfrei in den Dienst ihres Bewusstseins stellen. Fremd- und
Selbstreferenz fallen aus und wenn Musik aufhdrt, werden die Figuren
geweckt. Der Wechsel ist schmerzlich, wird als Ode empfunden.?’
Deshalb ,,ha3t (Ulrich) an der Musik die Ausflucht, welche sie ist, das
Rauschmittel, als das sie den lebensformenden Willen betdubt. (MOE,

S.1640)%" Das Klavierspiel Walters ist eine effektive Metapher, die seine

2" Fuchs, Peter: Theorie als Lehrgedicht. Systemtheoretische Essays, S.162.

%8 Das Scheitern der Personen beruhigt sich im Symbol der Musik. ,,Aber die Symptome
tauchen in der symbolischen Ordnung des Romans wieder auf Transversalitdt.“ Bohn, Ralf:
Transversale Inversion. Symptomatologie und Genealogie des Denkens in der Philosophie
Robert Musils, Wiirzburg: Konigshausen u. Neumann 1988, S.263.

2" Das ErschieBen des Klaviers ist die Zerstérung der Alltiglichkeit des biirgerlichen Menschen
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fundamentalen Maéngel kompensiert. Die Musik ist nicht einfach die
Ergdnzung zur Kommunikation mit Clarisse, sondern die Erginzung dieser
selbst. In der klanglichen und dynamischen Starrheit der Musik gibt es das
Gefihl, dass das eigene Selbst in den Klidngen enthalten ist, jenseits der
Kommunikation und jenseits seiner Ohnmacht. Wirklichkeit und
Aufhebung der Wirklichkeit werden hier verschmolzen. Musik machen
bedeutet spielen und das impliziert die Authebung der Zwecksetzung. ,,Mit
der Zweckfreiheit oder Ziellosigkeit des Spiels hiangt dessen potentielle
Unendlichkeit ab.“?%° Es geht um eine vorgetiuschte Unendlichkeit des
Spiels, die aus Alltagsabldufen sich abhebt und daher eine regelmédlige
Wiederholung impliziert. Die Musik Walters ist somit ein Paradefall von
seiner geregelten und zweckméBigen Aktivitdt im Alltag.

Diese Betrachtungen bringen eine Erweiterung, nidmlich Ulrichs
theoretische Ansétze iiber die Lebensweise nach dem Gebot des Bildes.
Ulrichs ,,Bildsein ohne Ahnlichkeit“ hilt das echte Bild fest, indem es
zugleich dessen Tautologie mit diesem negiert: ,,der falsche Bauer ist ein
Abbild des echten gewesen®, das sich in ,,undhnliche Bilder* auflost.
(MoE, S.1343) Der falsche Bauer ist die falsche Einheit bzw. die falsche
Person, die man zu lieben glaubt. Der falsche Bauer ist somit ein Oktroi. Er
ist nicht die Person selbst und verweist auf Grund dessen, was er nicht ist,
auf ein eigentliches Selbst, das ihm extern ist.

Anders gewendet: Die Figuren leben im ,,Gegensatz zwischen der
Selbstinbrust [...] und dem heimlichen Zug des Verlassen- und
Aufgegebenwerdens®. (MoE, S.1129) Das Gefiihl des Verlassens entsteht

im 20. Jahrhundert. Anstelle des Objekts kommt kein neuer Gegenstand, die Fremdreferenz
wird nicht wieder gutgemacht, sondern ein neuer Diskurs. Fiir die Bedeutung der
Kommunikation im Vergleich zum toten Objekt wird ndher im Kapitel Kommunikation
gesprochen.

%80 Bubner, Riidiger: Handlung, Sprache und Vernunft. Grundbegriffe praktischer Philosophie,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1976, S.86.

127



eben aus dieser Tduschung, dass das Bild nicht die Wirklichkeit ist,
sondern die notwendige Verfilschung, die notwendige Liige. Das Bild ist
die imaginierte Einheit von Selbst- und Fremdreferenz, die das Leben der
Figuren ,,in die Gegend des Schlafs, des Todes, des Bildes, des
Unbeweglichen und Ohnméchtigen®. (MoE, S.1331) fiihrt. Das Leben im
Bild ist Musils Erstarrung, die nach Luhmann Bewegungslosigkeit heif3t,
ndmlich nicht beobachten bzw. nicht unterscheiden konnen. Die Figuren
versuchen in eine andere Person oder in ein Objekt hineinzuversetzen, was
jedoch nicht gelingt, sondern vielmehr das Andere auflost, indem sie den
Begegnenden verfilscht. Das Bild ist eine von den Figuren als psychische
Systeme konstituierende und ertragbare Form, um die Grenzenlosigkeit
und die Unbeobachtbarkeit der Grenzen zu erleben. Die Beriihrung mit
dem anderen fillt weg. Das, was bleibt, ist das Wahrnehmen als erstarrtes
Beobachten. Das Bild bestitigt die Geschlossenheit der Figur als System in
seiner Geschichte und folglich die Tatsache, dass sie das von der Welt
bekommt, was sie an sich zu Gesicht bekommt. Die Bilder der Figuren
sind hochgradig verdichtete und ganzheitliche Reproduktion der
Beobachtungsperspektive, die sich selbst erkldrt. Die Figuren versuchen
durch Bilder ihre Erfahrungen zu registrieren, ohne diese wirklich konkret
erlebt zu haben. Dadurch werden Analogien invisibilisiert, worauf Musils
Ahnlichkeit des Lebens basiert:

Man sollte meinen, solche Bilder seien das Fliichtigste von der Welt, aber eines Augenblicks ist
das Leben in solche Bilder aufgelost, nur sie stehen auf dem Lebensweg, nur von ihnen zu
ihnen scheint er gelaufen zu sein, und das Schicksal hat nicht Beschliissen und Ideen gehorcht,
sondern diesen geheimnisvollen, halb unsinnigen Bildern. (MoE, S.663)

Ausgehend von dieser Uberzeugung, kann man folgendes sagen: Die Figur
irrt sich sowohl in ihrer Selbst- als auch in ihrer Fremdreferenz, indem sie

ihre Erkenntnis von Welt auf die Kognition des eigenen Bewusstseins
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reduziert. Das Leben bietet fiir dieses Erkennen die notwendige
,Beteiligung bei der Ermoglichung diskriminierender Beobachtungen und
bei der Erméglichung von Irrtiimern. %! In diesem Fall wird die erstarrte
Beobachtung zu einem phantasmatischen Blick, der auf einen Blick
reduziert wird, wodurch die Realitdt, die der Figur fehlt, beobachtet wird.
Die Innenperspektive, die an sich grenzenlos ist, reduziert sich auf das
Minimum. Das Bild wird zum Blinzeln bzw. Teufel und fiihrt zur
Verriicktheit, denn es begleitet das Leben der Figuren wie ein
,erregende(s), undeutliche(s), unendliche(s) Echo*. (MoE, S.1140) Diese
Synédsthesie von Bild und Echo kennzeichnet die ,,Ddmonie des gemalten
Lebens.” (MoE, S.1140) Fir die Figur gibt es dann keinen Raum, keine
Landschaft, keine Kognition, die sie durchschneiden und durchqueren
kann. Es gibt keine Bestdtigung mehr von der Realitdt, kein Stiick Realitét,
die als Vorzeichen fiir die Erwartung der Figur gelesen werden konnte. Im
Gegenteil widersetzt sich das FErzdhlgeschehen der willkiirlichen
Beobachtung der Figur und kann nicht in ihre symbolische Ordnung
eingebettet werden. Deswegen gibt es Félle von Inkommunikabilitit,
Storungen in den Erfahrungen der Figuren und Schrecken anstatt
AnschliefSbarkeit. Das Bild ist die Grenze zwischen Reden und Schweigen,
zwischen Kommunikation und Kommunikationsverweigerung, es ein
semantisches Differenzial, ein Ersatz der fehlenden Kommunikation, eine

Tendenz zur Selbstreferenz anstelle des Referentenbezuges:

Und nun spielte sich eines jener ‘fiirchterlichen’ Erlebnisse ab [...] Alle hatten die gleiche
Vorlage: In einem Theater mdge die Biihne erloschen und zwei einander gegeniiberliegende
Logen aufleuchten; in diesen befinden sich Walter auf der einen, Clarisse auf der anderen Seite,
ausgezeichnet unter allen Weibern und Ménnern, zwischen ihnen der tiefe schwarze Abgrund,
der von unsichtbaren Menschen warm ist; nun 6ffnet Clarisse den Mund, und dann antwortet
Walter, und alles lauscht atemlos, denn es ist ein Schau- und Klangspiel, wie noch keines
menschlichem Vermogen gelungen ist. (MoE, S.606f.)

1 _Luhmann, Niklas: Die Wissenschaft der Gesellschaft, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1994, S.16.
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Die Welt wird in der fast dimonischen Herrschaft des Bildes stillgestellt?82:

voll von jener Tyrannis des nun ewig so Stehenbleibenden, die den unheimlichen Reiz lebender
Bilder ausmacht, als hitte das Leben plotzlich ein Schlafmittel erhalten, und nun steht es da,
steif, voll Verbindung in sich, scharf begrenzt und doch ungeheuer sinnlos im Ganzen. (MoE,
S.1230)

Zu den fremdreferentiellen Beziigen gehort natiirlich auch der Korper.
Clarisse spiirt das Muttermal am eigenen Leibe, aber nicht als etwas vom
eigenen Leibe, doch auch nicht als duBlerlich abgesetzten Gegenstand,
sondern als einen Widersacher, der sie zu schaffen macht, als wiirde sie
stiirzen, oder als versuchte sich gegen einen drohenden Absturz zu
stemmen. Hier deutet sich Luhmanns These an: ,,Identifikation mit Hilfe
des eigenen Leibes ist also gerade nicht: Identifikation mit dem eigenen
Leib.“?8% Das Muttermal ist Symptom der Identititshysterie Clarisses, die
sich als Ereignis in ihrem Korper zuspitzt bzw. als verkorperte Erinnerung,
die einer konstruktiven Verarbeitung unterliegt. Das Muttermal Clarisses
ist ein Vorzeichen fiir ihre Anosognosie und bekommt seine Bedeutung
durch die Erinnerung an den beinahe vollziehenden Inzest mit ihrem Vater.
Es geht um eine so genannte ,,Blitzlicht-Erinnerung“?, die sich in den
Korper des Erinnernden selbst einschreibt, und in der sich die Figur an
Details von Situationen, besonders lebhaft und genau erinnert. Bei der
unten zitierten Szene kommt die Erinnerungshaftigkeit Clarisses durch die
Parallele zu der Blitz-Erinnerung, wobei also explizit wird, dass die

geschilderten Ereignisse bei der erinnernden Figur starke Gefiihle auslosen.

%2 Ahnliches sagt Benjamin: ,,Bild ist Dialektik im Stillstand*. Hier zit. in: Studien zum
Epochenwandel, S.212.

2 | uhmann, Niklas: Die Autopoiesis des Bewusstseins, in: Hahn, A./Knapp, V. (Hg.):
Selbstthematisierung und Selbstzeugnis: Bekenntnis und Gestdndnis. Frankfurt a.M.: Suhrkamp
1987, S.25-94, hier S.54. Diese These steht im Gegensatz zu Kant, fiir den die Einheit des
transzendentalen Bewusstseins ist diejenige, die den sinnlichen Vorstellungen Einheit verleiht.
284 Schacter, Daniel L.: Wir sind Erinnerung. Geddchtnis und Personlichkeit. Reinbek: Rowohlt
2001. S.317.
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Oder anders ausgedriickt: Das Muttermal Clarisses ist diec minimalste
Engung des Korpers, wo die Grenzlinie auf einen Punkt reduziert wird,
indem die Figur sich kursorisch an einem Symptom fiir Wahrheit orientiert.
Es geht um ein synekdochisches Beobachten, d.h. ein Detail im Korper
reprasentiert das Ganze. Es monopolisiert die Welt und ldsst die Figur —
wie sich spiter erwiesen wird — in der Wahn-Wahrnehmung scheitern. Das
Spiel mit der Welt ist auch oder zuallererst ein Spiel mit dem eigenen

Korper.

‘[...] Aber da hebe ich mich mit letzter Kraft ihm entwunden und zur Seite gedreht; und wieder
ist dabei dieser Laut, den ich sonst nicht an mir kenne, so zwischen Bitte und Stéhnen liegt er,
aus meiner Brust gekommen. Ich habe nidmlich ein Muttermal, ein schwarzes Medaillon- ‘Und
wie hat sich dein Vater verhalten?’ unterbrach sie Ulrich kiihl. Aber Clarisse liel sich nicht
unterbrechen. ‘Hier!” Sie ldchelte gespannt und zeigte durch das Kleid eine Stelle einwérts der
Hiifte. Bis hierher ist er gekommen, hier ist das Medaillon. Dieses Medaillon besitzt eine
wunderbare Kraft oder es hat damit eine sonderbare Bewandnis!”. (MoE, S.295)

Der Korper wird zur Schwelle, an der sich Identitdtskonzepte brechen und
das, was als das Andere der Normalisierung {ibrig bleibt, wird lesbar. Es
geht um die Funktion des Korpers als Medium von Erinnerung,
Einschreibung, Speicherung und Transformation kultureller Zeichen und
als mediales Verfahren der schriftlichen Fixierung und Archivierung vom
Korper-Wissen. Der Korper wire als ein Symbolisierungsfeld zu
betrachten, an dem sich Spuren kultureller Sinn- und Bedeutungsstiftung
entziffern lassen, also auch Spuren der Verdringung, der Unterdriickung,
der traumatischen Erfahrung.

Mehr noch: Der Korper erfiillt fir das Bewusstsein eine
Abgrenzungsfunktion. Das Bewusstsein kann seine Gedanken nur dadurch
zur Einheit versammeln, dass es sie einem Korper zuschreibt. ,,Das

Bewusstsein kann, anders gesagt, seine Gedanken nur durch Zuordnung zu
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diesem seinem leiblichen Leben zur Einheit aggregieren [...].“%° Das fiihrt
Lindner zu einer solchen Pddagogisierung des Korpers, die die ganze
Person manipuliert. Der Korper wird als Form fiir die Unterscheidung von
der Umwelt beobachtet. Personale Identitit wird auf korperliche Identitét
bzw. Kontinuitdt zuriickgefiihrt. Die hohe Korperdisziplin reduziert die
Selbsttitigkeit des Bewusstseins bzw. konstatiert seine Ratlosigkeit. Der
Korper ermoglicht den Figuren, sich in Raum und Zeit zu positionieren.
Clarisse und Bonadea, aber auch Diotima und Lindner iiben eine
Bewusstseinstitigkeit an ihren Korpern. Der Korper ist besonders bei
diesen Figuren Bestimmungsgrund ihrer Individualitit. Diese kardinale
Funktion des Korpers ist ersichtlich im Werk, wo der Korper thematisiert
wird sei es als Beobachtungsfeld oder als Beobachtungspunkt.

In dieser Weise interpretiert kann man von einer mortifizierenden Symbiose
von Selbst- und Fremdreferenz sprechen.?®® Die Beobachtung bzw. das
Unterscheiden der Fremdreferenz (das grausame Reiflen aus seinem
Zusammenhang und somit die Isolation eines Objekts) wird zu einem
umrahmten Experimentierfeld der Selbstreferenz. Es geht nach Musil um
,eine harte, kalte Gewalttdtigkeit“. (MoE, S.591) Die Grausamkeit
bezeichnet auch die Selbstbeobachtung der Figuren selbst, wenn der
Korper soweit verselbststindigt wird, dass Korperteile gegen die Figur
selbst opponieren: ,,Das Damonisch-Unheimliche erweist sich also als
Resultat einer Karnevalisierung des Korpers, als Inszenierung eines

grotesken Korpersdramas.“?®” Das demonstriert sich besonders bei

% Niklas Luhmann: Die Autopoiesis des Bewusstseins, in: Hahn, ~ A./Knapp, V. (Hg.):
Selbstthematisierung und Selbstzeugnis: Bekenntnis und Gestdndnis. Frankfurt a.M.: Suhrkamp
1987, S.25-94, hier S.54. Diese These steht im Gegensatz zu Kant, fiir den die Einheit des
transzendentalen Bewusstseins ist diejenige, die den sinnlichen Vorstellungen Einheit verleiht.
2 \/gl. ebd. S.49.

7 Gunia, Jiirgen: Die Sphdire des Asthetischen bei Robert Musil. Untersuchungen zum Werk am
Leitfaden der ,,Membran*, S.53. Siehe auch Michael Bachtin: Literatur und Karneval. Zur
Romantheorie und Lachkultur, Frankfurt a.M.: Fischer 1990. S.18.
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Clarisses theatralischem Tobsuchtanfall, der antizipative Bedeutung

gewinnt, denn sie verfillt spater dem Wahnsinn:

Diese stand mit gereizten Beinen vor dem General und machte ihm eine Tobsucht vor. Sie hielt
einen Arm rechtwinklig abgebogen und steif an den Korper geschlossen, hatte den Kopf
vorgeneigt und fiihrte mit dem Oberkoérper in regelméBiger Folge eine flach vorwiartskreisende,
ruckartige Bewegung aus, wobei sie einen Finger nach dem anderen abbog, als ob sie zihlte.
(MoE, S.1192)

Das Prinzip der Verkehrung beherrscht auch den grotesken Korper
Moosbruggers, der aufgrund einer perspektivischen Inversion Welt enthalt.
Weil die andere Seite nicht gekreuzt werden kann, wird das Auflen in die
Innenseite projiziert d.h. es erscheint als re-entry Figur, sodass das
Bewusstsein eine doppelte Referiantitdt besitzt. Das Konzept der
grausamen Isotopie zwischen Subjekt und Objekt gipfelt sich in der
imaginativen Perspektivierung Moosbruggers, die eine euphorische

Verschmelzung mit den Objekten im Modus der Parataxe ausdriickt:

Der Tisch war Moosbrugger.
Der Stuhl war Moosbrugger.
Das vergitterte Fenster und die verschlossene Tiir war er selbst. (MoE, S.395)

Bei Moosbrugger erfolgt eine Atomzertrimmerung der frechen
Wirklichkeit in kleinste Elemente und deren Ubergang in sein Individuum.
Dafiir gewinnt das Individuum eine {iberwéltigende Gegenwart. Die
Differenz  Innen/Auflen gewinnt eine unvorstellbare Vitalitit als
Materialitit der Wahrnehmung. Es geht um eine wilde Semiose der
Weltwahrnehmung?, die sich in einer abrupten, parataktischen

Zeichenordnung &duBlert. Objekte werden bei Mossbrugger als einfache

%8 Den Begriff wilde Semiose entnehmen wir Assmann Aleida: Die Sprache der Dinge. Der
lange Blick und die wilde Semiose, in: Materialitit der Kommunikation, S.237-251, hier S.239.
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Empfindungsprojektionen in der Parataxe. Der Raum wird durch sein Ich
erfullt. Die Differenz zwischen Ich und Welt fillt in der naiven
Betrachtung weg. Leib und Welt treten im Austausch. Neben dem Motiv
des Puppenkdrpers gibt es auch den zerteilten Korper, der seine Grenzen
nicht einfach ausdehnt, sondern Welt enthélt. Die Zelle Moosbruggers ist
nicht ein Gefiangnis des Selbst, ist nicht eine Hohle, sondern das Gefdngnis
des Paradieses. Was er wahrnimmt, sind nicht Objekte, sondern Zeichen.
Das Selbst multipliziert sich zu einem konzentrischen psychophysischen
Zentrum.

Wenn wir zum Leitthema der Funktion des Bildes zuriickkehren, lassen
sich folgende Feststellungen resiimieren: Die Bilder der Figuren sind
utopische, visiondre Imaginationen der Selbstreflexion und somit ihre
gliicklichen Momente. Das Bild gilt als solipsistischer Ort, als Ort des Ichs,
was als Folge hat, dass die Figuren im Bild gefangen und befangen sind.
Das Bild ist ,nichts anders als die passive Phantasie unausgefiillter
Réaume.“ (MoE, S.35) In diesem Sinne interpretieren wir das Bild nicht
einfach als den Schutz der Bewusstseinsoperationen gegen
Umwelteinwirkungen, sondern vielmehr als den Versuch, ein Bindeglied

mit ihr zu schaffen:

Man weiB ja nicht, worauf es ankommt. Er riickte sich zurecht und betrachtete sein Gesicht in
der seinem Sitz gegeniiber befindlichen Glasscheibe um sich abzulenken. Aber da schwebte nun
sein Kopf in dem fliissigen Glas nach einer Weile wunderbar eindringlich zwischen Innen und
Auflen und verlangte nach irgendeiner Ergdnzung. (MoE, S.359)

Die Bilder der Figuren inszenieren die Plotzlichkeit und die andere Zeit-
und Raumerfahrung in der Form der Trance, als Kompensation des
Verlustes und der Zerrissenheit mit ihrer Umwelt. Die Erfahrungen des

Augenblicks werden evident durch die Entdifferenzierung zwischen Innen
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und AuBlen, die die semiotische Fiille und Intensitéit des Blitzes hat, was bei
den Figuren entweder das Erschrecken oder das Gefiihl des Gliicks
hervorruft.

,Das Bild, das sich als verkorperte Sichtbarkeit darstellt, wiare zugleich
hier und anderswo zugleich.*?%° Bonadea imitiert Diotima bzw. jemand, der
da ist als das Differente. Sie bildet ein Selbst, das ein dhnliches Bild gemalt
hat und das sie in dieser Ahnlichkeit schon findet. Die Verankerung im
anderen Raum &duBert sich besonders bei Moosbrugger, der uns an die
Phrase des Schizophrenen erinnert: ,,Ich wei3, wo ich bin, fiihle mich aber
nicht dort.“?®® So wird die Zelle in einen Horizont erstreckt, wihrend
Clarisses Klavierzimmer zu einer Kulissenwelt verflacht. Im ersten Fall

wird die Welt heimisch, im anderen Fall fremd:

Jedoch die Wohnung vermochte das Klavier dréhnen zu machen und war eins jener Megaphone,
durch welche die Seele ins All schreit wie ein briinstiger Hirsch, dem nichts antwortet als der
wetteifernde gleiche Ruf tausend anderer einsam ins All rohrender Seelen. (MOE, S.48)

Der geschrumpfte Raum Mossbruggers schliefit einen Menschen mit
Eigenschaften und verweist auf alles, der weite Raum Walters schafft einen
Menschen ohne Eigenschaften und verweist auf nichts. Die
Negationsleistung Clarisses bewirkt eine verwirrende Komplexitdt und eine
von neuem unertrigliche Realitdt, die Negationsleistung Moosbruggers
lasst keinen Durchblick auf den bedingenden Grund seiner Schizophrenie,
kennt keine AuBlenwelt mehr und macht so seine Aufhebung unmoglich.
Was jeweils in einem Gegenwartsfenster reprasentiert ist, und was im
nichsten reprisentiert ist, das ist inhaltlich voneinander abhdngig. Die

formale Denkstorung bei einem Schizophrenen ist dadurch gekennzeichnet,

289 \Waldenfels, Bernhard: In den Netzen der Lebenswelt, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1985, S.234.
20 Nach dem Psychiater E. Minkowski, zit. in: ebd., S.189.
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dass die semantische Vernetzung vom jeweils in einem Gegenwartsfenster
Reprasentierten nicht mehr moglich ist, sodass einzelne Bewusstseinsinseln
wie isoliert in der Zeit liegen. Aufgrund der fehlenden inhaltlichen
Verkniipfung aufeinander folgender Gegenwartsfenster kommt es zu einer

Diskontinuitét des Erlebens, wie das sich bei Moosbrugger zeigt:

Er beherrschte jetzt alles und herrschte es an. Er brachte alles in Ordnung, ehe man ihn tétete. Er
konnte denken, woran er wollte, augenblicklich war es so fligsam wie ein gut erzogener Hund,
zu dem man ‘Kusch!” sagt. Er hatte, obgleich er eingesperrt war, ein ungeheures Gefiihl der
Macht. (MoE, S.395)

7. Zeit als Erinnerung und Erwartung

In der funktionalen Gesellschaft — wie wir schon gesehen haben — herrscht
das Phinomen des Erlebens der Gleichzeitigkeit von Ereignissen. Es geht
um das Sich-Ereignen von Welt in der Gleichzeitigkeit. Medium der Zeit
der Gesellschaft ist die Uhr, also die Zeit der Zahlung und des Malles, die

das ‘Seinesgleichen’ bestimmen. Dieser Aspekt wird bei Musil wie folgt

beschrieben:

Oder man (...) steht vor einer Erscheinung, von der man nicht recht weil3, ob sie Gesetz oder
Zufall ist, dann wird die Sache menschlich spannend. Denn dann macht man zundchst aus
seinem Haufen von Beobachtungen einen Zahlenhaufen; man macht Abschnitte — welche
Zahlen liegen zwischen diesem und jenem, dem ndchsten und iiberndchsten Wert? Und so
weiter — und bildet daraus Verteilungsreihen; es zeigt sich, dass die Haufigkeit des
Vorkommens eine systematische Zu- oder Abnahme hat oder nicht; man erhilt eine stationdre
Reihe oder eine Verteilungsfunktion, man berechnet das Mall der Schwankung, die mittlere
Abweichung, das Mafl der Abweichung von einem beliebigen Wert, den Zentralwert, den
Normalwert, den Durchnittswert, die Dispersion und so weiter und untersucht mit allen solchen
Begriffen das gegebene Vorkommen. (MoE, S.487)

Die Zeit der Gesellschaft ist die Zeit der Wiederholung, der Homogenitit,

der Irreversibiitit und des Nicht-Abweichens. Moosbrugger nimmt das in
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seiner Zelle wahr: ,,Plinktlich kam die Suppe. Piinktlich wurde er geweckt
und spazierengefithrt. Alles in der Welt war plinktlich streng und
unverriickbar.” (MoE, S.395) Die Zergliederung des gesellschaftlichen
Lebens in gleiche Zeiteinheiten und damit in gleiche Ereignis- und

Handlungsketten hat die Zergliederung der Figuren in neun Charaktere:

Denn ein Landesbewohner hat mindestens neun Charaktere, einen Berufs-, einen National-,
einen Staats-, einen Klassen-, einen geographischen, einen Geschlechts-, einen bewussten,
einen unbewussten und vielleicht noch einen privaten Charakter; er vereinigt sie in sich, aber
sie 16sen ihn auf, und er ist eigentlich nichts als eine kleine, von diesen vielen Rinnsalen
ausgewaschene Mulde, in die sie hineinsickern und aus der sie wieder austreten, um mit andern
Bichlein eine andre Mulde zu fiillen. (MoE, S.34)

Besonders detailliert wird die Einteilung des Lebens nach Maflen im
Lindners Leben illustriert. Sein Tag ist in Zeitstiicke eingeteilt, die mit
Routine und Gleichmal} gefiillt zu sein scheinen. Lindners Tagesablauf ist
durch passive durchlebte Zeitriume und stereotype Verrichtungen
strukturiert. Seine bis ins letzte Detail eingehaltene PlanmafBigkeit, die eine
totale Synchronisation der Figur mit seiner Umwelt ausdriickt, wird als die
einzige Verldsslichkeit ironisiert. Sein zweckmiBiges Leben ist da, um das
Scheitern zu verdecken, indem er das Vergingliche in Eigenschaften
einteilt. Anders gewendet: Es geht um Variablen als Leerplitze fiir den
Austausch funktional dquivalenter Mdglichkeiten. Der Selbstschutz wird

dadurch zur Fessel:

Uberhaupt verwandelte Lindner schlechthin alles, womit er in Beriihrung kam, in eine sittliche
Forderung; und ob er sich in Kleidern befand oder nicht, war jede Stunde des Tages bis zum
Eintritt traumlosen Schlafs von einem wichtigen Inhalt ausgefiillt, dem sie ein fiir allemal
vorbehalten blieb. Er schlief sieben Stunden: seine Lehrverpflichtung, die das Ministerium mit
Riicksicht auf seine wohlgelittene schriftstellerische Tatigkeit eingeschrankt hatte, forderte drei
bis fiinf Stunden des Tages von ihm, in denen schon die Vorlesung liber Pédagogik inbegriffen
war, die er wochentlich zweimal an der Universitét abhielt; fiinf zusammenhéngende Stunden —
das sind fast zwanzigtausend Stunden in einem Jahrzehnt! — waren dem Lesen vorbehalten;
zweieinhalb Stunden dienten der ohne Stockung aus dem inneren Gestein seiner Personlichkeit
wie eine klare Quelle flieBenden Niederschrift seiner eigenen Arbeiten; die Mahlzeiten
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beanspruchten téglich eine Stunde fiir sich; eine Stunde war dem Spaziergang gewidmet und
zugleich der Erbauung an groflen Fach- und Lebensfragen, wéhrend eine andere dem beruflich
bedingten Ortswechsel und zugleich dem gewidmet blieb, was Lindner das kleine Nachdenken
nannte, der Sammlung des Geistes auf den Gehalt der eben vergangenen und der kommenden
Beschiftigung; andere Zeitstiicke hinwieder waren, teils ein fiir allemal, teils im Rahmen der
Woche wechselnd, fir An- und Auskleiden, Turnen, Briefe, Wirtschaftsangelegenheiten,
Behorden und niitzliche Geselligkeit vorgesehen. (MoE, S.1051f.)

Die Figuren leben in den Institutionalisierungstendenzen der Gesellschaft
in Formen des Zeitvergessens, die zu einer dramatischen Schrumpfung des
Bewusstseins fithrt. Damit sind eine Ausschopfung der Person in der
Gegenwart und eine Ausklammerung der Vergangenheits- und
Zukunftsperspektive gemeint, was eine Losung der biografischen
Kontinuitdt der Person und ecin vielféltiges Selbst bedeutet. In dieser
unbegreiflichen Fiille von Gegenwart wird das Erleben der Figuren
verdrangt. Von dieser VVoraussetzung aus konstatiert Ulrich: ,,Diese sanfte
Macht, ihr Wissen und die sprechende Gegenwart der Welt waren [...]
kaum von Abwesenheit, Ohnmacht und tiefer Geistesstummheit zu
unterscheiden.” (MoE, S.858) In der geschrumpften und fragmentarischen
Zeitwahrnehmung des Gleichzeitigen befinden sich die Figuren im Zustand
des Wartens. Warten ist dysfunktional und vollig kompatibel mit der
passiven Synchronisation der Person in der Gleichzeitigkeit des
Verschiedenen. Der Zustand des Wartens ist somit ein ,,leerer, unsichtbarer
Raum, in dem die Wirklichkeit darin steht wie eine von der Phantasie
verlassenen Steinbaukastenstadt.” (MoE, S.34) Die Passivitdt des Wartens
ist die Wahl der Notwendigkeit, die nur eine Mdglichkeit zuldsst. Und das
ist die reflexive Flucht in die Vergangenheit (Erinnerung) oder in die

Zukunft (Erwartung).?®! Die gesellschaftliche Zeit des Wartens ist ein

21 Schopenhauer sagt: ,,Das Gliick liegt demnichst stets in der Zukunft, oder auch in der
Vergangenheit, und die Gegenwart ist einer kleinen dunklen Wolke zu vergleichen, welche der
Wind tiber die besonnte Flache treibt: vor ihr und hinter ihr ist alles hell, nur sie selbst wirft
stets einen Schatten. Sie ist demnach allezeit ungeniigend, die Zukunft aber ungewiss, die
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Gefingnis, ein Sich-Gewahren der Erwartung:

Er ahnt: diese Ordnung ist nicht so fest, wie sie sich gibt; kein Ding, kein Ich, keine Form, kein
Grundsatz sind sicher, alles ist in einer unsichtbaren, aber niemals ruhenden Wandlung
begriffen, im Unfesten liegt mehr von der Zukunft als im Festen, und die Gegenwart ist nichts
als eine Hypothese, iiber die man noch nicht hinausgekommen ist. (MoE, S.250)

Aus dieser Gleichzeitigkeit von den Ereignissen und aus der messbaren
Zeit der Gesellschaft versuchen die Figuren auszusteigen. Denn das
Nebeneinander ist — Luhmann zufolge - eben das, was eine Sensibilitét fiir

den Zufall ermoéglicht, welche dem Sammeln von Zufdllen noch

Kontinuitit verleihen kann?%:

Wohl dem, der sagen kann ‘als’, ‘ehe’ und ‘nachdem’! Es mag ihm Schlechtes widerfahren sein
[...]: sobald er imstande ist, die Ereignisse in der Reihenfolge ihres zeitlichen Ablaufs
wiederzugeben, wird ihm so wohl, als schiene ihm die Sonne auf dem Magen. Das ist es, was
sich der Roman kiinstlich zunutze gemacht hat: der Wanderer mag bei stromendem Regen die
Landstraf3e reiten [...], dem Leser wird behaglich zumute, und das wire schwer zu begreifen,
wenn dieser ewige Kunstgriff der Epik [...], diese bewahrteste perspektivische Verkiirzung des
‘Verstandes’ nicht schon zum Leben selbst gehorte. Die meisten Menschen sind im
Grundverhéltnis zu sich selbst Erzdhler. [...] sie lieben das ordentliche Nacheinander, weil es
einer Notwendigkeit gleichsieht, und fiithlen sich durch den Eindruck, dal} ihr Leben einen
‘Lauf” habe, irgendwie im Chaos geborgen. Und Ulrich bemerkte nun, daff ihm dieses primitiv
Epische abhanden gekommen sei, woran das private Leben noch festhilt, obgleich 6ffentlich
alles schon unerzdhlerisch geworden ist und nicht einem ‘Faden’ mehr folgt, sondern sich in
einer unendlich verwobenen Flache ausbreitet. (MoE, S.650)

Das hat als Folge, dass die Figuren innerhalb der Weltzeit eine Eigenzeit
haben. Indikator bei der Diskontinuitit bzw. bei dem Widerstand gegen die
Uhrzeit, gegen die Zeit der Gesellschaft ist das zeitliche Ereignis des
Augenblicks. Der Augenblick ist das Kreuzen von der Weltzeit in die
individuelle Zeit. ,,Einen Ausweg aus dem Nihilismus findet darum nur,

wer die chronische Zeit verldsst, um im Augenblick zu sein. Mit einer

Vergangenheit unwiederbringlich.“ Schopenhauer, Artur: Sdmtliche Werke, Bd. 3, Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 1991, S.657f.
22 \/gl. Luhmann, Niklas: Archimedes und wir, Berlin: Merve Verlag 1987.
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Uberwindung des Nihilismus hat dies nichts zu tun, weil auf diese Weise
sich nur der Nihilismus der Uberwindungen verewigen wiirde.*?%

Die Zeit des Augenblicks ist das Symbol fiir die Bewiltigung der
Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen bzw. des Verschiedenen. Sie ist die
Losung und Auflosung der Gegenwart, denn durch Augenblickserlebnisse
entstehen Zeit-Horizonte als Reaktion auf den Sachverhalt, dass nicht alles,
was geschehen kann und soll, gleichzeitig geschehen kann. Die
Temporalisierung von Komplexitit entspricht ,.einer selektiven Ordnung
der Verkniipfung der Elemente im zeitlichen Nacheinander.?** Der Prozess
des Kreuzens ist ein Prozess der Offnung, die komplexe Konstellationen
von Innen und AuBlen, Gegenwart und Vergangenheit, Differenz und
Identitit dekonstruiert. Der Augenblick ist nicht das ,,absolute Prisens*?%
von Heinz Bohrer, sondern die Zeit des Kreuzens, nicht die Zeit der Leere,
sondern der Schrumpfung der Zeit und der Reflexion, somit auch der
Ubergang zu einem anderen Zustand. Man hat das ,,Gefiihl eines
Wanderers [...] der sich fiir die Ewigkeit auf eine Bank setzt, obwohl er
ahnt, daf3 er sofort wieder aufstehen wird.” (MoE, S.19) Der Augenblick ist
der Ubergang von der Gegenwart des Wartens zu der Gegenwart der Ent-
scheidung, er ist der ekstatische?® Moment als Grenze zwischen den
Spuren, die die Vergangenheit hinterldsst, und den Entscheidungen, die in

der Zukunft Bedeutung gewinnen. Ulrich sagt entsprechend: ,,Nie ist das,

2% Sjehe dazu: Peter Sloterdijks kairologische Augenblicksphilosophie. Sloterdijk, Peter: Das
Andere am Anderen. Zur philosophischen Situation der Alternativbewegungen, in: Kamper,
Dietmar/Waulf, Christof (Hg.): Riickblick auf das Ende der Welt, Miinchen: Klaus Boer 1990,
S.94-125, hier S.121.

2% L uhmann, Niklas: Soziale Systeme, S.77. Ahnlich sagt Musil, dass im Nacheinander der Zeit
Geborgenheit besteht.

2 Bohrer, Karl Heinz: Plétzlichkeit. Zum Augenblick des dsthetischen Scheins, Frankfurt a.M:
Suhrkamp 1998, S.190.

2 Die Zeit des Sozialen ist die ewige Wiederkehr, die Zeit der Subjektivitiit ist der ekstatische
Moment.*“ Berg, Henk de/Prangel, Matthias: Kommunikation und Differenz. Systemtheoretische
Ansdtze in der Literatur und Kunstwissenschaft, S.228.
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was man tut, entscheidend, sondern immer erst das, was man danach tut
(MoE, S.735)

Mit anderen Worten: Der Augenblick ist die Differenz bzw. die Grenze der
Gegenwart zwischen Vergangenheit und Zukunft.?®” In der alten Zeit der
traditionellen Gesellschaft gab es die Moglichkeit des Erlebens einer

ewigen Gegenwart, weil der Faktor der Kontingenz kaum existierte:

Deshalb zerbricht auch die Unterscheidung von tempus und aeternitas, von Zeit und Ewigkeit,
mit der sich, wenn man so sagen darf, die Gegenwart gegen ihre eigene Fliichtigkeit gewehrt
hatte. An die Stelle dieses Duals tritt die Notwendigkeit einer einheitlichen Weltzeit, die die
Gegenwart nur noch durch die Differenz von Vergangenheit und Zukunft und eben nicht mehr
zugleich durch die Differenz von zeitlicher und ewiger Gegenwart markiert,*®

Im Augenblick wird Gegenwart zum denjenigen Ort, an dem sich
Vergangenheit und Zukunft ereignen. Nach dieser Uberlegung bedeutet
das: Die gegenwirtige Wahrnehmung der Erinnerung ist ein signifikanter
Akt der Aufmerksamkeit auf die Zukunft. Die Struktur der Erinnerung ist
da, als Kopplung fiir das, was die Figuren als Erwartung oder Projektion
wahrnehmen. Es geht also nicht um eine gespeicherte Vergangenheit,
sondern um eine Konsistenzpriifung.?®® Diese Kopplung von Erinnerung
und pragmatischer Zukunftsorientierung wird so eng gefiihrt, dass die
Erinnerungen der Figuren nichts anderes sind als eine laufende
Konsistenzpriifung ~ von  unterschiedlichen,  aktuell  abrufbaren
Informationen im Hinblick auf Erwartungen. Erinnerung und Erwartung

sind aus diesem Gesichtspunkt die Beobachtungszeit des Bewusstseins. Die

#7 Nach Augustinus gibt es die Gegenwart der Vergangenheit, nimlich Erinnerung, die
Gegenwart der Gegenwart, ndmlich Augenschein und die Gegenwart der Zukunft, ndmlich
Erwartung. Hier zit. in: Forum flir Philosophie Bad Homburg (Hg.): Zeiterfahrung und
Personalitdt, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1992, S.70.

2% LLuhmann, Niklas: Soziologische Aufklirung, Bd. 5, Opladen: Westdeutscher Verlag 1990,
S.124.

29 \gl. Baecker, Dirk (Hg.): Niklas Luhmann. Einfiihrung in die Systemtheorie, 2. Aufl.,
Heidelberg: Carl-Auer 2004, S.102f.
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aktuelle Abrufbarkeit bildet das Terrain, das man sucht, um bestimmte
Erwartungen zu pflegen. Mit anderen Worten: Die Kontingenz der
Gegenwart wird in der Erinnerung als eine Art nachtriglicher
Notwendigkeit interpretiert. Die Figuren richten thren Wahrnehmungs- und
Erlebnismodus darauf aus, die wahrgenommene Umgebung in Zeichen zu
transformieren und zwar in Zeichen, dessen, was von ihnen Erwartetes ist.

Das wird am Beispiel des Muttermals am Clarisses Korper bestitigt. Das
Zeichen des Muttermals besitzt die Kraft das in der Vergangenheit
begonnenen Erlebnis eines Genies - in Walter verkorpert -, in die Zukunft
zu verldngern. lhr gegenwirtiges Leben bedarf einer symbolischen
Stabilisierung, um das Irreversible zu verdndern. Dies ermoglicht bei
Clarisse ,,die Vorstellung einer jeweils gegenwdrtig moglichen faktischen
(") Teilnahme an dem vergangenen Heilsereignis“3® und an der zukiinftigen
Erlosung. Die Erinnerung an den nicht stattgefundenen Inzest bzw. an die
bis an das Muttermal erreichte Hand des Vaters reprisentiert die
gegenwirtige diirftige Situation der banalen Alltagswelt, die durch das
Zeichen des Muttermals gelost werden kann. Eben auf dieser
Représentation, auf dieser Erinnerung konstruiert sich ihre Erwartung einen
Erloser zu finden.®! Das Muttermal bzw. sein Verkehrzeichen ist die
Zugabe und die Verfluchung zugleich, denn sie kann die Blindheit des

gesellschaftlichen Lebens sehen, aber sie wird letztendlich — in einem

%90 |_uhmann, Funktion der Religion, Frankfurt a.M.. Suhrkamp 1996, S.165.

%01 Reprisentation heift: Wiedervergegenwirtigung, was zugleich ein anderes Wort fiir
Erinnerung ist. Denn Erinnerung ist niemals Wiederherstellung von Vergangenheit, sondern
immer nur eine Reprisentation derselben. [...] Solche Re-Présentation, solches Wieder-
gegenwirtig-Machen, kann ausschlieBlich mit Hilfe von Zeichen geschehen. Sie holt
substantiell nichts Vergangenes zuriick, sondern muss es in der Gegenwart immer wieder neu
konstruieren [...].“ Assmann, Aleida: Gedichtnis als Leitbegriff der Kulturwissenschaften, in:
Musner, Lutz/Wunberg, Gotthart (Hrsg.): Kulturwissenschaften. Forschung — Praxis —
Positionen. Wien: WUV 2002, S.27-45, hier: S.28.
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Labyrinth verloren, in einer Welt, wo der Zusammenhang nur noch
simuliert wird - wahnsinnig.3%2

Auch die Darstellung von bestimmten Schauplidtzen als Scharnier zwischen
zwel Zeitebenen dient dazu, das Irreversible zu verdndern, etwa wenn eine
Figur an einen Ort kommt, an dem sie frither schon einmal war, und sich
dann an jene Zeiten erinnert. Ulrichs Weg in die Heimatstadt ist die
Umkehrung in die Zeit: ,als eine lange Reihe von Umkehrzeichen
gescheiterter Unternechmungen® (MoE, S.633) Die duBlerste Entfremdung,
die Ulrich beim Anblick seines Selbst in der Photographie fiihlt, fithrt ihn
zum Weg der Umkehrung. Die Photographie des kleinen Kindes, die
Selbstentfremdung auslost, fungiert als Umkehrzeichen zur Heimkehr.3%
Das Sich-Vergessen ist der erste Schritt zur Wiedererinnerung. Ahnliches
gilt fiir Agathe. Sie sicht im Zusammentreffen mit Ulrich eine Moglichkeit,
an ihrem Liebeserlebnis anzukniipfen, das durch den Tod ihres ersten
Mannes abrupt abgebrochen worden war: ,,Ich will wissen, wohin ich
damals beinahe gelangt wiare!“ (MoE, S.764) Sie kann dadurch das
zerrissene Zeitkontinuum und den aufgelésten Zusammenhang der
Erlebniskette wieder gutmachen.

So besehen, geht es nicht um die gedankliche Riickkehr in die

Vergangenheit, auch nicht um eine Art von Bewahrung vergangener

%02 (d)er Bau eines Labyrinths, das diesen Namen verdient, ist nicht geplant, und deshalb kann

man auch nicht aus ihm herausfinden, indem man einem Prinzip folgt. Es zwingt uns zum
Herumtasten und Herumtappen, (...). Wer beim Gang ins Labyrinth den Faden — das Anathema
eines Plans — nicht vergessen hat, kann immer zum Ausgangspunkt zuriickkehren.
Rheinberger, Hans-Jorg: Experimentalsysteme und epistemische Dinge. Eine Geschichte der
Proteinsynthese im Reagenzglas, Gottingen: Wallstein 2001, S.76.

%8 Zu den zahlreichen Bildpaaren, in denen die mythologische Gnosis Entfremdung und
Erlosung darstellt, gehort auch das von Zerstreuung und Sammlung. ‘Weltverfallenheit’ heif3t:
Vervielfaltigung, Zersplitterung, Zerstreuung (dispersio); und die Heimkehr bedeutet dann ein
,»Sich-selbst-Sammeln®, ein Sich-Zuriickholen aus der ‘Mannigfaltigkeit’ in die ‘synthetische
Einheit’.* Pfotenhauer, Helmut u.a. (Hg.): Poetik der Evidenz. Die Herausforderung der Bilder
in der Literatur um 1900, S.333f.
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Erlebnisse. Das Gedichtnis hat vielmehr die gegenwirtige Funktion3%,
neue Moglichkeiten fiir die Zukunft zu er6ffnen. Es reguliert somit die
innere Realitit der Figur, ndmlich die Differenz von Erinnern und
Vergessen, bzw. woran erinnert werden soll und was zu vergessen ist. Weil
es um Selektionen geht, spricht Luhmann hier von einem Sich-Reflektieren
der Zeit in der Zeit.3® Hieran konnen gedichtnistheoretische Uberlegungen
kniipfen, die die Selbstreflexivitit von Erinnerungsprozessen betreffen: Die
erzdhlerische Selbst-Verdoppelung macht die Verschiebung der
Aufmerksamkeit von der erzdhlten Zeit auf die Erzdhlzeit moglich und
impliziert ein spezifisch literarisches Erinnerungspotential: Das Spiel mit
der Zeit begriindet fiktive Zeiterfahrungen und ermoglicht ein Amalgam
zugleich zeitlich distanzierter wie involvierter Erinnerungs-Perspektiven.
Die Gegenwart gewinnt so einen experimentellen Sinn.

Die Differenz von Erinnern und Vergessen spielt eine wichtige Rolle bei
der Hauptfigur des Romans. Das Kreuzen bzw. den Ubergang vom
Vergessen zum Erinnern bildet der Tod des Vaters aus. Beim Begribnis
des Vaters in der Heimatstadt trifft Ulrich seine Schwester, die er vergessen
hatte. Das Vergessene wird zur Leitdifferenz, zum Wandel von Ulrichs
Leben. Nach dem Verlust bzw. dem Tod des realen und symbolischen
Sinn-Netzes des Vaters beginnt die Ermoglichung des Verlustes dieses
Todes zu wirken, denn er markiert den zeitlichen Moment, wo sich Ulrich

entscheidet eigenschaftslos zu werden. Der Tod des Vaters markiert

%4 Das Oszillieren zwischen dem Jetzt des Erinnerungsabrufes und dem Damals des Erlebens
illustriert, dass Erinnerungen mit den Rahmen, innerhalb derer sie aktualisiert werden,
verschrinkt und somit als gegenwartsgebundene Rekonstruktionen des Vergangenen zu
konzipieren sind.“ Neumann Birgit: Literatur als Medium Kkollektiver Erinnerungen und
Identitéten. in: Erll, Astrid u.a. (Hg.): Literatur — Erinnerung — Identitdt. Theoriekonzeptionen
und Fallstudien, Trier: Wissenschaftlicher Verlag 2003, S.49-77, hier S.70. Im Gegensatz zur
internen Fokalisierung, bei der das Vergangene im Bewusstseinssystem der Figur reflektiert
wird, spiegelt die externe Fokalisierung des Erinnerten den gegenwirtigen d.h. die
Vergangenheit iiberblickenden Wissenstand des Erzéhlers.

3 \/gl. Luhmann, Niklas: Die Gesellschaft der Gesellschaft, Bd.1, S.49.
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Ulrichs Ablosungsprozess von der Gesellschaft und den Anfang seines
Wegs in die entgegengesetzte Richtung der selbstreferentiellen
Bestimmung in der vaterlosen Welt. Das Vergessene wird zum Symptom
der Erwartung, zur riickholbaren Erinnerung.®% In Luhmanns Worten: ,,Die
Hauptfunktion des Gedéchtnisses liegt [...] im Vergessen, im Verbinden
der Selbstblockierung des Systems durch ein Gerinnen der Resultate
fritherer Beobachtungen. 3%

Auf dieser Grundlage kann man sagen, dass die Differenz von Vorher und
Nachher, die an bestimmten Ereignissen und Erlebnissen erfahrbar ist
(Sukzessivvergleich), die Reflexivitdt der Figuren ausmacht. Das, was wir
vom Werk bekommen, sind Differenzmarkierungen im Leben der Figuren.
So Moosbrugger vor und nach seiner Tat, Ulrich vor und nach seinem
Urlaub, Walter vor und nach seiner Heirat usw. Walters Leben, um nur ein
Beispiel zu nennen, ist gespalten in eine erhabene, mystifizierte
Geschichtswelt der kiinstlerischen Taten und in eine entleerte Alltagswelt,
wo das  Immer-wieder  regiert.  Wiederholung  wird  zum
Wiederholungszwang und die Person zu einem verfestigten Typus, zu
einem Stereotyp mit einem bornierten Bewusstsein, dessen Prozesse auf die
kiinstlerische Vergangenheit zuriickzublicken erlaubt. Das Bewusstsein der
Figuren prozessiert sich somit in der Form des Resultierens. Die
Autopoiesis des Bewusstseins ist eine Verkettung von Resultaten entweder
in der Erinnerungsarbeit oder in der Gegenwartswahrnehmung: ,,Das, was
Im Resultieren als Zeitschema eingebaut ist (dieses danach und nachdem)

ist identisch mit der unentwegt mitlaufenden RealititsgewiBheit.*3®

%% Das Vergessen ist die unmogliche Gewesenheit von jemandem, der sich spiter als der
Vergessene bzw. als der durch Erinnerung Hervorgebrachte kundtut. Agathe wird aus der
Exterioritidt des Textes gerufen bzw. sie befindet sich im Gedéichtnis des Textes. Durch die
Struktur des Erinnerns wird eine vergessene Figur im Werk rekonstruiert.

307 Luhmann, Niklas: Die Gesellschaft der Gesellschaft, Bd.1, S.579.

%% peter Fuchs: Die Skepsis der Systeme. Zur Unterscheidung von Theorie und Praxis, S.65.
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Zugespitzt duBert sich das in der folgenden AuBerung Ulrichs: ,,Es fillt ihm
ein, Selektionschef gegeniiber einmal davon gesprochen zu haben, sich [zu]
toten, wenn das Jahr seines Lebensurlaubs ohne Ergebnis verstreiche.*
(MoE, S.599)

Aus dem bisher Gesagten wird ersichtlich, dass die Verdnderungskraft der
Zeit starker als die Bildungskraft von Identitdt erscheint. Die Erinnerung
funktioniert als Modus von Reflexion zur Verifizierung oder zur
Falsifizierung der Gegenwart. Im Roman Musils wird der komplexe
Zusammenhang zwischen Erinnern und Identitdt thematisiert und
inszeniert.3®® Erst die Erinnerung ermoglicht die Kontinuitit und die
Einheit des Ich, die aber auch schon wieder via Erinnerung destabilisiert
und destruiert werden kann, sowohl auf individueller als auch auf
kollektiver Ebene. Zeit und Identitdt stehen in einer Konstellation bzw.
Identitdt und Nicht-Identitdt in der Zeit. Die fehlende Anbindung der
zeitlich differentiellen Identititsaspekte geht mit einer Auflosung des
Ereigniszusammenhangs in  disparate, anachronisch  strukturierte
Erinnerungsfragmente einher, die die Instabilitdt des Sinnstiftungsprozesses
indiziert. Pragnant gesagt: Dieses episodische Geddchtnis, beinhaltet
Erinnerungen an singulédre Ereignisse, die den Figuren kein Gefiihl {iber ein
identisches Selbst geben konnen. Die fluktuierenden, momenthaften
Identitdten der Figuren sind also kompatibel mit ihren episodenhaften
Erinnerungen. Mehr noch: Es geht von ,,Beobachtererinnerungen®, die

gerade fiir episodische Erinnerungen kennzeichnend sind. 3

%9 Schon der englische Philosoph John Locke in An Essay Concerning Human Unterstanding
(1060) hat darauf hingewiesen, dass Erinnerung eine unabdingbare Voraussetzung fiir die
Herausbildung der Identitét ist. Vgl. Astrid Erll, Astrid/ Gymnich, Marion/Ansgar Niinning,
Ansgar: Einleitung: Literatur als Medium der Reprasentation und Konstruktion von Erinnerung
und Identitét, in: Literatur — Erinnerung — Identitdt, S.111-1X, hier: S.111.

319 Schacter, Daniel L.: Wir sind Erinnerung: Geddchtnis und Personlichkeit, iibers. von Heiner
Kober, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 2001, S.46. Im Gegensatz nehmen Erinnerungen an die
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Die individuelle Identitit erscheint folglich im Musils Roman weniger als
ein Produkt zuriickliegender Erfahrungen, sondern vielmehr als ein sich
selbst im narrativen Prozess herausbildendes Konstrukt, das angesichts der
Polyvalenz der Vergangenheit doch nur instabil und vorlaufig bleibt. Es
geht um einen selbstreflexiven Roman, bei dem ein gestiegenes
Bewusstsein fiir die Grenzen der identitétsstiftenden
Vergangenheitsaneignung verzeichnen lisst. Identititen werden immer neu
erschafft und damit wird die Konstruktivitdt von Erinnerungen ebenso wie
die Pluralitdit der individuellen Identitit vor Augen gefiihrt.
Reinterpretationen und Umdeutungen des zuriickliegenden Geschehnisses
und die damit verbundene Pluralisierung der erinnerten Welt verdeutlichen
die Polyvalenz, ja die Unverfligbarkeit der vergangenen Erfahrungen und
unterstreichen, dass Erinnerungsakte ebenso wenig Einblick in die
faktischen Bedingungen des Vergangenen wie in gegenwirtige
Deutungsschemata bieten: ,Irgendein grofler Rauch steigt als dunkle
Erinnerung daraus auf, und man kommt zuweilen auf den Gedanken, daf3
alles, was wir erleben, losgerissene und zerstorte Teile eines alten Ganzen
sind, die man einmal falsch erginzt hat.“ (MoE, S.748) Mit der Auflésung
der Vergangenheit in mogliche, zum Teil fabulierte Erinnerungswelten
wird nicht nur dem prinzipiell unzuverldssigen Charakter von
Erinnerungen sowie der Instabilitit der Identitdtskonstruktion Ausdruck
verliehen. Vielmehr wird auch die Grenze zwischen der Erfindung und

Findung des Vergangenen zum Ausgangspunkt der Umkehrung verkiindet:

[...] gewinnt ein unangenehmes Geflihl immer mehr Gewalt, als ob man iiber das Ziel
hinausgefahren oder auf eine falsche Strecke geraten wire. Und eines Tages ist das stlirmische
Bediirfnis da: Aussteigen! Abspringen! Ein Heimweh nach Aufgehaltenwerden,

jungere Vergangenheit die Form von Felderinnerungen an d.h. sie werden ,aus der
urspriinglichen Perspektive™ gesehen.

147



Nichtsichentwickeln, Steckenbleiben, Zuriickkehren zu einem Punkt , der vor der falschen
Abzweigung liegt! Und in der guten alten Zeit [...] konnte man in einem solchen Falle den Zug
der Zeit verlassen [...] und in die Heimat zurilickfahren. (MoE, S.33)

8. Gefiihle

Bezogen auf die Thematik der Stelle der Figuren in ihrer Gesellschaft, kann
priziser formuliert werden, dass die Herrschaft des Sozialen eine
Unterwerfung des Subjekts zur Folge hat3!, sodass die Figur impotent ist,
das eigene Leben zu entwerfen. Das Subjekt wird durch eine Identitit
ersetzt, die durch eine verwirrte, endogene Dauererregung und
Sensibilisierung flir externe Faktoren sich zu bestimmen versucht. Die
gesellschaftliche Umwelt erscheint als ein Biindel von Stressoren, die die
Figuren erregen und aktivieren, aber auch zu zeitweiligen Uberbelastungen
und Defiziten in der Informationsverarbeitung fithren, die die Ohnmacht
des Individuums und seine dezentralisierte Nervositdt bestétigen: ,,Ich kann
dieses Leben nicht mehr mitmachen, und ich kann mich nicht mehr
dagegen auflehnen!“ (MoE, S.631), sagt Ulrich. Daraus ergibt sich die
strukturale-prozessuale Selbstreferenz des Bewusstseins rasch in Gefahr,
durch einen Gedankenstau liberlastet zu werden, in einer Art ,,Stauung*,
und in einer Art ,,aus den Ufern zu treten“. (MoE, 806)

Aus dieser Perspektive impliziert die Situation der Nervositit einerseits das
Gefiihl der Melancholie und andererseits die Einstellung des alle

Titigkeiten lihmenden Lebensiiberdrusses und der Gleichgiiltigkeit:3'?

31 Man kann Luhmanns Unterwerfung des Subjekts als konsequent ansehen, wenn man die
Theorien der soziologischen Klassiker in Betracht zieht, ndmlich die funktionale
Differenzierung (Durkheim, Simmel), die Biirokratisierung (M. Weber) und die
Institutionalisierung (Gehlen).

%12 Dieser Zustand erinnert uns an den ‘ennui moderne’, worunter die Figuren der franzosischen
Literatur leiden. Vgl. Biirger, Peter: Das Verschwinden des Subjekts, S.132-150.
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eine nervose Angst, nichts zu sein: [...] was ist alles das anders als die Unruhe eines Mannes,
der sich bis zu den Knien aus einem Grab herausschaufelt, dem er doch niemals entrinnen wird,
eines Wesens, das niemals ganz dem Nichts entsteigt, sich angstvoll in Gestalten wirft, aber an
irgend einer geheimen Stelle, die es selbst kaum ahnt, hinfdllig und Nichts ist? (MoE, S.1745)

Mehr noch: Der Verlust der Ubersicht der gesellschaftlichen Ereignisse hat
als Folge die Entwertung der Figur als Individuum, ihre Fragmentierung
bzw. ihre Verfallenheit und Zerstreuung in einer Uberfiille von
Moglichkeiten: ,,Es steht nicht mehr ein ganzer Mensch einer ganzen Welt
gegeniiber, sondern ein menschliches Etwas bewegt sich in einer
allgemeinen Néhrfliissigkeit“. (MoE, S.217) Daraus entsteht bei den
Figuren eine Fiille von negativen Emotionen wie Wut"® und Angst, die
auftreten, weil der Verlust dieser Kontrolle iiber die Umwelt als bedrohend
fiir die eigene Identitit empfunden wird. Zugespitzt wird im Roman
festgestellt: Man fiihlt die Verzweiflung eines ,,zdhe(n) Festhalten(s) an
sich, das sich so schwer austreiben lasst wie das Leben einer Katze, selbst
wenn sie von Hunden schon ganz zerfleischt ist“. (MOE, S.257)

Es geht um das ,,nervise Zeitalter (MoE, S.458), was die Gefiihls- und
Wahrnehmungserlebnisse in  den  Hintergrundgrund riickt.  Der
Anachronismus der kakanischen Gesellschaft, die zu einem Phantom einer
,,uberamerikanische(n) Stadt“ (MoE, S.31) wird, ist ein soziales Paradigma
dieser Zeitkrankheit, das durch die einzelnen Figuren verstirkt wird.
Charakteristisches Beispiel ist der hysterischer Anfall Gerdas, worauf
Ulrich ,,sich dabei gegen die Versuchung wehren muss, einfach einen Arm
voll Polster zu nehmen und mit ihnen diesen Mund zu ersticken, dessen

Laute nicht aufzuhalten waren.” (MoE, S.623) Nervositidt wird hier mit

33 Und diese Verkleinerungswut einer nicht nur mit allen Hunden gehetzten, sondern auch
hetzenden Zeit ist wohl kaum noch die dem Leben natiirliche Zweiteilung in Rohes und Hohes,
weit eher ein selbstquélerischer Zug des Geistes, eine unaussprechliche Lust an dem Schauspiel,
daBB sich das Gute erniedrigen und wunderbar einfach zerstoren lasse. Es sieht einem
leidenschaftlichen Sich-selbst-Liigen-strafen-Wollen nicht unéhnlich [...].“ (MoE, S.306)
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dem Motiv des Erstickens derart verkniipft, dass Kommunikation und
Logik zu einem Schrei eliminiert werden. Ndher besehen: Der Korper
Gerdas wehrt sich mit hysterischen Schreien, die sich als ,,helle I-Laute*
(MoE, S.622) von ihr abldosen. Dieses reduziertes ‘I’ reprédsentiert
dermaBen die Reduzierung des Individuums, dass sich die Person nur eins
wiinscht ,,ohne ein Wort sagen zu miissen, nicht mehr da zu sein. (MoOE,
S.264) Das ‘I’ des Schreis ist nicht nur der Signifikant der Nervositit,
sondern auch markiert die Entscheidung der Figur, dem Zustand des
Wartens ein Ende zu setzen.

Der verbale Zugriff des Schreis ist mit dem gestischen Angriff
Moosbruggers zu parallelisieren. Fiir den Lustmdrder verkorpert die
Prostituierte die gefihrliche Umwelt, die seine Identitdt bedroht. Sein
Angriff verkorpert den zehnten Charakter, er ist der verzweifelte Versuch
sich der Umwelt zu beherrschen: ,,Fiir den Richter war Moosbrugger ein
besonderer Fall; fiir thn war er eine Welt, und es ist schwer, etwas
Uberzeugendes iiber eine Welt zu sagen.“ (MoE, S.75) Nach Musil ist die
Gewalt das Bediirfnis, sich in der Welt zu behaupten und ,,Spuren (zu)
hinterlassen in der Welt, sich in der Welt ein Denkmal (zu) setzen.” (MoE,
S.1565) So steht Moosbrugger in Differenz sowohl zu Walter, der kein
Denkmal in der Welt setzen kann, sondern nur als Denkmalschutzbeamter
arbeitet, als auch zu Hans Sepp, dessen aggressive Gefiihle sich in der
Unbestimmtheit und Abstraktion des germanischen Ideals entleeren. Nicht
zufilligerweise wird Moosbrugger zum Beobachtungsobjekt von Justiz und
Medizin, Salons und Wissenschaft, er ist derjenige, an dem die Diskussion
um Zurechnungsfdhigkeit und Unzurechnungsfihigkeit des Menschen
losbricht.

An dieser Stelle ist noch am Beispiel Walters, der in der Angst des

Scheiternden lebt, das Fluchtverhalten der Figuren zu erwéhnen:
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Walter wollte erwidern. Aber es zeigte sich, dass das Gefiihl, das ihn in die Hohe getrieben
hatte, nicht nur Triumph war, sondern — wie sagt es? — auch der Wunsch, einen Augenblick
hinauszugehen. Er schwankte zwischen den beiden Wiinschen. Aber beides lief3 sich nicht
vereinen, und sein Blick glitt von Ulrichs Augen ab auf den Weg zur Tiire. (MoE, S.216f.)

Beachtet man diese Verhaltensweisen, so wird Folgendes deutlich: Schrei,
Angriff und Flucht als ungliickliche Ausdrucksmittel sind Metapher des
Schrecks®!*, der im Werk iibermotiviert ist und den Protest gegen die
Unstimmigkeit zwischen Innen und AuBen manifest artikuliert. Im
Gegensatz  zur  Kommunikation  und  zur  Handlung, die
gesellschaftlichorientierte Merkmale sind, sind Schrei, Angriff und Flucht
die gefundenen Mittel aus der Sprache des Tiers. Die Figuren verhalten
sich wie das Tier, das nach der Identitdt Spuren forscht und darauf reagiert.
Der Korper der Figuren ist der Korper des Tieres: ,,mit erotischer Spannung
geladenen Kelch bildete, der in seinem Inneren das schmale, weille Tier
verbarg, das sich suchen lieB und fiirchterlich begehrenswert machte.*
(MoE, S.279)

Aus dieser Perspektive wird der Schreck als die Aussetzung der
Selbstreferenz und die Abgerissenheit aus der Fremdreferenz interpretiert.
Der Schreck ist die scharfe Markierung der Differenz von Selbst- und
Fremdreferenz bzw. die scharfe Manifestierung der Konfusion der Person
angesichts dieser Differenz. Im Gefiihl des Schrecks zerreiflt die Figur in
einer Geste des Abweichens das gesellschaftliche Kontinuum. Mit anderen
Worten: der Schreck ist das Ausstrahlen des Individuums auf die
chaotische Mannigfaltigkeit der Wirklichkeit. Er ist der Ausdruck des

Betroffenseins und somit der Hervorhebung der Person, die erschrecken

314 Leiblich sein heiBt erschrecken konnen.“ Forum fiir Philosophie Bad Homburg (Hg.):
Zeiterfahrung und Personalitdt, S.231.
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kann wie das Tier.3™ Der konsistente Vergleich aller Figuren mit dem Tier
ist der Versuch den in der Gesellschaft erstarrten und gedrdngten Korper

der Figur in die Metapher des anderen Zustands zu transformieren.

Uberginge verbinden nicht allein die Gestalten, sie zeigen sich beispielsweise auch in
verschiedenartigen Erfahrungsweisen des anderen Zustands. Grundvorgang ist die
Durchbrechung der bewuBten Person; die Wege dieser Durchbrechung aber sind verschieden
[....] selbst eine Clarisse mit ihren fixen ldeen hat Teil an allgemeinen Erfahrungen der
Entriickung. (MoE, S.127)

Damit bringt Musil den Prozess der Transformation auf den Punkt: Nach
dem Schreck gibt es verschiedene Erfahrungen der Ver-riickung.
Systemtheoretisch umformuliert: Der Schreck ist das zeitliche und
gefiihlsmiBige Kreuzen von der Seite der Unlust zur Seite der Lust.
Lustgefiihle haben die Form entweder des Wahnsinns bzw. der Trance oder
der Ekstase bzw. des Gliicks, wie das der Fall auf dem Heimweg Ulrichs
ist: ,,Man konnte das Gefiithl von Geschehen haben in dieser Nacht wie in
einem Theater. Man fiihlte, dass man eine Erscheinung in dieser Welt war*.
(MoE, S.647) Wahnsinn und Ekstase driicken sich in den Phantasien
Clarisses aus. lhre Artikulationen werden im Verlauf des Romans zur
sprachtheoretischen Ekstase, zur - analog des Schrecksgefiihls -
terroristischen Diskursivitit. Ahnliches gilt fiir Moosbrugger. Er hort
Stimmen, tanzt, seine Sprache ist nicht einfach dionystisch, sondern
ebenfalls ddmonisch, von den halluzinatorischen Erscheinungsbildern und
Aftektiibertragungen tief durchdrungen, weil Welt und Erfahrung auf
dieselbe Gleise gesetzt werden, sodass Erfahrung die Ursache, Welt die

Folge und die Figur als Beobachter der verschwindende Vermittler wird:

35 Hermann Schmitz sieht eine Parallele des Tiers mit dem Menschen im Schreck: ,,Das Tier

und der Mensch haben der Pflanze voraus, dass sie leiblich sind, weil sie erschrecken konnen.*
Ebd., S.232.
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Ein Tropfen von Moosbruggers Blut war in die Welt gefallen. Man konnte
das nicht sehen, weil es finster war, aber er fiihlte, was im Unsichtbaren vor
sich ging. Wirres richtete sich dort drauen gleich. Krauses wurde glatt.
Ein lautloser Tanz 16ste das unertragliche Surren ab, mir dem ihn die Welt
sonst oft quilte. Alles, was geschah, war jetzt schon; so wie ein hdBliches
Maidel schon wird, wenn es nicht mehr allein dasteht [....] Das war
sonderbar, und wenn Moosbrugger die Augen Offnete und sich die Leute
ansah, die in einem solchen Augenblick, wo ihm alles tanzend gehorchte,
gerade in seiner Ndhe waren, so kamen auch sie ithm schon vor. Dann
waren sie nicht gegen ihn verschworen [....] Und dann tanzte Moosbrugger
vor ihnen [....] tanzte tagelang, ohne da} es jemand sah, bis alles auf3en,
aus ihm heraus war, steif und fein wie ein Spinngewebe [....] Wenn man

das nicht mitgemacht hat, wie will man dann iiber das andere urteilen?

(MOE, S.397)

Moosbruggers Halluzination des Tanzes driickt die Krise der fragmentarischen Gesellschaft aus,
allerdings als die andere Seite der Angst vor dem Selbstverlust. Der Tanz ist nicht einfach
Bewegung aus der gesellschaftlichen Erstarrung, sondern auch ein Raumbild, eine Metapher der
Identifikation der Figur mit ihrer Selbstreferenz, ein Selbstiiberzeugungsritual, das ihn aus den
Ritualen der Sozialisation befreit.®!

Diese Beispiele machen deutlich, dass die Gefiihle - nach einer
Luhmannschen Wendung - Immunisierungsstrategien als Innen-Lenkung
gegen die Drohung des michtigen Auflen sind. Das meint auch Musil,
wenn er formuliert, dass die Gefiihle den ,,Augenblick [...], des

Spannungsgleichgewichtes zwischen innen und auflen, zwischen

316 So sollte die rhythmische Bewegung in einen Zustand der Trance zuriickfiihren, die den
Menschen auBlerhalb der Kontrolle des Bewusstseins und eben dadurch aus der egozentrischen
Individuation herausfiihren und zu einem schwingenden Element des Kosmos machen wiirde.
Baxmann, Inge: Die Gesinnung ins Schwingen bringen. Tanz als Metasprache und
Gesellschaftsutopie in der Kultur der zwanziger Jahre, in: Materialitit der Kommunikation,
S.360-373, hier, S.367.
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Zerprefitwerden und Zerfliegen (MoE, S.132) markieren. Mit der
Aktivierung von Gefiihlen versucht die Figur vor sich selbst bzw. vor
anderen zu fliehen. Charakteristisch ist dabei, dass Musil vielmals das Wort
‘strahlen’ in Verbindung mit dem Gefiihl benutzt. Obwohl das Ich verdiinnt
ist, gilt, dass ,,durch dessen Vakuum alle Gefiihle wie blaue Glithrohren
strahlen®. (MoE, S.409) Das Gefiihl bzw. der Zustand des sich Fiihlens ist
das, was das reale Geschehen zum Symbol des moglichen Geschehens
macht: ,,das Geschehene (wird) zum Symbol von etwas, das vielleicht nicht
geschah, aber hindurch gefiihlt wurde, und der Mensch als Inbegriff seiner
Moglichkeiten, der potentielle Mensch.* (MoE, S.251)3Y

Die Differenz, die die Gefiihle der Figuren leitet, ist die Differenz von
Bedrohung und Erlosung. Mit anderen Worten: Gefiihle zerbrechen und
ordnen von neuem die Welt und damit auch die Erfahrungen der Figuren,
wie das bei Ulrich und Agathe der Fall ist: ,,Das Meer war wie eine
unerbittliche Geliebte und Nebenbuhlerin; jede Minute war eine
vernichtende Gewissensforderung.* (MoE, S.1456)

Geflihle zwingen das System mit dem puren Vollzug seiner Autopoiesis
konfrontiert zu werden und I6sen folglich eine reflexive Selbstreferenz des
Bewusstseins aus. Besonders existentielle Stimmungen wie Angst,
Depression, Langeweile, aber auch Hoffnung und Glaube bilden den

Ansto zur Suche nach der mdglichen Individualitit, 318

nach der moglichen
Erfahrung. Somit ist das Gefiihl keine einfache subjektive Empfindung,
sondern bildet eine Schicht des komplexen Denkaktes, jenen ‘ganz

Begreifens’ der Person (vgl, MoE, S.255), eine Mystik und Mythologie der

17 Herder sagt: ,,Ich fiihle mich! Ich bin!“ Herder, Johann-Goofried: Simtliche Werke, Bd. 8:
Der Mensch in der Schopfung, 1. Aufl., Berlin: Herder 1998, S.96.

18 Ahnliches sagt Heidegger: ,,Allein in der Angst liegt die Moglichkeit eines ausgezeichneten
Erschlieens, weil sie vereinzelt. Diese Vereinzelung holt das Dasein aus seinem Verfallen
zuriick und macht im Eigentlichkeit und Uneigentlichkeit als Moglichkeiten seines Seins
offen.” Heidegger, Martin: Sein und Zeit, Tiibingen: Niemeyer 1993, S.190f.
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Einheit des Menschen: ,,Dieser Zustand seiner Kinderzeit war ihm also
verhéltnismafig lebhaft erhalten geblieben, aber ein anderer [...] zeigte
sich dem Betrachter entschlafen oder, richtiger gesagt, versteint, wenn man

erlaubt, dabei unter Steinen Brillanten zu verstehen.” (MoE, S.384)

9. Widerspriiche

Das gesellschaftliche Leben ist nach dem bisher Gesagten voll von
Widerspriichen, die die Figuren derart irritieren, dass Paradoxien auch im
Erleben und im Handeln der Figuren entstehen. Arnheim fiihlt zwar
,Abneigung gegen Witz und Ironie“ (MOE, S.546), doch ist er ein
Grof3schriftsteller, der sich von der Welt zurtickzieht, um zu schreiben.
Diotima fiihlt einen ,,Groll gegen alles* (MoE, S.107), aber ,,sie verteilte
sich in kleinen Tropfchen feinster Liebe an alle Dinge, die es verdienten,
[...]. (MoE, S.352) Die Differenz von Erleben und Handeln ist der
Widerspruch im Leben der Figuren: ,,man handelte [...] immer anders als
man dachte”. (MoE, S.34)

In Musils Roman findet man zahlreiche Beispiele, an denen man
beobachten kann, wie die Figuren in der Autopoiesis der Reflexionen und
der Gefilihle mit den Paradoxien umgehen. Am deutlichsten macht sich
bemerkbar, dass die Figuren immer Raum- und Zeiterfahrungen finden und
erfinden, um mit den Widerspriichen zu leben®®: , Und im Augenblick wo
die Widerstinde schwankten u(nd) schmolzen, hatte U(Irich) gesagt: Es ist
auch das Verniinftigste, wenn wir nicht widerstehn; wir miissen das hinter

uns haben, damit nicht die Spannung das verfilscht, was wir vorhaben.*

%9 Die Paradoxie ist keine Existenzfrage fiir das System“. Luhmann, Niklas: Soziologische
Aufklidrung, Bd. 6, S.72f.
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(MoE, S.1653) Widerspriiche sowohl in der Selbstreferenz als auch in der
Fremdreferenz verhindern nicht die Erfahrung des Gliicks: ,,Jeder Mensch
hat eine solche Methode, die Bilanz seiner Eindriicke zu seinen Gunsten
umzudeuten, so dal gewissermallen das tigliche Existenzminimum an Lust
daraus hervorgeht, das in gewohnlichen Zeiten geniigt. (MoE, S.523) Es
geht um Liicken, die man nicht schlieBen kann (vgl. MoE, S.649), doch wir
sehen wie die Figuren diese Liicken durch ein bewusstes, funktional-
orientiertes Arrangieren, die ,kiinstliche Zufriedenheit der Seelen” (MOE,
S.527) bewirken.

Bonadea  erhdlt sich  durch  psychische  Dispositionen  ihr
Gemiitsgleichgewicht, obwohl sie sonst ungliicklich wire; Diotima miisste
unter der Empfindungslosigkeit ihres Gattes leiden, aber sie schafft sich
einen literarischen Schonraum; und Arnheim schwingt sich zu einer
falschen Synthese von materiellem und seelischem Besitz, um trotz der
Widerspriiche ein Gleichgewicht zu haben. Alle Figuren suchen nach einer
Kompensation, nach einem Ersatz fliir die widerspriichliche

Hochkomplexitit des gesellschaftlichen Lebens:

Er ist imstande, alles zu allem zu machen — Schnee zu Haut, Haut zu Bliiten, Bliiten zu Zucker,
Zucker zu Puder, und Puder wieder zu Schneegeriesel-, denn es kommt ihm anscheinend nur
darauf an, etwas zu dem zu machen, was es nicht ist, was wohl ein Beweis dafiir ist, dass er es
nirgends lange aushilt, wo immer er sich befindet. (MoE, S.138f.)

Erwdhnt werden soll hier auch Moosbrugger. Das Leiden, das von der
abwesenden Position Moosbruggers in der Kommunikation erzeugt wird,
wird durch das Genieen in der Handlung kompensiert. Die Struktur des
traumatischen Lebens der Kommunikation wegen seiner Sprachlosigkeit ist

wiederum eine Differenz, ein Schnitt, der zu einer psychotischen Form des
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GenieBens fiihrt.®® Das zeigt den Versuch der Person, eine Identitit und
eine Prasenz in der Gesellschaft zu haben.

Die Suche nach einer Kompensation ist eine Umdeutung bzw.
Rekontextualisierung, die aber das prédsentierte Problem, ndmlich das
Ausbleiben der Befriedigung, nicht als ein geldstes, sondern als eine
diffuse Kognition der Situation in einen Kontext setzt, in dem eine rasche
Umorientierung in Richtung auf Alternativen ermoglicht wird. Die
Realitdtsgewissheit von Tatsachen und Geschehnissen ist schwécher als die
Realitdatsgewissheit der Unterstellungen, die vom blinden Fleck der
Kompensation erzeugt werden. In diesem Sinne sind auch die ldeologien
zu interpretieren: Sie sind blinder Fleck, latente Formen und somit nach
Musil ,,hochfliegende Gedanken®, fiir die ,eine Art Gefliigelfarm
geschaffen werden sollte.” (MoE, S.358)

Mit Hilfe der Kompensation gewinnt die Figur eine Einheit, die die
psychischen und sozialen Asymmetrien iibergreift. Damit erfindet die Figur
ein imagindres Vehikel von der Paradoxie der Einheit des Unterschiedenen

und eine tduschende Vermittlung zwischen Identitit und Nichtidentitét.

Seine Entwicklung hatte sich offenbar in zwei Bahnen zerlegt, eine am Tag liegende und eine
dunkel abgesperrte, und der ihn umlagernde Zustand eines moralischen Stillstandes, der ihn seit
langem und vielleicht mehr als ndtig bedruckt hatte, konnte von nichts anderem als davon
kommen, dass es ihm niemals gelungen war, diese beiden Bahnen zu vereinen. (MoE, S.593)

Auf der anderen Seite erhoht aber die Kompensation - sei es als Symbol,
als Idee oder Wunsch - die Komplexitit der Figur und schafft Unordnung
und Konflikte zwischen den Figuren. Gerda trifft das auf die Formel, wenn
sie Ulrich vorwirft: ,,Sie denken wie ein Raubtier! (MoE, S.314) Der

Konflikt ist nach Luhmann eine verschéarfte Realisation von Widerspriichen,

%20 \/gl. Widmer, Peter: Metamorphosen des Signifikanten. Zur Bedeutung des Korperbilds fiir
die Realitdt des Subjekts, S.91.
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wobei die Kompensationen kommuniziert werden.*?* Zur Verdeutlichung

dieser These tragt das folgende Zitat aus dem Roman bei:

Es ist wie eine leichte Bewusstseinsspaltung. Man fiihlt sich umarmt, umschlossen und bis ans
Herz von einer willenlos angenehmen Unselbststindigkeit durchdrungen; aber andererseits
bleibt man wach und der Geschmackskritik fidhig und sogar bereit, mit diesen Dingen und
Menschen, die voll ungeliifteter AnmafBung sind, Streit anzubinden. (MoE, S.723f.)

Die Parallelaktion ist das konfliktreiche Feld, wo eben deswegen kein
Geschehen hervorgebracht werden kann. Die Erfiillung bleibt Unerfiilltheit
und erscheint im Spiegel der Negation, der Sinn der Parallelaktion ist ein
unverwirklichter, denn dessen Maoglichkeit liegt beschlossen in einer
unwiderruflichen Vergangenheit. Der Diskurs kann somit nicht konstitutiv
sein. Er bleibt erstarrter, ideologischer Apparat, ein enteignendes-
ereignendes Spiel. Ironischerweise wird als ihre kronende Idee, die
Fiihrung von einem handlungsunfihigen Mann sein. Die Kommunikation
der Anwesenden wird zum Medium fiir schwarmerische Ideen und Zitieren
der  historischen  Vergangenheit, um die unendlichen  und
undurchschaubaren Moglichkeiten der einheitlichen Gesellschaft zu
eruieren und zugleich festzustellen, dass diese nicht machbar sind.

Bei Gerda und ihrem Vater gibt es eine Konstellation der Rivalitét. Es ist
der Konflikt zwischen Herr und Knecht, wobei die Rivalitit in eine
Hierarchie miindet.3?2 Das germanische Ideal und der Anschluss Gerdas an
dieses, ist das Medium Gerdas, den Vater zu unterwerfen. Noch ein
Beispiel: Die Neurose Clarisses beruht auf der Tatsache, dass andere

idealisiert oder damonisiert werden. Walters Stimme wird als

%1 FEin Konflikt ist die operative Verselbstindigung eines Widerspruchs durch
Kommunikation. Ein Konflikt liegt also nur dann vor, wenn Erwartungen kommuniziert werden
und das Nichtakzeptieren der Kommunikation riickkommuniziert wird.“ Luhmann, Niklas:
Soziale Systeme, S.530.

%2 Hegel, F.W.: Phédnomenologie des Geistes, Bd. 3, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1980, S.145ff.
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Zwangsstimme und als Konventionsstimme verdridngt, an ihre Stelle treten
Symptome, worin sich die Wahrheit entstellt manifestiert. So kommt es zu
hysterischen Fillen. Walter auf der anderen Seite verdriangt seine Stimme
aus Angst vor dem Konflikt in der Form der Konversation. Es gelingt ihm
nicht vor Clarisse zu bestehen, er zieht sich zuriick und lasst Clarisse
genieBen, indem er in die Rolle der depressiven Unbeteiligtheit tritt,
wiahrend Clarisse ihn dagegen zu einer abwesenden Figur degradiert. Das,
was ihm bleibt, um sich nicht in der Leere zu verlieren, ist das Klavier bzw.
die Musik als Fetisch, als schlechtes Genieflen. Der Riickzug ist nicht nur
das Ergebnis einer Erfahrung, sondern er bestitigt diese Erfahrung aufs
Neue. Anders gesagt: Walter bestétigt immer wieder seine Ohnmacht in der
Ehe.

Der Zustand des Konflikts bezeichnet aber auch die Selbstreferenz der
Figuren. Ulrich demonstriert am Beispiel des ,,Kampferlebnisse(s)*“ (MoE,
S.28) des Fehlen eines instanten Identititsbewusstseins und verweist auf
die Erfahrung einer ,,.Durchbrechung der bewussten Person® (MoE, S.29)
und des Versinkens der Personlichkeit in die anonyme Autopiesis des
Bewusstseins. Es gibt keinen ruhenden Zustand, in den sich die Figur
zuriickziehen und auf den sie sich zuriickgreifen kann. Die Strukturen des
Kampfes um Stabilitdt sind unaufloslich in der Selbstreferenz eingegraben.
Das macht die Selbstreferenz konfliktreich.

Die Kompensationen der Figuren sind der einzige, obwohl unsichere
Anhalt, die trotz Enttduschung durchgehalten werden kann. Das beweist
Ich-Stirke®?® oder auch schizophrene Merkmale. Der Weg in die

Schizophrenie ist der Weg in die Welt der Bilder und in die Erlosung der

33 vgl. Luhmann, Niklas: Soziologische Aufkldrung, Bd. 4, S.176. Dass der Beobachter aus
dem Teufel entspringt ist eine AuBerung Ulrichs: ,,Und wir kdnnen sie (die Welt) nicht lieben,

weil wir mit dem, was in ihren Kdpfen vorgeht, nicht einverstanden sind — setzte er hinzu.*
(MoE, S.945)
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Unschuld,®** wo das Selbst auBerhalb der Wirklichkeitstopographie ‘weiBer
Fleck’ 1ist. Clarisse konstituiert im Imagindren die  Erflillung im
Inkarnationskonzept, im Physischen die Idee der Vollstindigkeit im
Konzept des Hermaphroditen. Thre Erlosungsidee ist die Verkiindigung
einer doppelten Geburt, nimlich die Geburt Gottes und die physische
Niederkunft, das Unbeobachtbare in der Immanenz der Unterscheidungen.
Sie verliert sich auf dem Umweg der Paradoxie. Der Beobachter aber, der

mit Paradoxien lebt, sagt Luhmann, stammt aus dem Hause Teufel3%°:

Er muf3 entweder Gott verraten oder dessen Weisung missachten. Er ist durch eine paradoxe
Weisung in eine Entscheidungssituation versetzt und entscheidet sich fiir Gott gegen Gott. [...]
wiirde er nicht beobachten (aber wie kann das verlangt sein), wiirde er auch nicht auf diese
Paradoxie stoflen; es gibe sie nicht. Die Paradoxie macht frei — oder wie man heute zu sagen
bevorzugt: schizophren; in jedem Falle: autonom. 3%

Die Stirke der Identitit Clarisses erwédchst aus der Stirke der
Uberzeugungen, die weltanschauliche Tragweite erwerben. Hier ist auch
Arnheim zu erwidhnen, der in der phantasmatischen Form der Ich-
Autonomie, im starken Selbstbewusstsein lebt, das die anderen wegraumt

bzw. in den Schatten stellt:3’

was Selbstbewusstsein heifit: Das Bewusstsein vermag nicht, das Wimmelnde, Leuchtende der
Welt in Ordnung zu bringen, denn je schirfer es ist, desto grenzenloser wird, wenigstens
vorldufig, die Welt; das Selbstbewusstsein aber tritt hinein wie ein Regisseur und macht eine
kiinstliche Einheit des Gliicks daraus. Ulrich beneidete diesen Mann um sein Gliick. (MoE,

%24 \/gl. Christof Forderer: Ich-Eklipsen. Doppelgénger in der Literatur seit 1800, Stuttgart: J.B.
Metzlersche Verlagsbuchhandlung u. Carl Ernst Poeschel Verlag 1999, S.207.

325 (larisse sieht in Ulrichs Natur die teuflische Seite des Beobachters: ,,Erinnerst du dich, ob
ich dir schon einmal gesagt habe, du bist der Teufel? Mir ist so. Versteh mich gut: Ich sage
nicht, du bist ein armer Teufel, das ist einer, der das Bose will, weil er es nicht besser versteht;
du bist ein groBer Teufel, du weifit, was gut wire, aber du tust gerade das Gegenteil von dem,
was du mochtest!* (MoE, S.658)

3% |_uhmann, Niklas: Wissenschaft der Gesellschaft, S.118f.

%7 Es geht dabei weniger um eine Vernichtung der andern, als vielmehr um die Darstellung des
eigenen Seins, der die andern im Wege stehen, weshalb sie ausgeschaltet werden miissen.*
Widmer, Peter: Metamorphosen des Signifikanten. Zur Bedeutung des Korperbilds fiir die
Realitdt des Subjekts, S.106.
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S.645)

Damit riickt das Thema der Pathologie in den Mittelpunkt. Das beharrliche
Insistieren auf kompensierende ldeen hat als Folge eine pathologische
Entwicklung der Interpenetrationsbeziehungen, die sich in einem teilweise
oder volligen Verlust der Anschlussfihigkeit der Figur in ihrer Umwelt
manifestiert und in der Erschiitterung der Identitit der Figur in der
Sozialisation. Sowohl Moosbruggers als auch Clarisses Inszenierungen von
rdumlichen Konfigurationen als Aufhebungen des Innen/Aullen-
Unterscheidens gelten als pathologische Grenzphdnomene, als paralogische
Ek-sistenzen. Diese Figuren werden zu Kreisgestalten der Grenze zwischen
Innen und Auflen, die iiberwunden werden muss. Sie sind weder im Innen
noch im AuBlen und die Grenze wird zum Kreis als soziale Hervorhebung
der Umgiirtung, der Schutzzone, die von der Figur her dem bedrohlichen
oder enttduschenden AuBen zugerechnet wird. Gegen die subversiven
Krifte der Umwelt hilft dann nur die verstirkte und perfekte Markierung
der Grenze des Kreises. Die Figur ist in diesem Fall das UmschlieBende
und das Eingeschlossene zugleich, in der Form der inneren Burg von
Meister Eckhart.3%

Mehr noch: Clarisse befindet sich in der Negativversion des Labyrinths,
wobei anzumerken ist, dass ihre Traume und Halluzinationen nicht
zersplittert und chaotisch sind, sondern im Gegenteil hoch zentriert auf die
Idee der Erlosung, die die abwesende Ordnung der Welt repriasentiert. Bei
Clarisse tlberwiegt die Aufmerksamkeit auf sporadisch identifizierbare
Wahrnehmungen (die Musik, Nietzsches Biicher), die sich in einem

versprechenden Zeichen zusammengeballt werden:

38 \/gl. Fuchs, Peter: Theorie als Lehrgedicht. Systemtheoretische Essays I, S.47.
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Cl(arisse) sah eine Weile lang Dinge, die man sonst nicht sieht. [...] Es war vielleicht
Wahnsinn. Aber ein Forster sieht auf einem Spaziergang eine andere Welt als ein Botaniker
oder ein Morder. Man sieht viele unsichtbare Dinge. [...] Man ist erstaunt {iber die fortwahrende
Unruhe der Dinge. Ebenso sind unwahrgenommene Doppelbilder im Gesichtsfeld, denn das
eine Auge sieht je etwas anderes als das zweite: Nachbilder 16sen sich wie allerfeinste farbige
Nebel vor den Augenblicksbildern auf; das Gehirn unterdriickt, erginzt, formt die vermeinte
Wirklichkeit; das Ohr iiberhort tausend Gerdusche des eigenen Korpers, die Haut, die Gelenke,
die Muskeln, das innerste Ich senden ein Zueinanderspiel unzéhliger Empfindungen, die stumm,
blind und taub den unterirdischen Tanz des sogenannten Wachseins auffithren. (MoE, S.1743)

Es geht um eine Transformation der Identitdit der Figur, um eine
Selbstsubstitution, die die Relevanz der Zeit in Betracht zieht. Im ersten
Moment wird die Identitit des Selbst dekonstruiert bzw. durch das
Beobachten des Muttermals dekomponiert. Im zweiten Moment wird ein
unpersonliches, entgrenztes Selbst gebildet mit dem Blick zuriick in die
Hoffnung, das verlorene Genie Walters vor Augen zu bekommen. In
diesem Moment entwickelt die Figur eine unbezweifelte Identitét, als die
gerade noch mogliche Form von Identitit. Auch der Wahnsinn ist eine
bewusste Selektion, ein selektiertes Projekt des Bewusstseins.®?® Das
demonstriert sich in Clarisses Vorstellung ‘Erloserin’ zu werden.
Wesentliche Pfeiler ihres Lebens wurden briichig und sie wird psychisch
krank. Spaltung kennzeichnet ihre Wahnvorstellungen von Doppelwesen
und ihre Wiinsche (Ulrichs Kind zu gebédren, den Moosbrugger zu befreien)
sind zwar Kennzeichen einer pathologischen Antikonventionalitdt, aber
auch einer autonomen Steigerungsbewegung, obwohl jedes mogliche
Realitdtskontinuum gebrochen wird. Sie entwickelt ein formloses
Sendungsbewusstsein, das sie Inkarnation nennt. Im Gro3enwahn Erloser
und Mutter-Gottes zugleich zu sein, in dem Begriff des Genies fixiert sich
ihr Wunsch nach Rettung der Welt: ,,was, wie sie wusste, Einfleischung

hiel, von etwas Unfleischlichem, einem Sinn, einer Aufgabe, einem

%9 Man kann auch von einem ,kalkulierten Wahnsinn“ sprechen. Lange, Wolfgang: Der
kalkulierte Wahnsinn. Innenansichten dsthetischer Moderne. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1992.
S.15.
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Schicksal, wie sie fiir ausgewihlte zwischen den Sternen vorbereitet
werden.” (MoE, S.442) Das Projekt der Inkarnation Clarisses ist das
passende Kompensat zum Ich, das zur ewigen und absoluten Einsamkeit
und ddmonischen Freiheit®*® verdammt erscheint. Freiheit ist ,einziger
Modus des Sichenthaltens in dem, was nicht mehr Identitdt genannt werden
kann: [...]1.“*3% Im Roman kulminiert sich der Begriff der Freiheit im
arroganten, emphatischen Ausruf des Irren in der Heilanstalt: ,,Ich kann
tun, was ich will!!!“ (MoE, S.991)

Dabei wird der Korper nicht mehr als Grenze des eigenen Selbst
wahrgenommen, sondern als Objekt eines fremden Selbst. Es ist das
phantasmatische, unmdgliche (allerdings moglich in der Schizophrenie)
Projekt das Ich eines anderen Menschen zu sein. Der Wahnsinn entsteht
gerade im Moment, wo die Figur wahrnimmt, dass nur als ein Fremder
existieren kann, nur wenn sie ihr Selbst in eine fremde Identitdt bannt. Im
Zustand des Wahnsinns wird die Permanenz des sich Fremdseins
stabilisiert und die Unwahrscheinlichkeit einer Deckung zwischen dem Ich
und dem Anderen aufgehoben. Die pathologischen Figuren finden eine
Selbstordnung als Antwort auf die Unordnung der Umwelt. Moosbrugger
ist ein ,entsprungenes Gleichnis der Ordnung: [...]*. (MoOE, S.653)
Clarisses Erlosung ist die Fiillung ecines universalen Raums, der fiir
ungenial erkldrt werden muss. Dieser Weg des Trancezustandes fiihrt in die
Exterritorialitidt, in die Extramundanitit von Welt, wo es kein ‘ich war
gewesen’ gibt. Die Figuren werden somit zu Fallen des Fallens in die

Kontingenz des ,,Sich-in-die-Zukunft-Fallenlassen(s)*“ (MoE, S.128), des

30 1 yhmann zieht den Schluss, ,,dass Freiheit nur als Freiheit zum Bosen moglich ist, weil alles,
was gut ist, dem Willen Gottes entspricht. Luhmann, Niklas: Sthenograpie und Euryalistik, in:
Gumbrecht,  Hans-Ulrich/Pfeiffer, K. Ludwig (Hg.): Paradoxien, Dissonanzen,
Zusammenbriiche. Situationen offener Epistemologie. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1991,
S.58-82, hier S.64.

31 Ternes, Bernd: Invasive Introspektion. Fragen an Niklas Luhmanns Systemtheorie, S.20.
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Fallens in den Wahnsinn bzw. ,,in unpersonliche, allgemeine Bestandteile*

(MoE, S.159) oder des Fallens in den Abgrund der symbolischen Ordnung:

wie wenn ich eine spanische Wand vor ein Loch in der Mauer stellen wiirde [...], und du hast
gesagt, dass man zu diesem Loch aus Trigheit und Gewohnheit nicht hinsieht oder sich mit
bosen Dingen davon ablenkt. Nun, das Weitere ist einfach: durch dieses Loch mufl man hinaus!
Und ich kann das! Ich habe Tage, wo ich aus mir hinausschliipfen kann. Dann steht man — wie
soll ich sagen? — wie geschilt zwischen den Dingen, von denen auch die schmutzige Rinde
abgezogen ist. Oder man ist mit allem, was dasteht, durch die Luft wie ein
zusammengewachsener Zwilling verbunden. Es ist ein unerhort groBartiger Zustand; alles geht
ins Musikalische und Farbige und Rhythmische, und ich bin dann nicht die Biirgerin Clarisse,
als die ich getauft bin, sondern vielleicht ein glanzender Splitter, der in ein ungeheures Gliick
eindringt. Aber das weilit du ja alles selbst! Denn das hast du gemeint, wenn du gesagt hast,
dass die Wirklichkeit einen unmoglichen Zustand in sich hat und dass man den Erlebnissen
nicht die Wendung zu sich geben und sie nicht als personlich und wirklich ansehen darf,
sondern dass man sie, wie gesungen oder gemalt, hinauswenden muf3 und so weiter und so
weiter. (MoE, S.659f.)

Es ist fiir die Untersuchung des Werks aufschlussreich zu sagen, dass
Moosbrugger und Clarisse als krank erklidrt werden, um die Gesellschaft als
krank zu erkldren. Es geht somit um eine konnotative Bewertung iiber
stillschweigend vorausgesetzte Kriterien, die in der Gesellschaft zu finden
sind. Gesellschaftliche Mechanismen werden dadurch indirekt beobachtet.
Sie sind die andere Seite der Krankheit der Figuren. Die kranken Figuren
sind als Symptome zu lesen, als Zeichen fiir nicht-beobachtbare Prozesse.
Das System der Gesellschaft ist als ein zweiter, nicht-transparenter
Phinomenbereich deutbar. Figur und gesellschaftliche Umwelt sind
gleichzeitige Ereignisse, wobei nur die eine Seite bezeichnet werden kann.
Sowohl Clarisses als auch Moosbbruggers Kommunikationen werden als
Zeichen gedeutet, die auf eine andere, ursidchliche Unterscheidung
aulBerhalb des Kontextes der direkten Interaktionen der Figuren verweist.
Somit sind sie erkldrungsbediirftig. Der andere unbeobachtbare Bereich

wird im Symptom?®3? erkennbar, das der Korper ist, nimlich das Muttermal

%2 \Jom Griechischen sympiptein, zusammenfallen.
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bei Clarisse und die Sprachlosigkeit bei Moosbbrugger. Diese Symptome
innerhalb der Grenzen des Korpers werden von den Figuren selbst als
Abweichung, als Inkorporation des Ddamons konzeptualisiert. Das Motiv
des Didmons wird mit dem Motiv des Unbewussten, jenem imaginiren
Interaktionspartner verbunden, der Wiinsche befriedigt, wo sie bewusst
verboten sind, und ihre Befriedigung verbietet, wo sie dem Bewusstsein
erlaubt sind.®* Diese Symptome werden, wie gesagt, als Zeichen fiir eine
andere Unterscheidung in einem anderen Bereich, den der Gesellschatft,
benutzt. Damit sind die als Symptome Zustinde oder Ereignisse nicht
Elemente des Korpers, sondern der sozialen Umwelt der Figur. Damit wird
auch die Figur von der Ursache im Sinne der Schuld freigesprochen und so
kommt auch nicht ihre Beseitigung in Frage. ,,Symptome lassen sich auf
ihren Sinn hin deuten und werden zu Kommunikationen.“3** Aus der
Perspektive der Theorie operationell geschlossener Systeme sind
Krankheiten Reaktionen der Figur auf Stérungen (Perturbationen) der

Umwelt.

10. Konformitdt und Abweichung

Die Differenz von Moglichkeits- und Wirklichkeitssinn erdffnet ein
Spannungsfeld, in dem die Figuren durch ihr konformes und abweichendes
Verhalten der Gesellschaft gegeniiber zu untersuchen sind. Ndher besehen:
Es gibt Figuren, die sich auf die gesellschaftliche Verhiltnisse konform

einstellen und ihre Individualitit dadurch gewinnen, dass sie nicht

33 \/gl. Baecker, Dirk: Probleme der Form, S.282.
%% \Vgl. Levi-Strauss, Claude: Strukturale Anthropologie. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1967,
S.216ff.
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abweichen und somit scheinen sie, einen Kompromiss mit ihrer Umwelt
geschlossen zu haben. Dazu bietet Musil an einer Stelle seines Werks

folgenden Vergleich:

Es ist etwas mit ihnen umgegangen wie ein Fliegenpapier mit einer Fliege, es hat sie an einem
Hérchen, dort in ihrer Bewegung festgehalten und hat sie allmédhlich eingewickelt, bis sie in
einem dicken Uberzug begraben liegen, der ihrer urspriinglichen Form nur ganz entfernt
entspricht. (MoE, S.131)

Der ironische Vergleich mit der Fliege - im Gegensatz zum mythischen
Vogelmotiv - zeigt das Uneigentliche der menschlichen Existenz, deren
Widerstand ein Fleck in den gesellschaftlichen Konventionen ist.3% Ihr
Verhalten wird unter konventionellen Regularititen von gesellschaftlicher
Geltung bestimmt. Arnheim und Walter sind solche Figuren, denn sie
benutzen die Konformitit mit der Gesellschaft um ihre Selbststabilisierung

Zu sichern.

Denn wenn sich im Lauf der Zeit die gewohnlichen und unpersonlichen Einfélle ganz von selbst
verstarken und die ungewohnlichen verlieren, so daB3 fast jeder mit der Sicherheit, die ein
mechanischer Zusammenhang hat, immer mittelmaBiger wird, so erklart das ja, warum trotz der
tausendfiltigen Moglichkeiten, die wir vor uns hétten, der gewdhnliche Mensch nun einmal der
gewohnliche ist! (MoE, S.117)

Es gibt aber auch Figuren, die ihre Individualitit durch abweichende
Haltungen bewédhren und verstirken. Sie sind in der Lage, auf
Umweltinformationen differenziert und flexibel zu reagieren. Abweichende
Figuren haben eine vielseitigere und wandlungsfiahigere Einstellung zur
Wahrnehmung des Verhaltens anderer zur Verfiigung und leben in

Variation. Die Abweichung individualisiert stirker eine Figur als die

%> Schopenhauer meinte, dass man die Fliege als ,,Symbol der Unverschimtheit und
Dummdreistigkeit“ nehmen sollte: ,,Denn wihrend alle Thiere den Menschen iiber Alles
scheuen und schon von ferne vor ihm fliehen, setzt sie sich ihm auf die Nase.© Hier zit. nach:
Leitgeb, Christoph: Schwirren statt Schweben: Der ironische Tod Osterreichischer Fliegen, in:
Martens, Gunther/Ruthner, Clemens/De Vos, Jaak (Hg.): Musil anders, S.111-136, hier S.115.
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Konformitédt, weil das konforme Verhalten miihelos mit der Erstarrung
lauft, wihrend das Abweichen gegen die Erstarrung durchgesetzt werden
muss und dadurch hoheren Aufmerksamkeitswert besitzt.33® Moosbrugger
und Clarisse sind abweichende Figuren und als solche steuern sie die
Selbstselektionen ihrer Identitdt nach dem, was moglich und
wahrscheinlich ist bzw. nach der Verfiigungsgewalt der abweichenden

Moglichkeiten.

Das System ‘reifiziert’ sich selbst als Handlungssystem und kann auf dieser Grundlage
Unendliches wie Endliches, Bewusstes als abgegrenzt, Geschehenes als irreversibel behandeln,
ohne die Kontingenz leugnen zu miissen, die die Produktion und Reproduktion erst
ermdglicht. >

Die abweichenden Figuren versuchen durch das Misstrauen, die
Uberkomplexitit der Umwelt zu bekimpfen. Das ist der Moglichkeitssinn
Ulrichs, der ,,in einem Gespinst von Dunst, Einbildung, Tridumerei und
Konjunktiven (MoE, S.16) lebt und bei seinen Entscheidungen katalytisch
erschwert wird.

Konforme Figuren sind auch die Parallelaktionére, die in ihren Gedanken
einander gleichen und somit eine gesellschaftskritische Satire bzw. eine
Provokation ausmachen. Zur ndheren Erlduterung: Die Parallelaktion
verkorpert das Typenhafte, das Statische und das Oberflidchliche der
Gesellschaft. Durch die unendlichen Gespréche flieht die Parallelaktion vor
sich selbst und versteckt sich im ‘man’ des stereotypen Lebens, im
Abgrund des Nicht-Geschehens: ,,Die sechs Menschen schwiegen einen
Augenblick, als stiinden sie um ein Brunnenloch und blickten hinein.*

(MoE, S.587) Konforme Figuren werden durch &uflere Autorititen,

%6 \/gl. Luhmann, Niklas: Die Autopoiesis des Bewusstseins, S.42.
%7 Luhmann, Niklas: Soziologische Aufkldrung, Bd. 3, Opladen: Westdeutscher Verlag 1981,
S.17.
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sozialen Konformitdtsdruck und verbreitete Vorurteile gepriagt. Solche

Figuren konnen nicht in Alternativen denken. Die Beteiligten an der

Parallelaktion koénnen nur iiber Alternativitit denken, aber nicht in

Alternativitat.

Der Padagogikprofessor Lindner erscheint als ,,Beispiel eines Menschen,

der Fiir lebt u(nd) vor dem In Angst hat.“ (MoE, S.1866) Dieses Fiir-sich

leben ist nicht die wahre Identitit der Figur, sondern sozial geleitete

Suggestion. Er versucht seine Selbstreferenz durch Disziplin und

padagogische Programmierung zu gestalten. Seine Selbstreferenz bestimmt

sich durch den zwanghaft und zweckmiBig erzieherischen Apparat, um

eine Rolle in der Fremdreferenz zu erwerben. Tuzzi, der Realist, denkt:

»,Nun komme ja, wie es scheine, das Getue [...] an seinen eigenen

Gegensdtzen zum Zerspringen [...]. Er hatte auch fiir Ulrich kein

Mitgefiihl: was dieser Mensch redete [...] gar lber Gleichnisse solchen

Unsinn zu sprechen, fand er geradezu unanstindig.” (MoE, S.613) Leonas

Identitdt deckt sich vollig mit ihrer Funktion als Geliebte Ulrichs. Die

Beispiele zeigen dass die Konformitdt das alternative Vermdgen der

Figuren minimalisiert, indem sie ihre Moglichkeitsraume von Erleben und

Handeln begrenzt.

Die konforme Figur, bei Musil als Durchschnittsperson bezeichnet, neigt zu
stereotypen Urteilen und zu Dichotomisieren, zu einer gegensitzlichen
Kategorisierung der Umwelt. Sie befindet sich in einer Zwangsneurose,
wobei sie sich an eine Kausalitidt der Sachdimension klammert, in der sie
Schutz vor der Leere sucht. Alles muss fiir Walter einen zwingenden Grund
haben, weshalb spontane AuBerungen vermieden werden. Alles muss seine
Ordnung, seine Richtigkeit und seine Berechenbarkeit sowie seine
Notwendigkeit haben. Auf den Unfall reagieren die Figuren mit der

rettungsdienstlichen Beseitigung des Funktionsdefekts und dem Lindern der
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von thm verursachten Schdden, um so schnell und so weit wie moglich zur
Routine zuriickzukehren. Unfallfolgen wollen minimiert werden, sodass die
Spuren von Kontingenz verschwinden. Das, was praktiziert wird, und in
einzelnen  Beispielen gezeigt wird, heilit in der Soziologie
Kontingenzbewéltigung.

Walter sehnt sich in seinem Eheleben nach miitterlichen Trostungen,
Wirme, vielen Kindern und mochte mit Clarisse ,,in eine Ordnung
eingeschlossen [....] sein, statt im offenen Irrwahn der Liebe und
personlichen Gesetzlosigkeit zu treiben”. (MoE, S.611) Er katalogisiert die
Welt, wie er auch die Kunstwerke katalogisiert. (vgl. MoE, S.143)

DaB er sich ein Kind wiinschte, gehdrte zu diesen neuen Aufgaben; das Verlangen, das ihn in
seiner Jugend beherrscht hatte, ein Titan und Feuerbringer zu werden, zeitigte es nun als letzte
Folge, daB er den Glauben, man miisse zuvor wie alle werden mit einiger Ubertreibung
aufnahm; er schamte sich zu dieser Zeit, weil er kein Kind besal3, er hétte fiinf Kinder gewollt,
wenn das Clarisse und sein Einkommen gestattet haben wiirden, denn es dréngte ihn, die Mitte
eines warmen Lebenskreises zu sein, und er wiinschte sich, den grolen das Leben tragenden
Menschendurchschnitt an. Durchschnittlichkeit noch zu ibertreffen unerachtet des
Widerspruchs, der gerade in diesem Verlangen liegt. (MoE, S.608)

Im Ganzen kann gesagt werden, dass die konformen Figuren nach
Maximen leben. Die Ichsucht Arnheims, die Wirme Walters und die
PlanméBigkeit Lindners sind solche Maximen, die die Form des inneren
Zwangs und des duBeren Ernstes haben. Systemtheoretisch gewendet:
Diese Figuren versuchen die Uberkomplexitit der Umwelt durch typisierte
Erlebnismoglichkeiten zu reduzieren, wihrend die abweichenden Figuren
diese Komplexitit durch eigene Erlebniserweiterung zu kompensieren
versuchen. Mehr noch: Die nicht abweichenden Figuren werden durch das
Vertrauen charakterisiert, das ein Mechanismus ist, das der Figur die

Funktion der Komplexititsreduktion gewéhrleistet sowie eine ,,Toleranz fiir
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Mehrdeutigkeit“3%®, welche zum ‘Seinesgleichen’®*® und zu einer Absenz
von Handlungen fiihrt. Das hat als Folge ein ,,Sich-in-die-Zukunft-
Fallenlassen* (MoE, S.128), das die Entscheidungen der Figuren entlastet,
sodass sie im Debakel der unverdnderbaren Realitdt oder im Gliick der
Unschuld eines Zu-Spat existieren.

Bei den konformen Figuren dominiert die Vergangenheit iiber Gegenwart
und Zukunft. Die Zukunftserwartung ist eine epigonale, durchlebte
Vergangenheit. Arnheim ist diejenige Figur im Text, die Erfahrungen zu
einer festen Erfahrungsstruktur und diese dementsprechend zu einem
bestimmten Erwartungs- und Handlungswissen gemacht hat. Arnheim ist
schon durch seine vielfiltigen Reisen um die Welt erfahren, und kann nicht
mehr aufs Erfahrungmachen angewiesen sein und Erwartungen haben.34
Fiir diese Figur gibt es nichts mehr zu erleben, nichts mehr zu erfahren,
nichts woriiber er sich iiberraschen®* lassen kénnte, nur das schon Fertige
begrifflich als vorhandenes Wissen zu ordnen. Sie ist affektarm und eher
passiv, auch wenn die Umwelt in ereignishafte Situationen verwickelt ist.
Arnheim blickt auf die Strasse der Demonstranten mit einer ,,cdsarischen

Ruhe* (MoE, S.645) Er hat also kein Abgleichen zwischen vergangenen

%8 |_uhmann, Niklas: Vertrauen. Ein Mechanismus der Reduktion sozialer Komplexitit, 2. erw.
Aufl., Stuttgart: Ferdinand Enke 1973, S.19.

%9 Wenn die Abweichung ausbleibt, gibt es allein die Wiederholung des Immergleichen, das
‘Seinesgleichen geschieht’. In seinem Buch Das Unbehagen der Kultur definiert Freud den
‘Wiederholungszwang’ wie folgend: ,,Die Ordnung ist eine Art Wiederholungszwang, die durch
einmalige Einrichtung entscheidet, wann, wo und wie etwas getan werden soll, sodass man in
jedem gleichen Falle Zogern und Schwanken erspart. Freud, Sigmund: Der Witz und seine
Beziehung zum Unbewussten, in: Gesammelte Werke, hg. von Anna Freud u.a., Bd. 6, Frankfurt
a.M.: Fischer Taschenbuch 1961, S.452.

%0 Walter Benjamin definiert die Erfahrungsarmut wie folgt: , Erfahrungsarmut: das muss man
nicht so verstehen, als ob die Menschen sich nach neuer Erfahrung sehnten. Nein, sie sehnen
sich, von Erfahrungen freizukommen, sie sehnen sich nach einer Umwelt, in der sie ihre Armut,
die duflere und schlieflich auch die innere, so rein und deutlich zur Geltung bringen kdnnen,
dass etwas Anstidndiges dabei herauskommt.* Zit. in: Luhmann, Niklas: Unbeobachtbare Welt.
Uber Kunst und Architektur, S.80, Anm.51.

L eine Erfahrung macht, wer sich tiberraschen lassen muss.“ Nowotny, Helga: Eigenzeit.
Entstehung und Strukturierung eines Zeitgefiihls, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1989, S.44.

170



Erfahrungen und noch zu wartenden Erfahrungen, und kann sich somit von
der Realitdt nicht diipieren lassen. Er kann dementsprechend sein Erleben
mit Diotima nicht als Erfahrung codieren, sondern im Gegenteil als
Widererfahrung seines Selbstbildes. Das hat als Folge eine in der
Gegenwart Bildung von Erfahrungsleere, die aber nicht mehr in die
Struktur des psychischen Systems verwandelt werden kann.34

Raum der Konformitdt ist der des Alltags, ihre Zeit die Zeit der
Wiederholung, ithre Form die der Gewohnheit. Der Alltag besteht in der
Nicht-Beobachtung der die Konformitdt ermoglichenden Latenz. Erst im
Nicht-Alltag wird Konformitdt in die Latenz geworfen, aus der sie die
immer erneute Differenz von Aktivitidt und Passivitdt in den Zustand der

Manifestheit zuriickholt.

Lindner hatte erkannt, dass die schlechte Nervenverfassung nicht von der Arbeit und ihrer Eile
komme, die man in diesem Zeitalter anschuldige, sondern, im Gegenteil, von der Kultur und
Humanitdt ausgehe, von den Ruhepausen, der Unterbrechung der Arbeit, den freigelassenen
Minuten, wo der Mensch sich selbst leben mochte und etwas sucht, das er fir schon halten
konnte oder fiir ein Vergniigen oder fiir wichtig: diese Minuten sind es, aus denen die Miasmen
der Ungeduld, des Ungliicks und der Sinnlosigkeit aufsteigen. (MoE, S.1055)

Das  Alltdagliche ist das Gewdhnliche im  Gegensatz zum
AuBergewohnlichen. Das eine ist gekennzeichnet durch Reproduktivitit,
Wiederholung, Routine und Uberlieferung, das andere durch Produktivitit,
Einmaligkeit und Neuerung. Im ersten Fall ist die Perspektive befangen
und in sich verschlossen im Vertrauten, wihrend das Aullerordentliche die
Entgrenzung der Erfahrung impliziert. Die Alltdglichkeit ist die Gliederung
des Selbst im Rahmen jedes Tages: die Wiederholbarkeit der
Verrichtungen ist in der Wiederholbarkeit des Alltags fixiert. Der Alltag

verfiigt iiber die Figuren, noch bevor sie diese beobachten kénnen. Die

32 \gl. Ternes, Bernd: Invasive Introspektion. Fragen an Niklas Luhmanns Systemtheorie,
S.228.
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nicht abweichenden Figuren befinden sich im Zustand der Wiederholung.
Ihr Handeln ist ein Nachahmen, ihr Sprechen eine Wiedergabe. Sie sind im
abkiinftigen, abbildlichen Charakter eines alltidglichen Verhaltens.

Bei den nicht abweichenden Figuren findet sich auch eine routineméfige
Wiederholung des Gedankens als ein Ritual, als ein Differenzraum, wo sich
Bewusstsein  und Ko&rper ausspannen. Sie ordnen sich in die
gesellschaftliche Ordnung ein oder anders gewendet, sie selegieren das
Gleiche aus der Komplexitdt. lhre Selbstverwirklichung vollzieht sich
durch den Gehorsam und die Konformitit um Gleichgewicht im Leben zu
haben. Sie beobachten das bloBe Nacheinander von Geschehnissen in der
Form der Gewohnheit und der Befreiung des Menschen von einer
Verantwortung der eigenen Handlungen. Die Handlungen werden als
Schemata in wiederholbarer Weise eingeiibt. In der Gewohnheit liegen
auch die Erstarrung und die Gespenstigkeit der gesellschaftlichen Ordnung.
Walters und Lindners Handlungssequenzen sind standardisiert und
wiederholbar, also wie Rituale anzusehen. Handeln verliert dadurch an
Kontingenz und an Erfindungsvermogen, sie wird typisiert. Die
Gewohnheiten sind reflexions- und handlungsbezogene Dispositionen der
Figur tiber ihr Selbst. Das Selbst tritt wieder in eine zeitliche Sequenz ein,
wie jedes Ding, das in der Wiederholung festgehalten wird, indem es den
Schein der Vollkommenheit gibt. Alles, was diese Figuren storen konnte,
ist aber eine unvermutete Wiederkehr dessen, was iiberwunden schien. Das
Konzept der Entstehung von Gewohnheiten ist ein verinnerlichtes Prinzip
und innere Stabilisierung als geordneter Aufbau des Inneren unter dem
Prinzip der kontrollierten Wiederholung. Das hat nicht einfach mit
mechanischen Handlungen zu tun, sondern mit kardinaler VVoraussetzung
der Existenz der Figuren, die in allen Dingen Bestdndigkeit und

Dauerhaftigkeit verleiht. Es geht um Erziehung zur Disziplinierung.
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Die routinisierten Beobachtungen der Figuren bilden ihre Identitédt aus. Sie
verdecken und verleihen ihr eine tduschende, aber notwendig fiir ihre
Existenz Kontinuitdt und Kohérenz, die durch den blinden Fleck iiberrascht
wird. Die Beobachtungsgewohnheiten bei diesen Figuren sowie ihre
Fahigkeit an diese zuriickzukehren, ist eine quasi-rituelle Bestitigung ihrer
Selbstdisziplinierung, sodass Liebes- bzw. Intimitdtsentzug notwendig
erscheint. Besonders bei Lindner wird der Anspruch auf Selbstkontrolle in
der Piinktlichkeit der Alltagsgewohnheiten ironisch dargestellt. Ein Fall
mangelnder Piinktlichkeit aufgrund bestimmter korperlicher Dispositionen
wire nicht nur eine Stérung des Routinemodus, sondern vielmehr
verheerend fiir die scheinbar gegliickte Figur.

Die nicht abweichenden Figuren werden gekennzeichnet durch ein

empfindliches Verhalten und eine sichere Anhédnglichkeit.

Wir sind behandelnde Wesen; wir bediirfen der Sicherheit des Denkens fiir unser Handeln; wir
bediirfen also auch eines der Neutralisation fahigen Gefiihls — und unser Fiihlen hat seine
besondere Gestalt dadurch angenommen, dall wir es in das Bild der Wirklichkeit einordnen und
nicht das Ungekehrte, das Ekstatische tun. (MoE, S.1201)

Mehr noch: Sie haben eine dogmatische Form zu leben, die als eine
Pathologie des Realen zu bezeichnen ist. Bei ihnen gibt es eine hohe
Redundanz, hinter der eine VVorhersagbarkeit der Entscheidungen gibt, was
zu einem massiven Abbau der Unsicherheit fiihrt. Arnheim besiedelt einen
Raum im Innen, in den er den Sturm der Liebe Diotimas nicht einlassen
darf, denn das konnte alles durcheinanderwirbeln. Bei ihm 16st die Liebe
eine solche verstorende Unsicherheit aus, dass er ,,die kiihle, von nichts zu
verunreinigende Vernunft des Geldes (vorzieht, die ihm) im Vergleich mit
der Liebe als eine aulerordentlich saubere Macht (erschien).” (MoE,S.393)
Es ist bedrohlich fiir Arnheims selbstgefillige Existenz, wenn er Diotima

liebte, weil so ,,das Gebaude seines Lebens erzittern (MoE, S.393) lief3e.
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So erzielt er eine exzellente Auflenwirkung, gebunden an eine topologisch
euklidische Kontrollierung des Inneren. Das Gleiche gilt auch fiir Lindner,
der im Innen Raumverhiltnisse projiziert hat, wo nichts verschoben werden
darf. Bei Lindner wird der Korper zu einem Kontrolleur sozialer
Konformitét, zu einer gepflegten Kongruenz mit der gesellschaftlichen
Moral der Leistung.

Arnheims ritualisiertes Schreiben durchgliedert sein alltdgliches Leben.
Rituelles Verhalten ist Potential fiir Sicherheit, denn es fungiert als ein
strukturelles Motiv, das stirker ist als ein intendiertes. Das Ritual ist die
eingefrorene Form des Lebens der Figuren. Auch die Versammlung der
Parallelaktion ist ein Ritual, ein kollektives Ritual, das den Raum zum
Monument macht. Diotimas Haus wird von der Parallelaktion soweit besetzt,
dass es zur gepflegten Illusion der Festigkeit des Monumentalen fiihrt. ,,Dem
AulBlenbeobachter dagegen zeigt sich das Monument gegen die Fliichtigkeit
als eben deren Denkmal. 343

Die konformen Verhaltensweisen charakterisieren das wissenschaftliche

Verfahren bzw. den Bereich des Radioden®**:;

das wissenschaftliche Verfahren [...] besteht, auBler aus Logik, daraus, dass es die an der
Oberfldche, an der ,Erfahrung, gewonnenen Begriffe in die Tiefe der Erscheinungen senkt und
diese aus jenen erklért; man verddet und verflacht das Irdische, um es beherrschen zu kénnen,
und der Einwand lag nahe, dass man das nicht auch auf das Uberirdische ausdehnen diirfe.
(MoE, S.1092)

Die nicht abweichenden Figuren leben im Vertrauten und im Relevanten

der Typisierung, wobei bei den abweichenden Figuren das Unvertraute, das

¥3 Hans-Georg Soeffner: Rituale des Antiritualismus — Materialien fiir AuBeralltigliches, in:
Materialitit der Kommunikation. S.519-546, hier S.532.

34 Musil nennt das Prinzip der Freiheit das moralische Gebiet des nicht-radiéden: ,,War das
radiode Gebiet (die Natur) das der Herrschaft der ‘Regel mit Ausnahmen’, so ist das nicht-
radiode Gebiet (das Ich) das der Herrschaft der Ausnahmen iiber die Regel.“ Musil, Robert:
Skizze der Erkenntnis des Dichters, in: Gesammelte Werke, Bd. 2, S.1028.
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Irrelevante und das Atypische sich zu Wort melden, das definitiv keine
Moglichkeit ausschlieft und Sinnstrukturen nicht setzt, sondern durch
andere mogliche durchsetzen lasst. Die abweichenden Figuren hingegen
werden durch Varietit bzw. Verschiedenartigkeit der Entscheidungen, was
zu einer immer wieder erneuten Einstellung zur Umwelt fiihrt. Ulrich
erkennt, ,,dall es in der fertige[n] Sprache nicht nur der Zunge, sondern
auch der Empfindungen und Gefiihle* ‘MiBitrauen’ herrscht: In diesem
Augenblick wiinschte er sich, ein Mann ohne Eigenschaften zu sein. (MoE,
S.130)

Die Differenz von Konformitit und Abweichung ist soweit
ausschlaggebend, insofern die Figuren zu den Alternativen erzwungen sind
»diese niedertrachtige Zeit mitzumachen (mit den Wolfen heulen) oder
Neurotiker zu werden.” (MoE, S.1594) Die Formatierung der Gegenseite
der Gesellschaft als Gefahr, als inakzeptabel und fremd koloriert3* ist die
bezeichnete Seite, die Selbstreferenz der Figuren: Daraus entstehen bei
manchen Figuren Einheitsdruck, bei anderen Abweichungssensibilitit. Die
Referenzen fiihren zu einer Selbstverstirkung durch Einheitssemantiken34°
mit hoher Abweichungssensibilitdt, die von sich aus das Kreuzen der
Grenze erschwert. Sowohl abweichende als auch konforme Figuren
konstruieren eine solidarische Einheit in ihrer Selbstreferenz. Die einen
mittels Kommunikationsverbote durch dissoziierende Reflexionen und die

anderen durch Kommunikationsgebote als Solidarititssemantik.

¥> Den Begriff ‘Kolorierung’ entnehmen wir: Luhmann, Niklas: Wie lassen sich latente
Strukturen beobachten, in: Watzlawick, P./Krieg, P. (Hg.): Das Auge des Betrachters,
Miinchen/Ziirich: Piper 1991.

%8 Sjehe Fuchs, Peter: Die Erreichbarkeit der Gesellschaft, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1992,
S.45.
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SchlieBlich ist auch die mysteriose Krankheit Agathes als Metapher der
Abweichung der einzelnen Person durch ihren eigenen Korper zu lesen.

Agathe empfindet eine Genugtuung dariiber,

dass die groBen Arzte der Universitit [...] von Woche zu Woche etwas von ihrer Zuversicht
verloren; und obgleich sie folgsam jede Medizin einnahm, die ihr verschrieben wurde, und
sogar wirklich gern gesund geworden wire, weil man es von ihr verlangte, freute sie sich doch
dariiber, dass die Arzte es mit ihren Verordnungen nicht zuwege brachten, und fiihlte sich in
einem tiberirdischen oder zumindest auBergewoOhnlichen Zustand, wéhrend von ihr immer
wenig Ubrig blieb. Sie war stolz darauf, dass die Ordnung der Groflen keine Macht {iber sie
hatte, solange sie krank war, und wusste nicht, wie ihr kleiner Korper das zustande brachte.
Aber am Ende genas er freiwillig und auf eine scheinbar ebenso ungewohnliche Weise. (MOE,
S.725f.)

11. Das Motiv der Intimitit

Unter Beibehaltung der bisher erdrterten Ergebnisse kommt nun das Motiv
der Intimitit in den Vordergrund. In der Stimmung der Bedrohung und der
Suspense, die die Figuren ergreifen, werden Formen des verfehlten Lebens
inszeniert: ,,Dieser Arm auf seiner Schulter machte Ulrich unsicher. Es war
eine lacherliche und unangenechme Empfindung, sich umarmt zu fiihlen, ja
man konnte sie geradezu jaimmerlich nennen.” (MoE, S.643) In zahlreichen
Beispielen wird die Sprengung der Semantik der Intimitdt demonstriert.
Das hat als Folge, dass alle Beziehungen der Figuren im Paradox des

Fragments enden. Die Abende mit Leona erscheinen Ulrich

wie ein herausgerissenes Blatt, belebt von allerhand Einféllen und Gedanken, aber mumifiziert,
wie es alles aus dem Zusammenhang gerissen wird, und voll von jener Tyrannis des nun ewig
so Stehenbleibenden, die den unheimlichen Reiz lebender Bilder ausmacht, als hitte das Leben
plotzlich ein Schlafmittel erhalten, und nun steht es da, steif, voll Verbindung in sich, scharf
begrenzt und doch ungeheuer sinnlos im Ganzen. (MoE, S.25)
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Will man noch weiter zuspitzen, so konnte man festhalten, dass gerade
durch die Intimitét die Selbstreferenz des Bewusstseins gefahrdet wird. Das
gilt, wenn eine andere Figur oder ein externes Ereignis die
Selbstdarstellung einer Figur mit Diskreditierung oder mit Eliminierung
der Einheit des Bewusstseins bzw. der Identitdt der Figur droht. Aber auch
das fir das Bewusstsein iiberraschende Sichengagieren auf andere
Gedanken wird als Gefahrdung empfunden. So beim moralischen Lindner,
bei dem Agathe Gefiihle von Wollust hervorruft. Er will ihr den Weg des
Gesetzes und der Moral weisen, aber Agathe bringt seine korperliche
Disziplinierung und sittliche Selbstzensur in Verwirrung. Er wird durch die
Beobachtung Agathes verfehlt, durch das Aufdecken des blinden Flecks,
den Agathe erschlieft, sodass es thm an die ,,Stelle des Busens zu
winschen®  drdngt. (MoE, S.1705) Lindner wird vor der
Identitdtsentdeckung bzw. vor dem Identitdtsverrat erschrocken bzw.
komisch verwirrt durch eine andere fremde Manifestation des Selbst, die
seine Beobachtungsgewohnheiten bricht. Und das gerade an seinem
Korper, an dem er seine sittlichen Forderungen durch Disziplinierung
anwendet. ,,Habe ich mir vielleicht etwas vergeben? fragte sich Lindner
nachdem sie weggegangen war.”“ (MoE, S.1080) Im Nichtwissen seiner
Identitdt und deren EntbloBung kehrt er zur Vernunft zuriick: das Blut
,,nahm seine ordentliche Bahn wieder auf‘ - und er erwacht ,,wie ein
Mensch, der sich weit weg von der Tiire seines Hauses nackend dastehend
findet.” (MoE, S.1080)

Ahnliches verhilt es sich bei Arnheim, dessen Liebe zu Diotima ihn in
Pessimismus und Melancholie fiihrt. Arnheim gerét in ,,ein schreckliches
Staunen [...] wie vor einer irrsinnigen Welt“ (MoE, S.187) nach seiner
Liebe zu Diotima, die seine ganze Weltanschauung erschiittert. Seine

Ideologie bricht zusammen (vgl.MoE, S.383f.), sodass der Maichtige zu
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einem ,,erotische(n) Feigling” (MoE, S.136) wird. Seine michtige Priasenz
in der Gesellschaft beruht auf einer inneren Regie, die seine Identitét in
einem Kreis von Eigenschaften einschlieBt. Die Liebe wiirde diese Identitat
in einen betrogenen Bereich ‘ohne Eigenschaften’ auBlerhalb des Zirkels
verlagern, also in die Situation der Ohnmacht. Deswegen ist diese Liebe als
eine Abirrung zu interpretieren, und er kehrt zu seinen Geschéften wie aus
,unsichtbarer Quelle* (MoE, S.391) bestrahlten Uberzeugungen zuriick,
um den Teil des Bewusstseins, der ihn ergreift, wenn er liebt, zu
verdrangen: ,die Ichsucht (ist die) verldsslichste FEigenschaft des
menschlichen Lebens“. (MoE, S.508) Auch Arnheim befindet sich somit
im Nicht-Wissen um seine Pseudoidentitét, er ist in der Nichtvorhandenheit
eines Ich-Selbst befangen: ,,ihn iiberwiltigte das Gefiihl, er habe einen
Weg, den er urspriinglich gegangen, vergessen, und die gesamte Ideologie
eines groen Mannes, die ihn erfiillte, sei nur der Notersatz flir etwas, das
ihm verlorengegangen war.* (MoE, S.383f.)

So verstanden ergeben sich bei den Intimbeziehungen der Figuren
spezifische Storungen flir die Autopoiesis des Bewusstseins einer Figur,
und zwar deshalb, weil bei der hochstpersonlichen Intimitidt die Figur
unausweichlich vor die Alternative gestellt wird, den eigenen
egozentrischen Weltentwurf zu bestitigen oder abzulehnen.®*’ Es geht
darum, in der Welt des anderen Sinn zu finden, und den Schrecken des
Identititsverlusts zu kompensieren. Wenn das nicht der Fall ist, treten

Gefiihle wie Feindseligkeit#®, Eifersucht3*®, Abneigung®° und Hass®! auf.

37 vgl. Luhmann, Niklas: Liebe als Passion, S.25.

8 Ein Beispiel von Feindseligkeit findet sich bei Walter, der als Mann mit Eigenschaften sich
anstrengt, Ulrich Beweise seines sozialen Typs zu erzwingen, obwohl dieser sich als verfehlt
erweist.

39 Ulrich beneidet sowohl Arnheim ,,um sein Gliick“ (MoE, S.645) ,,in einen gewesenen
Augenblick der Selbstzufriedenheit gehiillt“ (MoE, S.648), als auch Moosbrugger ,,um seine
Zwangsvorstellungen und den Glauben an seine Rolle (...)!* (MoE, S.652)
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Es geht daher um Beziehungen in der Form des Kampfes, die Figuren
werden zu Kontrahenten, sie sehen den Anderen als Besitz.

Die Begegnung der Figuren ist Aktualisierung der doppelten Kontingenz
von hochkomplexen Figuren als psychische und als soziale Systeme, die
fiireinander nicht durchsichtig und nicht kalkulierbar sind. Dabei macht
Musil  folgende Feststellung: ,,Vom Ich betrachtet, ist man
unzurechnungsfihig.“ (MoE, S.1945) Auf der Unzurechnungsfahigkeit des
Menschen basiert Musils unzureichender Grund, der den Weg zur
Sicherheit und Wahrheit unvermeidlich sperrt.3>? Das, was sichtbar wird, ist
eine Reduktion, ist ein ,,Schein-Ich®“. (MoE, S.132) Deshalb bleiben die
Figuren bei allem Zeitaufwand fiireinander undurchsichtig wie black
boxes, die durch Kommunikation sich zu verstehen versuchen bzw. nach
Transparenz streben. In Bezug darauf heifit es bei Musil: ,,In allen diesen
Verhaltensweisen, [...] im Traum, Gedicht, Kindheit und selbst in der
Liebe, ist der groBere Anteil des Gefiihls doch durch einen Mangel an
Verstandigkeit erkauft, und das heiflt durch einen Mangel an Wirklichkeit.*
(MoE, S.906) Diese These impliziert Luhmanns Theorem, nach dem die
Liebe ein Kommunikationsmedium ist und zwar ein symbolisch
generalisiertes Kommunikationsmedium.**® Ubertriigt man dieses Theorem

auf Musils Roman, so ergibt sich, dass die Kommunikation bzw. die

%0 Ulrich ,fiihlte deutlich, dass Schm(eiBer) die gleiche Abneigung gegen ihn hegte, wie er
gegen den verwohnten Arn(heim).” (MoE, S.1630)

%1 Diotima hasst ihren Gatten, Clarisse hasst Walter, denn sie bekommt keine Bestitigung ihres
Weltentwurfs. Die Handlung des Klavierspiels von Walter ist ein Ausdruck des Hasses und der
Phobie eines Untertanen.

%2 Heidegger hebt die Bedeutung des zureichenden Grundes fiir die Interpretation des Subjekts
hervor, denn ,,der Satz vom Grund ist der Grundsatz des verniinftigen Vorstellens im Sinne des
sicherstellenden Rechnens®. Heidegger, Martin: Der Satz vom Grund, Stuttgart: Neske 1997,
S.197.

%3 \/gl. Luhmann, Niklas: Liebe als Passion, S.31. Eisele nennt die Kommunikation Ulrichs mit
Agathe ,Diskurserotik™. (zit. in: Luserke, Matthias: Wirklichkeit und Moglichkeit.
Modaltheoretische Untersuchung zum Werk Robert Musils, Frankfurt a.M.: Peter Lang 1978,
Anm.1, S.100) Ahnlich spricht Luserke von einer diskursiven Auseinandersetzung Ulrichs mit
der Realitdt. (vgl. ebd., S.100)
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Gesprache zwischen Ulrich und Agathe die Konturen des Liebesbegriffs
umreiflen. Vereinfacht gesagt: Die Gesprache zwischen Ulrich und Agathe
haben keinen anderen Inhalt, auBler dem einen der gegenseitigen
Weltbestitigung. Schon in den Gespriachen mahnt Ulrich Agathe ,,sprich
heimlicher!” (MoE, S.1104) Die Gefahr ist kaum auszurdumen, da das, was
zwischen ihnen herrscht, nur deshalb Liebe heillen kann, weil sie soviel
miteinander sprechen. (vgl. MoE, S.1219) Was man Liebe nennen kann,
besteht ,,zum groflen Teil ganz aus Gesprachigkeit [...].“ (MoE, S.1219)

Wihrend der Einzelne im funktionalen Modell immer als soziales Selbst
konstituiert wird, und das Ich als Sozialisationsphinomen von
‘Seinesgleichen geschieht’ erscheint, versucht Musil im Modell der
Geschwisterliebe anstelle des ,,generalisierten Anderen eine spezifische
Form der Selbstkonstituierung*“®* zu finden. In ihrer Handlungsgrundlage
als Sinnerfahrung ist Liebe auf die Welt durch eine andere Figur gerichtet.
In der Sprache von Luhmann formuliert: Liebe ist Internalisierung und
Verstehensversuch des subjektiv systematisierten Weltbezugs in der
kommunikativorientierten Intimitdt mit einem Anderen. Die Verbindung
von Liebe und Kommunikation trigt zum Weltverstehen bei, schafft eine
gemeinsame Welt zwischen Ego und Alter, eine Verstindigungsinsel als

Kultur. Das lasst sich schon mit Diotima und Arnheim illustrieren:

Die Parallelaktion war fiir Diotima und Arnheim sozusagen die Verkehrsinsel, in ihrem
anschwellenden seelischen Verkehr, sie betrachten es als ein besonderes Schicksal, was sie in
einem so wichtigen Augenblick zusammengefiihrt hatte, und es gab zwischen ihnen nicht die
kleinste Meinungsverschiedenheit dariiber, dal das grofe vaterlindische Unternehmen eine
ungeheure Gelegenheit und Verantwortung fiir geistige Menschen sei. (MoE, S.168)

Wenn diese kommunikationsbedingte gemeinsame Welt ausbleibt, treten

Fille auf, in denen die doppelte Kontingenz zwischen Ego und Alter

%4 Ebd., S.21ff.

180



iberwiegt. Das gilt fiir die gescheiterte Liebesbeziehung zwischen Soliman
und Rachel. Er kann seine Empfindungen fiir sie in hilflosen Gesten
duBern. Auch Rachel verfligt nur iiber leere Spriiche und Romanphrasen.
Soliman wird ,,zorning wie ein an der Spitze brennender Pfeil, aber (er)
brannte dann gegen das Ende zu sanfter Asche® (MoE, S.501) und seine
Liebe ist ,,von groBer Zerstreutheit“ (MoE, S.601) belastet. Von Anfang an
stent ihre Liebe im Zeichen der Nicht-Erfiillung, des Verzichts.
Moosbrugger kann ferner nicht lieben, nur toten, wegen seiner
Sprachlosigkeit oder nur das Getotete in der Form der Wildheit lieben.

Um zu wiederholen: Durch die Liebe bzw. durch die Kommunikation einer
gemeinsamen Welt - das erinnert uns auch auf den Aspekt der
Kommunikabilitit in den Erinnerung der Geschwister auf ihre gemeinsame
Vergangenheit - wird das Erleben und das Handeln der Personen
unmittelbar aufgelost. Der feindliche Arm Arnheims wird durch den
friedlichen und vertraulichen Arm Agathes ersetzt. Ulrich wird in die Rolle
des Weltbestatigers gedringt, Agathe wird aus ihrer schldfrigen Situation

erweckt.

Er fiihlte trotzdem wie eine Blendung das Bild eines Handelns, worin das Zugreifen, wie es aus
hochster Erregung folgt, und das Ergriffenwerden in einem unbeschreiblichen gemeinsamen
Zustand eins wurden, der Lust von Zwang, Sinn von Notwendigkeit, hochste Tétigkeit von
seligem Empfangen nicht unterscheiden lie. (MoE, S.652f.)

Hier treffen sich die Inszenierung der Liebe bei Musil mit Luhmanns
Uberlegungen: ,Zwischenmenschliche Interpenetration heilit eben, dass der
andere als Horizont seines eigenen Erlebens und Handelns dem Liebenden
ein Ichsein ermoglicht, das ohne Liebe nicht Wirklichkeit werden

konnte.“** Die Liebe hat durch ihre Thematisierung selbst die Funktion der

%% Ehd., S.160.
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Orientierung auf Selbstverwirklichung. Die Selbstreferenz wird von der
Fremdreferenz entdeckt, das Selbst vom Anderen aufgehiillt.

Der Sprung aus der doppelten Kontingenz zwischen Ego und Alter ist die
Liebe, die gerade durch das Inzest-Motiv bzw. durch die mittelbare
Begegnung mit dem Selbst in einer anderen Person verschirft wird. Die
Zwillingsschwester ist ,erdichtete(r) Doppelginger voll
spiegelfechterischer Anmut“. (MoE, S.1338) Anders gewendet: Agathe
wird im ersten Buch des Romans nicht einmal erwéihnt, an sie wird gerade
in dem Moment erinnert, in dem Ulrich sich dessen bewusst wird, dass Ich
und Selbst zwei miteinander fremde Konstruktionen des Individuums sind.

Ulrich expliziert es:

[...] man sagt, dal der Mensch zu jeder Eigenschaft auch die schattenhaft angelegte oder
unterdriickte Gegeneigenschaft in sich trdagt: [...] Dann ist also mein ans Licht gekommener
Gegenmensch in dich geschliipft, und der deine in mich, und sie fiihlen sich groBartig in den
vertauschten Korpern [...]. (MoE, S.492)

Noch schirfer an anderer Stelle lesen wir:

[...] war darum das erste, was er (Ulrich) seiner Schwester sagte: ‘Ich weil} jetzt, was du bist: Du
bist meine Eigenliebe!’ [...] ‘Mir hat eine richtige Eigenliebe, wie sie andere Menschen so stark
besitzen, in gewissem Sinne immer gefehlt’ erlduterte er. ‘Und nun ist sie offenbar, durch Irrtum
oder Schicksal, in dir verkdrpert gewesen, statt in mir selbst!” fliigte er ohne weiteres hinzu.
(MoE, S.898f.)

Durch das Motiv des Zwillings wird das Selbst zu einem virtuellen Punkt,
in dem die Selbstreferenz in die Realitdt der Prasenz einer anderen Person
zuriickgespiegelt wird. Diese Person ist somit eine doppelgingerische®®

Person:

%% Hier verbindet sich das moderne Projekt der multiplen Persénlichkeit mit dem romantischen
Motiv des Doppelgingers. Der Doppelginger ist eine Moglichkeit durch EntduBerung sich
selbst zu finden.
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Dieses Verlangen nach einem Doppelgénger im anderen Geschlecht ist uralt. Es will Liebe eines
Wesens, das uns vollig gleichen, aber doch ein anderes als wir sein soll, eine Zaubergestalt, die
wir sind, die aber doch eben auch eine Zaubergestalt bleibt und vor allem, was wir uns blof3
ausdenken, den Atem der Selbstidndigkeit und Unabhéngigkeit voraushat. (MoE, S.905)

Die Zwillingsschwester ist Symbol bzw. Sinnform, die die Einheit des
Verschiedenen ermoglicht. Sie verkorpert die Entdifferenzierung des
Unterschieds zwischen Ich und Selbst, zwischen Innen und Auf3en, indem
das Ich in eine andere Person verlagert wird, um beobachtbar zu werden:
,A(nders) (= Ulrich) war mit einemmal in Ag(athe) oder sie in ihm.
Ag(athe) sah erschreckt auf. Sie suchte (Ulrich) auBerhalb, aber fand ihn in
der Mitte ihres Herzens.” (MoE, S.1656) Durch diese Entdifferenzierung,
die nichts anderes ist als Verschmelzung von Selbst- und Fremdreferenz
oder Ich und Welt, wird die Person nicht auf eine Rolle im Rahmen
reduziert, wie das im Falle Clarisses und Moosbrugger geschieht, sondern
Ausweitung der Selbstreferenz in die Welt durch Zerbrechen des

‘principium individuationis’:

[...] wurden sie gewahr, dass die begrenzenden Kréifte in ihnen sich gar nicht verloren, sondern
in Wahrheit verkehrt hatten, und mit ihnen hatten sich alle Grenzen verkehrt. Sie bemerkten,
dass sie gar nicht stumm geworden waren, sondern sprachen, aber sie wéhlten nicht Worte,
sondern wurden von Worten erwihlt; es regte sich kein Gedanke in ihnen, aber die ganze Welt
war voll wundersamer Gedanken [...]. (MoE, S.1412)

Die Individualitat l14dsst sich im Anderen nicht verschwinden, sondern im
Gegenteil sie findet die Validierung ihrer Selbstdarstellung, indem die
Figur ihr Selbst im Anderen zur Beobachtung stellt. Die Liebe ist somit
kein Gefiihl, sondern eine Ekstase, eine Umkehrung. Die innere Erfahrung
der Liebe des Korpervertauschens ohne Beriihrung (MoE, S.1084) ereignet
sich auf der Grenze der Kommunikation, wo ,,jedes Wort ein Geschehen
und keines ein ganzer Begriff (ist).” (MoE, S.1402) Mehr noch: Agathe

verarbeitet in Erinnerung seine Worte nicht begrifflich, ,,sondern bewahrte
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sie sinnlich — einzeln auf, wie man sich Gedichte merkt; weshalb eine
schwer beschreibliche Mitbeteiligung des Korpers und der Seele immer an
thren Worten war.”“ (MoE, S.1091) Damit gerdt die Ekstase der
Geschwister in die Randzone der Mystik. Mystik ist in diesem Sinne
Selbstreflexiv-Werden der Liebe. Sie schafft Bindungen, die iiber sich
hinauswachsen. Ulrich und Agathe geraten durch die Liebe in den Zustand
der conscientia, sie wissen ndmlich gemeinsam iiber die mystische
Erfahrung der Liebe, aber genau daran bemerken sie, dass sie bestimmte
Dinge voneinander nicht wissen: ,JIch habe alle meine Vermdgen
iberstiegen bis an die dunkle Kraft. Da horte ich ohne Laut, da sah ich
ohne Licht. [...] Bist du du selbst, oder bist du es nicht? Ich wei} nichts
davon, ich bin dessen unkundig.“ (MoE, S.1091)%’

Anders verhidlt es sich mit der passionierten Liebe, die sich in der
Beziehung Walters mit Clarisse ausdriickt. Thre Liebe zu Walter ist, das,
was Luhmann Passion bezeichnet, ndmlich ,,eine Perfektionsidee, die sich
von der Perfektion ihres Gegenstandes herleitet, durch sie nahezu
erzwungen wird und insofern ‘Passion’ ist.“3®® Walters in der
Vergangenheit vorhandene ideale Eigenschaften bewirkten bei Clarisse die
Leidenschaft des Genies, die als Metapher der blinden Liebe gilt. lhre
Berufung, das Genie bei Walter hervorzurufen bzw. die Idealisierung
Walters, reicht bis seiner Entstellung in einem selbstevidenten Bild, an dem
sich Clarisse berauscht und in den Wahnsinn getrieben wird. Das Verhalten
Clarisses ruft andererseits bei Walter nicht nur eine alarmierende Sorge,

sondern vielmehr Leiden hervor, sodass es um ein Lebensproblem geht.

%7 Luhmann sagt, dass die Liebe nicht mit Wahrheit zu tun hat. Liebende kénnen sich keine
Neuigkeiten sagen; es gibt auch kein Erkennen fiir sie. Denn der Liebende erkennt von dem
Menschen, den er liebt, nichts, als dass er in einer unbeschreiblichen Weise durch ihn in einer
inneren Tatigkeit versetzt wird. [...] Darum gibt es auch keine Wahrheit fiir Liebende; sie wire
eine Sackgasse, ein Ende, der Tod des Gedankens. Luhmann, Niklas: Liebe als Passion, S.346.
%8 Ehd., S.57.
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Ihre Liebe scheitert, indem Clarisse ihr Selbst bzw. ihre Erwartung in eine
Figur iibertriigt: ,,Die Ubertragung ist nichts anderes als die Unfihigkeit,
selbsttragend zu sein, also eine Illusion der Unabhingigkeit.*3%

Das engt den Spielraum ihrer Liebe und ihrer Kommunikation immer mehr
ein. Der eine wird aggressiv und hysterisch, wihrend der andere sich
defensiv und &dngstigt zuriickzieht. Liebe und Vertrauen sind derart
erschiittert, sodass der Dialog blockiert wird. Anstelle von Dialogen
werden Monologe aneinandergereiht, mit hysterischen Gesten begleitet, die
alles ritualisieren bzw. trivialisieren. Das Lebensproblem ist somit nicht
16sbar, sondern allenfalls auflésbar. Diesem liegt eine Dynamik zugrunde,
die aus der Enttduschung bedeutungsvoller und unsubstituierbarer
Erwartungen hervorgeht. Mit anderen Worten: Diese unsubstituierbare
Situation duBlert sich durch einen losplatzenden Schrei und durch einen
abgefangenen ‘Weg’ an Walter, die Raum und Zeit zerreilen, um in die
Weite des Wahnsinns ergossen zu werden. Sie musste sich von der
Vergangenheit grausam verabschieden, nimlich von dem, was in der Weite
des Einst verloren ist, um die Illusion, dass Walter ein Genie wird,
wegzuschaffen.

Der Dunkelheit der irrsinnigen Weite Clarisses steht die Klarheit der
mystischen Weite der Geschwister im Stillstand der Naturzeit gegeniiber.
Dem Abschied vom Leben steht die Vereinigung mit der Welt gegeniiber.
Der Nichterfiillung des Weltentwurfs angesichts der Paradoxien steht die
Vollendung angesichts der Schonheit der Natur gegeniiber, die eine Art von
Transgression in die Zeitlosigkeit bezeichnet. Der Entweltlichung Clarisses
und Moosbruggers steht die Verweltlichung der Geschwisterliebe

gegeniiber. Der hysterischen und nervosen Kommunikation als

%9 Kobrin, Nancy: Die psychoanalytische Ubertragung als historisches Symptom. Freud und
seine fueros, in: Materialitit der Kommunikation, S.94-106, hier S.102.
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Selbstbehauptungsformen angesichts der Ubermacht des Sozialen steht die
geheimnisvolle Kommunikation als Schweigen angesichts der stummen
Natur gegeniiber: ,,Geheimnis ist eine kommunikationstechnische
Entparadoxierung der Zeit. Man optiert fiir Schweigen, um andere Zeiten
nicht zu prijudieren. Man kann {iber Zeit verfiigen, wenn und so weit man
schweigen kann.«3® Der Schock, der der Mitteilung eingeschrieben ist,
besteht in der Blockierung der Mitteilung, also im Paradox, dass
Schweigen eine Kommunikation ist, ein Erraten bzw. Verraten des
Mysteriums, des Mystischen im Wahrnehmbaren, das fiir die
Kommunikation verfiigbar wird. Das Geheimnis ist nach Luhmann eine
negative Kommunikation, was das Markieren von beiden Seiten impliziert.
Deshalb werden Gefiihle der Angst, des Schrecklichen und der Seligkeit

zugleich hervorgerufen. 36!

Die Geschwister sahen in diesem Augenblick einander betroffen an. So sehr sie seit Wochen
jeder Tag darauf vorbereitet hatte, fiirchteten sie in dieser Sekunde, den Verstand verloren zu
haben. Aber es war alles klar in ihnen. Keine Vision. Eher eine tiberméfige Klarheit. Und doch
schienen sie nicht nur den Verstand, sondern alle ihr Vermodgen verloren und abgelegt zu haben;
es regte sich kein Gedanke in ihnen, sie konnten keinen Vorsatz fassen, alle Worte waren
weithin zuriickgewichen, der Wille leblos; - alles, was sich im Menschen bewegt, war reglos
eingerollt wie Blitter in gliihender Windstille. Aber es lastete diese toddhnliche Ohnmacht nicht
auf ihnen, sondern das war, als ob sich eine Glasplatte von ihnen weggewilzt hitte. Was sich
horen lie3 in der Nacht, schluchzte ohne Laut und Mal}, was sie anblickten, war formlos und
weiselos und hatte doch aller Formen und Weisen freudenreiche Lust in sich. Es war eigentlich
wundersam einfach: Mit den begrenzenden Kriften hatten sich alle Grenzen verloren, und da sie
keinerlei Scheidung mehr spiirten, weder in sich, noch von den Dingen, waren sie eins
geworden. (MoE, S.1656f.)

Anders gewendet: Die mythische Wendung im Roman hat eine rettende
und tréstende Funktion in Differenz zum Fortschritt der Geschichte. Die

Geschwisterliebe ist die Liebe des archaischen Mythos vom Androgyn,

%0 |_uhmann, Niklas/Fuchs, Peter: Reden und Schweigen, S.106.

%! vgl. Luhmann, Niklas: Die Funktion der Religion, Frankfurt a.M.: Suhrkmp 1996, S.82f.
Luhmann verbindet in seiner Theorie die Thematisierung der Inkommunikabilitit in der
Kommunikation mit Bildern, wobei das der Vereinigung eine {iberwiegende Rolle spielt, genau
wie die Vereinigung von Ulrich und Agathe, um eventuell die Einheit der Welt mitzufiihren.
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oder besser Anspielung und Erinnerung eines kulturellen Wissens, ist im
wissenschaftlichen Zeitalter der Versuch einer Wiederentdeckung des
Mythos, die Riickkehr bzw. der Riickfall in die Vergangenheit3¢2:

Aus der Eisenbahn gestiegen, mit der sie das dichte Netz europdischer Energien durchquert
hatten, und noch zitternd von dieser Bewegung heraufgeeilt, standen die Geschwister vor der
Ruhe des Meeres und Himmels nicht anders, als sie vor hunderttausend Jahren gestanden wéren.
(MoE, S.1409)

12. Kommunikation

Mit der oben stehenden Skizze beginnt sich fiir das Verstehen des Romans
ein  systemtheoretisch  begriindetes Konzept, das Konzept der
Kommunikation. Die Systemtheorie ersetzt den handlungstheoretischen
Ansatz durch eine kommunikationstheoretische Perspektive. Dass die
Kommunikation von grofler Bedeutung fiir die Kognition der Wirklichkeit
ist, wird im folgenden Zitat Musil ersichtlich: ,,unsere Wirklichkeit ist
soweit sie von uns abhingt zum gréfiten Teil nur eine Meinungsdu3erung.*
(MoE, S.1128) Das macht den Roman iiberaus mitteilsam, was impliziert,
dass kommunikative Aspekte seine Struktur regulieren. Das Theorem der
Kommunikation ist besonders wichtig in Musils Roman, wo der Dialog
bzw. die Sprache als Rede und zwar als Polyphonie von klerikalen,
faschistischen, liberalen und sozialistischen Sprachen eine wesentliche
Komponente des Werkes ist.3 Im Vordergrund steht die ereignishafte

Kommunikation, hinter der das aufschreckende Subjekt zum

%2 Bei Musil wird die Riickkehr in die Vergangenheit mit der Eschatologie des tausendjihrigen
Reiches verbunden.

%3 \Weitere Diskussionen des Dialogs finden sich bei Alexander Honold, der die Struktur des
Romans als einen Diskursraum interpretiert. Die Stadt und der Krieg. Raum- und
Zeitkonstruktion in Robert Musils ‘Der Mann ohne Eigenschaften’. Miinchen: Wilhelm Fink
1995.
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Kommunikatiosvermittler reduziert scheint und die Beziehungen der
Figuren untereinander als ein Kommunikatiosnetz bezeichnet werden
konnen. Das, was im Werk dominiert, ist das Ereignis der
Kommunikabilitdt und ihrer Grenzen, das Sich-ereignen von Welt in der
Kommunikation.

Bevor sich die Untersuchung einer Betrachtung des Begriffsfeldes der
Kommunikation zuwenden kann, muss an die Differenz von Handlung und
Kommunikation erinnert werden. Luhmann leugnet die Dignitdt des
Begriffs Handlung, indem er Handlung als Strategie der Reduktion von
Kommunikationskomplexitit behandelt. Die Figuren des Romans
reaktivieren  diese  Strategie nicht und sind folglich  der
Kommunikatiosiiberfiille ausgesetzt: ,, Trotzdem schwelte das Feuer, das in
dem ungeziigelten Verlangen Agathes, thren Mann zu beseitigen, als
Stichflamme ausgebrochen war, unter der Asche weiter. Es breitete sich in
Gespriachen aus [...]. (MoE, S.762) Daher sind sie gezwungen, an sich
selbst oder auch an vertraute Personen als an einer fremden Subjektivitét
vorbeizukommen. Handlungen sind im Roman keine Einheiten, sondern
Gestalten, ,,Wortsphiren“3®4 wie Musil sagt, die von ihrem Kontext
entfremdet werden und auf neue Kontextbildungen verweisen.
Systemtheoretisch gesprochen: ,,Soziale Systeme werden demnach nicht
aus Handlungen aufgebaut, [...] sie werden in Handlungen zerlegt und
gewinnen durch diese Reduktion Anschlussgrundlagen fiir weitere
Kommunikationsverliufe.“*® Man konnte dies etwa so umschreiben:
Handlungen werden im Roman nicht direkt vorgefiihrt, sondern nachher in
der Strategie der Zeitraffung als Information unter den Figuren oder als

Bericht des Erzéhlers mitgeteilt. Der ganze Roman ist ein ausgedehntes, in

%4 Musil, Robert: Tagebiicher, Bd. 1, S.606.
%> |_uhmann, Niklas: Soziale Systeme, S.193.
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sich wiederholendes Kommunikationsparadigma:

Im Grunde war es das gleiche Gespriich wie das mit Diotima; nur das AuBere war verschieden,
aber dahinter hétte man aus dem einen in das andere fortfahren konnen. So offensichtlich
gleichgiiltig war es auch, welche Frau da saf}; ein Kdorper, der, in ein schon vorhandenes
geistiges Kraftfeld eingesetzt, bestimmte Vorgénge in Gang brachte! Ulrich betrachtete Gerda,
die ihm auf seine letzte Frage keine Antwort gab. (MoE, S.489)

Demnach nehmen die Figuren in der Form Person an Kommunikation3®®
teil. Sie sind soziale Adressanten (Peter Fuchs) des gesellschaftlichen
Geschehens, was eine Beobachtungsperspektive impliziert. Die Person ist
ein vollig subjektloser Begriff®®’, es ist eine im Prozess der Sozialisation
einer Figur als Adressierungsmoglichkeit zu begreifende Konstruktion. Es
geht um den Riickzug vom traditionellen Substanz-Ich hin zu einem
sprachlichen Funktions-Ich. Die Unsichtbarkeit der Gesellschaft macht die
Figuren zu abstrahierten Kommunikationsspionen des Geschehens.

Das bietet die Moglichkeit die Parallelaktion erneut zu definieren. Die
Parallelaktion ist eine via Kommunikation rdumliche Situationalisierung
des Sich-verstindigens auf ein Ziel. Thre Aufgabe ist ,,jene menschliche
Einheit wiederzufinden, welche durch die so sehr verschieden gewordenen
menschlichen Interessen verlorengegangen sei.” (MoE, S.178) Doch ist sie
als eine politische Aktion die Reduzierung ihrer ldee, sie bleibt im Raum
ihrer Komponente bzw. ihrer Elemente ein kommunikatives System, in
dem Kommunikation sich selbst bewahrt und sich selbst reproduziert. Sie
ist die explizite reflexive Kommunikation iiber ihre Erfahrungslosigkeit,

das heifit sie bedient sich den Personen bzw. des Kontaktes unter

%6 Bezogen auf das Ereignis der Kommunikation wird der Text vertikal differenziert, nimlich
auf die Mikro-Ebene, auf der die Figuren und ihre Interaktionen auftreten, die Meso-Ebene, auf
der die Parallelaktion auftritt und die Makro-Ebene, auf der das ganze Gesellschaftssystem
erscheint. Das Grenzbildungsprinzip auf der ersten Ebene ist das Merkmal der Intimitét, auf der
zweiten Ebene die Anwesenheit und auf der dritten die Distanzierung.

%7 Fiir Nietzsche war ,,das Subjekt eine Sprachfigur. Hier zit. in: Man, Paul de: Allegorien des
Lesens, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1988, S.13.
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Anwesenden um sich selbst fortzusetzen, indem Komplexitatsprobleme der
Gesellschaft verkannt werden. Kommunikation ist im Rahmen der
Parallelaktion Medium und Form zugleich. In der Parallelaktion gibt es
keine Anschlussfahigkeit in die Gesellschaft, sie kursiert in sich selbst,
ohne ,,ihr eigenes Wesen wiederzufinden. (MoE, S.88) Sie besteht aus
unendlichen Interaktionen und sieht sich von der Notwendigkeit, dass
»etwas geschehen muss® entbunden. Die Parallelaktion ist Inszenierung
paradoxer Kommunikation: ,,Indes bestand die Parallelaktion eigentlich
damals noch gar nicht, und worin sic bestehen werde, wuPte selbst Graf
Leinsdorf noch nicht.” (MoE, S.137) Sie ist der Raum, wo Verstehen ein
Anwendungsfall  von  Nichtverstehen und  Nichtverstehen ein

Anwendungsfall von Verstehen ist, und das an der Oberflache:

eine Art von Oberflachlichkeit voraussetzte, einen Hang zur Oberfldche, was sich in dem Wort
‘Begreifen’ liberdies ausspreche und damit zusammenhénge, dass die urspriinglichen Erlebnisse
ja nicht einzeln, sondern eins am anderen verstanden und dadurch unvermeidlich mehr in die
Fliche als in die Tiefe verstanden wiirden. (MoE, S.1089)

Halten wir also fest: Die an der Parallelaktion Beteiligten bleiben einander
in Kommunikation verbunden, dies jedoch so, dass ihre Kommunikation
die Autopoiesis selbst der Kommunikation aufhebt durch das zeitraubende
Strukturprinzip der Thematisierung einer ,,kronenden Idee* und daher ein
hohes Auflosungsvermdgen, wobei ,,die ganze Geschichte der Vorschldge
wiederholt (wurde), die der Parallelaktion einen Inhalt geben sollen.*
(MoE, S.590) Sie befindet sich im Teufelskreis von Begriffen und Zitaten,
in der gewaltsamen Selbstreproduktion des Immergleichen, die die
Funktion des Parasits und des Gespensts simuliert, als Anwesendsein einer
Idee im abwesenden Geschehen. Die fehlende Handlungszurechnung

macht sie zu einer Zeichengemeinschaft, in der Zitate schematisch
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registriert werden, ein Bild ohne Materialisierung, was ihren Namen
‘Aktion”  aufhebt. Diotimas Salon wird zum Feld einer
Kommunikationsutopie, als bestiinde die eine Idee eine fiir alle Beobachter
bzw. Teilnehmer identische Sache. Mehr noch: Diotimas Salon ist die
Raummetaphorik des Turms von Babel, eine zeichenhafte Registrierung fiir
Wissensbestande analog der Bibliothek bzw. des Katalogs. Es geht um den
Raum, wo Wissen in der Kommunikation aufgehoben wird als ein
Wechselspiel von Wissensvorrat und Gesellschaftsstruktur. Mit anderen
Worten: Die Figuren versinken in endlose Gespriache, in denen
gesellschaftliche und kulturelle Semantiken gepflegt werden. Es geht um
eine zerdehnte, semantisch TUberlastete Kultur, eine Kultur des
‘Seinesgleichen’. Aus der Allgegenwart bzw. der Uberlast von
gesellschaftlich-kulturellen Semantiken entsteht ein ,,Zustand von
Schwiche” (MoE, S.25), in dem sowohl altes Wissen als auch neue
Erfahrungen Dblockiert sind. Die verschiedenen Reflexionswelten der
Figuren kennzeichnen einerseits den Wegfall des pragmatischen
Handlungsmotivs und andererseits die Aufhebung der Grenzen von Wissen
bzw. den Zweifel am Wert des Wissens.

Man kann den hier kritisierten Punkt auch von einer anderen Seite sehen:
Die Parallelaktion ist eine Allegorie, denn ihre Bedeutung wird in der
Gesellschaft hoch aufgewertet. Sie verschwindet gerade im Finden ihres
Themas, gegen das der Protest des Volks vor ihrem Fenster richtet. Die
andere Seite der Parallelaktion ist die Bewegung des Protestes auf der
Strale, der das Wort ‘Aktion’ zu blamieren versucht und Resistenz gegen
die Latenzen der Gesellschaft, die sich im Diotimas Salon abspielen,
aufweist. Die Parallelaktion thematisiert in der Latenz des blinden Flecks,
des Nicht-Identischen, der Vielheit von MeinungsduBerungen, die

gesellschaftliche  Polykontextularitit. = Durch den  einstimmigen,

191



schreienden3®® Protest bzw. durch die Reduzierung der Kommunikation auf
den Schrei driickt sch das gesellschaftliche Geschehen als eine Form mit
zwei Seiten. Die erstarrte Parallelaktion im Diotimas Salon mit dem
Entscheidungszogern einerseits und andererseits die Bewegung der Leute
auf der Strale mit dem Entscheidungsgebot. Und in der Barre der Differenz

oder mit anderen Worten in dem Nebenschauplatz die einzelne Figur:

(A)ber zugleich fiihlte er hinter sich das Zimmer, mit den groen Bildern an der Wand, dem
langen Empireschreibtisch, den steifen Senkrechten der Klingelziige und Fensterbehdnge. Und
das hatte nun selbst etwas von einer kleinen Biihne, an deren Ausschnitt er vorne stand, draullen
zog das Geschehen auf der groBeren Biithne vorbei, und diese beiden Biihnen hatten eine
eigentiimliche Art, sich ohne Riicksicht darauf, dass er zwischen ihnen stand, zu vereinen. Dann
zog sich der Eindruck des Zimmers, das er hinter seinem Riicken wusste, zusammen und stiilpte
sich hinaus, wobei er durch ihn hindurch- oder wie etwas sehr Weiches rings um ihn
vorbeistromte. (MoOE, S.631)

Das bringt die Untersuchung zu einer anderen Wendung. Es wird - wie
gesagt - viel kommuniziert. Auch wenn es um eine Innenperspektive geht
z.B. in den Szenen von Ulrich und Agathe wird aus dem inneren Monolog
ausgebrochen und das Schweigen wird vom Gesprich bzw. von einer
theoretischen Exkursion Ulrichs abgelost. Der innere Monolog wird
sporadisch verwendet, wihrend die erlebte Rede die Struktur des
Erzihlgeschehens ist.3®® Die Dominanz des Dialogs zeigt die Gespaltenheit
des Ichs, die Unfdhigkeit der Figuren in ihrer Geschlossenheit, wahrhaftig
zu kommunizieren. Das aber nur auf den ersten Blick, denn jeder Dialog ist
Im Grunde Monolog, eben wegen der Gespaltenheit der Figur. Jeder
externalisierter Dialog ist eigentlich ein internalisierter Dialog mit dem

Selbst. Die Intimbeziehungen scheiteren, denn die Figuren erschrecken

%8 peter Widmer unterscheidet das Schreien als frithe Oralitiit von der artikulierten Oralitiit.
Widmer, Peter: Metamorphosen des Signifikanten. Zur Bedeutung des Korperbilds fiir die
Realitdt des Subjekts, S.152.
%9 S0 die meisten Interpreten.
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angesichts moglicher Offenbarungen ihres Selbst. Der Andere ist ,,nur ein
Vorwand [...], um sich vor einer Aussicht zu schiitzen, die ihn weit mehr
erschreckte.” (MoE, S.824) Die Aullensicht wird unmerklich gebrochen zu
einer Art duBerer Innenansicht, dic die Figur in der Position des
Beobachters festigt. In jeder Kommunikation spricht die Figur mit sich
selbst, als wire ihr Selbst ein Anderes. Es gibt kein Du im Gesprich,
sondern ein Ich im Du, kein Ver-antworten®° auf den Anderen. ,,Das
Gefiihl lieferte bereits keine Antwort mehr auf dieses UbermaB der
Forderung, das eigentlich mit nichts anderem mehr zu vergleichen war als
dem Wunsch, sich aus einer Kanone gemeinsam in den Weltraum schieflen
zu lassen!* (MoE, S.510) Das Auslassen der Verantwortung ist die Apousia
der Moral nach Musil, die nicht in den Geboten bestehen soll, sondern
vielmehr in der Verantwortung, die die verlorene Einheit des Inneren
ergdnzen konnte. Das ist der Grund, aus dem unmoralisches Verhalten als
Mord, als Verfiihrung und als Liige eine starke Prisenz im Werk hat. Der

neue soziale Vertrag ist die Liige:

Es ldsst sich heute manchmal nicht der Eindruck abweisen, dass die Begriffe und Regeln des
moralischen Lebens nur ausgekochte Gleichnisse sind, um die ein unertrdglich fetter
Kiichendampf von Humanitét wallt [...]. Denn man ligt heute weniger aus Schwiche als aus
der Uberzeugung, dass ein Mann, der das Leben meistert, liigen konnen muf3. (MoE, S.593f.)

In den Kommunikationen der Figuren werden letzten Endes die
Bedingungen von individueller Unsicherheit reformuliert. Es entstehen im
Werk immer neue Kommunikationsszenen als Chance  zur

Wiedergewinnung des Anderen, als Chancen zum Dialog. Nicht

%70 Dass das Antworten ein Verantworten ist verdanken wir Heidegger. Vgl. Heidegger, Martin:
Wegmarken, in: Gesamtausgabe, Bd. 39, Frankfurt a.M.: Klostermann 1976, S.175. Die
Verantwortung liegt nicht bei Menschen, sondern in der Sozialdimension. Die Abwesenheit der
Verantwortung spitzt sich in den Beziehungen Ulrichs zu seinen Geliebten, die ,,Illustrationen
zu plotzlichen Einfallen gewesen (sind), Karikaturen (seiner) Laune. (MoE, S.899)
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Intersubjektivitit ist somit Bedingung der Kommunikation, sondern
umgekehrt  die Kommunikation ist die Bedingung  der
Intersubjektivititsbildung der Figuren. Die Figuren stehen an der Grenze
zwischen Nicht-Bemerken und Ignorieren vom Anderen, was die Figur in
den Monolog treibt: ,,Jede Operation der Kommunikation ist das, was sie
Ist, sie geschieht einfach nur mono-logisch, sie macht einen Unterschied,
ohne sich selbst zu unterscheiden: [...].«3"

Der stindige Manichdismus mit dem Selbst in der Prozesshaftigkeit des
Bewusstseins exemplifiziert die pathologische Fragmentierung der Figur
im uferlosen Gebrauch des Bediirfnisses nach dem Anderen. Es gibt also

keine Tautologie (im Sinne von Fichtes Ich = Ich):

Individualitdt wird nicht individuell, sondern als das Allgemeinste schlechthin gedacht, indem
man auch in dieser Hinsicht Subjekt und Objekt, namlich den Begriff des Individuellen [...] und
die Individuen selber in eins setzt. Das macht jedoch im Prinzip jede Kommunikation
iiberfliissig.>"

Der eigentliche Interaktionspartner der Figuren ist ihr Bewusstsein: ,,Wir
tragen unser Tierfell mit den Haaren nach innen und konnen es nicht
ausstreifen. (MoE, S.1060) Dieser diskursive Monolog ist ein
Zuriickverweisen auf das eigene Selbst, das die Figuren haben, ohne dieses
aber zu besetzen, denn das Selbst, der Fremde zerfillt im Brechen des
Schweigens. Es geht um ein Begegnenlassen von einem anderen Selbst.
Die mitteilende Figur ist nicht das mitgeteilte Selbst: dieses bleibt
stumm,®”® sodass sich die Figuren im Schatten dessen bewegen, was sich

innerlich bewegt. ,,Der Ausfall kommunikativer Bestdtigung motiviert dann

3™ Fuchs, Peter: Die Umschrift, Frankfurt a.M: Suhrkamp 1995, S.26f.

372 Luhmann, Niklas: Gesellschaft der Gesellschaft, Bd. 2, S.1028.

373 Jacques Lacan spricht von der Unvereinbarkeit von Bewusstsein und Sein. Hier zit. nach
Forderer, Christof: Ich-Eklipsen. Doppelgdnger in der Literatur seit 1800, S.230.
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die Endlosreflexion des Subjekts auf sich selbst. Das Individuum wird zum
Subjekt seines Selbstseins.“*™* Das hat als Voraussetzung, dass der
namenlose Andere durch den gewaltsamen Tod verstummt. Moosbrugger
erkennt, als er verzweifelt versucht, ein Maddchen loszuwerden, ,,dass er
niemals von ihr loskommen werde, weil er es selbst war, der sie hinter sich
zog.” (MoE, S.74) Durch den Mord versucht Moosbrugger das Selbst als
den Fremden bzw. den Anderen als Nicht-Ich anzukiindigen und so die
Fremdreferenz und seine unterworfene Position im Blick des Anderen
wettzumachen. Bei Moosbrugger wird die erzwungene Nivellierung der
Komplexitit zum tragenden Moment der Daseinserfahrung der Figur. Der
Mord ist nicht eine Moglichkeit bzw. eine Selektion, sondern ein Gebot des
Eliminierens. Seine Reflexionen fokussieren auf sich selbst und obwohl er
nicht in Kommunikation mit seiner Umwelt steht, denkt er nach (so der
Titel des Kapitels). Mangels Selbstdistanz wird er zum Gefangenen seiner
Imagination. Bei Moosbruggers Halluzinationen bzw. Wahnvorstellungen
treten in archaischer Form Blick und Stimme als Symptom des Selbst. Das

Symptom ist da fiir die Prisenz des anderen Selbst.

Die Stimme kann unhorbar bleiben, sie kann sich als innere Phantasie dullern. Oder sie kann
sich als Schrei [...] bemerkbar machen. SchlieBlich kann sie sich konvertieren, korperlich
werden und dadurch verstummen; dann lieBe sich von verkorperter Schrift sprechen. Wir
begegnen hier den Symptomen; sie enthalten die Stimme als verdridngte. Das Symptom trégt
etwas zur Schau. Es ist fiir das Auge gemacht, aber man tduscht sich, wenn man glaubt, dass die
Bedeutung fiir das Auge ist. Es geht darum, dass das Symptom artikuliert wird.*>"

Das wahre Selbst ist nicht das, was mitgeteilt wird, sondern ein
verfalschtes.  Mitteilung ist nicht Ausdruck eines Inneren, ist nicht

Signifikant, das an ein Signifikat kniipft, sondern sie ist immer Teilung.

37 Luhmann, Niklas: Die Kunst der Gesellschaft, S.460.
> Widmer, Peter: Metamorphosen des Signifikanten. Zur Bedeutung des Korperbilds fiir die
Realitdt des Subjekts, S.152.
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(vgl. MoE, S.1084) Und als Teilung ist sie immer Verfilschung.®’® Der
Roman beobachtet genauer gesagt im Zeichen des Seufzers, des viel
sagenden  Blickes und  der  bedeutungsvollen  Pause  die
Unwahrscheinlichkeit der Kommunikation der Figuren, ndmlich die
Unwahrscheinlichkeit des Verstehens und des enttiuschten Riickfalls in
den puren Selbstbezug des Monologs, aber auch wie diese
Unwabhrscheinlichkeit tiberwunden wird, wie wir das in der mystischen
Liebe der Geschwister gesehen haben. Das Werk sucht nach Formen, mit
denen er die Inkommunikabilitit der Figuren in allen moglichen

Differenzen kommuniziert. Dazu ein Beispiel:

‘Jetzt werde ich dir also erzéhlen, warum ich nichts tue‘ begann er und schwieg. Clarisse [...]
munterte ihn auf. ‘Man kann nichts tun, weil aber das wirst du doch nicht verstehn’ - holte er
aus, zog eine Zigarette hervor und widmete sich dem Anziinden. ‘He’ half Clarisse. ‘Was willst
du sagen?’ Aber er schwieg weiter [...] sie riittelte ihn [...]. In diesem Augenblick wurden sie
jedoch durch die Riickkehr Walters unangenehm unterbrochen. (MoE, S.366)

Die Kommunikation suggeriert durch ihren Abbruch ihr Weiterlaufen und
ihre Verstarkung in der aufrichtigen Korpersprache der Gesten von Lachen
bis Erroten, dass das, was tief fiir Worte ist, nur noch fiir Appell an die
Wahrnehmung ausgedriickt werden kann, womit sie zu erkennen gibt, dass
es jenseits ihrer Grenzen um die Paradoxie geht, das Inkommunikable zu
kommunizieren. Im Roman kommen alle mdglichen Erleichterungen oder
Behinderungen bzw. Verzogern der Kommunikation vor, zwischen
verschiedenen Arealen, wie die Gestaltung von Offerten je
unterschiedlicher Kommunikationsformen, sei es durch sprachliche oder
korperliche Erreichbarkeit, durch Blickkontakte, durch rdumliche Néahe

376 | Die Wahrheit denke ich, kennt nur der Betroffene, will er sie mitteilen, wird er automatisch
zum Liigner. Alles Mitgeteilte kann nur Félschung und Verfilschung sein, also sind immer nur
Félschungen und Verfilschungen mitgeteilt worden. Der Wille zur Wahrheit ist, wie jeder
andere, der rascheste Weg zur Filschung und zur Verfélschung eines Sachverhalts.® Bernhard,
Thomas: Der Keller. Eine Entziehung, Salzburg: Residenz 1976, S.32.
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oder Entfernung. Es wird iiberall und auf allen Ebenen kommuniziert, weil
zwischen den Figuren, zwischen Autor und Figur, zwischen Figur und
Leser eine wechselseitige Intransparenz besteht.®”” Ereignisse und Figuren
werden zu Kommunikationsparadigmen, die sowohl extensional
(syntagmatisch in Bezug auf andere Paradigmen) als auch intensional
(pragmatisch in Bezug auf andere Perspektiven eines Ereignisses)
beobachtet werden. Die operative Substitution von in sich geschlossenen
weil begrenzten Paradigmen, zeigt das Wissen der Unerschopflichkeit der
Welt. Es geht bei der Kommunikation der Figuren um die Grenzen des
Verstehens, die reflektiert werden. Das Bild der Welt ergibt sich aus den
kommunikativen bzw. reflexiven Prozessen der Figuren. ,Nun erkannte
Ulrich [...] mit einemmal, dal3 alles das bei weitem mehr bedeutete als nur
eine zufillige Eingebung in einem der wie ziellose Wege verschlungenen
Gespriache, die er in der letzten Zeit mit den unpassendsten Personen
gefiihrt hatte. (MoE, S.593)

Kehren wir nun zu der Vermutung, dass die Differenz von Handlung und
Kommunikation das Werk leitet, und zwar die Differenz von Souveranitit
in der Kommunikation und Souverénitét in der Handlung. Der Kosmopolit
Arnheim besitzt eine ,,universale” (MoE, S.191) Diskurskompetenz, sodass
er als ein Mann gilt, ,,der mit jedem in seiner Sprache reden konnte* (MoE,
S.188), ist aber duBlerst handlungsunfihig. Der Zimmermann Moosbrugger
Ist angesichts der Kommunikatiosstrategie des Terrors im Gericht

kommunikatiosohnméchtig: ,,diec Worte bereiteten ihm Miihe, er hatte nie

7 Das ist die Voraussetzung der Kommunikation {iberhaupt nach Luhmann. Siehe Luhmann,
Niklas: Organisation und Entscheidung. Opladen: Westdeutscher Verlag, 2000. S.377. Anders
ausgedriickt: ,,Man braucht nicht zu wissen, was ‘in’ dem Subjekt vor sich geht [...], und
braucht auch nicht das (in sich unendliche) ‘Wesen’ der Dinge zu kennen. Es geniigen
Ausfiillungen, die fiir die Fortsetzung der Kommunikation notwendig sind.“ Gripp/Hagelstange,
Helga: Niklas Luhmann. Eine erkenntnistheoretische Einfiihrung, Miinchen: Wilhelm Fink
1995, S.88.
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genug Worte* (MoE, S.238), aber gewalttitig in der Handlung. Er wird als
der ,gefesselte Riese” (MOE, S.212) gehalten. Die Kommunikation ist
Macht bzw. Autoritdt als Unsicherheitsabsorption, die die Handlung
besiegt, sodass Moosbrugger resignativ d.h. ent-sagt reagiert: ,,So das alles
nur so bald wie mdglich ein Ende nehmen!* (MoE, S.242) wiirde.
Moosbruggers kommunikative Isolierung wird insbesondere im 110.
Kapitel deutlich daran schuldig erklédrt, dass er ein Morder wird: ,,das
Bewusstsein der Offentlichkeit bewahrte keinen bestimmten Begriff von
ihm, sondern nur die matten, weiten Felder sich vermengender allgemeiner
Begriffe, die so waren wie die graue Helle in einem Fernglas, das auf eine
zu groBBe Entfernung eingestellt ist.“ (MoE, S.532) Die Herrschaft der
sprachlichen bzw. rhetorischen Autoritit zeigt sich verschérft, indem er
,,dem Staatsanwalt Bravo zu(rief)“. (MoE, S.74) Mehr noch: Moosbruggers
Stimmung der Resignation beruht auf der Unabhéngigkeit seines Handelns
vom Zufall und auf der Nicht-Riicksicht auf die Gunst oder Ungunst des
Schicksals.®”® Das bedeutet, dass das Nichtverstehen Moosbruggers (er
begreift nicht, dass im Prozess von ihm die Rede ist) nicht Abwesenheit
von Verstehen ist, sondern wie der Sinn seiner Tat differenzlos eine
Autonomie bekommt. Anders gewendet: Vergeblich hat er durch Lernen
und unpassendes Verwenden von Fremdwortern versucht, an der Macht der
Sprache teilzunehmen, ,,seit er herausbekommen hatte, dass es der Besitz
dieser Sprachen war, was den Herrschenden das Recht gab, iiber sein
Schicksal zu ‘befinden’.” (MoE, S.72) Im Gegensatz zu den anderen
Figuren fehlt bei Moosbrugger die Einrahmung fiir Kommunikation und fiir

soziale Identitit ndmlich die Sprache. Er kann nicht spielen, wie die

38 \gl. L Nelson, hier zit. in: Lunhmann, Niklas/Schorr, Karl-Eberhard: Zwischen Absicht und
Person. Fragen an die Péddagogik. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1992, S.63.
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anderen Figuren, sondern nur handeln.®”® Moosbrugger beherrscht das Spiel
der Sozialitit nicht, so kann er die Sprache nicht lernen oder umgekehrt: Er
hat die Sprache nicht erlernt, so kann er nicht spielen, sondern téten. Noch
schirfer: ,,Aber nicht einfach, weil der nicht Integrierbare der Norm
widerspricht, [...], sondern weil er sich in die Sprache selbst nicht mehr

integriert und so entgleitet.*

13. Identitat

In der funktional differenzierten Gesellschaft sind die Figuren inkontinente
Adressen, die nur noch iiber Namen gebiindelt werden und in dieser
Biindelung heterogene Segmente zusammenfiigen, gegen alle festen
Identititszumutungen. Eben deshalb wird der Begriff der Person
vorgezogen, der nicht einer Identitdt, sondern einer Identitdtsmaske

gleichzusetzen ist:

Mit ‘Person’ ist nicht etwa der reale Ablauf organischer und psychischer Prozesse gemeint, der
immer in der Umwelt sozialer Systeme stattfindet, sondern (im Anschluff an die Tradition
dieses Begriffs) eine Art Identitdtsmaske, die in der Kommunikation verwendet werden kann,
um eine im einzelnen intransparente Umweltkomplexitit zu bezeichnen. *®

Das sind die neun Charaktere, die jeder Biirger Kakaniens hat und die die
tautologische  Selbstreferenz  tilgt, indem man zu  einer
,,Exklusionsindividualitdt<“3! wird. Der Uberschuss an Moglichkeiten auf

narrativ-formaler Ebene betrifft auch die Moglichkeiten der Figuren an

%9 Man muss das Spiel schon beherrschen, um eine Sprache erlernen zu kénnen, sagt
Wittgenstein. Wittgenstein, Ludwig: Philosophische Untersuchungen, hg. von Joachim Schulte,
Frankfurt a.M.: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2001, S.304f.

%0 Detlef, Horst: Niklas Lunmann, Stuttgart: C. B. Beck 1997, S.198f.

3L Luhmann, Niklas: Gesellschaftsstruktur und Semantik, Bd. 3, S.149.
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Identitdtsangeboten, die auf die verwechselbare Plastizitdit der ‘zehn
Charaktere’ zuriickgreifen. Die Identitdtsvorstellung tritt somit in Varianten
auf, die Figuren spielen andere Rollen in eine Variationsbreite hinein. Mit
anderen Worten: Die Figuren sind Kippfiguren3®?, sie besitzen eine
Identitit durch differenziertes Negieren als Mehrfachverwendung von Sinn,
als einen semantischen Bereich, der immer wieder zu bestimmen ist. Die
Unmoglichkeit einer Identitdtsbildung in pluralistisch-variablen Kontexten
bedeutet, dass es weder ein Zentrum noch ein Jenseits gibt. Hinter den
Etiketten und den Masken befinden sich blo3 noch andere Masken im
Rahmen einer vielfiltigen Identitdt. Das hat als Folge nicht einfach eine
Differenz zwischen einer sozialen und einer psychischen Identitit, sondern
auch das Sich-zerlegen ,,in mehrere Selbsts, mehrere Identitdten, mehrere
Personlichkeiten [...], um der Mehrheit sozialer Umwelten und der
Unterschiedlichkeiten der Anforderungen gerecht werden zu kdnnen.*383
Als fragmentarische Figuren erreichen sie sich selbst im Modus der
Unvollstidndigkeit als Epigramm, als Simplifikation, als Imagination, wobei
Distanzierungs- und Projektionserscheinungen entstehen, in denen eigene
und fremde Indizes vertauscht werden. Zugespitzt driickt sich das im

folgenden Zitat aus. Die Figuren

wanken, wie es ein Seilldufer tut. Und da er durchs Leben dringt und Gelebtes hinter sich lasst,
bilden das noch zu Lebende und das Gelebte eine Wand, und sein Weg gleicht schlielich dem
eines Wurmes im Holz, der sich beliebig winden, ja auch zuriickwenden kann, aber immer den
leeren Raum hinter sich ldsst. Und an diesem entsetzlichen Gefiihl eines blinden,
abgeschnittenen Raums hinter allem Ausgefiillten, an dieser Hilfte, die immer noch fehlt, wenn
auch alles schon ein Ganzes ist, bemerkt man schlieBlich das, was man Seele nennt. (MOE,
S.184f.)

%2 Wolfgang Iser meint unter Kippfigur das Unpotenzial mit einer Identitiit zu identifizieren und
,,im Differential seiner Rollen“. Iser, Wolfgang: Das Fiktive und das Imagindre. Perspektiven
literarischer Anthropologie, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1993. S.148.

383 Luhmann, Niklas: Gesellschaftsstruktur und Semantik, Bd. 3, S.223.
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Jede Selbstidentifikation einer Figur ist eine Integration von Ego- und
Alteridentitatsbildung. Als soziale Identitdten sind die Figuren symbolisch
konstituierte Identitdten, aber der vollen Wucht von Kontingenz ausgesetzt,
denn sie beobachten, dass sie ihren Operationsmodus umstellen miissen,
von der Einheit auf die Differenz, von der Kontinuierung des ldentischen
auf die Kontingenz der jeweiligen Identitdt. Objektive Wahrheit oder
religiose Heilssphiren bilden keinen Halt mehr. Die Gesellschaft ist
gefesselt an die funktionale Differenzierung, an die Dynamik eigensinniger
Systemrationalititen. Die in der Kommunikation erscheineden
Identitditsmaske degradiert den Menschen zu einem Schauplatz in der
Umwelt bzw. zum Schauplatz ,,des innerlich schwebenden Lebens* (MoOE,
S.253), sodass er wie ,alle Geschehnisse in ihrer Bedeutung als die
abhingige Funktion anderer (MoE, S.251) duBlerlich wiederkehrt. Die
Figur oszilliert zwischen ihrer Grenzen als psychisches System und als
soziales System bzw. zwischen der Macht der Selbstreferenz und der
Macht der Fremdreferenz. Demnach muss die Figur entweder die eine Seite
oder die andere Seite bezeichnen, also entweder ihr Selbst im Innen oder
thr Selbst im AulBen bemerkbar machen, und dieser Prozess braucht immer
Zeit. Das Selbst verfliissigt sich ,,im FluB der Zeit, der seine Ufer mitfiihrt.*
(MOE, S.445)

Das Leben der Figuren wird als ,,ein zum Lachen und Entsetzen
unbeholfener Kampf* (MoE, S.71) beschrieben, wodurch sie ihre Identitét
auf eine soziale reduzieren. Das soziokulturelle Netz ist so unsichtbar, dass
Fremdzwinge verinnerlicht und in Selbstzwidnge umgewandelt werden.
Das hat als Folge, dass die Figuren stindig auf der Suche nach dem eigenen
Selbst sind und die Eigenschaften, die das Selbst mit sich tragt, es selbst
schniiren muss. So werden die Figuren eigenschafts-los, sie existieren als

Gestalten, als Nicht-Identitdten, als Nicht-Selbst, das sich umwandelt, sich
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selbst liberschreitet und wieder sich selbst begrenzt. Die Figuren im Mann
ohne Eigenschaften sind eben selbst-lose Subjektivititen, die eigentlich
nichts sind, und wie Proteus®* alles annehmen koénnen als Simulation von
Simulationen, als endlose Maskeraden, jenseits von jeder inneren und
duBeren Bestitigung, was eine Pathologie des Irrealen impliziert. Das
bedeutet ein Minimum an innerer Kohdrenz und eine Fragmentierung in
der sozialen Realitit. Aus der inkohidrenten Selbstreferenz und der
fragmentierten Fremdreferenz entstehen die Symbole der Figuren, wodurch
ihre Perspektiven immer sich verdndern. Das impliziert auch, dass die
Figuren ihre Vergangenheit selbst konstituieren als Resultat ihrer
autopoietischen Prozesse. Die Figur scheint sich selbst zu verlieren an die
Diversitit der Vermutungen anderer. Individuelle Eigenschaften sind
Sozialisationsphdnomene: ,,Was man ist, ist also eigentlich nur das wofiir
man von allen gehalten wird; eine Reaktion der andern.” (MoE, S.1713)
Um zu wiederholen: Das, was wir Identitit nennen, ist nicht etwas
Identisches, sondern das Ergebnis dessen, was dem Beobachten als
Identisches zu Grunde gelegt wird. Die Person wird in typische Relationen
und Funktionen aufgelost.

Als Antwort darauf kann man Ulrichs Programm nach induktivem Leben
bzw. nach induktiver Gesinnung lesen. In der Induktion erfiillt sich das
Prinzip der Eigenschaftslosigkeit, der Ablehnung des Charakters und der
Selbstapostrophe, ndmlich der Apostrophe der rollenhaften und
sozialkonventionellen Personlichkeit. Das macht Ulrich zu ,.etwas
Unverbrauchte(m) und Freie(m)“ (MoE, S. 548), das ,,geradezu an das

Geheimnis des Ganzes“ (ebd.) erinnert. Der Besitz des Charakters

%% Den Begriff entnehmen wir Franz Hitzler: Der banale Proteus. Eine »postmoderne*
Metapher?, in: Kuzmics, H./Morth, 1. (Hg.): Der unendliche Prozess der Zivilisation. Zur
Kultursoziologie der Moderne nach Norbert Elias. Frankfurt a.M./New York: Campus Verlag,
1991, S.219-228.
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impliziert das Gefangensein in der starren Personlichkeit. Die Reise bzw.
die Riickkehr in die Heimatstadt symbolisiert eben die Befreiung Ulrichs:
,,durch dicke Gewdlbepfeiler getrennt war; Dunkelheit sprang aus Ecken,
Uberfall und Totschlag fackelten in dem halberleuchteten Durchlaf:
heftiges, altertiimlich und blutig feierliches Gliick fasste die Seele an.*
(MoE, 647)

Die Reflexion der duBBeren Einwirkung ermoglicht der Figur, sich von der
Gesellschaft zu distanzieren. Die Figur wird somit ,,zu einer Muschel, in
der man einen fernen Strom das Rauchen der Stadt horte. (MoE, S.801)
Sie erlebt eine Symbiose von Differenzierungen und Distanzierungen, die
in Erscheinungen, wie Entfremdung, Entwirklichung und Entpersonlichung
virulent wird. Identitdtsbildung fordert das Wegsein, nicht das Dasein in
der Welt, wo die Figur ,,sich nie in ganzer Figur® ,,erblickt” oder ,,bewegt®.
(MoE, S.744) Daher erklart sich das visuelle Leitmotiv der Biihne oder der
Insel von vielen Figuren, wodurch die Figuren vom eigenen Leben selbst
distanzieren ohne Zuschauer oder besser ausgedriickt mit einem Zuschauer,
ndmlich das Selbst in der faszinierten Position des Fremden, das eine
chameldonartige Inszenierung des Selbst impliziert. Die Figur erlebt ihre
Imagination in den Augen der hochstreduzierten Offentlichkeit und
verbannt das Ich in die Metapher der Biihne als Anwesenheitsfigur nur in
der Beobachtung des anderen Selbst. Es geht um eine Form von
Fremdreferenz, in der die Figur ihr Selbst in die Prasenz holt, nimlich in
das Selbstbewusstsein, indem sie die soziale Identitdt vergisst, von ihr
zuriicktritt und von der Gesellschaft sich erhebt. Ulrich konstatiert: Dieser
Versuch ,,sschien [...] fast etwas ebenso Hohes zu sein wie das
Emporgehobenwerden von einer mystischen Vereinigung.” (MoE, S.1534)
Durch Abweichung und Distanzierung vibrieren die Figuren ironisch das

gesellschaftliche Geschehen dadurch, dass sie es auf ihre Selbstreferenz
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reduzieren und sich selbst in der Fremdeigenschaft des
Ausgeschaltetwerdens und des Selbst-Exilierten platzieren. Dazu ein

Beispiel:

Es schien ihm der Grund des menschlichen Lebens eine ungeheure Angst vor irgendetwas, ja
geradezu vor dem Unbestimmten zu sein. Er lag im weillen Sand zwischen dem Blau der Luft
und des Wassers, auf der kleinen, heilen Sandplatte der Insel zwischen den kalten Tiefen des
Meers und Himmels. Er lag wie im Schnee. Wenn er damals verweht worden wére, hitte es so
kommen konnen. Hinter den Hiigeln mit Disteln tollte Cl(arisse) und spielte wie ein Kind. Er
fiirchtete sich nicht. Er sah das Leben von oben. Diese Insel war mit ihm davongeflogen. (MoE,
S.1745)

Die Sache, die uns hat, ist nicht mehr die der Fremdreferenz, sondern die
selbstevidente Sache der Selbstreferenz durch das Medium der
Imagination. Der Raum der Biihne und der Insel sind die Ausweitung der
inneren Projektion auf das Reale, Erweiterung des Beobachterraums in den
Raum des Beobachteten und der Versuch, die eigene symbolische Ordnung
in das Reale zu integrieren. Es geht um das crossing der Grenze zwischen
Realem und Imagindrem und umgekehrt aus dem Imaginidrem ins Reale,
oder anders ausgedriickt: die Biihne als Medium der Kunst wird zur Form
des Lebens umakzentuiert, wobei die Figur sich neu konsolidiert. In ein
und derselben Szene wird die Differenz zwischen Identitdt und Nicht-
Identitdt ausgetragen, zwischen dem ,,Gelebte(n)* und dem ,,noch zu
Lebende(n)“. (MoE, S.184) Die imaginire Inszenierung auf der Biihne ist
kein Schicksal mehr, sondern das Bediirfnis der Figur selbst, aus der
Erstarrung ins Leben und in die Beobachtung zu riicken, wo der Topos
menschlicher Selbsttéitigkeit versprochen wird. Die Theatralitit ist die
ironische und herrschende Form der Weltwahrnehmung der Figuren, die
zur Verwirklichung driangt, sie ist somit &dsthetisch-performativ zu

definieren. Es geht um eine durch das Bewusstsein vollzogene
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Asthetisierung des Lebens. Die Biihne ist der Topos der dsthetisierenden
Utopie, die aus der Unerreichbarkeit des Selbst und der Unmoglichkeit
einer vollstandigen Selbstbeobachtung entspringt, sodass die Frage ,,wer

bin ich“ in die Frage ,,wo bin ich?*“(MoE, S.361) umgeschlagen wird:

und dort war sie, ein in Tuch gehiillt, sitzen geblieben, bis sie ihren Gatten das Haus verlassen
horte. Sie wulite irgendetwas von Schniirbéden in Theatern; dort oben, von wo die Seile laufen,
saf} sie also, wiahrend Walter seinen Abgang iiber die Treppe hatte. Sie malte sich aus, daf die
Schauspielerinnen in ihren Spielpausen [....] in Ticher geschlagen in dem Gebilk iiber der
Biihne sitzen und zusehen; sie war jetzt auch eine solche Schauspielerin und hatte alle Vorgédnge
unter sich zu Fiilen. Darin kam wieder ihr alter Lieblingsgedanke hervor, da3 das Leben eine
schauspielerische Aufgabe sei [...] das ungeheure Drama®® der Einzelnen hatte begonnen!
(MOE, S.655f.)%¢

Das dezentrierte Leben der Figuren zeigt sich zuerst einmal, dass sich die
rdumliche Prdsenz der Figuren in einem imagindren, signifikanten
Anderswo verliert: ,,Ein tiefer Graben umweltlicher Herkunft schien sie
und ihn in ein Nirgendland einzuschlieBen.” (MoE, S.1025) Der Weg zur
Biihne ist der Weg von der Dezentrierung zur Zentrierung des Ich in einem
Ort, der eine simultane Gegenwart markiert. Die momentane Fixierung auf
das Dort der Biihne tilgt das Hier der Realitdt aus und bestimmt total die
Szenarien, in denen die Figuren verstrickt sind. Die Rolle des
Schauspielers ist eine Form des Sich-Erhaltens, sie zersetzt aber die Figur

in eine Rollenhaftigkeit der Entfremdung und der Einsamkeit und

%5 Das Leben ist ein Drama, denn es ist der Raum, wo Autoritdten und Irrtiimer stattfinden.
Schopenhauer driickt sich wie folgendes aus: ,,Das Leben stellt sich dar als ein fortgesetzter
Betrug, im Kleinen wie im Grossen. Hat es versprochen, so hélt es nicht; es sei denn, um zu
zeigen, wie wenig wiinschenswerth das Gewiinschte war: so tduscht uns also bald die Hoffnung,
bald das Gehoffte. Hat es gegeben, so war es, um zu nehmen. Der Zauber der Entfernung zeigt
uns Paradiese, welche wie optische Téduschungen verschwinden, wann wir uns haben hinéffen
lassen.“ Schopenhauer, Artur: Die Welt als Wille und Vorstellung, Frankfurt a.M.: Suhrkamp
1991, S.657f.

%6 Oder an anderer Stelle lesen wir: Die Frage nach dem Ich beweist ein ,,Sich-Verlaufen. [...]
Jede Generation fragt erstaunt, wer bin ich und was waren meine Vorginger? Sie sollte lieber
fragen, wo bin ich, und voraussetzen, dass ihre Vorgidnger nicht anderswie, sondern anderswo
waren.” (MoE, S.361).
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thematisiert die Inszenierung des subjektiven Zerfalls.®®” Auf der Biihne
erscheint das Selbst als ein signifikantes Anderes. Anders gewendet: Der
Figur wird zwar ihre Identitdt eliminiert, aber ihre individuelle Modalitdten
(fiihlen, beobachten, wissen) gehen in ein System ein, das eine mythisch-
narrative Rolle besitzt, die auf abstrakter Ebene alle individuellen und
kollektiven Funktionen libernimmt. Euphorisch sagt Ulrich: ,,Es miisse ein
Markstein sein. Es miisse ein Spiegel sein, in den die Welt blicke und
errote. Nicht erréte, sondern wie im Mairchen ihr wahres Antlitz erschaut
habe und nicht mehr vergessen konne.” (MoE, S.178) Das sind die All-
Eigenschaften Musils, denn die Biihne ist das Sich-Verorten der Figur, das
ihr die Moglichkeit gibt, sich dem gesellschaftlichen Zugriff zu entziehen.
Die Biihne ist einerseits die Form, bzw. der Ort, wo sich Formen bilden
und andererseits die Gestalt des unpersonlichen und sich {berall
befindenden Ichs. Auf eine Formel gebracht: Die Figuren zerbrechen das
Ich, um es zu schonen.®® | Das Theater beweist, dass heftige persdnliche
Erlebniszustdnde einem unpersonlichen Zweck, einem Bedeutungs- und
Bildzusammenhang dienen konnen, der sie halb und halb von der Person
lostrennt.” (MoE, S.366) Man sieht im Werk nicht einfach die Reflexionen
der Figuren iiber ihre Identitdt, sondern auch die Reflexionen und die
Handlungen, die die Negation dieser Identitdt in die Bedingungen des
Findens einer wahren Identitdt einholen. Die Figuren dekonstruieren ihr
Selbst, indem sie den anderen einschlieen. Erst durch die Dekonstruktion
gewinnen sie ein Selbstverhiltnis, das {iber ihre Verluste und Versagen

hinaus ein Spiel mit den eigenen Bedingungen der Konstitution wie der

%7 Das Spiel auf der Biihne ist zu vergleichen mit dem Trauerspiel Benjamins. Es geht um den
existenziellen Modus der Figuren. Vgl. Gunia, Jiirgen: Die Sphire Asthetischen bei Robert
Musil, S.43.

%8 Sartre sagt: ,,Ich denke mehr und mehr daB3 etwas zerbrechen muf3, um zur Authentizitit zu
gelangen. [...] Aber ich habe mich vor den Zusammenbriichen bewahrt.* Hier zit. nach: Biirger,
Peter: Das Verschwinden des Subjekts, S.176.
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Negation ermdglicht. Es ist ein Akt von imagindrer Selbsterméchtigung
und Selbstbegriindung, wobei sich die Figur der Manipulation durch andere
nicht wehrlos ausgesetzt ist. Die Rolle des Schauspielers ist die Differenz
zu einer gesellschaftlichen Rolle, die unecht ist. In dieser Rolle erscheinen
die Figuren als Schauspieler, die passiv auf ihren Auftritt warten. (vgl.
MoE, S.394)

Mehr noch: Die Figur genieBt in der Unechtheit des Spiels auf der Biihne
das Gefiihl der Aufrichtigkeit, indem sie sich ihrer Fragmentierung bewusst
wird. Die Figur wird auf der Biihne fest-gestellt, wihrend die Umwelt mit
einer theatralischen Geste apostrophiert wird. Die Biihne ist somit die
implizite Metapher der Differenz von Souverénitit und Fragmentierung der
Figur. Die Vorstellung der Figuren, dass alle Welt eine Biihne ist, ist der
Rahmen der Rahmen,® der nur durch den Rahmen innerhalb des Rahmens
sichtbar gemacht werden kann. Systemtheoretisch gesprochen: ,,Die
Paradoxie des zweiten Wiedereintritts der Form besteht in folgendem: Das
Stiick, das im Stiick enthalten und gerahmt ist, enthidlt und rahmt zugleich
das Stiick, in dem es enthalten ist. Die Form in der Form ist die Form der
(enthaltenden)  Form.“*®® In  diesem  Sinne ist auch die
Abschirmungsfunktion der ‘Wand’ Musils als Metapher des Rahmens zu
interpretieren bzw. als Metapher der Geschlossenheit der Figur: ,,Da war
etwas in ihm, das hatte nirgends bleiben wollen, hatte sich die Wénde der
Welt entlang gefiihlt und gedacht, es gibt ja noch Millionen anderer
Winde.* (MoOE, S.153)

%9 In der Schrift spielt sich somit medial und semiotisch fundiert das Drama des Subjekts

zwischen Instantiierung und Selbstverwerfung ab — und Literatur, (...), ist der paradigmatische
Ort hierfiir. Es ist das Drama der Differenzialitit, die entdifferenzialisiert wird, fiir das Literatur
als Medium die Biihne abgibt: Weder Bedeutung noch Intention kénnen sich im Kontext der
Schrift halten, und statt dessen tritt die prozessuale Aktualisierung von Sinnpotenzialen auf, die
durch das Wechselspiel von Differenzialitit und Entdifferenzialisierung bestimmt wird, aber
nicht mehr vollstindig kontrollierbar ist.* Jahraus, Oliver: Literaturtheorie, S.156.

3% Baecker, Dirk: Probleme der Form, S.38.
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Halten wir fest: Der Roman setzt seinen Rahmen, indem er sich von der
Welt unterscheidet. Innerhalb dieser Rahmen setzen die Figuren ihre
eigenen Rahmen, indem sie in den Roman eine zweite Form einfiihren,
nidmlich die Unterscheidung von Wirklichkeit und Illusion. Der Roman ist
somit durch den Prozess der selbstreferentiellen Internalisierung und der
Externalisierung der Beobachtung der Figuren Konstituiert. Das
Erzédhlgeschehen wird durch die Theaterhaftigkeit der Szenen wie auch des
Erlebens der Figuren zu einem Spiel ,,mit aufgedeckten Karten. (MOE,
S.1820) Die Theatralitdt als aller Transzendenz entriicktes Konzept erweist
sich als jenes Strukturmoment, das nach der Schicksalssemantik des 19.
Jahrhunderts dem Autor die Moglichkeit er6ffnet, eine Welt zu
konstruieren, in der keine Notwendigkeit als hohere Instanz auszumachen
ist. So entsteht ein Raum, der das Kiinstliche, das Artifizielle der Figuren
sichtbar macht in der Beobachtung zweiter Ordnung. Die Figuren sehen
sich selbst als Darsteller und als Zuschauer. Der Autounfall und das
Irrenhaus werden als Schauspiele dargestellt. Tuzzis Haus ist ein Theater
und im Diotimas Haus beobachten alle Figuren andere Figuren. Ulrichs
Freundin Leontine ist eine Varietesdngerin, Walter spielt Klavier, Rachel
und Soliman treten im theatralischen Werk der Parallelaktion auf. Ulrichs
und Agathes Gespriache haben stumme Zuschauer und der andere Zustand
ist ein Schauspiel von Seelen- und Gartenlandschaft.

Die Transformation der Figur auf die Biihne ist zwar eine Transformation
in die Szene des Zurlickgewiesen- und Verlassenwerdens, der tiefen
Beschiddigung, aber auch des arroganten und trotzigen Durchhaltens, des
Sich-Enthaltens gegen Storungen. Die Figur hat zwar ihre Souverénitdt im
gesellschaftlichen Geschehen verloren, aber nicht ihre souverdne Distanz
gegeniiber ihrer Umwelt und gegeniiber sich selbst. Die Theater-

Vorstellung der Figuren ist die Befreiung der Figuren von
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gesellschaftlichen Rollen, ihr anderer Zustand, ihr eigenes Welttheater. 3%

Was dabei bleibt, ist eine entmachtete, aber dafiir entlastete Person in der
Re-vision der Beobachtung. Die verbliebene abstrakte Figur nimmt durch
ihre Projektion eine narrative Funktion. Das Selbst existiert nicht im
Phdnomen des Schreis, sondern im Phidnomen der Performanz. Pointierter
driickt sich das bei Ulrich aus, dessen Situation im Roman mit dem
,Warten eines Gefangenen auf die Gelegenheit des Ausbruchs® (MOE,
S.356) parallelisiert wird. Das Er-warten3®? ist die Thematisierung der
Autopoiesis der Figur, deren Apotheose in der Vorstellung der Biihne und
der Erzihlung des eigenen Lebens sich ausdriickt.®®*® In Analogie zum
Biithnen-Motiv steht auch das Motiv der Insel-Erfahrung bei Walter und

Ulrich oder der Raum des Gartens bei Ulrich und Agathe:

[...] er legte sich am Inselrand zwischen die Gesellschaft von Meer, Fels und Himmel. Das ist
nicht anmallend gesagt, denn der GréBenunterschied verlor sich, so wie sich iibrigens auch der
Unterschied zwischen Geist, tierischer und toter Natur in solchem Beisammensein verlor und
jede Art Unterschied zwischen den Dingen geringer wurde. Um das ganz niichtern
auszudriicken, diese Unterschiede werden sich wohl weder verloren noch verringert haben, aber
die Bedeutung fiel von ihnen ab, man war ‘keinen Scheidungen des Menschentums mehr
untertan’, genau so wie es die von der Mystik der Liebe ergriffenen Gottgldubigen beschrieben
haben. (MoE, S.125)

Eben hieraus leitet sich die Figur als eine begliickende im Spiel zwischen
Identitdt und Nicht-Identitit ab. Im versohnten Raum der asthetischen
Trance der Biihne und der Insel schlagen sich die Angst und die
Lebensmiidigkeit in die Evidenz der gliicklichen Selbstbeobachtung um:

,,das unbeschreibliche Gefiihl [...], die Arme auszubreiten und von einer

¥ Die barocke Welttheater-Matapher wird bei Musil soweit individualisiert, dass das
Individuum andere Welten projiziert, in denen es auch leben kann.

%2 Die Lebenseinstellung Ulrichs als Erwarten erinnert uns an die surrealistische ,,unendliche
Erwartung®.

%3 Richard Rorty spricht davon, ,,das eigene Leben als Kunstwerk zu gestalten®. Rorty, Richard:
Solidaritdt oder Objektivitdit, S.55. Es geht um die Schaffung von Freiheitsrdumen fiir die
»private Vervollkommnung - ein selbsgeschaffenes, autonomes, menschliches Leben.“ Rorty,
Richard: Kontingenz, Ironie und Solidaritdt, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1991, S.12.
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Welle der Schopfung gehoben zu werden!* (MoE, S.246) Das Zitat macht
deutlich, dass Distanz als Abschirmung des Eigenen in eine
Weltbemachtigung tiberfiihrt wird. Die Gliickserfahrungen der Figuren sind
ekstatische Erfahrungen, die sich aus der Distanz heraus Gewissheit bzw.
Evidenz gewinnen. Luhmann notiert diesbeziiglich: Es geht dabei um eine
,,Steigerung des Sehens, Erlebens, GenieBens durch Distanz.“*** Durch
diese Distanzierung, die auch die Kategorie der Selektion bzw. der Wahl
impliziert, erlangt die Figur ihre reflexive Identitdt bzw. das Bewusstsein
des anderen Zustandes: Der andere Zustand ist das ,,Bewusstsein davon, in
einem Zustand zu sein, das Bewusstsein wenigstens von der Mdéglichkeit
einschlieBt, einmal in einem anderen Zustand zu sein.*3% Musil spricht von
einem Vorgang, der ,ein zweites, hoheres Bewusstsein zu bilden
vermOchte” (MOE, S.806), wobei das Selbst nicht ein Gegebenes, sondern
ein Selbst in seiner vollen Komplexitdt ist. An anderer Stelle lesen wir:
,[...], aber vielleicht gehen wir dann, wenn die falsche Bedeutung, die wir
der Personlichkeit geben, verschwindet, in eine neue ein wie in das
herrlichste Abenteuer.* (MoE, S.572) Man fiihlt, ,,dass Tod und Schrecken
nicht das letzte Wort der Wahrheit sein werden.” (MoE, S.859) Musils
Postulat, ,den inneren Menschen (zu) erfinden“3%, betrifft eine
Identititsbildung, die nicht der Fremdreferenz, sondern der Selbstreferenz
absichern kann, im Sinne aber der Sebstbestimmung und nicht der
Sebstsucht,*®” die sich nicht an der Eroberung von begehrten oder von
verbotenen Objekten orientiert. Es handelt sich um ,,ein Gefiihl, das nicht

Gefiihl fiir etwas ist; ein Gefiihl ohne Begehren, ohne Bevorzugung, ohne

3% Luhmann, Niklas: Liebe als Passion, S.172.

%5 7it. in: Forum fiir Philosophie Bad Homburg (Hg.): Zeiterfahrung und Personalitiit,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1992, S.193f. Anm.18.

3% Musil, Robert: Gesammelte Werke, Bd. 2, S.1029.

%7 Ahnlich Rorty spricht nicht von Selbstfindung, sondern von Selbsterfindung: Kontingenz,
Ironie und Solidaritdt, S.117.
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Bewegung, ohne Kenntnis, ohne Grenzen; ein Gefiihl, zu dem kein
bestimmtes Verhalten und Handeln gehort, jedenfalls kein ganz wirkliches
Verhalten [...]°. (MoE, S.1290) Es geht also nicht um die Erlangung zu
einer Substanz apriori, sondern um die Konstitution des Selbst der Figuren,
denn sie allein ,,in der feinen Unterwidsche ihres Bewusstseins wussten
[...], wer sie seien” (MoE, S.10), denn das, was Identitdt genannt wird, eine
bewusste Selbsttduschung, ein selbstbewusstes Konzept ist, welches
konstituiert wird nicht durch Kausalitdt, sondern durch Freiheit und

Spontaneitit.3%

Er wusste, dass er immer von neuem nichts als den entgegengesetzten Irrtum beging wie
W(alter). Durch diesen Irrtum entstand eine Auflésung ohne Kern; der Mensch verlor sich in
einem Strahlenraum; er horte auf, ein Ding, mit allen kostlichen wie zufdlligen Begrenztheiten,
zu sein; er wurde in der hochsten Steigerung so gleichgiiltig gegen sich selbst, dass das
Menschliche gegeniiber dem Unmenschlichen nicht mehr Bedeutung hat wie das Stiickchen
Kork, an dem ein Magnet angebracht ist, der es in einem Netz von Kriften kreuz und quer zieht.
(MoE, S.1574)

Die Figur ist zwar fragmentiert, aber nicht tot, was schon im ersten Kapitel
in der Metapher des Unfalls als Hoffnung ausgedriickt wird. Es gibt immer
eine rettende Wendung. Die Vergesellschaftung der Figur ist eine hilflose
Reaktion auf den Tod des Ichs, aber auch eine Notwendigkeit. Der
kulturelle Apparat der Institutionen, der Ideologien und der Moral sind
»grausam®, aber ,,unentrinnbar, denn ohne diese ist ,,der Einzelne [...] ein
Nichts“.3® Die Spaltung des Subjekts in Selbst- und Fremdreferenz ist
nicht der Schmerz der Selbstentfremdung, sondern der Schrei der

Emporung iiber die doppelgédngerische und konkurrenzhafte Selbstreferenz:

3% Im Unterschied zur ,,Kausalitit nach Gesetzen der Natur®. Kant, Immanuel: Kritik der reinen
Vernunft, hg. von Wilhelm Weischedel, Bd. 11, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1990, S.308- 313.
39 Musil, Robert: Tagebiicher, Bd. 1, S.675.
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Zwei Ulriche gingen in diesem Augenblick. Der eine sah sich ldchelnd um und dachte [...] ‘Da
habe ich also einmal eine Rolle spielen wollen’ [...] Eben wihrend der eine mit diesen
Gedanken liachelnd durch den schwebenden Abend ging, hielt der andere die Fauste geballt [...]
woran er dachte, war, eine Beschworungsformel zu finden, einen Griff, den man vielleicht
packen konnte, den eigentlichen Geist des Geistes, das fehlende, vielleicht nur kleine Stiick, das
den zerbrochenen Kreis schliefit. (MoE, S.159)

Der Schmerz &duflert in der Kommunikabilititsform des Leidens den
Kollaps der Welt, der jedoch durch Sinn ausgeglichen wird. Wenn die
Figur schmerzt, dann nur um die Aufmerksamkeit des Bewusstseins in eine

andere Richtung zu lenken, um seine Operationen zu reizen.

Alles das - ! [...] Er hatte es nicht zu sich gesagt, er hatte es laut gesagt, schlof} jah die Lippen
und fiihrte den Satz nur stumm zu Ende: ‘Alles das muf} entschieden werden!” Er wollte nicht
mehr im Einzelnen wissen, was ‘alles das’ sei; ‘alles das’ war, was ihn beschaftigt und gequéilt
und manchmal auch beseligt hatte, seit er seinen ‘Urlaub’ genommen, und in Fesseln gelegt wie
einen Traumenden, in dem alles mdglich ist bis auf das einen, aufzustehn und sich zu bewegen;
alles das fiihrte auf Unmdglichkeiten, vom ersten Tag bis zu den letzten Minuten dieses
Nachhausewegs! (MoE, S.653)

Sinn ist die andere Seite des Leids, die zum Moglichkeitsdenken
ermoglicht. Zur weiteren Verdeutlichung: Die Figuren leben in der
Differenz von Schmerz und Sinn, in der Differenz von Distanz und
Reintegration in die Welt. Auch das Motiv der Gewalt oder der Liebe in
der Selbst- und Fremdbeobachtung ist Bewegung zur Ubereinstimmung mit
der Welt, ist Anndherung zur Welt.

Im Roman erscheinen die Figuren marionettenhaft, wenn man sie von
aullen beobachtet, weil sie nicht nur in der Unterscheidung von Identitét
und Nicht-Identitdt oszillieren, bzw. weil sie in einer diskontinuierlichen
Relation mit dem Geschehen stehen, das sich in ihrer Umwelt abliuft.

Dieser Realititsverlust wird dadurch verstiarkt, dass der Roman
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kausalbedingte Erklirungen durch Fragen der Motivationen ersetzt.*®® Das
Erleben der Figuren wird vollig von inneren Motiven gesteuert, die spéter
zuriickgenommen werden, sodass sie den Anschein von Unmdglichkeit
geben. Das Schwanken in der Unterscheidung von Identitdt und Nicht-
Identitit zeigt sich besonders in der wechselnden Ubernahme der Figur in
den Positionen von Beobachter und Beobachtetem. Das Kreuzen der Rollen
erfolgt auf dem Wege der Liige. Die Liige flihrt die Figuren zum Leben im
Modus des ‘als ob’ in der spezifischen Form der Verfiigbharmachung des
Lebens durch die Irrealitidt und in der Wahrheit der Ent-scheidung auf der
Beobachter-Biihne, wo sie Beobachter werden, die beobachtet werden in
einer riickhaltloser Apotheose des eigenen Bewusstseins. [hre Wahrheit
liegt innerhalb ihrer Vorstellung bzw. Verstellung, dass sie auf der Biihne
spielen, oder dass sie etwas erzdhlen. Damit erreichen sie nicht den
Schmerzpunkt der Nichterfiillung von Wiinschen, weil sie ihre

Manifestationen selbst aufheben. 40!

Es hieBe also ungefihr soviel wie schweigen, wo man nichts zu sagen hat; nur das Notige tun,
wo man nichts Besonderes zu bestellen hat; und was das Wichtigste ist, gefiihllos bleiben, wo
man nicht das unbeschreibliche Gefiihl hat, die Arme auszubreiten und von einer Welle der
Schopfung gehoben zu werden! Man wird bemerken, dass damit der groBere Teil unseres
seelischen Lebens aufhdren miisste, aber das wire ja vielleicht auch kein so schmerzlicher
Schaden. (m.H.) [...] Es wiirde dann allerdings nicht viel Gutes geschehn, aber einiges
Besseres; es wiirde kein Talent {ibrig bleiben, sondern nur das Genie; es wiirden aus dem Bild
des Lebens die faden Abzugbilder verschwinden, die aus der blassen Ahnlichkeit entstehen,
welche die Handlungen mit den Tugenden haben, und an ihre Stelle deren berauschendes
Einssein in der Heiligkeit treten. (MoE, 245f.)

Konkreter ausformuliert bedeutet das, dass die Identitdt der Figuren einmal

der Fremdreferenz dient, ein anderes Mal der Selbstreferenz. Aber die

“% Vgl. Glander, Kordula: ‘Die StraBenwinde wanken wie Kulissen.” Erzihlte Wirklichkeit in
Robert Musils Roman Der Mann ohne Eigenschaften, in: Musils anders. S.211- 227, hier 212.
1 Kurz bevor der Schmerz tatsdchlich einsetzte, wurde er schon gedacht, an der spéteren
Schmerzstelle.© Handke, Peter: Die Geschichte des Bleistifts. Hier zit. in: Fuchs, Peter: Theorie
als Lehrgedicht, S.64, Anm. 99.
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Unmdéglichkeit der Figuren individuell und sozial als Einheit zu leben, ist
nur eine episodische Unmoglichkeit. Das ist der Inhalt bzw. der Stoff der
Romans, ndmlich wie die Bewusstseinsvorginge zum Machtinstrument
werden, das in der Zersetzung der ‘ AnmaBung’ der Dingwelt die gelungene
Herrschaft der Reflexion iiber das Materielle besiegelt, ndmlich die
Befreiung von den ,,erstarren gelassene(n) Gleichnisse(n)*, auf die sich das
Leben stiitzt. (MoE, S.574) Der Begriff der Freiheit als Manifestationsform
der Figur ist der Antipode der Erstarrung. Sowohl aus der Perspektive des
Erzdhlers als auch aus der Perspektive der Figur selbst bzw. aus den
Perspektiven anderer Figuren werden Bewusstseinskonstruktionen und -
dekonstruktionen nach der Differenz zwischen ,tiefstefm] Zwang und
hochste[r] Freiheit“ (MoOE, S.1421) beobachtet. Der Ausweg aus der
Differenz ist nach Musil der Weg des gerechten Lebens, in dem wir
zurechnungsfihig werden, um die ,,Krifte [...], (die) in uns und um uns
abhdngen* (MoE, S.1696) beeinflussen zu konnen. So endet das Werk mit
einem unendlich verzogerten®? Versprechen, mit einem testamentarischen
Versprechen®®®, das seine Struktur leitet, denn ihm fehlt der Schluss, der
Punkt:

Das versprochene Wort verliert seinen Eigensinn und gewinnt Nachbarsinn. (...) Die Nacht
schlieft alle Widerspriiche in ihre schimmernden Mutterarme, und an ihrer Brust ist kein Wort
falsch und keins wahr, sondern jedes ist die unvergleichliche Geburt des Geistes aus dem
Dunkel, die der Mensch in einem neuen Gedanken erfihrt. So hat jeder Vorgang in
Mondnichten die Natur des Gesteigerten. Er hat die Freigebigkeit und EntduBerung. Jede
Mitteilung ist eine neidlose Teilung. Jedes Geben ein Empfangen. (MoE, S.1084)

2 Kunst (hat) offenbar eine Aufgabe der Verzdgerung und Reflexivierung (...) in der
bildenden Kunst ein ldngeres Sichauthalten beim selben Objekt (was im Alltagsleben ganz
ungewohnlich wire) und in der Textkunst, vor allem in der Lyrik, eine Verzdgerung des
Lesens.“ Luhmann, Niklas: Kunst der Gesellschaft, S.27.

03 Tedes Graphem ist seinem Wesen nach testamentarisch.* Derrida, Jacques: Grammatologie.
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1998, S.120.
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Mehr noch: Das Werk bewirkt beim Leser eine Reflexivitidt bzw. eine
Verlingerung des Lesens und des Verstehens*%, die eine Moglichkeit von

memorieller Konsistenzpriifung des eigenen Lebens bildet:

Immer wieder war die grofle Probe das Meer [...] Es waren keine Gegner mehr da, man war
allein hier oben; der Abstof3 [...] welchen ein phantasievoller Mensch dadurch emfingt, daf3 er
sich vom Alltag losreiflt, war verbraucht [...] Das Meer war wie eine unerbittliche Geliebte und
Nebenbuhlerin; jede Minute war eine vernichtende Gewissensforderung. Vor dieser Weite, die
jeden Widerstand einzog, fiirchteten sie, ohnméachtig zusammenzubrechen. Dieses ungeheuer
Gedehnte war - ein wenig langweilig [...] Diese Verantwortlichkeit fiir jede kleinste Bewegung
war [...] etwas leer [...]. (MoE, S.1456)

Der Roman enthédlt zahlreiche Topographien der Zuriickhaltung, des
Verstecks und des distanzierten Geschehens, wie der Garten, das Zimmer,
das Fenster, dic Biihne. Diese Verortung der Figuren parodiert ihre
gesellschaftliche Umwelt bzw. ihr Leben, zumal diese Parodie durch das
Motiv des ironischen Lachens verstirkt wird, das die Differenz vom
Tragischen (Erschrecken) und Komischen (Lachen) ausdriickt: Die Menge

der am Protest Beteiligten 16st sich an den Réndern, um

in die Kulisse zu verschwinden (...); es wire unsinnig gewesen, ohne Zuschauer weiter zu
drohen, und auf eine Weise, die ihnen ganz natiirlich vorkam, verschwand im selben
Augenblick die Erregung aus ihrem Gesicht, ja es gab nicht wenige, die lachten und sich
frohlich zeigten, wie auf einem Ausflug. Und auch Ulrich, der das beobachtete, lachte, aber die,
welche nachkamen, meinten, das sei der lachende Graf, und ihr Zorn steigerte sich furchtbar,
und Ulrich lachte nun erst gar iiber das ganze Gesicht. (MoE, S.631)

Dieses ironische Lachen Ulrichs in der Figur des Grafen bestitigt
Luhmanns Postulat iiber das Verhiltnis von Kunst und Leben: ,,Da das
Kunstwerk existiert und real iiberzeugend [...] erlebt werden kann, kann
etwas mit der Welt nicht stimmen. Mit der Welt! — und gerade nicht mit der

Kunst, die ihre eigenen Moglichkeiten ja ersichtlich beherrscht.“4% Durch

“% Die unnétige Breite des Romans sei eine Funktion des Verstindnisses. (vgl. MoE, S.1939)
%% _uhmann, Niklas: Das Kunstwerk und die Reproduktion der Kunst, S.385.
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das zur Beobachtung gebrachte Lachen wird das Moment einer
Pauschalabweisung der Umwelt und ihrer Kultur als System ausgedriickt,
zumal die Enthobenheit der Figur in der irrealen Prisenz inszeniert wird.
Aber dieses Lachen ist nicht mit Komik zu verbinden, sondern Reflexion in

der Form der Kommunikation.
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[11. Ausblick

Am Ende der Arbeit ldsst sich feststellen, dass auf Musils Roman das
systemtheoretische Postulat, Literatur als Vollzug von Gesellschaft zu
verstehen, vollig zutrifft. Das wird durch die Problematik Musils ,,wie soll
man leben® explizit ausgedriickt. Dabei erscheint es notwendig, auf den
Begriff der Funktion zuriickzugreifen. Die Funktion der Literatur ist die
Wirklichkeit aus einer anderen Perspektive derselben Wirklichkeit zu lesen
bzw. dem Leser eine Vergleichsdirektive, einen Richtungssinn zu geben,
das narrative Geschehen in die Lebenspraxis zu tberfiihren. Funktion der
Literatur ist im Rahmen der Systemtheorie, die Welt mit einer anderen
Version der vertrauten Realitdt zu konfrontieren und so die Kontingenz der
normalen Weltsicht zu thematisieren.*® Ulrich formuliert pointiert: Das
literarische Werk ist ,,das ungeschriebene Gedicht seines Daseins, (das)
dem Menschen als Niederschrift, als Wirklichkeit und Charakter entgegen
(tritt). (MOE, S.251)

So besehen, ist Literatur eine Form der Kommunikation, das heif3t ,,eine
Form der Teilung des Kommunikationsraums.“4" Literatur setzt als
Kommunikation einen Schnitt in die Welt, wie auch die folgende Passage

im Roman bezeugt:

Jedes grofle Buch atmet diesen Geist aus, der die Schicksale einzelner Personen liebt, weil sie
sich mit den Formen nicht vertragen, die ihnen die Gesamtheit aufnétigen will. Es fiihrt zu
Entscheidungen, die sich nicht entscheiden lassen; man kann nur ihr Leben wiedergeben. [...]
Vollends ein Gedicht mit seinem Geheimnis schneidet ja den Sinn der Welt, wie er an
tausenden alltdglichen Worten héngt, mitten durch und macht ihn zu einem davonfliegenden
Ballon. (MoE, S.367)

4% |_uhmann, Niklas: Das Kunstwerk und die Selbstreproduktion der Kunst, S.381f.
47 Luhmann, Niklas: Die Kunst der Gesellschaft, S.350.
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Daran ankniipfend kann man mit Luhmann den Roman als
,, Kompaktkommunikation“*® als doppelte Markierung bzw. Signifikanz
von Wort und Schrift definieren: ,Die erste und zwar absolute
Gleichzeitigkeit (von Wort und Schrift) lag darin, dass das Sprachorgan
selbst schreibt, um zu sprechen. Nur der Buchstabe spricht, oder besser:
Wort und Schrift sind gleich an ihrem Ursprung eines, und keines ohne das
andere moglich.«*®® Die Kompaktform der literarischen Kommunikation
steht im Gegensatz zu der Alltagskommunikation. Clarisse bringt das auf
den Punkt: ,,Sie wusste, was sie meinte, aber in der gewohnlichen Sprache,
wo die Worter nicht definiert sind, kann sich kein Mensch eindeutig
ausdriicken. (MoE, S.856) In diesem Sinne ist Literatur Kommunikation
und Widerstand von Kommunikation zugleich. Diesen Zweck erfiillen die
zahlreichen kiihnen Metaphern des Romans, wobei konventionelle
Sprachnormen  gebrochen werden. Literatur ent-ereignet  somit
Kommunikation und wird zum Schweigen verurteilt.*!° Der dritte Teil des
zweiten Buches endet mit einem Kapitel, dessen Titel ist: ,,Ein groBes
Ereignis ist im Entstehen. Aber man hat es nicht bemerkt®.

Das impliziert weiter, dass der Leser in die Position des Beobachters tritt.
Er ist bei Musil der Passant, dem die Geschwister bei ihren
Gartengesprachen in einem ,Halbversteck (MoE, S.1315) lauern. Die
Gespriache im Garten wenden sich an den Passanten: ,,“‘Mdchtest du nicht
einen anhalten und mit ihm ein Gespriach beginnen?’ versuchte sie ihn.*

Ulrich darauf: ,,Was déichte er wohl bei unserem Anruf, nachdem er seinen

%08 Ed., S.90.

% Ehd., S.61.

0 Nach Lessing ist Literatur Kommunikation, die der Sprache als Medium bedarf und noch die
paradoxe Geste des Verstummens so inszeniert, dass man Mitteilung und Information an ihr
unterscheiden kann, als beredtes Schweigen verstanden werden muss, das dariiber informiert
dass es nicht sagen kann, was es will. G.E. Lessing: Sdmtliche Schriften, Bd. 10, 3. Aufl.,
Berlin: de Gruyter 1968, S.190.
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Schritt unwillkiirlich verlangsamt hat und ehe er ihn scheu verdoppelt?*
(MoE, S.1406) Wohlgemerkt: Die Aporie Ulrichs duflert die Situation des
Lesers als Beobachter, der das Werk zu verstehen versucht: ,,Alles, was
gesagt wird, wird von einem Beobachter gesagt. Der Beobachter spricht
durch seine AuBerung zu einem anderen Beobachter, der er selbst sein
konnte; alles, was den einen Beobachter kennzeichnet, kennzeichnet auch
den anderen.“*! Das Lesen als Verstehen wird illustrativ in der folgenden

Passage beschrieben:

Das Verstehen macht einem unstillbaren Staunen Platz, und das geringste Erlebnis — dieses
Fahnchen Gras oder die sanften Laute, wenn deine Lippen da driiben ein Wort aussprechen —
wird unvergleichbar, welteinsam, hat eine unergriindliche Selbstischkeit und stromt eine tiefe
Betdubung aus [...]! (MoE, S.1090)

Das Halbversteck der Figuren ldsst sich systemtheoretisch wie folgt lesen:
Das Verstehen eines Werkes bezieht auch das ein, was das Werk zwar nicht
erzdhlt, aber mitmeint. Das Mitgemeinte bildet den Kontext des Werkes.
Anders gewendet: Werke bekommen ihre Bedeutung nicht durch eine
Identifikation mit ihren Kontexten, sondern umgekehrt durch Negation des
im umwelthaften, kontingenten Kontext des je Gemeinten bzw. durch ihre
Differenz  zu ihrem Kontext. lhre Bedeutung findet in ihrer
kontextdifferenziellen Kommunikation statt.

Ubersetzt man das auf den Roman, lisst sich der bevorstehende Krieg als
die Negativseite des Romans feststellen. Der Roman steht in einem
konkreten Spannungsverhiltnis zur sozialen Umwelt des Krieges.*'? Der
Krieg wird dissoziativ in den Roman eingefiihrt und erscheint als eine re-

entry Figur, wiahrend er als ein verwirrender und schockierender Widerhall

“Humberto R. Maturana: Erkennen: Die Organisation und Verkérperung von Wirklichkeit:

Ausgewdhlite Arbeiten zur biologischen Epistemologie, S.34.
M2 \/gl. Berg, Henk de/Prangel, Matthias (Hg.): Kommunikation und Differenz, S.19.
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von Informationen empfunden wird, der die Figuren zum pathologischen
Verhalten und zum Identititszerfall fiihrt.

Verdeutlicht wird das bei Diotima. Fiir sie figuriert in der Person des
Generals ,,ein Angsttraum®, der ,,von unbegreiflichen helfenden Kréften
gelenkt, [...] tberall auftauchte, wohin sie sich wandte.” (MoE, S.585)
Das, was Diotima in der Person des Generals fiirchtet, ist der Krieg.
General Stumm erscheint bei der pazifistischen Parallelaktion als der vom
Kriegsministerium Entsandte und als solche ruft er bei Diotima eine

grundlose Angst aus:

Diesmal war das lediglich Nervose des Vorgangs, dem kein Inhalt entsprach, noch deutlicher;
dieser dicke Offizier trieb ihr die Trdnen aus den Augen wie eine Zwiebel, ohne dass ein
verniinftiges Gefiihl mitsprach. Mit Recht wurde sie davon beunruhigt: eine ahnungsvolle Angst
sagte ihr, dass irgendein unsichtbarer Wolf um ihre Hiirden schleiche und dass es hoch an der
Zeit sei, ihn durch die Macht der Ideen zu bannen. (MoE, S.268)

Der Roman teilt uns pathologische Symptome und Angste bei den Figuren
mit, aber seine Information, die Information des Krieges wirkt auf
unheimliche Weise in die Figuren hinein, sie schwebt gewissermalien
gespenstisch im Werk. Er ist der mitfungierende apprisentierte Horizont.
Die Geschichte des Krieges wird in den Ereignissen des Romans vergessen
und zugleich bildet sie die Geschichte einer Epoche aus. Musil formuliert
explizit die Bedeutung seines Romans: ,,Immanente Schilderung der Zeit,
die zur Katastrophe gefiihrt hat, muss den eigentlichen Korper der
Erzdhlung bilden, den Zusammenhang, auf den sie sich immer
zuriickziechen kann, ebenso wohl wie den Gedanken, der bei allem
mitzudenken ist.“ (MoE, S.1375)

Das Werk versucht nicht die vorhandene Welt zu substituieren durch eine

fiktive Welt, sondern diese eine Welt zu ent-setzen, zu erschiittern, ihre
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Kulissen zu entlarven®t®, indem es die Welt zum Rahmen macht, bzw.
indem verschiedene Beobachter (die Figuren, der Erzdhler, der Leser)
Dasselbe verschieden beobachten, aber alle zusammen befinden sich im
unmarked space der unerwéhnten Seite aller Unterscheidungen.

“Die Konstruktion des Anfangs durch ‘Triff eine Unterscheidung’ muss im
Nachhinein, am Ende (am Anfang) substituiert werden durch: ‘Sei ein

Beobachter!”*** weil man nicht durchschauen kann.

3 \/gl. Waldenfels, Bernhard: In den Netzen der Lebenswelt, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1985,

S.176.
4 Fuchs, Peter: Theorie als Lehrgedicht, S.116.
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