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Kurzzusammenfassung: Das Musil’sche Bildkonzept erweist sich als
ein umfassendes Schreibverfahren, dessen Beschiftigung mit dem Bild
sich von der visuellen Wahrnehmung tiber die Darstellung in den bil-
denden Kiinsten bis zu den Sprachbildern erstreckt. In diesem Beitrag
steht die Bildproblematik in Musils Prosatexten aus dem Sammelband
Nachlaf zu Lebzeiten im Mittelpunkt. Mithilfe der Musil'schen Betrach-
tungstechnik der Isolierung werden die Gegenstdnde von den umge-
benden Dingen losgeltst und neu wahrgenommen. Unter anderem ste-
hen die formale Kiirze und die inhaltliche Vielschichtigkeit dieser Pro-
satexte in einer markanten Doppelheit, die sowohl Musils literarische
Ansitze als auch das moderne Erlebnis des im Wandel begriffenen vi-
suellen Mechanismus zum Ausdruck bringt.

1. Einleitung

Der 1936 veroffentlichte Sammelband Nachlaf zu Lebzeiten ist eine Sammlung
von kurzen Texten, die von Robert Musil (1880-1942) von 1913 bis etwa 1929
in verschiedenen Zeitungen veroffentlicht wurden. Die Prosastiicke sind in
vier Rubriken eingeteilt, und zwar: Bilder, Unfreundliche Betrachtungen, Ge-
schichten, die keine sind, und Die Amsel. Texte aus der zweiten und dritten
Rubrik entwerfen ein kritisches Bild von der Wirklichkeit. In den kleinen
Prosastiicken in Bilder wird jedoch ein anderer Blick eingenommen. Die
kleinen Texte konzentrieren sich auf einen momentanen oder unbeachtli-
chen Lebensausschnitt. Fast jedes Prosastiick nimmt eine Perspektive auf,
die eine Vernetzung von kiihlen und objektiven Betrachtungen tiber die un-
auffilligen Ereignisse im Alltag und von subjektiven und traumhaften Phan-
tasien ist, was wiederum die Zerlegung der Realitdten mit einer intimen in-
nerlichen Einfiihlung verbindet.

Die Darstellungen der Alltagsdinge in dem Band weichen jedoch von
dem gewohnten Verstandnis ab, durch die erneuten Betrachtungen erlangt
der Betrachter zu einer Auflosung oder Entriickung von der ganzheitlichen
WelteinschlieSung und taucht in eine Ordnung des Gegeniiberstehenden ein.
In seiner Vorbemerkung zu dem Sammelband kldrt Musil den Leser folgen-
dermafien auf:

Inmitten einer donnernden und dchzenden Welt blofs kleine Geschich-
ten und Betrachtungen herauszugeben, von Nebensachen zu reden,
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wo es so viele Hauptsachen gibt; seinen Arger an Erscheinungen zu
haben, die weit vom Schuss zurtickliegen: ohne Zweifel es mag man-
chem als Schwiche erscheinen, [...]t

Seinen Blick vom Grandiosen abwendend macht Musil das Nebenséchliche
zum Gegenstand seiner Beschreibung.

In diesem Sammelband, den Musil als sein eigenes Testament zu seinen
Lebzeiten publizierte, offenbaren sich vor allem zwei ganz verschiedene
Sichtweisen der Wirklichkeit. Bilder von alltdglichen Gegenstdnden werden
als flieflend, schopferisch und Phantasien erregend wahrgenommen. In den
Prosastiicken fasst Musil das tibliche Verstindnis fiir die alltdglichen und
nebensichlichen Bilder und ihren Umbruch in Traum, Mystik und Welt der
Moglichkeit in einer grofien Dichte zusammen. Ein objektives, kollektives
Verstdndnis fiir das Bild steht neben einer individuellen und intimen Be-
trachtung desselben. Diese Betrachtungen zeigen einen scharfen Kontrast
zwischen der mehr oder wenigen objektiven Kenntnis und der subjektiven
Wahrnehmung.

In diesem Sammelband werden zudem Musils hohes Niveau der Refle-
xion und der Sprache wie auch die Summe seiner unterschiedlichen Schreib-
stile sichtbar.? Jedes einzelne Prosastiick schildert ein pantomimisches Ele-
ment der Welt,? jedes ist vollendet und bildet eine in sich abgeschlossene
Einheit, zugleich erscheint jedes als ein Teil des Ganzen.

2. Asthetische Beobachtung durch den Apparat: Theorie der Isolierung

Bereits im 19. Jahrhundert erlebt die Naturwissenschaft, die dem Menschen
einen Weg zur Wahrheit und zu der allgemeingiiltigen Erklarung der Welt
bietet, einen Aufschwung. Die Hochschidtzung der wissenschaftlichen Er-
kenntnisse in dieser Epoche jedoch setzt die menschliche Wahrnehmung
herab, da die wissenschaftliche Erkldarung das unmittelbare und individuelle
Erleben als ungiiltig und illusionér ansieht.

Um die Wende des 19. zum 20. Jahrhundert wird dieses auf wissen-
schaftlichen Vermessungen und Experimenten beruhende Erkenntnismodell
mitsamt der Vernachldssigung der menschlichen Sinne vor allem von den
Phénomenologen erneut betrachtet. Die Wissenschaft schreite, so Merleau-

1 Robert Musil, Gesammelte Werke in neun Bénden, Band 7. Hamburg 1978, S. 473.
Die folgenden Zitate werden mit Bandenzahl und Seitenzahl in Klammer angegeben.

2Vgl. Marie-Louise Roth, Wirklichkeit und Traum in Robert Musils ,Nachlal zu
Lebzeiten”, in: Herbert Arlt, Manfred Diersch: ,Sein und Schein — Traum und Wirklich-
keit”. Zur Poetik 6sterreichischer Schriftsteller / innen im 20. Jahrhundert. Frankfurt a. M.
1994, S. 66.

3 Vgl. ebenda.

4Vgl. Maurice Merleau-Ponty, The World of Perception. New York 2004, S. 39 {.
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Ponty, auf Kosten der Erstarrung der menschlichen Sinne und Intuition fort.5
Bei der Begegnung mit den Dingen setze der Mensch nicht seine Sinnesor-
gane ein, sondern ordne sie nach einer wissenschaftlichen Typologie in ver-
schiedene Kategorien ein und versehe sie mit Definitionen. Dinge verléren
auf diese Weise ihre Einzigartigkeit und erschienen nur in Form eines
Exemplars ihrer Kategorie. Sie wiirden nicht mehr vom Menschen unmittel-
bar empfunden oder erlebt, sondern ungeachtet ihrer nuancenreichen De-
tails, durch welche erst die Prasenz der Dinge hervorgebracht werde, riick-
sichtslos durch erkaltete Begriffe ersetzt.® Erst so wiirden Dinge von einem
~Nebel einer gewohnheitsmafligen Verallgemeinerung und einer schemati-
schen Begriffsbildung”” verdeckt, wahrend Dinglichkeit und Materialitét der
Gegenstdnde vom Menschen im seltensten Fall bemerkt wiirden.®

Die grofie Errungenschaft der modernen Kunst und Philosophie um die
Wende zum 20. Jahrhunderts besteht darin, dass sie die menschliche Wahr-
nehmung wieder zum Leben erweckt und die vom Menschen immer wieder
vergessene Welt, in der der Mensch lebt, neu entdeckt und erfahrbar ge-
macht haben. Mittels einer Darstellung der wahrnehmbaren Erfahrungen
bringen die modernen Kiinste jener Zeit, vor allem die impressionistischen
und postimpressionistischen Gemalde, die Prasenz der Welt zum Vorschein.
Stillleben dieser Kunstbewegungen beispielsweise reprédsentieren nicht fle-
ckenlose, idealgemifie Dinge, sondern Zerrbilder, die sich bewusst von der
Wirklichkeit distanzieren und den augenblicklichen psychischen Zustand
darbieten.

Die bildenden Kiinste dieser Epoche streben nicht nach der Rekonstruk-
tion eines Ereignisses oder der Nachahmung der Welt, sondern nach einer
Darstellung des Wahrgenommenen und einer Konstruktion der subjektivier-
ten Welt. Nicht nur die Maler bemiihen sich mithilfe der Maltechnik um die-
sen neuen Ansatz, auch Regisseure stellen mittels der neu entstehenden
Filmtechnik eine neue Wirklichkeit in ihren beweglichen Bildern dar und
ermoglichen dem Zuschauer so neue &sthetische Erfahrungen.

2.1 Fortschritt der optischen Medien
Mit Blick auf die Wichtigkeit der Physiognomie oder die Bildlichkeit der

Gegenstiande befindet sich Musil im Einklang mit den Phidnomenologen.
Mithilfe einer prézisen Beobachtung des Gegenstandes wird die einzigartige

5Vgl. ebenda, S. 40.

6 Vgl. ebenda, S. 94 f.

7 Béla Baldzs, Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films. Wien / Leipzig 1924,
S.111.

8 Vgl. ebenda.
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materielle Prasenz der Gegenstdnde mitsamt einer erneuten Welteinschlie-
flung herbeigefiihrt.?

Um dieses Ziel zu erreichen, nutzt Musil einen an der Kinematographie
und am menschlichen Sehapparat ausgerichteten Schreibstil. Die 1895 ent-
stehende Filmtechnik stillt nicht nur die Bilderlust der Masse, ihr Einsatz in
der Kunst erfiillt auch das Bediirfnis von Philosophen und Kiinstlern nach
einer anderen Betrachtungsweise. Mithilfe der technischen Medien werden
vor allem die menschlichen Korper erweitert. Technisierung kann als Pro-
these und Extension des menschlichen Kérpers dienen,'® doch gleichzeitig
ist der Fortschritt des Mediums nicht nur durch die Beschrankungen des
menschlichen Kérpers und des Erweiterungsinteresses bestimmt. Der anth-
ropozentrischen Feststellung McLuhans entgegen hebt Friedrich Kittler her-
vor, dass die Eigenentwicklung der technischen Innovationen vom ,indivi-
duellen oder gar kollektiven Kérper des Menschen vollig abgekoppelt“1! ab-
lauft und einen ,tberwiltigen Impact”!? auf die menschlichen Sinne und
Organe hat. Sie erweitert und steigert das Vermogen der menschlichen Sinne
und Gliedmaflen.

Die Aufnahmetechnik ermoglicht eine neue Betrachtungsweise, so dass
man durch die Sehapparate die Physiognomien der Gegenstiande auf neue
Weise wahrnimmt, anstatt den Blick automatisch tiber sie gleiten zu lassen.
Der Film gilt der modernen , morderischen Abstraktion” (GW 7, 518) gegen-
tiber als ,Kunst der Konkretion.”13 Die Technisierung des menschlichen
Blicks, und zwar Sehen durch die Kamera bzw. dem , Kinoauge”,'* lasst uns
gerade jenseits der zunehmenden Intellektualisierung und Abstraktion der
modernen Lebenswelten ,,wieder Stoff und Substanz des konkreten Lebens
fithlen.”15

Angesichts dieser neuartigen Filmtechnik teilt Musil die Ansicht seines
zeitgenossischen Filmkritikers Béla Baldzs, dass die Gegenstdnde in ,der
gemeinsamen Stummbheit” im Stummfilm mit dem Menschen ,fast homogen
sind und dadurch Lebendigkeit und Bedeutung” gewinnen. (GW 8, 1142)
Durch die Vergrofierung, Verzerrung sowie Verlangsamung sprengen die
Bilder den Rahmen der Konventionen und werden von deren symbolischen
Bedeutungen losgelost. Ihr Sinn wird daher instabil und befindet sich in ei-
ner stetigen Bewegung. Die Bilder, die in Stummfilmen auftreten, sind zum

9 Vgl. Maurice Merleau-Ponty, The World of Perception, a. a. O., S. 93.

10 Vgl. Marshall McLuhan, Understanding Media: The Extensions of Man.
Cambridge 1994., S. 3-7.

11 Friedrich Kittler, Optische Medien. Berliner Vorlesung 1999. Berlin 2011, S. 27.

12 Ebenda.

13 Béla Balédzs, Der Geist des Films. Halle / Saale 1930, S. 216.

14 Ebenda.

15 Béla Baléazs, Der sichtbare Mensch oder Die Kultur des Films, a. a. O., S. 73.
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Teil, so Balazs, ,Metaphern und Gleichnisse”1¢, d. h. die Bilder sind voller
Ungenauigkeit, sie sind mehrdeutig und entziehen sich einer eindeutigen
Bestimmung.

2.2 Theorie der Isolierung: Triédere!

Der in dem zweiten Teil des Sammelbandes versffentlichte Prosatext Trie”
dere! stellt eine Betrachtungsweise der Isolierung vor, mithilfe dieser sich ei-
ne mehrdeutige Interpretation der Bilder erreichen ldsst. Das Titelwort ,trie”
dere’ ist eine Imperativform einer Wortschopfung Musils, neu gebildet
durch Denominalisierung vom Substantiv , Trie”der”1”, welches ein mit ei-
nem Binokular verwandtes optisches Instrument bezeichnet. So bedeutet
hier Trie"dere! folglich: Schauen Sie durch das Trie"der! Der gesamte Text ist
eine ironisierte Gebrauchsanleitung, welche die neue Funktionsweise des
Apparates vorstellt. Der Erzdhler versucht tiber das Wahrnehmungsexperi-
ment mithilfe des technischen Sehinstrumentes einen neuartigen &stheti-
schen Ansatz einzufithren. Anstatt einer pragmatischen Wahrnehmungs-
weise des zerstreuten Sehens konzentriert sich der betrachtende Erzdhler
durch den Rahmen des Fernrohrs auf die zerlegten Einzelheiten, die man
zwar ohne das Fernrohr auch sehen konnte, aber kaum bemerken wiirde.
Nur der konzentrierte, scharfe Blick wird sich auf diese nuancenreichen Un-
terschiede richten. Durch das Fernrohr sieht der hinter dem Apparat Ste-
hende etwas Erstaunliches, das sich hinter den Kulissen der Alltdglichkeit
versteckt, und er erschrickt beinahe (GW 7, 519) angesichts des Ungewohnli-
chen.

Von dem betrachtenden Erzéhler wird beispielsweise der Fluchtpunkt,
der zu Beginn der Renaissance entdeckt wurde, in Zweifel gezogen. Nach
seiner Ansicht werde die Verbindlichkeit der Zentralperspektive ,gerticht-
weise ibertrieben (GW 7, 519).” Die Méchtigkeit der Zentralperspektive
kommt nicht nur aus ihrer Pridzision und Wissenschaftlichkeit, vielmehr
lasst sie sich als eine Folge der Konstruktion der menschlichen Kultur an-
nehmen. Mithilfe des technischen Apparates werden die gewohnlichen
Wahrnehmungen von Raum und Zeit verdndert. Die verwunderlichen An-
derungen der Physiognomien fithren zu einem Umsturz nicht nur vom
Schauen der Welt, sondern auch von der Weltanschauung.®

Diese andersartige Sehmethode wird von Musil als die Theorie der Iso-
lierung bezeichnet. Die Isolierung bezeichnet vor allem eine Sehweise, die
Gegenstédnde frei von den umgebenden Dingen wahrzunehmen und zu be-

16 Béla Baldzs, Der Geist des Films, a. a. O., S. 35.

17Vgl. Thomas Hake, ,Gefiihlserkenntnisse und Denkerschiitterungen”. Robert Mu-
sils ,Nachlaf} zu Lebzeiten”. Bielefeld 1998, S. 127.

18 Vgl. Béla Baldzs, Der Geist des Films, in: Schriften zum Film. Bd. 2: ,,Der Geist des
Films”. Artikel und Aufsidtze 1926-1931. Miinchen 1984, S. 71.

77



trachten. Diese Methode ermoglicht es, dass man aus den gewohnheitsmaé-
figen Bedingungen austritt und die Dinge als , unverstdndlich und schreck-
lich” (GW 7, 520) ansieht. Die verfremdeten Bilder reprédsentieren einen Wi-
derstreit zwischen einer theoretischen, wissenschaftlichen Erkenntnis und
einer rein visuellen Wahrnehmung.

In diesem Prosastiick hebt Musil die Funktion der Technik hervor. Me-
dien haben eine einfiihrende Kraft auf die menschliche Wahrnehmung,
durch die visuelle Erfahrung sehen wir erneut unsere Beziehung zum Ge-
genstand und zur Welt. Das durchs Sehinstrument umgeformte Wahrneh-
mungsbild spiegelt nicht nur eine subjektive Sinneswahrnehmung wider,
auch ist es auf keinen Fall blof$ eine optische Tduschung, vielmehr bietet es
eine erneute Wahrnehmungsart und einen neuen Zugang zu der Welt an. In
Béla Balazs” Werk Der Geist des Films (1930) wird dem Sehapparat eine kog-
nitive Fahigkeit zugeschrieben: ,Jede Anschauung der Welt enthdlt eine
Weltanschauung. Darum bedeutet jede Einstellung der Kamera eine innere
Einstellung des Menschen. Denn es gibt nichts Subjektiveres als das Objek-
tiv.”19

Nach Musil kommt dem Trie”der ebenso das Subjektive zu. Durch die
rein bildliche Physiognomie der Dinge und durch die verzerrten Bilder mit-
tels des Sehapparats wird eine andere Einschlieffung der Welt ermoglicht.

Der Apparat und die neue Technik, wie auch Walter Benjamin bemerkt
hat,?0 bieten einen ganzen ,Absturz verniinftiger, gewohnter Begrenzun-
gen” (GW 7, 519) und erwecken den Betrachter aus einem , Alp der Renais-
sance” (GW 7, 519), holen ihn also aus einer traditionellen Betrachtungswei-
se heraus. Mithilfe eines Produkts des technischen Fortschritts bemiiht man
sich darum, einen kritischen Blick auf seine eigene kulturelle Konvention zu
werfen. Durch das Fernglas beobachtet man nicht das Unbekannte, sondern
die im Alltag bereits vertrauten Gegenstiande, aber aus dem Bekannten kann
sich etwas Neues ergeben. Mit ,bewaffnetem Auge”?! wird die Welt neu er-
lebt und anders wahrgenommen.

Die Betrachtung durch die Sehapparate ermoglicht zudem eine Hori-
zontverschmelzung der beiden gegeniiberliegenden Sichtweisen der Asthe-
tik und Technik und verbindet diese. Die kiinstlerische und die wissen-
schaftliche Verwertung der neuen optischen Apparate, die vordem meist
auseinanderfielen, sind nach Benjamin miteinander identisch.??

Dem literarischen Schaffen Musils wird eine deutliche Pragung durch
die neuen technischen und materiellen Bedingungen zugesprochen. Die Pro-

1Y9Ebenda, S. 71.

20Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbar-
keit, in: Walter Benjamin Gesammelte Schriften. Band 1, Frankfurt a. M. 1991, S. 499.

2 Vgl. Béla Balazs, Der Geist des Films, a. a. O., S. 71.

2Vgl. Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reprodu-
zierbarkeit, a. a. O., S. 499.
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sastiicke in seinem Sammelband Nachlaf§ zu Lebzeiten, und vor allem in der
Rubrik Bilder, dhneln formal der Momentaufnahme, d. h. dem Festhalten ei-
nes kurzen Augenblicks. Mithilfe des technischen Apparates wird es mog-
lich, dass die kleinen Bilder alle Aufmerksamkeit des Betrachters auf sich
ziehen. Die gesamten und unhinterfragten Vorkenntnisse tiber den Gegen-
stand werden in dem Augenblick des isolierten Schauens {iber den Haufen
geworden, wodurch erst die einzigartige materiale Existenz der Dinge? zu-
tage tritt. Mittels der Beobachtungstechniken von Isolation und Konzentrati-
on zerlegt Musil die Gegenstidnde und verleiht den Alltagsdingen, die haufig
tibersehen werden, eine neue Lebendigkeit.

3. Kurzprosa als literarischer Ansatz

Die Form der Kurzprosa befindet sich auflerhalb des traditionellen Gat-
tungskanons,? tiber die Frage der Gattungszugehorigkeit der kleinen Prosa-
form in der literarischen Tradition besteht einige Unklarheit,?> da die kurzen
Prosatexte eine lange Tradition und ein ausgedehntes und heterogenes
Spektrum aufweisen. Deswegen konzentriert sich dieser Beitrag weniger auf
die Gattungszugehorigkeit als auf die verwickelte und besondere Verwandt-
schaft der epischen Kurzform, der Zeitlichkeit und der Medialitit. In Anleh-
nung an die Theorien Moritz Bafllers verwende ich hier den Be-
griff ,Kurzprosa’.

Die Beliebtheit der kleinen Prosaform im deutschsprachigen Raum seit
1900 ist in erster Linie auf das franzdsische Prosagedicht im letzten Drittel
des 19. Jahrhunderts zuriickzufiihren. Der franzosische Dichter Charles
Baudelaire, der als der Gattungsgriinder gilt, schldgt mit dem Oxymoron
,Petits poémes en prose” (= kleinere Prosagedichte) einen Protest gegen die
Literaturtradition vor.?” Die neue Gattung ist eine Verschmelzung der bei-
den sich urspriinglich gegentiberliegenden und einander ausschlieffenden
Formen der Poesie und der Prosa. Die rasch populdr werdende literarische
Kunststromung verbreitet sich Anfang des 20. Jahrhunderts auch in
Deutschland und gedeiht vornehmlich in den 20er Jahren.

2 Maurice Merleau-Ponty, The World of Perception, a. a. O., S. 93.

2 Vgl. Moritz Bafller, Kurzprosa im 20. Jahrhundert- Kontinuitdten auflerhalb einer
Gattungstradition, in: Thomas Althaus / Wolfgang Bunzel / Dirk Géttsche (Hg.), Kleine
Prosa. Theorie und Geschichte eines Textfeldes im Literatursystem der Moderne. Tiibin-
gen 2007, S. 188.

% Ebenda.

26 Ebenda, S. 188-189.

27 Wolfgang Bunzel, Das Prosagedicht im Textfeld ,kleiner Form” um 1900, in:
Thomas Althaus / Wolfgang Bunzel / Dirk Gottsche (Hg.): Kleine Prosa. Theorie und Ge-
schichte eines Textfeldes im Literatursystem der Moderne. Tiibingen 2007, S. 123.
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Der Wandel der literarischen Form lisst sich zudem auf eine Anderung
der modernen Lebensverhiltnisse zurtickfithren. Die apriorische Welter-
kenntnis im kantischen Sinn sieht sich mit der modernen Erfahrung kon-
frontiert, die zerbrochen, zersplittert und vergéinglich ist. Der moderne
Mensch wird immer wieder von dauerhaften unmittelbaren Sinneswahr-
nehmungen und zersplitterten und zufilligen Erfahrungen tiberfallen.?® Die
formale Kiirze der Essays und ihre Darstellung der Einzelheiten wirken als
eine Widerspiegelung des Verfalls einer einheitlichen Weltanschauung, au-
flerdem bieten die Prosatexte eine neue Wahrnehmungsmoglichkeit. Die
Darstellung vom Stillstand des Verginglichen ermdoglicht eine Wiederer-
kennung und Wiederentdeckung der Lebenswelt.

Des Weiteren hingt die kurze Form mit der modernen Zeitwahrneh-
mung zusammen. Das Nachdenken tiber die Zeitlichkeit und Temporalitét
in der Literatur Anfang des 20. Jahrhunderts hat Konjunktur. Diese Entwick-
lung ist zweifellos an den zunehmenden technischen und wissenschaftlichen
Fortschritt und der sich erhchenden Beschleunigung der Lebensverhaltnisse
gebunden. In der Literatur ldsst sich diese komplexere Zeitgestaltung und
-erfahrung auffinden. Beispiele sind die Stadtbilder von Walter Benjamin,
die Betrachtungen urbaner Bilder von Franz Kafka (Betrachtungen), die Spa-
ziergidnge von Robert Walser (Der Spaziergang) und die Stadtwahrnehmun-
gen von Charles Baudelaire.? Die Zeitwahrnehmung des Subjekts wird
nicht linear und kausal, sondern heterogen, vielféltig und sogar auf parado-
xe Weise dargestellt.

Das moderne Leben und die kapitalistischen Arbeitsverhiltnisse ver-
langen ein hoheres Mafs an Konzentration sowie an Zeiteinsparung. Diese
Entwicklungstendenz ist in die wiederentdeckte Gattung der Kurzprosa
eingewebt worden, was die formale Anpassung der Literatur an die moder-
nen Lebensverhiltnisse, an die urbane Beschleunigung und die verdnderte
subjektive Zeitwahrnehmung zeigt. Kurzum, die formale Kiirze und
Knappheit spiegeln die moderne Zeitwahrnehmung wider, die Kurzprosa
erweist sich als eine zeitgeméfse literarische Form der Moderne. Gleich der
Fotographie stellt die Prosa einen Stillstand des Vergénglichen dar und bie-
tet eine ,neue Form des Sehens”30. Der Feuilletonist und Journalist Alfred
Polgar hilt die Kurzprosa fiir den , Prototyp[en] moderner Literatur”3! und
als eine moderne Gattung sogar fiir grundlegend bedeutend, da sie sich
formal wie auch programmatisch der Dynamik eines beschleunigten Le-

28 Vgl. Jonathan Crary, Techniques of the Observer. On Vision and Modernity in the
19th Century. Cambridge 1990, S. 14-15.

29 Ebenda, S. 147-148.

3% Claudia Ohlschldger, Komplexitit im Kleinen. Polychrone Zeitgestaltung und Me-
dialitdt bei Ernst Jiinger, Robert Musil, Udine Gruenter und Alexander Kluge, in: Musil-
Forum. Studien zur Literatur der klassischen Moderne. Berlin 2013, S. 151.

31 Alfred Polgar, Die kleine Form, in: Kleine Schriften. Bd. 3. Hamburg 1984, S. 372.
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bensgefiihls angepasst habe.? Die formale Eigenschaft der Kurzprosa, ihre
Kiirze und Dichte ist eine Widerspiegelung des Zeitsymptoms des parado-
xen Verhdltnisses zwischen der hochsten Konzentration und dem Ver-
schwinden von Aufmerksamkeit. In der Vorbemerkung des Sammelbandes
Nachlaf$ zu Lebzeiten gesteht Musil mit einem uniibersehbar ironischen Unter-
ton, diese kleinen Prosatexte seien ,fiir Zeitungen geschrieben worden, mit
ihrem unaufmerksamen, ungleichen, dimmerig-grofien Leserkreis.” (GW 7,
474)

Unter anderem zeigt die kiirzere Form der Literatur ihre Anpassung an
die neue Wahrnehmungsart und die Rezeption von der Poesie. Die Wahr-
nehmungsweise in den modernen Lebensverhiltnissen ist der lyrischen
Form gegentiber feindlich, dsthetische Kontemplation und ein ergebenes Le-
sen sind in einer beschleunigten Lebensweise kaum zu verlangen. Einerseits
verpflichtet die Kurzprosa die Poesie auf die formale Kiirze und vollzieht
eine avantgardistische Provokation gegen die literarische Tradition, ande-
rerseits sind die Prosagedichte oder Kurzprosa eine optimale Folge der
Selbstanpassung der Literatur an die Moderne, denn sie fithren die Lyrik in
der Moderne mittels ihrer Spielart wieder zum zerstreuten Leser und der
Masse zurtick.® Die Darstellung einer verginglichen Erfahrung ist zudem
ein Versuch der modernen Literatur, die traditionelle Grenze zwischen Ma-
lerei und Poesie zu tiberschreiten, die schon seit Lessing vorgeschrieben
wurde, indem die Literatur eine Ausdehnung des Bildlichen in der Zeit
vorstellt.

Wegen der formalen Kiirze ist die Prosa zwar ein Konspirant der Mas-
senkultur, sie kann aber zugleich, wenn sie vom Dichter mit inhaltlicher
Dichte und Vielféltigkeit verflochten wird, einen Widerstand gegen die
Tendenz der Beschleunigung leisten. Im scharfen Kontrast zur formalen
Kiirze und Knappheit richten die Inhalte der Prosastiicke ihre gesamte
Aufmerksamkeit auf die Darstellung eines Augenblicks; ganz parallel zu
dem gedehnten Erzéhlen spiegelt das stillgestellte Augenblickliche die Ent-
schleunigung und die kiinstlerische Epiphanie wider, die den modernen Le-
bensverhiltnissen entgegenstehen.

Die literarische Form wird unter anderem mit der Medialitidt sowie mit
der technischen und materialen Grundlage der Zeit gekoppelt. Techniken
wie Fotografie und Film wirken prominent auf die in kleinen Prosaformen
modellierten Wahrnehmungséasthetiken seit 1900 ein, und sie fithren immer
wieder Dialoge mit epischen Kurzformen der Moderne.?> Die literarische
Kurzprosa Musils beispielsweise dhnelt gewissermafSen einer Momentauf-

32 Vgl. Claudia Ohlschlidger, Komplexitit im Kleinen, a. a. O., 2013, S. 151.

3 Vgl. ebenda, S. 161.

34 Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon. Briefe, Antiquatischen Inhalts, Frankfurt a. M.
2007, S. 11-206, hier S. 117.

3 Vgl. Claudia Ohlschlidger, Komplexitit im Kleinen, a. a. O., 2013, S. 151.
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nahme: meistens habe sie eine Erstarrung und Stillstellung eines kontingen-
ten, augenblicklichen und verginglichen Augenblicks zum Inhalt. Diese
Kurzprosa wirkt wie eine Zeitlupe, die das Nebenséachliche ins Blickfeld
zieht, sie stellt eine gezwungene Konzentration auf einen isolierten und ver-
langsamten Moment dar. In der Prosa Fliegenpapier, die im Folgenden néher
interpretiert wird, fithrt Musil beispielsweise die Gespanntheit zwischen der
modernen Zeitwahrnehmung und der kiinstlerischen Verlangsamung und
Stillstellung prominent vor. Parallel zum Festkleben der Fliegen auf dem
Papier wird der Leser beim Lesen auch fast gezwungen, seine Aufmerksam-
keit auf dieses einzelne pointenhafte Bild zu richten: Der Blick des Lesers
wird ebenfalls auf dem (Fliegen-)Papier bzw. auf dem Text selbst festgeklebt.
Ein kurzes Augenblickliches, das im Zentrum der Prosa steht, wird ausge-
dehnt und fest von der Narration ergriffen, wiederholt und auf Dauer ge-
stellt. Nicht die Fltichtigkeit der Zeit, sondern deren Stillstand wird hervor-
gehoben. Diese Darstellung vom Stillstand der Zeit lduft der Beschleunigung
und Fliichtigkeit des modernen Lebens vorsitzlich entgegen, gleichzeitig je-
doch bietet dieser Stillstand eine &sthetische Zeitgestaltung der Dichtung.
Das Augenblickliche und die nachhaltige Narration, der bildliche und der
raumliche Stillstand sowie die fliichtige Zeitlichkeit, unter anderem die for-
male Kiirze und die inhaltliche Verzégerung, fallen in der Kurzprosa zu-
sammen.

3.1 Paradoxe Simultanitit: Das Fliegenpapier

Das Fliegenpapier ist das erste Prosastiick in Bilder. Bereits 1913 erschien der
kleine Text unter dem Titel Romischer Sommer in der Zeitschrift Die Argonau-
ten (GW 7, 474). Die Handlung dieser Prosa ist eintonig: der anonyme Be-
trachter beobachtet ein aus Kanada importiertes Fliegenpapier. Die Fliegen
lassen sich auf dem Fliegenpapier nieder und kleben an diesem fest. Ihr Ver-
such, davon zu fliegen, scheitert schliefllich, ihr Ende ist damit besiegelt,
dem Tod konnen sie nicht entrinnen. Bei der ersten Lektiire werden die Le-
segewohnheiten durch den kurzen Text provoziert, da sich der Text infolge
seiner Mehrdeutigkeit einer einfachen Auslegung entzieht. Der Leser sucht
vergeblich nach dem Sinn oder der Textintention, dem tagtrdumerischen Be-
trachter nachgehend nimmt er nur das Bild wahr und er teilt des Betrachters
Gedankengang der freien Assoziationen.

Die nuancenreichen Bilder werden wie durch eine Groflaufnahme
wahrgenommen, und jede Gestik, jede korperliche Bewegung und sogar die
Mimik der Fliegen werden vom Betrachter nachvollzogen, wenn auch eher
imaginiert. Die Prosa bietet keine bloff mimetische Ekphrasis, da neben den
Darstellungen rein duferlicher Erscheinungen auch die korperlichen Hal-
tungen der Fliegen durch das subjektive Verstindnis des Betrachters mit
verschiedenen Gegenstdnden verglichen werden, die relativ fern von den ei-
gentlich im Text beschriebenen Fliegenkorpern liegen.
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In der Prosa wirken vor allem eine Montage und ein standiger Wechsel
zweier Sichtweisen: die des Wissenschaftlers und die des Dichters. Schon im
ersten Abschnitt der Prosa ist dies auffallig:

Das Fliegenpapier Tangle-foot ist ungefahr sechsunddreiflig Zentime-
ter lang und einundzwanzig Zentimeter breit; es ist mit einem gelben,
vergifteten Leim bestrichen und kommt aus Kanada. Wenn sich eine
Fliege darauf niederldsst - nicht besonders gierig, mehr aus Konventi-
on, weil schon so viele andere da sind - klebt sie zuerst nur mit den
dufSersten, umgebogenen Gliedern aller ihrer Beinchen fest. (GW 7, 476)

Der Ton im ersten Satz ist offenkundig wissenschaftlich, mit Hilfe von Zah-
len wird das Fliegenpapier mathematisch exakt dargestellt (,,sechsunddrei-
fig Zentimeter lang und einundzwanzig Zentimeter breit”). In dem darauf-
folgenden Satz jedoch schrénkt der Betrachter sein Gesichtsfeld auf das Flie-
genpapier selbst ein, und der Ton verwandelt sich plotzlich in einen subjek-
tiven Stil. Das Fliegenpapier ist eine Bezeichnung fiir den Haushalt, es steht
ftir die nebensédchlichen Einzelheiten im Alltagsleben. Aus einer inneren und
intimen Perspektive vermutet der Betrachter den Grund fiir das Niederset-
zen der Fliegen. Der auffillige Bruch im Ton sowie im Stil zieht die Auf-
merksambkeit des Lesers nicht nur auf die doppelte Struktur der Schreibwei-
se, sondern auch auf die Zusammensetzung der heterogenen Sichtweisen
und Denkformen. Diese Doppel- und sogar Mehrfachstruktur ldsst sich in
den meisten Werken des Sammelbandes finden: eine scharfe, kiihle, objekti-
ve Betrachtung und eine intime, phantastische und subjektive Sehweise
werden ineinander verwoben. Die Verwicklung der heterogenen Stile kenn-
zeichnet die Oszillation des Betrachters zwischen mehrfachen Weltein-
schliefungen. Von der alltdglichen Szene ausgehend werden die Fliegen an-
ders verstanden und neu wahrgenommen, sie werden mit Gegenstidnden
aus unterschiedlichen Kontexten zusammengesetzt und verglichen.

Dann stehen sie alle forciert aufrecht, wie Tabiker, die sich nichts an-
merken lassen wollen, oder wie klapprige alte Militdrs (und ein wenig
o-beinig, wie wenn man auf einem scharfen Grat steht). (GW 7, 476)

In dem obigen Auszug ldsst sich leicht eine Montage auf der Bedeutungs-
ebene erkennen. Die erste Hilfte des ersten Satzes ,,Dann stehen sie alle for-
ciert aufrecht” ist eine reine Beschreibung der bildlichen Korpergestalt der
Fliege, nachfolgend werden aber Assoziationen zur menschlichen Korperge-
stalt — der rein bildlichen Erscheinung, dem Phénomenalen — geweckt. Die
parenthetische Klammer ist in der Literatur nicht gewohnlich, sie taucht tib-
licherweise in wissenschaftlichen Arbeiten auf. Drei Sichtweisen, nimlich
die alltagliche, die wissenschaftliche und die imagindre, werden derart zu-
sammengesetzt. Durch die gesamte Prosa hinweg ist eine derartige Montage
keineswegs selten:
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Ihr Kopf ist braun und haarig, wie aus einer Kokosnuss gemacht; wie
menschendhnliche Negeridole. Sie biegen sich vor und zuriick auf ih-
ren festgeschlungenen Beinchen, beugen sich in den Knien und stem-
men sich empor, wie Menschen es machen, die auf alle Weise versu-
chen, eine zu schwere Last zu bewegen; tragischer als Arbeiter es tun,
wahrer im sportlichen Ausdruck der duflersten Anstrengung als Lao-
koon. (GW 7, 476)

In diesem Auszug wird einerseits die Gestalt der Fliegen wirklichkeitsgetreu
beschrieben, andererseits werden paradoxerweise eine Reihe von Gleichnis-
sen und Assoziationen an diese Szene geheftet. In der grofieren Hilfte des
Werks ldsst der Verfasser der Imagination des Subjekts freien Lauf. Durch
die divergenten Gedankenginge werden mit dieser bildhaften Szene unter-
schiedliche Deutungen verkntipft.

Die hier auftretenden Gleichnisse ertffnen dem Leser neue Bedeu-
tungshorizonte und ermdglichen zugleich eine Sinnverschiebung. Bei-
spielsweise werden mit der Kokosnuss Pflanzen der Tropen eingefiihrt, und
die Nennung der Negeridole ruft Kenntnisse {iber das Primitive auf. Die
korperliche Gestalt der Arbeiter erinnert an die Struktur des modernen Ka-
pitalismus; und als ein wichtiges &sthetisches Zeichen der westlichen Kultur
verleiht das Gleichnis der Fliege mit Laokoon dem Fliegenbild zweifellos ei-
ne kulturelle Bedeutsamkeit. Nicht nur die Metapher selbst, sondern ebenso
eine vergleichende Tatigkeit des Betrachters sowie des Autors wird zum
Thema. Durch diese Gleichnisse wird die Bildlichkeit immer unpréziser und
ungenauer, was die bildhafte Szene vielschichtiger und mehrdeutiger macht.
Unter anderem wird das allgemeine Verstidndnis des Bildes durch die kon-
stanten Abweichungen von konventionellen Beschreibungen provoziert. Die
simultanen, aber zugleich paradoxen 3¢ Bildbeschreibungen bringen die
mehrfachen Auslegungen hinter dem Todeskampf der Fliegen kommen zum
Vorschein.

In diesem Bild wird eine Gemeinsamkeit von Fliegen und Menschen
hergestellt, verschiedene Merkmale des menschlichen Lebens, des menschli-
chen Treibens sowie der menschlichen Gesellschaft werden auf ein Stiick
Fliegenpapier projiziert. Hinter dem Bild der gegen den unvermeidlichen
Tod ankdmpfenden Fliegen steht das Musil'sche Verstindnis der gesamten
menschlichen Gesellschaft und der Historie. Auf dem Fliegenpapier tiber-
schneiden sich die verschiedenen projizierten Seiten der menschlichen Ge-
sellschaft und ein Spektrum der Welteinschliefungen. Das Prosastiick ist
zwar in Ich-Form verfasst, doch taucht das Personalpronomen ,ich” im gan-
zen Text nur einmal auf. ,Sie stehen da, und ich fiihle, wie ratlos sie
sind.” (GW 7, 476) Dieses befremdliche Ich enthiillt, dass die Innerlichkeit,

36 Vgl. Hartmut Rosa, Beschleunigung. Die Veranderungen der Zeitstrukturen in der
Moderne. Frankfurt a. M. 2005, S. 49.
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und zwar die innere Bewegung durch das Aufere erweckt wird. Eine kalte,
distanzierte Beobachtung wird von einer subjektiven Sympathie tiberlagert.
Nur durch das Sehen werden die subjektive Sinneswahrnehmung und das
intime Geftihl hervorgerufen, und das Lebensgefiihl des Subjekts und der
unentrinnbare Tod der Fliegen werden nebeneinandergestellt.

Die Prosa stellt einen fiktiven und nicht-veristischen Realismus vor.3”
Ihre formale Eigenschaft fiihrt zugleich eine stereoskopische Betrachtungs-
form vor, sie représentiert die Grenztilgung der zeitlichen wie auch der
réumlichen Dimension und erzeugt einen grenzenlosen literarischen Raum.
Das dynamische Bild von den Fliegen ist kein Abbild der alltdglichen Szene
selbst, stattdessen wird es zu einer Collage von Merkmalen der Welt ge-
macht. Die schon erstarrten und verallgemeinerten Kenntnisse tiber die Flie-
gen wird durch die Bedeutungsmoglichkeiten aufgehoben, die durch
Gleichnisse generiert werden. Fliegen werden nicht als Sinnbild fiir den Tod,
die Barbarei oder das Primitive dargestellt, sie werden vielmehr mit der
menschlichen Kultur und den gesellschaftlichen Ereignissen verbunden.
Durch diese erneute Wahrnehmung der zersplitterten Teile wird eine feste
einheitliche Welteinschliefung aufgelost, und eine andere mogliche Welt-
ordnung, die hinter der alltdglichen, positivistischen Wirklichkeit steht,
dringt mittels dieser zerstiickelten Einzelheiten in die Kulisse der gewohn-
ten Alltagserscheinungen hindurch. Diese mogliche Welt ersffnet sich durch
Phantasien, Gleichnisse und Gedankenverbindungen. Mittels der poetischen
und fiktiven bildlichen Darstellung wird die Wirklichkeit durch eine andere
mogliche Wirklichkeit gebrandmarkt. Diese andere Welt erdffnet einen gro-
Ren Raum der Asthetik, der hinter dem Alltaglichen, dem Banalen und dem
Trivialen steht.38 Es ist nicht nur ein Raum der Fiktion und Phantasie, son-
dern auch der grofie Raum der Kunst und der Literatur. Durch einen &sthe-
tischen Blick kann ein trivialer Gegenstand wie eine Fliege &sthetisierend
wahrgenommen werden.

37 Thomas Hake, Nachlafl zu Lebzeiten, in: Brigit Niibel, Norbert Christian Wolf
(Hg.): Robert-Musil-Handbuch. Berlin / Boston 2016, S. 323.

3 Musils grundlegende Konzeption des ,anderen Zustands” wird in seinem Essay
Ansitze zu neuer Asthetik vorgebracht und ausfiihrlich erortert. Im 5. Kapitel des Essays
fasst Musil zusammen, dass sich die Geisteszustinde durch die ganze Geschichte der
Menschheit einer Zweiteilung unterziehen, ndmlich dem ,Normalzustand” und dem
,andere Zustand”. Unter dem ,Normalzustand” ist die Schirfe des menschlichen Geistes
zu verstehen, und zwar ,das Messen, Rechnen, Spiiren, das positive, kausale, mechani-
sche Denken”. (GW 8, 1143) Der dem Normalzustand gegeniiberstehende ,andere Zu-
stand” werde nach Musil jedoch ,immer mit ebenso grofler Leidenschaft wie Ungenauig-
keit beschrieben.” (GW 8, 1154) Ganz im Widerspruch zu dem ,Normalzustand” ist der
,andere Zustand” ,reine[r] Aktualitit und Erregung” (GW 8, 1154), wo das Prizise, das
Mafstdbliche und das Zweckmafiige vertrieben werden, wéahrend das Phantastische und
das Asthetische hervorgehoben werden.
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Das Textganze ldsst sich zudem auch als eine literarische und kiinstleri-
sche Schopfung lesen. All diese Beschreibungen nach dem Satz ,, Wenn sich
eine Fliege sich darauf niederlasst [...]” (GW 7, 476) mogen eine literarische
Fiktion oder Folge der aktiven Imagination des Betrachters sein. Das Prosa-
stiick lasst sich als ein literarisches Spiel, ein sprachliches Experiment ausle-
gen.

Solch ein anderer Raum der Literatur wird eher von dem kritischen und
zugleich kiinstlerischen frei assoziierenden Betrachter erschaffen. Der
Sehapparat ermoglicht dem Betrachter einen scharfen, kritischen Blick und
zugleich eine dsthetische, phantastische und individuelle Sicht, die alles ein-
schliefit und das Gegensitzliche vereint. Der Geist eines Wissenschaftlers
wird auch mit der Perspektive eines Kiinstlers verwoben, die Wirklichkeit
wird einerseits experimentell zerlegt, jeder Bestandteil der Wirklichkeit wird
unter die Lupe genommen und mit einem vivisezierenden Blick phantasie-
los und prézis analysiert. Andererseits wird der Gegenstand in einen neuen
Kontext versetzt, Dinge werden neu und anders als im Alltag wahrgenom-
men.

Die zwei Weltbilder, die Musil dem Leser in seinen Werken wiederholt
ertffnet, stellen einen Prozess der Vereinigung der einen Welt des Wirkli-
chen und der anderen Welt des Moglichen dar. Die kleine Prosa zeigt die
Gespanntheit und zugleich die Verbindung zwischen der Realitdt und der
fiktionalen und dichterischen Gestaltung. Musil setzt sich mit den zeitgenos-
sischen sozialen Wirklichkeiten auseinander, und er geht iiberdies auf eine
dauerhafte Sinnerzeugung, auf den Mechanismus der Literatur ein.

3.2 Schriften und Fliegen

Die Fliegen lassen sich ,aus Konvention” (GW 7, 476) auf das klebrige Pa-
pier nieder und werden an dieses gefesselt; und die Fliegen, die bereits am
Papier festhaften, ziehen weitere Fliegen an. Das Textganze beschreibt nicht
nur den Vorgang ihres Todeskampfes, sondern es ist ebenso einen Kampf
gegen die ,Konvention”. Nach dem kollektiven Verstindnis von Fliegen
sind diese Insekten mit Ekel, mit Barbarei und mit Tod assoziiert. Die
Gleichnisse und die Analogien, an die sich Musil in diesem Text wendet,
weichen von diesen konventionellen Eindriicken vom Fliegen-Motiv ab, sie
verbinden die Fliegen vielmehr mit der Zivilisation und der menschlichen
Gesellschaft, beispielsweise mit dem Standbild des Laokoon oder dem Er-
zeugnis der modernen Zivilisation, nimlich dem Aeroplan. Diese Assoziati-
onen entfernen sich vorsétzlich vom konventionellen Verstidndnis des Flie-
genmotivs.

Die Fliegen dhneln nicht nur physiognomisch Schriftzeichen, ihr Fest-
kleben an dem Papier dhnelt auch dem Vorgang der Sinnfestlegung des Zei-
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chens.? Die Fliegen lassen sich ,aus Konvention” auf dem Papier nieder, in
dhnlicher Weise ist die referenzielle Beziehung zwischen dem Signifikanten
und Signifikat ebenfalls arbitrar und zuféllig. Unter anderem spielt hier das
zufdllige Setzen der Fliegen die Rolle eines spielerischen Ansatzes, mit dem
Musil die kulturelle Tradition ironisiert, der kontingente Fall der Fliegen -
also der , gottlichen oder nattirlichen Schrift“4? - dekonstruiert die Ordnung
der kiinstlichen Schriften des Menschen. Die Konventionen, die fiir die Flie-
gen wie auch fiir die Sprache eine machtige Verbindlichkeit aufweisen, sind
fiir den Menschen und zugleich fiir den sozialen Sprachgebrauch toédlich.

Eine erneute Betrachtung des Fliegenbildes und der Versuch einer Wie-
derentdeckung des Bildsinnes, sind eher Befreiungsversuche eines erstarrten
Zeichensystems. Die Fliegen dienen nicht mehr als Motive oder Zeichen, de-
nen der Betrachter bestimmte Bedeutungen zuordnet. Vielmehr wandeln sie
sich zu einem anderen Bild, das sich neu interpretieren und auslegen lasst.
Genau wie die Fliegen, die sich um eine Loslosung aus ihren Fesseln bemii-
hen, sucht die Sprache ebenso einen Ausweg und eine Erlosung: die Sprache
fiithrt einen Kampf gegen die Erstarrung zu einem festen Zeichen.

In der Literatur und Kunst sind die experimentellen Schreibakte und
die formale Verfremdung ebenfalls auffillig. Nach dem russischen Literaten
Viktor Sklovskij gibt es eine klare Grenze zwischen den Gesetzen einer dich-
terischen Sprache und einer praktischen Sprache. Die Aufgabe der prakti-
schen Sprache liegt darin, dass sie unserem Verstidndnis die Bedeutungen
niherbringen soll, sie folgen einem Gesetz der Okonomie.! Die Handlungen
und Bilder der praktischen Sprache werden automatisch, wenn man an sie
gewohnt ist. Die Aufgabe der dichterischen Sprache besteht darin, fremde
Bilder zu erzeugen und sich von der automatischen Artikulation loszuldsen.
Eine dhnliche Ansicht vertritt auch Musil, denn er nennt die ,,Sprengung des
normalen Totalerlebnisses” als das ,Grundvermogen jeder Kunst”. (GW 2,
1145)

Am Ende des Prosastiicks wird erneut ein konventionelles Verstdndnis
aufgerufen, nach dem die Fliegen wieder mit dem Todesmotiv verbunden
sind. Das immer noch schimmernde Organ jedoch lehnt das endgiiltige Ur-
teil tiber die Fliegen ab. Die Fliegen, also die kulturellen Inschriften, befin-
den sich in einer Oszillation zwischen der Erstarrung und Wiederbelebung,
die erst durch den kiinstlerischen Schopfungsakt realisiert wird. Die indivi-
duelle Bedeutungsgebung muss auf einem kollektiven Verstindnis fiir ein
Sinnbild beruhen; und die konventionellen Sinnbilder befreien sich von ei-

39 Vgl. Christoph Leitgeb, Barthes” Mythos im Rahmen konkreter Ironie literarische
Konstruktion des Eigenen und des Fremden. Miinchen 2008, S. 141.

4 Jacques Derrida, Grammatologie, Ubersetzt von Hans-Jorg Rheinberger und
Hanns Zischler. Frankfurt a. M. 1998, S. 31.

41 Viktor éklovskij, Die Kunst als Verfahren, in: Theorie und Geschichte der Literatur
und der schonen Kiinste. Band 6. Texte der russischen Formalisten. Miinchen 1969, S. 3.
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ner Erstarrung erst dadurch, dass sie sich von einer kiinstlerischen Verfrem-
dung erschiittern lassen.

Der Text Das Fliegenpapier bringt die Simultanitdt und zugleich die
Spannung der zwei Sichtweisen — eines kollektiven Verstdndnisses und ei-
ner individuellen Wiedererkennung — zum Vorschein. Die symbolische Be-
deutung der Fliege mitsamt der kulturellen und menschlichen Inschrift wird
durch die erneute Betrachtung der Fliegen provoziert. Die Prosa bietet eine
Moglichkeit, die zersplitterten modernen Erfahrungen zu beinhalten, und
zugleich die beiden Pole der Dinge, das Vorwissen und die erneute Betrach-
tung, in sich zu vereinigen.

4. Fazit

Musil verbildlicht in seiner Kurzprosa eine Simultanitdt der Paradoxa und
des sich Gegeniiberliegenden. In seinen Prosastticken, insbesondere denen
im Band Bilder, werden das simultane Zusammentreffen von Ungleichzeiti-
gen durch die stereoskopischen, raumlich und zeitlich gedehnten Augenbli-
cke prominent vorgestellt. Mittels des literarischen Textes wird das Augen-
blickliche zu einer zusammengesetzten Projektion und zu einem Nebelbild
»polychroner Zeitgestaltungen”#? codiert.

Die formale dichterische Kiirze ist eine zeitgeméfie Ausdrucksweise, die
die poetische Auseinandersetzung mit den zeitgendssischen paradoxen Mo-
di der beschleunigten Zeiterfahrung widerspiegelt.*® Sie ldsst die moderne
Beschleunigungstendenzen erscheinen und projiziert komplexe Vielschich-
tigkeit temporaler Muster. Die Duplizitit tritt in dieser Kurzform zutage: Ei-
nerseits verkorpert die Kurzform eine Oszillation zwischen der Figuration
des Augenblicks eines beschleunigten Sehens, andererseits gibt sie eine kon-
templative, gleichsam epiphanische Stillstellung von Zeit wieder.* Mittels
der kurzen Form wird ein Zusammenstellen der modernen Dynamik und
der kiinstlerischen Kontemplation ermoglicht. Ein triviales Objekt wie eine
Fliege ldsst sich durch solch einen Blick &sthetisiert wahrnehmen.

Zudem vereinigen sich in der Kurzprosa eine konventionelle kollektive
Vorkenntnis und eine kiinstlerische Wiedererkennung. Sie bietet eine Hori-
zontverschmelzung der wohlbekannten und der unbekannten Sichtweisen
dar. Durch die Sprengung der , Formel der Erfahrung” (GW 8, 1152) wird
eine feste einheitliche Welteinschlieflung aufgeldst, und eine andere mogli-
che Weltordnung durchdringt mittels dieser zerstiickelten Einzelheiten die
Kulissen der gewohnten Alltagserscheinungen.

42 Vgl. Claudia Ohlschlidger, Komplexitit im Kleinen, a. a. O., S. 148.
4 Vgl. ebenda, S. 152.
4 Vgl. ebenda.
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Die Prosatexte, in denen die Technik der Isolation ausgefiihrt wird, las-
sen sich als Selbstbeschreibung der Musil'schen Schreibweise verstehen.*
Sie bezeichnen nicht nur Musils personliche Neigung fiir die Neutechnik,
sondern auch ein kollektives Verhiltnis von Wissenschaft und Dichtung, das
Anfang des 20. Jahrhunderts in Erscheinung tritt. Die Betrachtung durch die
Sehapparate ermoglicht auch eine Horizontverschmelzung der zwei gegen-
tiberliegenden Perspektiven und verbindet den modernen technischen Fort-
schritt mit der Asthetik. Die kiinstlerische und die wissenschaftliche Verwer-
tung der neuen optischen Apparate, die vordem meist auseinanderfielen,
lassen sich als identisch erkennen.46

4 Vgl. Brigit Niibel, Robert Musil. Essayismus als Selbstreflexion der Moderne. Ber-
lin 2006, S. 470.

46 Vgl. Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reprodu-
zierbarkeit, a. a. O., S. 499.
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