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1. Einleitung
E1e HeaBHO ymany — Mipb H3y4eHb. Offne mir der Menschen Geister,
Bcesikas rimyOuHa n34esna ¢b TOPU30HTA. |...] DalR ich ihrer Seelen Meister
Bb Ty mopy 3isioluii mpoBans pa3Bep3cs Durch die Kraft der Tone sey;
MEX1Y YyBCTBOMB M Pa3yMOMb. Dal mein Geist die Welt durchklinge,
Tparudeckiii y’kach pasiana u3b rIyOuHb Sympathetisch sie durchdringe,
6€e3Cco3HaTeIbHBIXD TOPOCH IO TOBEPXHOCTH Sie berausch’ in Phantasey. -
cosHauis. (Belyj 1969a: 220) (Wackenroder 1991a: 137)

,»Musik ist klingende Luft [...]* (2012) — so zitiert der israelische Friedensaktivist, Dirigent
und Leiter des ,West-Eastern Divan Orchestra®“ Daniel Barenboim einen seiner
Lieblingskomponisten, Feruccio Busoni. In einem O1-Gesprach vom 16. November 2012
thematisierte Barenboim seine Kindheit und den Nationalsozialismus, Pussy Riot und Irans
Atompléne, Paldstina und den Weltethos — und dabei sprach er iiber das ,,Wesen der Musik®.
Es gibt fir Barenboim kein Thema, das nicht in irgendeiner Weise mit der Musik in
Zusammenhang steht. Denn wiewohl sie ,,technisch gesehen nichts als ,,klingende Luft* ist,
so liefert Barenboim in seiner Rede zugleich einen Beweis dafiir, dass sie samtliche kulturelle
und politische Bereiche umfasst. Das Wesen der Musik, so Barenboim, sei deshalb ein
Konstrukt, da ein dartiber gedulerter Gedanke rein reflexiv ist, weswegen man von jenem,
auBer im oben zitierten Kontext, nicht sprechen kann.

Mit der Universalitat des Musikbegriffes sei auf die Problematik der vorliegenden Arbeit
hingewiesen. Denn so wie bei Barenboim durchzieht die Musik bei Andrej Belyj alle nur
erdenklichen Bereiche seines Lebens als Mensch und als Kunstler. Sie manifestiert sich in
seiner Sprache als klangliche Komponente seines literarischen Verfahrens, erscheint als
Symbol in seinen Kunstreflexionen und ist fest verankert in seiner symbolistischen Ideologie.
Spharenharmonie, Ewige Weisheit oder das ,tragische Leben — all dies wird in Belyjs
Gedankenwelt durch die ,allumfassende® Musik verkorpert und ist mit einem Begriff
untrennbar verbunden: Kulturkritik.

Gegenstand der Untersuchung ist daher Belyjs Musikbegriff. Ziel dieser Arbeit ist es, einen

festen Bezug der Musik zu Belyjs Leben und Schaffen nachzuweisen und so den Kontext zu



seinem kunstlerischen Werk herzustellen. Dazu lege ich den Fokus auf die ersten dreilig
Lebensjahre, um die Entwicklung des musikasthetischen Aspekts aus dem kulturkritischen
Diskurs der Jahrhundertwende bis zu Belyjs friihanthroposophischer Periode
zuriickzuverfolgen. Da die Menge der zu diesem umfangreichen Thema vorhandenen
Materialen kaum zu bewaéltigen wére, wurde bei der Quellenerfassung eine Auswahl
getroffen. Der Schwerpunkt dieser Arbeit fallt daher auf die literaturwissenschatliche
Analyse von philosophischen, literatur- und  kulturwissenschaftlichen, ferner auch
musiktheoretischen Texten des 19. und 20. Jhdts. Es wurde sowohl mit Handbiichern und
Enzyklopédien gearbeitet wie auch mit Texten, die aus dem Internet bezogen wurden. Ferner
wurden auch Informationen aus einem aufgezeichneten Radiogesprach bezogen'. Hierbei
wurde ein komparatistisches Verfahren angewendet, wobei es sich als sinnvoll erwies, Belyjs
spatere autobiographische Texte, in welchen der Musikbegriff schon klar definierte Konturen
aufweist, mit den &lteren kunsttheoretischen Texten zu vergleichen und ihn mit dem
analysierten Sekundarmaterial in Kontext zu stellen. Diese Arbeit ist daher eine historisch-
kulturkritische Auseinandersetzung mit dem kunsttheoretischen und musikphilosophischen
Diskurs des 19. und friihen 20. Jhdts., der im wissenschaftlichen Jargon als ,,Geist der Musik*
bezeichnet wird.

So erschien es mir als wichtig, zuerst die kulturphilosophischen Hintergriinde jener geistigen
Stromung zu beleuchten, die ganz allgemein unter dem Begriff ,,Silbernes Zeitalter genannt
wird. Dazu war es einerseits notig, die Zusammenhénge zwischen ,,Musik* und der Tendenz
zur Symbolsprache zu kldren und andererseits die ,,ontische* Dimension des Kunstbegriffes,
wie er in Belyjs Gedankensystem erscheint, herauszuarbeiten (siehe Kapitel 2). Um den
Musikbegriff bei Belyj erfassen zu konnen, habe ich den ,religiosen” Kunstaspekt unter dem
Gesichtspunkt der kulturkritischen Haltung den musikphilosophischen Reflexionen des 19.
Jhdts. gegenubergestellt (siehe Kapitel 3). Ausgehend von einem musikhistorischen
Standpunkt (siehe Kapitel 4) habe ich in einem weiteren Schritt den Fokus auf die
Zusammenhange zwischen Musiktheorie, Philosophie und Kulturkritik (siehe Kapitel 5)
verlegt, wodurch gleichsam ein theoretischer Na&hrboden fur die Untersuchung des
vorliegenden Gegenstandes geschaffen werden konnte. Aufgrund des auRerdsthetischen

Aspekts?, durch welchen sich Belyjs Kunstkonzept auszeichnet, erwies es sich als sinnvoll,

! Das Gesprach zwischen Michael Kerbler und dem israelischen Dirigenten fand in der O1-Sendung Da capo:
Im Gesprach am 16.11.2012 und wurde vom Radiosender um 16.00h ausgestrahlt (siehe dazu Bibliographie).
Uber den auBerkiinstlerischen Charakter des russischen Symbolismus herrscht bei zahlreichen Forschern
Konsens (Deppermann 1982; Ebert 1988; Gut 1997 et al.). Die daraus resultierende Problematik dufBert sich in
einer Uberaus starken Verflochtenheit zwischen den Bereichen des Persdnlichen und des Kinstlerischen, was bei



Belyjs Lebensweg zu verfolgen und diesen mit seinen kunsttheoretischen Reflexionen zu
vergleichen, wobei auch auf das kunstlerische Werk Ricksicht genommen wurde. Um ein
genaues Bild von Belyjs Musikverstdndnis zu bekommen, stand zuerst Belyjs Kindheit und
Jugend (siehe Kapitel 6) sowie seine frihe Symboltheorie (siehe Kapitel 7) zur
Untersuchung, damit in weiterer Folge die Ubergangsperiode von der friihnsymbolistischen
Phase zur Anthroposophie (siehe Kapitel 8) beleuchtet werden konnte. Aus diesem Kontext
heraus konnte anhand Belyjs spéterer theoretischer Schriften (ab 1907) der musikésthetische
Bezug zu seinem Leben und Werk “hergestellt werden (siehe Kapitel 9).

Bei der Auswahl des Primdrmaterials wurden russische Originaltexte verwendet. Dabei
wurden hauptsachlich Belyjs autobiographische Schriften Na rubeze dvux stoletij (1989),
Nacalo veka (1990), Mezdu dvuch revoljucij (1990) sowie Pocemu ja stal simvolistom i
pocemu ne pererstal im byt’ vo vsech fazach moego idejnogo i chudozestvennogo razvitija
(1982) sowie samtliche Essays aus seinen Sammlungen Arabeski (1969) und Simvolizm
(1969) berucksichtigt.

Der in der vorliegenden Arbeit angewandte Zitationsstil erfolgt nach den Richtlinien der
American Psychological Association (APA). Die Belege wurden laufend (im Text)
angegeben, wobei Anderungen vorgenommen worden sind: Samtliche in eckigen Klammern
befindliche Angaben beziehen sich auf das Erscheinungsdatum des Werks, dem sie
zugeordnet sind und sind nicht dem Quellenmaterial entnommen. Zwecks besserer Lesbarkeit
ist bei der formalen Gestaltung gewisser Zitate auf den Blocksatz verzichtet und stattdessen
die Linksausrichtung gewéhlt worden. S&mtliche Einziige wurden nicht bertcksichtigt,
andere formale Besonderheiten (Hervorhebung, Kursivierung, Unterstreichung) wurden

Ubernommen.

der Auseinadersetzung mit dem kunsttheoretischen Material eine Miteinbeziehung des biographischen Elements
unbedingt erforderlich macht. Die Kulturwissenschafterin Maria Deppermann (1982) hat in ihrer Arbeit Belyjs
asthetische Theorie des schopferischen Bewusstseins auf die Besonderheit von Belyjs Kunstphilosophie
hingewiesen, die ihn von seinen Mitstreitern insofern hervorhebt, als im Zentrum seiner Kulturkritik der
individuell-psychologische ~ Aspekt  seines  personlichen  ,Erlebens wund nicht primdr das
Kommunikationsversagen steht.
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2. Zur symbolistischen Bewegung

2.1 Der Symbolismus im Krisenkontext

To understand the way in which the first rumour of decadence, the cultural malaise which prepared
the ground for Symbolism, reached the wider Russian public in the early 1890s, we must set the
origins of Russian Symbolism in the context of contemporary art and literature and see it for what it
was: a vigorous offshoot from the gnarled and ailing tree of European culture. (Pyman 1994: 1)

Gegen Ende des 19. Jhdts. war Russland durch turbulente gesellschaftliche, politische und
kulturelle Veranderungen gekennzeichnet. Seit Peter der Grof3e ,,das Fenster nach Europa“
geOffnet hatte, wurde ein Prozess der Europdisierung in Gang gesetzt, die sich in allen
Bereichen des Offentlichen Lebens bemerkbar machte. Durch den Import von
westeuropéischem Gedankengut avancierte der Positivismus im Zarenreich des 19. Jhdts. zur
dominanten philosophischen Stromung. Wie in Europa duferte sich der neue Trend als
,,Materialismus und Ultilitarismus in der Wissenschaft und als Realismus in der Kunst“
(Sadykowa 2004: 29).

Der kulturelle Dualismus, den diese starke Orientierung an Westeuropa mit sich brachte,
kulminierte in der Mitte des 19. Jhdts. in der ,Identititsfrage”, welche die russische
Intelligenz in zwei Lager spaltete: Sollte sich Russland in seiner Weiterentwicklung génzlich
am europdischen Vorbild orientieren oder sich auf die eigenen, altrussischen Werte berufen?
Die Auseinandersetzung zwischen den aufkldrerischen ,,Zapadniki®“, welche die
westeuropéische Variante vertraten und deren Diskurs sich vordergiindig auf politische und
rechtliche Themen erstreckte, und den Slavjanofily, die sich in ihrer Skepsis hinsichtlich des
westeuropdischen Rationalismus auf ,,wahre* russische Werte beriefen, welche sie im
»pravoslavie“, in der russischen Orthodoxie und der damit verbundenen Ideologie der
,,messianischen Rolle Russlands“ (ebd.: 28) fanden, konnte die Identitatskrise nicht Iésen.
Nach dem Siegeszug des Rationalismus begann sich die Lage ab der zweiten Halfte des 19.
Jhdts. in der russischen Kultur zuzuspitzen. Aufgrund dieses kulturellen Diskurses reagierte
die ,Inteligencija” mit dem Versuch einer Neuorientierung der russischen Kultur, welche
diesmal einen eigenen, einen russischen Weg gehen sollte. (ebd: 25ff.)

So beobachtet die Kulturwissenschafterin Christa Ebert (1988: 17) in der Malerei zwar eine
Tendenz zum Traditionellen, zugleich aber machte sich paradoxerweise eine starke
Anlehnung an westeuropdische Vorbilder bemerkbar, vor allem an Schopenhauer, Nietzsche
und Baudelaire, wie die britische Symbolismusforscherin Avril Pyman (1994: 3) in ihrer
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bemerkenswerten Studie A History of Russian Symbolism beobachtet, Nietzsches (1980a)
Zarathustra zitierend: ,,Der Mensch ist etwas, das tiberwunden werden soll.* (ebd.: 14)

In seinem Hauptwerk Also sprach Zarathustra (ASZ) lasst Nietzsche (1980a: 11ff.) seinen
Protagonisten nach zehn Jahren selbsterwahlter Einsamkeit von seinem Berg zu den
Menschen herabsteigen, um ihnen ein ,,Geschenk* zu bringen. Das erste Gesprach mit einem
alten Heiligen, der, ebenfalls einsam im Wald lebend, ihm Uber seine Liebe zu Gott erzéhlt,
versetzt Zarathustra in schiere Verwunderung, und er muss sich fragen: ,,’Sollte es denn
maoglich sein! Dieser alte Heilige hat in seinem Walde noch nichts davon gehort, dass G o t t
todt ist ?2° (ebd.: 14)

Nietzsches Kritik bezog sich in erster Linie auf die moralischen Werte der christlichen
Kultur, die kraft des dogmatischen Charakters ihres Zwei-Werte-Systems den menschlichen
Willen seiner Freiheit beraube und deshalb naturwidrig sei; in allem, was die Kirche vertrat —
Selbstlosigkeit, Nachstenliebe, den Glauben an eine Erlésung aus dem Leid und Schrecken
des ,,diesseitigen* Lebens — sah Nietzsche eine demagogische Absicht, den Menschen von
allem ,,Irdischen* zu befreien und somit seine natiirlichen und lebensbejahenden Kréfte zu
unterdriicken. (vgl. Frischeisen-Kéhler 1981: 597ff.)

Der Kulturwissenschafterin Maria Deppermann (1982: 38f.) zufolge war Nietzsche in
Russland von groRer Bedeutung fir die Entwicklung eines kulturkritischen Denkens, welches
in Europa in einem ,Zeitalter der unaufhaltsamen Explosion wirtschaftlicher und
machtpolitischer Prozesse* (ebd.: 39), das vom Spannungsverhédltnis zwischen den zwei
geistigen Tendenzen des Rationalen, verkdrpert im Streben nach technischem,
wissenschaftlichem und materiellem Fortschritt und des Irrationalen (der traditionellen
christlichen Werte) gepragt worden war. Das Erscheinen des gelehrten Dichters in Russland,
des sogenannten ,,poeta doctus®, wie ihn Andrej Belyj verkorperte, steht fiir Deppermann in
engem Zusammenhang mit der européischen Kulturkrise, die sich ab der zweiten Hélfte des
19. Jahrhunderts auch in Russland abzuzeichnen begann.

Nietzsche, als riicksichtsloser Kulturkritiker und Prediger des Ubermenschen, der eine
Erneuerung der Gesellschaft lediglich in der Absage an die Moral, in der radikalen
SZUmwerthung aller Werthe® (Nietzsche 1980c: 365) der christlichen
Zivilisation moglich sah, hatte zu einer Zeit, da sich der Riickzug aus der ,,world of nature*
(Pyman 1994: 3) in die ,,world of art™ (ebd.: 3) deutlich bemerkbar machte, einen prigenden
Einfluss auf die russische Kultur, was sich mit Entstehung neuer kinstlerischer Strémungen
gegen Ende des 19. Jhdts. in Russland als ,,Aufwertung der Personlichkeit (Ebert 1988: 21)

aulRerte.
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Valerij Brjusov, der den ,,neuen* Poeten Konstantin Bal’mont, Dmitrij Merezkovskij, Zinaida
Gippius, Fedor Sologub u.a. mit seiner 1894 erschienenen Schrift Russkie Simvolisty (RS)
den Namen gab, wurde als erster Theoretiker zu ihrem Wortfuhrer erkoren. Er und seine
Symbolisten schlugen mit einer Poesie, welche sich nicht mehr nach herkdmmlichen
Parametern lesen lieR, die Tod, Verfall und die Abgrinde der menschlichen Seele
thematisierte, einen neuen Ton in der Kunst an. So schreibt Belyj (1989: 35) in seinen
Memoiren: ,,«MBI» — CEPCTHUKH, HCKOI'Ia OAMHAKOBO IIPOTHUBOIIOCTABJICHHBIC «KOHILY BCKa»;
Halle «HeT» OpoIIeHO Ha pyOexe ABYX crosieTuil — oTam (ebd.) — der Bruch mit der ,,Welt
der Viter war das identitdtsstiftende Merkmal der Kunsterneuerer, welche man aufgrund
ihrer ablehnenden Haltung gegeniiber den dominierenden gesellschaftlichen Sitten als
Dekadente und Satanisten bezeichnete — jene, welche die Tugenden uber Bord warfen und
mit ihrer unsittlichen Lebensweise Aufsehen erregten. Sie brachen mit den vorherrschenden
Konventionen und wandten sich gezielt gegen den birgerlichen Lebensstil, in welchem sie
den Ursprung des kulturellen Verfalls und damit des Verfalls der Poesie selbst erkannten
(vgl. Ebert 1988: 9f.).

Der in Frankreich geprigte Begriff der ,,Décadence, der nicht nur den gesellschaftlichen
Sittenverfall bezeichnete, sondern auch in Hinblick auf die Literatur den Verfall der
poetischen Sprache schlechthin meinte, begann in den neunziger Jahren des 19. Jhdts. auch
im Sprachgebrauch der russischen Kritk herumzugeistern. Laut der Enyklopadie Musik in
Geschichte und Gegenwart (MGG) war die Musik Brjusovs Anhaltspunkt bei der Schaffung
einer neuen Poetik, wobei er sich an den franzosischen Vorbildern orientierte
(Gerver/Lehmann 2000: 944f.). So soll der franzdsische Symbolismus einen Einblick in diese

Zusammenhange gewéhren.

2.1.1. Die franzosischen Vorlaufer

Die ersten Anzeichen jener Bewegung, die in der Literaturwissenschaft ganz allgemeinen mit
der ,Moderne* als Uberbegriff zu den Stromungen des Naturalismus, der ,,Décadence* und
des Symbolismus sowie anderen, spéter entstandenen kiinstlerischen Richtungen bezeichnet
wird, machten sich in Europa, besonders in Frankreich im anbrechenden 19. Jhdt. spirbar.
Als der franzésische Philosoph und Romantiker Victor Cousin 1818 in seiner Vorlesung Du
vrai, du beau et du bien (Uber das Wahre, das Schone und das Gute) die Kunst anpries, deren

Sinn ,,im ausschlieBlichen Dienst am Schonen® (Koppen 1976: 70), dem Absoluten sah,
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verwendete er fir seine Bestimmung des Kunstbegriffes eine bestimmte Phrase, die ab nun
zum Motto der Moderne werden sollte: ,,I’art pour I’art™ (ebd.).

Spétestens seit der burgerlichen Revolution im Juli 1830 begann sich in der Gesellschaft eine
Tendenz abzuzeichnen, die in der Romantik vorbereitet worden und fur die Dichtergeneration
des Fin de Siecle so pragend war: die strenge Trennung des Kinstlertums vom Birgertum,
die sich durch den tatsachlichen Rickzug der Kunstler und Dichter zu den Randgebieten der
Stadt, in die ,,bohéme* vollzog. Man wollte sich nicht damit abfinden, dass die Literatur im
Laufe des Jahrhunderts im Auftrag der ,,sozialen Idee” zum Gemeingut des franzdsischen
Burgertums verkommen war und dadurch als Bildungsinstrument zum Zwecke der
Volksaufklarung begriffen wurde. Es galt, die Kunst, insbesondere die Literatur, aus diesen
Zwéngen zu befreien und sie nach dem Prinzip ,,I’art pour I’art™ als eigenstindige Kunst zu
profilieren. (ebd.: 69ff.)

Das Zeitalter der ,,Décadence®, das von nun an seinen Lauf nehmen sollte, stand ganz im
Zeichen der schon von den Romantikern angestrebten Entrationalisierung der Kunst; dabei
war der Begriff, mit dem zuerst Voltaire im 18. Jhdt. den Verfall des kreativen, dichterischen
Schopfertums, das ,,Zuriickdrangen klassischer Klarheit und Prignanz zugunsten eines
manierierten Virtuosentums® (ebd.: 76) bezeichnete, durch und durch negativ behaftet, was
sich spéatestens mit Charles Baudelaires Schrift Notes nouvelles sur Edgar Allan Poe [1867],
in der er mit der ,,décadence” — im Gegensatz zur ,,klassischen Langeweile* (Koppen 1976:
76) — eine Literatur bezeichnete, die ,,vom unfehlbaren stilistischen Geschick der Verfasser
zeuge“ (ebd.) und dem Leser etwas Neues biete. Baudelaire war demnach der erste
,Dekadente*, mit dem der Begriff des literarischen Verfalls zugunsten einer kiinstlerischen —
und nicht aufklarerischen — Nutzlichkeit der Kunst jene Umwertung erfuhr, aus der die
nachfolgende Generation der ,,poétes maudites®, allen voran Stephane Mallarmé, Arthur
Rimbaud und Paul Verlaine, schdpfen sollte.

Mit Jean Moréas’ im September des Jahres 1886 erschienener Programmschrift Manifeste
symboliste (Das symbolistische Manifest) bekam die moderene literarische Stromung den
Namen ,,symbolisme* — jener Poeten, die ihre Gedanken nicht durch ,,Worte*, sondern durch
poetische Bilder zum Ausdruck brachten. Moréas versuchte in seiner polemischen Schrift den
ideellen Charakter der symbolischen Dichtung — und nicht etwa des Symbols, den er nicht ein
einziges Mal erwahnt — rechtzufertigen, worin sich ein grundlegendes programmatisches
Manko &uRerte. Deshalb, so der Literaturwissenschafter Erwin Koppen (1976: 83ff.) sahen
die ,,poctes maudites” im Manifeste keine ziindende Programmschrift, denn auch Moréas

selbst erklarte knappe funf Jahre nach dessen Erscheinung den Symbolismus fur tot.
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Vielmehr beriefen sich die Symbolisten in ihrem Programm auf Verlaines Poem Art poétique
(Dichtkunst) [1874], in dem dieser die symbolistische Poetik selbst zum Thema machte und
dessen berlichtigter Anfangsvers ,,de la musique avant toute chose* zum Motto des
franzosischen Symbolismus erhoben wurde. Uber den Bezug der franzésischen Symbolisten
zur Musik gibt folgende Stelle aus dem MGG Aufklérung:

Von Wagners Kompositionen und Schriften angeregt, wurde Musik als emotional suggestive und

gleichzeitig von der Realitét losgeldste Kunstform den Poeten zum Leitbild auf der Suche nach einer
erneuerten Dichtung. (Flamm 1998: 5)

Daraus l&sst sich schlielen, dass die Symbolisten in ihrem Streben, die Literatur von der
Alltagssprache zu befreien, nach musik&sthetischen Gesichtspunkten verfuhren. Wagner,
dessen Werk selbst durch seine kulturkritische Haltung motiviert war (vgl.
Friedrich/Doge/Geck 2007: 293f.), schien dabei eine Schlisselrolle zugeschrieben worden zu
sein, was sich in Anbetracht der Tatsache, dass er zu Nietzsche kurzweilig eine nahe
Freundschaft pflegte, dessen bedeutende Rolle fur die russische Kultur des Fin de Siécle
schon thematisert wurde, nicht als uninteressant erweist. So gilt es in weiterer Folge, die

Zusammenhange zwischen Symbolismus, Kulturkritik und Musik herauszuarbeiten.

2.1.2. Symbolismus und Sprachskepsis

Was sich aus dem bisher Gesagten erschlieen l&sst, ist, dass der Symbolismus sowohl in
Frankreich als auch in Russland aus einer kritischen Haltung gegeniiber des Burgertums
enstanden ist, dessen Rolle fir die Bestimmung des Individuums infrage gestellt wurde. Laut
Deppermann (1982: 48) schlug sich die kritische Haltung der ,,neuen* Poeten in Russland in
drei wesentlichen Bereichen nieder, ndmlich der Kultur, dem Bewusstsein und schlief3lich der
Sprache.

Die ersten Anzeichen dieser neuen literarischen Stromung begannen sich mit Anbruch des
letzten Jahrzehnts des 19. Jhdts. zu formieren, da Dmitrij Merezkovskij (2013), ein profunder
Kenner von westeuropéischer Literatur, in seinem Vortrag im Jahr 1892 O pricinach upadka i
o novych tecenijach sovremennoj russkoj literatury das Ableben des russischen kulturellen
Geistes thematisierte, das er in der Auswegslosigkeit des Positivismus verkorpert sah, welche
die neue Dichtergeneration prégte: ,,B cymnoctu Bce mokosienne kKoHIa XIX Beka HOCUT B
JyIIe CBOEH TO K€ BO3MYIIEHUE TPOTUB yIyLIAKOLIEr0 MEPTBEHHOIO MIO3UTUBU3MA, KOTOPBII

KaMHEM JICKUT Ha HarieM cepaue” (ebd.). Merezkovskij spricht in seiner Rede u.a. {iber die
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symbolische Dichtung, die er von der ,,prosaischen‘ zu unterscheiden sucht und behandelt im
Gegensatz zu Moreés den Symbolbegriff. Der folgende Exzerpt, in dem er den hellenischen
Kunstgeist als das Ideal einer Gegenwelt anpreist, die in ihrer Polaritdt zur ,,prosaischen®
Umwelt, dem ,,technos®, die tiefe Schonheit des symbolischen Ausdrucks offenbart, illustriert
sein Symbolverstandnis am deutlichsten:
B Axponone Hanm apxutpaBoMm [lapdeHoHa mo Hammx HOHEH COXPAHIINCh HEMHOTHE CIICIBI
Oapenpeda, n300paXKaroImero caMyio OOBIIEHHYIO U, MO-BUINMOMY, HE3HAUHTENBHYIO CIICHY: HarHe
CTpPOMHBIE IOHOIIM BEIYT MOJOABIX KOHEW, U CIIOKOMHO U PAaJOCTHO MYCKYJIHCTBIMU PYKaMU OHH
YKpOHarT HX. Bce 310 BcnionHeHO ¢ OOMBIINM peaIu3MOM, €CJIN XOTUTEC, NaKE€ HATypaJlu3MOM, —
3HAaHUCM YCJIOBCYCCKOI'0 TEjla U HNPUPOABI. Ho BCIbp €1Ba JIM HC OOJBIIINI HaTypajiusMm — B
CIrUIICTCKHUX @pecxax. )41 OJHAKO OHH COBCEM HHA4C HeﬁCTBYIOT Ha 3pUTCIIA. BrI CMOTPUTC Ha HUX
KaKk Ha JIIOOONBITHBIM ATHOrpapUYecKUil JOKYMEHT TaK >Ke, KaKk Ha CTPaHHIly COBPEMEHHOTO
9KCIIEPUMEHTAILHOT0 poMaHa. YTo-To coBceM Jpyroe npuBiekaeT Bac k Oapenvedy [TapdeHona. Bei
YyBCTBYETE B HEM BESHHME HJEAbHOIN UYEeIOBEYECKON KYJIbTYPHl, CUMBOJ CBOOOJHOTO 3JUTMHCKOTO
nyxa. YenoBek ykpouraer 3Beps. DTO HE TONBKO ClieHa U3 OyJHHYHON KM3HM, HO BMECTE C TeM —
LIeJIoe OTKPOBEHHE OO0KECTBEHHOW CTOPOHBI HAllero Ayxa. BoT modemy Takoe HeuctpeOuMoe
BCIINYUC, TAKOC CIIOKOMCTBHE M MOJHOTA KU3HH B UCKAJICYECHHOM OOJOMKE MpaMopa, HaJl KOTOPbIM

MIPOJICTCIIN THICAYCIICTHU . HOZ[O6HBII>’I CHUMBOJIM3M IIPOHUKACT BCC CO3AaHUA I'PCUCCKOI0 MCKYCCTBA.

(ebd.)

Der idealistische Charakter dieses Textes ist unverkennbar; Merezkovskij liefert hier ein
Beispiel fir das symbolistische Kunstsehen par excellence. Demnach lasst sich ein bildlicher
Ausdruck auf zwei Arten betrachten, ndmlich als Bild an sich mit all seinen &uReren,
formalen Merkmalen und zweitens als Kode, als ein Ausdruck dessen, was von der duRReren
Form verdeckt bleibt und sich dem ,,Kunstseher (Hansen-Love 1987: 63) offenbart. Im
Gegensatz zu Moréas Manifeste, der sich einer Deutung des Symbolbegriffes entzieht, misst
Merezkovskij in seiner Rede dem Symbol jene ideelle Bedeutung zu, welche Moréas eben
der symbolischen Dichtung zuschrieb und charakterisiert den Unterschied zwischen dem
wahren Symbol der ,,natiirlichen* kiinstlerischen Eingebung und der bloen Allegorie:
CHMBOJIBI JOJIKHBI €CTECCTBEHHO M HEBOJIbHO BbUIIMBATLCA U3 FJ'IyGI/IHLI HeﬁCTBHTGHLHOCTH. Ecmu xe
ABTOP MCKYCCTBCHHO WX NPUAYMBIBACT, YTOOBI BbIpa3uTb KaKYIO-HI/I6y}1B HJCH0, OHU NPEBPAIAOTCA

B MEPTBBIC aJUICTOPUH, KOTOPBIC HUYEro, KpOME OTBpALICHHs, KaK BCe MEPTBOE, HE MOTYT BO30YIHT.
(Merezkovskij 2013)

Wodurch zeichnet sich fiir Merezkovskij ein Symbol aus? In seiner Charakterisierung
,lebendiger* Poesie beruft er sich nicht lediglich auf die franzésischen Symbolisten — und das
ist das Entscheidende — mit symbolischer Dichtung meint Merezkovskij u.a. auch Sophokles’
Antigone, Euripides’ Alkmestis und sogar Flauberts Mme. Bovary oder Ibsens Nora. Obwohl
letztere in naturalistischer Tradition stehen, zeichnen sich sein ihre Werke fiir Merezkovskij
nicht durch eine kunstvolle Wiedergabe der harten Realitat aus, sondern geben dem Leser

Anlass, ein ,,60mee rimy6okoe Teuenue” (ebd.) im Text zu erkennen. Wir sehen also, dass sich
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symbolische Dichtung nicht nach epochenstilistischen Gesichtspunkten definieren lasst, was
bedeutet, dass es sich um ein anderes Rezeptionsverfahren handeln muss.
Gerade in der Zurlickdrangung der Bestimmtheit des poetischen Ausdrucks &ulert sich laut
Ebert (1988: 53) das wesentlichste Merkmal der symbolistischen Poesie. Letztlich spricht
auch Merezkovskij in Anlehnung an Fedor Tjutéevs omindsen Vers aus dem Poem Silentium,
mit dem nicht zuletzt Valerij Brjusov seinen ersten Gedichtand Chefs d'Evre [1895]
einleitete (vgl. Deppermann 1982: 48), die Sprache der Symbole als Sprache des Herzens an:
,,«MBICJ'IB HU3PCUYCHHAA CCTb JIOKDb). B nos3uu TO, YTO HC CKA3aHO U MEPLACT CKBO3b KPACOTY
CHMBOJIa, ICHCTBYET CUJIbHEE Ha CEpIle, YeM-TO, 4yTO BbhIpaxkeHo cioBamu.” (Merezkovskij
2013). Das in Tjutéevs (2002: 123) Poem thematisierte Schweigen, die Unféhigkeit der
Sprache, ,,cepaity Bbickazath cebs* (ebd.), sollte den Symbolisten zum Leitmotiv flr die
Schaffung einer neuen Poetik werden, die sich vom alltdglichen, ,,prosaischen* Gebrauch des
Wortes, dem ,,ipexpacHblii 1 MepTBbIi Kpuctawis™ (Belyj 1969g: 436) entfernen sollte, um
vermittels Gleichnisse jenes ,tiefere Empfinden zum Ausdruck zu bringen, das
Merezkovskij in seinem Vortrag thematisierte. (vgl. Deppermann 1982: 48; Ebert: 51)
Laut Pyman (1994: 63) ist das dominante Thema in der frithen Lyrik Konstanin Bal’monts
die Verstummung, die sich in der transienten Symbolik seiner ersten drei Gedichtbénde
auBert, was die Verse aus dem letzten Poem seines Bandes V bezbreznosti [1897],

MBI, BO3/IyIIHbIE, JIETHM

Y OMeUTUTh He XOTHM

n €IBa Ka4yacM KPbUISIMH
(Bal’mont zit. nach Pyman 1994: 62)

illustrieren. Der Aufbruch in eine hohere Welt, der Drang nach Neubestimmung des Wortes
war der poetische Antrieb der neuen Dichtergeneration, die von Bal’mont, Merezkovskij,
Brjusov u.a. verkorpert wurde. Bal’monts Verse symbolisieren jene Schwierigkeit, die der
Dichter seiner Wortwahl antrifft, um seine Gedanken auszusprechen (vgl. Deppermann
1982: 48). Seinen dritten Gedichtband betitelte er nach Tjutevs besagtem Poem mit dem
russischen Wort fiir Stille, Tisina [1898].

Gerade hier, meint Pyman (1994: 62), wurde fiir Bal’mont und auch Brjusov die Musik
bedeutend: Bal’mont gestaltete seinen dritten Gedichtband nach bestimmten Prinzipien, die
ihn nicht mehr lediglich als eine Aneinaderreihung mehrerer, unzusammenhangender
Gedichte erscheinen lielen, sondern — vermutlich in Anlehnung an Baudelaires Fleurs du mal
[1857] — als ein ,,organic whole* (ebd.: 62).
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Deppermann (1982: 48f.) zieht hier eine Parallele zwischen dem symbolistischen Protest
gegen die Verstummung des Dichters und der Musik, die sich als semantisch nicht
konnotiertes, kommunikatives Medium flr die Gestaltung einer neuen Poetik anbot. Das
symbolistische Poem sei nach Pyman (1994: 62) gerade deshalb ,,an architectural or
symphonical construct™ (ebd.), da es nicht nach narrativen Prinzipien verfahre, sondern durch
poetische Bilder Stimmungen hervorrufe. Demnach ist in Tisina zwar eine Reihenfolge
vorgegeben, nach welcher die Gedichte zu lesen sind, diese aber nicht etwa eine
abgeschlossene ,,Erzdhlung™ oder Handlung présentieren sollen, sondern eine Abfolge
gewisser Stimmungsbilder darstellen, die dem gesamten Band letztlich seine ganzheitliche
Grundstimmung geben. So ldsst sich hier schon erkennen, was Merezkovskij mit dem tieferen
Einblick hinsichtlich der unausgesprochenen Ebene des Symbols meinte.
Es war also, in Anlehnung an Goethes Verse, das Unbeschreibliche, das hier zum Ausdruck
gebracht werden sollte, wofir die Musik gerade deshalb einen idealen Anhaltspunkt zu bieten
schien, da sie im Gegensatz zur ,,logischen” Sprache eben offensichtlich nicht semantisch
konnotiert war, sondern allgemeinen Charakter hatte, wie es im Artikel tber den vielleicht
groBten ,,Sprachverwirrer™ des franzdsischen Symbolismus Stephane Mallarmé heif3t:

In Abkehr vom Mimesisprinzip strebte Mallarmé die Auflésung aller konkreten Gegenstands- und

Weltbeziige der Dichtung an; im rhythmischen Schwingen des Verses sollte sich die Transformation

des nur angedeuteten Gegenstandes zur ldee vollziehen. Um dieser abstrakten, allein durch das

Beziehungsspiel der Worte strukturierten poésie pure geniigen zu kénnen, musste die Sprache von

den Spuren des Alltagsgebrauchs befreit werden. Als ein &sthetisches Medium, das keine

lebensweltliche Funktion erfillt und dem kinstlerischen Schaffensprozef3 scheinbar keinen

Widerstand entgegensetzt, bot die Musik hierfur ein geeignetes Modell. (Torra-Mattenklott 2004:
924)

Was sich hieraus erschlieRen lasst, ist, dass mittels musikalischer Darstellung das Ideelle
gerade deshalb zum Ausdruck gebracht werden kann, da sie keiner ,,utilitaristischen
ZweckmaRigkeit unterworfen ist und sich daher fur die Gestaltung der symbolischen Poetik
anbot, d.h. dass ein Dichter nach musikésthetischen Gesichtspunkten zu verfahren habe,
wenn er die Idee hinter der ,,Erscheinung® zum Ausdruck bringen will. So gilt es in weiterer
Folge, einen kurzen Blick darauf zu werfen, welche Wechselbeziige zwischen Musik und

Poesie fir die Vaterfigur des russischen Symbolismus Brjusov bestanden.
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2.1.3. Zur symbolistischen Poetik

Bei einer Auseinandersetzung mit Brjusovs frihen theoretischen Uberlegungen zur
symbolistischen Literatur lassen sich die Wechselbeziige zwischen der ,,neuen* Dichtung und
der Musik erschlielRen. In einer Antwort, die Brjusov (1975: 29ff.; vgl. Ebert 1988: 45ff.) im
Jahr 1895 auf eine in einem Leserbrief gestellte Frage nach dem wesentlichen Merkmal der
symbolischen Dichtung gibt, charakterisiert er diese wie folgt:

1. ITpousBeaeHus, Aarolne NSy KapTUHY, B KOTOPOH, OJJTHAKO, YYBCTBYETCS UTO-TO

HEJOPUCOBAHHOEC, HEAOCKA3aHHOEC; TOYHO HE0003HAYEHO HECKOJIEKO CYIIECTBECHHBIX IPHU3HAKOB.

TaxoBsl, Hamp., COHETH Mantapma.

2. [IpousBepeHus1, KOTOPHIM MpHIaHa (GopMa IEIOTO packasa, WM JaKe IpaMbl, HO B KOTOPBIX

OTACJIBbHBIC CLICHBI UMCIOT 3HAUCHHNUC HE CTOJIBKO JIA PA3BUTHA Z[€I>'ICTBPI$[, CKOJIBKO AJId U3BECTHOI'O

BICYATJICHUSA HA YATATCIIA U 3PUTCIIA.

3. [IpowsBeneHws, KOTOPEIEC MPEACTAaBIAIOTCT BaM OeccBa3HBIM HAOOpOM 00pa3oB U ¢ KOTOPHIM B

MMO3HAKOMUJINCh, BEPOATHO, IO CTUXOTBOPCHUIO MeTepJ‘II/IHKa «TGHHI/I]_ILI cpeau jJeca» [ . ]
(Brjusov 1975: 29)

In Anlehnung an die européischen Vorbilder geht Brjusov nach rezeptionsasthetischen
Gesichtspunkten vor. Sie weisen allesamt eine Gemeinsamkeit auf, die sich darin dul3ert, dass
Brjusovs Poesie scheinbar nicht darauf zielt, konkrete Sachverhalte zu beschreiben, sondern
beim Leser einen ,Eindruck® hinterlassen soll. Die Kriterien Unvollstdndigkeit,
Mehrdeutigkeit, Zusammenhanglosigkeit spielen dabei fur ihn eine tragende Rolle; sie alle
verweisen darauf, dass es ihm nicht vordergriindig um ,,direkte” Kommunikation mit dem
Rezipienten geht. Die Ausdriicke ,,Cuvstvuetsja“, ,,vpeCatlenie“, ,,predstavljajutsja vam*
implizieren eine Miteinbeziehung der Gefiihlsebene beim Erfassen des Gelesenen, die dem
Rezipienten als Leitfaden bei der Erérterung des wortlich nicht Erfassten dienen soll. Brjusov
spricht zwar noch nicht explizit Gber den musikalischen Aspekt, seine Worten lassen dies
aber vermuten. In Bezug auf den Poeten lautet seine Definition des Symbolismus daher:
,,CI/IMBOJ'II/I3M ﬂeﬁCTBHTeHBHO pacmnojiaracTt 1mosTa o6pa1uaTLc51 K 9yBCTBaM MW HACTPOCHUIM
COBpeMeHHOro uesoBeka [...] (ebd.: 29). Brjusov zielt also mit Bedacht auf eine tber
irrationale Bahnen verlaufende Kommunikation und will daher dem Leser nicht primér auf
der ,logischen Ebene begegnen. Es geht ihm vordergriindig also darum, beim diesem
bestimmte Stimmungen zu erwecken (vgl. Ebert 1988: 46), womit er schlieRlich auf die Rolle
des Musikalischen verweist:

HaKOHeH, CTOJIb MPOCJTIAaBJIICHHOC CcOIMKEHHE TIOD3UH C My3LIKOﬁ s CHHUTAIO TOXKEC OJHUM U3 CPEACTB,

KOTOPBIM IIOJIB3YETCA CHMBOJIM3M, 4 HE €TI0 CYHIHOCTBIO. CHUMBOJIHCT crapacTcsa MQHOHHCﬁ cTxa

BBI3BATh OIPEIEIEHHOE HACTPOEHHE B UUTATENE, KOTOPOE MOMOIIIO Obl MY YJIOBUThH OOLIMI CMBICIT —
u toabko. (Brjusov 1975: 30)
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Wir sehen also, dass Brjusov 1894 noch recht minimalistische Anspriiche an die
Musikalisierung der Poesie stellt, indem er lediglich auf die Versmelodie Bezug nimmt.
Auffallig dabei ist, dass er in seiner Theorie die symbolistischen Dichtung von dieser
musikalischen Funktion getrennt zu sehen scheint. Dadurch, dass er noch dezidiert betont,
dass die Musikalisierung nur eines der Mittel von symbolistischer Dichtung sei, diese aber
nicht ihr Wesentliches ausmache, schreibt er ihr — entgegen der Erwartung — eine weitaus
geringere Rolle zu, als dies bei den franzdsischen Symbolisten der Fall war. So bleibt die
Frage offen, von welchen ausdrucksasthetischen Mitteln Brjusov spricht, mit denen der
symbolistische Poet zur Gefuhlsebene des Lesers durchdringen soll.

Zweifellos ist der erste Satz des obigen Zitats als Verweis auf die franzésischen Vorlaufer zu
verstehen, denen, wie schon erwéhnt, der grof’e Musikenthusiast und Wagner-Anhanger Paul
Verlaine mit seiner Art poétique den ,,Ton* angab. Brjusov selbst, der den Symbolismus als
klnstlerische Erneuerungsbewegung verstand und ihn daher als literarische Schule definierte
(vgl. Belyj 1990a: 127), ubernahm — wie auch schon erwdhnt — die Prinzipien der
franzésischen Symbolisten und setzte sie in die russische Lyrik um (vgl. Pyman 1994 38ff.).
Nachdem er in seinen Uberlegungen zu konkreten poetischen Beziigen des Musikalischen

keine Stellung nimmt, soll die Art poétique diesen Einblick gewéhren:

De la musique avant toute chose, Und deshalb ziehe ich den ungleichsilbigen
et pour cela préfere I'lmpair, Vers vor,

Plus vague et plus solible dans I'air, Der unbestimmter ist und sich eher in

Sans rien en lui qui pése ou qui pose. Luft auflost,

Musik vor allen Dingen, Und in dem nichs Schwerfalliges oder

Afferktiertes ist.

Il faut aussi que tu n'ailles point Ferner ist notig, daf du nicht Deine Worter ganz

Choisir tes mots sans quelques méprise: ohne Achtlosigkeit wahlst:

Rien de plus cher que la chanson grise Nichts Schoneres als das graue Lied,

Ou I'Indécis au Précis se joint. In dem sich das Unbestimmte mit dem Prazisen
verbindet.

[...] [...]

Car nous voulons la Nuance encore, Denn wir wollen dazu die Nuance,

Pas la Couleur, rien que la Nuance! Nicht die Farbe, die Nuance allein!

Oh! la nuance seule fiance Ja, die Nuance allein verlobt

Le réve au réve et la flite au cor! Den Traum mit dem Traum und die Fl6te mit dem
Horn!

[.] [...]

Qu'on sont qui fuit d'une ame en allée
De la musique encore et toujours! Vers d'autre cieux a d'autre amours.
Que ton vers soit la chose envolée
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Noch einmal und immer Musik! Das man splirt, wie es einer Seele entflieht, die auf
Dein Vers sei das Fliichtige, dem Weg
Nach anderen Himmeln und anderer Liebe ist.

Que ton vers soit la bonne aventure Dein Vers sei das Abenteuer der Wahrsagung,
Eparse au vent crispé du matin Aufgeldst fliegend im frischen Morgenwind,
Qui va fleurant la menthe et le thym ... Der nach Minze und Thymian duftet...

Et tout le reste est littérature. Und alles andere ist Literatur.

(Verlaine zit. nach nach Koppen 1974: 89f.)

Hiermit ist im Grunde alles schon gesagt. Was im anstimmenden Vers mit ,,de la musique
avant toute chose” gemeint ist, ldsst sich aus dem Nachfolgenden erfassen: Dem
ungleichsilbigen Vers wird der Vorzug gegeben, denn um Musikalitat zu erzeugen, soll dieser
daher in seinem Metrum variieren und sich letztlich ,,in Luft auflésen®, zugleich aber auch
ein ,,Abenteuer der Wahrsagung sein“. Daher will das musikalisierte Poem keine direkte
Kommunikation, sondern iiber die ,,Nuance®, iiber Andeutungen und poetische Bilder, die in
Zusammenhang mit dem freien Rhythmus individuell bestimmte Assoziationen beim Leser
hervorrufen sollen. Hierin liegt fiir Verlaine auch der Unterschied zwischen der ,art
poétique und der ,restlichen” Literatur, zwischen denen er im Schlussvers eine klare
Trennlinie zieht und somit der Lyrik eine Sonderstellung einraumt. (vgl. Koppen, 1974: 90f.)
In Anbetracht der Tatsache, dass die Lyrik sowohl im franzdsischen wie auch in der
Anfangsphase des russischen Symbolismus das dominante Medium darstellte®, lasst sich
allein schon dies als poetische Aufwertung des Musikalischen deuten, da ja der Gesang,
dessen verschriftlichte Form das Lied ist, einen Teilbereich der Musik darstellt.

Wie aber aus dem Gedicht ersichtlich ist, verzichtete Verlaine entgegen der dort verlautbarten
Maxime nicht auf den Reim, was Koppen (1974: 91) auch hinsichtlich seines Gesamtwerks
auBert. So herrschte unter den franzosischen Symbolisten Uber die Musikalisierung
Uneinigkeit. Die Sonette Mallarmés zeugen am besten davon, wie sehr die ,,musique‘ ein
Gedicht verfremden kann; anders als Verlaine war er der Auffassung, dass Musikalitat sich
nicht vordergriindig auf der akustischen Ebene, sondern ,,im Sinne einer symphonischen
Fiigung von Worten, Bildern, Metaphern und Motiven (ebd.: 90) &uRert. Das Ergebnis ist

eine scheinbar ,sinnlos“ anmutende Poesie, in der die semantische Ebene bis zur

% Ebert (1988: 44) meint, dass fir die Theoretiker des russischen Symbolismus gattungsbezogene Fragen keine
besondere Rolle spielten, da sich auf gesamtsymbolistischer Ebene eine Tendenz zur Kunstsynthese beobachten
lasst. Trotz dieser Tatsache lasst sich gattungstechnisch im Symbolismus eine erste lyrische Phase (bis 1904)
verzeichnen, gefolgt von einer dramatischen (bis 1907) bis hin zur prosaischen, die mit 1910 ansetzte.
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Unkenntlichkeit zuriickgedrangt und das von Verlaine gepriesene Spiel mit den Nuancen
radikal umgesetzt wird.

Ein musikalisiertes Poem zeichnet sich also einerseits durch dufl3ere poetische Bestandteile
wie Arrhythmie, Aufgabe des Reims sowie durch Klangeffekte zur Erzeugung melodischer
Stimmungen aus, andererseits durch eine gewisse Anordnung der poetischen Motive, die zum
inneren Stimmungsaufbau des Gedichts beitragen. Letzteres ist eine Tendenz, die sich bis zur
deutschen Frihromantik zurtickverfolgen l&sst, wie der Romantikforscher Markus Schwering
(1994: 368f.) in Kontext mit Novalis’ Symboltheorie* beobachtet: ,,Die poetische Sprache
wird um so symbolischer, je mehr sie ihren mitteilenden Charakter einbiSt und sich
musikalischen Strukturen annéhert.* (ebd.: 369)

Um das bisher Gesagte zu restimieren, lasst sich also sagen, dass durch Musikalisierung eine
Erweiterung bzw. Aufhebung der lexikalischen Grenzen des primaren Sprachmaterials
erreicht werden kann und die Deutbarkeit des Ausdrucks dann an Tiefe gewinnt, je starker
seine Eindeutigkeit abnimmt. Somit liegen die Gemeinsamkeiten zwischen Musik und
symbolischer Dichtung nicht in der Transponierung musikalischer Kompositionstechniken
auf die Literatur, sondern in ihrer Wirkung, die sie beim Rezipienten erzielen (vgl. Steinberg
1982: ff.).

Brjusovs gefiihlsbetonte poetische Kommunikation I4sst sich demnach mit seiner
,»Versmelodie“ in Einklang bringen, wovon sein bereits erwdhnter Gedichtband Chefs
d’Evre zeugt, der sich laut Pyman (1994: 74ff) durch verschiedenste Reim- und
Metrumvariationen auszeichnet. Dennoch sollte die ,,Aussagekraft von Brjusovs (1975: 30)
Poesie zugunsten einer radikalen Umsetzung der Musikalisierung nicht aufgegeben werden,
wie er dies letztlich in RS betont: ,,IIpaBga, HekOTOpbIE CHMBOJHCTBHI OTAABAIUCH UIPE
3BYKaMH, TaK YTO y HHUX TJIaBHOC, @ MHOrJa CAUHCTBCHHOC 3HAYCHUC IOJTYyYaJI 3BYKOBLIC
KOMILIEKCHI CJIOB — HO 3TO YK€ KpaifHOCTH, KOTOPBIX SI, KaK U3BECTHO, He Kacaroch.* (ebd.)
AbschlieRend lasst sich sagen, dass die Musik einen wichtigen Anhaltspunkt fiir Brjusovs
Asthetik bildete, wie auch Gerver® in beobachtet, Brjusov aber dennoch dem ,,0bs¢ij smysl*
seiner Dichtung verhaftet blieb, den er zugunsten eines musikalischen ,, Totaleffektes stets

nicht aufzugeben bereit war. Bei Belyj finden wir schon einen ganzlich anderen Zugang zur

* Siehe dazu Kapitel 5.2

®> Laut MGG hatte Brjusov ein weitaus ausgepragteres Interesse an der Musiktheorie, als aus seinen friihen
theoretischen Uberlegungen hervorgeht. Demnach bildete die Musik die wesentliche Grundlage seiner
poetischen Experimente, wofiir er sich bei seiner Schwester, der Musikwissenschafterin Nadezda Brjusova
immer wieder Rat einholte, die aber seine Versuche der Transponierung musikalischer Techniken auf die
Literatur, allen voran seine Sonaten und Symphonien als fehlgeschlagen wertete. (Gerver/Lehmann 2000:
944ff.)



-22-

Musik, der sich von Brjusovs allein schon dadurch unterscheidet, dass in Belyjs
Symbolismuskonzept dem ,,I’art pour I’art™-Prinzip keine Bedeutung mehr zukommt, was in

weiterer Folge dargelegt wird.

2.2 Endzeitstimmung

Mit Belyjs Erstauftritt auf der kunstlerischen Buhne Russlands im Jahr 1902 erfuhr die
,musique® ihre erste literarische Synthese. Sein Erstlingswerk, die Simfonija 2-ja,
dramaticeskaja  (S2) war im Unterschied zu den bisherigen symbolistischen
Veroffentlichungen keine Lyrik, sondern eine ,,Symphonie® in Prosa. Ihr Sinn komme, wie er
im Vorwort aufmerksam macht, auf drei Ebenen zur AuBerung, namlich der satirischen, der
ideell-symbolischen und der musikalischen (Belyj 1971: 125). So erscheint das Musikalische
bei Belyj im Gegensatz zu Brjusov als Programmpunkt seiner Erstvertffentlichung, die
urspriinglich — wie er selbst behauptet — als Scherz fiir Freunde gedacht war (Belyj 1988b:
19). In Wirklichkeit war aber sein Projekt, die 4 Simfoniji (4S), Ausgangspunkt fur die
Entwickung seines besonderen Stils, der in der Literaturwissenschaft als ornamentales
Erzdhlen bezeichnet wird, worauf der Literaturwissenschafter Wolf Schmid (1992: 10)
verweist.’

Nach Schmid bezeichnen die Termini ,,ornamentales Erzdhlen oder ,,ornamentale Prosa“ zu
Beginn des 20. Jhdts. einen prosaischen Stil, mittels welchem die Erzahlstruktur eines Textes
zugunsten von klanglichen Elementen, wie beispielsweise einer starken Rhythmisierung der
Sprache, zurlickgedréngt wird. In der Moderne wird unter dem Terminus jedoch kein Stil im
engeren Sinne mehr verstanden, sondern ein Prinzip, nach dem die klangliche Ebene mit der
narrativ-motivischen verflochten ist, d.h. sie bildet einen festen Bestandteil der inneren
Textstruktur. (ebd.: 7,12)

Novikov (1990: 166f.) zufolge, der den ornamentalen Aspekt von Belyjs Prosa untersuchte,
zahlt Belyj zu einem der bedeutendsten Vertreter dieses Prinzips, das jener auf seine
smybolistische Gesinnung zurlckfiihrt. Demnach verzeichnet Schmid (1992: 8), dass die
Erzahlstruktur in Belyjs 4S zugunsten des Musikalischen so weit zurtickgedréangt wird, dass
sie keine ,,ereignishafte Geschichte [...] mehr bildet und der Text lediglich Fragmente einer

Fabel denotiert” (ebd.). So finden wir in Belyjs S2 eine Variierung mehrerer ,,Erzihlstrange*

® Wolf Schmid (1992: 10) beruft sich hier auf Lena Szilards Untersuchung Ornamental nost’/ornamentalizm
[1986], die Belyjs ornamentalen Erzahlstil auf die Simfoniji zurtckfihrt.
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nicht zum Zwecke einer narrativen Sujetbildung, sondern, wie bei Bal’mont, zur Erzeugung
eines Stimmungsbildes.

Mit der Frage nach der Musikalisierung von Belyjs Werk wird sich diese Arbeit an einer
anderen Stelle ausgiebiger befassen. Vielmehr soll hier der Bedeutungswandel in der Musik
gezeigt werden, der sich im Unterschied zu Brjusovs ,,I’art pour ’art“-Programm mit der
besonderen Symbolismusauffassung Belyjs vollzieht.

Belyj zdhlt mit Aleksandr Blok und Vjaceslav Ivanov zu den sogennanten jiingeren
Symbolisten, die ganz allgemein von der Brjusovschen Generation durch eine starke
Hinwendung zum Mystizismus unterschieden werden, womit aber noch nichts gesagt ist.
Denn der Mystizismus der jingeren Generation wurde zwar am starksten von Vladimir
Solov’evs apokalyptischem Weltbild (vgl. Cioran 1973: 14f.; Pyman 1994: 227ff.) gepréagt,
hat aber eine langere Tradition, die sich Uber die deutsche Frihromantik bis zum Philosophen
Jakob Béhme zuriickverfolgen lasst, wie Taja Gut (1997: 13) und Elena Sadykowa (2004: 40)
beobachten. Inwiefern sich die deutschen Frihromantiker in musikésthetischer Hinsicht fur
Belyj als bedeutend erweisen, bedarf noch einer Klarung. Worauf aber Pyman (1994: 198)
hinweist, ist, dass im Vorwort zu Belyjs S2 ein Verweis auf Vladimir Solov’ev gegeben ist,
ohne dass dessen Name explizit erwdhnt wird, ndmlich ,simply by explaining the
interpenetration of the mystic and satiric levels, harmonised, as they were not in Solov’evs
work, by ‘music’* (ebd.). Hierin ist ein Gedanke ausgesprochen, der Belyjs Verstandnis von
Musik von dem Brjusovs grundlegend unterscheidet, denn Belyj (2002) sah die Musik nicht
als eine dasthetisches Verschonerungselement der Poesie, sondern, wie er selbst sagt, als
,cruxuitnas marus* (ebd.). So gilt es allem voran Belyjs Kunstverstédndnis zu kléren, der von

dem Brjusovs in vielerlei Hinsicht stark abweicht.

2.2.1. Kunstreligion

Es wird sich einmal an meinen Namen die Erinnerung an etwas Ungeheures ankniipfen, — an eine
Krisis, wie es keine auf Erden gab, an die tiefste Gewissens-Collision, an eine Entscheidung
heraufbeschworen gegen Alles, was bis dahin geglaubt, gefordert, geheiligt worden war. Ich bin
kein Mensch, ich bin Dynamit. — Und mit Alledem ist nichts in mir von einem Religionsstifter [...]
(Nietzsche 1980c: 365)

Wenn der Philosoph Nikolaj Berdjaev (1994: 232) uber den Zustand der Kunst an der
Jahrhundertwende mit einer prophetenhaften Aussage Nietzsches oben zitierte Worte
paraphrasiert: ,,ICKycCTBO MOJOIIO K TaKOMY TTyOOKOMY KPHU3HUCY, KaKOTO €Ill¢ HE 3HAeT

ucropus KynpTyphl“ (e€bd.), dann verweist er auf das tief religiose Empfinden, mit welchem
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die jingere Generation der Symbolisten der Kunst entegegentraten. Dass Belyj (1990a: 127)
im Symbolismus keine kiinstlerische Erneuerungsbewegung verstand, womit sicherlich auch
die Tatsache zusammenhing, dass die franzdsischen Vorlaufer eine weitaus geringe Rolle flr
ihn spielten, geht aus einer Beschreibung seiner 1903 gegrundeten Vereinigung der
,LArgonauten® hervor:
[] 6OJ'IBH.II/IHCTBy U3 HaC TOBOPWUI CHMBOJIU3M; HO ObUla WHAsE TOHAJIBLHOCTH moaxoga K
TIPOU3BEACHUAM, CasA3aHHBIM C CHMBOJIM3MOM, PE3KO HAC OTACIABINAsA OT «CTapIInx», OT
JIUTEPATOPOB M TO3TOB, TPYIITHPOBABIIKXCS BOKpYr Bamepust bprocosa [...]; Tam mpososrmamnrani
CHUMBOJII3M KaK JINTEPAaTypPHYIO IIKOIy, TIIABHBIM 00pa30M CBS3aHHYIO C TPATUIHAMHU (ppaHIy3CKUX
IO3TOB; Yy HAC «CHUMBOJIM3M» NOHHMAJIW MIUPE, HO HCOIPCACICHHEC, [] HpO6J'I€MLI IIKOJIbI HE
HWHTCPCCOBAJIM HAC, [] TOJIBKO DJumHca HHTCpCCOBAIN q)paHI_IYSCI(I/Ie IIO3TBI-CUMBOJIMCTBI, HacC

UHTepecoBala MpoOieMa HOBOM KyJIbTYypbl M HOBOrO ObITa, B KOTOPOM MCKYCCTBO — Haiibonee
MOIIHBIA pbIYar, HO KOTOPOro (OPMYJIbl OTYEKAHATHCS B OyIylIeM; I0Ka — O HUX TOBOPUTH PaHO;

[..] (ebd.)
Gut (1997: 17) beobachtet, dass die Argonauten, zu deren Mitbegriindern Ellis, Sergej

Solov’ev und Vasilij Vladimirov zahlten, eben kein literarischer Bund waren, dass ihre
Tatigkeit hauptsachlich darin Bestand, sich anfangs einmal, spater mehrmals in der Woche
bei Vladimirov, bei Belyj oder auch einfach in der Stadt zu treffen, zu diskutieren, zu singen,
zu rezitieren und ihre Wahrnehmung zu ,.trainieren, in den Symbolen — und als solche galten
alle Objekte der gegenstandlichen Welt — das Ubersinnliche zu erkennen. Sie vergleicht die
Argonauten und ihre Methoden mit denen der amerikanischen Beat Generation der funfziger
Jahre mit dem Unterschied, dass jene ihren ,,Weg nicht mit einem Highway*“ (ebd.)
verwechselten, denn ,,statt an Drogen berauschten sie sich an Ideen und »Symbolen«* (ebd.).
Das Stichwort ,,berauschend erscheint hier in Zusammenhang mit der Symbolwirkung als
bezeichnend fiir den musikalischen Aspekt, der von Belyjs Symbolbegriff nicht zu trennen
ist: ,,/3p cuMBosa OpbDKKeTh My3bika. OHa MUHYeTh co3Hanie.” (Belyj 1969a: 224) Somit
spricht Belyj nicht mehr lediglich von der Musikalisierung der symbolistischen Poesie,
sondern von der Musikalitdt des Symbols selbst, was in erster Linie mit der ontischen
Dimension (vgl. Hansen-Love 1987: 63ff.) in Zusammenhang steht, als welche das Symbol
in seiner Kunstphilosophie erscheint.

Wihrend also Brjusovs ,,Schule® auf die Erneuerung der Literatur ausgelegt war, zielten
Belyj und seine Argonauten mit dem Symbolismus auf eine Erneuerung der gesamten Kultur
(vgl. Sadykowa 2004: 84), woflr — wie Belyj oben sagt — die Kunst als das méchtigste Mittel
galt, deren Bedeutung sich aber erst in der Zukunft offenbaren wirde. Hierin duert sich der
utopische Charakter, der fiir sein Symbolismuskonzept so bezeichnend ist. Der Anspruch der
Menschheitsbefreiung bildet somit ein Ziel, das Belyj (1969b: 260) seiner Kunstreligion
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gesetzt hat, wie er dies in seinem 1905 erschienenen Essay Na perevale &ulert:
,,CHMBOJI3Mb NPUBOJUTH MCKYCCTBO Kb TOW POKOBOH uepTh, 3a KOTOpOI OHO mepecTaeThb
OBLITH TOJIBKO HCKYCCTBOMb, OHO CTaAaHOBHUTCA HOBOH JXKU3HBIO U peiaur ieH CBO6OI[H8.FO
yenobuectra.” (ebd.)
Cioran (1973: 28) beobachtet, dass die Religion den Inhalt der Symbolismuskonzepte der
jungeren Generation bildete, die Form jedoch eschatologisch war, d.h. sie bot ein Programm
fir die Bewaltigung der Kulturkrise, die sich bei den jlngeren Symbolisten zu einer
apokalyptischen Vorahnung etwickelte.
Um diese Wechselbeziige zwischen Belyjs Kunstauffassung und der Eschatologie
verstandlich zu machen, miissen wir, bevor wir uns Solov’ev zuwenden, zur Quelle des
symbolistischen Krisenbewusstseins zurtickkehren und wiederum bei Nietzsche ansetzen.
Wie schon festgehalten worden ist, spielte dessen Individualismus fur die Herausbildung des
russischen Krisenbewusstseins eine entscheidende Rolle. Nietzsche, der zu Lebzeiten wenig
rezipiert wurde, hinterliel seiner nachfolgenden Generation ein Verméchtnis, das einen tiefen
Riss ins kulturelle Bewusstsein sprengte, indem er die Rolle des Individuums in der
Gesellschaft infrage stellte. Sein Lebenswerk, das von den Widerspriichlichkeiten seiner
zahlreichen Schaffensphasen’ gekennzeichnet ist, lieR letztlich die Frage nach dem Sinn
seiner Philosophie offen, wie der Philosophiehistoriker Max Frischeisen-Kohler (1981:
598ff.) bemerkt. Somit hinterlie® er, nachdem er die christlichen Werte als Demagogie
abgestempelt und stattdessen den Lebenszweck auf den ,,Willen zur Macht“, die auf eine
Herrschaft des Starkeren uber den Schwacheren hinausléuft, ,,reduziert” hatte, ein geistiges
Vakuum, das es fir die jlngeren Symbolisten zu flllen galt, worauf Ebert (1988: 23)
verweist, sich Belyjs folgenden Zitats bedienend:

Belkie MHAMBHIyalIMCTHI Haiero BpeMenu — Humre, MGcens, Vaiitsas — pbumrensho u cmbio

TOpBAITH CBA3b Ch OYPIKya3HBIMH TPAAHIIisAMH 0b1IecTBa. OHK yMbJIO POTHBOMOCTABHIIH IHUHOCTh

MepTBsIEeMy obIIecTBeHHOMY opranusMy. [...] Ho OHM e OCTaBWIM OTKPBITHIMB BONPOCH O

BO3MOXKHOCTH BB Oyaymemb crophk NHpOSIBUTH CBOIO JHYHOCTH Bb YHHCOHB Cb OOIIECTBOMB.
(Belyj 1969h: 318)

Hieraus erklart sich einerseits seine Ablehnung der positivistischen Weltanschauung der
»Welt der Viter”, andererseits ldsst sich auch der religiose Aspekt seines
Symbolismusmodells nachvollziehen, der eine Erneuerung der Gesellschaft durch den

,Untergang® der vorherrschenden Weltordnung, letztlich aber durch eine Erneuerung des

" In Nietzsches Werk lasst sich eine Tendenz von der anfanglichen Hinwendung zur Romantik und zu Richard
Wagner, iiber den Positivismus bis zum Ubermenschenprinzip beobachten. Bezeichnend fiir Nietzsche ist seine
streng abwertende Haltung gegeniiber seinen schwindenden Idealen, wodurch sich sein Gesamtwerk in
Widerspriichlichkeiten verlauft (vgl. Frischeisen-Kohler 1981: 597ff.).
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Geistes moglich macht (vgl. Sadykowa 2004: 84). Belyjs Programm stellt demnach die Rolle
des Individuums insofern infrage, als dass es auf dessen Reintegration in eine freie
Gesellschaft hinauszielt. Aus diesem Grunde bedurfte es eines Religionsstifters, der ja

Nietzsche, wie erselbst sagte, nicht sein wollte.

2.2.2. Vladimir Solov’ev

Es war Vladimir Solov’evs eschatologisches Programm, in welchem die jiingeren
Symbolisten eine Antwort auf die Frage der Reintegration des ,,erneuerten” Individuums in
die Gesellschaft fanden. Cioran (1973: 14) und Pyman (1994: 230) sehen in Solo’evs letztem
offentlichen Auftritt im Friihling des Jahres 1900, in dem er tiber den Konec vsemirnoj istorii
sprach, den Grund flr die Verbreitung einer Endzeitstimmung in Moskau, die an der
Jahrhundertwende fiir die Stadt so kennzeichnend war. Solov’evs Poesie sowie seine
religionsphilosophischen Schriften sind von der Symbolik aus dem Buch der Offenbarung
Johannes’ beeinflusst. Sein Weltbild war, wie der Titel seines letzten Vortrags verrat, von der
Vorstellung vom Ende aller kulturellen Entwicklung bestimmt, welches durch eine sich
anbahnende Katastrophe kataklystischen Ausmales besiegelt wirde, wie er dies in seiner
Erzdhlung Kratkaja Povest’ ob Antichriste [1900], die auch einen Programmpunkt des
besagten Abends bildete, zum Ausdruck brachte.

Der junge Student Boris Bugaev, der in seiner Kindheit eine Faszination fir die
apokalyptische Symbolik der Offenbarung entwickelt hatte, war bei diesem Vortrag
anwesend und nahm Solov’evs Prophezeiungen mit einer Ernsthaftigkeit auf, mit welcher er
ein Jahr zuvor die Aphorismen von Nietzsches Zarathustra empfangen hatte (Belyj 1989:
4341.; Pyman 1994: 238).

Solov’ev bot mit seinem eschatologischen Programm einen Ausweg aus der Krise, indem er
zur Besinnung auf die christlichen Werte aufrief, die aber nicht wie bisher allein in der
Orthodoxie zu suchen waren, sondern mittels der Kunst zum ,vseedinstvo™, zur
Verschmelzung von Kunst und Leben und so zu einer Erneuerung des Lebens fiihren sollte
(Sadykowa 2004: 11). Das heiflt, dass nach Solov’ev die Gesellschaft eben nicht in der
Herrenmoral munden sollte, sondern in der Einheit und Gleichheit aller. Berdjaev (2001)
betont in seinem Aufsatz Osnovnaja ideja VI. Solov’eva diesen ,,menschlichen* Aspekt des

Religionsphilosophen:
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ITpo Biu. ConoBbeBa ¢ OJMHAKOBBIM MTPABOM MOXHO CKa3aTh, YTO OH ObLI MUCTHK U PalMOHAIUCT,
MPaBOCJABHBIN M KATOJNHK, IEPKOBHBIM YEIOBEK M CBOOOAHBIA THOCTHUK, KOHCEPBATOp W JIMOEpal.
[TpOTHBOMONOXKHBIE HATPABICHUSI CYUTAIOT €ro cBoMM. Ho OH ObUT B JKH3HHM U OCTABAJICS IOCIE
CMEpPTH OJMHOKUM M HEmoHATHIM. Bi. CosioBbeB OBLI YHHBEpCAIbHBIH YM, M OH CTPEMHJICS
MPEOIOJICTh MPOTUBOPEUUST B KOHKPETHOM BceequHcTBe[.] TBopuecTBO ero Oorato HIesMH H
OXBaThIBacT 0OJIBIIOE MHOT00Opa3ue mpobiem. Ho Obla ofHa NeHTpanbHas Uiesl Bcel Ku3Hu Bl
CooBbeBa, C KOTOPOU OBLI CBsA3aH ero nag)oc U ero CBoOeoOpa3Hoe MOHUMaHue XprctuancTea. C Hel
CBsI3aHA €r0 HOYHAS MUCTHKA W TI033Us U ero MHEeBHas (uiocodus u myomumnuctuka. 910 ObUIa uaes
6orouernoBeuecTBa. Bi. ComoBbeB OBLI MPEXKIEC BCETO W OONBIIC BCETO 3alIUTHUK YEIOBEKA H
genoBedecTna. (ebd.)

So predigte Solov’ev im Prinzip nichts anderes, als das, wofiir Christus aufs Kreuz
geschlagen wurde: die Liebe zum Menschen. Sein Konzept des ,,bogo€elovecestvo* verneinte
im Gegensatz zu Nietzsche nicht die gottliche Natur des Menschen. Wenn Nietzsche (1980a:
16) seinen Zarathustra sagen lésst: ,,[dJer Mensch ist ein Seil, gekniipft zwischen Thier und
Ubermensch, — ein Seil iiber einem Abgrunde“ (ebd.), dann fiihrt dies letztlich zum
Sozialdarwinismus, in dem die Schwachen dem Recht des Starkeren weichen missen.
Solov’evs Antwort hingegen: ,,YenoBek ecTb CBA3yOIEe 3BEHO MEXIY OOKECTBEHHBIM U
npupoaabM Mupom™ (Berdjaev 2001) setzt dem irdischen Dasein ein Ideal entgegen, welches
schlieBlich nicht nur in der Gleichberechtigung, sondern in der Einheit aller miindet und
somit ein Fortbestehen der Gattung Mensch garantieren kann. Die Kunst, als Vermittlerin des
lebensgestaltenden Prinzips, das Solov’ev im juddo-hellenischen Sinnbild der ewigen
Weisheit Sofia verkorpert sah (vgl. Cioran 1973: 17; Pyman 1994: 228; Sadykowa 2004: 75),
wurde daher weder im Dienste der Aufklarung, noch als Selbstzweck, sondern als aktive
Teilnahme am Leben, dessen Sinn sich in der lebensgestaltenden Kraft des kreativen
Schaffens offenbart, worin letztlich der Schlissel zur géttlichen Natur des Menschen liegt
(vgl. Sadykowa 2004). Uber diesen Aspekt duRert sich Berdjaev (1994: 131) in seiner
Bestimmung von Sinn und Zweck der religids-motivierten Kreativitat:

HacTyniieHue TBOPYECKOH PENMTHO3HOM SMOXM M O3HAuaeT TTyGouaiflmmii KPU3HC TBOpUECTBA

uenoeka. TBopueckuil akT GyleT co3MaaTh HOBOE ObITHE, a He NEHHOCTH AHd(hepeHIMPOBAHHOM

KyJBTYpPBI, B TBOPYECKOM aKTe He OyJeT yMUPATh )KU3Hb. TBOPYECTBO OYACT MPOJOIKATH TBOPCHUE,
B HEM pacKkpoeTcs nopobue yenaoBedeckoil mpupoasl Teopiy. (ebd.)

Fiir Solov’evs ,,bogoc¢elovek® ist daher Christus das angestrebte Ideal der Verschmelzung der
zwei Naturen des Menschen, das vermittels der Kunst erreicht werden kann und letztlich im
,bogocelovecestvo* miindet. In diesem Sinne ist Belyjs ,,auferstandenes® Individuum als
,,heuer Mensch* zu verstehen, der durch die Kunst zuerst zu sich selbst finden muss, bevor er

in das Kollektiv zuriickkehren kann.
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2.2.3. Belyjs Propheten der neuen Weltordnung

Belyj (1969c: 387ff.), der in seiner Jugend Solov’ev immer wieder begnete, schreibt in
seinem nach dem Wanderpropheten benannten Essay, dass die junge Generation des
Moskauer ,,dekadentstvo® in Solov’ev aufgrund seiner Redeweise und seiner besonderen
Auffassungsgabe stets einen Seelenverwandten sah. Solov’ev brachte seine Gedanken — ganz
in Nietzscheanischer Manier — in Form von Aphorismen zum Ausdruck, was Belyj im
besagten Essay eigens betont. Letzterer durfte an jenem Abend auch die personliche
Bekanntschaft mit dem Wanderpropheten machen, die ihm iiber dessen Schwigerin Ol’ga
Michailovna Solov’eva, die zusammen mit ihrem Mann Michail Sergeevi¢ und dessen
gemeinsamen Sohn Sergej eine Art Zweitfamilie® fiir Belyj darstellte, vermittelt worden war.
Belyj, der in diesen Tagen von einer seelischen Unruhe gezeichnet war, wollte, nachdem er
den bekimmerten, erschopften, zugleich aber Lebenskraft ausstrahlenden Philosophen
entgegengetreten war, mit ihm keine tiefgehenden Gesprache fuhren, ihm sagen, dass der
Moment dafiir ungeeignet sei. Was aber Belyj letztlich an Worten herausbrachte, war: ,,[...] s
3aroBOpMIb ¢ HUMB 0 Hutrie, 00b OTHOIIIEHIN cBepXyenoBeka Kb uaeh dorouenosbuecrna.*
(ebd.: 393) Solov’ev selbst sah in Nietzsches Konzept des Ubermenschen, mit dessen
,ZAnkunft” eine neue gesellschaftliche Ordnung geschaffen wiirde, die letztlich — wie schon
erwahnt — in der Herrenmoral mundete, eine Gefahr fir die russische Kultur, wie er dies nicht
zuletzt in seiner Schrift Ideja sverchceloveka (2001) zum Ausdruck gebracht hatte. Er warnte
auch den Nietzsche-Enthusiasten Boris Bugaev vor den Ideen des ,,cBepxduionors™ (Belyj
1969c: 394) wie Solov’ev den deutschen Philosophen und Philologiegelehrten bezeichnete.
Trotz Solov’evs ablehnender Haltung gegeniiber Nietzsches Denken konnte Belyj in ithm so
etwas wie eine Bewunderung flr Nietzsche erkennen. Es waren gerade solche Situationen, in
denen nicht das Besprochene, sondern das Ungesagte fur den jungen Studenten bedeutend
war. Wie vorher angedeutet wurde, hinterlieB Solov’evs Erscheinungsbild allein schon einen
bleibenden Eindruck auf Belyj, der bei diesem Treffen in jenem eine Art mystische Weisheit
erkannte: ,,CollOBbeBb CHIUTH TPYCTHBIM, yCTajbli, Cb TOW MeYaTbl0O MEPTBEHHOCTH H
JKyTKaro BEIINYis [] TOYHO OHB YBI/I,Z[']:";J'I’L TO, 4€TO HUKTO HC BI/III']SJ'I’B, U HC MOXETH HaUTU
CJIOBB, UTOOBI ITepeaaTh cBoe 3Hanie.” (ebd.: 393)

Ahnliche Eindriicke schildert Belyj auch vom weiteren Verlauf des Abends, wihrend
Solov’ev seine Povest’ las, der — den apokalyptischen Inhalt seiner Erzéhlung widergebend —
den Augenkontakt zu Belyj suchte. Nach Belyjs Erzdhlung zu schlieen war die Lesung mehr

® Dazu siehe Kapitle 6.2.1
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eine Gesprachsrunde denn ein reiner Vortrag. So kam es, dass Belyj sich letztlich mit
Solov’ev auf etwas einigen konnte, was jener aber auler mit der Andeutung, dass es etwas
gewesen sei, was ihn zu dieser Zeit sehr beschéftigte, nicht verrat. Es lasst sich daher nur
vermuten, dass wiederum Nietzsche thematisiert wurde, mit dessen Hauptwerk sich Belyj —
wie schon erwéhnt — ein Jahr zuvor intensiv auseinadergesetzt hatte.

Von all den bisher genannten Faktoren, die fiir Belyjs Bewunderung fiir Solov’ev
ausschlaggebend waren, dirfte es aber letztlich der Mensch und nicht der Mystiker Solov’ev
gewesen sein, der auf den jungen Studenten den starksten Eindruck gemacht haben kénnte,

was der sentimentale Charakter folgender Textstelle vermuten l&sst:

Sl NOYYBCTBOBAIb, UYTO MEXAY HAaMHU BO3HUKAETH 4TO-TO 0coOeHHOe. COJIOBBbEB IOCHUIATL MEHS
JIOMOM NPMHECTH OJIHY MOK PYKOIKCh, Bb KOTOPOH s Kacajcs TOro, Bb YeMb MbI HEOXKHIAHHO
cotutch. [...] 5 yxxe 3Hanb, uro Mbl Berpbhrumcs npouno. Ho ConoBbes ckonuancs. M HecKazaHHOE
MEXIy HAMH CJIOBO CTAJIO I MEHS JIO3YHIOMb, KaKb CTajla s MEHs BIOCITBICTBIN JTO3YHIOMB €0
MOTWJIa, O3apeHHas KpacHoi nammaakoi. [..] W moporoi obpass Bb kpbulatkb, Ha 3apb,
CKJIOHEHHBIH OBIBIMH KONOKOIBYMKAMHM, TaKh OTYETIMBO BO3HHMKBL — 00pash BbUHAro crpaHHmMKa,
YXOMAIIAr0 TPOYh OTh BETXOW 3€MJM Bb Ipajb HOBBIM. A 3a HMMb BOCKPECIH IOPOTieE,
oromemiiie B BbuHOCTE, 00passl. (ebd.: 394)

Es war also die Hoffnung auf ein neues Leben, die Belyj in Solov’ev verkorpert sah. Erst
einige Monate spiter, nachdem Solov’ev und Nietzsche im August desselben Jahres
gestorben waren, sollte es sich flr Belyj erweisen, von welch bezeichnender Symbolik dieser
Anlass zeugte. Denn letztlich sind es beide, sowohl Nietzsche als auch Solov’ev, unter dessen
Banner Belyj (2005: 117) der Welt den ,,Kampf™ ansagen sollte, was er in einem an seinen
Jugendfreund Sergej Solov’ev — den Neffen des Philosophen — gewidmeten Gedicht aus 1901

verarbeitete:

AX, BOCCTaHYT U3 ThMBI JIBa ITPOPOKa.
JlporHeT MUp OT pedell OrHEeBBIX.

U Ha ceBepHBIX OEAHBIX paBHUHAX
pasyieTuTCs UX KJIn4 60eBOM

O TPSLYIINX, CBSIIIEHHBIX TOJIUHAX,

0 mocyeHe 60pp0e MUPOBOH,

(ebd.)

Somit erscheinen Solov’ev und Nietzsche als gleichberechtigte Instanzen in Belyjs
,»Symbolismus®, den dieser selbst zum ,,mipormonumanie* (Belyj 1969a: 220) erhob. Schon
sein zukunftsorientiertes Programm verrat, dass der Symbolismus nicht das Ziel (vgl. Gut:
1997: 16), sondern die letzte Station auf dem Weg zur Theurgie und demnach zur Erneuerung

des Lebens (Belyj 1969a: 227).
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3. Der Symbolismus aus dem Geiste der Musik

Obwohl Belyj sich in seinem kiinstlerischen Werk auch der Lyrik zuwandte, blieb sein Metier
stets die Prosa, in welcher er das Prinzip der Musikalisierung in einer Weise umsetzte, dass
die Sprache nicht nur seiner Romane, sondern auch seiner theoretischen Schriften von
Tynjanov (1965: 248) als lyrisch empfunden wurde. Belyjs Prosa gilt auf poetologischer
Ebene nicht nur durch ihre starke Rhythmisierung, sondern auch durch andere
musikésthetische Techniken, als Anndherung an die Poesie (Orlickij 2002: 169), wie Belyj
(1932: 11) dies im Vorwort zu seinem spaten Roman Maski dufert:

Most Ipo3a — COBCeM HE IMpo3a; OHa — M03MaA B CTHXaX (QHAIECT); OHA HaleyaTaHa MpOo30# JIHIIb IS
9KOHOMHH MECTa; MOH CTPOYKH IIPO3bI CIArajuch MHON Ha IPOTYIKAX, B Jiecax, a HE 3allUCHIBAJINCh
3a MHCHMEHHBIM CTOJIOM; «MacKu» — O4YeHb OOJbIIas SMUYECKas M03Ma, HAIMCAHHAs PO30H UL
9KOHOMHH Oymarh. 51 — moaT, MO3MHHK, a He OEIIETPUCT; YUTANTEe MEHS OCMBICIICHHO; BE/lb U CTHXU
B OECCMBICICHHON CKaHAUPOBKE — demyxa; Hampumep: «J{yxOT puuanps, KyxcO MHEHBS»; BMECTO:
«Jlyx oTpulianbs, 1yX comHeHbs». (ebd.)

Belyj begriindet hier die ,,Poesie seiner Sprache mit einem bestimmten Arbeitsprozess, der
sich von dem eines Belletristen dadurch unterscheidet, dass dieser nicht hinter dem
Schreibtisch stattfindet. In seinen zwei Jahre darauf folgenden Essays Kak my pisem und O
sebe kak pistaele beschreibt er riuckblickend auf seine damals schon dreilRigjahrige
literarische Karriere den VVorgang der schriftstellerischen Arbeit, wo er seinen dichterischen
Prozess in diesem Kontext etwas genauer schildert:

[] s OoJlee ciaraj CBOU TCKCThI, YEM HUX IIHCaJI 3a CTOJIOM, noz[61/1pa$1 CJIOBO K CJIOBY, s 3allMCbIBAJI
TaK CJIOKCHHBIC q)paSbI B IIOJIFIX HAa XOA4Y W MPOU3HOCHUII TaK CIOKEHHOC cebe CaMOMY BCIIYX; cjaraji
s CBOM OTPBIBKM YaCTO BCPXOM Ha JIOHIAJH; TIAaBECHCTBYROIIAA 0COOEHHOCTh MOHMX HpOI/ISBe,IleHI/Iﬁ
€CTb MHTOHALWA, PUTM, IIdy3a AbIXdHHs, NEPCAAIOIINEC KECT IOBOPAILICTO,; 1 WIK PACIICBAI B HOJIAX
CBOU CTUXOTBOPHBIC CTPOUKH, UJIN UX 6p003.]'[ HEBUAUMBIM ayJUTOPHUAM: BCEC 5TO HE MOTIJIO HE BJIUATH
Ha 0COOEHHOCTH MOETO SA3bIKA; OH TPYACH JIA NEpEeBOJid, OH B3bIBACT HE K YTCHHUIO I'JIa3aMU, a K
MCIUICHHOMY, BHYTPCHHEMY IIPOMU3HOLICHUIO, S CTajl CKOpeﬁ KOMIIO3UTOPOM A3bIKA, HITYIIHUM
JIMYHOT'O HCIIOJIHCHUA CBOUX HpOH3BC}1€HHﬁ, qyeM HHC&TCHCM-6€HJ’[CTpI/ICTOM B OOBIYHOM CMBICIIE

sroro ciosa. (Belyj 1988b: 20)

Alle diese Eigenschaften, die Belyj erwéhnt, sprechen dafir, dass nicht nur beim Verfassen
seiner Texte der Klang vordergriundig war, sondern dass er einen festen Bestandteil seiner
Sprache bildete, was nicht nur ein lautes Vorlesen seiner Texte erfordere, sondern diese
daruber hinaus auch fast uniibersetzbar seien. Demnach diirfte kein Zweifel bestehen, dass
Belyj sich mehr als ,,Sprachkomponist® verstand, denn als Schriftsteller im herkdémmlichen
Sinne.

Wie im letzten Kapitel festgehalten werden konnte, ist Brjusovs Zugang zur ,,musique‘ mit

dem Verlaines vergleichbar, der sein eigenes Prinzip der ,art poétique™ in seiner Lyrik
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niemals verwirklichte, wie dies beispielsweise sein Zeitgenosse Mallarmé tat. Fiir Belyj
selbst aber war Mallarmé, der, &hnlich wie Brjusov, mit seiner Vorstellung der
Musikalisierung das Ziel der Kunstautonomie verfolgte, zu sehr der ,,Seinswelt* verhaftet
(Steinberg 1982: 26f.).
Belyj (19699) strebte in seinem Poetikkonzept nicht lediglich danach, die poetische Sprache
von den Zwéngen der Alltagssprache zu befreien, sondern verstand als ,,Poet-Theurg® das
Wort in erster Linie als Vermittler zwischen den beiden Hemisphéren des Sinnlichen und des
Metaphysischen, als ,,slovo-simvol“ — ein Konzept, das er in seinem Essay Magija Slov (MS)
darlegte. Dies ist ein Apekt, den es noch genauer zu untersuchen gilt, es sei hier aber
vorweggenommen, das Belyjs Verstandnis des poetischen Wortes als Manifestation der
,[i]meiinocts (Belyj 1969h: 164), fur ihn untrennbar mit dessen klanglicher Komponente
und musikalischer Verwendbarkeit verbunden ist. Gerade diese Synthese zwischen Wortsinn
und Wortklang beobachtet lvanov-Razumnik (2004: 614) bei Belyj: ,,[...] ciioBo ecTh He
TOJILKO CJIOBO-CMBICJ, HO CJOBO-3BYK, B HEM CHHTE3 3ByKO-cMbicia [...]“ (ebd.) — ein
Gedanke, den Belyj auch selbst ausspricht, wenn er auf die im Gegensatz zu seinen
theoretischen Schriften fur ihn prinzipiell unterschiedliche Zugangsweise zur Sprache
hinsichtlich seiner kinstlerischen Texte aufmerksam macht:

ITyGIUIHUCTHKY 5 «CTpoumT» (GoJiee KMBO, MEHEE JKHBO), T. €. MHCAI B OOBIYHOM CMBIC/IE CJIOBA, A

TPOM3BEJICHUS  Xy/IOKECTBEHHBIE B TpOIecce AIMOPHOHANBHOTO BHIHAIIMBAHHS, COOMpPAHHS

Marepusia, CHHTE3MPOBAHUSI €ro B 3BYKe, BBIBETBICHHS W3 Hero obpasza, u3 obpa3a croxera, —
MIPOU3BEICHUS ITOT00HOTO POJia MUCATNCh MHOM, KaXkaoe, B BepeHutle net. (Belyj 1988a: 13)

Nach diesem Prinzip sei Belyj bei der Gestaltung all seiner Romane vorgegangen, in denen
das Musikalische einmal mehr, einmal weniger im Vordergrund steht (vgl. Honig 1965).
Auffillig jedoch ist, dass dieses Verfahren teilweise auch in seinen ,,mehr oder weniger
lebhaft™ geschriebenen publizistischen Essays zur Anwendung kam, worauf eingangs in
Zusammenhang mit Tynjanov schon hingewiesen wurde.

Dieser Exkurs zeigt, dass Belyj auch in den DreiRigerjahren des 20. Jhdts. seiner ,,musique‘
stets treu geblieben war, lange nachdem sich der Symbolismus als kulturelle Stromung schon
aufgelost hatte und Brjusov, die Apokalypse, Solov’ev und seine ,,Weltseele* ihren Platz auf
dem ,Scheiterhaufen der Geschichte — um auf Trotzkij aufmerksam zu machen —
eingenommen hatten. Fur Belyj (1994), der in seiner Schrift Revoljucija i kul’tura anfangs
die Oktoberrevolution — jedoch nicht ohne skeptischen Vorbehalt — willkommen hiel3, wurde
im Jahr 1921 ein Alptraum wahr, als alle fir ihn wichtigen kulturellen Institutionen

geschlossen wurden (vgl. Gut 1997: 233), wie er dies in seinem autobiographischen Schrift
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mit dem langen Titel Pocemu ja stal simvolistom i pocemu ja ne pererstal im byt’ vo vsech
fazach moego idejnogo i chudozZestvennogo razvitija (PJS) &uliert:

51 Bepuyics B coro ,, MOI'MJIY* B 1923 rony, B okts10pe; B ,, MOT'MJIY®, B KOTOPYIO MEHS YJIOKHI

Tpoukwuii [...] ; ,,KPYITHBIE 3aciyru Mou 0Ka3aaich HACTONBKO MPEISTCTBUEM K OOIICHHIO CO

MHOIO, YTO CaMO€ MOSBIIEHHE MO€ B OOIIECTBEHHEBIX MECTaX HAIIOMHMHAIIO CKaHjam, uoo ,,TPYIIbI*

He TOSBIA0TCS, HO THHIOT. S 6611 , ) KMBOU TPVII, , B.®.A.“ — 3akpriTa; ,,A.O.“ — 3aKpHITO;

XKYpPHAJIBI — 3aKPBITHI JUII MEHS; OB MOMEHT, KOTZ[a METbKHYJIA CTPaHHAs KapTUHA AJISI MCHS,

crosmero Ha ApbaTe... ¢ IPOTIHYTOI pyKoit: ,,[lomafiTe OpIBIIEMY MHCATEIIO.

Tak — He CIy4HIIOCh.

Bec crvip 60p otToro, uro s —,,AHTPOIIOCO®*.
(Belyj 1982: 118f.)

Die Anthroposophie ist ein eigenes Kapitel in Belyjs Leben und spielte fiir seine personliche
und somit auch kunstlerische Weiterentwicklung eine wesentliche Rolle, wovon in der
vorliegenden Arbeit noch die Rede sein wird. Es sei hier aber vorweggenommen, dass er der
Anthroposophie, ohne dessen Begriinder und Fihrerfigur Rudolf Steiner personlich zu
kennen, keine solche Bedeutung beigemessen hatte®, dessen Konzept der Eurhythmie, die
,,sichtbare Sprache* (Steiner 1927: 18), als unverzichtbarer Faktor fur Belyjs Symbolkonzept
anzusehen ist. Denn so wie Belyjs (1969g: 434) MS zu entnehmen ist, basiert sein Konzept
des ,,slovo-simvol nicht auf dem geschriebenen, sondern auf dem ,,cnoBo-ruioTs* Wort*
(ebd.). Somit fand sich Belyj in seiner Skeptik hinsichtlich des revolutiondren Umbruchs im
Jahr 1917 bestatigt, denn letztlich erlebte er durch die Erfahrung mit Steiner und den Folgen,
die dies fir sein Leben im nachrevolutiondren Russland hatte, an seiner eigenen Person, dass
eine Umgestaltung der Gesellschaft nicht von ,,oben” komme, sondern erst durch eine
Revolution des Geistes moglich sei.

Belyj gilt aufgrund seiner sprachlichen Besonderheit als Erneuerer der russischen Prosa,
deren musikalischer Aspekt zwar schon Gegenstand einiger Untersuchungen (Orlickij 2012;
Ivanov-Razumnik 2004; Steinberg 1982) gewesen war, eine tiefgriindige musiktheoretische
Auseinandersetzung bis dato jedoch ausbleibt. Wie sehr Belyjs musikalische Reflexionen mit
seiner personlich erlebten Realitat in Zusammenhang stehen, wie sehr seine Kunsttheorie mit
Schopenhauer, Nietzsche und Wagner in Verbindung steht, wird aus seinen theoretischen

sowie seinen Ende der zwanziger Jahre verfassten autobiographischen Schriften deutlich.

® Einem Bericht des Zeitgenossen Dmitrij Maksimov (1988: 632) zufolge soll im Jahr 1930 ein Besucher in
Belyjs Haus hinsichtlich Steiners Schriften geduflert haben, sie seien tot, worauf Belyj originell erwiderte: ,,5
Bac nonumaro. Cuna IlITelinepa — He B KHHTaX, a B JINYHOM OOILICHHH, B IPSIMOM Bo3neiicTBuu.” (ebd.; vgl. Gut
1997: 24) Hierin lasst sich wiederum klar der menschliche Aspekt erkennen, der in Zusammenhang mit
Solov’ev erwahnt wurde.
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Die enge Verbindung von Kunst und Leben nennt Ebert (1988: 8ff) das bezeichnendste
Merkmal des russischen Symbolismus; wie eng an dieses Konzept bei Belyj die Musik

gebunden ist, soll in weiterer Folge bewiesen werden.

3.1 Die ,,Viter* des Symbolismus

Um auf die Frage des musikésthetischen Einflusses auf Belyjs Werk zuriickzukommen,
finden wir Nacalo veka einen Beleg dafiir, dass die deutsche Kultur fir ihn stets die
bedeutendere war. Er nennt unter seinen kinstlerischen Einflissen zuerst Nietzsche und
Wagpner, ferner Grieg, Ibsen und Hamsun, fur die er sich stets mehr interessierte, als fur die
franzosischen Symbolisten. (Belyj 1990a: 127; vgl. Bartlett 1995: 152)
Auch Pyman (1994: 226) verzeichnet, dass die symbolistische Asthetik der alteren
Generation von der franzosischen, die der jungeren von der deutschen Philosophie der
Romantik beeinflusst wurde. Hierfur darf wieder bei Nietzsche angesetzt werden, dessen
Kulturkritik in ein neues Feld geruckt wird, aus dem heraus ein Verstandnis des
symbolistischen Musikkultes verschafft werden soll.
Nietzsche (1980c: 329) begann nach eigenen Angaben seinen Feldzug gegen die Moral mit
seinem 1880 erschienen Werk Die Morgenrote — fur Belyj, Blok und lvanov das Sinnbild der
neu anbrechenden Ara, ,,die in den allerersten Jahren des neuen Jahrhunderts auf die ,Nacht
des Pessimismus® folgte* (Belyj zit. nach Gut 1997: 13,). Gut (1997: 13) beobachtet, dass die
Morgenrote bei den Symbolisten in einer ,,langen Tradition mystischer Imaginationen [steht],
die unter anderem tiber Nietzsche, Novalis, Angelus Silesius und Jakob B6hme zuriickfiihrt*
(ebd.: 13). Somit steht Nietzsche (1980c: 286) mit den von ihm selbst verachteten
Romantikern — ausgenommen Heinrich Heine, den er sehr hoch hielt — in engem
Zusammenhang, was auch Frischeisen-Kohler (1981: 577f.) und Bertrand Russell (2009:
767) bezuglich seiner Philosophie duBern. Die Gemeinsamkeiten zwischen Nietzsche und der
romantischen Philosophie werden in einem bestimmten Punkt besonders deutlich: Nietzsche
befasste sich zeitlebens mit dem Wesen der Musik, die einen grundlegenden Bestandteil
seines kulturkritischen Denkes bildete (Frischmann/Janz 2004: 1106) und bei der Gestaltung
seines Zarathustra eine entscheidende Rolle spielte, wie er dies in seinem Spatwerk Ecce
Homo &ulert:

Ich gieng an jenem Tage am See von Silvaplana durch die Waélder; bei einem méchtigen pyramidal

aufgethiirmten Block unweit Surlei machte ich Halt. Da kam mir dieser Gedanke. — Rechne ich von
diesem Zeitpunkt ein paar Monate zuriick, so finde ich, als Vorzeichen, eine plétzliche und im
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Tiefsten entscheidende Veranderung meines Geschmacks, vor Allem in der Musik. (Nietzsche 1980c:
335)

Wie hat sich das auf sein Hauptwerk ausgewirkt? Die stilistische Besonderheit von
Nietzsches Sprache ist der Aphorismus, auf den er schliellich in seinem Spatwerk aufgrund
seiner Krankheit, welche ihm die Ordnung seiner Gedanken erheblich erschwerte,
angewiesen war und den er meisterhaft beherrschte (Frischeisen-Kohler 1981: 577), was er
nicht zuletzt in seinem Hauptwerk unter Beweis stellte.
Der Aphorismus ist laut Duden (2013) ein ,,pragnant-geistreicher, in sich geschlossener
Sinnspruch in Prosa, der eine Erkenntnis, Erfahrung, Lebensweisheit vermittelt (ebd.), d.h.
in ihm finden wir den Sinngehalt nicht ausgesprochen, sondern umschrieben. Dieser
Sachverhalt soll durch einen Aphorismus tiber den Aphorismus vom Meister selbst illustriert
werden: ,,Ein Aphorismus, rechtschaffen geprédgt und ausgegossen, ist damit, dass er
abgelesen ist, noch nicht ,entziffert‘; vielmehr hat nun dessen Auslegung zu beginnen,
zu der es einer Kunst der Auslegung bedarf.“ (Nietzsche 1980d: 255). Somit steht fest, dass
zwischen aphoristischem Stil und symbolischer Dichtung eine Gemeinsamkeit besteht, die
darin zum Tragen kommt, dass beide auf die Miteinbeziehung des Lesers hinauslauft. Dies
wird umso deutlicher, wenn Belyj (1989: 434f.) in seinen Memoiren die eindrucksvolle
Erfahrung schildert, die ihm mit achzehn Jahren die Erstlektiire von Nietzsches Hauptwerk
bereitete:
C ocenn 1899 roma s xuBy Huume; OH ecTh MOW OTJBIX, MOH HHTHMHBIE MHHYTHI, KOT/a s,
OTCTPaHUB y4eGHHKH, OTCTPAHUB (HIOCO(HH, BCENUETO OTJAICh €r0 MHTHMHBIM MOJIVISIAM, €r0
dpase, ero crHmblo, ero ciory; B adopu3Me €ro BIKY MpEIen OBIAJCHHS YMEHHEM
CHMBOJTM3HPOBATH: YMBUTEIbHAS MY3bIKATLHOCT MEHS, My3bIKAHTA B JTyIIE, TOJOHSET (€3 0CTaTKa;

[...] ®unocop-My3bIKaHT MHE Kasajcsi TUIIOM CMMBOJIMCTA: HUIIIe MHE CTaja TaKMM CHMBOJIHCTOM
BILIOTH JI0 )KECTOB €ro GHorpaduu u 10 Tparuyeckoi ero cyasosl. (ebd.)

Was sich demnach aus Belyjs Worten schlieBen lasst, ist, dass Dichtung dann als
musikalisches ,,Erlebnis* empfunden wird, wenn in dieser das subjektive Erleben des
Verfassers nicht dargestellt, sondern vermittelt wird. Hiermit ist ein Gedanke ausgesprochen,
den wir, wie Pyman (1994: 206) beobachtet, in Belyjs erster theoretischer Schrift aus dem
Jahr 1902, Formy iskusstva (FI), als programmatisches Credo seines Symbolismuskonzeptes
finden: ,,[...] Bcsakas ¢popma nckyccrBa uMbeTh UCXOJHBIMB MYHKTOMbB JBHCTBUTENBHOCTD, a
KOHEYHBIMB — MY3bIKY [...]* (1969h: 153). Der utopische Charakter von Belyjs Kunstkonzept
ist in Zusammenhang mit der theurgischen Kunstbestimmung schon behandelt worden, d.h.
dass Belyj mit dem ,,realen Ausgangspunkt nicht auf das Materielle Bezug nimmt, nicht die
Stofflichkeit ist es, die der Kunstler verarbeitet, sondern das Leben selbst (vgl. Pyman 1994:


http://de.wikipedia.org/wiki/Auslegung
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206). Daher ist die Musik bei Belyj innigster Ausdruck des subjektiven kinstlerischen
Erlebens, worauf in dieser Arbeit noch Bezug genommen wird.

Dass Nietzsches ASZ von Belyj als musikalisch empfunden wurde, ist — wie im Zitat
angedeutet wird — in Kontext mit dessen eigener, tragisch erlebter Wirklichkeit zu sehen, die
fir den damals gerade neunzehn Jahre alten Studenten eng mit den traumatischen
Erfahrungen aus seiner Kindheit zusammenhing'°(vgl. Deppermann 1982: 78f.). Kein anderer
als Nietzsche (1980b), der dieses Prinzip mit seiner Erstschrift Die Geburt der Tragddie
(GDT) begrindete, war sich des Zusammenhanges zwischen Musik und Weltschmerz
bewusst. So sagt er selbst hinsichtlich seiner Hauptschrift: ,,Man darf vielleicht den ganzen
Zarathustra unter die Musik rechnen; [...]* (Nietzsche 1980c: 335).

Fur Belyj (1969i: 21) steht der Symbolismusbegriff daher untrennbar mit den Namen
Nietzsche und Schopenhauer in Verbindung, die fir ihn den Inbegriff der Wiederauflebung
des ,,Geistes der Musik* verkorpern, wodurch die Entstehung des Symbolismus vorbereitet
wurde, der zwar im Kantischen Kritizismus wurzelt — was Belyj nicht zuletzt in seiner 1904
erschienenen Schrift Kriticizm i simvolizm duBert: ,,[B]oTh mo4eMy, CKOJIBKO ObI HU HaIa 1Al
Ha TPAaHCHCHACHTAJIbBHYO AaHAJIUTUKY, Mbl — CHMBOJIUCTBI — CUYHUTACMb ceos qepe3b
[Honenrayspa n Humme 3akonubiMu abteMu Benukaro Kenur6eprckaro dumocoda [...]°
(ebd.) — seine Berechtigung jedoch erst in der Uberwindung der ihm gesetzten rationalen
Grenzen findet, die letztlich mit dem Erwachen des ,,Geistes der Musik™ einherging:
,,HepeBaJ'I’L OT KpUTHIH3Ma K CHUMBOJIM3MY HCMHUHYEMO COIPOBOKIACTCA HpO6y)KI[CHiCM’L
nyxa my3sikn. (Belyj 1969a: 224)

Dieser Zusammenhang bedarf daher einer Aufklarung.

3.1.1. Musik als Ausdruck des Leids

Die Grundzuge der Bewusstseinskrise, die als Ausgangspunkt fur die Entstehung des
russischen Symbolismus identifiziert werden konnte, sieht Deppermann (1982: 40) schon in
Nietzsches kulturkritischer Auseinandersetzung mit dem Wesen der Musik, die er in seiner
1871 erschienenen Erstschrift GDT auslegte. Nietzsche selbst war in diesen jungen Jahren
noch weitgehend von der Philosophie Arthur Schopenhauers beeinflusst, auf dessen
pessimistische Weltanschauung der junge Belyj (1969a: 221) die ,Methode” des
symbolischen Denkens zuriickfuhrt:

19 Sjehe Kapitel 8
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[Teccumu3Mb OKa3ajicsi TOPHWIOMB, CKHIAIOMIUMB HomuiocTs. lllomeHraysps pasnndieMd GOpMb
MO3HAHIs HaTJAIHAro, CO3eplaTeIbHaro, HHTYHTHBHATO OTH ITO3HAHISA MBICISIIETr0, OTBICUYCHHATO U
MIpeIoYTeHieMb, OTAaHHBIMB TepBoil (opmb, HE TOMBPKO OOOCHOBANG Bb NPOTHBOBECH MeTOIy
JIOTHYEeCKOMY METOJI CHMBOJIMYECKIH, HO M MPEIOCTaBUIIb BO3MOKHOCTh Bb OyAyLIeMb NPUIATh BCE
3HaYeHie 3ToMy Metony. (ebd.)

In Schopenhauers (1938) Philosophie aufert sich der Dualismus des Seins als Wille und
Vorstellung. So wie die Vorstellung alles von den Sinneswahrnehmungen erfasste, also die
objektive Wahrnehmung ist, ist hingegen der Wille das innerste Wesen des Menschen, sein
reines Subjekt. Dieses steht zwar jenseits der Vorstellung, also jenseits der rationalen
Erkenntisgrenzen, ist aber selbst des Menschen eigentlicher Erkenntisapparat, der die Welt
durch das Prisma der Vorstellung wahrnimmt. Fir den jungen Belyj, der den Symbolismus
noch als ,,Methode* definiert, mit der er sich tiber irrationale Bahnen Erkenntnis von den
platonischen Ideen verschaffen will (vgl. Deppermann 1982: 128), sieht in Schopenhauers
Theorem, dass ,,der Hauptunterschied zwischen unsern Vorstellungen [...] der des Intuitiven
und Abstrakten® (Schopenhauer 1938: 7) sei, eine revolutiondre Entwicklung seit Kant. Denn
so wie sich Erkenntnis fiir Kant nach rein rationalen Gesichtspunkten vollzieht, riicken die
Grenzen der Vernunft bei Schopenhauer naher zusammen, da die Vorstellung bei ihm jeweils
einen abstrakten Bereich, ndmlich den begrifflichen und somit rationalen und einen intuitiven
umfasst. So unterscheidet sich Schopenhauers Philosophie in diesem einen fundamentalen
Punkt von Kants Kritizismus: ndmlich dass das menschliche Handeln dadurch, dass alle
Erkenntnis dem Willen unterworfen ist, nicht mehr von der reinen Vernunft, sondern von
einer irrational gesteuerten Kraft, dem Triebhaften bestimmt ist; denn nach Schopenhauer
kann der Wille in seinem unendlichen Streben nach Erflllung niemals befriedigt werden,
wodurch der Mensch in einem ewigen Leidenskreislauf gefangen ist.

Dieser Gedanke macht den pessimistischen Aspekt von Schopenhauers Philosophie aus, auf
dem er seine Kunstphilosophie begriindet. So ist laut Schopenhauer (ebd.: 199ff.) der
Kinstler insofern ein Genius, als er ein von seinem Individuum befreites, reines Subjekt ist
und somit die Einheit hinter der in ihrer Formvielheit erscheinenden Welt, also ihre
Wesenheit erkennen kann. Fir die Kunst bedeutet dies, dass sie als hohere Form der
,,Objektitat des Willens* (ebd.: 199) Ausdruck der platonischen Ideen ist und diese sind dem
,»Satz vom Grunde* (ebd.: 6) nicht mehr unterworfen, da sie ja aullerhalb dessen allgemeiner
Formen, des Raumes und der Zeit, stehen. Hierin dufRert sich der idealistische Charakter von
Schopenhauers Philosophie. Demnach differenziert er die einzelnen Kinste nach ihrem
,»Willensgehalt™ in verschiedene Stufen der Objektivierung, in denen die Musik die Spitze der

Pyramide bildet:
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Die Musik ist also keineswegs, gleich den andern Kiinsten, das Abbild der Ideen; sondern
Abbild des Willens selbst, dessen Objektitat auch die Ideen sind: deshalb eben ist die
Wirkung der Musik so sehr viel machtiger und eindringlicher, als die der andern Kiinste: denn diese
reden nur vom Schatten, sie aber vom Wesen. (ebd.: 304)

Somit begriindete Schopenhauer, dessen Musikphilosophie laut dem Romantikforscher
Walter Dimter (1994: 414) von einem der ersten frihromantischen Dichter und
Kunsttheoretiker Wilhelm Heinrich Wackenroder beeinflusst ist, eine Metaphysik der Musik,

in der der ,,leidende‘ menschliche Wille ein optimales Ausdrucksmedium gefunden hat.

3.1.2. Musik als Ausdruck des Weltschmerzes

Letztlich war es aber Nietzsche (1980b), der unter dem Einfluss von Schopenhauers
Kunstphilosophie und Wagners Musik in seiner GDT, in der er den historischen Ursprung der
griechischen Tragddie zu ergriinden sucht, diesen Kunstdualismus symbolhaft ausschmiickte.
Nietzsche, der selbst auch musizierte, beschéftigte sich zeitlebens mit dem Wesen der Musik,
in der er eine lebensschaffende Kraft sah und in welcher er das anfangliche Chaos, das
,,Urprinzip® des menschlichen Seins erkannte (Frischmann/Janz 2004: 1106).

In der GDT bedient sich Nietzsche (1980b) der mythischen Sinnbilder Dionysos und Apollo,
welche fir die zwei Sphéren der menschlichen Kulturentwicklung stehen. Die Kultur als
Spiegelung der dualistischen Natur des Menschen wird von Nietzsche als Reflexion zweier
Urkrafte dargestellt. Das Dionysische verkdrpert die rohe Natur, demnach das Triebhafte und
Unbewusste, das sich nach Nietzsche in der Musik als einziger ,,unverfilschter Kunst
manifestiert. Polar dazu steht das Apollinische und demnach alles der Vernunft
Entsprungene, als dessen Ausdruck sowohl die visuellen Kinste wie auch die Wissenschaften
gelten.

Nietzsche zeichnet in seiner Erstschrift die Entwicklung der attischen Tragddie, die im
dionysischen Chor wurzelt, indem er fir das Ebenbild des dionysischen Dichters
Archilochos, fiir das des apollinischen Homer hernimmt, die fiir ihn die ,,Urvéter und
Fackeltrager der griechischen Dichtung® (ebd.: 42) verkdrpern, und ersteren als wahren
Rauschdichter, zweiteren als ,,in sich versunkenen greisen Trdumer“ (ebd.) bezeichnet.
Anhand dieser Gegensatze dul3ern sich daher die beiden Urkrafte einerseits als apollinischer
,,Traum* (ebd.: 26) und andereseits als dionysischer ,,Rausch® (ebd.: 26). Fir den Untergang
der attischen Tragddie steht fur Nietzsche kein anderer als Euripides, der mit seiner

,Sokratischen Tendenz [..] die aeschyleische Tragddie bekdmpfte und besiegte™
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(ebd.:83), denn um das Leben ertraglich zu machen, musste der Grieche das Dionysische und

somit alles menschliche Elend und Entsetzen mit dem Schleier des Apollo verhillen und sich

eine ,,trigerische* Welt des schénen Scheins erschaffen:
Der Grieche kannte und empfand die Schrecken und Entsetzlichkeiten des Daseins: um Uberhaupt
leben zu kdnnen, musste er vor sie hin die gldnzende Traumgeburt der Olympischen stellen. Jenes
ungeheure Misstrauen gegen die titanischen Mé&chte der Natur, jene Uber allen Erkenntnissen
erbarmungslos thronende Moira, jener Geier des grossen Menschenfreundes Prometheus, jenes
Schreckensloos des weisen Oedipus, jener Geschlechtsfluch der Atriden, der Orest zum Muttermorde
zwingt, kurz jene ganze Philosophie des Waldgottes sammt ihren mythischen Exempeln [...] wurde

von den Griechen durch jene kiinstlerische M itte | we |t fortwdhrend von neuem tberwunden,
jedenfalls verhillt und dem Anblick entzogen. (ebd: 35f.)

Wie dem Zitat zu entnehmen ist, sah Nietzsche den wahrhaft tragischen Menschen in jenem
antiken Heldentypus, der von seinem Schicksal heimgesucht wird und in seinem Bestreben,
diesem zu entkommen letztlich zugrunde geht. Sei es Oedipus, Orest oder Prometheus — sie
alle stehen fur ihn als Protagonisten des Lebens in all seiner Rohheit, all seinem Leid und
Elend.

Worin duBert sich nun der Unterschied zu Schopenhauer? Der Philosoph Bertrand Russell
(2009: 767) fihrt die Problematik von Schopenhauers Ethik auf den Einfluss des
buddhistischen Mystizismus zurlick, worin sich seine Metaphysik von der Nietzsches wie
folgt unterscheidet: ,,Schopenhauers 0Ostliches Ethos des Verzichts scheint mit seiner
Metaphysik nicht zu harmonieren; bei Nietzsche steht der Wille sowohl ethisch als auch
metaphysisch an erster Stelle” (ebd.). Der Wille erscheint bei Nietzsche daher zwar stets als
leidendes Subjekt, dessen Befriedigung ihm aber nicht verwehrt bleibt.

Die griechische Tragddie, die Nietzsche als Gegenpol zum ,technos®“, zum
wissenschaftlichen Sokratismus idealisiert, verkorpert fir ihn das Ideal der Verschmelzung
der beiden Kategorien Wille und Vorstellung, die im realen Leben als die zwei Urkréfte des
Dionysischen und des Apollinischen erscheinen. Nietzsche verlagerte also die beiden
Schopenhauerschen Kategorien aus dem Bereich des Metaphysischen in die ,,reale” Welt,
indem er die Kunst als unmittelbaren Ausdruck dieser beiden Prinzipien bestimmte. (vgl.
Frischeisen-Kohler 1981: 598)

Hier wird nun Richard Wagner, langjahriger Freund und Vertrauter von Nietzsche, dem
dieser auch seine Erstschrift gewidmet hatte, bedeutend. Je weiter man sich in die GDT
einliest, umso deutlicher wird die Bewunderung Nietzsches (1980b: 143) flr die Wagnersche
Musik, die er als die ,,Wiedergeburt der Tragodie (ebd.) feierte. Somit lasst sich in
Nietzsches ,,Hypertrophierung® der Musik und des ihr zugrunde liegenden tragischen

Prinzips als Kritik am Rationalismus deuten, der als Ausgangspunkt fur die Entstehung des
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russischen Symbolismus identifiziert werden konnte. Welche Rolle Wagner dabei zukommit,

soll hier im Weiteren ermittelt werden.

3.1.3. Wagners Geschenk an das 19. Jhdt.

Wagner gilt aus heutiger Sicht ganz allgemein als das musikalische Genie des 19. Jhdts. Zu
seinen Lebzeiten wurde ihm diese Wirdigung seitens der Kritik nicht erwiesen, denn seine
kiinstlerischen ldeen sowie sein kulturkritisches Denken waren unter seinen Zeitgenossen
umstritten. Welche Bedeutung hatte Wagner fir die Musik?

Die ersten Ansétze seines kinstlerischen Schaffens reichen in sein Kindesalter zuriick. Mit 12
Jahren spielte er mit dem Gedanken, Dichter zu werden und schrieb sein erstes Drama, das er,
nachdem er es seinen Schwestern ,,mit ernsthafter Deklamation® (Friedrich/D6ge/Geck 2007:
287) vorgetragen hatte und diese ihm mit belustigendem Geldchter erwiderten, vor Wut
verbrannte. 1831 trat er sein Musikstudium an der Leipziger Universitdt an und nahm
Kompositionsunterricht beim Thomaskantor TH. Weinling, der sich nach einem halben Jahr
eingestehen musste, dass er Wagner nichts mehr beizubringen habe, sondern ihm nur als
Freund und Berater beiseite stehen kénne. Wagners Genialitat zeichnet sich laut MGG durch
ein ,,schier unfaflbares, synkretistisches Rezeptionsvermogen* (ebd.: 288) aus, ,,mit dem er
alles ihn umgebende aufsaugte wie ein trockener Schwamm, sich in kirzester Zeit zu eigen
machte, in seine Gedankenwelt einbaute und kreativ umsetzte* (ebd.). Synkretistisch war
seine kreative Ausdruckskraft in jeder Hinsicht. Mit seiner Idee des ,,Gesamtkunstwerks*
revolutionierte er die Musikwelt. Damit griff er eine Idee auf, die in den Zwanzigerjahren des
19. Jhdts von der Spatromantik'* vorbereitet worden war. Er orientierte sich dabei am
Vorbild der antiken ,,musiké“lz, die fur ihn das ldeal der Synthese von Dichtung, Musik und
korperlicher Darstellung verkorperte (Borchmeyer 1995 : 1284).

Wagners Denken war von der Idee der ,,Verwandlung® des Lebens bestimmt, derzufolge
,»eine grundsitzliche Erneuerung des Menschen und der Menschheit nur nach dem Untergang
des Bestehenden mdglich ist“ (Friedrich/Doge/Geck 2007: 322f.). Hierin auBert sich der
religiose Aspekt seiner Weltanschauung, die seine ,,Verwandtschaft“ zu den jlingeren

Symbolisten verrat.

1 Der Begriff Gesamtkunstwerk findet erstmals Erwahnung in der Schrift Aesthetik oder Lehre von der
Weltanschaung und Kunst [1827] des Philosophen Karl Friedrich Eusebius Tahndorff, in der seine Idee der
Vereinheitlichung der Dichtung, des Tanzes, der Mimik und der Musik &uRerte (Borchmeyer 1995: 1284).

12 Dazu siehe Kapitel 4.1



-40-

Wagners ldee von der Umgestaltung der Gesellschaft zeichnet sich schon sich in seinem
frihen Schaffen ab, was vor dem Hintergrund der soziopolitischen Ereignisse der Pariser
Februarrevolution von 1848, die im Mérz auch Deutschland einholte, letztlich aber erst ein
Jahr spater in Wagners damaliger Residenzstadt Dresden zum vollen Ausbruch kam,
besonders deutlich wird: Nach einem polizeilichen Haftbefehl gegen Wagner, der sich in den
revolutiondren Umbrichen auf die Seite des Volkes gestellt hatte, fllichtete dieser 1849 ins
Zuricher Exil, wo er seine Schrift Die Kunst und die Revolution [1849] veroffentlichte, in der
er den Verfall der Kunst thematisierte, den er auf eine durch und durch kommerziell
ausgerichtete Gesellschaft zurtickfuhrte (Friedrich/Dége/Geck 2007: 293f.) .
Wagner (1849) befasst sich in seiner Schrift vorerst gar nicht mit dem Wesen der Kunst an
sich, sondern mit der antiken Kunst der Hellenen, insbesondere dem Drama, in dem er das
Ideal einer offentlichen ,,Volkskunst sah, oder in Wagners Diktion: ,,der zu wirklicher
lebendiger Kunst gewordene Apollon® (ebd.: 15), in dem er das Sinnbild des griechischen
Volkes verkdrpert sah.
Obwohl Wagner in seiner Schrift nicht vom Gesamtkunstwerk spricht, lasst sich erahnen,
dass das griechische Drama, das ,,hochste erdentliche Kunstwerk® (ebd.: 14), als Vorbild fr
sein Grol3projekt diente. In seiner kurz darauf erschienen Abhandlung Das Kunstwerk der
Zukunft, in der der Umgestaltungsgedanke schon tief verankert ist, &uflert er in diesem
Zusammenhang die Idee der Kunstreligion:
So haben wir denn die hellenische Kunstzur menschlichen Kunst Gberhaupt zu machen;
die Bedingungen, unter denen sie eben nur hellenische, nichtallmenschliche Kunst war,
vonihrzul6sen;dasGewand der Religion, inwelchem sie einzig gemeinsam hellenische
Kunst war, und nach dessen Abnahme sie als egoistische, einzelne Kunstgattung, nicht mehr dem
Bedurfnisse der Allgemeinheit, sondern nur dem des Luxus — wenn auch eines schonen! —
entsprechen konnte, — die? Gewand der speciell hellenischen Religion haben wir zu dem
Bande der Religion der Zukunft, der der Allgemeinsamkeit, zu erweitern [...] Das Kunstwerk

ist die lebendig dargestellte Religion; —Religionen aber erfindet nicht der Kinstler, die entstehen nur
ausdemVolke.— (Wagner 1850: 51)

Es lasst sich aber dennoch ein Unterschied zu Belyjs religidsem Bezug feststellen, der sich im
politischen Charakter von Wagners theoretischen Schriften &uRert. Dieser ist naturgema
auch aufgrund des Erlésungsgedanken in Belyjs Symbolismus gegeben, jedoch erscheint bei
ihm der metaphysische Aspekt starker im Vordergrund. Dies wird noch einer Kl&arung
bediirfen.

Mit seinem Hauptwerk Oper und Drama [1852] legte Wagner letztlich das theoretische
Fundament zu seinem Konzept des ,,Gesamtkunstwerks®, mit dem er das antike Drama in

keiner anderen als der musikalischen Darstellungskunst, der Oper, wiederaufleben lassen
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wollte, was ihm letztlich mit seinem Ring des Nibelungen gelang. Davon, wie eng Wagners
Ring mit gesellschaftspolitischen Interessen verbunden war, zeugt nicht nur die Kritische
Auseinandersetzung mit der zeitgendssischen Kultur und den daraus entwachsenen
theoretischen Grundlagen zum Gesamtkunstwerk, sondern auch die Ring-Thematik an sich.
Dabei sind im Kontext mit der ideologischen Dimension des Ring die revolutionéren
Hintergriinde von 1848, dem Jahr, als Wagner den Erstentwurf zu Siegfrieds Tod fertigstellte
(Friedrich/Doge/Geck 2007: 293), von bezeichnender Symbolik: Die Handlung kreist um das
zentrale Motiv der Macht, die durch den aus dem Rheingold geschmiedeten Ring
symbolisiert wird. Im Bestreben des Gottes und Weltherrschers Wotan sowie der Nibelungen,
den Ring zu besitzen, entsagt nur einer der Macht: Der tragische Held Siegfried, der — im
Bemiihen, sich mit seiner Liebe Briinnhilde zu vermdhlen — von seinen vermeintlichen
Freunden, den Nibelungen, ausgenutzt wird, um den Ring vom Drachen Fafner zu erobern,
scheitert an den Intrigen seiner Widersacher und findet letztlich gemeinsam mit Briinnhilde
die Erlosung von der ,,bosen Welt im Tode.

Gehillt in den germanischen Symbolmythos, verbirgt sich die politische Aussage des Ring
letztlich in der ,,Abdankung der Gétter als Reprdsentanten einer obsoleten Herrschaft der

Selbstvernichtung und [...] Errichtung einer neuen, freien Weltordnung der Liebe* (ebd.).

3.2 Zum symbolistischen Musikkult

Ja, meine Freunde, glaubt mit mir an das dionysische Leben und an die Wiedergeburt der Tragddie.
Die Zeit des sokratischen Menschen ist voriber: krédnzt euch mit Epheu, nehmt den Thyrsusstab zur
Hand und wundert euch nicht, wenn Tiger und Panther sich schmeichelnd zu euren Knien
niederlegen. Jetzt wagt es nur, tragische Menschen zu sein: denn ihr sollt erldst werden. Thr sollt den
dionysischen Festzug von Indien nach Griechenland geleiten! Ristet euch zu hartem Streite, aber
glaubt an die Wunder eures Gottes! (Nietzsche 1980b: 132)

Im russischen Teil der Venediger Friedhofsinsel San Michele, dem Ruheplatz des bekannten
Exildichters Josif Brodskij, steht an einer Wand ein Grab mit einem Kleinen
mausoleumartigen Uberbau, der die Aufschrift trigt: Sergej Pavlovi¢ Djagilev. Der Griinder
des beriithmten ,,Ballets Rousse®, mit dem er ab 1909 die Welt bereiste und daflr sorgte, dass
das russische Ballett internationalen Ruhm erlangte, stammte aus einer wohlhabenden
Familie, die ihr Gut in Penza an der Wolgaplatte hatte und tber so viel Reichtum verflgte,
das sie mit eigenen Ressourcen mihelos eine Glinka-Oper auffiihren konnte. Nachdem
Djagilev, der in seiner Jugend einen starken Hang zur russischen Kunst entwickelt hatte, im

Sommer 1890 nach Petersburg kam und alsbald durch die Vermittlung seines Cousins,
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Dmitrij Filosofov, in dessen deutsch-affinen Zirkel um Aleksandr Benois, Walter Nouvel und
Konstantin Somov, die in der westeuropdischen Kultur beheimatet waren, aufgenommen
worden war, zeichnete sich ein krasser Unterschied zwischen diesem und den Erben der
,,Nemeckaja sloboda“ ab vgl., der fiir das 1899 gemeinsam gegriindete Projekt Mir iskusstva
so kennzeichnend war (Pyman 1994: 93ff.): Die Vermittlung einer neuen Kunst, die
,moderne westeuropdische und traditionelle Elemente verschmelzen® (Ebert 1988: 17) sollte.
Dabei waren anfangs die Mitstreiter Djagilevs hinsichtlich seiner besonderen Vorliebe fur die
russische Kunst mit einem skeptischen Vorbehalt eingestellt, der in einem Punkt besonders
zum Tragen kam: Djagilev zahlte im Gegensatz zu ihnen nicht zu denjenigen, die die
atemberaubende Magie von Richard Wagners Opus magnum Ring des Nibelungen, das 1889
durch das Ensemble des Prager Operndirektors Angelo Neumann seine russische
Urauffuhrung feiern durfte, erleben konnten (Pyman 1994: 96; Bartlett 1995: 46).

Simon Morrison (2002: 116ff.) kommt in seiner Untersuchung Russian Opera and the
Symbolist Movement zum Ergebnis, dass keiner auf die russische Oper des Fin de Siécle so
sehr Einfluss genommen hatte wie Richard Wagner. Sogar Nikolaj Rimskij-Korsakov, der
mit seiner anti-religiésen Haltung flr die symbolistische Bewegung nichts als Verschméhung
ubrig hatte und auch von Wagner nicht viel hielt, lieferte mit seinem Werk Skazanie o
nevidimom grade Kiteze i o deve Fevronii [1905], in dem er den ,process, by which
components of one religion are assimilated into another religion as an expression of spiritual
communion® (Morrison 2002: 14) thematisierte, ein Paradebeispiel fir die symbolistische
Oper, in der sich nach nicht nur der Wagnersche Einfluss bemerkbar macht, sondern, wie
dem Zitat zu entnehmen ist, in der sich dariiber hinaus auch Solov’evs Konzept des
,vseedinstvo™ erkennen ldsst. Das signifikanteste Beispiel dafir liefert jedoch Aleksandr
Skrjabin, der aufgrund seines synkretistischen Projekts, des Mysterium, an dessen
Konzipierung Vjaceslav Ivanov in grolem Male beteiligt war, als Fahnentrdger des
,musikalischen* Symbolismus gilt (ebd.: 10ff.).

Wagners Einfluss erstreckte sich nicht nur auf die Musikwelt. So beobachtet die Wagner-
Forscherin Rosamund Bartlett (1995: 67), dass es fir den Musikenthusiasten Djagilev nicht
lange dauerte, bis er zu einem begeisterten Wagnerianer wurde. Noch im Jahr seiner Ankunft
in Petersburg wurde er ,,rekrutiert”, besuchte bereits 1896 zum ersten Mal die Bayreuther
Festspiele, zum zweiten Mal 1911 und horte 1929 als vielleicht eines der letzten Stiicke vor
seinem Tod in Venedig Wagners Tristan und Isolde in Miinchen. Mir iskusstva spielte bei der
Verbreitung dieser Ideen eine wesentliche Rolle, denn es waren Djagilev und seine Kollegen,

die zuerst in einer nicht-musikalischen Zeitschrift einen Wagner-Artikel in Russland ,,as a
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part of a particular artistic credo” (ebd.) herausbrachten, an der ersten russichen Ring-
Produktion in groRem MaRe beteiligt waren und bis zur Schliefung von Mir iskusstva im Jahr
1904 dafiir sorgten, dass der Name Wagner in der russischen Offentlichkeit stets prasent war.
Der charismatische Djagilev, der sich Uber die Jahre in der Mir-iskusstva-Gruppe einen
Frontman-Status einholen konnte, Gbernahm bei der Griindung der Zeitschrift mit Benois ihre
Fiihrung, die den ,,distaste for the preaching of moral ideas* (ebd.66) ihrer Griinderbewegung
verkorperte. Gerade darin konnte sich Mir iskusstva mit Brjusovs Symbolisten identifizieren,
weshalb die Zeitschrift zur ersten literarischen Plattform des Symbolismus wurde.
Der Wagnersche Einfluss fand seine stérkste Auspragung jedoch nicht in Brjusovs
Asthetizismus, sondern im Solov’evschen Mystizismus der jiingeren Symbolisten, wie
Bartlett sich gegenlber Belyj, Blok und Ivanov &ufert:

These writers were transported by the extreme sensuality of Wagner’s writing, by the universality of

his themes, and, since the perception of metaphysical realities was an overriding concern for them, by

the composer’s persistent interest in the unconscious stirrings of his protagonists.They were also

thrilled by Wagner’s unendliche Melodie, the appearent formlessness of his works that suggested a

vast stream of consciousness, and by his approach to art as religion. Wagner had brought tragic

drama to the operatic stage and combined it with symphonic music, the result of which was an
emotional expressiveness that had an explosive effect on receptive listeners. (ebd.: 69)

Demnach versteht sich Nietzsches Aufruf zum ,tragischen Leben als Aufruf zu Wagners
Musikdramen, die, wie sich aus dem bisher Gesagten erfassen lasst, in ihrer kulturpragenden
Wirkung in Russland seinesgleichen suchten. In welchem Verhaltnis aber stand dies zur
symbolistischen Kulturkritik?
Belyjs theoretische sowie autobiographische Schriften bezeugen dessen Enthusiasmus fur die
Wagnersche Musik. Nach seinen eigenen Angaben orientierte er sich sogar beim Verfassen
seiner letzten Kubok metelej — cetvertaja simfonija, (S4) an Wagners Kontrapunktik (Belyj
1990b: 125). Ahnliches beobachten verschiedene Forscher (Bartlett 1995: 140f.; Kovag 1976:
53ff.; Steinberg 1982: 43ff.) hinsichtlich seiner anderen Simfonii. Bartlett (1995: 144) zufolge
gibt es bis auf einen Beleg im Kommentar zu seinem Essay FI keinen einzigen Verweis auf
Wagners theoretische Schriften, was dafir spricht, dass Belyj eben nicht von Wagners
kulturkritischem Denken beeinflusst gewesen sein durfte, sondern von der Wirkung seiner
Musik.
Zu diesem Zusammenhang zwischen Wagners Musik und dessen Kulturkritik &ufert der
Musikwissenschafter und -historiker Carl Dahlhaus (1974) folgenden Gedanken:

Weder ging von Wagners kulturphilosophischen Schriften [...] ein wesentlicher Einfluf aus, noch

wurden [...] Wagners kulturphilosophische Tendenzen deshalb ernst genommen, weil sie von einer
musikalischen Autoritat stammten. Sondern es war vielmehr die Wirkung der Musik selbst, aus der
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kulturphilosophische Konsequenzen hervorgingen. Man kann, mit geringer Ubertreibung, geradezu
von der "Kulturkritik" des Jahrhunderts aus dem Geiste der Musik — der Wagnerschen Musik —
sprechen. (ebd.13)

Dahlhaus bezeichnet mit dem ,,Jahrhundert aus dem Geiste der Musik® eine Periode, die ca.
1850 ansetzte und die allgemein unter dem Terminus ,,Neuromantik* bekannt ist. In der
Frage nach der Rolle Wagners, der den Terminus in seinem Oper und Drama in ,,polemischer
Absicht™ (ebd.: 8) gegen seine Konkurrenten Berlioz und Meyerbeer verwendete, kommt
schlieRlich Kklar hervor, dass die Musik Wagners im 19. Jhdt. als Reaktion auf den
musikalischen Positivismus, dessen Hauptvertreter Wagner in Hector Berlioz fand, eine
andere als der durch und durch dem Materialismus verfallenen Welt des industriellen
Zeitalters verkorperte, die weniger den technischen Fortschritt demonstrieren als eine
metaphysische ,,Wahrheit“ verkiinden wollte (ebd.: 10ff.). Dieser Aspekt ist schon in
Zusammenhang mit Nietzsches GDT erwahnt worden, die selbst aus dessen Bewunderung
der Wagnerschen Musik entstanden ist. Belyjs bezog sich aber in seiner Bestimmung des
Symbolismus aus dem ,,Geiste der Musik* auch auf Schopenhauer und dieser war mit
Wagners Musik nicht vertraut. Schon der Begriff Neuromantik impliziert, dass Wagner eine
Vermittlerrolle spielte, was auch Dahlhaus in seiner Schrift eigens betont:

Und der Sonderstellung der Musik ist es zu verdanken, dall Wagner — dessen kulturphilosophische

Autoritdt von seiner musikalischen zehrte — zwischen der Romantik des Jahrhundertanfangs, deren

Erbe er war, und der "Kulturkritik" des Jahrhundertendes, die er inspirierte, zu vermitteln vermochte:

einer "Kulturkritik”, aus der um 1900 eine dichterische und philosophische "Neuromantik" — als
Reflex der musikalischen — erwuchs. (ebd.: 13)

Hieraus ldsst sich also schlieBen, dass der sogenannte ,,Geist der Musik® in einer langen
Tradition steht und im romantischen Gedankengut verwurzelt zu sein scheint. Die Bedeutung
von Wagners Musik fur die symbolistische Kulturkritik durfte daher aus dem bisher Gesagten
auller Frage stehen. Was aber unbeantwortet bleibt, ist, was genau Belyj unter dem Geist der
Musik verstand, und wie sich die hier ausgearbeiteten Konzepte auf seine
Symbolismusauffassung ausgewirkt haben. So gilt es in weiterer Folge herauszufinden, worin

fur Belyj das Wesen der Musik bestand.

3.2.1. Musik als Spiegelung der Weltseele

Nach diesem langeren Exkurs kehren wir wieder zum Ausgangspunkt dieses Kapitels zurlick
und wenden uns dem Prinzip der Kunst-Leben-Bindung zu. So beruft sich Ebert (1988: 7) in
ihrer Untersuchung auf die Aussage Vladislav Chodassevics, selbst ein Vertreter des
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Silbernen Zeitalters, der das identitétsstiftende Merkmal des russischen Symbolismus in ,,der
engen und untrennbaren Verbindung von Schreiben und Leben* (zit. nach Ebert 1988: 7) sah.
Wie wirkte sich das aus? Dies soll anhand einer Textstelle aus Brjusovs 1905 erschienener
Schrift Svjasc¢ennaja Zertva erlautert werden:
Msr TpebyeM OT 1mo3Ta, 9TOOBI OH HEYCTaHHO NPHHOCHJI CBOM «CBSIICHHBIC JKEPTBBI» HE TOJBKO
CTHXaMH, HO KaXKIBIM YacoM CBOEH JKM3HHW, KaXIbIM YYyBCTBOM, — CBOEH IJFO0OBBIO, CBOEH
HCHABHUCTBHIO, NJOCTHXKCHHAMHU W ITAaACHHUSIMH. HyCTB IIO3T TBOPUT HE CBOU KHHUI'H, & CBOIO XWU3HB.
Hy'CTI) XpaHUT OH aJ'ITapHLIfI IJIaMCHb HEYraCMMbIM, KaK OI'OHb BeCTLI, IIYCTh PA30KKET €ro B
BEJIMKUH KOCTEp, HE 605[0];, YTO Ha HEM CropuT MU €ro Xu3Hb. Ha ajiTapb HalICTO 00JKecTBa MBI

OpocaeM camux ceOsi. Tonbko Xpeueckuil HOX, PacCeKalolUi Ipylb, AAeT IPaBO Ha MMs I0ITA.
(Brjusov 1975: 99)

Brjusov selbst, der Solov’ev zwar respektierte, von seiner Eschatologie aber weitgehend
unberuhrt blieb (Pyman 1994: 228, 232ff.), sprach hiermit seinen Symbolisten, die seinen
Aufruf zur ,,Kunst-Leben-Synthese* mit Begeisterung aufnahmen (Ebert 1988: 30f.), einen
programmatischen Gedanken aus, welcher Solov’evs Idee des ,,vseedinstvo* wiederspiegelte
(vgl. Morrison 2002: 184f.). Hierfir dirfte Brjusov in einigen Dichtern des Silbernen
Zeitalters eine Vorbildfunktion erkannt haben, allen voran Aleksandr Blok, in dem Ebert
(1988: 35ff.) eines der tragischsten Exempel dieser Verstrickung sieht. Blok habe, so
Tynjanov (1965: 248ff.), seine eigene, reale Person erst durch seinen lyrischen Helden
geformt, den man in Russland aus seinen Gedichten kannte, sodass er zum Symbol seiner
selbst wurde. Am deutlichsten illustriert die Verstrickung von Kunst und Leben Bloks
Beziehung zur Tochter des berithmten Chemikers Dmitrij Mendeleev, Ljubov’, die auch von
Belyj und seinen Argonauten als Inkarnation von der ewigen Weisheit Sophia verehrt wurde.
Beide, sowohl Blok wie auch Belyj, liebten Ljubov’ mit einer ,,mystischen Absolutheit*
(Ebert 1988: 39), ihr selbst habe sich aber gegen die ihr zugeschriebene Rolle gewehrt und
ging auf lange Reisen mit der Theatergruppe Meyerholds. So wurde Bloks ,,schone Dame* zu
einer mythischen Kultfigur stilisiert, wurde aufgrund dessen fir Belyj, nachdem sie sich fir
Blok entschieden hatte, zum lebenslangen Verhéangnis (ebd.: 38).

Belyj fand aber, noch bevor er die Bekanntschaft mit Ljubov’ gemacht hatte, in Margarita
Kirilovna Morozova, der Frau des Moskauer Kunstmézenen Michail Abramovi¢ Morozov,
seine erste ,,schone Dame*, die fiir die Hauptfigur der S2, ,,Skazka“, als ,,Vorlage“ diente
(Lavrov/Malmstad 2006: 15). Dass Belyj Morozova zum ersten Mal 1901 ausgerechnet in
einem Konzert sah, erweist sich in diesem Zusammenhang als interessant. Sein erster Brief,
datiert mit Méarz desselben Jahres, zeugt von der mystischen Verehrung, die er ihr
entgegenbringt: ,,Eciin Bam HEenmoHsATHO MO€ MUCHMO, CMOTPUTE HA HETO Tak, KaKk OyATO OHO

He Harmucano Bawm, a Bameit Unee...* (Belyj 2006: 35) Belyjs Brief ist von der Solov’evschen
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Symbolik durchzogen. So verkérpert Morozova fir Belyj das Symbol der neuen Ara: ,,Bbi —
Mos 30ps Oyaymiero. B Bac — rpsayromee coobitus. Bel — Gpunocodust HoBoi 3pbL.“ (ebd. 36)
Der Sophia-Kult schlug sich auch auf Belyjs musikasthetische Reflexionen nieder. In seinem
schon bereits erwahnten Essay FI legte er erstmals sein Konzept vom Primat der Musik unter
den Kiinsten dar. Nach dem Prinzip des ,,vseedinstvo® sicht Belyj (1969h) die Musik als die
hochstmogliche ,,irdische* Manifestation der Weltseele, aus deren urspriinglicher Einheit die
Welt in all ihrer Formvielfalt entstanden ist. Demnach ist jede Kunstform, somit jedes
,»Symbol®, in seiner Wesenheit musikalisch, und die Musik selbst ist es letztlich, durch die
sich die Erneuerung des Geistes vollziehen wird, wie dies aus folgendem Zitat hervorgeht:

Bs MYSBIK”]": NOCTUTACTCA CYIIHOCTDH I[BI/I)KGI/IiSI; BO BChXb O€3KOHEUHBIXD Mian”b OTa CyIIHOCTb OJlHA

u Ta xe. My3BIKO# BEIpakaeTCsl €AMHCTBO, CBS3YIOIIEEe ITH Miphl, ObBIIie, cymiie W uMbrormie

cyliecTBOBaTh Bb OyaymieMm. [..] Bb My3bikb Mbl 0€3CO3HATENBHO MPHUCITYIIUBAEMCS Kb ITOM

CYHIHOCTH... Bb My3bikbh 3By4arh HamMb Hameku Oyaymiaro cosepiieHcTBa. [...] Bb oTkpoBeHiu

loarHa MBI HMbemMb mpopoueckie 00pa3sbl, pucymomie cyapdy Mipa. ,,Boctpyours 60, U MepTBBIE

BOCCTaHYTh, M Mbl H3MbHHMcs“... Tpyba ApxaHrena — 3Ta anoKaJUNTHYECKass My3blKa — He
pa30yaAnTh-11 HACh Kb OKOHYATEITHHOMY MOCTIKEHIO siBIeHiH mipa? (ebd.: 167)

Belyj liefert hier ein klassisches Beispiel fiir die stilistische Besonderheit seiner theoretischen
Schriften, die er immer wieder mythisch ausmalt und die es daher zu bestimmen erschweren,
ob Belyj von der Kunstform Musik oder von von einer symbolischen, daher abstrakten Musik
spricht. So finden wir in der apokalyptischen Symbolik dieser Textpassage die enge
Beziehung zwischen Musik und dem Umgestaltungsgedanken ausgedriickt, ohne dass er sich
auf eine ,,konkrete* Musik bezieht. Wie Bartlett (1995: 150ff.) und Morrison (2002: 115ff.)
beobachten geht dieser Sachverhalt aus einem Briefwechsel mit Aleksandr Blok hervor, der,
nachdem er FI gelesen hatte, ein brennendes Bedurfnis versplrte, an Belyj seinen ersten Brief
zu schreiben, in dem er gleichsam seine Begeisterung sowie seine Kritik an dessen Schrift zur
AuBerung brachte. Letztere bezog sich auf die oben zitierte Stelle, er beklagte sich dariiber,
dass Belyj seinen Musikbegriff nicht klar abgrenzte, da er die Musik einerseits als Kunstform
darstellte, andererseits ihr aber einen symbolischen Wert beima und sie als ,,Weltseele*
erscheinen: ,,Bame JIMIO YKE CIPATAJIOCH TOTrAa UMCHHO, KOT'Jla IPpUIIJIOCH TOBOPUTH O TOM,
MOCJICAHEC JIN MY3bIKa UJIA HC HOCJ'ICI[HCC? A IIaBHOC, KaKas 3TO MYy3bIKa TaM, B KOHLIC? HOI[
«hopmoii» u ona uckyccrea? (Orlov 1940: 3)

Blok, der nach seinem eigenen Zeugnis von Musik nichts verstand (ebd.), sieht in ihr zwar
eine umgestaltende Kraft, die aber, wie Bartlett (1995: 151) meint, nicht unbedingt zur
Epiphanie fiihre, was Blok am Beispiel der musikalischen Untermalung aus einer Szene von

Wagners Ring illustriert; ,,Pa3zBe y Baraepa Het y»aca «cBsToi mioTu»? Pa3se He oxypsiolie
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CBATHl 3UTMYHJ M 3WIVIMHAA U TOJOC NTUYKH, «3ameBarouiei» 3urdpuny, «MaHsmei,
uHpepHanbHOM... 0 1a! nHpepHanbHoi! «Ona Biusier».” (Orlov 1940: 4)
Blok bezieht sich hier auf das Geschwisterpaar Siegmund und Sieglinde, das den Helden
Siegfried zeugt. Nach Bartlett (1995: 151) empfand Wagner etwas Damonisches an der
Liebesbeziehung des Geschwisterpaares, was er mit einer ,,seductive music® (ebd.) zum
Ausdruck bringen wollte. So lautet Bloks Frage an Belyj, ob er den Unterschied zwischen
einer ,,guten* und einer ,,bosen* Musik nicht erkenne, weshalb seiner Ansicht nach Musik
allein eben nicht ,,Erlosung* bedeute. Belyj gibt in seiner Antwort an Blok zu verstehen, dass
er seinen Fehler einsieht und beruft sich auf den universalen Charakter der Musik, weshalb
ein und dieselbe Melodie zugleich bei verschiedenen Individuen einen jeweils andere
Empfindung hervorrufe; dies illustriert er anhand der Ouverture zu Tannhauser, die ihn
personlich bedngstigt, aber andere wiederum, wie er beobachtet, beruhigt.
Belyj (19690) erklart in seinen Vospominanija o Bloke, dass das Problem bei FI in der
Dualitat des Musikbegriffes zu suchen ist:
[...] croBo «my3bIKa» OepeTcss Bb IBYXH CMBICIaxb; MY3bIKa Bb OOBIKHOBCHHOMB 3HAYHEHIW HE
MOJXKETD OBITh «MY3bIKOH chepb», CHMBOJIOMD HendphueHHAro Bb 3ByKh, CHMBOJIOMb CHMBOJIOBD, Kb

KOTOpPOMY cTpeMuTCs Kynbrypa. CumBonioms To#, KoTopas oxHa Bo Bchbxb My3axs. DTa Mysa ecTh
«Mmy3bika»: oHa xe — Codis, Bbmaromast Bb mo33iu ConoBbesa,; [...] ~° (ebd. 160)

Wir sehen also, dass Belyj den Musikbegriff einerseits als Symbol deutet, die Musik daher
abstrakt zu verstehen ist und demnach von der konkreten Musikform, als Tonkunst zu
unterscheiden ist. lhren symbolischen Wert setzt er zwar mit Sophia gleich, andererseits
besteht aber dennoch der Bezug zu Wagners Musik, deren metaphysischen Wert wir im
letzten Kapitel identifizieren konnten. So stellt sich die Frage, worin die Gemeinsamkeit
zwischen der symbolischen Musik, die er im Sinnbild der Sophia verkorpert sieht, und der
Wagnerschen Musik besteht.

Belyj legt in besagtem Brief an Blok seinen Musikbegriff dar und verfahrt dabei weitgehend
mythopoetisch, was, wie schon erwéhnt, eine Deutung erschwerlich macht. Er &ulert aber
letztlich einen Gedanken, der uns auf die richtige Spur fiihrt: ,,PutmM — kakx moBTOpHOCTH
BPEMCHHOTI'O ITyJIbCa, CBA3aH C Hﬂeeﬁ BCYHOI'0O BO3BpallICHU, MySLIKaHBHOﬁ o CBOEMY
cymectsy [...] (Orlov 1940: 9). Er beruft sich in weiterer Folge erwartungsgemaR auf sein

t“14

Vorbild Nietzsche, auf dessen Zarathustra die Idee der ,,Ewigen Wiederkunft“™" zurlickgeht.

3 7Zur ,,Sphirenmusik* siehe Kapitel 4.2.2.

 Nietzsche (1980c: 335) duert den , Ewigen Wiederkunftsgedanken® in der bereits zitierten Stelle iiber seine
Inspiration zu ASZ, die mit folgenden Worten beginnt: ,,Ich erzédhle nunmehr die Geschichte des Zarathustra.
Die Grundkonception des Werks, der Ewige-Wiederkunfts-Gedanke, diese hdchste Formel der
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Somit ist der Rhythmus eine Art innerer Zeitmechanismus, in dem Belyj offensichtlich die
Verbundenheit mit der Weltseele sieht, wenn er ihn mit Beethoven und Wagner in
Verbindung bringt: ,,l Bca 6oprba — Buxpp 0051, putMm. Hegapom Benuyaiiiime My3bIKaHTBI
berxoBen u Baruep puTMHYHBI, BO3BPATHHI 10 HEBO3MOXKHOCTH.“ (ebd.: 10).

Was sich hieraus also erschlieRen lasst, ist, dass Belyj — der zu dieser Zeit am Konzept seiner
Simfonii arbeitete, in denen er versuchte, musikalische Techniken auf die Sprache
umzusetzen — die ,,Verbundenheit™ aller durch ebenjenen ,,Weltrhythmus* gegeben sah, den
er bei den genannten Kunstschaffenden erkannt zu haben schien. Bevor wir uns aber génzlich
Belyj zuwenden konnen, soll ein groBerer Exkurs in die Welt der Musikgeschichte Uber
dieses rhythmische Weltprinzip Aufkl&rung geben.

Bejahung, die Uberhaupt erreicht werden kann — [...]“ (ebd.). Der Philosoph Michael Sollberger (2009) hat sich
in einer Studie mit der philosophischen Dimension dieses Gedanken, der eng an Nietzsches Konzepte
,,Ubermensch* und ,,Wille zur Macht“ gedunden ist, auseinandergesetzt und ist der Frage nachgegangen, ob es
sich dabei um eine einzeln aufscheinende Idee oder ein komplexes Gedankensystem handelt. Seine Analyse
ausgewahlter Textstellen aus ASZ und anderer Werke hat ergeben, dass der ,,Ewige Wiederkunftsgedanke* trotz
seines mystischen Charakters als Gegenkonzept zu samtlichen Heilslehren der Weltreligionen zu sehen ist. In
Kontext mit Nietzsches Ubermenschen scheint hier das Inspiratorische von maRgebender Bedeutung zu sein;
demnach lésst sich die ,,Ewige Wiederkunft® als lebensbejahendes Prinzip des inneren Eingebungserlebens
deuten (siche Kapitel 9.1), wodurch der ,starke” Willensmensch sich des absoluten Charakters eines jeden
Moments bewusst ist.
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4. Musikhistorischer Exkurs

4.1 Zum Musikbegriff

Laut MGG leitet sich der deutsche Begriff ,,Musik* mit all seinen Entsprechungen in den
anderen européischen Sprachen (russ. myssika, eng. music, franz. musique usw., vgl. auch
arab. siw s« (miisiqa)) vom griechischen substantivierten Adjektiv ,,musiké” (gr. povoikn.)
ab, mit der Bedeutung ,,musikalisch* oder ,,die mit Musik beschéftigte Person, die Musikerin,
musikos (lat. musicus) entsprechend der Musiker* (Reithmiiller/Hiischen/Simon 1997: 1196).
Die &lteste Datierung des Begriffs reicht ins Jahr 476. v. Chr., da er in Zusammenhang mit
dem griechischen Dichter Pindar, von dem neben Bakchylides die altesten fragmentarisch
erhaltenen Dithyramben stammen, und seiner ersten Olympischen Ode erwahnt wird (ebd.;
Privitera 1995: 1299).

Der Dithyrambos (gr. diBvpapfog) bezeichnete urspriinglich einen Gesang, der im antiken
Griechenland zu Ehren des Gottes Dionysos — welcher tbrigens selbst auch als Dithyrambos
bezeichnet wurde — von einem Chor gesungen wurde; die friheste Erwahnung geht ins 7.
Jhdt. v. Chr. auf den Dichter Archilochos zuriick, von dem wir schon in Zusammenhang mit
Nietzsches GDT gehort haben, und der auch als Begrinder der dithyrambischen
Literaturgattung gilt. Von Archilochos an erfreute sich der Dithyrambos beim Volk schon
sehr bald einer starken Beliebtheit, wobei allerdings nicht klar ist, ob er vorerst ohne
instrumentale Begleitung lediglich vom dionysischen Chor gesungen wurde, spatestens aber
ab dem 5. Jhdt. von ebenjenem Pindar neu gepragt und mit der Gattung des Nomos™
verbunden wurde (Privitera 1995: 1298f.). Dies hatte folgende Auswirkungen auf den
Dichter: ,,Der Nomos-Dichter wurde zu einem regelrechten Virtuosen: Wenn er seinen Text
selbst sang und den Gesang mit der Kithara begleitete, trat er zugleich als Dichter,
Komponist, Sdnger und Instrumentalist vor dem begeisterten Publikum auf.* (ebd.:1300)

Die Umsetzung von Pindars Neuerungen fiihrte zur gegenseitigen Beeinflussung der
prinzipiell unterschiedlichen Gattungen des Nomos und des Dithyrambos, was schlief3lich im
4. Jhdt.. v. Chr. auch eine Aufhebung der Grenzen zwischen den apollinischen und

dionysischen Geséngen mit sich brachte (ebd.).

> Nomos (vopoc) wiederum ist eine individuelle musikalische Darstellungsweise, die wie der Dithyrambos im
sakralen Bereich Anwendung fand, jedoch in Gegensatz zu diesem urspriinglich von einem ,,Solisten®
vorgetragen wurde und sich ab dem 7. Jhdt. v. Chr. ebenfalls zu einer musikalischen Gattung entwickelte, wie
z.B. die Kitharodie oder Aulodie. Bei Pindar erscheint der Begriff des Nomos noch in seiner nicht-
musikalischen Bedeutung als ,,Gesetz* oder ,,Brauch® (urspriinglich: Weideland oder Weideplatz, auch Provinz)
(Roch 1997: 218f.)
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Aus diesem kleinen Exkurs geht klar hervor, dass Musik urspriinglich in ihrer ,,Einheit™ mit
der Poesie an rituelle Zwecke gebunden war. Was aber das bisher zur Musik Gesagte immer
noch offenldsst, ist die Frage, welche unzéhlige Denker seit der Antike beschéftigt hat und
auf die es heute immer noch keine eindeutige Antwort zu geben scheint: Was ist Musik?

In Anbetracht dessen, dass es in den meisten auBereuropdischen Kulturen keinen
Musikbegriff als solchen gibt, sondern jene als musikalisch geltenden Tétigkeiten des
Singens, Tanzens und Spielens mit einem Instrument nicht mit einem Ubergreifenden
Abstraktum, sondern als ebensolche bezeichnet werden, ist das Kulturphdnomen des Gesangs
einer jeden Kultur der Welt eigen. So gilt Musik von einem musikethnologischen Standpunkt
aus als ,,eine elementare Ausdrucksform des Menschen* (Reithmiiller/Hischen/Simon 1997:
1211), sein inneres Gefiihlsempfinden ,,in einer von der Alltagssprache abgehobenen Art und
Weise™ (ebd.) zu duBern. In manchen Kulturen, wie z.B. der hellenischen, hat sich dieses
Ph&nomen durch das Einwirken verschiedener kultureller und metakultureller Elemente zu
einem gesellschaftlichen Subsystem und in weiterer Folge zu einer autonomen Kunstform,
so, wie wir sie heute in Europa und auch auf anderen Teilen der Welt kennen, entwickelt.
Wie lasst sich Musik als solche nun definieren? Hiermit ware ein Problembereich
angesprochen, da der Musikbegriff in den zweieinhalb Tausend Jahren seit seines Bestehens
eine weitgreifende Definitionsspannweite entwickelt hat, die es nur schwer moglich macht,
ihn in einer allgemein glltigen Bestimmung einzugrenzen.

So finden wir schon allein in der Antike eine Fiille von Begriffsbestimmungen von
Ptolemaios bis Kleonides, die auf eine formspezifische Eingrenzung der Musik zielen, daher
sie als ,,Fahigkeit“ oder gar ,,Wissenschaft“ der Erkennbarkeit bzw. Aneinanderreihung
verschieden hoher Tone und Laute bezeichnen, welche letztlich auch die Grundlage der
Musikdefinitionen im Mittelalter bildeten, allen voran bei Boethius und Augustinus
(ebd.: 1197f).

Es wirde hier nicht allzu viel Sinn machen, das gesamte Spektrum des Musikbegriffes
darzulegen, da dies in der vorliegenden Arbeit nicht zielfihrend wére. Was aber fir seine
Erfassung im gegebenen Themenkontext als wichtig erscheint, sind die verschiedenen
Aspekte, welche der Musik im Laufe ihrer Entwicklung beigemessen worden sind. So wird
der Musik in jeglicher Form in den meisten Kulturen der Welt eine berauschende, auch
magische Wirkung zugeschrieben, die den Menschen in hohere Bewusstseinszustdnde zu
versetzen imstande ist. Sie ist schon immer Bestandteil religidser Riten gewesen — wovon

sowohl die Hymnen der Veden, der dionysische Chor, der christliche Kirchengesang oder die
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Trance im Sufismus zeugen — und hat daruber hinaus auch eine bereinigende oder auch
therapeutische Funktion (ebd.: 1210).

Im europdischen Mittelalter, da Musik tberwiegend im sakralen Bereich ihre ,,Anwendung*
fand, wurde sie nach Boethius in drei Klassen unterteilt, die sich wie folgt voneinander

unterscheiden:
Unter musica mundana versteht er die Harmonie im Weltall oder die Spharenharmonie, unter musica
humana die Harmonie im Menschen oder die Leibseelenharmonie und unter musica instrumentalis
die klingende Musik, und zwar sowohl die durch das instrumentum naturale, d.h. durch das natirliche
Instrument, die menschliche Stimme, hervorgebrachte Vokalmusik als auch die durch das

instrumentum artificale, d.h. durch das kunstliche Werkzeug erzeugte Instrumentalmusik. (ebd.:
1201)

Auf diesem Modell griindete im Prinzip die weitere Entwicklung des Musikbegriffes tber die
Renaissance bis zur Aufklarung im 18. Jhdt., da letztlich von Rousseau und anderen Denkern
wieder auf die antike Unterteilung auf Theorie und Praxis™® zuriickgegriffen wurde (ebd.).
Was aber bei Boethius Musikklassifikation aufféllt, ist, dass Musik nicht lediglich als
Instrumentalmusik, daher als Tonkunst, sondern auch in Form einer nicht horbaren, als
Harmonie des Weltalls bzw. zwischen Leib und Seele bezeichneten unsichtbaren Musik
verstanden wurde. Boethius’ Konzept der ,,musica mundana“ verweist auf die pythagoreische
Sphirenharmonie, auf gleichfalls seine ,,musica humana“ zuriickzufiihren ist.

Der Literatur- und Kulturwissenschafter John Neubauer (1986) kommt in seiner
Untersuchung The Emancipation of Music from Language zum Ergebnis, dass der
Pythagoreismus tber die Jahrhunderte hinweg einen starken Einfluss auf die abendl&ndische
Musiktheorie gehabt hat und je nach Epoche ein bestimmter Aspekt des pythagoreischen
Musikkonzeptes hervorgehoben wurde. So bietet sich der Pythagoreismus einer ndheren

Untersuchung an.

% Die ersten Musikklassifikationen datieren aus Aristoteles’ Zeit, dessen Schiler Arstoxenos die Musik auf
einen praktischen und einen theoretischen Bereich (Lehre und Ubung) unterteilte; ferner unterschied Plutarchos
zwischen einer ,,harmonischen oder ,,melodischen” Musik und einer ,,metrischen, zu der auch die Rhythmik
zdhlte; Plutarchs Musikklassifikation verlor im 15/16. Jhdt. an Bedeutung und Aristoxenos’ ist heute noch giiltig
(Reithmiller/Huschen/Simon 1997: 1200)
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4.2 Pythagoras’ Musiklehre

4.2.1. Der Pythagoreische Bund

Die Summe des Quadrats der jeweiligen Katheten eines rechtwinkeligen Dreiecks ergibt das
Quadrat seiner Hypothenuse oder: a? + b? = ¢ — mit diesem Lehrsatz, der in die Kopfe eines
jeden Schulers der sechsten Schulstufe eingebrannt wird, ist heute der Name Pythagoras
einem jeden durchschnittlich gebildeten Menschen ein Begriff. Wer aber war dieser ,,gro3e*
Mathematiker, Pythagoras aus Samos?

Diese Frage lasst sich nicht so einfach beantworten, denn alles, was man Uber Pythagoras
heute weiR, ist aus einem Kanon sekundarer Uberlieferungen bekannt, von denen nur die
wenigsten aus seiner Lebenszeit stammen, also um ca. 570 bis 480 v. Chr. Zu den wichtigsten
Uberlieferungen aus der Antike zihlt der Pythagorasforscher Christoph Riedweg (2002: 9f.)
Aristoteles und den Historiker Timaios von Tauromenion, die sich in ihren Schriften noch auf
einige, heute verlorene Quellen aus dem 4. und 3. Jhdt. v. Chr. beriefen und daher in gewisser
Weise fiir ein Bild der pythagoreischen Philosophie bedeutende, wenn auch ,,platonisierte*
Uberlieferungen darstellen.

Ein kurzer Blick auf Pythagoras’ Leben entschirft jedwede, aus dem Schulunterricht
gewonnene Vorstellung vom wissenschaftlichen Menschen, der seine Zeit hauptsachlich
damit verbrachte, die Zahlenverhaltnisse zu erforschen und sie in mathematischen Formeln
zu systematisieren. Pythagoras war Mystiker, der eine religiose Lebensgemeinschaft
griindete, die ,seinen Mitgliedern nicht irgendwelche wissenschaftliche Kenntnisse
vermitteln, sondern [...] ihnen einen bestimmten religidsen und ethischen Heilsweg weisen
wollte.” (Cassirer 1981: 27)

In den verschiedenen und oft mythisch anmutenden Schilderungen von Pythagoras werden
ihm viele zum Teil auch Gbermenschliche Eigenschaften zugeschrieben. Schon seine Geburt
wird mit dem ,,Gott der schonen Kiinste* Apollo in Zusammenhang gebracht, er wird oft als
Heiliger mit hellseherischen Féhigkeiten beschrieben, als Guru, der mit der Natur in Kontakt
treten konnte oder gar als Sektenfiihrer, der mit seinen Jingern die Gestirne anbetete — all
diese Darstellungen, die tber die Jahrhunderte hinweg, von der Antike bis in die Neuzeit,
verschieden bunt ausgemalt wurden, zeugen nach Riedeweg (2002: 13ff.) vor allem von einer
einzigen, einer wahrhaft menschlichen Charaktereigenschaft seiner Person: Charisma.

Seine Junggesellenzeit soll Pythagoras auf Wanderungen im Nahen Osten und in Agypten
verbracht haben, wo er sich u.a. auch sein geometrisches Wissen aneignete. Er soll schon



-53-

nach seiner Ruckkehr nach Samos sein auf seinen Reisen angelerntes Wissen zu lehren
begonnen und eine beachtliche Schar an Nachfolgern um sich gesammelt haben, den
religiésen Bund aber spétestens in Kroton in Unteritalien, nach seiner Flucht aus Samos vor
dem dort regierenden Tyrannen Polykrates, gegrindet haben. (Riedweg 2002: 20ff.; Russell
2009: 52)

Der Glaube an die Seelenwanderung, an die in einem Lebenskreislauf gefangene, immer
wiederkehrende menschliche Seele, die nach dem Tod auch in den Korpern von Tieren
wiedergeboren werden konnte, war bei den Pythagoreern — &hnlich wie bei den Buddhisten —
fur den Verzicht auf Fleischkonsum ausschlaggebend (Riedweg 2002: 87). Der
pythagoreeische Bund stand aller MutmalRungen nach in orphischer Tradition und war

demnach eine religiése Erneuerungsbewegung®’ (ebd.: 22ff.; Russell 2009: 53).

4.2.2 Die mathematische ,,Ideenlehre* und das harmonische Seinsprinzip

Cassirer (1981) zufolge war die Mathematik in der pythagoreischen Weltanschauung
entgegen jener der Naturphilosophen ein wesentlich entscheidendes Kriterium, nach dem sie
ihre religiosen Glaubensprinzipien als ,,Wissen* von den iibersinnlichen Dingen fundierten.
Die Mathematik (Arithmetik, Geometrie) galt fiir sie als Evidenzbasis fur die Existenz der
metaphysischen Seinswelt. In Pythagoras’ mystischem Weltbild war die Zahl daher nicht
lediglich ein Zeichen der quantitativen Bestimmung von Gegenstanden und den zwischen
ihnen sich ergebenden Zahlenverhaltnissen, sondern gleichsam auch Ausdruck des ewig
Seienden, des sich in einem immerwéhrenden Fluss der Dinge duRernden und durch das Maf
fassbar gemachten Unbegrenzten:

Die Zahl ist es, die der homogenen Raumform ihre ,,Heterogenitéit®, ihr Auseinandertreten in eine

Reihe verschiedener Sonderformen der Gestaltung ermdéglicht; die Zahl ist es, welche die flieRend

immer gleiche Reihe der Zeit bestimmend abteilt, daf sie sich rhythmisch regt und daf sie sich in

eine Mannigfaltigkeit harmonisch zusammenstimmender Bewegungen auseinanderlegt. Und sie ist

es, die zuletzt auch die Vermittlung zwischen den beiden Reichen herstellt, die nach der religisen

Grundanschauung des  Pythagoreismus durch eine tiefe Kluft geschieden sind.
(ebd.: 33)

Wie aus Cassirers Beschreibung hervorgeht, lassen sich Raum und Zeit als Formkategorien

des Ureinen, einer offensichtlich immerflieenden Urkraft, erst durch die Zahl abgrenzen,

7 Neben dem Glauben an die ewige Wiederkunft der Seele duRern sich die Parallelen zwischen Orphikern und
Pythagoreern auch in einer auffallend &hnlichen Kosmogonie bzw. Theogonie, ihrer Nahe zum
Dyonisoskultsowie der Auffassung, dass die Musik Ausdruck der kosmischen Urkraft sei (vgl. Riedweg 2002:
117f).
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wodurch sich zwischen den gemessenen ,,Sonderformen® jene Relationen ergeben, welche
nach den musikalischen Prinzipien des Rhythmus und der Harmonie miteinander eine
zahlengesetzliche Ordnung bilden.
Das Prinzip der Harmonie (appovie) wurde in der Antike nicht musikalisch konnotiert,
bezeichnete ,,Verkiipfung® oder ,,Zusammenfiigung* von Ungleichem und wurde erstmals bei
Plato und Aristoteles als ,,Zusammenklang® oder ,,Wechselspiel* auf die Musik bezogen. Die
Pythagoreer verstanden laut MGG (Naredi-Rainer/Hischen 1996: 118f.) Harmonie in
mathematischem Kontext als Zahlengesetzlichkeit, die Pythagoras nach einer Uberlieferung
des Neupythagoreers Nikomachos von Gerasa bei einem musikalischen Experiment entdeckt
haben haben soll: Nachdem Pythagoras bei einer Schmiede vorbeiging und bei den Lauten,
die durch das Aufschlagen der Hammer auf die Ambdsse entstanden, Qualitatsunterschiede
wahrgenommen haben soll, flhrte er ein Experiment mit einem Monochord durch, an das er
vier Metallsaiten gleicher Lange, Qualitat und Spannung befestigte und an deren Enden
Gewichte mit jeweils unterschiedlicher Masse anbrachte; beim Anschlagen der ersten Saite
mit zwolf Gewichten und der letzten Saite mit sechs vernahm er einen qualitativen
Unterschied im Ton, der sich demnach in der Proportion 2:1 duBerte, also um eine Oktave;
ebenso verfuhr er mit den restlichen Saiten und kam auf die Proportionen der Quinte und der
Quart, die 3:2 und 4:3 ergaben *® (Neubauer 1986: 12; Riedweg 2002: 45).
So glaubten die Pythagoreer, dass Harmonie im Sinne einer ontologischen wie auch
musikalischen Zahlengesetzlichkeit als kosmisches Ordnungsprinzip in der Tat alle Sphéaren
des Seins durchdringe, wie John Neubauer (1986) beobachtet:

According to Pythagorean metaphysics, harmony infused all aspects of the universe and mirrored

itself specifically in the simple harmonic proportions of music. Musical harmony thus expressed the

balance of things — of the elements, of the humors in the body, of soul and soma, of the political

state, and, especially, of the movements of the heavenly bodies, believed to result in the celebrated
“music of the spheres®. (ebd.12)

Die Vorstellung vom Kosmos als harmonisches Gebilde schien bei ihnen zugleich
Glaubensprinzip als auch wissenschaftlich nachweisbare Tatsache gewesen zu sein. Anhand
der Spharenharmoie, nach welcher die Gestirne durch ihre Bewegung Schall absondern und,
in bestimmten Verhétnissen zueinander stehend, eine ,himmlische Melodie* erklingen
lassen, ergab sich durch mathematische Bemessung der Abstédnde jener zehn Planeten,
welche nach der pythagoreischen Astrologie um das Ureine, das kosmische Feuer kreisen. Zu

diesen Planeten zéhlten die Pythagoreer neben Erde, Merkur, Venus, Mars, Jupiter und

18 Aufgrund dieser Legende gilt Pythagoras heute noch als Begriinder der mathematischen Grundlagen der
Musik (Riedweg 2002: 44; Neubauer 1986: 12).
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Saturn auch die Sonne, den Mond, die Fixsternschale und die sogenannte unsichtbare
Gegenerde (Aristoteles 1982: 31; Riedweg 2002: 112), welche sie sich laut Aristoteles aus
dem Grunde dazuerfanden, ,,da ihnen die Zehnzahl etwas Vollkommenes ist und das ganze
Wesen der Zahl umfasst (Aristoteles 1982: 31). So wurden den Zahlen dhnlich wie den
hebrdischen Buchstaben in der kabbalistischen Zahlenmystik auch bestimmte qualitative
Werte zugeschrieben, wie aus Aristoteles’ Bericht zu schlieBen ist:

Da namlich die Zahlen in der Mathematik der Natur nach das Erste sind, und sie in den Zahlen viel

Ahnlichkeiten (Gleichnisse) zu sehen glaubten mit dem, was ist und entsteht, mehr als in Feuer, Erde

und Wasser, wonach (z.B.) ihnen die eine Bestimmtheit der Zahl Gerechtigkeit sei, diese andere

Seele oder Vernunft, eine andere wieder Reife und so in gleicher Weise so gut wie jedes einzelne,

und sie ferner die Bestimmungen und Verhaltnisse der Harmonie in Zahlen fanden; da ihnen das

tbrige seiner ganzen Natur nach den Zahlen zu gleichen schien, die Zahlen aber sich als das Erste in

der gesamten Natur zeigten, so nahmen sie an, die Elemente der Zahlen seien Elemente alles

Seienden, und der ganze Himmel sei Harmonie und Zahl. Und was sie nun in den Zahlen und den

Harmonien als Ubereinstimmend mit den Eigenschaften (Zustdnden) und den Teilen des Himmels

und der ganzen Weltbildung aufweisen konnten, das brachten sie zusammen und pafiten es an. (ebd.:
29,31)

Wir sehen also, dass die ontische Dimension der Mathematik bei den Pythagoreern in der
mystischen Bedeutung zum Tragen kam, die sie der Zahl beimalen. Mit der Zahl Zehn fiir
Vollkommenheit stand nach Riedweg (2002: 110ff.) die Zahl Vier, die sogenannte ,,tetraktys*
(tetpaxtdc) in engem Zusammenhang. Anhand der Tatsache, dass die Quersumme der
Htetraktys® Zehn ergibt und mit dieser sich wiederum in einer dreieckigen Anordnung der
Zahlsteine, welcher sich die Pythagoreer in ihren mathematischen Berechnungen zwecks
visueller Darstellung bedienten, ein ,,vollkommenes®, gleichseitiges Dreieck bilden ldsst,
lasst sich die enge Beziehung zwischen Mathematik und Zahlenmystik nachvollziehen . Aus
der Erkenntnis, dass die Musik als visuell nicht fassbare Form nach dem Prinzip
mathematischen Zahlengesetzlichkeit folgt, glaubten die Pythagoreer daher, dass der Kosmos
nach musikalischen Prinzipien zusammengefugt ist.
Der Pythagoreische Einfluss macht sich auch in Platons Philosophie bemerkbar. Dieser
zeichnet sich in einem Mythos im zehnten Buch seiner Politeia besonders deutlich ab (ebd.;
vgl. Neubauer 1986: 12). Platon (1971: 861) beschreibt im besagten Mythos eine Spindel, um
die acht verschiedenfarbige Kreise, regenbogenartig ineineinander gehend, eine sich
drehende, ,,zusammenhédngende Oberfliache einer Wulst® (ebd.) bilden, die die ,,kosmische*
Harmonie aufrechterhalt:,

Gedreht aber werde die Spindel im Schol3e der Notwendigkeit. Auf den Kreisen derselben aber salien

oben auf jeglichem eine mitumschwingende Sirene, eine Stimme von sich gebend, jede immer den

namlichen Ton, aus allen achten aber insgesamt klange dann ein Wohllaut zusammen. Drei andere

aber, in gleicher Entfernung ringsumher, jede auf einem Sessel sitzend, die [...] Téchter der
Notwendigkeit, die Moiren Lachesis, Klotho und Atropos, sdngen zu der Harmonie der Sirenen, und
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zwar Lachesis das Geschehene, Klotho das Gegenwaértige, Atropos aber das bevorstehende. (ebd.:
863)

Die Spindel symbolisiert bei Platon die acht Gestirne, die vom AuBersten ausgehend wie
folgt angeordnet sind:

(1) Fixsterne, (2) Saturn, (3) Jupiter, (4) Mars, (5) Merkur, (6) Venus, (7) Sonne, (8) Mond. Die Erde

ist als unbewegt in der Mitte gedacht. Die Breite der Rander an den Wilsten [Kreisen] sollen wohl

die Abstande der entsprechenden Gestirnbahnen voneinander bedeuten; die genannten Farben sind

die der Gestirne am Himmel. Die Bewegungen des ganzen Alls &ufern sich durch Tone, die zur
»Sphdrenharmonie“ zusammenklingen. (ebd.: Anm.)

Wir sehen also, dass schon die antiken Philosophen in der Musik etwas Ubersinnliches
erkannten. Pythagoras’ wissenschaftliche ,,Fundierung® der Sphdrenharmonie als kosmische
Urkraft trug zumindest bei Platon mit Sicherheit dazu bei, dass diese nicht als reiner Mythos
wahrgenommen wurde, sondern auf physikalischen Gesetzen beruhte, die sich flr Pythagoras
aus dem Zusammenhang zwischen Musik und Mathematik erschlossen haben kénnte. So
verstanden die Pythagoreer die ,,irdische” Musik als Widerklang der Sphéarenharmonie, die
erst durch das MaR und die Proportion fassbar gemacht wird.

Riedwegs Untersuchungen verschiedener antiker Quellen ergaben, dass die Musik einen
wesentlichen Bestandteil der pythagoreischen Lebensfuhrung bildete und eine kathartische
Funktion hatte. Somit lasst sich sagen, dass die Spharenharmonie gleichsam auch die
Harmonie zwischen Leib und Seele symbolisierte und der Pythagoreismus insofern ein
Heilsweg war, als dass er auf eine Harmonie der zwei menschlichen Naturen des Rationalen

und Irrationalen ausgelegt war. (Riedweg 2002: 47)
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5.Von der Musik zur Symbolsprache

5.1 Das pythagoreische Substrat in der abendandischen Musiktheorie

Wie in K 4.1. festgehalten werden konnte, war die Musikauffassung des europdischen
Mittelalters von der pythagoreischen stark beeinflusst, d.h. Pythagoras’ mathematisch-
musikalische Grundlagen waren in der scholastischen Musiktheorie an eine durch und durch
mit christlicher Symbolik behaftete Zahlenmystik gebunden. Gleichzeitig vertrat aber
Augustinus die Auffassung, dass Musik sowie die Poesie, aufgrund deren gemeinsamen
Ursprungs in der griechischen ,,musiké®, eine vernunftbasierende Wissenschaft sei. Neubauer
(1986: 13, 23ff.) beruft sich hier auf Platons Musikklassifikation aus dem Dialog mit dem
,Musikverstandigen* Glaukon im dritten Buch der Politeia:

Auf alle Weise, sprach ich, wirst du doch dieses grindlich zu sagen wissen, da3 der Gesang aus

dreierlei besteht, den Worten, der Tonsetzung und dem ZeitmaR.

Ja, sagte er, das wohl

[...] Und Tonart und Takt missen doch der Rede folgen?
Wie sollten sie nicht? (Platon 1971: 219)

In Platons Philosophie sind die Kiinste einer gesellschaftlichen Funktion untergeordnet, d.h.
sie gelten weitgehend als ,,erzicherisches” Mittel und sind demnach zweckgebunden. Das
Prinzip der Naturnachahmung (Mimesis), nach dem die Kiinste als Abbild der objektiven
Welt — und nicht etwa wie im Symbolismus als formal kodifizierte Darstellung des
Metaphysischen — verstanden werden, sind auf Platon und Aristoteles zurtickzufiihren. In
diesem Sinne sind auch Platons oben zitierte Worte zu verstehen, mit welchen dieser die
Musik in den Dienst der Sprache stellt. Dies wird umso deutlicher, wenn Neubauer (1986:
23) beobachtet, dass Platon zu dieser Zeit, da sich die Musik schon von ihrer sprachlichen
Abhangigkeit gelost und als rein instrumentale Kunstform emanzipiert hatte, die neue
Musikform ablehnte und stets am ,,sinnhaften* Konzept der ,,musiké* festhielt.

Ausgehend von der Anschauung, dass Musik und Sprache als akustische Formen nach den
Prinzipien der Harmonie und des Rhythmus bzw. der Metrik zur AuBRerung gebracht werden,
sind nach Neubauer (1986: 19,23ff.) in der Renaissance und im Barock neue Zugénge zur
Musik entstanden, die im 18. Jhdt. den musiktheoretischen Diskurs bildeten. Eine der
Theorien, die auf eine semantisch konnotierte Ausdrucksebene der Musik zielte, war die
sogenannte Affektenlehre, die im deutschen Komponisten Johann Mattheson, der mit seiner
empiristischen Schrift Das forschende Orchestre [1721] einen Angriff auf die Musik als
kosmisches Ordnungsprinzip startete, einen ihrer bedeutendsten Vertreter fand. In seiner
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Ansicht, dass die Mathematik nicht den Kunsten, sondern den Wissenschaften zu dienen
habe, wollte Mattheson die Musik nicht mehr als eine ,,Aneinanderreihung von mystischen
Zahlen verstehen und stellte dem pythagoreischen ein sensualistisches Konzept entgegen, in
dem er sich vielmehr auf seine eigene Sinneswahrnehmung als auf die Zahlengesetzlichkeit
berief, wenn es um kompositorische Fragen ging (ebd.: 45, 51). Neubauer zufolge konnte
sich Mattheson aber trotzdem in seinem Angriff auf den Pythagoreismus vom
mathematischen Kompositionsprinzip nicht befreien (ebd.: 20). Folgende Textpassage soll
den Terminus ,,Affekt” in Zusammenhang mit Musik und Sprache erldutern:

"Affectus” was originally a translation of pathos and designated an externally induced emotional

state. Theories of the affects in the arts describe how to encode the emotions and how the codes

induce emotions in the recipient. Since affective music wishes to persuade its listeners, it may be said
to rely on rhetoric; musical rhetoric is in this sense, a means of achieving affective ends. (ebd.: 42)

Der Musik wurde in Analogie zu sprachlichen Strukturen eine semantische Funktion
zugeschrieben, die sich in ihrer Ausdrucksféhigkeit von Gefiihlen und Stimmungen &ulierte,
d.h. dass sie ,,in konnotativer Form Botschaften weitergab [...] bzw. auch dariiber hinaus
suggerierte (>erweckte«), daB sie aber auch in zahlreichen Fallen Denotate zu vermitteln
versuchte® (Krones 1997: 815). Das musikalische ,,Verstehen basierte daher entweder auf
der Gefuhlsebene, da durch bestimmte Melodien und Rhythmen gewisse Stimmungsbilder
konnotiert wurden oder ,,es konnte aber auch durch einen Grundkonsens in bezug auf eine
grol  angelegte  symbolsprachliche  Systematik  gewaéhrleistet sein, die durch
musikerzieherische Maflnahmen allgemein oder doch zumindest einem Kreis von »Kennernc¢
bekannt war.* (ebd.)

Wie sehr dieses Konzept auf rationalistischen denn auf sensualistischen Prinzipien beruhte,
soll im ndchsten Kapitel unter Beweis gestellt werden, das zugleich den Unterschied zum

reflektiv-sensualistischen Zugang in der deutschen Frihromantik verdeutlichen soll.

5.1.1. Forkels Theorie der musikalischen Rhetorik

Eine Gesamtdarstellung der musikalischen Rhetorik ist im umfangreichen Werk Allgemeine
Geschichte der Musik [1788-1801] des Musiktheoretikers und -historikers Johann Nikolaus
Forkel zu finden, in dem er, ausgehend von der These des gemeinsamen Ursprungs von
Musik und Sprache, die verschiedenen Entwicklungsstufen der Kunst aufzeigt (vgl. Naumann
1990: 25ff.).
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Wie die Musik ,,in ihrer Entstehung, eben so wie die Sprache nichts als Tonleidenschaftlicher
[sic!] Ausdruck eines Geflihls“ (Forkel 1967: 2) ist, versucht Forkel gerade aufgrund ihrer
»gemeinschaftlichen Quelle, [...] der Empfindung“ (ebd.) die reziproken Verhéltnisse
zwischen ersterer als ,,Sprache des Herzens*™ (ebd.) und zweiterer als ,,Sprache des Geistes*
(ebd.) aufzuzeigen, die sich zwar im Laufe von drei historischen Kunstperioden
auseinanderentwickelt haben, zugleich aber ,,so viele Merkmale ihres gemeinschaftlichen
Ursprungs Ubrig behalten, dal3 sie [...] noch in ihrer weitesten Entfernung auf dhnliche Weise
zum Verstande und zum Herzen reden® (ebd.).
In der ersten Periode ihrer Entwicklung war die Musik daher nichts weiter als bloRer Ton
oder Klang, der dem Menschen, ,,in seinem ersten Zustand [als] ein blos leidendes Geschopf™
(ebd.: 3), als ,,Empfindungs-Werkzeug* (ebd.) diente, also sein Kommunikationsmedium
war. Und nachdem auf der Empfindung ,,als das BewuBtseyn eines Eindrucks auf dufere oder
innere Sinne* (ebd.) alle Erkenntnis beruhe, war urspriinglich die Musik, also der Klang, die
einzig fassbare Quelle des menschlichen Erkennens (ebd.).
Der Ton musste sich daher bald von seinem urspriinglichen Zustand als bloRer Klang in eine
Reihe von sich immer wiederholenden Tonen weiterentwickeln, denn als ,,Ausdruck einer
Empfindung™ (ebd.: 4), die ,,den Gesetzen der Bewegung® (ebd.) folgt, wurde der Ton als
,.Erkenntnisinstrument* dem zeitlichen Prinzip des Rhythmus unterworfen, was zu einer
ersten musikalischen ,,Modification* (ebd.) des urspriinglichen Klangs fiihrte und der fiir
Forkel jene Phase der ersten Periode kennzeichnet, in der noch ,halbwilde, halbkultivirte
Volker ihre erste Musik* (ebd.) produzierten.
Dabei setzt Forkel die erste Musik mit dem Instrumentenbau gleich, nimmt in seiner
Ausfiihrung die ,,vielen asiatischen, africanischen und americanischen* (ebd.: 5) Volker als
Beispiel fiir solch einen ,,rohe[n] Zustand der Musik* (ebd.), da sie sich in ihrem kulturellen
Fortschritt iiber die Zeit hinweg nicht weitentwickelt hitten, weshalb sie die ,,zweyte Periode
der Kunst™ (ebd.: 6) nicht erreicht hétten, die sich nicht mehr durch reine Erkenntnis des
Tons, sondern durch dessen Bestimmung und ferner die Entwicklung der Tonleitern
auszeichnet. Daher besteht kein Zweifel, dass die ersten Tonleitern nach sprachlich-
grammatikalischen Mustern zusammengestellt wurden:

DalR die ersten Volker bey der Bildung ihrer kleinen Tonreihen ein dunkles Gefiihl von den

verschiedenen Bedeutungen und Beziehungen der darin aufgenommenen Téne untereinander hatten,

die offenbar so gegen einander betrachtet werden kénnen und mussen, wie die verschiedenen Glieder
eines Redesatzes, ist nicht zu bezweifeln; [...] (ebd.: 7)
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Diesen Schluss zieht er aus den aus seiner Sicht gegeben Interferenzen zwischen dem
menschlichen Empfindungsapparat und der ,,Ideensprache®, die ja ebendiesem entsprungen
ist. Daher gibt es in diesem Entwicklungszustand schon eine klare Differenzierung zwischen
einer empfindsam-musikalischen und einer logisch-semantischen Ausdrucksform des
Menschen, die sich aber voneinander in einem noch zu geringen Mal3e unterscheiden, um von
Musik sprechen zu kénnen und daher auch von keinem Musiker in engerem Sinne die Rede
sein kann. Wie zu erwarten illustriert Forkel dieses ,,Jiinglingsalter der Kunst* (ebd.: 12) am
Beispiel der Hellenen, in deren ,,musiké* die Einheit der Sprache mit der Musik aus dem
Grunde gegeben war, da es letzterer noch weitgehend an ,eignen Ausdriicken und
Combinationen® (ebd.) fehlte, was er in Platos weitaus geringer Bedeutung, die dieser, wie
schon erwahnt, der instrumentalen Musik beimal3, bestatigt sieht.
Das entscheidende Element, das die dritte Stufe der Kunstentwicklung herbeifiihrt, ist die
Harmonie, welche nicht nur eine Vermehrung, sondern auch die dezidierte ,,Bestimmtheit der
musikalischen Ausdriicke” (ebd.: 13) ermdglicht. Erst durch das wohlklingende
Zusammenwirken verschiedenster Téne in Hohe, Klangfarbe und zeitlicher Dauer, das auf
jenem mathematischen Prinzip der Zahlengesetzlichkeit gegriindet ist, zu deren Entdecker
wir keinen anderen als Pythagoras selbst bestimmen konnten, konnte die Musik ,,das werden,
was sie nun ist, nemlich eine wahre Empfindungsrede® (ebd.).
Die Harmonie ist nach Forkel (ebd.: 13ff.) somit jenes Prinzip, welches erstens die
Tonbestimmung mdglich machte und aus dem sich zweitens die homo- und die
polyphonische Kompositionstechnik entwickeln konnte, letztere aber ,,alle Nachahmungen
verschiedener Stimmen, ihre mannichfaltigen Arten der Versetzung nach den Regeln des
doppelten Contrapunkts [...]* (ebd.: 15) ermoglichte, wodurch erst stirker differenzierte
musikalische Ausdrucksformen entstehen konnten. Drittens sei das Prinzip der Harmonie

[...] die mathematische Berechtigung der in unsern Tonleitern befindlichen einzelnen Intervallen, und

die dadurch entstandene Mdglichkeit, alle unsere Tonleitern so ineinander zu schieben, dal? sie jetzt

ein innig verbundenes Tonsystem ausmachen, dessen verschiedene Glieder einander vollkommen
analog sind. (ebd.: 15f.)

Forkel zeichnet in seiner Theorie die historische Entwicklung der Musik, deren sogenannte
Modifikationen parallel mit den kulturellen Sprachstufen einhergegangen sind, um eine an
der sprachlichen Rhetorik orientierte musikalische Grammatik darzustellen. Diese
Grammatik, als Lehre vom musikalischen Satzbau, also von der Verknupfung von Ténen und
Akkorden zu musikalischen Satzen sowie die musikalische Rhetorik (die Verbindung dieser
Satze zu einer Partitur usf.) bilden das kompositorische Regelwerk. Die Tone verhalten sich
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daher analog zu sprachlichen Lauten, die zu Silben, Worten, Satzen zusammengeflgt werden
und somit einen komplexen Ausdruck bilden. Fir das Komponieren bedeutet das, dass die
Bildung der Satze nach folgenden Prinzipien erfolgt:

1) mit einzelnen nach einander verbundenen T6nen, nemlich melodisch

2) mit uber einander verbundenen Tonen, nemlich harmonisch

3) mit Bestimmung der Dauer jedes einzelnen Tones, nemlich rhythmisch.
(ebd.: 21)

Weiters geht Forkel auf jedes einzelne dieser Prinzipien ein, wobei er der Harmonie und
Melodie, die er als unzertrennlich ansieht, den hochsten Stellenwert zuschreibt, dem
Rhythmus aber als dufleres ,,Beforderungsmittel des musikalischen Ausdrucks® (ebd.: 27)
keine besondere Rolle beimisst. Forkel kommt letztlich aber nicht iber den pythagoreischen
Ansatz hinaus, den er jedoch als bloBe ,,Richtigkeit und Ordnung in den Verbindungen
(ebd.: 19) der Tone abfertigt.
In ihrer Dissertation Musikalisches Ideen-Instrument — Das Musikalische in Poetik und
Sprachtheorie der Frihromantik beobachtet die Germanistin Barbara Naumann (1990), dass
in Forkels Theorie sich jener Umstand des Fehlens der ,,zeitgendssischen Bestimmungen von
Empfindsamkeit (ebd.: 26), der eine Reflexion zwischen ,,Denken” und ,Fiihlen*
ermdoglichen wiirde, als problematisch erweist:

Ihm bedeutet die Suche des Gefuhls nach Ausdruck kein Problem, und die Korrelation mit dem

sprachlichen Paradigma als Geistessprache markiert nur einen getrennten Funktionsbereich der

Sprache, der nach analogen Prinzipien aufgebaut ist, die Reflexion des Subjekts Uber seinen

Ausdrucksdrang jedoch keineswegs notwendig macht. Das Ausschalten aller Reflexionsfiguren aus

dem Komplex Gefuhl — Ausdruck — Musik erklért den befremdlichen positivistischen und direkten

Charakter dieser Form der »Ausdrucksasthetik«, gerade gegeniliber spateren romantischen Modellen.
(ebd.: 27)

Worauf also Forkel keinen Wert zu legen scheint, ist jene Auseinandersetzung mit
bestimmten reflexiven Funktionalitaten zwischen Subjekt und Musik, die sich auf dessen
Geflhlserleben beziehen, d.h. die wechselseitigen Beziehungen zwischen Musik und Sprache
werden bei ihm von einem allgemeinen, rein wissenschaftlichen Standpunkt aus aufgestellt.
Fur Naumann hangt dies mit Forkels marginaler Auseinandersetzung mit dem Rhythmus
zusammen, dem er auler in der zweiten Entwicklungsstufe, da dem zeitlichen Aspekt
lediglich eine wiederholende Funktion zugeschrieben wird, keine weitere Bedeutung
beimisst:

Der zeitliche Aspekt der Musik tritt in Forkels Theorie in den Hintergrund. Sowohl Sulzer als auch

A.W. Schlegel und in deren Nachfolge Schelling werden aber im Rhythmus das ausgezeichnete

Element sowohl der Musik als auch der Sprache erkennen, mit dem die subjektive Organisation
menschlichen Fihlens in ein objektivierbares Medium tbertragen werden kann. Der Rhythmus bildet
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danach die Spur des subjektiven (Sprach-) Ursprungs auch in den entwickelten, dem Ursprung
entfremdeten medialen Formen. (ebd.: 30).

Hieraus wird ersichtlich, dass sich nicht die Musik in ihrer ,,einheitlichen® Form fiir
subjektiv-poetologische Konzepte eignet, sondern ihr Teilaspekt ,,Rhythmus®, dessen

elementare Funktion erst in der Romantik erkannt wird.

5.2 Kunstreflexionen in der deutschen Frihromantik

5.2.1. Die Musikmystik bei Wackenroder und Tieck

Weranein System glaubt, hat die allgemeine Liebe aus seinem Herzen verdrangt! Ertréglicher
noch ist Intoleranz des Gefiihls, als Intoleranz des Verstandes; — Aberglaube besser als
Systemglaube.—- (Wackenroder 1991a: 89)

Die starke ,,Rationalisierung® der Kultur hatte als Folge des aufkldrerischen Systemdenkens,
das im 18. Jhdt. von philosophischen Grof3en wie Jean-Jacques Rousseau und Immanuel Kant
gepragt wurde, den Erkenntnisbegriff in die ,,Schranken® der Vernunft gewiesen und jedwede
mystisch-gnoseologische Konzeptionen der Vorzeit entmachtet. Darin wurzelt jene
Geisteshaltung, die im 19. Jhdt. im Feldzug gegen irrationale Strdmungen den Sieg
davonzutragen schien, bis sich das Blatt mit dem Aufkommen des Wagnerschen
Gesamtkunstwerks und den davon beeinflussten neuromantischen Stromungen wendete. Der
Symbolismus als Reflex der Schaffenskrise des 19. Jhdts. und die damit zusammenhé&ngende
Stagnation des Intellekts ist tief im Denken der Jenaer Friihromantiker verwurzelt (vgl.
Sadykowa 2004).

Wie schon festgehalten, wurde die Krise des Individuums, die sich im Laufe des 19. Jhdts.
abzeichnete, in der Romantik vorbereitet. Diese Entwicklung ging mit der Herausbildung
einer autonomen Musikasthetik Hand in Hand, was in weiterer Folge noch gezeigt wird.

Wie aus dem letzten Kapitel hervorgeht, war die Musik so wie die anderen Kinste in ein
gesellschaftliches Subsystem integriert. Die Entwicklung gegen ein rationalistisches
Kunstkonzept begann in der modernen Kulturgeschichte des auslaufenden 18. Jhdts. Form
anzunehmen, als sich in Deutschland mit dem Aufkommen der romantischen Schule eine
neue Kunstauffassung anbahnte, die sich vom aufklarerischen Geist des vergangenen
Jahrhunderts befreien wollte. Die Gedanken der Jenaer Friihromantiker kreisen daher um das

Wiederaufleben religéser Werte, welche im Laufe des Rationalisierungsprozesses
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verlorengegangen schienen. In diesem Zusammenhang ,,entdeckten® sie die Musik neu, deren
wahren Wert sie in deren Wirkung auf den menschlichen Geist erkannten und die sie daher
uber alle anderen Kinste stellten (vgl. Neubauer 1986: 197).
Die Dichter und Philosophen Wilhelm Heinrich Wackenroder und Ludwick Tieck gelten als
Wortfiihrer der Frihromantik. Fir beide Autoren galt das Mittelalter — eine Zeit, in der die
Religion in ihrer ,,Reinform* und fern eines vernunftorientierten Weltbildes herrschte — als
,(Goldenes Zeitalter der Spiritualitdt™ (Sadykowa 2004: 39).
Auf ihren Wanderungen durch Deutschland fanden sie vor allem in der Kirchenmusik eine
Inspirationsquelle fiir ihre kunstphilosophischen Uberlegungen, welche sie in den
hauptséchlich von Wackenroder verfassten HerzensergieRungen eines kunstliebenden
Klosterbruders (HK) und den groRtenteils Tieck zugeschriebenen Phantasien tber die Kunst,
fir Freunde der Kunst (PK) darlegten (vgl. Neubauer 1986: 197). So finden wir in den PK
schon die Gleichsetzung der Kunst mit der Religion, die der ,,Klosterbruder verlautbart:
Ihr fahlt das Bedirfni® nicht, das Streben des reinen und poetischen Geistes, aus dem Streit der
irrenden  Gedanken in ein stilles, heiteres, ruhiges Land erlést zu  werden.

Ich habe mich immer nach dieser Erlésung gesehnt, und darum ziehe ich gern in das stille Land des
Glaubens, in das eigentliche Gebiet der Kunst. (Wackenroder 1991b: 240f.) .

Daraus l&sst sich die Tendenz ablesen, die Kunst eben nicht mehr als bloRe
Naturnachahmung zu verstehen, sondern durch sie die Verbindung zur tbersinnlichen Welt
herzustellen. Die Musik erwies sich als die ,,romantischste Kunst, da sie sich nicht rational
begreifen, sondern emotional erleben lasst (vgl. Dimter 1994: 407ff.). So sieht Wackenroder
die Musik als diejenige Kunst an, die den unvermittelten Kontakt zur ,,h6heren Seinswelt*
ermoglicht: ,,Denn die Tonkunst ist gewill das letzte Geheimnil3 des Glaubens, die Mystik,
die durchaus geoffenbarte Religion.* (ebd.: 241)

Wackenroder sucht in seinen HK eine neue Form der dsthetischen Urteilskraft, die sich im
Spannungsfeld zwischen vernunftbasierter Kritik und dem personlichen Gefihl bei der
asthetischen Bestimmung eines Kunstwerks bewegt. Im Gegensatz zu Kants Kritik der
Urteilskraft [1790] bezieht sich Wackenroders &sthetisches Urteilsvermdgen nicht auf das
Schoéne in der Natur und damit zusammenhédngend in dessen gesellschaftlicher Funktion,
sondern das Kunstwerk selbst steht bei ihm im Mittelpunkt (Naumann 1990: 13f.).
Wackenroders Erzahlung tber den Kapellmeister Berglinger liefert dabei ein klares Bild von
der romantischen Musikmystik und der damit verbundenen ,,géttlichen* Eingebungskraft auf
das kunstlerische Individuum, das als solches in der ihm zugeschriebenen gesellschaftlichen
Rolle nicht lebensfahig ist.
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Wackenroder, der sich in Berlin und Gottingen ein musiktheoretisches Wissen aneignen
konnte und sich daruber hinaus auch mit Forkels Theorie auseinandergesetzt hatte (Naumann
1990: 24f.; Neubauer 1986: 197), lasst in den HK seinen Joseph Berglinger — ein junger
Mann, der mit Vater und Schwestern in einer kleinen Stadt ein wenig aufregendes Leben
fuhrt — Geflihle von groler Intensitat erleben, als dieser eine Zeit lang in der bischoflichen
Residenz verweilt und so die Maoglichkeit bekommt, Kirchenkonzerte zu besuchen. Bei
seinem allerersten Konzert ruft die Musik folgende Empfindungen und Gedanken bei ihm

hervor:

Erwartungsvoll harrte er auf den ersten Ton der Instrumente; — und indem er nun aus der dumpfen
Stille, machtig und langgezogen, gleich dem Wehen eines Windes vom Himmel hervorbrach, und die
ganze Gewalt der Tone tber seinem Haupte daherzog,— da war es ihm, als wenn auf einmal seiner
Seele groRe Fligel ausgespannt, als wenn er von einer diirren Haide aufgehoben wirde, der trilbe
Wolkenvorhang vor den sterblichen Augen verschwénde, und er zum lichten Himmel
emporschwebte. Dann hielt er sich mit seinem Kaérper still und unbeweglich, und heftete die Augen
unverrickt auf den Boden. Die Gegenwart versank vor ihm; sein Inneres war von allen irdischen
Kleinigkeiten, welche der wahre Staub auf dem Glanze der Seele sind, gereinigt; die Musik
durchdrang seine Nerven mit leisen Schauern, und lie3, so wie sie wechselte, mannigfache Bilder vor
ihm aufsteigen. (Wackenroder 1991a: 132)

Die Wirkung der Musik versetzt Berglinger in einen nahezu ekstatischen Zustand, in dem er
fir einige Augenblicke sein irdisches Dasein vergisst. Dieser Rausch endet nicht mit der
Musik; er halt auch nach dem Konzert weiter an. Berglinger fuhlt sich wie erleuchtet und
nimmt beim Verlassen der Kirche die ihn umgebende Realitat ganz anders wahr:

Ja bey manchen Stellen der Musik endlich schien ein besonderer Lichtstrahl in seine Seele zu fallen;

es war ihm, als wenn er dabei auf einmal weit kltiger wiirde, und mit helleren Augen und einer

gewissen erhabenen und ruhigen Wehmut, auf die ganze Wimmelnde Welt herabséhe.

So viel ist gewil3, dal er sich, wenn die Musik geendigt war, und er aus der Kirche herausging, reiner

und edler geworden vorkam. Sein ganzes Wesen gliihte noch von dem geistigen Weine, der ihn
berauscht hatte, und er sah alle Voriibergehende mit andern Augen an. (ebd.: 132f.)

Berglinger besucht wahrend seines Aufenthalts viele Konzerte, muss aber nach einiger Zeit
zu Vater und Schwestern in seinen Heimatort zurtickkehren und sich mit den
Belanglosigkeiten des t&glichen Familienlebens begnugen. Der Vater, der die Kinste als
bloRe Befriedigung von Lusten ablehnt, will seinen Sohn — dessen Hang zur Musik
gegentiber er naturgemaR negativ eingestellt ist — einen ,,richtigen” Beruf erlernen lassen und
unterrichtet ihn in der Medizin. Nachdem Berglinger eine geraume Zeit lang kein Ton zu Ohr
gekommen ist, verfallt er in eine tiefe Depression. (ebd.: 132ff.)

Berglinger flieht aus der Vaterstadt und wird Kapellmeister. Nach einigen Jahren der
musikalischen Tatigkeit findet er sich in einem Zustand der Enttduschung wieder als er
bemerkt, dass die Musik bei seinen Zuhorern nicht die Art von durchdringenden
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Empfindungen auslost, die er selbst einst erlebte. Berglinger beginnt an seinen Féhigkeiten
und daran zu zweifeln, ob er nicht doch einen wissenschaftlichen Beruf hatte erlernen sollen,
bis er nach vielen Jahren dem Vater — den er seit seiner Flucht nicht mehr gesehen hatte — erst
am Sterbebett wieder begegnet. Nach dessen Tod schreibt Berglinger eine Passionsmusik, die
in einem berauschenden Konzert aufgefihrt wird:

Er sollte zu dem bevorstehenden Osterfest eine neue Passionsmusik machen, auf welche seine

neidischen Nebenbuhler sehr begierig waren. Helle Stréhme von Thranen brachen ihm aber hervor,

so oft er sich zur Arbeit niedersetzen wollte; er konnte sich von seinem zerissenen Herzen nicht

erretten. Er lag tief daniedergedriickt und vergraben unter den Schlacken dieser Erde. Endlich rif3 er

sich mit Gewalt auf, und streckte mit dem heil3esten Verlangen die Arme zum Himmel empor; er

flillte seinen Geist mit der hochsten Poesie, mit lautem, jauchzendem Gesange an, und schrieb in

einer wunderbaren Begeisterung, aber immer unter heftigen Gemdithsbewegungen, eine

Passionsmusik nieder, die mit ihren durchdringenden, und alle Schmerzen des Leidens in sich

fassenden Melodieen, ewig ein Meisterstlick bleiben wird. Seine Seele war wie ein Kranker, der in
einem wunderbaren Paroxismus grofere Stérke als ein Gesunder zeigt. (ebd.: 144)

Durch den Tod des Vaters macht Berglinger jene schmerzhafte Erfahrung, die die Kluft
zwischen dem tiefsten Urgrund seines inneren Wesens und seiner Person aufhebt. Mit
derselben Gewalt, mit der sich Leid und Entsetzen (ber ihn selbst ergiel3en, werden auch die
Kirchenbesucher von seiner Musik ergriffen. Jetzt erst kann Berglinger die Horer
,.berauschen und sie durch seine Musik an seinem Leid teilhaben lassen. Das Sein ist fir ihn
aber unertraglich geworden und er geht letztlich an seinem seelischen Schmerz zugrunde.
Die Berglinger-Erzéhlung liefert ein bezeichnendes Beispiel fiir den romantischen Diskurs,
anhand des Mediums Musik den Riss zwischen Kinstler und der ihm zugeteilten Rolle in der
Gesellschaft zu thematisieren. Hierin zeichnen sich schon die Konturen von Schopenhauers
und Nietzsches Musikphilosophie ab. Wie schon festgehalten wurde, gilt fur sie das
personliche ,,Erleben® des Kiinstlers als unabdingbare Voraussetzung fiir das kreative
Schaffen. Naumann sieht in der Berglinger-Erzdhlung den Grundstein der romantischen
Poetik gelegt:
Wackenroder gelingt es anhand der Figur des Berglinger, der an der Episteme seiner
Kunstmetaphysik scheitert und — historisch gesehen — an den Aporien der metaphysischen
Ausdrucksésthetik verzweifelt, einen Text zu konstruieren, der das von Berglinger als problematisch
beschriebene Beziehungsgeflecht von Kinstler und Gesellschaft als Oberflache einer obsoleten
&sthetischen Voraussetzung deutlich werden 1&Rt. Gleichzeitig entwickelt Wackenroder, als
Innenseite dieses Protagonisten, subjekttheoretische Konsequenzen, die fur die gesamte
frihromantische Poetik und Philosophie entscheidend werden. Da es keine Harmonie mehr zwischen
dem Subjekt und der Ordnung des Kosmos geben kann, reproduziert die Reflexion derjenigen
Kunstform, die am ehesten die kosmologiosche [sic!] Harmonie verkorpert, der Musik, am

pragnantesten den transzendentalen Rif3 und die Krise des Subjekts als Kunstler. (Naumann 1990:
57f.)

Die Berglinger-Erzahlung ist demnach in zweifacher Hinsicht relevant: Einerseits wirft

Berglingers Scheitern die Frage nach der Rolle des Kuinstlers als Individuum in der
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Gesellschaft auf; andererseits lenkt er aufgrund dieses Sachverhalts das asthetische Urteilen
in eine neue, zeitgemdRe Richtung, in der die Kunst nicht mehr lediglich als
Naturnachahmung verstanden werden will, sondern als Reflex des subjektiven Erlebens,

welches in keiner anderen Kunst als der Musik starker zum Ausdruck gebracht werden kann.

5.2.2. Romantische Poetik bei Schlegel und Novalis

Der fur Wackenroders und Tiecks Kunstreflexionen bezeichnende Ausdruckscharakter der
Musik, den die pathetisch anmutenden Passagen der HK und PK illustrieren gerét bei den
zwei flhrenden Programmatikern der deutschen Frihromantik, Novalis und Friedrich
Wilhelm Schlegel, in den Hintergrund (Dimter 1994: 419; Naumann 1990: 4). Wahrend sich
die Bruder Schlegel in ihren Schriften und Vorlesungen berwiegend mit gattungspoetischen
Fragen beschéftigen, sucht Novalis in seinen Fragmenten die Funktionen einer individuell
gestalteten Poesie zu ergriinden. Ahnlich wie Forkel verfahren Novalis, Friedrich und dessen
Bruder August Wilhelm Schlegel nach historischen Gesichtspunkten der Sprachentwicklung
und der Ausdifferenzierung der Kinste, wobei — im Gegensatz zu Forkel — ihr spekulativer
Ansatz vom irrationalen Charakter ihres Denkens zeugt.

Wir finden bei den Brudern Schlegel, vor allem aber bei Novalis, poetologische
Gedankensysteme, die im Symbolismus ihre stérkste Auspréagung finden werden und welche
mit gewissen Modifikationen in Belyjs Asthetik zum Tragen kommen. So auRert sich Novalis
(1965a: 441) in einem seiner Fragmente Uber die Schwierigkeit des Poeten, seine Ideen im
Medium Sprache zum Ausdruck zu bringen: ,,Unsere Sprache ist entweder mechanisch,
atomistisch oder dynamisch. Die dcht poetische Sprache soll aber organisch, lebendig seyn.
Wie oft fuhlt man die Armuth an Worten, um mehrere Ideen mit Einem Schlage zu treffen.
(ebd.)

Das Gegensatzpaar mechanisch — organisch bezeichnet die Dichotomie der zwei
Sprachaspekte des Prosaischen und des Poetischen; das Attribut ,,organisch* ist den Briidern
Schlegel ein beliebtes Mittel, um die ,,genetische” Verwandtschaft der Poesie mit der
Religion und Philosophie und deren gemeinsamen Ursprung in der Musik zu kennzeichnen.
Wie sollte nun solch eine lebende Poesie aussehen? In seinen schon hochromantischen
Vorlesungen Uber deutsche Sprache und Litteratur fihrt Schlegel (2006: 47) die
,Nothwendigkeit der Poesie* (ebd.) auf die Mythologie zuriick: ,,<Die Geschichte aller

Nationen fuhrt uns auf Mythologie als Quelle der Dichtkunst; welche[,] wenn sie auch nicht
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eine philosophisch kinstlich gebildete Allegorie des Universums ist[,] doch sich immer
darauf bezieht[.]>* (ebd.)
Die Mythologie als sinnbildliche ,,Welterklarung® stellt fiir Schlegels Bestimmung der
romantischen Poetik den Ausgangspunkt dar. Fir Friedrich Schlegel ist die Epik als
historisch alteste kiinstlerische Form die gattungsbildende Mutter aller Kiinste, denn so wie
die Entstehung des Dramas und seine spezielle ZweckmaRigkeit historisch nachweisbar sind,
lasst sich der Ursprung der epischen Poesie nicht erdrtern:

[...] Die epische Poesie ist die &lteste <wesentlichste urspringlichste>, die Grundlage aller Poesie

Uberhaupt[.]

<Die dramatische eine angewandte abgeleitete neuere[;] nicht so wesentlich nothwendig[.] — Es I&Rt

sich nicht denken, daR ein Volk[,] das ein Drama héatte und poetisch ware[,] keine epische Periode
gehabt hatte.> (ebd.: 49)

Als Beleg fir diese Annahme ist hier der babylonische Schopfungsmythos Enuma Elis zu
nennen, dessen Verschriftlichung laut MGG (Suppan 1995: 127f.) ins 3. Jahrtausend v. Chr.
datiert und von Priestern zu Beginn des neuen Jahres feierlich vorgesungen wurde. Der Autor
dieses Epos ist nicht bekannt, wohingegen der Verfasser der zwei dltesten griechischen Epen
Ilias und Odyssee bekanntlich kein anderer als Homer ist, der sie im 8. Jhdt. v. Chr.
niedergeschrieben haben soll. So weisen schon Homers Fassungen Spuren friiherer
Verschriftlichungen auf, die aber mit sehr hoher Wahrscheinlichkeit auf eine lange Tradition
mundlicher Uberlieferungen zuriickzufiihren sind. Es braucht hier nicht naher erlautert zu
werden, dass diese Epen von Gottern und bernattrlichen Begebenheiten handeln und daher
mythischen Charakter haben, weshalb Schlegel die Poesie auf die Mythologie als fantastische
Allegorisierung der kosmischen Zusammenhange zurlckfuhrt. Diesen Gedanken finden wir
schon in den frihromantischen Vorlesungen seines Bruders August Wilhelm, der sich
daruber etwas konkreter auRRert:

Die ersten Sittengesetze hatten die Form religidser Gebote, und die innere Weihe der Religion wurde

durch die Cerimonien des Gottesdienstes in Pflichthandlungen verwandelt. Mythologie war das

verbindende Mittelglied zwischen Philosophie und Poesie, und wurde auch von den Griechen als die
gemeinschaftliche Wurzel beyder betrachtet. (Schlegel 1989: 507)

Es ist also ersichtlich, dass Poesie urspringlich untrennbar mit ihrer religidsen Funktion
verbunden war und erst durch ihre Ausdifferenzierung sich die Philosophie entwickeln
konnte. Fir A. W. Schlegel ist dies insofern problematisch, als dass sich die unabhangige
Entwicklung der Poesie nach dem Prinzip der Naturnachahmung vollzog und dadurch ihren
metaphysischen Aspekt eingebift hat. So soll die neue Poesie durch einen Prozess der

Remystifizierung wiederaufblihen:
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Die Verwirrung der Granzen hat von jeher groBes Unheil angerichtet. Achte Poesie wird von selbst
zugleich philosophisch, moralisch und religids seyn: gleichsam eine sinnbildliche Philosophie, eine
losgesprochne freye Sittlichkeit und eine weltlich gewordne Mystik. (ebd.)

Somit &uRert sich die Bestimmung des Poeten in seiner theurgischen Funktion, der in den
Dingen das Ubersinnliche erkennen und es dariiber hinaus mittels poetischer Bilder
kodifizieren kann. Wenn Novalis (1977: 289) seinen Heinrich von Ofterdingen sagen l&sst:
,.[...] die hohere Welt ist uns néher, als wir gewohnlich denken [...] wir erblicken sie auf das
Innigste mit der irdischen Natur verwebt. — (ebd.), so duBert er Markus Schwering
(Schwering 1994: 368) zufolge eben das Gegenteil vom Mimesis-Prinzip, indem der mittels
sinnbildlicher Darstellung — mit Novalis’ Terminuns: Poetisierung — das sich in der Natur
offenbarende Absolute zum Ausdruck bringt.

So zielt F. W. Schlegel (2006: 77) mit seiner Aussage ,,alle Poesie soll mythisch seyn“ (ebd.)
auf eine Ausdrucksform, die nicht etwa das mythologische Material behandeln, sondern sich
ihrer Mittel bedienen soll, um letztlich selbst mythisch zu werden. Gerade im ,,Ubergang vom
Unendlichen zum Endlichen, in der Historisierung des Absoluten® (Schwering 1994: 368),
die Schlegel mit dem Begriff der ,,.Divination® (Schlegel 2006: 80) bezeichnet, liegt der
wahrhaft lebendige Wesenszug der Poesie. In jedem kunstvoll gestalteten Nationalmythos
(z.B. dem griechischen, indischen, nordischen) — und nicht etwa in der Historie —, sieht
Schlegel jenes ,,organische” Fundament gegeben, aus dem der Poet seine divinatorische Kraft
schdpfen sollte und betont dabei die besondere Bedeutung der nordischen Mythen fir die
romantische Poesie. In seiner differenziell-wertenden Abstufung verschiedenster
Volksmythen lasst sich der Nationalismusgedanke erahnen, der ja bekanntlich in der
romantischen Philosophie wurzelt und im Laufe des 19. Jhdts. in der gesamten westlichen
Welt Ful? fassen sollte (ebd.: 80ff.).

Das Ideal der gesungenen Epik, auf die das SilbenmaR zurlickzufuhren ist (Rhythmik,
Metrik), liegt fir Schlegel in der Einheit von Mythos und Musik und deren gemeinsamen
Ursprungs im Ton. Eine genaue Untersuchung der griechischen Silbenmale erweist sich hier
nicht als notwendig, denn Schlegels Ausfuihrungen zielen ganz und gar auf einen bestimmten
Sachverhalt, ndmlich auf den Zusammenhang zwischen Philosophie und Musik, der sich in
der Poesie in dreierlei Dingen manifestiert: Der Mythos stellt als allegorischer Reflex zur
,unvollkommenheit der Philosophie* (ebd.: 72) die bildliche Grundlage der Epik; der Pathos
als tiefes, religioses Empfinden, als vitale Kraft des Glaubens an eine unendliche
Wirklichkeit, die leidenschaftliche oder enthusiastische und somit die musikalische; und der

Ethos als Verschmelzung beider den eigens individuellen Charakter der Poesie. Denn ,,[j]edes
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Geflhl[,] jede Leidenschaft ist individuell und dies wird bestimmt durch den Carakter, es
fuhrt daher der B.[egriff] des Mythos sowohl als der des Pathos auf den B.[egriff] von
Carakter.” (ebd.: 74).
Romantische Poesie zeichnet sich also fiir Schlegel durch subjektive Individualitat als
Ergebnis des verfremdeten mythischen Materials und seiner musikalischen Anordnung aus
und ist nicht denkbar, wenn eines dieser Elemente fehlte, denn ein wesentliches
Unterscheidungsmerkmal zwischen der Poesie und den anderen Kinsten liegt darin, dass in
der Musik einzig der Pathos, in der Malerei die Allegorie das vorherrschende Element bilden
(ebd.: 75). Das heif3t in anderen Worten, dass Schlegel die romantische Poesie nicht in ihrer
gesellschaftlich-zweckgebundenen Funktion verstehen will, sondern der eigens individuelle
Charakter als Ausdruck des subjektiven Erlebens des freien Willens das wesentliche Element
ausmacht, das die Poesie als solche determiniert.
Da nun die Musik als leidenschaftlich-enthusiastischer Ausdruck des mystisch-subjektiven
Erlebens gilt, bekommt sie jenen individuell-metaphysischen Aspekt, der in ihr als nicht
logisch definierte Sprache eine Reflexion des poetischen Subjekts ermdglicht. In seinen
frihromantischen Fragmenten &ufert sich Schlegel (1981: 261) zum Aufbau des Romans:
»Die innerste Form des R[omans] ist paB[mathematisch], p[rhetorisch], povs[musikalisch].
Das Potenziren, Progr[essive], Irrationale; ferner die p[rhetorischen] Figuren. Mit der
novo[Musik] versteht sichs von selbst. —,, (ebd.)
Die scharfe Abgrenzung zwischen mathematischen und musikalischen Aspekte ist
bezeichnend fir den irrationalen Charakter, den Schlegel der Musik zuschreibt. Naumann
(1990: 135ff.) beobachtet, dass fur Schlegel die Musik deshalb einen ideellen Anhaltspunkt
fur die Romanform bietet, da sie einerseits aufgrund ihres strukturellen Aufbaus formal
begrenzt ist, zugleich aber kraft ihres indefiniten Charakters transzendental unbestimmt ist,
d.h. dass sie Uber ihre eigenen Grenzen hinausgeht. Der Gedanke, dass die Musik mit
Philosophie eins sei, da sich in ihr das Absolute ausdriicken lasse, findet sich in einem von
Schlegels frithromantischen Fragmenten: ,,In d.[er] Musik miifite sich d.[er] Idealismus aufs
vollkommenste ausdriicken lassen. Sie mu nur Gott bedeuten. Die ganze Musik muss wohl
Eins werden. /“ (Schlegel 1981: 270) Daruber, wie sich dieses Prinzip auf die Poesie
anwenden l&sst, macht sich Novalis Gedanken, der den poetischen Geist mit dem
musikalischen gleichsetzt, sich vom Prinzip der Mimesis ganzlich lossagend:

Nirgends aber ist es auffallender, dal’ es nur der Geist ist, der die Gegenstande, die Veranderungen

des Stoffs poétisirt, und dal das Schone, der Gegenstand der Kunst uns nicht gegeben wird oder in
den Erscheinungen schon fertig liegt — als in der Musik. Alle Toéne, die die Natur hervorbringt sind
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rauh — und geistlos — nur der musikalischen Seele diinkt oft das Rauschen des Waldes — das Pfeifen
des Windes, der Gesang der Nachtigall, das Platschern des Bachs melodisch und bedeutsam. Der
Musiker nimmt das Wesen seiner Kunst aus sich — auch nicht der leiseste Verdacht von Nachahmung
kann ihn treffen. (Novalis 1965b: 573f.)

Novalis, der in seinen Fragmenten Uberlegungen aufstellt, wie sich musikalische Strukturen
auf die Poesie U(bertragen lassen, ist der erste unter den Frihromantikern, dessen
musikasthetische Reflexionen sich nicht mehr auf den Effekt des musikalischen Ausdrucks
beziehen, d.h. dass die Musik bei Novalis jenen Abstraktionsgrad erreicht, in dem sie weder
in Kontext mit der Affektenlehre, als Natursprache noch als gattungsbildende Kunstform
wahrgenommen wird, sondern in streng philosophischem Sinne (vgl. Naumann 1990: 158ff.).
Wie dem obigen Zitat zu entnehmen ist, verfahrt Novalis ahnlich wie F. W. Schlegel nach
dem musikalischen Idealismus-Prinzip, das ,,Poctisieren selbst ist bei ihm aber ein Prozess,
der erst durch die subjektive kiinstlerische Einbildungskraft, jenen ,,wunderbare[n] Sinn, der
uns alle Sinne ersetzen kann — und [...] offenbar nicht an die Gegenwart und Beriihrung
dufrer Reitze gebunden“ ist, (Novalis 1965b: 650) also apriorisch ist und daher das
Rohmaterial Natur verarbeiten kann. So gilt auch fur Novalis, dass die bildliche Darstellung
des Historischen ein divinatorisches Verfahren ist, da ,[d]ie Fabellehre [...] die Geschichte
der urbildlichen Welt [enthdlt], sie begreift Vorzeit, Gegenwart und Zukunft.“ (ebd.: 457).
Wenn aber Schlegel in seinem Poetikbegriff der Allegorisierung besonderes Gewicht
verleiht, schlieft Novalis hingegen: ,,Bild — nicht Allegorie — nicht Symbol eines Fremden:
Symbol von sich selbst.* (ebd.: 562) Somit sucht Novalis seinen Poetikbegriff nicht in der
mythischen Poesie zu ergrinden, sondern orientiert sich viel starker am eigenen subjektiven
Erleben, welches der Kiinstler in sein Erzeugnis hineinlegt. Das Symbol ist bei Novalis, wie
Schwering (1974: 369) meint, eben nicht an konkrete Signifikate gebunden, somit nicht klar
definiert, sondern soll aufgrund seiner Unbestimmtheit gewisse Zusammenhénge und
reziproke Verhaltnisse zwischen Mikrokosmos und Makrokosmos evozieren. Sofern dies mit
sprachlichen Mitteln dargestellt werden soll, bedarf es daher eines Leitprinzips, welches die
kosmische Ordnung in der Sprache erkennbar macht. Hierin bedient sich Novalis der
Pythagoreischen Zahlengesetzlichkeit, die — wie in Kapitel 4.2 gezeigt werden konnte — sich
in ihrer dualistischen Funktionalitit, sowohl logisch als auch mystisch, als kosmologisches
Ordnungsprinzip schlechthin anbietet:

Die Comblinatorische] Analys[is] fiuhrt auf das ZahlenFantasiren — und lehrt die Zahlen

compositionskunst — den mathemat[ischen] Generalba. (Pythagoras, Leibnitz.) Die Sprache ist ein

musicalisches Ideen Instrument. Der Dichter, Rhetor und Philosoph spielen und componiren

grammatisch. Eine Fuge ist durchaus logisch oder wissenschaftlich — Sie kann aber auch poétisch
behandelt werden. (Novalis 1968: 360)
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Hierin wird wiederum ersichtlich, dass bei Novalis, der selbst in den Naturwissenschaften
und der Mathematik bewandert war, die Musik vor der Sprache rangiert; die Musik als
kombinatorisches Spiel des Verknlpfens von gleichen und entgegengesetzten Tonen zur
Erzeugung von Harmonie und Melodie ist einerseits durchaus ein logisches Verfahren,
andererseits stellt aber die Musik den unvermittelten Bezug zum substanziellen Kern der
Erscheinung auf, also zum Metaphysischen, was dazu flhrt, dass die mathematische
GesetzmaRigkeit tber ihren logischen Aspekt hinaus in der Musik eine Ordnung der Ideen
ermoglicht. Die Sprachgrammatik verhalt sich hier wie die Musikgrammatik, da beide einem
festen Regelwerk unterworfen und somit begrenzt sind, zugleich aber ergeben sich durch das
kombinatorische Verfahren unendlich viele Mdoglichkeiten der Verknipfungen, was ein
unbegrenztes kreatives Repertoire ermdglicht (vgl. Naumann 1990: 181; Neubauer 1986:
201f.). Denn so wie die Musik &ufert sich auch die Sprache mittels des Tons, die Tone
wiederum werden zu Wortern und diese zu Satzen kombiniert, was fur Novalis analog zum
musikalischen Kompositionsverfahren Ton — Motiv — Satz erfolgen soll, denn: ,,Worte und
Tone sind wahre Bilder und Ausdriicke d[er] Seele. Deschiffrirkunst.« (Novalis 1968: 463)
Der Mensch als fester, selbstindiger Bestandteil des kosmischen Gefiiges ,,driickt schon [...]
die Analogie mit dem Ganzen — kurz den Begriff des Microcosmus® (Novalis 1965b: 650f.)
in all seinen Erscheinungsformen aus: ,,So viel Sinne, so viel Modi des Universums — das
Universum vollig ein Analogon des menschlichen Wesens in Leib — Seele und Geist.* (ebd.:
651). Demnach konstruiert er seine Welt mittels der visuellen Darstellung, die sich in der
Malerei als Synthese dreier elementarer Bestandteile ,,«Chiffer, Werkzeug und Stoff»*
(Naumann 1990: 178) manifestiert. Daher liegt in der Darstellung, konkret in der Chiffre, der
Schlissel zum Substanziellen, in diesem Kontext also zum Musikalischen, was in der Poesie
mittels Symbolen zur AuBerung gebracht wird, die sich eben nicht auf den symbolisierten
Gegenstand beziehen, sondern als variable Signifikanten stets neue Konnotationen in den
verschiedenen ,,Modi des Universums® (Novalis 1965b: 651) zulassen. Das Poetisieren ist
somit ein Prozess der aktiven Teilnahme am Leben, an der unbegrenzten schopferischen
Essenz, die den Menschen aus seinem passiven in einen hoheren Bewusstseinszustand erhebt:

Alle Poesie unterbricht den gewdhnlichen Zustand — das gemeine Leben, fast, wie der Schlummer,

um uns zu erneuern — und so unser Lebensgefiihl immer rege zu erhalten.

[...] Leider ist das ganze Leben der bisherigen Menschheit Wirckung unregelméBiger,

unvollkommner Poesie gewesen.

Was wir Glauben an Verséhnung nennen ist nichts als Zuversicht einer vollendeten poetischen

Weisheit in den Schicksalen unsers Lebens.

Durch Bemeisterung des Stimmhammers unsers hohern Organs werden wir uns selbst zu unserm

poetischen Fato machen — und unser Leben nach Belieben poetisiren, und poetisiren lassen konnen.
(ebd.: 568f.)
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Somit ist klar, dass Novalis’ Poetikkonzept nicht lediglich auf die Arbeitsweise des Dichters
Bezug nimmt, sondern den Rezipienten als Mitwirkenden miteinschlieRt, der selbst am
Zusammenspiel mit den variablen Chiffren partizipiert (vgl. Neubauer 1986: 204). In
Anlehnung an Cassirers Deutung der Pythagoreischen Zahlengesetzlichkeit, die laut ihm die
Homogenitat von Raum und Zeit, also ihren rohen, absoluten Zustand, in heterogene Formen
unterteilt und sie dadurch fiir den Menschen fassbar macht (vgl. Naumann 1990: 180), geht es
Novalis weniger um die Harmonie, um einen Wohlklang des ,,poetisierten Materials,
sondern um die rhythmischen Einheiten, die bei der Ordnung der Zeit entstehen:

GroRer Rythmus. In wessen Kopfe dieser groRe Rythmus, dieser innre poétische Mechanismus

einheimisch geworden ist, der schreibt ohne sein absichtliches Mitwircken, bezaubernd schén und es

erscheint, indem sich die hochsten Gedanken von selbst diesen sonderbaren Schwingungen

zugesellen und in die reichsten mannichfaltigsten Ordnungen zusammentreten, der tiefe Sinn sowohl

der alten orphischen Sage von den Wundern der Tonkunst, als der geheimniRvollen Lehre von der

Musik, als Bildnerinn und Besanftigerinn des Weltalls. Wir thun Hier einen tiefen, belehrenden Blick

in die acustische Natur der Seele, und finden eine neue Aehnlichkeit des Lichtes und der Gedanken —
da beyde sich Schwingungen zugesellen. (Novalis 1968: 308f.)

Ganz im Gegensatz zu Forkel, der der Harmonie den vorrangigsten Status unter den
musikalischen Prinzipien einrdumt und dem Rhythmus, der bei ihm nach der Melodie
rangiert, als unterste Kategorie nur eine geringe Bedeutung beimisst, nimmt der Rhythmus in
Novalis’ mystischem Weltbild eine Sonderstellung ein. Er ist das Verbindungsglied zwischen
Mensch und Natur, zwischen Subjekt und Kosmos, zwischen dem Poeten-Theurgen und der
Weltseele und ist somit universale ordnende Instanz, die fir Novalis — und dies kann ohne
Ubertreibung behauptet werden — alle Bereiche des Seins erfasst; denn wie Naumann (1990:
159) beobachtet, bildet der Rhythmus nicht lediglich eine mystische Fundierung seiner
Thesen, sondern Novalis zieht dariiber hinaus in seinen kunsttheoretischen Uberlegungen
Analogien zu naturwissenschaftlichen Phdnomenen, da es ihm kraft seines umfassenden
Wissens keine Schwierigkeiten bereitet, ,,in einem Zug von der Rhythmik der menschlichen
Verdauungstatigkeit auf die motorisch gleichférmige Bewegung der Gestirne zu schlie3en
und beide in Verbindung zu bringen mit einer angenommenen rhythmisch-musikalischen
Grundstruktur der Welt.* (ebd.)

Fur Novalis (1968: 309) steht also fest: ,,Alle Methode ist Rythmus. Hat man den Rythmus
der Welt weg — so hat man auch die Welt weg.“ (ebd.) Der Mensch als organischer, fester
Bestandteil des Makrokosmos obliegt dem ,,Weltrhythmus®; als eigenes, subjektiv erlebendes
und wahrnehmendes Individuum ist der Mensch somit insofern ein eigener ,,Modus des
Universums®, als er von diesem Weltrhythmus schopft. So kommt Novalis letztlich zum

Schluss: ,,Jeder Mensch hat seinen individuellen Rythmus.* (ebd.)
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6. Belyjs Zugang zur Musik

6.1 Zwei kontrare Welten

,— Moit Kot [...] u 4ro 3axouy, T0 ¢ HuUM caenato! He Xxouy, 4TOOBI BBIPOC BTOPBIM
MaTeMaTUKOM OH; a YK pacter Jio0: joban!»“ (Belyj 1989: 98). Seine hohe Stirn sei das
erste gewesen, das er Uber sich selbst erfuhr — so schildert Belyj im ersten Band seiner
Memoiren Na rubeze dvuch stoletij die Erinnerungen an seine Kindheit, in der er lange Zeit
im Bann seiner psychotischen Mutter gestanden war. Sie nannte ihn ,,kotik* (Kéterchen) und
hatte ihm gegeniiber eine stark possessive Haltung, sie kleidete ihn wie ein Madchen und lief3
thm lange Locken wachsen, damit diese die ,,mathematische* Stirn verbergen (ebd.; vgl. Gut
1997: 10).

In den Schilderungen uber seine Kindheit (vgl. Cioran 1973: 31ff; Gut 1997: 10f;) lasst Belyj
seine Leser vor allem eines erahnen: dass die Zeit seines Heranwachsens in seinem
Elternhaus durch tiefgreifende, traumatische Erlebnisse gekennzeichnet war, die fir seine
Personlichkeitsentwicklung pragend waren; das Zusammenleben mit den Eltern betrachtet er
als eine Zeit des ,,otro¢estvo* und bringt in der lapidaren AuRerung die gesamte Problematik
seines jungen Daseins auf den Punkt: ,TpynHo HaiiTh JAByX JIOAeH, CTOJb
MPOTHUBOIOJOXHBIX, Kak poautend [...]° (Belyj 1989: 96).

Boris Nikolaevi¢ Bugaev war das einzige Kind des berithmten Moskauer Mathematikers
Nikolaj Vasil’evic Bugaev und der Pianistin Aleksandra Dimitrievna Bugaeva, zweier
Personen, die scheinbar sehr wenig miteinander verband und deren gemeinsames Leben durch
heftige Auseinandersetzungen gekennzeichnet war. Nikolaj Bugaev war um knappe zwanzig
Jahre élter als seine Gattin (vgl. Gut 1997: 10), er war ein viel beschaftigter Mann mit starker
Physiognomie und einer ,rationalen” Klarheit im Kopf, der in seinem steten Drang, die
Wohnung am Moskauer Arbat zu verlassen, die meiste Zeit auf der Universitat und in Klubs
verbrachte (Belyj 1989: 96). Aleksandra Dimitrievna hingegen beschreibt Belyj als
hysterische, nervenkranke, schone Frau, die das Haus mit Geschrei, Gelachter, mit Weinen und
mit Musik fullte; im ersten Ehejahr spielte sie noch mit Puppen, danach wurde der kleine
Boren’ka zu deren Ersatz (ebd.; vgl. Gut 1997: 10). Fur Belyj (1989: 96) selbst spiegelte sich
die Polaritit seiner Eltern in allen ihren moglichen Gegensétzlichkeiten, sei es als ,,Becbma
HEKPACHBBIA M — «KpacaBHLa»; MIOYTH CTApHK — M 1MOuTH pedeHok™ (ebd.) oder ,,panmonanuct
¥ HEeUYTO BOBCe UppaumoHainbHoe (ebd.), man sucht in seinen Memoiren vergeblich nach einer

einzigen Gemeinsamkeit zwischen seiner Mutter und seinem Vater. Der einzige Grund, warum
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sie sich nicht trennten, schien Belyj selbst gewesen zu sein, dessen erste Erinnerungen schon
durch die Auseinandersetzungen seiner Eltern gekennzeichnet waren, in die er ab dem Alter
von vier Jahren miteinbezogen wurde:

[] TEMbI UX — PA3JIMYHBIC B3TJIAAbI HA )KU3Hb, Pa3HOCTb OTHOLICHUSA K MockBe u HeTep6ypry; u—

[JIaBHOE — yKe HX 00pb0a M3-3a MEHS; s ce0si YYBCTBYIO CXBAYCHHBIM OTIIOM M MAaTEpPhIO 3a pasHbIe
PYKH: MEHsI pa3fiepruBalOT Ha YaCTH; s BHOBB IepernyraH 10 yxaca, [...] (ebd.: 185)

Dieser immerwéhrende Zustand der Angst, der sich fiir Belyj wie ein Auseinanderreil3en seiner
Personlichkeit anftihlte, wurde umso stérker, als Aleksandra Dimitrievna, fir die das
Zusammenleben mit ihrem Mann immer unertraglicher wurde, diesem drohte, sich von ihm
scheiden zu lassen, wodurch der Junge mit seinem streng rationalen Vater alleingelassen
wirde, vor dem ihn die Mutter stets beschitzt hatte. Des gemeinsamen Kindes wegen
entschied sie sich letztlich dagegen. Dass Belyjs Eltern nur seinetwegen zusammenblieben und
er sich deshalb fiir die Tragddie im Elternhaus verantwortlich fuhlte, begriff er schon im Alter
von vier Jahren: ,,5I Hec HAUMYYHTEIBLHBIN KPECT yKaca STHX JKU3HEH, IIOTOMY YTO OLLYIIAN: s
— yKac 3THX JKH3HEH; KaObl HE 51, — OHHM, KOHEYHO, pa3bexaiuch Osbr; [...]« (ebd.: 97).

Das Kind war sich der Tatsache bewusst, dass es im Elternkonflikt als Projektionsflache des
jeweiligen Elternteils instrumentalisiert worden war, wodurch seiner Person jedwede
Eigenstandigkeit abgesprochen wurde. Ab seinem vierten Lebensjahr versuchten seine Eltern
nicht nur, ihre vollig entgegensetzten Interessen und Erwartungen an das Kind zu
transponieren, sie projezierten dariiber hinaus all ihre Unzufriedenheit mit dem jeweiligen
Ehepartner auf das gemeinsame Kind, die sich in einer teils schon bis zur Verachtung
gesteigerten Aversion gegeniiber dem jeweiligen Betatigungsfeld dufl3erte, wie aus dem
eingangs Gesagten hervorgeht. Die musikalisch begabte Aleksandra Dimitrievna wollte ihren
Sohn zum Pianisten erziehen und war gegeniber der rationalistischen Weltanschauung des
gelehrten Gatten dementsprechend negativ eingestellt, vor welcher sie ihren ,kotik* stets
fernzuhalten versuchte, so lange es ihr gelingen konnte. So sehr die Mutter dem Jungen die
Welt der Wissenschaften verperren wollte, so sehr vermochte Nikolaj Vasil’evi¢ das Kind in
dieser seiner Welt zu erziehen und forderte gelegentlich von ihm ein Wissen, welches es sich
durch das mitterliche Verbot nicht aneignen konnte: ,,— [4]ro ects, Bopenbka, Hymeparus?
[...] Kak e, roqyOuuk MOM, OMsATh HE 3HaeMb: yxacHo-c!“ (ebd: 98) — urteilte der Vater tber
den erst flinf Jahre alten Borja, der die Antwort —auch wenn er sie wisste — unter der akuten
Drohung der Mutter: ,— [e]cnu Bbryummib, — momuu: He cbin MHue!“ (ebd.), der er stets

ausgesetzt war, nicht preisgeben konnte (vgl. Gut 1997: 10).
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Diese prekédre Lage hatte zur Folge, dass der junge Belyj nicht nur in seiner Entwicklung
gehindert wurde, was dazu fihrte, dass seine Bildung anfangs mit massiven Schwierigkeiten
voranschritt — er konnte sich erst mit sieben Jahren mit grofRer Miihe das Lesen aneignen (ebd.:
11) — sondern dass er dariiber hinaus in seiner gesamten personlichen Entwicklung nachhaltige
Konsequenzen davontrug, die sein Dasein als Mensch und Kunstler bestimmten (vgl.
Deppermann 1982: 78; Gut 1997: 10f;).
In dieser frihen Phase von Belyjs Leben zeichnete sich eine verschérfte Polaritat der zwei
entgegengesetzten Tendenzen des streng Rationalen und des chaotisch Irrationalen ab, die
jeweils von Vater und Mutter verkorpert wurden (vgl. Cioran 1973: 34). Sein apokalyptisches
Bewusstsein, das viele Jahre spéter zum Leitmotiv seines kinstlerischen Schaffens werden
sollte, entwickelte er schon in diesen ersten Jahren seines Daseins, das von Beginn an durch
den ,,rubez®, durch eine klare Grenze zwischen Mutter und Vater bestimmt war:

[lepBrie BneuatneHus OBITHA: pyOek MeX OTIOM M Marepbio; pyOek MeXITy MHOK W UMM, U —

KPU3UC KBAPTHUPHI, BHC KOTOpOﬁ MHC B MHPC HC OBLIO caie M1pa; Tak aNOKAJIUNTHIECKON MUCTUKO I

KOHIIa A OB TNEPEIOJHECH 10 BCAKOI'O «AHOKaJ'II/IHCI/Ica»; OHa — SMIIMpHKa HOﬂaHHOﬁ MHC JXKH3HHU,

BIOCJICACTBUHU, YIKE CCMUIICTHUM, HACITYHIaBIIUCHL pacCKa3oB FOpHH‘IHOﬁ 0 «CBETONPEACTABICHUNY,

s BCEIO JYILION OTKIMKHYJICS Ha «CYAHYIO TPYOy»; s TOJNBKO U KA «BOCTPYOUT» OTEI[ CIIOPOM,
BOCKJIMKHET MaTh HEpBaMH, U — KOHell, KoHell Bcemy! (Belyj 1989: 97)

Fur den Symbolisten Belyj war daher der seine Kindheit bestimmende Zustand der Angst vor
dem Zerissenwerden vonseiten seiner Eltern untrennbar mit seinem kinstlerischen Dasein
verbunden. In dieser permanenten Angst, die seine Liebe zu den Eltern dominierte und die
sich in seiner spéteren Existenz zu einer alle Lebensbereiche ibergreifenden apokalyptischen
Beflrchtung entwickelte, manifestiert sich demgemdaR der Kern seines kinstlerischen
Schaffensimpulses. Belyj legt somit das Fundament seiner symbolistischen Entwicklung in
die Zeit seiner frihen Kindheit, die von einer existenziellen Krise gezeichnet war. In der
,family Apocalypse* (Cioran 1997: 26ff.), wie Cioran Belyjs Kindheit bezeichnet, finden wir
daher schon bezeichnende Elemente von Belyjs Kunst-Leben-Konzept dargelegt. Nach
Depermann (1982: 73) steht im Zentrum von Belyjs kritischem Denken die Problematik der
Bewusstseinsspaltung, die sich in der Polaritat der zwei Naturen Vernunft und Trieb &uRern.
Hieraus wird ersichtlich, dass Belyj sein Symbolismuskonzept auf eine Harmonie dieser
beiden Naturen auslegte, da sie getrennt voneinander als existenzielle Bedrohung empfunden

werden, wie er dies in seiner Kindheit an Leib und Seele erlebt hatte.
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6.1.1. Ein Kinderspiel

,,Ha Bompocer o Tom, KAK s ctan cumBommcrom u KOI'TA cran, o coBectn orBeuaro: HUKAK
HE CTAJL, HUKOJIA =e ctanoBmics, HO Beeraa BbIJT cumBomuctoMm [...] (Belyj 1982: 7)

Die Personlichkeitsspaltung zeichnet sich in Belyjs Bewusstsein noch vor dem Elternkonflikt
ab und wurde erstmals schon am Ende des dritten/Anfang des vierten Lebensjahres erlebt,
einer Zeit, in die seine ersten Erinnerungen, gekennzeichnet durch die von Masern und
Scharlach hervorgerufenen Bewusstseinswanderungen zwischen Fieberwahn und Realitét,
zuriickreichen (Belyj 1989: 179; vgl. Deppermann 1982: 78f.). Schon in diesem friihen Alter
ist fur Belyj (1989) die Bewusstwerdung seines eigenen Ich deutlich durch eine klare
Schwelle zwischen der Welt der Fieberfantasien und der Realitdt gekennzeichnet. Es war
gerade dieser Umstand des ,,rubez”, der fiir Belyjs ,,simvolizacija®“, fiir die Entwicklung
seiner symbolistischen Weltanschauung ausschlaggebned war. Nach der Genesung vom
Scharlach bekommt diese Grenze im Kontext mit den Eltern die Symbolik der Schere: ,[...]
CCTb POAUTCIIM,; U OHHU PA3pPbIBAOT MCHA II0IIOJIaM [] OIIATh — HOXXHUIHW, HO Ha 3TOT pPa3 HC
MEKIy OpesloM U JIETCKOM, a MexX Iy OTIIOM 1 MaTepbio.” (ebd: 185)

Nachdem der ,,rubez* in Belyjs Erleben als Abgrenzung seines eigenen Ich von seiner
Umwelt passiven Charakter hat, impliziert das Symbol der ,,noZnici“, die die Inkohérenz
seiner Personlichkeit illustriert, ein von auBen erzwungenes, aktives Zerrissenwerden
derselben, das der Junge als lebensbedrohlich empfand. Diese Problematik stellte den
Ausgangspunkt fiir die Schaffung einer zwingenden Uberlebensstrategie®® dar, die in
Hinblick auf sein spiteres Leben ,,zugleich als fortschreitender HeilungsprozelR gesehen
werden kann.* (Gut 1997: 10)

Fur Belyj begann dieser Heilungsprozess mit den Kinderspielen, die ihm eine alternative
Realitat boten, in der er fir kurze Zeit das zu Hause vorherrschende Drama vergessen konnte.
Durch das Spiel lernte er seine eigenen Interessen und Vorlieben geheimzuhalten, da sie ihm
sonst verboten wirden: ,,[...] Bea1b TOPbKHii ONBIT MHE ITOKA3aJI: BCSIKOE MPOSIBIICHUE HHTEpeca
K 4eMy-JTH00 OKaH4YMBaJioch 3amnperoM [...] (Belyj 1989: 193). Er fand eine Mdoglichkeit, die
ihm seitens seiner Eltern auferlegten Verbote zu umgehen und seine eigene Realitat zu
gestalten, indem er Uber die von ihm wahrgenommene Welt nach seinem Belieben verfligen
konnte. Belyj fand daher nicht nur einen Mdoglichkeit, mit den wissenschaftlichen
Erkl&rungen des streng rationalen Vaters, mit welchen dieser stets versuchte, die Neugier des

19 schon Deppermann (1982:79) untersuchte in ihrer Arbeit diesen Aspekt in Kontext mit Belyjs

Symbolismustheorie und fand in der von ihm als existenzielle Bedrohung erlebter Angst des Zerissenwerdens
einen wesentlichen Faktor, der sich auf sein Konzept des ,,pereZivanie* ausgewirkt hat (siehe Kapitel 9).
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Kindes zu stillen, etwas anzufangen, sondern letztlich auch einen Ausweg aus seiner
Zwangslage. In Hinblick auf sein Heranwachsen und der damit einhergehenden
Personlichkeitsbildung, die Belyj als ,,npeononenune noxuuir“ (ebd.: 195) bezeichnet, dullert
sich Sinn und Bedeutung des Begriffes ,,simvolizacija®:
[...] «xax OyaTo» MOHMX WTp CTajJO MHE CEpHO3HOW MpOoOIeMOW HACTPOCHHUS B MPOTHBOBEC JBYM
JEUCTBUTENBHOCTSAM TPEThEH; W 3Ty WIPY, OKPENUIYIY 0 CEPUO3HBIX 3aJaHUl, BIIOCIEICTBUHU
Ha3BaJ s MPOIECCOM CHMBOJIHM3ALNHN; B CHMBOJM3AIMH MIPEOI0JIEBAT HOXKHHALY 5: 1) Mexmy OBITOM

poauTenei U coboro, 2) MEXAY OTLHOM M MaTepbio, 3) MEXAY PasHOPOAHBIMH YTBEPXKICHUSMH
aBropuTeToB [...] (ebd.:194f))

Im Symbol der Schere finden wir daher die Polaritdt der wahrgenommenen ,,Realititen
wiedergespiegelt, deren Verschmelzung in eine neue, eigens wahrgenommene Dimension fir
den jungen Belyj zur eigentlichen realitatsbildenden Entitdt wurde. Fir das Erleben des
jungen Borja spielte die Erfahrung einer anderen als der sich zu Hause abspielenden Realitat
eine wesentliche Rolle; in diese entfiihrten ihn die Literatur und die Musik, die ihm den
ndtigen ,,Stoff** boten, um die defensiven Strategien seines Ichs auszubilden: ,,Cxa3ku MHe
6I)I.HI/I MaTCpuAIOM YIIPAKHCHUA B ICPCIKHUBAHUAX]; U 4 pPa3sBUII cebe B ACTCTBC KPCIIKUC
MYCKYJIbI: BIIaJIeHbsi co0or0.” (ebd.: 178)

Die in der Kindheit durch die Wirkung der Musik und Marchen angelernte Fahigkeit, Herr
seiner selbst zu sein, beglnstigte letztlich sein symbolistisches Weltverstandnis als Ergebnis
der Verschmelzung zweier Realitdten, deren Inhomogenitit sich zuerst im Fieberwahn
gaulRert hatte, danach im Zusammenleben mit den Eltern, zwischen welchen Belyj von seiner
Kindheit an gefangen war. Die Eltern selbst lasen dem Kind nicht vor, denn sie beschéftigten
die meiste Zeit Gouvernanten, die sich um den jungen Borja kimmerten und die auf Wunsch
der eifersuchtigen Aleksandra Dimitrievna immer wieder ausgetauscht wurden (vgl. Gut
1997: 10). Die bedeutendste von ihnen war fiir Belyj (1989: 186) die Deutsche Raisa
Ivanovna, die ihn von seinem vierten bis zu seinem flinften Lebensjahr unter ihre Obhut
nahm und sich besonders liebevoll um ihn kiimmerte und stets bemiht war, das Kind mit
Marchen und Gedichten zu beschaftigen, um es vor den Auseinandesetzungen seiner Eltern
zu bewahren. Belyj selbst war das Vorgelesene nicht verstandlich, obwohl er schon dank
einer fritheren, ebenfalls deutschen Gouvernante, Karolina Karlovi¢, Deutsch in Ansétzen
verstehen konnte: ,,[...] ona uuraet MHe cTuxu Yiauna, ['eiine, ['ere u Ditxennopda [...]; s
I0Xo moHuMaro ¢adyiy, Ho moHuMaro cepanem cruxw; [...]° (ebd.). Zur selben Zeit, als er
sich mit der Literatur bekannt machte, habe Belyj erkannt, dass die Musik sich &hnlich wie
diese auf sein Gemdt auswirkte, in ihrer Wirkung jedoch viel méachtiger war als jene: ,,[...]

BIIEPBBIC BBICTYIAIOT MHE 3BYKH MY3bIKH, JICHCTBYIOIIME HA MEHs moTpscatoiie [...]“ (ebd.:
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186). Das Klavierspiel Aleksandra Dimitrievnas — Belyj erinnert sich an Werke Beethovens,
Chopins und Schumanns — sollte fiir Borja ein Jahr spéter, nachdem Raisa Ivanovna ihre
Beschéftigung im Hause Bugaev aufgegeben hatte und Belyj daher keine Mérchen mehr
vorgelesen wurden, die einzige Freude in dieser von ihm so tragisch erlebten Wirklichkeit
werden. Insgeheim genoss er die Momente des Musikhorens an jenen Abenden, an denen er
sich ungestort dem Klavierspiel seiner Mutter hingeben und die Welt um sich vergessen
konnte (ebd.:192).

6.1.2. Musik und Mythos als Prinzipien der Realitatsgestaltung

Die Musik ubernahm fir Belyj (1989: 193) eine eigene kommunikative Funktion, der seine
stets mit sich selbst beschaftigten Eltern entbehrten und die fiir ein Kind in solch jungem Alter,
fir das alle Tatigkeit einen Lernprozess darstellt, von fundamentaler Bedeutung ist. So fand
Borja in der Musik nicht nur die Befreiung aus dem ,,Elterndrama®, sondern sie erhob ihn in
einen Zustand eines anderen Bewusstseins:

[...] HE cymecTBOBaO: HU MPO(HECCOPOB, HU UX «PALMOHAIBHBIX» OOBSICHEHUN, MHE SKOOBI

BPECIHBIX; HE 6LIJ'I0 1 HUKAKOT'0 «BTOPOro MaTteMaTukay, 3BOJIOIUA, HapBI/IH, IEIIKOXBOCTAas

o0e3bsaHa UMEIIN CMBICJI, BJIACTh, OCHOBAHHE B TOM MHPE, I'/IC HC OBLIO 3BYKOB: B MUpPC JTHCBHOM, B

MHpeE, O6CTaIOH.[€M KPOBATKY; HO ITIOCJIE ACBATHU YaCOB BCUCPA B KPOBATKE IMOJ 3BYKHU MY3bIKU

BBICTYTIAJ HHOH MHUp. He 3akoH TSrOTEHBS rocnoACTBOBAJ, a TO, CJIOBO K YHEMY MHOIO OBLIO

o100paHo, KOT/IA T CTal B3POCIIBIM.
U 3to cnoso ects putm. (ebd.)

Wie aus den Untersuchungen von Novalis’ poetologischen Reflexionen hervorgeht, hat der
Rhythmus eine ordnende Funktion, die eine Systematisierung des subjektiven Gefuihlserlebens
ermoglicht. So durfte fir Belyj der Rhythmus jenes Element gewesen sein, das im chaotischen
Wechsel verschiedenster emotionaler Ausbriiche einen bezdhmenden Effekt auf ihn ausibte.
Dass er sich in seiner Kindheit dessen noch weitgehend unbewusst war, wird aus dem oben
Zitierten ersichtlich. So gilt es hier darauf hinzuweisen, dass diese Schilderungen aus Belyjs
Memoiren stammen, welche er im Laufe der zwanziger Jahre des 20. Jhdts. zusammenstellte,
d.h. dass die hier geschilderten Kindheitserfahrungen Belyj erst nach seinem vierzigsten
Lebensjahr verarbeitete und diese daher durch das Prisma seiner symbolistischen

Weltanschauung gestaltete.?’ Dies muss man sich beim Lesen seiner Memoiren natiirlich stets

20 Cioran (1973: 32) verweist hier auf den logisch-unschliissigen Zusammenhang zwischen dem vierjahrigen
Protagonisten dieser Schriften und der anspruchsvollen Thematik; dass ein Kind in diesem Alter sich Uber
religidse Konzeptionen sowie musikalische Ausdrucksmittel nicht bewusst sein konnte, braucht hier weiters
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vor Augen halten, was ihren Wert aber nicht infrage stellt, sondern vielmehr dartber
Aufschluss gibt, wie eng fur Belyj Selbstreflexion und Symbolismus zur Zeit der Niederschrift
miteinander verbunden waren. So sieht Belyj (1989: 186) den HOhepunkt seines dsthetischen
Erlebens zu jener Zeit, da Raisa Ivanovna noch im Hause Bugaev beschéftigt war. Er sieht,
dass ihre spezielle Bedeutung vor allem in ihrer besonderen Fahigkeit lag, ihn vom zu Hause
vorherrschenden Drama fernzuhalten, denn sie habe es am besten verstanden, ihm einen
virtuellen Zufluchtsort in seiner tragischen Realitat zu schaffen, indem sie ihm Marchen und
Gedichte vorlas. Fir Belyj ist sie der Inbegriff der Synthese seiner dualistischen Realitat, ein
Symbol der ,,Simvolizacija“ selbst:

3a 5TOT MepHo OT Gpesa, Yepes PasABOCHHE CO3HAHMS, HA IMIMPHKY AETCKOH M MaMATh O Opene,

Ype3 TO3UTHBHOE COOMpaHMe (AKTOB HAIEH JKH3HH, UPe3 HEBBIHOCHMOE, OCTPOE CTPAJaHHE M

TIEPETIYT s MOAX0KY K KaKOMY-TO HOBOMY CHHTE3Y: 3TOT cuHTe3 — Parca MIBaHOBHA, YMTAOMIAs MHE
MecHIo u ckasky. (ebd.)

In Andersons Marchenwelten sowie in den Gedichten Uhlands, Heines, Goethes und
Eichendorffs bekam das Spiel des Kindes eine neue Dimension, in der die Wirkungskraft der
Musik und seine Fantasie eine eigene reziproke Dynamik entwickelten und im Erleben des
Kindes die Welt als &sthetische Entitdt erscheinen lielen, in der sich Belyj zugleich vom
akuten Angstempfinden gegenuber jedweder Bedrohung frei gefuhlt habe, durch die sein
empirisches Erleben gebrandmarkt worden war:

B recHe, B CKaske M B 3BYKaX My3bIKH JaH MHE BBIXOJ M3 0€30TpajHOI KH3HM; MUD MHE Tereph —

3CTETUYCCKUU q)eHOMGH; HH 6pezla HHU CTpaxa 1nepen SMHI/IpI/IKOI\/‘I Harei JKU3HU; )KU3Hb — paAOCTh; U
9Ta paO0CThb — CKa3Ka, U3 CKa3KW HAYMHACTCS MOs UT'Ppa B ) KU3Hb, HO UI'DA — YUCTCHIITNN CUMBOJIM3M.

(ebd.)

In Zusammenhang mit seiner ,,lebensbedrohlichen* Lage waren demnach zur Herausbildung
einer individuellen Personlichkeit und der Entfaltung einer eigenen origindren Kreativitét
Musik und Literatur die zwei ,,Urkréfte”, aus welchen Belyj zugleich seine Lebensenergie
schopfte. Die untrennbare Einheit von Musik und Literatur scheint sich flr ihn demnach schon
im Kindesalter abgezeichnet zu haben, als deren Berlhrungspunkt offenbar der Rhythmus
anzusehen ist, der sich fir Belyj — wie bei Novalis — in allen Bereichen des Seins manifestiert.
Dezidiert spricht Belyj erst dann von ,,simvolizacija®, wenn er die seelisch befreiende Wirkung
der Musik und der Literatur thematisiert. Beide Medien waren demnach friih entwickelte
Vorlieben, die er lange Zeit wie ein Geheimnis hiutete und die fur die Entwicklung seiner

Personlichkeit pragend waren. Die Literatur, mit der er sich zuerst tiber die Vermittlung Raisa

nicht argumentiert werden. So schildert Belyj seine Kindheitserfahrungen vom philosophischen Standpunkt
eines Symbolisten.
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Ivanovnas vertraut gemacht hatte, wurde ihm nach der Beendigung ihrer Tatigkeit von den
Eltern vorenthalten. Seine intensive Auseinandersetzung mit dieser begann erst ab seinem
vierzehnten Lebensjahr (vgl. Gut 1997: 11); bis dahin war er auf die ,heilende Kraft“ der
Musik angewiesen, die ihm stets das Gefiihl gab, aus dem Geféangnis, als welches sich seine
Zwangslage anfihlte, befreit zu sein, was Belyj in seinen Memoiren nicht oft genug erwéhnen
kann: ,,B mMurum Moux My3bIKaJbHBIX BOCHPHUSTHH s Kak Obl XHTpPO roBOpw cebe, 4To 5
BBIBEJICH U3 TIOPbMH, KOTOpast MHE HaBsi3aHa 0€30 BCAKOW BHHBI ¢ MOel cTopoHHI [...]* (Belyj
1989: 193). Die Musik blieb aber dennoch nicht die einzige Quelle seiner kreativen
Umgangsweise mit der ,,Scherenproblematik®. Obwohl in der Wohnung am Moskauer Arbat
kein religioser Kult praktiziert wurde und die Religion weder in Nikolaj Vasil’evic¢’
positivistischer Weltanschauung noch in Aleksandra Dimitrievnas Welt der Kinste einen
festen Platz einnahm, konnte sich Belyj — wenn auch auf groteske Weise — als Kind mit den
Mythen des Alten und Neuen Testaments vertraut machen. In einer génzlich unbeabsichtigten
Weise war dafur seine GroBmutter verantwortlich, die Belyj als &uRRerst verwirrend empfand
und die dariiber hinaus fiir ihn auch keine Autoritit darstellte: ,,EquHcTBeHHOE penurno3znoe
SABJICHUEC B HAIlIEM AOME, — SABJICHHUEC 6a6yu11<1/1 10 BOCKPECCHBIAM U3 LHECPKBU CO CIIOBAMMU: «bor
muitoctu npuciai!» (ebd.: 190)

Nikolaj Vasil’evi¢ liebte es ganz besonders, sich aus dem Aberglauben seiner
Schwiegermutter einen Jux zu machen, indem er seine Anekdoten von des Teufels
Posaunenraub? aus dem Himmel, der zu aller Argernis Nikolaus’ von Myra mit seiner
Dummheit seiner eigenen Existenz ein Ende setzte, iber sie ergehen lie3. Es war letztlich
auch Nikolaj Vasil’evi¢, von dem dem fiinfjahrigen Borja die Bibelmythen uberliefert
wurden, mit denen dieser aber nichts ,,Verniinftiges* anzufangen wusste — denn weder hatte
er einen Bezug zur Religion noch konnte er den philsophischen Sinn der Gleichnisse
erkennen — und daher war es der rhythmische Charakter des erzahlten Materials, der sich in
sein musikalisch-asthetisches Erleben fligte und an dem er Gefallen fand : ,,[...] aTu 06pa3sr
MHC IIO0JaBaJIUCh OTHOM KakK aJlJICTOpUuu HOHHTHﬁ, a4 MHOIO BOCIPUHUMAJIMCb B PpHUTMAX
My3bIKaJIbHOM 3cTeTuky; [...]° (ebd.: 191).

Der Rhythmus spielte offensichtlich auch hier jene subjektiv-kommunikative Rolle, wodurch
die biblischen Allegorien im &sthetischen Erleben des jungen Belyj nicht vollig inhaltslos
aufgenommen wurden; denn — und das ist das Entscheidende — aufgrund seines

immerwdahrenden Angstempfindens, von dem sein gesamtes kindliches Wesen durchdrungen

2! Gemeint sind hier die Posaunen des jiingsten Gerichts.
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gewesen sein muss, misste sich fir ihn in den Allegorien der Evangelien, besonders in der
Leidensgeschichte Christi, sein eigenes Leid widergespiegelt haben, das ihm vonseiten seiner
Eltern aufersetzt worden war. Davon, dass Belyj im Alter von nur fiunf Jahren die religos-
philosophische Aussagekraft des Neuen Testaments begreifen konnte, darf hier, wie schon
erwahnt, nicht ausgegangen werden. Was aber flr das Auffassungsvermdgen eines Kindes
plausibel erscheint, ist, dass das neutestamentliche Material auf eine eigentimlich intuitive
Weise eben deshalb seine Aufmerksamkeit auf sich zog, dass es eine vertraute Empfindung in
ihm weckte, die sich im Erleben des Kindes als ein Nachempfinden der Todesangst gedulert
haben muss, mit der es durch die Leidengeschichte Christi konfrontiert wurde. Daher kann
hier nicht von einem logischen Verstandnis die Rede sein, sondern vom nachempfundenen
Erleben des Leids — ein Erleben, das ihm aus seinen musikalischen Momenten wohl vertraut
war und er sich daher Uber die symbolisch-musikalische Vermittlung die Bibelmythen
zuganglich machen konnte. Uber den Zusammenehang zwischen Symbol und Musik kam
sich Belyj erst viele Jahre spater ins Klare, wie wir das in seinen Memoiren dargelegt finden:
Tenep}, BUXKY, 4TO CO6BITI/I${ 3aBC€TOB BOCIIPUHUMAJIUCHh MHOIO KaK MY3bIKAaJIbHBIC CHUMBOJIbI; HO 3THU
CHUMBOJIbI TPOU3BECIIN Ha MEHHA orpOMHeﬁmee BIEYATJICHUC, KaK YCTBIPEX JICT YIHUBAJICA A 06pa30M
KaKoOro-To CJICIIOTO KOPOJIA («H_[J'IOCC aM Meep» — YnaH;[a); TaK IIATH JICT: KOMIIO3UIIMA, CTUIIb
06p2130B 3aB€TOB, 0COOEHHO HOBOI'O, HNEPCIIOJIHUIN MOC€ CYHIECTBO, ACJIO B TOM, UYTO B CTpAJaHUAX
Hucyca mHe Oputa OpolneHa Tema CTpajaHuil Oe3BHHHBIX, W s Oco3HaN B Mmcyce TeMy MouX
OE3BUHHBIX CTpaI[aHI/Iﬁ Y HacC B IOMC; U BCE, YTO 41 HU y3HABAJI, I TOTHYAC K€ BBOAWII B UT'DY; U B UTPEC,

B BapHUAHIHAX TEMBI Y3HAHHOTO TaK HMIIM WHAYE s YIPAKHST JHAJEKTHKY CBOETO BOOOpaXKEHHs; B HEl
e CHJIbI KpernHyiiero nmo3uanus; [...] (ebd.: 191)

Es konnte oben schon dargelegt werden, dass Belyj, obwohl er als Vierjahriger fir die
Gedichte der deutschen Klassik und Romantik, die Raisa Ivanovna ihm vorgelesen hatte,
weder ein sprachliches noch ein logisch-sinnhaftes Verstandnis aufweisen, diese jedoch uber
den Weg der Empfindung aufnehmen konnte. Die gréfitenteils unverstandlichen Laute, die
Raisa Ivanovna in rhythmischen Einheiten aussprach, dirften daher auf den Jungen eine
ahnliche Wirkung erzielt haben, die ihm von der Musik vertraut war; in seiner Wahrnehmung
missten daher Musik und Sprache (Fremdsprache) als zwei zueinander analoge Medien mit
primar klanglichem Charakter aufgrund ihres gemeinsamen Materials, des Tons, sowie seiner
rhytmisch-zeitlichen AuBerungsebene, aufgenommen worden sein. Daraus erklart sich seine
musikalische Auffassung des Symbols, dessen Inhalt ihm eben erst durch die intuitive
Vermittlung, welche Belyj in seiner Theorie des Symbolismus zum Prinzip des ,,pereZivanie®
weiter ausbaut, zugénglich gemacht wurde.

Es stellt sich also heraus, dass Belyjs ,,simvolizacija®“, die Entwicklung seines &sthetischen

Wahrnehmungsapparats durch und durch auf dem partizipatorisch-erlebnishaften Element
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aufbaut, das er zuerst im Spiel erfahren, dartiber hinaus die Musik und die Literatur in ihm
wecken konnte, was ihm unter den gegebenen Umtanden als Uberelebensstrategie diente und

sich in weiterer Folge zu einer musikalisch-bildlichen Dialektik weiterentwickelte.

6.2 Der Weg zur Kunst

Bis sich Belyj (1989: 337ff.) der Tatsache bewusst wurde, dass in seinem musikalischen Spiel
mit den Symbolen sein eigentliches kiinstlerisches Instrumentarium liegt, sollte es noch einige
Zeit in Anspruch nehmen. Sein Spiel und demnach sein brennendes Interesse fiir die Musik
hielt er bis zur siebenten Stufe im Gymnasium geheim, bis er im Alter von 16 Jahren, als er
sich bei der Lekttire von Schopenhauers Die Welt als Wille und Vorstellung [1819] mit dessen
Musikphilosophie vertraut machte, begann, sich intensiv mit der Musik auseinanderzusetzen,
der gegeniiber er so etwas wie eine geheime ,,Liebesbeziehung® aufbaute , wie aus folgender
Schilderung hervorgeht: ,,Mosi cTBIAIMBOCTE B NMpPU3HAHUU CBOCH BIIOOJCHHOCTH B 3BYKH
HaAIlOMHUHaJIa CKPBITHOCTh CEPUO3HO BIIFOOJIEHHOT0. (€bd.: 194)

Belyj duBert sich in seinen spaten Schriften dartiber, dass er tatsdchlich mit dem Gedanken
einer musikalischen Karriere spielte. Seine Mutter legte zwar Wert auf die musikalische
Erziehung ihres Sohnes, aber Belyj durfte aufgrund der stets présenten Beflrchtung, dass ihm
die Musik verboten wirde, seine Begeisterung nicht preisgeben und empfand ihren
Musikunterricht dariiber hinaus nicht nur aufgrund ihrer ungeeigneten Methoden als Qual,
sondern litt ebenso sehr unter ihren boshaften Bemerkungen, dass er der zweite Mathematiker
der Familie sei und diese seien alle unmusikalisch (ebd.: 211).

So empfand Belyj (ebd.: 337ff.) Schopenhauers Philosophie insofern als ein Art Erleichtung,
als dass er durch sie begann, sein ,,Spiel” allmédhlich zu systematisieren. Schopenhauer habe
nicht nur sein Musikinteresse verdreifacht, sondern er begann dartber hinaus seine
Wahrnehmung zu trainierien, die Wesenheit hinter der ,,Erscheinung® zu erkennen und so zur

Erkenntnis der platonischen Ideen zu gelangen.

6.2.1. Ein neues Zuhause

Ende 1892/Anfang 1893 wurde im Haus am Moskauer Arbat eine Wohnung im Stockwerk
unter der der Bugaevs frei. Die neuen Nachbarn, denen Belyj immer wieder auf der Strale

begegnete, machten auf ihn einen kuriosen Eindruck; eines Tages, da er bei der Wohnung
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vorbeiging, sah er das Schild an der Tiir und las: Michail Sergeevi¢ Solov’ev. Der Historiker,
Ubersetzer und Bruder Vladimir Solov’evs war ein Kleinwiichsiger, blonder Mann ¢
JMHHBIM 1 61exasiM HOocoM™ (Belyj 1989: 339) und einem goldenen Schopfbart; seine Frau,
Ol’ga Michailovna Solov’eva, war Malerin und machte mit ihrer ,kiinstlerischen* Erscheinung
auf Belyj, der sie anfangs nicht einordnen konnte, einen besonders kuriosen Eindruck:
,»«CTpaHHas: He cymatneamas gu?» [...] Ho... yrotHas [...]. Xynoxuuna!*“ (ebd.: 340) — waren
die Worte Aleksandra Dimitrievnas, die ab dem Abend, da die Solov’evs bei ihr zu Besuch
waren — O’lga Solov’eva wollte ein Portrdat von ihr malen — taglich bei ihnen zu Gast war
(ebd.: 341ff)). Sie war es auch letztlich, die ihren Borja mit dem Sohn der Solov’evs, Sergej,
bekanntmachte, in dem jener, der bis dahin gegentber anderen — Gleich- und Ungleichaltrigen
— verschlossen gewesen war und deshalb auch keine Freunde hatte, zum ersten Mal einen
Seelenverwandten fand. Ganz verblufft sa Belyj dem fiinf Jahre jlingeren Sergej gegeniber,
als jener seine ,.ctpammnbie pacckasel” (ebd.: 343) Uber ihn ergehen lieR und dieser ein
tiefgreifendes Verstandnis daflr aufweisen konnte: ,,Haia BcTpeda KOHUMITIACH Pa3rOBOPOM 10
oyuiam, — IepBBIM Moel sxu3nH [...]° (ebd.).

Die Familie Solov’ev, in der Belyj ,,geistig aufgeschlossene, hochkultivierte Menschen, die
ihm die Welt der Kunst und Literatur 6ffne[tlen und das Gefangnis seiner Einsamkeit
spreng[tlen” (Gut 1997: 14) fand, war fir seine Entwicklung von zentraler Bedeutung. So
konnte der damals funfzenjahrige Belyj, nachdem er das erste Mal die Wohnung der Solov’evs
betreten und sich mit Sergejs Eltern bekanntgemacht hatte, von den Besuchen im Hause
Solov’ev nicht genug bekommen: ,, [y] mens 3aBencs Bropoit mom™ (Belyj 1989: 345) — und
die Familie Solov’ev sollte tatsdchlich zu seinem zweiten, seinem ,.kiinstlerischen® Zuhause
werden, denn letztlich war es Michail Solov’ev, der 1902 seine S2 dem im Verlag Skorpion
tatigen Valerij Brjusov zur Veroffentlichung tbergab und ihn mit dem Namen Andrej Belyj
taufte (vgl. Gut: 14).

Bevor es aber so weit gekommen war, sollte der Gymnasiast Boris Bugaev lernen, sich aus
seiner personlichen lIsolation zu befreien, die Geheimhaltung seiner Interessen aufzugeben
und sein Spiel mit den Symbolen ,,publik* zu machen, was ihm letztlich durch den Einfluss
der Solov’evs gelingen sollte: ,,[...] y HUX s y4uics BCTynaTh B pa3roBOP € MOCTOPOHHHUMHU:
OJIHO BpeMsl ABJSS Hejenoe pa3faBoeHue Mexay CoJIOBBEBBIMH W BCEMHU JIPYTHUMU: Y
ConoBBEBBIX 51 OBUT MHTEPECHBIM OTPOKOM, C KOTOPBIM BCepro3 paszroBapusainy, [...]“ (Belyj
1989: 368).

Die ,,Schwelle zwischen den Solov’evs und allen anderen konnte er letztlich mit siebzehn

Jahren Uberwinden, da er zum ersten Male seinen Musikenthusiasmus der Mutter preisgab
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und sie plotzlich verstand, dass er ,,uckirountenpbHo My3bikaieH (ebd.) sei. In dieser Zeit
durchlebte Belyj, dem nach den langen Jahren der Isolation jener Respekt vonseiten der
Mutter erwiesen wurde, nach dem er sich Uber all die Jahre gesehnt hatte, eine tiefgreifende
Verdnderung seiner Personlichkeit, die sich in seiner plétzlichen ,,Entstummung® duf3erte:
»»[...] HHOM yke s [...]; mpekae 4yBCTBOBAJ JaBJICHUE HA OPTaH PEUH; MEHS CUHUTAIIA HEMbIM;
HO TETeph: s XJIBIHYJI CIIOBaMH Ha Bce oKpyxaromee* (ebd.).

Er entdeckte seine sprachliche Begabung, was durch die intensive Auseinandersetzung mit
der Literatur, mit ,,Bcer0 KyJIbTypOIO COJOBbeBCKOM kBapTupu* (ebd.) vorbereitet wurde. So
hatte Belyj im Haus Solov’ev nicht nur jene seelische Unterstiitzung gefunden, die ihm zu
Hause gefehlt hatte, sondern es hatte ihm dartiber hinaus auch die Mdglichkeit geboten, sich
mit der Welt der Kunst vertraut zu machen, in der er bald einen festen Platz einnehmen sollte.
Sein musikalisches ,,Outing® gegeniiber seiner Mutter hatte fiir Belyj eine fiir ihn besonders
bedeutende Konsequenz: Er wurde zu einem regelrechten Konzertbesucher. In Sachen
Musikgeschmack herrschte zwischen Belyj und seiner Mutter weitgehend Einverstandnis.
Belyj selbst hatte bei den Slolov’evs eine starke Affinitat gegenliber allem Germanischen
entwickelt, war groBer Anhédnger der Literatur Ibsens, Hamsuns, Hauptmanns und
musikalisch weitgehend von Grieg und Wagner begeistert, aber auch an Rimskij-Korsakov
interessiert (ebd.: 368f.). Vor allem sollten es aber die Ideen sowie die Musik Wagners sein,
die seine symbolistische Weltanschauung beherrschen und sich auf sein Schaffen — wenn

auch nicht ohne Vorbehalte — auswirken sollte.
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7. Belyjs Theorie des musikalischen Symbols

7.1. Ein wissenschaftlicher VVersuch

Nach dem Abschluss am Moskauer Polivanov-Gymnasium im Jahr 1899 inskribierte Belyj
(1982: 25ff.) an der Moskauer Fakultat fir Mathematik und Physik, wo er sich aber schon
nach kurzer Zeit der Tatsache bewusst wurde, dass durch die Naturwissenschaften sein
Problem der ,,noznici* nicht zu l6sen sei. Zwei Jahre zuvor hatte er noch an seinen ersten
lyrischen und prosaischen Versuchen gearbeitet und sich eine literarische Karriere ertraumt —
ein Vorhaben, von dem er sich nach Studienbeginn fur kurze Zeit verabschieden musste. In
den letzten zwei Gymnasialjahren beschéftigte er sich intensiv mit den Schriften
Schopenhauers, Hartmanns und der russischen Symbolisten, darunter hauptsachlich
Konstantin Bal’mont und Afanasij Afasevi¢ Fet, in dem Belyj ,,selbstverstindlich® einen
Symbolisten sah. In dieser Zeit bekam das Problem der ,,noznici“ fiir Belyj (1989: 434) eine
neue Dimension philosophischer GroRenordnung, die in der Frage nach dem Primat ,,reopuu
3HaHus Han ncuxonoruei™ (ebd.) kulminierte. Auf der Universitat baute Belyj zu den
positivistisch-wissenschaftlichen Methoden, mit welchen er sich zwecks des Studiums
auseinanderzusetzen gezwungen war, zunehmend eine Distanz auf. Durch die
Naturwissenschaften habe er sich jenes Systemdenken angeeignet, durch das er mit
wissenschaftlichen Methoden zu verfahren lernte, woraus er spater, bei der Schaffung seiner
Theorie des Symbolismus, noch schépfen sollte. Dies war daher nur ein Blatt seiner Schere
und sollte vorerst fir den jungen Studenten Boris Bugaev nicht reichen, um das Problem der
Uberwindung der menschlich rationalen Grenzen zu lésen. Es war letztlich die Musik, die
ihm den Weg flir eine kunstlerische Karriere ebnete: ,[...] yBieueHre My3bIkoil 1 MOTBITKA
CTaTb KOMIIO3UTOPOM B IICPBBIC HpI/I6J'II/I3I/IJ'Ia MHC HCKYCCTBO, KOTOpPOC IIOCTCIICHHO H
MEPEBECUIIO BO MHE HHTEpeC K TouHOM Hayke; [...]* (Belyj 1988b: 19)

Die wichtigste Erfahrung, die es in diesem Zusammenhang zu erwéhnen gilt, ist Friedrich
Nietzsche, dessen ASZ, wie schon erwéhnt, Belyj (1989: 434f.) im Jahr 1899 zum ersten Mal
las. In Nietzsches Aphorismen erkannte Belyj erstmals seine Berufung zum Symbolisten, in
welchem er den Musiker und den Dichter vereinen konnte: ,,[...] B adopusme ero Brxy
npeacii OBJIaACHHA YMCHHUEM CHMBOJIM3HUPOBATL: YAWBUTCIIBHAA MY3BIKAJIbHOCTE MCHH,
My3bIKaHTa B Jylie, OJoHsAeT Oe3 octaTka; [...]* (ebd.: 434).

Sieht man sich den Menschen Nietzsche etwas genauer an, so dauert es nicht lange, bis

ersichtlich wird, dass eine gewisse Ahnlichkeit zwischen diesem und Belyj besteht, die sich
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vordergriindig darin &uf3ert, dass nicht nur beide sowohl theoretisch wie praktisch in der Musik
bewandert waren, sondern sie als eine elementare Urkraft, als absolute Quelle des menschlich
Schopferischen und daher als fundamentalen Bestandteil des kreativen Prozesses verstanden.
In ihren Seelen waren sie beide Musiker, denen es zwar nicht gegeben war, ihre ,,Leidenschaft*
auszuiiben, die aber dennoch einen ungeheuren Einfluss auf ihre Dichtkunst und Philosophie
hatte. Man kann sagen, dass sowohl fur Nietzsches als auch fiir Belyjs literarische Téatigkeit ihr
jeweils wesensimmanenter Musiker bestimmend war. Daher verwundert es nicht, dass dieser
»puaocod-myssikant™ (ebd.: 435) im Studenten Boris Bugaev einen tiefen Eindruck
hinterlassen hatte, denn dieser erkannte zum ersten Male, dass eine ,,Systematisierung* seines
Spiels mit den Symbolen weder durch die Wissenschaft noch durch die Philosophie, sondern
einzig in der Kunst méglich sei.

Somit war der Scheideweg, an dem Belyj am Beginn seiner Studienzeit stand — dem
musikalischen Erbe seiner Mutter zu folgen oder in den FuBspuren seines Vaters eine
wissenschaftliche Karriere zu betreten — die letzte Station im Elternkonflikt, dessen Teil er in
all den Jahren des gemeinsamen Zusammenlebens gewesen war. Der Symbolismus bot sich
ihm dabei als Mittelweg, in dem er beide Wege, den des Kinstlers und den des Systematikers,

miteinander vereinen konnte.

7.2 Kunstkonzept

Ein bezeichnendes Merkmal von Belyjs frihen theoretischen Schriften ist, dass der
Symbolismus noch weitgehend als Erkenntnismethode definiert wird (vgl. Deppermann
1982: 128ff.). Belyjs kunsttheoretische Gedanken kreisen um den gnoseologischen Aspekt
der Kunst, der den Kern seiner Symbolproblematik bildet. Um dies zu verdeutlichen, muss
Belyj (1969a) ihn also von den anderen kiinstlerischen ,,Methoden* abgrenzen. Das zeigt er
in Simvolizm kak miroponimanie (SKM) am Beispiel der klassischen ,,Methode* der Kunst.
Aus dem direkten Vergleich zwischen den Poetiken Nietzsches und Goethes will Belyj zu
Verstehen geben, dass die symbolistische Methode nicht auf das formale Element der Kunst,

sondern darauf zielt, die Idee hinter der Erscheinung hervorzuheben:

I'ére u Humme yacto 006 oqHoMb. b mepBbIil Kakb ObI CITy4aifHO MPHUITOABIMAETH YTOJBIIICKD 3aBBChI,
00HapYKbIBH ITYOHHY, BTOPOH CTapaeTcsl BRLIOPOCUTH TIyONHY Ha TMTOBEPXHOCTh, YCUIIEHHO MTOTYEPKUBAs €51
(heHoMeHambHOE OOHApYKeHie. [ eHiaNbHBIA KIacCHUECKis MPOou3BeAeHist UMBIOTH 1Bb CTOPOHEI: JIUIIEBYIO, B
KOTOPOU JIaeTCsi ero JOCTyMHas Gopma, U BHYTPEHHIO; O mocabiHel CyIecTBYIOTh JHIIb HAMEKH, OHSITHBIC
u30panueiMb. (ebd.: 225)
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Wenn also das klassische Kunstverstandnis den Fokus auf die formale Beschaffenheit richtet,
lenkt es die Aufmerksamkeit vom Wesentlichen ab: Die Aussagekraft des poetischen Bildes
ist gestort und Kunst wird zu einem Objekt llsterner Beschaulichkeit, was mit Belyjs
gnoseologischen Anspriichen, die er an die Kunst stellt, nicht kompatibel ist. Der Gegensatz
,Form — Inhalt“ stellt ein zentrales Begriffspaar bei der Behandlung seiner dsthetischen
Fragen dar. Dabel ist es die Aussagekraft des poetischen Bildes, des Symbols, die fir ihn
zahlt; denn die Welt wird nach der (neu-)platonischen Lehre als eine sich in einer
,,Formvielheit* geduBerte absolute Einheit verstanden, welche sich im Symbol, in dem die
Polaritat beider Ebenen ausgedriickt ist, offenbart. Hansen-Love (1987: 63) fasst die
Grundzuge des Symbolmythos wie folgt zusammen:
Jedes Symbol verfligt zugleich (ber einen semiotischen (d.h. im weitesten Sinne

"sprachlichen”, "medialen ") Charakter und einenreal-dinglichen;esist zugleich "Zeichen",
das fir etwas "anderes" steht (fiir die "andere Welt" , den metaphysischen "mir inoj") und fir sich

v v

"selbst” (als Bestandteil der "kosmischen Dingwelt”, als "slovo-ves¢"). Umgekehrt ist jeder
Gegenstand, jede Realie der diesseitigen Welt und des irdischen Lebens insofern ein Zeichen, d.h.
Teil einer universellen Sprache, als sie den "Welt-Text" des Kosmos darstellt. (ebd.)

Das bedeutet fiir den Poeten-Symbolisten, dass seine Methode sich auch auf andere, nicht als
symbolistisch geltende Texte anwenden ldsst und ihm den ,tieferen Einblick” in
beispielsweise einen klassischen Text ermdglicht, wie Belyj dies anhand von Goethes und
Nietzsches Poetiken darlegt. Gleichzeitig aber bedeutet dies, dass der Poet-Symbolist seine
Methode nicht lediglich als Lesart einsetzt, sondern als induktive Methode des Erkennens in
seinen Herstellungsprozess miteinbezieht. Daher bieten sich die Grundziige seiner

Symboltheorie einer genaueren Untersuchung an.

7.2.1. Symboltheorie

In FI &uRert sich Belyj (1969h: 164) tber das Wesen der Kunst, das er, wie schon erwahnt,
im Ideellen sieht: ,JckyccTBO HH JIOTMYHO, HHM HEJIOTMYHO, a WIeiHO. MnmeiHOoCTh
3aKJII0YaeTh Bb ce0b U MOHsATIE TIOTUYHOCTH, U MOHATIE HEJTOTMYHOCTH. MIeHOCTD SIBIIseTCS
eIMHCTBEHHBIMb CYIIECTBEHHBIMb MPUHIIMIIOMB HCKyccTBa.* (ebd.)

Belyj erlautert sein Prinzip der ,,idejnost’* anhand von Schopenhauers Dualismus von Wille
und Vorstellung, auf dem er sein Symbolverstandnis griindet. Daher vereint das Symbol als
bildliche Darstellung des ,,Dings an sich® sowohl Wesen als auch Erscheinung in sich.
Dennoch kann Belyj (1969a: 223ff.) hinsichtlich des ,,Weltseele“-Prinzips Schopenhauers

Theorie nicht ohne Modifikation annehmen, wie dies aus seiner Schrift SKM hervorgeht. Er
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teilt zwar seine Sicht auf die Musik als ,,Abbild des Willens* (Schopenhauer 1938: 304), mit
dem Willen selbst aber bezeichnet Belyj (1969a: 223) im Gegensatz zu Schopenhauer nicht
den menschlichen Willen, sondern sieht diesen als Teil eines ,,Weltwillens*:
Wnes — crynenb oObekTuMBHM3auid Bonu. Bossi — rimyOouaiimee Hawyano Obitisi. Ecim aTo TO, YTO,
OTKpPLIBasCh Bb FJ'Iy6I/IHaX’I) Ayxa, BJICYECTH Kb 3B"]33IlHOMy, PacKpbIBAaCTh YCPHBIA MPOMACTU OyXa,
03apACTh NPOBaJbl IyUC3apHbIMb, — €CJIM 3TO TO, — onpez[tneﬂie rny60qa171u1aro Ha4yaja 6I>ITiSI, KaKb

BOJIM, HEYIAYHO. DTO HEYTO OTIUYHOE OTH HANIEH BOJIM, MEPLAOIICe Bb Hell [0 BpeMeHaMb. JTO Bb
Boirh Bonsi. (ebd.:)

So lassen sich in Belyjs Differenzierung Spuren von Novalis’ Subjekttheorie des
menschlichen Analogons zum Makrokosmos erkennen, mit der jener mit Sicherheit vertraut
war, wie dies aus dem Kommentar zu FI (Belyj 1969n.: 544f.) ersichtlich ist. Belyj setzt also
die ontischen Grenzen entschieden weiter als Schopenhauer, was bedeutet, dass die Ideen als
Objektivierungen des subjektiven Willens nicht dessen Abbild, sondern Abbild des
kosmischen Ur-Prinzips sind. Aus dieser Unterscheidung heraus erschlieft Belyj (1969a:
223) die Idee nicht etwa als Ausdruck des Logos, sondern als das Ewige, das sich in der
objektiven Welt in seiner raum-zeitlichen Form unter dem Einwirken der Kausalitat

manifestiert:

Unes — He monsarie. Kakb BBICTYIUICHIE OECCO3HATENLHATO Bb BHIMMOCTH, OHA YIPa3IHICTH
yciaoBHOe abienie Ha o00beMb W couepxkanie. [...] Waes — orpanuuenie OesycioBHaro. Eciu
0e3yCJIOBHOE HOCHTH XapaKTeph EIMHCTBA, TO BBICTYIJICHIC €ro Bb BHIUMOCTh OTPAHUYCHO
MHOXECTBEHHOCThIO cTyneHed. OTcrojla MHOXECTBEHHOCTDH [SiC!] waeil. Bo3amoxHO rOBOpUTH O
POJIOBBIXb M BHJIOBBIXb HJEsiXb. PojoBble uaen wuHTeHCHBHbBe BuaOBbIXb. Cbhb YyCTpaHEeHieMb
MPOTHUBOIOJIOXHOCTH MEXIY 00bEMOMD U COJIEPXKAHIEMb POJIOBBIE HUJIEH PA3IUYUMbI OTh BHOBBIXb
CTETIeHbI0 HHTCHCUBHOCTU. HTEHCHBHOCTD 3Ta BBIPAXKAETCS CTENIEHBIO BIIisHIS UXb HA Hack. (ebd.)

Hier werden die Ziige von Novalis’ Symboltheorie schon deutlicher: Die Idee &ulert sich in
rationalen Kategorien als formale Begrenzung des Absoluten, welches die Objekte in
abstufender Hierarchie und Gradation, daher nach absolutem ,,Seinsgehalt®, reflektieren (vgl.
Hansen-Love 1987: 64), was Novalis’ ,Modi des Universums® (Novalis 1965b: 651)
entspricht. Die Kunst als Abbild dieser ldeen wird demnach in zwei Kategorien ihrer
AuBerung unterteilt: Wenn sich die Malerei, Bildhauerei und Architektur als raumliche
Formen auszeichnen, somit der Vorstellung einzuordnen sind, z&hlt zur zeitlichen einzig die
Musik. Nachdem sich aber die rationale Erkenntnis der ldeen Uber die Kategorie der
Vorstellung vollzieht, dieser jedoch aufgrund ihres rationalen Charakters die ,tiefere*
Erkenntnis verwehrt bleibt, muss die Musik als Ausdruck des ,,Weltwillens* jene
Kommunikationsform darstellen, die eine unvermittelte Kenntnis der 1deen ermdglicht.

Nach Schopenhauer (1938) vollzieht sich das Gesetz der Kausalitdt durch das

Zusammenwirken der zwei apriorischen Kategorien des Raumes und der Zeit, d.h. dass in
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unserer ,,Vorstellung® die Wirksamkeit der Objekte in der Einheit ihrer formalen
Beschaffenheit und ihrer zeitlichen Vergéanglichkeit erscheinen. Nachdem aber die Zeit Uber
rationale Ebenen nicht erfasst werden kann, sondern tber das individuelle, rein subjektive
Empfinden wahrgenommen wird, kann sie keine logische Kategorie darstellen. So meint
Belyj (1969a: 223f.), dass die Musik aufgrund ihres zeitlichen Charakters als wesenhafter
Ausdruck des Absoluten einen hoheren rezeptiven Wirkungsgrad erzielen kann als die
rédumlichen Formen:

s mo3HaHis uneil HeoOxoauMo mpenctabieHie. Ecmu Bpems ecth dopma, cHCTEMaTH3MPYOIIast

MPEJCTABICHIS O BHYTPCHHUXb YYBCTBAaXb, TO CO3EpIIaHic BPEMCHHBIXDb UJCH MHTeCUBHEH BiiseTh

Ha Hamry Ayury. Mo>KHO TIO9TOMY YCIIOBHO TOBOPUTH O OO0JIbIlIeH MHTEHCUBHOCTH BPEMEHHBIXD UICH.

BpeMeHHBII WM NOITOMY CYTh pPOZOBBISI OTHOCHTENILHO HNPOCTpaHCTBeHHBIXB. CojepikaHie

HCKYCCTBa — MO3HaHie uaed. BpemeHHbIs1 (OpMBI UCKYCCTBB JAIOThH cyliecTBeHHbillliee mo3HaHie.
BoTb noueMy My3bIKaJIbHBIS HAEH — CYIIECTBEHHbBIE cuMBOIBL. (ehd.)

In der symbolischen Darstellung sind daher beide Ebenen, also sowohl die formale oder
logische als auch die zeitliche bzw. musikalische vereint. Worauf Belyj hinauswill, ist nicht
ein ledigliches ,,Kunstsehen®, sondern betrachtet das Sich-Einflihlen als unabdingbaren
Bestandteil des Kunsterkennens. Dass Belyj (1969j;1969K) in seinen Reflexionen von einem
musikalischen Ursprung der Kiinste ausgeht, wird in seiner Differenzierung nach dem Raum-
Zeit-Prinzip deutlich, die er in seinen Schriften Princip formy v Estetike und Smysl iskusstva
(SI) darlegt. Demnach ist in jeder Kunstform der musikalische Wesensgrund enthalten, der
als apollinisches Analogon, als visuelle Transformation des Urprinzips, zur AuBerung
gebracht wird. Dies wird umso deutlicher, wenn Belyj (1969a: 224) fiir die darstellenden
Kinste schlussfolgert, dass man sehr wohl von der Musikalitat einer Skulptur oder eines
Gemaéldes sprechen kann, nicht aber umgekehrt, von einer Bildlichkeit der Musik.

Die Malerei weist einen geringen musikalischen Gehalt auf, da sich ihre ZweckméRigkeit in
der Darstellbarkeit eines einzigen Moments duBert und dabei die Empirie der Ordnung
voranstellt. Die Poesie arbeitet zwar auch mit Bildern, diese entstehen aber nicht im Raum,
sondern sind dem subjektiven Empfindungsapparat untergeordnet (Belyj 1969j: 179f.). Die
Ordnung der Bilder erfolgt hier nach dem zeitlichen Prinzip des Rhythmus:

Ecii My3bika — OBl CTBOIB TBOpUECTBA, TO M093is — BhTBHCTas kpoHa ero. O6pashl 1M033im,

HapacTas Ha CBO60,HHOM'I) OTh O6paBOB"b pI/ITM"l'), OrpaHNU4YuBaAlOTh PUTMHUYECCKYIO CBO60I[y, TaKb
CKa3arThb, O6p€M€H$HOT’I> €€ BUAUMOCTEBIO. My3LIKaJ'ILHa$I TEMaA CTAaHOBUTCA TOraa MUOOMbB. (de)

Hierin entfernt sich Belyj wiederum von Schopenhauers Kunsthierarchie, in der die Poesie
nach der Skulptur rangiert (Schopenhauer 1938: 284ff.). Somit sieht Belyj (1969j: 179f.) in
der Dichtung das einzige Medium, in dem Mythos und Pathos miteinander am stérksten
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harmonieren, worauf schon in Zusammenhang mit F. W. Schlegel hingewiesen wurde. Im
Gegensatz zu diesem scheint aber Belyj dem musikalischen Aspekt eine ungemein
bedeutendere Rolle beizumessen, denn, wie aus Belyjs poetologischen Reflexionen
ersichtlich ist, handelt es sich bei seinem ,,Weltseelenprinzip® nicht um Musik im
Allgemeinen, sondern um ihre ,,Essenz“, nadmlich das zeitliche Gefuhl, das dem
schopferischen Geist eine Ordnung der Bilder ermdglicht und Belyj zufolge nur durch den
Rhythmus gewadhrleistet werden kann. Dieses Prinzip ist mit Sicherheit als Ergebnis seiner
Kindheitserfahrungen zu sehen, auch wenn dies auf den ersten Blick nicht schlissig
erscheinen mag. Denn obgleich Belyj, wie schon erwahnt, seine Kindheit erst viel spater
verarbeitete, so bezeugen seine friihen theoretischen Arbeiten, dass er mit musikasthetischen
Erkenntnismodellen spekulierte, in welchen eben nicht Empirie, nicht die raumlich-logische
Komponente, sondern die zeitlich-intuitive viel wesentlicher zum Prozess des Erkennens
beizutragen scheinen. Demnach finden wir in seiner Bestimmung des Symbols als Ausdruck

des Substanziellen beide Aspekte vereint:

CUMBOJb €CTh COCIMHCHIC MEpekHBaHis C¢b (Qopmoil obpasza. Ho Takoe coeamHeHie, €Clid OHO
BO3MOJXKHO, JIOCTYIIHO NOCPEICTBOMDB (DOpMBI BHYTPEHHSTO 4YyBCTBa T.-€. BPEMEHH. BoTh mouemy
BCSIKI WCTHHHBIM CMHBOJH HEMPOW3BOJILHO MY3BIKaJIE€Hb, T.-€. HEMPOW3BOJILHO HICATH3HPYETDH
OMITHPHIECKYIO T BHCTBUTENEHOCTD, B OOJBIIEH MM MEHBIIEH CTEMIEHH OTBJIEKAsICH OTh PEATbHBIXb
ycnoBii mpoctpanctsa.” (ebd.)

Das subjektive Erleben, das in Belyjs spaterem Schaffen noch an Komplexitat dazugewinnen
wird und, wie Deppermann (1982: 122) beobachtet, ab 1907 im Zentrum seiner asthetischen
Uberlegungen steht, ist daher als Ergebnis seiner noch von Schopenhauer beeinflussten
musikphilosophischen Reflexionen zu betrachten. Dass Belyj (1969h: 169) sich hierbei noch
weitgehend an der Symphonie orientiert, geht aus seiner Erstschrift FI klar hervor:

B cumdonmueckoii My3bikh 3akaHuHBaeTCS MepepaboTka IbiCTBUTETBHOCTH; aibIle HTTH HEKYy/Ia.

A mexny ThMB Bes cuiia M TJlyOMHA MY3BIKH BIICpBBIC pa3BepThiBaeTcs Bb cuM(oHiaxsb. [...] 3aben
Mbl umbems mocirbaHee cnoBo uckyccraa. (ebd.).

Hierin scheint auch der Grund zu liegen, warum Belyj sich mit seinen ersten kinstlerischen
Experimenten an die fir den ersten Satz einer Symphonie charakteristische Sonatenform
anlehnte (vgl. Steinberg 1982: 12). Wir sehen also, dass sich Belyj im Gegensatz zu
beispielsweise Brjusov weitaus tiefgrindiger mit der Musik auseinandersetzt. Er gibt sich mit
einer lediglichen ,,Versmelodie* nicht zufrieden; mit dem Kunstfiihlen verbindet Belyj keinen
»logischen” Sinn der Kunst, sondern eine Anteilnahme am energetischen Fluss der

kosmischen Urkraft, die er liber die ,,korrekte Lesart des Symbols zu erzwingen sucht. Die
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Musik bildet demnach nicht nur ein Mittel zum Zweck, sondern sie selbst ist der Zweck des

Kunstrezipierens.

7.3 VVon der Theorie in die Praxis

In Belyjs (1971:125f.) Verweis auf die drei schon erwihnten ,,Sinnebenen® seiner S2
beschreibt er ferner, dass sich die musikalische Ebene in einer Reihe von verschiedenen
Stimmungen dufert, die von einer einzigen Grundstimmung abh&ngen, mit der sie durch
verschiedene poetische Verfahren in Einklang gebracht werden. Daraus ergibt sich der
Aufbau des Werks in vier Teilen — welche den 4 Sétzen einer Symphonie entsprechen — die
jeweils auf kleinere autonome thematische Einheiten aufgespalten sind, welche wiederum auf
durchnummerierte metrische Einheiten aufgeteilt sind.

Wie manche Forscher (Kovac 1976: 154; Steinberg 1982: 35f.) beobachten, schien Belyj sich
hierbei weitgehend an der fiir den ersten Satz einer Symphonie charakteristischen
Sonatenform zu orientieren, in der zwei Grundthemen — im Normalfall ein etwas
melodischeres und ein ,,weiches* — miteinander variiert werden. Der Aufbau der Sonate
erfolgt in drei Phasen, namlich: der Exposition, wo die Themen eingefuhrt werden; der
Durchfiihrung, wo sie miteinander variiert werden und schlieBlich der Reprise, in der die
Exposition mit gewissen Modifikationen wiederholt wird (Harvard Dictionary zit. nach
Kova¢ 1976: 25). Nach Anton Kovac (1976: 154), der eine Analyse von Belyjs 4S von einem
asthetisch-philosophischen Standpunkt aus durchgefiihrt hat, sind die zwei ,,symphonischen‘
Grundthemen des ersten Teils der S2, dem also die Sonatenform entsprechen mdsste,

,,ooredom and the noumenal world* (ebd.), welche im fiinften Vers vorgestellt werden:

5. Bch Obumn 6biHEr M HaZmo BceMu HaBHCab CBOAB Toiy0oil, chbpo-cuHiii, To chpsiit — TO YepHBIH,
TMOJTHBIN MY3BIKaIbHON CKYKH, BBUHOM CKYKH, Cb CONHIIEMB-TiIa30Mx mocpenu. (Belyj 1971: 129)

Belyj thematisiert in seinem Debiit die Problematik der Uberwindung der dualistischen
Teilung in eine ,reale und eine Scheinwelt, mit der die Symbole ,,skuka“, ,vecnost’,
,»solnce in engem Zusammenhang stehen. Das Thema Langeweile erscheint hier in
zweifacher Bedeutung und ist daher zum Einen, als ,,Monotonie* des Seins, zweifellos im
Kontext mit der Krise des Schaffens, zu verstehen, gleichsam aber verweist sie auf die
ubersinnliche Welt, die ja nach der bereits ausgelegten Symboltheorie der ,,Seinswelt* stets

immanent ist.
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Somit miissten diese beiden ,,Themen* der S2 aufs Engste miteinander verkn(pft sein und im
fortlaufenden ,,Erzdhlverlauf* weiter ausgebaut und variiert werden. Dies geht aus einer
Szene etwas deutlicher hervor, in der eine unbedeutend anmutende Situation mit einem
Kinstler geschildert wird (vgl. Kova¢ 1976: 155), der cin ,,Wunder* an die Wand eines
Innenhofes malt, auf welches die Hausbewohner aufgrund der stets prasenten ,,skuka“

verangstigt reagieren:

4. beun Ha 1BopuKkh n nBb chpbist necapku.

5. TanaHTIMBBIN XyJ0KHUKD Ha OOJIBIIOMDB MOJOTHE H300pa3miTs «4yno», a Bb MACHOI JaBkb
Buchio nBaanaTe 060ApaHHBIXb TYII.

6. U Bch aT0 3HAMN, U Bch ckpBIBanm, 605iCch 00paTUTH I1a3a CBOU Kb CKYKb.

7. A oHa cTOsUIA Y KaXK/Iaro 3a IieyaMy HEBUIUMBIMb, TYMaHHBIMb OUePTaHICMb.

[...]

9. Xors cmbsics BchbMb BB I1a3a cBOIB roiy00#, cBoab cbpo-cuHiii, cBOAb HEOSCHBII U CTpAITHBIH
Ch COJHIIEMb-TJIA30Mb IOCPEN.

10. OTTyzma HecnuCh YHBUTBIS U CypoBb ThcHu BhunocTn Benmkoit, BbunocTn napsmeii.

11. U ot mbchm Obutn, Kakb raMMbl. ['aMMBbl 136 HeBuanMaro mipa. Bbuno 16 ke u 16 xe . Ena
OKaHYMBAJINCh, KAKb yKE HAYHMHAIUCE.

12. EnBa yciokauBaiiv, — U y>Kb pa3ipaskaii.

13. Bbuno 1h e u Tb xe, 6e3b Hauana u kouia. (Belyj 1971: 131f.)

Aus den beiden Textstellen lasst sich Belyjs dualistische Wahrnehmung, die zuvor im
Kontext mit seiner Symboltheorie behandelt wurde, herauslesen. So wie im Symbol, &duRert
sich hier der Seinsdualismus in der Polaritdt zwischen dem Bereich des Materiellen und der
,,vecnaja skuka“. Dass die Musik — den Ubergang der zwei Seinsspharen symbolisierend — als
beangstigende Monotonie wahrgenommen wird, dirfte mit Belyjs Materialismuskritik
zusammenhangen. Diese wird hier satirisch dargestellt, weshalb die Musik per se keinen
negativen Charakter haben kann. Somit I&sst sich die eintonige Rekurrenz der musikalischen
Kléange als Warnung vor der Einseitigkeit des ,,passiven* Lebens, zugleich auch als Aufruf

zum ,,Schopferischen verstehen. Diese These lésst sich insofern untermauern, als folgende
Stelle aus Belyjs (1969a: 224) SKM dartber Aufschluss gibt:

CoBpemeHHOE 4enoBEYeCcTBO B3BOJIHOBAHO MPHUONMKEHIEMB BHYTPEHHEH MY3BIKH Kb ITOBEPXHOCTH
co3HaHis. OHO 3aXBaYeHO HE COOBITIEMb, a CHMBOJIOM®B HHOTO. [Ioka ¥ H O € HE BOIIOTUTCH,
HE TPOSICHATCS BOJIHYIOII[IC HACh CHMBOJIBI COBPEMEHHAro TBOpYECTBA. TOJBKO ONM30pyKie Bb
BOIIpOCaxspb AyXa UITYTH ICHOCTHU Bb CHMMBOJIAXb. ﬂyma HE 3BYYUTH UXDb — HEC Y3HAIOTH OHU HUYECTO.

(ebd.)

Hierin wird Belyjs Vernunftkritik Gberdeutlich: Wie schon erwéhnt, wird der rationalen
Klarheit beim Erkenntnisprozess keine primare Bedeutung zugeschrieben. Es ist das Fuhlen,
das nach Bely; den Menschen entbehrt und sie deshalb im logischen ,,Chaos* keine
Antworten finden koénnen. Damit ist der Kontext von Belyjs Symboltheorie zum

AuBerknstlerischen gegeben und héngt daher mit seiner gesellschaftskritischen Haltung
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zusammen. Somit miisste in Anlehnung an Kova¢’ (1976: 154) These die ,,skuka® in
zweifacher Hinsicht verstanden werden, weshalb durch sie die zwei symphonischen
Grundthemen in Belyjs S2, namlich der materialistische Uberdruss und die daraus
resultierende Angst vor dem ,,Ewigen®, symbolisiert werden.
Es ist schon erwahnt worden, dass Belyj sich hierbei am Prinzip der Kontrapunktik und der
an Wagner angelehnten Leitmotivik (vgl. Bartlett 1995: 143f.; Morrison 2002: 5f.; Steinberg
1982: 35f.) orientierte. Das Leitmotiv wurde von Wagner in Oper und Drama entwickelt und
ist ein rekurrierendes musikalisches Motiv, mit dem der Zuhorer ein bestimmtes
Handlungsmotiv aus dem dramatischen Sujet konnotiert. Heute finden wir den Begriff
Leitmotiv in den Wissenschaften verschiedener dramaturgischer — hauptséchlich nicht
musikalischer — Kiinste wie beispielsweise Literatur oder Film in Anwendung, was aber von
Wagners Verstandnis des Begriffes, der untrennbar mit seinem Konzept des
,,Gesamtkunstwerks* verbunden ist, prinzipiell zu unterscheiden ist (Veit 1996: 1079ff.).
Folgende Textpassage aus dem MGG verdeutlicht das Wagnersche Leitmotiv am Beispiel des
Rheingold und des ersten Aktes der Walkire:
Alberichs sog. Fluchtmotiv [...] wird als (nur von Paukentremolo unterlegte) reine Versmelodie
exponiert, die bei der ersten Wiederkehr an die Posaunen (bergeht [...]. Zwischen eine erneute
Wiederholung ist Wotans Kommentar »Furchtbar nun erfind ich des Fluches Kraft« eingeschoben.
Diese eindeutige Konnotation bleibt fir die (ibrigen Teile der Tetralogie verbindlich. Der »Gehalt«

dieses Motivs nimmt aber gewissermaRen durch die Zahl seiner »Opfer« zu, es verknupft die jeweilige
Gegenwart des Schreckens durch diese Erinnerung begriindend mit der Vergangenheit. (ebd.: 1082)

Das Leitmotiv ist also ein musikalischer Eingriff in die Fabelkonstruktion, der beim
Zuschauer bestimmte Empfindungen hervorrufen und ihm ein bestimmtes Motiv aus dem
dramatischen Sujet in Erinnerung rufen soll.

Der Kontrapunkt hingegen ist eine Kompositionstechnik, die zwei voneinander rhythmisch
und melodisch unabhéngige ,,musikalische Linien (Palisca/Kriitzfeld 1996: 596) kombiniert,
,»gleichzeitig aber nach gewissen vorbestimmten Grundsitzen, z.B. denen der Harmonie, in
Ubereinstimmung* (ebd.) bringt. In Belyjs S2 miisste demnach die Kontrapunktik durch das
Variieren der beiden Grundthemen erreicht werden, die zuerst in mehreren parallel
verlaufenden Handlungszyklen unabh&ngig voneinander eingefuhrt werden, durch das
Ineinandergreifen bestimmter Motive jedoch eine ,,thematische* Einheit bilden (vgl. Kova¢
1976: 155).

Der Unmdoglichkeit der Realisierung dieses Unterfangens wurde sich Belyj (1990b:125) beim
Schreiben seines S4, die er im Jahr 1907 fertigstellte, bewusst, was ihn in eine tiefe

,,musikalische Krise versetzte in der er erste Zweifel an der Musik als hdchste Kunstform
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aulerte (Bartlett 1995: 144; Ljunggren 1994: 28; Steinberg 1982:12). In seinen Memoiren
finden wir zur S4 folgende Aussage:

[...] ¢ marepranamu ¢pa3 s XOTen MOCTYNHTh Tak, Kak BarHep ¢ Mesouei; MBICIHI TEMaTHKY
CTPOTOIO JIMHUEH PUTMA; TIOACOOHBIC TeMbI — JIBE JKCHIIUHBI, «QHI'€» U «IEMOHY, CIHUSHHBIC B IyXe
repost — B OJIHY, HE O TIPaBUIIaM JIOTHKH, a, — KoHTpanyHkra. (Belyj 1990b: 125)

Belyj schrieb noch im selben Jahr den Artikel Protiv muzyki, der in Brjusovs Verlag Vesy
veroffentlicht wurde und in dem er das Primat der Musik unter den Kiinsten revidierte.
Bartlett (1995: 161ff.) bermerkt, dass Belyj in diesem Artikel auch Wagner erwahnt und auf
ein einziges Werk Bezug nimmt, namlich auf Siegfried””. Sie deutet den Artikel als Reaktion
auf einen Brief von Ljubov’, den Belyj (1990b: 126) in Munchen erhielt. Diesen kommentiert
er wie folgt: ,,[...] 1 — «Oe3uecteny, [...] B aTOM 3KaakoM pacckase 3aps He 3aps [...] (ebd.) —
und einige Zeilen weiter: ,,[...] My3blka — JDKHBa, KOrJa €0 MOMJIOCTh MPHKpbITA [...]
(ebd.:127). Aus diesen zwei Textstellen ldsst sich Bartletts These nachvollziehen. Ljubov’,
die Inkarnation der ,,Sofija Premudrost’ hatte sich letztlich fir Blok entschieden und aus
dieser Tatsache heraus lasst sich Belyjs Reaktion, fiir den, wie wir schon wissen, Sophia als

Sinnbild fiir das rhythmische ,,Weltprinzip* galt, erklaren.

22 Als Belyj mit Blok und Ljubov’ im Mé&rz 1905 im Petersburger Mariinskij-Theater eine Auffiihrung von
Wagners Ring besuchte, hoffte er noch auf Ljubov’, die zwar mit Blok in einer Beziehung war, fur Belyj aber
Sympathien entwickelt hatte. Belyj setzte ab jenem Abend seine Erwartungen in die ,,schone Dame®, was fur
ihn in Zusammenhang mit der Vorstellung, in der der Openschauspieler lvan ErSov eine fulminante
Performance von Siegfried hingelegt hatte, und der revolutiondren Umbruchsstimmung von bezeichnender
Symbolik zeugte (Bartlett 1995: 157ff.). Deshalb deutet Bartlett Protiv muzyki in erster Linie als Reaktion auf
die Ljubov’s ,,Absage* an Belyj.
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8. Auf dem Boden der Realitat — Die Geschichte einer musikalischen

Ideologie

8.1 Belyj’s ,,Seelendirigent

8.1.1. Emilij Metner — ein musikalischer Geist

Eine von Belyjs frihen Bekanntschaften, die fur das erste Jahrzehnt seiner Karriere pragend
war, war der Musiktheoretiker Emilij Karlovi¢ Metner. Metner wurde im Jahr 1872 als erstes
von finf Kindern einer blrgerlichen Moskauer Familie deutscher Abstammung geboren. Eine
musikalische Veranlagung gab es mutterlicherseits, die Metners jlngerer Bruder Nikolaj,
musikalisches Talent der Familie und spéterer Pianist, erbte. Metner strebte eine Karriere als
Dirigent an, litt aber seit seiner Kindheit an neurotischen Zustdnden psychosomatischen
Charakters, was seine Ausbildung erheblich erschwerte (Ljunggren 1994: Off.). Er
entwickelte eine Obsession zu Nikolaj und machte es sich zur Lebensaufgabe, fur dessen
Erfolg die zeitgleich in Russland tatigen und weitaus erfolgreicheren Komponisten Sergej
Rachmaninov und Aleksandr Skrjabin zu neutralisieren (ebd.: 25).
Belyj (1990a: 87ff.) machte 1901 uber seinen Schulfreund A.S. Petrovskij die Bekanntschaft
mit Metner. Anfangs noch etwas uninteressiert, geriet Belyj bei einem Konzertbesuch einige
Monate spater, in dem der Dirigent Artur Nikis Schuberts 6. Symphonie dirigierte, in den
Bann des deutschstdmmigen Musikenthusiasten.
Wie der schwedische Kulturwissenschafter Magnus Ljunggren (1994: 15ff.) beobachtet, war
Metner in der deutschen Kultur sehr bewandert, war ein Bewunderer von Wagner, Nietzsche
und Goethe, ferner von Beethoven und Kant und konnte — so Petrovskij — bei einer
Musikauffithrung ,,xaxay dansmmyro HOTy™ (Belyj 1990a: 89) erkennen. Wie sehr dieser
Abend vom ,,Geist der Musik® iiberschattet war, ldsst sich an Beyjs Schilderungen von
Metners ,,Auftritt” herauslesen:

- «A... a?.. Capimmte... Tu-ta-ta... Hy, 9ro?.. A?»

He noxmaBmmck oTBeTa, — Opocai: He MHE, He cebe:

- «JIMK MOTHUB TIOJT TOKKATO: CKBO3HAs BECEJIOCTb; MO HEeW — cTpax... BenmukonenHo... Ta-1ay, -

HaTeBaJl OH, IPUHUMAsICh BIOHATh 00€PTOH BIIEYATICHHUS BCEH )KMBOI MAHTOMUMOH B... IpobIeMy

KyJIbTYpBI IPHUBEJCHUEM B Mapaiieib K TeMe pou HarneBaeMbIx Guopuryp u3 berxosena, [llymana —

B YXO MHE€: C IOAKHMBOM Ha HI/IKI/IHIa; u cnyqaﬁHaﬂ MEJIOAUA CTAaHOBUJIACH CBA3BIO MCHOL[I/Iﬁ, u3

KOTOPBIX 3ByHalia rojHas Onecka ayma ero: u o Llly6epte, u o Hukumre, untepnperarope Illy6epra.

— «Bcnomuure: y @puapuxa Humre...»

U — gto 310? q)pI/IL[pI/IX HI/IHHIG cOOCTBEHHO TNEPCOHOIO BCTAJT KaK OBl JJ1A MCHSA Ha MTYJIbT, 3aCJIOHUB

nuprxepa Hukuma.
51 ke paseBa poT Ha KOMMEHTATOpa HUKUIIIEBCKAX KOMMEHTAPHH HE K 1ie-TypHOH CUMGOHHH, a K
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€BPOIIECHCKOM KYJIbTYypE, B JIEKIIMA O KOTOPOH OH MHE NpEeBpaTuil peneTuuo Hukuia npocteiM
MOJYEPKOM MY3BIKAIBHBIX TEM U UX CMBICIIOBBIM PACKPBITHEM B CBSI3U C (pHUI0CODHEH.
«Kynprypa ects My3bika!» — 1o HoBanmcy pe3roMupoBai oH.

[...] K konity penerunnu He Hukumn otauprxkuposan Llydepra, — MeTHep OTAMPUIKHPOBAT
Hukuma: Bo MHe.

U 6pocnn:

— «Mnem x Hukunry».

[...] MeTHep oGmeHsiIcs ¢ HukuieM HECKOIBKUMH CIOBaMI; s MX HAOMIOAA:

— «Jlupmxep opkecTpa U AUPHKEP AYII!».

Takum yBumencs Metaep. (ebd: 91f.)

Wie aus der Textstelle ersichtlich ist, war die Aufmerksamkeit Belyjs an jenem Abend an
Metner gerichtet, dessen Vortrag auf den jungen Studenten offenbar starken Eindruck
machte. Es liegt die Vermutung nahe, dass Belyj in Metners Inszenierung, die an eine Art
freie Assoziation erinnert (vgl. Ljunggren 1994: 15), etwas ,,Musikalisches* sah. In diesem
Zusammenhang diirfte Metners Vortrag, in dem er das ,,Problem der Kultur* anspricht und
einen breiten Bogen von der Musik Beethovens Uber Schumann und Schubert bis zur
Musikphilosophie Nietzsches und Novalis’ zieht, auf Belyj einen bleibenden Eindruck
hinterlassen haben. Ljunggren zufolge waren Belyjs Kenntnisse uber Wagner, Beethoven und
Kant noch nicht ganz vertieft und Metner, der sich als Teutone verstand, war als profunder
Kenner der deutschen Kultur genau der richtige, um die ,,gaps in his knowledge* (ebd. 16) zu
flllen. Andererseits entwickelte der psychotische Metner eine dhnliche Obsession mit Belyj
wie mit seinem Bruder Nikolaj und wollte ihn ,,even closer to the German models” (ebd.: 15)
bringen, was fiir Belyj bedeutete, dass er “directed and shaped in the German spirit” (ebd.)
werden sollte.

Belyjs Affinitat fir die Musik sowie seine Bewunderung flr Nietzsche und Wagner durfte fiir
Metner jedenfalls so offensichtlich gewesen sein, dass dieser im Jahr 1902 nach der
Erstlektiire der S2 — ohne zu wissen, dass sie aus der Feder der neuen Bekanntschaft stammte
— sofort erkannte, wer sich hinter dem Pseudonym Andrej Belyj (1990a: 92) verbarg:
»[K]orma Beimuia «Cumdonus», MetHep pemwit: aBrop — s [...]° (ebd.) erinnert sich dieser an
jenen Abend, da Metner und Petrovskij an seiner Tur klingelten und ihn zum Spaziergang
einluden, auf dem Metner dieses erste Jahr des jungen Poeten ,,romom 3apu* (ebd.: 93)
betaufte. Metner wurde ab diesem Zeitpunkt Belyjs groRBer Gonner, der ab Herbst 1902 als
taglicher Besucher in seinem Haus am ,,Gnezdikovskij pereulok* erschien, in dem er sich mit
dem ,,Beicimii ToH My3bikanbHOW MockBbl® (ebd: 96, vgl. Ljunggren 1994: 17) bekannt
machte. Metner selbst, der die Welt durch ,,the prism of Wagner’s Ring* (Bartlett 1995: 145)

wahrnahm und von seiner frihen Kindheit an von grauenhaften Halluzinationen heimgesucht
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worden war, sah sich selbst als ein tragischer Wélsung aus Wagners Mythos (vgl. Lunggren
1994: 9, 18), wie aus einem Gesprach mit Belyj (1990a: 99) zu schlieRen ist:

— «51 BeZb «BEJIB3YHI», IPECIICAYEMBII: HIHbKA 5.

CtpanHo pobern B 6016110M 00IIIECTBE.

Pa3 mpuHsics pa3BUBaTh MHE NIEPEXKUBAHUS CBOEH KU3HEHHON TEMBI, IOCJIE TOrO, KaK Harelnl
JIEATMOTHB CBOM: «rarararara » u3 «Komusmay.

— «Tema «Benb3yHIoB»... Bol noHumaete bopuc Hukonaeud, — riiaza 3a)xMypui U Cryliai, — Takas
B HEl TOHKasl CIIaJI0CTh, YTO CEPJILIE MOE OCTAHABIMBAETCS, — MHE B yXO LICNITAJ NEPEIyTaHHBIM
IIETIOTOM: — B Hell — I000BB K THOey... 3HaeTe: s 00Jier caMOOTpaBIieHHEM OpraHN3Ma Ha TI04Be
NIEPEKUBAHUN...»

U ¢ nerckum ucmyrom:

— «Ilepen 6011€3HBIO U HOYBIO U THEM MOSI KPOBB 3alleBaja MOTUBAMH «BEJIb3YHIOBY,
MepeIUIeTeHHBIMU C «TH0eNbI0 Banbrambsy: Ka3anock, YTO BBIIIII S COJIHIIA: U COJIHIIE BO MHE CTaJlo
SIZIOM: CMEPTH COJIHI]A BO MHE — MOsI TeMa, MOU POK... boiiTech TeMbl MOEl: OHA BaM yIpOXKaeT:
«3a4eM 3TOT BO3/YX JIyYHCT, 3a4e€M CBETO3apeH 70 00JIM» — Y BaC C CTUXOTBOPEHHUEM; «CBETO3apeH
Kak s/1» — BO MHE BO3IyX KyJbTypsl Moeii». (ebd.)

Hieraus lassen sich Elemente lesen, die flr den Zeitgeist im Russland des Fin de Siécle
bezeichnend waren. So erscheint Metner in Belyjs Darstellung als selbsternannter
prophetischer Botschafter, als Verkiinder jener neuen Ara, die man nach den bisherigen
Untersuchungen als Anbruch der Morgenrote aus dem ,,Geist der Musik* bezeichnen kdnnte.
Dafur spricht Metners Konnotation von Ring-Mythos und Sonnensymbolik. Letztlich war es
auch Belyj, der Metner mit dem Pseudonym ,,Woélfing* taufte — jenem Namen, den in
Wagners Walkire der mutterlose und gejagte Siegmund — Siegfrieds Vater — auf der Suche
nach seinen Wurzeln annimmt und unter welchem Metner ab 1906 seine Schriften

veroffentlichen sollte (Ljunggren 1994: 25).

8.1.2. Uber die politische Vereinnahmung der Musik

Als Daniel Barenboim (2012) mit seinem Orchester im Jahr 2001 bei einem Musikfestival in
Jerusalem Wagners Musik auffiihrte — wovon ihm seitens der Organisation strengstens
abgeraten worden war — wurde er nach der Auffuhrung von israelischen Sicherheitsbeamten
abgeholt, die ihn vor mdglichen physischen Angriffen von Protestierenden schiitzen sollten.
Am néchsten Tag verlautbarte der damalige israelische Prasident Ariel Sharon, dass
Barenboim ,,Israel kulturell vergewaltigt™ (ebd.) habe. Barenboim wusste schon im Vorfeld
seiner Vorbereitungen fur das Festival, dass sein Auftritt in Israel von Kontroversen seitens
der Offentlichkeit begleitet wiirde, mit solch einer harschen Anschuldigung hatte er aber
nicht gerechnet. Dieses Beispiel illustriert die politische Instrumentalisierung von Wagners

Musik besonders deutlich, es zeigt aber nur eine Seite der Miinze, ndmlich eine ideologische
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Konsequenz der israelischen Politik aufgrund der Vereinnahmung von Wagners Musik im
Dritten Reich.

Es ist heute eine allgemein bekannte Tatsache, dass Wagner nicht nur ein (berzeugter
Antisemit war, sondern dass die Familie Wagner mit den Nationalsozialisten eng
zusammenarbeitete und sich daruber hinaus mit ihrer Rassenideologie identifizierte. Wagner
selbst aber starb 1883, wodurch sich die Frage nach seiner Anteilnahme ertibrigt. Trotzdem
sind, wie Barenboim selbst sagt, ,,dic Assoziationen [...] viel zu stark* (ebd.).

Die nationalsozialistische Rassenideologie stand in einer langen antisemitischen Tradition,
von der nicht nur in Deutschland die kulturelle Elite des 19. Jhdts. beeinflusst war. Wagners
Antisemitismus, den er in seiner Schrift Das Judenthum in der Musik [1850] auslegte, war in
erster Linie gegen seine jludischen Konkurrenten — die Bankierssbhne Mendelsohn und
Meyerbeer — gerichtet und durch seine kulturkritische Haltung motiviert. Man muss daher
den Kunstler Wagner in engem Zusammenhang mit seiner Weltanschauung sehen, derzufolge
Kunst, Politik und Gesellschaft in engen Wechselbeziigen zueinander standen
(Friedrich/Doge/Geck 2007: 341ff.). Wie schon erwahnt sah Wagner in der materiellen
Unersattlichkeit der herrschenden Klasse den Grund fur den Verfall der Gesellschaft und
somit der Kunst. Es ist heute noch ein weit verbreitetes Vorurteil, dass Juden nicht nur
besonders reiche Menschen seien und aufgrund dessen eine wirtschaftliche und politische
Machtposition gendssen, sondern dariiber hinaus verschworerische Absichten verfolgten, die
,» Weltherrschaft” an sich zu reilen und das ,,Kapital* regieren zu lassen. Diese Anschauung
fand im Deutschland des 19. Jhdts. ihre besonders starke Auspragung und wurde nicht zuletzt
auch von Wagner vertreten, der im Judentum die herrschende Klasse und somit den
Hauptverantwortungstrager fur den ,,Verfall* verkdrpert sah.

Besonderen Einfluss auf Hitlers Rassenideologie hatte Wagners Schwiegersohn Houston
Stewart Chamberlaine, der in seinen Grundlagen des XIX. Jahrhunderts [1899] das Judentum
als ,,biologisch* minderwertiges Volk darstellte (Ljunggren 1994: 32). Warum wird dieses
Thema hier angesprochen? Metner heiratete im Jahr 1902 Anna Bratensi, die aus einer zur
Orthodoxie konvertierten judischen Familie stammte, und zog fiir vier Jahre nach Niznij
Novgorod, wo seine Affinitat fur alles Deutsche bald zum chauvinistischen GréfRenwahn
heranwuchs: Er glaubte fest daran, dass Deutschland im 20. Jhdt. zur ,,Spiritual hegemony*
(ebd.: 20) auserwdahlt war und fasste den Plan, das in seinen Augen kulturell nachhinkende
Russland nach deutschem Vorbild umzugestalten. Seine pangermanistische Ideologie nahm
allméhlich jene extremistische Form an, die in der antisemitischen Tradition Wagners,

besonders seines Schwiegersohns Chamberlaine stand, mit dessen Grundlagen sich Metner
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auf einer seiner Deutschlandreisen vertraut machte. Es waren gerade jene beschriebenen
antisemitischen Weltanschauungen, mit denen sich Metner in seinen Ideen der Umgestaltung
identifizieren konnte: die einzige Rettung des ,arischen Volkes lag fiir ihn in der
,,Beseitigung® der Juden aus Deutschland und Russland — ein Plan, der nur knappe vier
Jahrzehnte spater Realitdt werden sollte. In seinen zahlreichen Essays polemisierte Metner
gegen die judischen Konkurrenten seines Bruders Nikolaj, dessen Erfolg ihm aufgrund der
judischen ,,Praidominanz* in der Musikwelt verwehrt geblieben sei. (ebd. 30, 33)

Metner hatte zwar eine starke Affinitat zu Russland, gab aber der deutschen Kultur, die er als
seine erste Heimat verstand, stets den Vorrang (Bartlett 1995: 146). Er war begeisterter
Anhénger von den zwei Wortflihrern der ,,neuen Kultur®, Nietzsche und Wagner, nach deren
Ideen sich die Umgestaltung der russischen Kultur vollziehen sollte (Ljunggren 1994: 20f.).
Wie sehr Metners Musikenthusiasmus mit politischem Machtinteresse verbunden war,
erwéhnt Ljunggren in Zusammenhang mit seiner in Zolotoe runo erschienenen Kritik zu
Rachmaninovs 2. Symphonie: ,,The review is of interest in that it so clearly demonstrates that
Medtner's relationship with music — centering as it does on his obsession with conducting —
was in substance a question of power. (ebd.: 31) Metner, der vom GrélRenwahn deutscher
Rassentiberlegenheit geplagte und gescheiterte Dirigent, durfte also die Musik an sich nicht
besonders wertgeschétzt haben, wenn sie nicht seine narzisstischen Bedurfnisse erfiillte.
Hingegen ist von dem, was bisher hinsichtlich Belyjs Musikverstandnis erschlossen werden

konnte, anzunehmen, dass dieses anderer Natur gewesen ist, als das oben beschriebene.

8.1.3. Und der Geist ward zum Gespenst

Im Jahr 1907 kam es zum ersten Wiedersehen zwischen Metner und Belyj, als Belyj (1990b:
305ff.) im Polytechnischen Museum in Moskau einen Vortrag tber Nietzsche hielt, zu dem
Metner, nach seiner Ankunft von der Auslandsreise, direkt vom Bahnhof gestoRen ist. Metner
hatte neue Strategien fir die Verwirklichung seiner Plane entwickelt und arbeitete an der
Finanzierung eines neuen Verlages mit dem Ziel der Verbreitung der deutschen Kultur in
Russland mit Belyj an vorderster Front, was dieser sehr willkommen hiel3, da er nach einem
Journal suchte, in dem er seine Ideen zum Symbolismus einer breiteren Offentlichkeit
zuganglich machen konnte (Belyj 1982: 62ff.).

Metner hatte auf seinen Reisen zwischen 1902 und 1907 viele Kontakte in Deutschland

geknlpft, die ithm zur Umsetzung seiner Plane verhelfen sollten: Mithilfe von Nietzsches



-100-

Schwester Elisabeth Forster-Nietzsche arbeitete er an einer russischen Gesamtausgabe von
Nietzsches Werk (Ljunggren 1994: 22) ; der Komponist Heinrich von Kdéselitz, der Nietzsche
zu Lebzeiten sehr nahe gestanden und unter dem Namen Peter Gast bekannt war, sollte bei
der Gestaltung von Musaget mitwirken (ebd. 38) und Hedwig Friedrich, eine
Musikenthusiastin, die sich in Metners Bruder Nikolaj verliebt hatte, sollte die Finanzierung
des Verlags tibernehmen (ebd.: 30)

Was machte Belyj (1982: 310ff.) zu dieser Zeit? Er litt nach wie vor an seiner inneren
Zerrissenheit, denn bisher konnte er noch keine zufriedenstellende Losung fir seine
Scherenproblematik finden. Die Erfahrungen, die er seit der Veroffentlichung der S4 gemacht
hatte, brachten in ihm tiefgreifende Zweifel an seiner Tatigkeit und den bis dato
verdffentlichten Schriften zum Symbolismus hoch. Die ersehnte ,,Verwandlung® des Lebens
blieb entgegen der anfénglichen groRen Erwartung aus. Seine Liebe zu Ljubov’ Dimitrievna
blieb ebenfalls unerwidert und letztlich resignierte er vor seinem Vorhaben, mit der
literarischen Form der Symphonie ein ,,Kunstwerk der Zukunft* zu schaffen, was u.a. — wie
schon erwahnt — dazu fuhrte, dass er erste Zweifel an der Musik als theurgische Kraft.

Wie sehr Belyj (2010) unter dem Einfluss seines Freundes Metner stand, verrat seine
polemische Schrift Stemplevannaja kul’tura aus dem Jahr 1909, in der er versuchte, die
Schaffensproblematik Russlands auf ein kulturelles ,,Fremdelement” zuriickzufiihren: ,,[...]
BCAKOE XK€ HUCTHUHHOC AbIXAaHHEC apHﬁCKOﬁ KYJbTYPbl BHCTOCYHApPCTBCHHO, CBO6OI[H0,
PUTMHYHO. A TIOKa €BpPEU NUKTYIOT 3aJa4d PYCCKOW JMTEpaTypbl, OHM BHOCAT TyJa THET
rOCYJapCTBEHHOCTH; W IMCATEII YIPOXkKAeT TOpOJOBOM MHTEPHALMOHAIBHOIO YYaCTKAa.*
(ebd.)

Diese Textstelle ist fir den gesamten Inhalt der Schrift bezeichnend. Belyjs Polemik gegen
die Juden ist vom Geiste Metners Uberschattet. Dies ist insofern ersichtlich, als er seine
antisemitischen Argumente direkt von ,,Vol’fing* Obernimmt: ,, [...] r. Bonedunr maer
MOHSATH, YTO OOpKOa ¢ 3aXBaTOM €BpESIMU KyJbTYPHOTO PYKOBOJICTBa EBpormbl ectb 60prOa
JIBYX pacoBbIX JyXOB, a He Oopb0a nonuruyeckas; [...] (ebd).

Ljunggren (1994: 33f.,37) zufolge lieR sich Belyj hierbei von einem Artikel Metners
beeinflussen, in welchem dieser — wie bereits erwdhnt — gegen die judischen Musiker in der
Berliner Musikwelt polemisierte. Belyj verkehrte zu dieser Zeit mit der bereits erwahnten
Kunstmdzenin Margarita Morozova. Diese war Vorsitzende der Moskauer musikalischen
Gesellschaft und hochrangiges Mitglied der 1905 gegriindeten Religits-philosophischen
Gesellschaft, die sich in ihrem Haus versammelte und tber welche Belyj die theosophischen

Schriften Blavatskajas und Rudolf Steiners vermittelt wurden (ebd.: 31).
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Belyj begann sich zu dieser Zeit allmahlich dessen bewusst zu werden, dass Metner sowohl
in ihm als auch in Nikolaj ein Mittel zum Zwecke der Umsetzung seiner pangermanistischen
Ambitionen sah (Lunggren 1994:39). In dieser Zeit, noch kurz vor der Grindung von
Musagetes, begannen sich zwischen Belyj und Metner Spannungen abzuzeichnen, die den

Anfang vom Ende ihrer Freundschaft kennzeichneten.

8.1.4. Eine deutsch-franzosische Rivalitat

Direkt vis-a-vis von Metners Haus befand sich das Haus Petr D’Al’gejms (D’Alheim) und
seiner Frau, der Séngerin Marija Olenina. D’Al’gejm war ein Musikkritiker franzosischer
Abstammung und glaubte an die lebensgestaltende Kraft der Kunst und die damit
zusammenhangende Erneuerung des Lebens. So wie Metners Treue primér der deutschen
Kultur galt, so war D’Al’gejm von der Erhabenheit seiner eigenen, der franzdsischen
Uberzeugt (Bartlett 1995: 166). Im Jahr 1908 griindete D’ Algejm das ,,Maison du Lied* (Dom
Pesni), in welchem j&hrlich bis zu acht Konzerte aufgefiihrt wurden und das Belyj regelméaRig
aufsuchte:
[..] y n‘ AnbreiiMoB MLy BIOXHOBEHBS — KOHIEPTHl OJICHUHOI — NIEpETIETEHbe POMAHCOB B IOIMY U

JpaMy: co3HaTeNbHas nponaranaa Mycoprckoro, lllymana, ly6epta, I'petpu, Pamo, Bonbda, baxa
u ['Ioka; MUK TIECEH, He orepa, — CXOIUT C MOJAMOCTKOB: TBOPHT Jeiio Barnepa. (Belyj 1990a: 425)

D’Al’gejms Veranstaltungen waren keine herkdmmlichen Konzertauffilhrungen. Bartlett
(1995: 166f.) zufolge war das ,Maison du Lied“ ein Unterfangen, im Lied die
Zusammenhdange und Wechselbezlige zwischen Musik und Literatur zu ergriinden und zu
erforschen. Das Konzept des ,,Maison du Lied* war ein durchaus anspruchsvolles: nach den
Auffuhrungen wurden auch Vortrdge von verschiedensten renommierten Musikschaffenden
und -kritikern sowie Ubersetzern zu diversen Themen, sowohl allgemeinen als auch
konkreten gehalten, was laut Bartlett zu einem ,,considerable raising of musical standards in
the city” (ebd.) fithrte. Das Besondere am ,,Maison du Lied* war, dass die D’Al’gejms sich
bei ihrer Programmgestaltung nach dem Publikum richteten; es wurden Konzerte gespielt,
welche man in den Moskauer Konzertsdlen sonst nicht zu hdren bekam, weshalb Belyj
(1990a: 426ff.) das ,,Maison du Lied* besonders schatzte. Metner selbst war den D’ Al’gejms
gegeniiber negativ eingestellt und die Polemiken zwischen ihnen entwickelten sich zu einem

deutsch-franzosischen ,,Kulturkrieg®, wie Belyj beobachtet:
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U Bec ['He3mUKOBCKHIA pa3aMbIBaICS IS HAC; IBE KYJIBTYpPHI, 1Ba BoWHA: (ppaHIy3 1 AnbreiiM Hec
nap ©pannuy, T.. oTpaBy 1t MeTHepa, HemIa [ ...]; 3a 3. K. Metaepom mum: I'ossaenseiizep,
Mopo3oga, Illmer, Dmmuc.

Craymamu:

— «Wnu — co MHOH, UK — ¢ MetHepom!»

— «Mmu — co MHOM, Wi — ¢ 1” Albreiitmom!

Poc mud yxe He 0 «pyHe», a 0 «3om0t1e PeliHa», koTopoe BBIKpaJId THOMBI; U MeTHep, OCKaIsCh,
qyBCTBOBAJ: rubens Banbramisr [...] (ebd.: 94)

Fur Metner, der die Menschheit auf Nibelungen oder Walsungen aufteilte, wurde ein
Alptraum wahr, nachdem nicht nur Belyj und seine Argonauten, sondern auch sein Bruder
Nikolaj zu regelmé&Rigen Besuchern der Konzerte bei D’Al’gejm wurden. Der Verlag wurde
1909 gegriindet, zur selben Zeit, da Belyj begann, Uber die Vermittlung von der
Steinerianerin Anna Minclova sich zunehmend mit der Theosophie auseinanderzusetzen.
(Bartlett 1995: 168; Ljunggren 1994: 35f.)

8.2 Aleksandr Skrjabin und der musikalische Symbolismus

Skrjabin war schon zu Lebzeiten ein international bekannter Komponist. Er verbrachte viel
Zeit auf Tourneen im Ausland, Uberwiegend in den USA und Frankreich, und sein
internationales Ansehen wuchs in den ersten Jahren nach der Jahrhundertwende. Im Frihling
1905 fuhrte er seine 3. Symphonie in Paris unter dem schon erwéhnten Dirigenten Artur Nikis
auf, was den Beginn einer erfolgreichen Karriere kennzeichnete (Lobanova 2006: 885). Mit
dem Dirigenten und Verleger S. Kusevickij, den er im Jahr 1908 kennenlernte, entwickelte
sich eine Zusammenarbeit, welche fur Skrjabins Erfolg in Russland entscheidend war.

Es ist bereits erwéhnt worden, dass Skrjabin der einzige Komponist von hohem Rang
gewesen ist, der sich fur den Symbolismus begeisterte. In den Jahren seines wachsenden
Erfolgs begann seine Hinwendung zum Mystizismus. Er wurde Anhénger der theosophischen
Lehren Helena Blavatskajas und sein Schaffen war zunehmend von der Philosophie der
mystischen Symbolisten beeinflusst (ebd.: 889f.). So war Skrjabin ein groRer Anhanger von
Solov’evs Idee des ,yvseedinstvo“ und wollte sein Streben nach der mystischen
Verschmelzung mit der Weltseele in seinem kunstsynkretistischen Projekt, dem Mysterium,
verwirklicht sehen (Morisson 2002: 185).

Ab 1904 begann Skrjabin mit der Arbeit am Konzept des Mysterium, das nach Morrison auf
einem 1902 entworfenen Libretto GUber Eros und Psyche basierte. Der Held sei ein
Selbstportrait Skrjabins gewesen, der mit Ubernaturlichen Kraften ausgestattet war und
Charakterziige von Orpheus, Siegfried und Nietzsches Ubermensch trug. Das Libretto blieb
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allerdings ein Fragment, ebenso wie das Mysterium, denn Skrjabin musste sich am Ende
eingestehen, dass sein GroRprojekt nicht zu verwirklichen war. (ebd.: 185f.)
Beeinflusst vom Gedanken der Auflésung der Kunst-Leben-Grenze bekam Skrjabin beim
Komponieren einer Oper im besagten Jahr die Idee von einem sich auf der Theaterbihne
abspielenden Spektakel, in welchem neben akustischen und optischen auch olfaktorische
Elemente zum Einsatz kommen wurden. Skrjabin entwickelte das Konzept eines ,,Dramas®,
in dem alle Sinneswahrnehmungen beansprucht wiirden und somit ein Kunstwerk realisiert
wirde, welches den urspringlichen Zustand der ,.einheitlichen* Kunstform wiederherstellen
sollte (Schibli 1983: 333f.). Eine Beschreibung aus Siegfried Schiblis Untersuchung
Alexander Skrjabin und seine Musik gibt Gber das Mysterium genauere Informationen:
»Gesamtkunstwerk« sollte das Mysterium insofern sein, als es die getrennten Kinste vereinigen
sollte, oder: wiedervereinigen, wie man im Skrjabin-Kreis sagte, denn mit Wjatscheslaw lwanow war
Skrjabin der Uberzeugung, daf die Kiinste in der Antike noch eine Einheit gebildet und sich erst
allméhlich verselbstandigt hatten. Jenseits der Gesamtkunstwerk-ldee Wagners liegt aber der Plan
Skrjabins, die Kiinste wieder mit den elementaren Sinnesempfindungen zusammenzufiihren und im
Mysterium alle Arten von Sinnesreizen aufeinander zu beziehen — neben dem Wort und dem Ton
auch Farben und Geruchs- wie Geschmacksempfindungen, Bewegung (Tanz), Gefiihle und
Beruhrungen. Diese radikalisierte, totalisierte Vorstellung vom synthetischen Gesamtkunstwerk
sprengt den traditionell vorgegebenen Rahmen nicht nur quantitativ, sondern auch qualitativ. Denn

zum einen sollte dieses Werk [...] die Kunst als Schein aufheben und sie ins Leben transformieren.
(ebd.: 333)

Es ist klar ersichtlich, dass Skrjabin einen theurgischen Akt vollziehen wollte, indem er durch
die Beanspruchung aller Reize und Empfindungen einen ,kiinstlerischen” Totaleffekt
erzielen wollte. In einer schon spateren Entwicklungsstufe wollte er sein Mysterium in einem
Tempel in Indien urauffiihren, er begann Sanskrit zu studieren und hatte Ambitionen, eine
eigene Sprache zu schaffen (ebd.: 335ff.). Die Dauer der Auffiihrung war flr sieben volle
Tage geplant. Wie Skrjabin sich die ,,Auflosung® der Grenzen zwischen Kunst und Leben im
Mysterium vorstellte, dartiber gibt Morrison (2002: 195) Aufschluss:
Ideally, Scriabin wanted performers and spectators in the Mysterium to interact, to change places, so

that, eventually, anarchy reigned, social divisions dissapeared and, both inside and outside the
theater, humans experienced vseedinstvo. (ebd.)

Morrison verweist darauf, dass Skrjabin selbst nicht genau wusste, wie es zum ,,vseedinstvo*
kommen sollte, was die obige Textstelle auch verrédt. Ob eine inszenierte Anarchie zu einem
theurgischen Akt fuhrt, ist sehr fragwirdig. Es liegt die Vermutung nahe, dass dies sicherlich
auch ein Grund gewesen sein kdnnte, warum Skrjabin sich an den ,,mystischen* Symbolisten

Belyj wandte. Wie dieses Treffen ausfiel, wird im Anschluss geschildert.
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8.2.1. Die Bekanntschaft mit Belyj

Skrjabin war Mitglied der philosophisch-kunstlerischen Gesellschaft, deren Griinderin
Morozova es letztlich war, die ihn mit Belyj bekannt machte. Belyj (1990b: 309f.) hatte
Skrjabin schon spielen gehért, der darlber hinaus von Metner auch immer wieder
thematisiert wurde, die personliche Bekanntschaft machte er aber erst im Jahr 1909. Belyj
schildert den Eindruck, den Skrjabin bei ihm hinterlassen hat:

Ckpsabuna Mopo3oBa MHE Bcerjia oJJHOCHIIA; U, KaKeTCsl, MHOroe 000 MHE TOBOpHIIA €MY; HO,
Ka)KETCsI, MBI B T€ TOJIbl HE CIIUILIKOM HYKIAJIHUCh IpyT B Apyre (CKpsOHMH MpHILes No3Hee Beb K
HEOOXOANMOCTH MPOMYCTUTh CKBO3b Ce0s1 CHMBOJIMCTOB); U3 HAPOUHO MOJICTPOSHHOW BCTPEUH HE
MHOTO€ BBIIIJIO, CY/s [0 TOMY, C KaKOH yTPHUPOBaHHON BEXJIMBOCTBIO TIOBOPAYHMBANIA KO MHE
onenHas gurypouka CkpsOuHa CBOH pacdecaHHBIN U MYIIHCTHINA TYCAPCKUH YC, JOMHHHUPOBABIIHN
HaJl HeOOJIBIIIOI0 CBETIIOBATOH OOPOIKOH, B TO BpeMs KaK TOHKHE MaIbUUKH OJIeTHON Py4OHKH Opain
B BO3/[yX€ 3H-aKKOPJbI KAKHE-TO, aKKOMIIAHUPYS Pa3roBOPY; MU3UHINKOM Opanack HoTa «KaHT»;
CPEIHUI Najel 3aXBaThIBAI TEMY «KYJIbTYPa»; U BIPYT — XOII — IPIKOK yKa3aTeILHOTO Yepe3 psf
KJaBuIIei Ha knaBunl: braBatckas! UeTBepTyro HOTY HE BOCHPHHAMAJIO YK€ YX0; BOCIIPHHHUMAJIHCH:
BCTPSICh XOXOJIKa BOJIOC M O4apoBaTeNbHas yJbIOKa C IBHKEHUEM PyKH OT MeHsl, uepe3 Mopo3oBy,
MeTHepa K CHIeBIIEMY BMECTE ¢ HAMU eXUAHeHIeMy KoreHsHIly, b. A. ®oxXTy, — C UTPUBBIM:

— «He npaBna mu?»

@DOoXT paccMaTpUBaJ MaJCHBKOTO «MapKHU3HUKa» ¢ IPUCTAIBHBIM BOCXHUICHUEM H3... OCIIEHCTBA; HO
3areBajl OH JIyKaBbIM U OapXaTHBIM TEHOPOM:

«OHo, KOHe-e-e-9HO... braBa-a-a-Tckas... mobomsiTHa!.. He MHe cynute! KaHT, cMeto Bac yBepHUTh,
Anexcanap HukonaeBuy, 370 HEMHOTO — He Ta-a-a-K-c!..»

Ha 4ro CkpsiOuH ¢ >kecToM, IUICHSIONIMM Hac, TOBOpaduBal rojoBy K TaTbsHe DenopoBHe (KeHE),
MOJIYa eBIIeH Iila3aMy Hac; U CMESICh, COTIIAIIANICS:

— «He cmero crmoputh».“ (ebd.: 310)

In dieser Szene zeichnet Belyj ein bemitleidendes Portrait von Skrjabin, der mit seinem
Verhalten offensichtlich Belyjs Aufmerksamkeit gewinnen will. Dafur sprechen nicht nur die
iiberaus ,,hoflichen Blicke, die er ihm zuwirft, nicht nur das Gespridchsthema, das er mit
Focht anreiflt, sondern darlber hinaus auch seine Art zu kommunizieren, die Belyj mit
Musizieren assoziiert. Belyj durfte etwas unsicher gewesen sein, was Skrjabin betrifft, denn
er gewann von Morozova den Eindruck, dass er selbst oftmals — vielleicht zu oft — das Thema
ihrer Gesprache mit Skrjabin war. Im weiteren Verlauf des Abends wird Skrjabin schliel3lich
aufgefordert, etwas vorzuspielen. Aus Belyjs Schilderung der Situation l&sst sich entnehmen,
was dieser von seinem Spiel hielt:

B 3akmrouenne CKpH6I/IHa NONPOCUIIN UI'paTh; OH CEJI 3a POsJIb; rubKo OTKUHYJICA; TOCTAaBUJI BBEPX

BBIMIAYCHHBIC YCbI; B3BCCWJI B BO3AYyXE PYYKY, C€IO IMOBpalllaj; W pa3pe3BUJICd Ha KJIaBUIIAX,

OTKUHYBIIHUCH €LIC 60ﬂee; BIICYATIICHUC OT UI'PBI €T0 — CKOpefI BIICYATJICHUC I/IBHIIIHGf/iIHCf/i JICTKOCTH,

4eM TIyOHWHBI; IPU3HAThCS: s 0ojee mooun CkpsOuHa B ucnoyiHeHuu Bepbl IBaHOBHBI, €ro TiepBOi
JKEHBI, KOTOPYIO B 3TOM jK€ KOMHATE 5 CTOJIbKO pa3 ciaymai.“ (ebd.: 311)

Somit ist klar, warum Belyj an Skrjabin nicht sonderlich interessiert war. Trotz seines

zynischen Urteils Gber ihn Spiel tritt Belyj ihm an jenem Abend bei der Verabschiedung mit
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Ehrlichkeit entgegen, als Skrjabin ihn dazu einladt, ihn wieder besuchen zu kommen. Er
nimmt seine Einladung an, aber er selbst kommentiert: ,,[...] 3Ta HCKPEHHOCTb, BCIIBIXHYBIIIH,
TYT e moracia. Hu pasy He mogHsutoch Bo MHe: Hato Obl okt k Cxpstouny.* (ebd.)

Belyj gibt in seinen Memoiren keine explizite Antwort darauf, warum er Skrjabin kein
zweites Mal besuchte, seine Schilderungen des Treffens sprechen aber fir sich. Letztlich war
auch Metner®® an diesem Abend anwesend und dieser hatte eine gewisse Macht iber Belyj,
von der letzterer zwar schon versuchte, sich zu befreien, was ihm aber noch nicht gelingen
sollte.

Diese Vermutung wurde aber nahe legen, dass Metners Person auch nach einer Abkiihlung
des Verhéltnisses vonseiten Belyjs viel starker auf ihn gewirkt haben misste, als Belyjs
eigene Plane nach Verwirklichung seines utopischen Kunstideals; denn eine Zusammenarbeit
mit Skrjabin und dessen eigenes Vorhaben, den symbolistischen , Traum*“ von der
Kunstsynthese zu verwirklichen, wirde fur Belyj eine neue Mdglichkeit bieten, Wagners
Gesamtkunstwerkkonzept neu zu erfinden und das musikalische Drama in die n&chste Stufe
der kulturellen Entwicklung zu heben. Morrison (2002: 195) zufolge habe Belyj, nachdem er
— vermutlich 1912 — vom Mysterium gehort hatte, den ,,Mystizismus® von Skrjabins Projekt
als ,theoretical abstraction (ebd.) bezeichnet. Daher ldsst sich nicht beantworten, ob
Skrjabin tatsachlich an Belyjs Zusammenarbeit am Mysterium interessiert war, es ist aber
anzunehmen, nachdem Skrjabin sich letztlich an Vjaceslav Ivanov wandte, der seine Idee mit

Begeisterung aufnahm (ebd.: 190).

23 Belyj (1990b: 309f.) beschreibt im dritten Buch seiner Memoiren die Einstellung der Metners zu Skrjabin. So
soll Metner in Skrjabin einen talentierten Musiker, gleichsam aber eine potenzielle Gefahr fur seinen Bruder
Nikolaj gesehen haben, der die zeitgendssische Musik ,u3 Tynuka™ (ebd.: 309) fiihren sollte. Metners
ambivalentes Verhéltnis zu Skrjabin schien durch diese zwei entgegengesetzten Tendenzen bestimmt zu sein.
Nikolaj hingegen empfand Skrjabin als hochnésig und habe nichts als tiefe Verachtung librig gehabt.
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9. Belyjs Theorie des rhythmischen ,,Weltgrundes*

Fur Belyj (1990b: 312f.), der noch 1908 mit seinen Argonauten in Brjusovs Verlag Vesy titig
war, markierte dieses Jahr eine Wende in seinem Leben, die er nach den vielen persdnlichen
Krisen der vergangenen Jahre sehr willkommen hieR. Als ausschlaggebend fir diese Wende
nennt Belyj einen Konflikt mit Brjusov, der sich in den unterschiedlichen Vorstellungen vom
Symbolismus zwischen den Argonauten und der Redaktion von Vesy niederschlug.
Andererseits sagt er, dass neben der Idealisierung Brjusovs zur Vaterfigur des Symbolismus
auch die Gespriche mit Metner seine innere Zerrissenheit nicht aufheben konnten: ,,[...]
MeX1y IyIIEBHOH mepudepueid U UEeHTPOM, Ie 3Bydan emle «PexkBuem», rie U3 3eJIeHOTO
3epKajia CBEIIMBAJICS HAJ0 MHOI ABOMHHK, — pocia tpemmHa.” (ebd.: 311). Noch im
Frihling desselben Jahres fuhr Belyj nach Bobrovka, wo er mit der Erforschung des
russischen Verses und der Sprachrhythmik begann: ,,Pabota Hag puT™MOM, KOTOPO# 5 B TOaX
OoTAdaBajICA, Obl1a HayaTa B BO6pOBKe KaK BbBIXOJ M3 TOCKH H KaK IICPCHOC BHHMAHUA OT
IIyCcTOT Q)HHOCOCI)CKOFO (I)OpMaJ'II/ISMa K KOHKPCTHBIM JCTAJIIM CKPOMHOI'0 Yy4YacCTKa
KyJIbTyphL“ (ebd.: 315)

Es ist ein bezeichnendes Merkmal von Belyjs Memoiren, dass der Rhythmus immer genau
dann bedeutend wird, wenn er seinen inneren Konflikt thematisiert. Das Leben in Moskau
sowie seine Auslandsreisen 1907/08 nach Minchen hatten bis dahin nicht zur erhofften
Uberwindung der ,,noznici®, zur Beantwortung der Kantischen Frage nach den Grenzen der
Metaphysik gefihrt (Belyj 1982: 61f.). Belyj (1990b: 311) gibt in seinen Memoiren zu
verstehen, dass im Jahr 1909 seine Freundschaft zu Metner nur noch wegen des gemeinsamen
Projektes Musaget motiviert war, da Belyj mit der Griindung der Zeitschrift die lang ersehnte
literarische Plattform bekam, bei deren Gestaltung er sich eine weitgehende
Entscheidungsfreiheit erhoffte. Er begann sich mit seiner neuen Bekanntschaft Asja
Turgenenva, der Nichte Oleninas, die er im ,Maison du Lied“ kennengelernt hatte,
zunehmend in die okkulten Schriften Helena Blavatskajas und Rudolf Steiners zu vertiefen
(Ljunggren 1994: 35f.).

Belyj (1982: 65f.) war duBerst unzufrieden mit Metners Flihrung von Musaget, der wiederum
dessen Hinwendung zum OKkulten nicht willkommen hieR. Er flhlte sich bei der
Zusammenarbeit mit Metner, in der sich die zunehmenden Differenzen zwischen den beiden
wiederspiegelten, stets tberwacht, was er — riickblickend auf das Jahr 1911 — beispielhaft in
PJS &duBert: ,,[...] BcsAkas MHMIMAaTHBA TOJBEPrHYTa, BO-TIEPBBIX, SIBHO IO03pEBAIOIICH

KpUTHKE MeTHepa, COBEpPIICHHO HEOMBITHOIO B Jenax TakTuku (riaa3 Mertuepa ,,[ JTABUT
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mens); [...]° (ebd.: 66). Belyj war nicht an Metners Germanisierungsplénen interessiert. Flr
ihn hatte der Symbolismus insofern einen ideologischen Sinn, als er — wie bereits erwéhnt —
eine gesellschaftliche Umgestaltung lediglich durch die ,,Wiedergeburt* des Einzelnen
maoglich sah. Mit dem Symbolismus konnte er aus diesem Grund — im Gegensatz zu Metner,
der Jahre spater ein begeisterter Verehrer von Hitler werden sollte (Ljunggren 1994: 152f.) —
keinen politischen Zweck verfolgen. Im Zentrum seiner ,,Theorie* standen daher weder Kant,
Schopenhauer, Nietzsche, Wagner, Hartmann noch Solov’ev oder Steiner, sondern stets er
selbst (Belyj 1989: 196). Es war stets die Uberwindung des ,,Wirklichen®, des ,,Materiellen
im Geistigen — jene Problematik, die in seiner Kindheit vorbereitet worden war und auf
welche er seine Theorie immer wieder neu auslegte. So mal} er stets dem gnoseologischen
Aspekt seiner Weltanschauung eine ungemein groRe Bedeutung bei, worin ihn Metner nicht
zu verstehen schien: ,[...] Ho ectb ,,CUMBOJIN3M®; meHst unTepecyer 1) ero rHOCEOIOTUs
2) ero kynbTypa; D.K. MeTHep — MomyT4YMK B CUMBOJIU3ME; HO OH — TPyOaIyp OT KYJIbTYPbI
I'ere, Kanra, berxoBena; [...]* (Belyj 1982.: 62)

So ging die Freundschaft wie auch die Zusammenarbeit letztlich im Jahr 1915, als Belyj
schon in der Anthroposophischen Gesellschaft in Dornach weilte, auseinander. Belyj (1990a:
101) &ulert dies in seinen Memoiren im Kontext mit seinem Poem Starinnyj drug, das er
Metner am Beginn der Freundschaft gewidmet hatte. Im Poem thematisiert Belyj das in
Zusammenhang mit Nietzsche erwahnte Prinzip der ewigen Wiederkunft. Belyjs lyrisches Ich
will seinem starinnyj drug, der ihn aus dem Grab zur Sonne ruft, folgen. Es erscheint aber
immer wieder ein Gnom, der sich ihnen in den Weg stellt und sie auffordert, in ihre Graber
zuruickzukehren (Belyj 2005: 73ff.).

Uber die Bedeutung der Grabsymbolik wurde sich Belyj (1990a: 101) erst viele Jahre spater —
nachdem er mit Metner gebrochen hatte — bewusst, was darauf hinweist, dass sich in der
Beziehung zu Metner von Beginn an ideologische Verschiedenheiten abgezeichnet haben:
,depe3 TpuHaAIIATh JIET MOHSII. 3TH «rpoda» — pa3eMBIINE HAC HICOJOTHH, O KOTOPHIX
pa3burnach npekpacHas Jpyx06a: ¢ 1915 ronma yxe He BcTpedanuch Mbl; MeTHep cTanm —
«Bpary».“ (ebd.)

Worin besteht also Belyjs ,,Ideologie”“? Seit er seinen ,,Angriff auf die Musik im bereits
erwéhnten Pamphlet PM gestartet hatte, beschéftigte er sich mit der Frage nach der
Uberwindung der rationalen Grenzen. Er setzte sich intensiv mit Kant auseinander und
versuchte den methodischen Kritizismus mit gnoseologischen Konzeptionen in Einklang zu
bringen, um endgiltig vom Standpunkt des Symbolismus als Methode des Erkennens

loszukommen und — in seinem Bestreben nach der Vereinigung von Trieb und Ratio — sich
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von den ,,-Ismen* zu befreien. Wenn Belyj den Symbolismus nach wie vor im Kantischen
Kritizismus beheimatet sieht, so spricht er Uber den rationalen Ansatz, der fir seine
Denkmethode, fir die Sphare des Logos unumganglich scheint (Belyj 1982: 61ff.). Wie
schon fesgehalten zeichnet sich Belyjs Denken zugleich durch eine starke Rationalismuskritik
ab. In seinem Erkenntnismodell nimmt die Empfindungsebene einen sehr hohen Stellenwert
ein und rangiert daher vor der Vernunft. Mit dem zunehmenden Interesse an den
theosophischen Lehren macht sich in seinem Symbolismuskonzept auch eine verstéarkte
Tendenz zum lIrrationalen bemerkbar. In welcher Weise die Musik hierin zum Tragen kommt,

ist das Thema des vorliegenden Kapitels.

9.1 Die Kunst als Erleben

Es ist bereits erwahnt worden, dass das Prinzip der aktiven ,,Partizipation* erst ab dem Jahr
1907 in Belyjs Asthetik klar definiert wird (Deppermann 1982: 182). Belyj orientiert sich in
seiner Hinwendung zum Okkultismus zunehmend an gnostischen Konzepten, die er in seine
Theorie einbaut. Daher verwundert es nicht, dass in seinen Schriften beispielsweise der

Orphismus und die Pythagoreer als musikphilosophische Anhaltspunkte erscheinen:

[...] mormaTtudeckoe mpencraieHie o Miph, Kakb My3bIKATBHOMB HHCTPYMEHTH, ObLIO yixe
OCO3HAHO B Y4YCHIM NHOAropelleBb; s HUX Miph — TapMOHHYECKIH KOCMOCH; 3aKOHBI
KOCMHUYECKOH TapMOHIM — €JUHCTBEHHBIH IPEAMETH MO3HAHIsS HearopeileBb, YUCIO €CTh
CHMBOJIMYECKOE OpY[ie 3TOro IO3HaHis; raMMa 4HCelb €CTh raMMa CTPYHb KOCMOCa, TpH
MOMOIIM KOTOPBIX MO3HAMOLII K3 Mipa HM3BIEKaeTh MY3bIKAIbHbIE 3BYKH; TaKO€ YHCIIO HE
MPOCTO KOJIMYECTBO; OHO — TaliHa; Bb YMCJIaXh HAXOJAUMb Mbl CBOMCTBA MY3bIKaJbHOW TapMOHIH;
Y TIOTOMY-TO MOMEHTbH TaiiHbl BHECEHHBII B CAMYI0 MaTeMaTHKy, IIpeBpallaeTh e¢ Bb My3bIKY, a
MO3HAOIINXD TPEBPAIAeTh Bb OpXeCTPY (COI3b) CBSI3aHHBIXH CAUHHONW CHUMQOHICH IO
cUM(OHIs Mipa 3BYYHTHh Bb MHCTEpiHM; M MHOAropeliicTBO BOCIPUHUMAETh MUCTHUKY opdusma;
31bch MO3HaHIe Yepe3b My3bIKY IpeBpamiaeTcs Bb Maritw; [...] (Belyj 1969n: 546)

Dieser aus dem Kommentar zu Sl stammende Textauszug — geschrieben im selben Jahr, in
welchem Belyj auch PM verfasste — zeugt davon, dass er der Musik stets einen
gnoseologischen Wert beimisst. Der Wandel von ,,Erkenntnis* zu ,,Erleben‘ ldsst sich somit
schon hierin nachvollziehen. Wenn in Belyjs friiheren Schriften der ,,Kantismus“ noch
deutlich herauszulesen ist, so gerét er dann mit der Hinwendung zum Okkultismus verstarkt
in den Hintergrund. Daher gewinnen Belyjs musikasthetische Reflexionen an Substanz, da
der Musik nun eine ,,feste* Stellung zukommt. Der Prozess der Erkenntnis vollzieht sich ihm
zufolge zwar nach wie vor durch das ,,Kunstsehen“, dieses bildet aber nicht mehr den

zentralen Aspekt seiner Kunstbestimmung. In den Essays ab 1907 zeichnet sich in Belyjs
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Theorie eine Tendenz zur Vereinheitlichung des Kiinstlers mit seiner Kunst ab, wodurch das
Element des ,,Kunsterlebens* in den Mittelpunkt seiner kunsttheoretischen Reflexionen gerdt.
In seinem 1908 erschienen Artikel Pesn’ zizni legt Belyj (1969d) einen schon etwas
komplexeren Kunstbegriff dar, in welchem die wesentlichen Elemente seiner Theorie
(perezivanie, tvorcestvo, religija) im Schaffensbegriff schon fest verankert sind. So steht in
Belyjs Kunstbegriff damit nicht mehr die ,,idejnost’* im Vordergrund sondern bereits der
Mensch selbst: ,.MckyccrBo (Kunst) ects wmckyccTBO kuTh. JKuTh 3HAUMTH yMbTh, 3HATH,
moub (Kodnnen). [...] [U]ckycetBo ecth TBOpuecTBO u3Hu.” (ebd.: 43) Die Aufklarung dazu
gibt er in einem anderen Essay (Iskusstvo) aus demselben Jahr: ,,MickyccTBO HUTH eCTh
HCKYCCTBO IIPOJAJIUTH TBOp‘ICCKifI MOMEHTEH JKH3HU BB OE3KOHEUYHOCTHU BpEMCHDB, Bb
0€3KOHEYHOCTH IIPOCTPAHTCBD, 3I[’ECL HCKYCCTBO €CTb YK€ COSI/I,I[aHiC JJMYHAaro 6eCCMepTiH,
T.-e. penuris.” (Belyj 1969f: 217)

In diesem Sine bedeutet Kunst daher nicht das kunstlerische Produkt — denn nicht im
Geschaffenen, sondern im Schaffen selbst liegt ihr eigentlicher Sinn. Damit fokussiert Belyj
nicht auf das formbezogene Ergebnis, sondern auf die aktive Partizipation am
,,Kunstschaffen. Mit diesem Wandel gewinnt zugleich auch der religiose Aspekt vermehrt
an Bedeutung. Wiewohl Berdjaev die Kulturkrise des Fin de Siécle als Krise des
menschlichen Schopfertums schlechthin definierte, so kreisen auch Belyjs kunsttheoretische
Uberlegungen um genau diese Problematik und den Kernbegriff seiner Uberlegungen bildet
das ,,tvorcestvo®. Nun steht aber in Belyjs mystisch-symbolistischer Weltanschauung dem
kiinstlerischen Schopfertum gleichzeitig ein apokalyptisches Szenario gegenuber, auf das
seine Theorie des Schaffens als Antwort gesehen werden kann. In seinem Essay Buduscee
iskusstvo aus dem Jahr 1907 zeichnet er seine utopische Vorstellung von einer Kunst der
Zukunft, in der das Formproblem nicht mehr besteht: ,,Bots oTBbTH I Xym0KHUKA: eCin
OHB XOUCTDH OCTATBHCA XYJOKHUKOMB, HC I€PECTaABas OBITH ‘—ICJ’IOB"]SKOMT), OHBb OJOJI’)KEHDB CTATh
CBOEH COOCTBEHHOM Xy 0KecTBEHHOM hopmoit.” (Belyj 1969m: 453)

Die Frage nach der kiinstlerischen Uberwindung der materiellen ,,Formvielfalt steht im
Zentrum der Schaffensproblematik. Daher sieht Belyj die Antwort auf die Schaffenskrise in
der Transformation des Knstlers in seine eigene Kunstform. Hierin lassen sich die Konzepte
von Nietzsches ,,Ubermensch und Solov’evs ,,bogo¢elovek® erkennen. Der Mensch wird vor
seinem kulturellen Untergang dann bewahrt, wenn er seine kreative Energie zur Schaffung
,lebender” Kunst verwendet. So wirde sich einhergehend mit der Vollendung der Synthese
von Kunst und Leben auch die Auflésung der kiinstlerischen Formen vollziehen und somit
das Ende der Kunst als solcher bedeuten, was wir bei Belyj (1969a: 227) noch in SKM
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geéulert finden: ,,Ho xorma sto Oyayiiee CTaHETh HACTOSIIUMb, UCKYCCTBO, IPUTOTOBHBH
I-IG.HOB']B‘-ICCTBO Kb TOMY, 4YTO 34 HHMb, HOJDKHO H3UYC3HYTb. Hosoe HCKYCCTBO MCH']BG
uckycctBo. OHO — 3HaMeHie, mpeareya.” (ebd.)

Belyjs ,,Ubermensch® ist daher ein Kiinstler, der die Lebenskunst beherrscht, die ihn letztlich
zur ,Verwandlung™ fuhrt. Daher zeugt seine apokalyptische Weltdeutung nicht von
kirchlicher Dogmatik, sondern bildet lediglich — wie schon festgehalten — den mythischen
,Inhalt* seiner Kunstform. Diese selbst ist aber eschatologisch (vgl. Cioran 1973: 26f.), d.h.
so ausgelegt, dass eine Wiederauferstehung nur nach der kompletten Zerstérung der
herrschenden Weltordnung erfolgen kann: ,,Mb1 100KHBI 3a0bITh HACTOSINEE: MBI JOJDKHBI
BCE€ CHOBa HCpGCO?;ZIaTLZ JIs1 OTOTrO0 MbI JOJI)KHBI CO31aTh CaMHUXb cebs. U CAUHCTBCHHAasA
Kpy4a, 110 KOTOPO# MBI MOKEMB eliie KapabKkaTbes, 3To Mbl camu.* (Belyj 1969m: 453)

Die Zusammenhange zwischen Schaffen, Erleben und Religion legt Belyj (1969f. 217)
anhand Nietzsches tragischem Prinzip dar: ,MckyccTBo Bcerma Tparu4Ho; Tparemiss —
penurio3Ha; TaKkoBO YINIyOJieHie HCKyccTBa W3BHB BOBHyTph. Penmrisi Bcerma Tparudsa;
Tpareist Bceraa ectb hopMa HCKyCcCTBa: BOTh XOIb TBOpUYECTBA M3HYTpH BoBHbB.* (€bd.)
Ahnliche Gedankengange haben wir auch schon bei F.W. Schlegel angetroffen, jedoch
ubernimmt Belyj (1969n: 544ff.) Schlegels Gedankengut nicht unmittelbar. Zwischen der
Romantik und dem Symbolismus steht in musikésthetischer Richtung die Entwicklung
Schopenhauer-Wagner-Nietzsche, von denen vor allem letzterer mit seinem Konzept der
Musik als Ausdruck des Weltschmerzes die romantische Philosophie fiir Belyj besser
verstidndlich machte. So ist der Mensch als ,,leidendes* Subjekt insofern Teil seiner eigenen
Kunst, als er seine auf dem subjektiven Erleben basierende Erfahrung in sie hineinlegt. In
Anlehnung an Nietzsches dionysisches Prinzip versteht es sich von selbst, dass diese
Erfahrung stets mit dem subjektiven Schmerzempfinden verbunden ist, denn erst der
dionysische Kunstler, wie Nietzsche (1980b: 43f) sagt, ,,ist gédnzlich mit dem Ur-Einen,
seinem Schmerz und Widerspruch, eins geworden und producirt das Abbild dieses Ur-Einen
als Musik* (ebd.).

Was Nietzsche und Belyj unter dem tragischen Prinzip verstehen, ldsst sich als Einblick in
die Tiefen der menschlichen Seele deuten, aus dem — der Biichse der Pandora gleich — Leid
und Unheil hervordringen. Aus Nietzsches GDT erfahrt man Uber den Prozess von der
dionysischen Inspiration zur apollinischen Vision nur in Gleichnissen, wie er sich aber
tatséchlich vollzieht, das erwéhnt er kein einziges Mal. Genaueres dazu finden wir in seiner

spaten Schrift Ecce Homo, in der das Erlebnis ,,Inspiration” wie folgt beschrieben wird:
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— Hat jemand, Ende des neunzehnten Jahrhunderts, einen deutlichen Begriff davon, was Dichter
starker Zeitalter Inspiration nannten? [...] Mit dem geringsten Rest von Aberglauben in sich
wirde man in der That die Vorstellung, bloss Incarnation, bloss Mundstiick, bloss medium
uberméchtiger Gewalten zu sein, kaum abzuweisen wissen. Der Begriff Offenbarung, in dem Sinn,
dass plétzlich mit unsaglicher Sicherheit und Feinheit etwas sichtbar, horbar wird, Etwas, das
Einen im Tiefsten erschiittert und umwirft, beschreibt einfach den Thatbestand. Man hért, man sucht
nicht; man nimmt, man fragt nicht, wer da giebt; wie ein Blitz leuchtet ein Gedanke auf, mit
Nothwendigkeit, in der Form ohne zdgern, — ich habe nie eine Wahl gehabt. Eine Entziickung, deren
ungeheure Spannung sich mitunter in einen Thranenstrom ausldst, bei der der Schritt unwillkirlich
bald stirmt, bald langsam wird; ein vollkommnes Ausser-sich-sein mit dem distinktesten
Bewusstsein einer Unzahl feiner Schauder und Uberrieselungen bis in die Fusszehen; eine
Gluckstiefe, in der das Schmerzlichste und Disterste nicht als Gegensatz wirkt, sondern als bedingt,
als herausgefordert, sondern als eine nothwendige Farbe innerhalb eines solchen
Lichtuberflusses; ein Instinkt rhythmischer Verhaltnisse, der weite Rdume von Formen (berspannt —
die Lange, das Bedurfniss nach einem weitgespannten Rhythmus ist beinahe das Maass fir die
Gewalt der Inspiration, eine Art Ausgleich gegen deren Druck und Spannung... Alles geschieht im
hochsten Grade unfreiwillig, aber wie in einem Sturme von Freiheits-Geflhl, von Unbedingtsein, von
Macht, von Géttlichkeit... Die Unfreiwilligkeit des Bildes, des Gleichnisses ist das Merkwurdigste;
man hat keinen Begriff mehr, was Bild, was Gleichniss ist, Alles bietet sich als der néchste, der
richtigste, der einfachste Ausdruck. [...] Auf jedem Gleichniss reitest du hier zu jeder Wahrheit. Hier
springen dir alles Seins Worte und Wort-Schreine auf; alles Sein will hier Wort werden, alles Werden
will von dir reden lernen — ). Dies ist meine Erfahrung von Inspiration; ich zweifle nicht, dass
man Jahrtausende zuriickgehen muss, um Jemanden zu finden, der mir sagen darf ,,es ist auch die
meine“. — (Nietzsche 1980c: 340f.)

Hiermit ist im Grunde schon alles gesagt: Der chaotische Charakter der ,,gottlichen
Eingebungskraft auBert sich in einem Uberfluss gleichzeitig hervorstromender,
»gegensitzlicher Emotionen, von Freude und Schmerz Uber Glickseligkeit, Trauer,
Enthusiasmus bis hin zu Wahnsinn, die das Subjekt Uberwaltigen, sodass es zum Objekt
seiner eigenen Inspiration wird. Die Inspiration nimmt somit zwanghaften Charakter an, der
sich aber positiv auswirkt, da diese Empfindungswallungen eben nicht als gegensétzlich
erscheinen, sondern miteinander harmonieren. So duflert sich diese ,,Unfreiwilligkeit™ wie ein
Gefiihl von Freiheit. Nietzsche deutet diese emotionale Uberladung mit jenem ,,Instinkt
rhythmischer Verhiltnisse®, von welchem bisher zahlreiche Beispiele geliefert wurden und
welche es letztlich sind, die eine zeitliche Ordnung der subjektiven Bilder — der Gleichnisse
der ,,Wahrheit“ — ermoglichen. Dass Nietzsche in diesem Zusammenhang dem Rhythmus
eine Uberaus wichtige Bedeutung beizumessen scheint, erweist sich hinsichtlich Belyj als
wichtig, in dessen Symbolkonzept das rhythmischen Prinzip, den bisherigen Betrachtungen
nach zu schlielen, hinter allen Erscheinungsformen der ,,.Dingwelt“ zu stehen scheint.

Deshalb bietet sich dieses Element einer genaueren Untersuchung an.
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9.2 Die Kosmogonie der Kinste

Belyjs (1969n: 544ff.) theoretische Schriften bezeugen dessen Bewunderung fiir die
deutschen Romantiker, insbesondere fur Tieck und Novalis. Jedoch sollte man die Rolle
Fedor Tjutéevs, einem der wichtigsten Vertreter der Romantik im Russland des 19. Jhs., der
als Erhalter der romantischen Tradition gilt, dabei nicht tibersehen. Tjutéev selbst lebte lange
Zeit in Deutschland und pflegte Bekanntschaften mit Friedrich W. J. Schelling und Heinrich
Heine. In vielen seiner Gedichte ist das Symbol der Nacht ein zentrales Motiv, welches bei
ihm fur das Chaotische, Untastbare und Ungreifbare steht — ein Prinzip, hinter welchem sich
das romantische Sehnsuchtsideal nach dem Ubersinnlichen verbirgt. (Tschizewskij 1964:
129ff.)

Ein gutes Beispiel liefert daftir folgendes unbetitelte Gedicht Tjutéevs:

Kak cianko npemieT cali TeMHO3EJICHBIH,
OOBATHII HETOW HOYHM TOTyOOH,

CkBO3b 510J10HH, [IBETaMU YOEICHHOH,
Kak ciiajko cBEeTUT Mecs1] 30J10TOMH ! ..

TauHCTBEHHO, KaK B NIEPBBIN I€Hb CO3/1aHb,
B 6e3goHHOM HeOe 3B€3THBIH COHM TOpPHT,
My3bIKH 1aJIbHOM CIBIIIHBI BOCKJIUIIAHbS,
CoceqHui K04 CIIBIIIHEE TOBOPHUT...

Ha mup nHEeBHOM crycTunacs 3aBeca,
H3HeMoro 1BUXKEHbE, TPYA YCHYIL...

Han cristmum rpazoM, Kak B BEpIIMHAX Jieca,
[IpocHyncs 4y aHBIH, €KEHOYHBIH T'yIL...

OTKyJa OH, ceif I'yJl HeMOCTHKUMBIH? ..
Wnbs cMepTHBIX yM, OCBOOOKIEHHBIX CHOM,
Mup GecTenecHbI!, CABIITHBINA, HO HE3PUMBIH,
Temeps poutcst B Xaoce HOYHOM?..
(Tjutéev 2002: 158)

In Tjutcevs Poem finden wir die zwei Sphéren der ,,Seinswelt™ und der metaphysischen Welt
des Immateriellen dargestellt. Das chaotische Prinzip wird hier durch eine unbestimmbare,
néchtliche Musik symbolisiert. Mit dem zentralen Motivpaar ,,Nacht — ,,Musik* wird hier
eine anfangs idyllisch anmutende Szenerie beschrieben. Das néchtliche Gerdusch, das in der
zweiten Strophe noch als eine ferne Musik vernommen wird, verwandelt den ,,Garten* in
einen mystischen Ort, an dem sich die Kategorien von Raum und Zeit aufldsen.
,»Geheimnisvoll“ umhiillt Tjutéev den Leser mit einer Nachtmusik und fiihrt ihn in das
,,Tohuwabohu* des ,,ersten Tages“. Am Ende geht die Szene als eine ,,kérperlose Welt®, als

eine formlose Welt im ,,musikalischen® Chaos unter.
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Belyj (1989: 282) war schon in seiner Gymnasialzeit ein groler Bewunderer Tjutcevs, dessen
Einfluss sich folglich in seiner Theorie des Schaffens bemerkbar macht. So wird diese Ur-
Einheit bzw. die Ur-Kraft durch ,,bezdna“ und ,,no¢’“ symbolisiert, welche wiederum
gleichermaRen als Gleichnisse der ,,muzyka“ gelten (Belyj 1969d). Belyj entwirft in PZ eine
mystische Kosmogonie der Kiinste und lasst die Welt genau da beginnen, wo Tjutlevs
,Garten® endet: im néchtlichen Chaos.

9.2.1. Die Essenz des kunstlerischen Schopfertums

CHavana ObUTh HACTYNHTEIBHBIN MEPIOIb UCKYCCTBA: ATO - MEPIOAb JOMCTOPHIECKIH, My3bIKaIbHAS
cruxis Houw hiia Oe3bIMSHHBIME KPHKAMH Bb JUKaph — M CHMBOJIOMB 3TOW HOUHON mhcHHU Oblia
HOYb, OKpY>KaBllas NepBOObITHATO YenoBbka: «Mipb Ge3ThiiecHBIH, HO HE3PUMBIA...pomIICs Bb Xaoch
HouHOMB». (Belyj 1969d: 48)

In PZ begibt sich Belyj auf die Suche nach dem historischen Ursprung des kreativen
Schopfertums. Er zeichnet ein Szenario, in dem der Mensch ein in seinem Schaffen
unbegrenzter Kinstler war: er schuf, indem er lebte — und er lebte, indem er schuf. Sein
Leben und seine Kunst bildeten eine Einheit, denn er war seinem Schicksal Uberlassen. Sein
,Heldentum® definiert Belyj mit seiner Schaffenskraft, die er aus einer immerwahrenden
Uberwaltigung seines Schicksals schopfte:

KopeHs rckyccTBa — TBOpUYECKasl CHIIa IMIHOCTH, BBIPOCTAIOIIAS Bh 00ph0h Chb OKpyKaromield ThMOH;

TbMa — 3TO POKb; 3adavda JUIHOCTH — HO6”L'>J:[I/ITB POKB, Bb UEMDB OBl POKD HU BBIPpAKAJICA, Bb BI/IZ[”]?, JIn

Menpbs, Hamanatonaro Ha genoBbka (kakb 3TO OBLI0 HECOMHBHHO BB HEMIEPHBIN TIEPiOaE), Bb BHIE

JIU 3JI0TO JyXa, YIPOKAIOIIaro eMy; 34bch, Bb 3TOTh JOUCTOPHUYECKIH, TEMHBIH Tepiob, CO3UAaHIC

TapMOHHYECKOH JINYHOCTH, T. €. JTUYHOCTH CHIBHOH, (Teposi) ecTh HEOOXOIUMOE yCJIOBi€ JKU3HU —

31bCh JKHU3HB — Ipama, JIMYHOCTH — s TepOoid; 31bCh KU3Hb, KaKh TBOPUECTBO, 31bCh HCKYCCTBO KaKb
®u3Hb. (ebd.: 44)

Was Belyj hier anspricht, ist jenes kulturelle Ungleichgewicht, welches wir in Nietzsches
GDT als dionysisch-apollinischen Reflex kennengelernt haben. Das tragische Prinzip,
welches wir in Ansatzen auch in Forkels erster Kunstperiode angetroffen haben, stellt den
Ausgangspunkt von Belyjs Kosmogonie dar. In jenen alten Zeiten, da Kunst und Leben eine
untrennbare Einheit bildeten, lebte der Mensch in Harmonie mit seiner Umwelt. Was will uns
Belyj sagen? Es ist ersichtlich, dass er seinen Schaffensbegriff deshalb im Prahistorischen
ansiedelt, da die Welt zu dieser Zeit kulturell noch weitgehend ,,unterentwickelt* war, was
bedeutet, dass aufgrund einer noch fehlenden formalen Infrastruktur der Mensch auf sein

eigenes Schaffen angewiesen war.
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Wenn Schlegel seinen Poetikbegriff auf der harmonischen Einheit der Triade Mythos-Pathos-
Ethos aufbaut, ist es bei Belyj der Mensch selbst, der ins Zentrum seiner poetologischen
Uberlegungen gerat. Somit setzt er den Fokus nicht auf den rein sprachlichen Aspekt,
sondern, bedingt durch die drohende materielle ,,Katastrophe®, die jedwedes kiinstlerische
Schaffen in ihrem Keim zu ersticken droht, auf den Schaffensbegriff selbst. Daraus erschlief3t
sich Belyjs ,,neuer” Kunstdualismus, nach dem die Kunst entweder als Erscheinung und
demnach als vollendetes Werk verstanden wird oder als kinstlerische Tatigkeit, als Prozess
des Schopferischen per se, in dem ihr metaphysischer Charakter zum Tragen kommt. Dieser
Aspekt bildet den individualistischen Kern seiner Theorie des Schaffens:

HepBOHa‘IaﬂbHO HCKYCCTBO, KaKb TBOPYCCTBO KM3HCHHBIX H”hHHOCTeﬁ, €CTh co3nz[aHie 340poBaro

moToMcTBa BHE ce0sl, MM CKOIUICHIE KU3HEHHOH CHIIBI BB ce0b: MepBBIi MyTh €ro — mpeodpaxkeHie

poIa; BTOPOH MyTh — MpeoOpaskeHie JMYHOCTH: HA 3TOMB IIYTH HCKYCCTBO W PENHTIS — OJIHO.

Iepssiit myTh (mpeobpa3zoBanie xu3Hu BHB cebs) — €CTh MyTh, KOTOPHIMB ILIO YeTIOBLUESCTBO; U IMYTh
npuBend YenoBbuectBo Kb oTpHLaHito cebs. (ebd.: 43f.)

Die schopferische Energie ist demnach nicht auf die Ordnung der materiellen Welt gerichtet,
sondern auf die Gestaltung der eigenen ,,Personlichkeit”. Nachdem die Menschheit nun aber
mal den ersten Weg eingeschlagen habe und, anstatt sich selbst in einem immerwahrenden
schopferischen Prozess neu zu erfinden, seine Energien in die Schaffung ,,MepTBBIXB HOpMB*
(Belyj 1969e: 20) verschwendete, ist die Essenz des Schopferischen vergegenstandlicht
worden und so — sich in den Objekten der Seinswelt manifestierend — zum technischen
Hilfsmittel verkommen.

In seiner 1907 verfassten Schrift Teatr i sovremennaja drama (TISD) legt Belyj seine
Formproblematik anhand des Dramas fest, das er als hdéchstmdglichen kinstlerischen
Ausdruck bewertet (vgl. Ebert 1988: 49), da in ihm der schopferische Pathos, das Ringen des
Helden mit seinem eigenen Schicksal, seinen pragnantesten Ausdruck findet — und Pathos ist,
wie Schlegel schon meinte, immer religiés, daher immer musikalisch. So sieht Belyj im
Drama aufgrund seiner formalen ,,Echtheit“ den Keim des neuen Lebens, betont aber
dezidiert, dass Lebensdrama und Bilihnendrama durch eine klare ontische Grenze voneinander
getrennt sind: ,,Ho y nmpamsr ecTh cBOsi cOOCTBEHHAsI Apama; oHa — ¢opma uckyccta.” (Belyj
1969e: 20).

Dem ,,Bithnendrama®“ wird demnach — wie allen anderen ,Formen® der Kunst — ein
symbolischer Wert beigemessen. So bleibt das Drama als Kunstform, obwohl in ihm der
Aufruf zum dionysischen Leben am stérksten horbar ist, in Belyjs Schaffensproblematik
nichts weiter als ein ,,Produkt® und auf dieses, wie wir schon festhalten konnten, nimmt der

Terminus ,tvorcestvo* lediglich sekunddren Bezug. In diesem Punkt geht er daher
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entschieden weiter als Nietzsche, denn so sehr auch Belyj selbst ein grolRer Verehrer der
Wagner-Opern war, muss er doch in diesem einen Punkt Kritik an seinem Idol duBern. So
fand Nietzsche, Belyjs Urteil zufolge, sein ,,Lebensdrama® auf der Bayreuther-Bihne, wie
folgender Textpassage zu entnehmen ist:
Bp My3bIKaiBHBIXE JApamaxb Barmepa ycMmotrpbis Humme ngbiictButensHyro 0Ooprby 3a
ocBoboxrenie uenoBbuectBa. Ho w Humme #He pasoOpaiics BB POKOBOMB HpoTHBOphUin
COBpeMeHHOM pamMbl. OHb IOYYBCTBOBANG Bb HEW MPHU3BIBG Kb KI3HH, HE OTALINBD ITOTH MPU3EIBD

oTh (OpPMBI, B KOTOPOH NPH3BIBb pa3facTcs. BosBpaiieHie Kb JKH3HH [0 HOBOMY BB apamb
yIpasaHsIeTh caMyro Apamy Kakb hopMy uckycctsa. (ebd.: 23)

Das heiit, dass Bely; den Begriff ,,Drama“ in zweifacher Hinsicht versteht und der
Unterschied zwischen ,,Lebensdrama* und ,,Kunstdrama* darin zur AuRerung kommt, dass
letzteres als etwas wie ein ,,znamja“ des neuen Lebens angesehen, die Form an sich aber
nichts weiter als Materie, als Produkt, als ein Glied der Symbolkette und demnach als Mittel
zum Zweck der kiinstlerischen ,,Metamorphose, deS ,,preobrazenie licnosti verstanden
wird, welches sich — wie wir wissen — aber nur im Geiste vollziehen kann. Diese Diskrepanz
finden wir bei Belyj (1969d: 59) in folgender rhetorischer Frage klar ge&ufRert: ,,Muctepis,
OTKpPhIBAIOIAACA HAMDb BB KU3HU,— U MI/ICTCpiﬂ BarHepa Ch KOJIbIIOMB U KOJIOKOJIaMH, 4YTO
TyTh o0maro? (ebd.) Nietzsche selbst, den Belyj (1969e: 23) nach wie vor einen ,,BemuKiii
TEOpEeTHKD HOBO# mpambl (ebd.) nennt, sei das Ph&nomen Wagner zum Verhdngnis
geworden, da er viel zu sehr der Seinswelt verhaftet blieb, wie aus dem obigen Zitat zu
entnehmen ist. Dies fiihrte in weiterer Folge dazu, dass Nietzsche nicht nur seine Erstschrift
revidierte, die Belyj dir besonders hoch halt, sondern sich dartiber hinaus auch von Wagners
Musik abwandte, was Belyj mit einer Abkehr vom ,,tvor¢estvo*“-Prinzip gleichsetzt und im
Anhang zur obigen Aussage Uber Nietzsche mit folgendem Aphorismus zur AuBerung bringt:
,, | [OJIyqHIIOCh YpOJICTBO: MPU3BIBE Kb )KM3HU CO CLEHBI IPEBPATUIICS Bb IIPU3BIBD KU3HU HA
cueny. (ebd.) Hierin durfte auch der Grund fir Belyjs harsche Kritik an Skrjabins Mysterium
zu suchen sein; noch bevor jener tber sein Projekt tatsachlich Bescheid wusste, gibt er in
TISD seine ablehnende Haltung gegeniber dem Mysteriendrama kund, das er als einen
eklektischen Versuch einer Kunstsynthese, als unnatirliches und daher erzwungenes
Herbeifuhren des theurgischen Aktes wertet (ebd.: 22).

Fur Belyj (1969d) &uRert sich daher die Problematik der kinstlerischen Form in ihrem
empirischen Charakter, dem er mit seinem individuell ausgerichteten Schaffensbegriff
entgegensteuert. Der Mensch schafft, wenn er seine schopferischen Energien in einen
flieBenden Prozess der Erneuerung integriert. Ohne das subjektive, partizipatorische Element

bleibt sie wie alle anderen Phdnomene der materiellen ,,.Dingwelt™ nichts anderes als ein
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Gegenstand llsterner Beschaulichkeit, woduch das reziproke Verhaltnis zwischen Mensch
und Weltrhythmus gestort ist: ,,®etumm3mMb ToBapHAro MpoOM3BOJCTBA, TBOPUYSCTBO HIO0JIOBH
1 popMBb HCKYyCCTBa, HACKIIIE HAIh T€POEMb, BCE 3TO OJIMIICTBOPEHISI OJTHATO yracaHis puTMa
xum3Hu. (ebd.: 45)
Wie die Schaffung der formalen Strukturen das ,,Erldschen des Lebensrhythmus‘ nach sich
20g, so sucht Belyj in seiner Theorie einen Weg zu finden, diesen wieder zu ,,reaktivieren®.
Er strebt daher die Umkehrung dieses Prozesses an, welche erst durch die Wiederherstellung
der Harmonie zwischen Vernunft und Trieb méglich zu sein scheint (vgl. Deppermann 1982:
73). So sieht Belyj (1969d: 47) in PZ den Sinn der Kunst darin, den Menschen vom
apollinischen Schlummer zu erwecken, wobei er der Musik nach wie vor eine Schlisselrolle
zuschreibt. Dabei findet er wiederum in der Symphonie einen idealen Anhaltspunkt, von
dessen ,,absolutem® Charakter er fest Uberzeugt ist:

Ecan xu3Hb Hallla ecTh KyJIbTypHass CMEpTb, TO Bb y,I[aJ'IeHiI/I OTb JKU3HHU — JKU3Hb TBOPYCCTBA.

YenorbuectBo paxaaers HopMy HCKYCCTBa, Bb KOTOPOH Mipbh pacIUiaBieHb Bb pUTMb, TaKb 4TO yiKe

ubTh HUM 3eMid HE HeOa, a TOJNBKO — MEJOis MUPO3/aHis: 3Ta GopMa — My3bIKajdbHAs CHMQOHISL.

W3Bub — oHa HalicoBepiueHeiimas ¢popMa yJaleHis OTh JKU3HH, U3HYTPH — OHa COIpPUKAcaeTcs Cb
CYIITHOCTBIO U3HH — pUTMOM®B. (ebd.)

Seine in den vergangenen Jahren gewonnenen literarischen Erfahrungen scheinen ihm
bewusst gemacht zu haben, dass er sich nicht an der Form der Symphonie, nicht an ihrer
poetischen Umsetzung zu orientieren habe, sondern an ihrem ,,rhythmischen Prinzip“, das —
wie schon erwadhnt — den musikalischen Kern einer jeden Kunstform bildet. Und weil dieses
Prinzip eng an das subjektive Erleben gebunden ist, so diirfte nicht die symphonische ,,Form*
als poetologischer Anhaltspunkt gelten, sondern ihre ,,Essenz, was Belyj bereits in
Zusammenhang mit Beethoven und Wagner duerte. Denn so wie die Tragodie den Gipfel
der Poesie darstellt, daher rein symbolischen Wert hat, so ist auch die Symphonie lediglich
die absolute ,Form*“ der Musik. Eine ,Fusion®“ von beiden ist daher aufgrund der
Formproblematik nicht moglich, und es ist letztlich der Mensch, der an der Spitze der
Kunstpyramide steht:
HaMb HYXHO COGJMHEHie MOY3iM M My3bIKH Bb HACh, a He BHB HaCh, MBI XOTHMb IKHTh

OBACTBUTENTBHBIMB €IMHCTBOMD CJIOBA M MY3BIKH, 3 BOBCE HE OTPQKEHHBIMb; MBI XOTUMb, YTOOBI HE
MepTBast hopma — Kynoib — yBbHYaIb XpaMb HCKYCCTBb, a 4enoBbkb — xuBas Gpopma. (ebd.: 59)

Seine Gedanken schlieBen an Nietzsches (1980c: 341) Worte ,,alles Sein will hier Wort
werden® (ebd.) an, worin letztlich Belyjs Konzept von der ,,organischen* Einheit von
Kinstler und Kunst mindet. Die Musik nimmt dabei nach wie vor eine zentrale Stellung ein

und scheint hier der Schliissel zum ,,ziznetvorcestvo* zu sein.
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9.3 Die ,,Sprache“ als Schaffensinstrument

Wenn der abstrakte ,,Weltrhythmus® fiir Bely; (1969g: 429) das MalR allen kreativen
Schaffens verkdrpert, so ist der menschliche Konnex zu diesem durch die Sprache gegeben:
,,JI3bIKB — HalboTbe MorymecTBeHHOE opyaie TBopuecTBa.” (€bd.) In seinem poetologischen
Traktat MS legt Belyj sein Konzept der ,,organischen” Sprache dar. Dabei geht er von der
historischen Entwicklung von Musik und Sprache aus, die sich — wie schon festgehalten —im
Laufe des kulturellen Prozesses von ihrer urspriinglich einheitlichen Form ausdifferenziert
haben. Wenn Forkel in seinem Werk die Entwicklung der Musik nachzeichnet, so legt Bely;j
hingegen den Schwerpunkt auf das Wort. In seiner Urform war es noch reines
Onomatopoetikon, d.h. der unvermittelte Kontakt zwischen Mensch und Natur war im reinen
Wortklang gegeben. Damit begriindet Belyj seinen Begriff des schopferischen Wortes: ,,Ho
BCAKOC CJIOBO CCThb IPCKAC BCCTO 3BYKD, HepB”]SfIH.IaH no61‘>z[a CO3HaHIsI — Bb
TBOpUecTBb 3BYKOBBIXH cCHMBOJIOBE. (ebd.: 430) So wie die Schwichung der schopferischen
Kraft des Menschen mit dem zunehmenden Einfluss verschiedener kultureller Faktoren
einhergeht, so hat auch das ,,wahre® Wort seine urspriinglich lebensgestaltende Funktion
eingebiifit. Es ist zum ,,starren” Terminus verkommen, zum ,,kocTskp" (ebd. 434; vgl. Ebert
1988: 51), weshalb sich Belyj bei der Gestaltung seiner Poetik an der klanglichen Ebene der
Sprache zu orientieren sucht. In Anlehnung an Forkels erste Kunstperiode lasst sich daher
sagen, dass Belyj in der Sprache des ,,prihistorischen* Menschen — als ein ,,blos leidendes
Geschopf (Forkel 1967: 3), dessen Mittel der Erkenntnis ,,Klang™ noch keiner Modifizierung
unterzogen war — das ldeal seiner Kunst-Leben-Theorie verkorpert sieht. Das poetische Wort
gilt demnach erst dann als ,lebendig“, wenn sein Charakter von der ,organischen®
Verwurzelung mit seinem ,,Schopfer zeugt: ,,TBopueckoe clOBO €CTh BOILIONMIEHHOE CIOBO
(CJ'IOBO-HJ'IOTB), A Bb 3TOMB CMBICITB OHO H’tf/'lCTBI/ITCJIBHO; CHUMBOJIOMDB €TI0 SABACTCA KUBaAs
WI0Th yenoBeka, [...] (Belyj 1969¢g: 434). Worauf also Belyj in MS abzielt, ist ein individuell
ausgelegtes Konzept von Poetik, das mehr nach klanglichen denn nach logischen Prinzipien
geordnet ist. Hierdurch erst ist es moglich, subjektives ,,perezivanie“ des mit dem
»Weltrhythmus® eins gewordenen Poeten zum Ausdruck zu bringen. Dabei zeugt die
Konnotation mit dem biblischen Wort von bezeichnender Symbolik und verweist auf den
religiésen Aspekt seiner Theorie des Schaffens.

Wenn in Solov’evs mystischer Vision das Kkiinstlerische Schopfertum letztlich im
,bogocelovecestvo®, in der Vereinheitlichung des Natiirlich-Menschlichen mit dem

Schopferisch-Gottlichen miindet und Christus das Ideal des ,bogocelovek™ verkorpert,
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scheint dies fir Belyj am Ende des ersten Jahrzehnts des 20. Jhs. bereits in greifbarer Nahe zu
liegen. In seinem 1909 verfassten Traktat Emblematika smysla (ES) bekommt das Symbol
eine neue Dimension, womit — parallel zum ,,perezivanie“-Prinzip — die néchste Stufe von
Belyjs Symboltheorie eingeleitet wird**. Demnach erscheint das Symbol nicht einfach nur als
,poetischer Ausdruck mit partizipatorischem Charakter, sondern als Ideal eines hdheren
Seins, das Belyj (1969l: 132ff.) im Sinnbild des Gottlichen verkorpert sieht: ,,O6pa3s
CumBona — Bb sBieHHOMB JIukb wbkoero Hayaja, 3TOTh JIUKB MHOI‘OO6p33HO SIBISIETCA BB
peJ’II/IFiHX’b; 3agayda TeOpiI/I CHUMBOJIN3Ma OTHOCHTCIBHO peJ’II/Il"iﬁ COCTOUTH BB HpI/IBe,Z[eHiI/I
[IEHTPAJIbHBIXD 00pa30Bb penurii kb eauaHomy JIuky.« (ebd.: 133) Dieses ,,absolute Symbol
ist daher als solches vom menschlichen Logos nicht fassbar: ,,Camb CuMBOJIIb KOHEUHO HE
CUMBOIIB; MoHsATie 0 CumBonbh, Kakb U 00pa3b €ro, CyTb CUMBOJIBI 3TO [sic!] CumBomna; mo
OTHOIIICHIIO Kb HUMB OHB €CTh BoruromieHie.” (ebd.) Somit besteht eine Verbindung aller
Symbole in der Tatsache, Erzeugnisse menschlichen ,,Schaffens” zu sein, die demnach
objektivierte Formen des ,,Ewigen* sind und in einem bestimmten Verhéltnis zum absoluten
Symbol stehen. Sie gelten daher weitgehend als Embleme.

Wenn fiir Belyj das ,Kunstfiihlen” in FI und SKM noch als Unterkategorie des
Schopenhauerschen Willens erscheint, so finden wir dieses in seinem ,,perezivanie“-Prinzip
ganzlich davon getrennt (vgl. auch Deppermann 1982: 129). Hierin &uRert sich ein
wesentlicher Unterschied zu seiner friheren Theorie: Der Rhythmus als zeitliche
AuBerungsebene der Kunst und zugleich inneres Empfinden des ,,Kiinstlers* bleibt stets in
Belyjs Konzept des ,,Kunstfiihlens* erhalten, wobei sich jedoch das Verhiltnis umkehrt
(ebd.). Nicht das In-Sich-Aufnehmen, sondern das Nach-AulRen-Geben wird zum zentralen
Movens von Belyjs Theorie des Schaffens und gerade hierin &uRert sich ihr religioser
Charakter.

HakoHen, MBI Ha3bIBaeMb CHMBOJAMH OOpa3bl HAIINXb IEpEXMBaHid; Mbl pazymbemMb mOIB
00pazomMb MepexrBaHisg HEPa3I0KUMOE €JMHCTBO MPOIECCOBh UYBCTBOBAHIS, BOJICHISI, MBIIUICHIS,
MBI Ha3bIBAEMB DTO C€AHHCTBO CHMBOJIIMYCCKHMb OGpaSOM’B, IIOTOMY YTO OHO HeOHpeII'hJ'II/IMO Bb
TEPMHUHAXD YYBCTBB, BOJIU U MI)IH_U'[eHiSI; OTO K€ €AUHCTBO OJHUIETBOPACTDH Bb KaXXIOMb MT'HOBEHIH
WHAWBUAYaJIbHO; Mbl Ha3bIBACMBb CHMBOJIOMb HHHHBHHyaHBHBIﬁ o6pa31) Hepe)KI/IBaHiH; MbI
ynaBiuBaeMb narbe enauHBIH puTMB Bb cMbHb Hammxpe mepexwBaHiff, ommueTBOpss cMbHY co
cMbHOWl MHTHOBEHiW; 0Opa3bl TeEpeKWBaHI pacmojararoTcs APYrb OTHOCHUTENBHO Jpyra Bb
n3BbcTHOMB TOPSAKDB; ATOTH MOPSIOKH Ha3bIBAEMb MBI CHCTEMOH IEPEKUBAEMBIXH CHMBOJIOBD;
MPOAOJIKAsT CUCTEMY, Mbl BHIUMb, YTO OHA OXBAThIBAE€Th HAIly >KU3Hb; *KHU3Hb, OCO3HAHHYIO Bb

# Deppermann (1982: 128ff.) beobachtet drei Entwicklungsstufen von Belyjs Symbolbegriff: In der ersten
Phase zeichnet sich das Symbol durch seinen gnoseologischen Wert aus und ist — wie in Kapitel 7.2 dargelegt —
auf die Uberwindung der rationalen Erkenntnisgrenzen ausgelegt. Auf einer zweiten Stufe lasst sich in Belyjs
Symbolkonzeption die Entwicklung von dessen rein bildlichem Charakter zu eben jenem partizipatorischen
Element erkennen, das im vorliegenden Kapitel behandelt wird. In der dritten Stufe nimmt letztlich das Symbol
eine philosophische Dimension an und wird nach der platonischen Emanationslehre hierarchisch abgestuft.
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PUTMHYECKUXD 00pa3axb, HA3bIBACMb MBI HHHIMBHIYaIbHON HAIlel PENUriedl; pUTMb OTHOIICHIS
HAIINXb MEPESKUBaHIH Kb MEPSKUBAHIAIMB IPYTHXB PACLUIMPSACTh HHIMBUAYaJIbHOC IOHHMAaHie
pemurin 10 KOJUISKTHBHAro; BB TOMB Iporecchk TMO3HaHIsA, KOTOpPBIA HaspBaeTh Jlummc
,BUYBCTBOBAHIEeMb‘, Mbl BHINMb HENPOHU3BOJBHO PENHUriO3HBIA KOPEHb, M MOCKOJIBKY
,BuyBcTBOoBaHie  (Einfuhlung) nexurs Bb ocHOBbL 3CTETHUECKUXD MEPEKHBAHIM, MOCTONBKY
XyIOKECTBEHHOE TBOPYECTBO MOJydYaeTh cBoe ocBbieHie Bb TBopuecTBb penuriozHoms.” (Belyj

19691: 133f.)

Somit flieen die Kategorien Vorstellung, Wille und Einfiihlung in Belyjs Schaffensbegriff
zusammen. Der Dichter ist daher insofern ,,Theurg®, als er durch formale Mittel sein Inneres
nach auBBen kehren kann. Hierin kommt wiederum die primar individuelle Ausrichtung des
klnstlerischen Schopfertums zum Ausdruck. Dies deckt sich mit der These, dass das
,menschliche” Element bei Belyj an erster Stelle steht und von Beginn an ein wichtiger
Faktor fir sein dasthetisches ,,Fiihlen zu sein scheint. Wenn wir an Belyjs Treffen mit
Solov’ev zuriickdenken, der fiir ihn spétestens seit seiner Bekanntschaft mit der Familie von
Solov’evs Bruder ein Begriff war, fand die intensive Auseinandersetzung mit dessen
Schriften erst nach dem ersten und zugleich letzten Gespréch im Frihling des Jahres 1900,
am ,rubez* zweier Jahrhunderte statt. Fiir Belyj schien also von friih an der personliche
Aspekt eine ungemein wichtige Rolle gespielt zu haben, wovon auch seine
Auseinandersetzung mit Nietzsches ASZ zeugt. Wie wir wissen, war Belyj bei dessen
Erstlektire vom tragischen Schicksal des Verfassers ergriffen, was er auf dessen
aphoristischen Stil zuriickfiihrte. Was also Bely; an dieser Schrift als ,,musikalisch*
empfinden mochte, miindet letztlich in seiner Theorie des rhythmischen ,,Weltprinzips®, der
»Sofija Premudrost’, Buddha, Orpheus, Christus oder Mohammed — kurz: des ,,SYMBOLS
— als individuelles, religioses Element, das den ,,Menschen* zum ,,Schopfer macht, indem es
sein subjektives Erleben nach aufen versinnlicht. Somit lasst sich sagen, dass mit dem
Wandel vom Symbolismus als Erkenntnismethode zum Symbolismus als Lebensprinzip
Belyjs Musikbegriff einen entscheidenden Impuls bekam und dadurch einen Grad an
Abstraktion erreichte, der es letztlich ermdglichte, die innere Harmonie zwischen Trieb und
Ratio, Wille und Vorstellung, zwischen dem Dionysischen und Apollinischen, zwischen
schmerzvoller Eingebung und sinnlicher AuBerung aufrechtzuerhalten und schlieRlich die
Bldtter seiner ,,noznici“ zusamenzufithren. Und in diesem Sinne lag der Weg zum

Ubermenschen, zum ,,bogocelovek® fiir den ,,Gottsucher Andrej Belyj offen.
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9.3.1. Eurhythmie — der Mesch als seine eigene ,,Kunstform*

Es war in Dornach, wo Belyj seine ,,Bestimmung® erfiillen konnte. Somit wirken die in ES
formulierten Thesen von Belyjs symbolistischem Lebensweg sowie das in MS geéduRerte
Prinzip des ,,solvo-plot™ wie eine Art Prognose fiir die Jahre um 1909, in denen sich Belyj
zunehmend mit den anthroposophischen Lehren Rudolf Steiners auseinandersetzte, bis er ihm
schlie3lich 1912 begegnete. Belyjs Theorie des Symbolismus und Steiners anthroposophische
Lehren weisen solch bemerkenswerte Ahnlichkeiten auf, dass man — wiisste man es nicht
besser — davon ausginge, Belyj habe seine Theorie des Symbolismus nach den Steinerschen
Prinzipien gestaltet. Dieser Einfluss ist fiir Belyjs spate Schaffensphase — wahrend und nach
seiner Dornacher Zeit — nicht zu leugnen, wie er selbst bemerkt: ,,ITyts ,CUMBOJIU3MA®
aHTpOHOCO(bI/II/I AJIiL MCHA OKasaJICd IPOAOJIKCHUEM ITYTH YiKC MHOII HaME4YEeHHOIO B
,OM0nematuke® [...] BCTyIUIGHHE B ,aHTPONOCO(CKOe OO0IIeCTBO® ObUIO JUIb BHEIIHUM
oopmIleHHEM TaBHO Ha3peBIIero BHyTpeHHero dakra; [...]* (Belyj 1982: 81)

Dem Lexikon Religion in Geschichte und Gegenwart (Baral 1998: 529) zufolge baut die
Anthroposophie auf dem zentralen Begriff ,,Christus® auf, den es aber von Jesus zu
unterscheiden gilt. Steiner begreift Christus als ein tbermenschliches Wesen, das sich in
verschiedenen religidsen Gestalten der Weltgeschichte manifestierte, letztlich aber in
Christus zur Einheit gelangte. So meint der Religionswissenschafter Karl Baral, gab es nach
Steiner zwei verschiedene Jesusgestalten, einen ,,nathanischen* und einen ,,salomonischen®,
wobei sich in Ersterem ein ,,Teil* Adams und in Zweiterem das Ich des avestischen Priesters
Zarathustra hineinversetzt hat. Nachdem der salomonische Jesus mit zwolf Jahren gestorben
war, wanderte Zarathustra in den Leib des nathanischen Jesus, der darliber hinaus auch
,» Leile® von Buddhas Geist in sich trug. Nach der Kreuzigung deines Wirtes verliel? er dessen
Korper wieder und machte den Weg frei flr den Christus-Geist. Dieser sei Uber das Blut Jesu
auf die Erde geflossen und bildet seither mit ihr eine Einheit, weswegen er als ,,Weltgeist*
gilt. Daher ist nach Steiners Ethik ein Vergehen an ,Mutter Erde“ einer Silinde
gleichzusetzen.

Es bedarf keiner weiteren Auslegung dieses Konzeptes, um zu begreifen, dass es sich hierbei
um einen esoterischen Bund handelt, der dem Menschen einen seelischen Heilsweg bietet. Es
lasst sich nachvollziehen, warum Belyj Anklang daran fand. Der anthroposophische
Lebensstil war auf die harmonische Personlichkeit ausgelegt. Was ihn auszeichnet, l&sst sich
im gegebenen Kontext am ehesten mit den Pythagoreern vergleichen: Unterweisungen,

Erndhrungsregeln, Meditation, Musik und Training zum Zweck der harmonischen Einheit
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von Geist und Seele. Hier erweist sich Steiners Eurhythmie als bedeutend. Steiner, der selbst
ein Kind des ,,Jahrhunderts aus dem Geiste der Musik* war, bezeichnet die Eurhythmie in
seinen Vorlesungen als ,,sichtbare Sprache® (Steiner 1927: 18). Hierin werden die Parallelen
zur Theorie Belyjs besonders deutlich, dessen Kosmogonie in derselben Tradition zu stehen
scheint, wie die Steiners.

So bildet die ,,Kunsterkenntnis* einen wichtigen Bestandteil von Steiners (1995a: 44)
mystisch-wissenschaftlicher Weltanschauung. In seinen Vortrdgen Uber Kunst und
Kunsterkenntnis erlautert er anhand des ,,Komischen“ in der Kunst vier Arten der
Kunstbetrachtung, von denen zwei schon in einem anderen Kontext thematisiert wurden. So
konnen in der Kunst als ,,Ausdruck des Ideellen* die Proportionen zwischen Form und Inhalt
entweder gleichmaRig sein, das Ideelle vom Formalen Uberdeckt sein oder umgekehrt. Alle
drei Falle lassen vier verschiedene dsthetische Urteile zu: ,,schon, erhaben, tragisch, halich*
(ebd.:45). Das Komische aber l&sst sich nicht anwenden, weshalb Steiner meint:

Wiren die Grundgedanken der deutschen Asthetik richtig, dann gébe es dem Inhalte nach eigentlich

gar keinen Unterschied zwischen Wissenschaft und Kunst. Die letztere hétte nur das in anschaulicher
Form darzustellen, was die erstere durch das Wort (den Gedanken) ausspricht. (ebd.: 45f.)

So bringt er eine eigene Art der Kunstbetrachtung zum Ausdruck, die auf den dsthetischen
Uberlegungen Johann Wolfgang von Goethes aufbauen. Wenn Steiner die ersten drei
dsthetischen Ansitze aufgrund ihres uneinheitlichen Charakters als ,,wissenschaftlich®
bewertet, so bilden Form und Inhalt in seinem eigenen Kunstkonzept eine untrennbare
Einheit. Er unterscheidet zwischen den drei Bereichen des Unsinnlich-Ideellen
(Wissenschaft), des Unideell-Sinnlichen (Wirklichkeit) und des Sinnlich-ldeellen (Kunst),
wobei letztere nicht lediglich eine Darstellung der ,,Idee” ist — dies wére die Aufgabe der
Wissenschaft — sondern deren Elevation zum Gottlichen (ebd.: 45ff.). Kunst versteht Steiner

demnach nicht als Ausdruck der Idee, sondern als einen Prozess der ,,Menschwerdung*:

Die Schopfungen des Kunstlers sind nun (neben anderen) solche Taten aus Liebe. Denn er sucht die
sinnliche Wirklichkeit zu Uberwinden, indem er sie vergeistigt. Er will ein solches Werk vor unsere
Sinne zaubern, welches bei aller Sinnenfalligkeit nicht von Naturgesetzen, sondern von
Geistesgesetzen durchzogen ist. Was an dem Objekte nur nattrlich ist, soll abgestreift, iberwunden
und so hingestellt werden, als wenn es ein Gottliches ware. Die Kunst ist ein fortdauernder
Befreiungsprozell des menschlichen Geistes und zugleich die Erzieherin der Menschheit zu dem
Handeln aus Liebe. Wer es vermag, in die volle Tiefe eines wahrhaft groBen Kunstwerks
hineinzuschauen, der wird ihn verspiren, jenen hehren Zug nach oben, der nur fiir die Dauer der
Betrachtung wirklich Raum und Zeit und die eigene Personlichkeit vergessen und uns vollstandig in
das angeschaute Objekt verlieren 1aRt. Nur wer die volle, reine ungetriibte Liebe kennt, wird auch
dieses selbstvergessende Schauen vollig verstehen. (ebd.: 49)
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Die Parallelen zu Belyjs Kunstkonzept sind hier tiberdeutlich. Die Uberwindung der Form,
die Einswerdung des Kiinstlers mit seinem ,,Material“ im Prozess der schopferischen
Tatigkeit — all jenes, was Belyj in seinen Schriften kunstvoll ausmalt und — mit
prahistorischen Kunstkosmogonien spekulierend — in mythisches Gewand kleidet, finden wir
bei Steiner in Form einer praktischen Anleitung zum ,,Kunstschaffen* dargelegt.
Gerade hier wird sein Konzept der Eurhythmie bedeutend. Denn so, wie Kiinste nicht ,,aus
verstandesgemaéss gefassten Absichten* (Steiner 1927: 17) entstanden sind, so kann die Kunst
auch nicht nach mimetischen Prinzipien definiert werden. Es ist die schopferische Essenz,
die der Mensch ins Kunstwerk hineinlegt — jener geistige Impuls, den er vermittels der
formalen Beschaffenheiten der ,,Dingwelt verarbeitet. Hierin liegt der Schnittpunkt
zwischen Steiners und Belyjs Musikphilosophie:

Was durch das Ohr als Ton einstromt, was als Tonvorstellung in uns lebt, wird zur Musik, indem es

sich begegnet mit der inneren Musik, die betrieben wird dadurch, dass der ganze Organismus ein

Musikinstrument ist, wie ich es eben beschrieben habe. Wiirde ich Ihnen alles beschreiben, so wiirde

ich Thnen eine wunderbare menschliche Musik zu beschreiben haben, die zwar nicht gehort, aber

innerlich erlebt wird. Was musikalisch erlebt wird, ist im Grunde nichts, als das Entgegenkommen

eines inneren Singens des menschlichen Organismus. Dieser menschliche Organismus ist gerade in

bezug auf das, was ich jetzt geschildert habe, das Abbild des Makrokosmos: dal} wir in konkretesten

Gesetzen, strenger als Naturgesetze, diese Leier des Apollo in uns tragen, auf welcher der Kosmos in

uns spielt. Nicht das, was die Biologie in uns anerkennt, ist unser Organismus, sondern er ist das
wunderbarste Musikinstrument. (Steiner 1995b: 230)

Aus Steiners Worten lassen sich eindeutig Elemente von Belyjs und Novalis’
musikésthetischen Reflexionen herauslesen. Es ist des Menschen ,,musikalische* Seele, durch
welche dieser zur ,,Einheit mit dem kosmischen ,,Urprinzip*“, mit der ,,Weltseele“ gelangen
kann. ,,Erkenntnis“ vollzieht sich nicht nach logischen Prinzipien, das Verhaltnis Erkennen —
Empfinden ist umgedreht. Demnach wird alles durch die Sinnesorgane in ,;roher” Form
aufgenommen und erst in den Tiefen des menschlichen Empfindungsapparats verarbeitet. Die
Musik erscheint hier als der Schlussel zum Kunst- und demnach Lebensschopfertum. Gerade
diese ,,wunderbare menschliche Musik® (ebd.) ist es, die in der Eurhythmie zum Ausdruck
gebracht werden soll, ohne dass sich der ,,Kiinstler* irgendeines ,,Materials* bedienen miisse.
Hierin kommen Steiners Kunst- und Sprachphilosophie auf einen Nenner, denn so wie die
Dichtung in ihrem urspringlich rituellen Zweck — wie im Dithyrambos oder Nomos —
gesungen und von korperlichen Bewegungen begleitet wurde, so gilt Sprache als innigster
Ausdruck der lebendigen, menschlichen Seele. Sinn und Zwek der Eurhythmie ist es daher,
diese Einheit zur AuRerung zu bringen (Steiner 1927: 17ff.). Korpersprache — als visuell
kodierte Darstellung des Gesagten — und ,,Geistesprache® sind in der Eurhythmie untrennbar

miteinander verbunden. Der Mensch artikuliert nicht seine Gedanken, sondern vermittelt sein
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gesamtes verinnerlichtes Wesen durch Singen und Gebdrden nach auRen. Die Philophie
dahinter erklart Steiner wie folgt:

In Wahrheit entsteht die ganze Sprache durch die zurlickgehaltene Bewegung der menschlichen Gliedmassen.
Wahrend seiner elementarisch selbstverstandlichen ersten Entwickelung hat das Kind die Tendenz, Arme und
Hénde zu bewegen. Diese Bewegung wird zuriickgehalten, konzentriert sich in die Sprachorgane hinein; diese
sind ein Abbild dessen, was sich dussern will in Armen und Hénden und dann in den andern Gliedmassen des
Menschen. So wird die Eurythmie durch die Natur selbst durch die menschliche Organisation herausgeholt.

Das eurythmisch sichtbar Dargestellte muss als Ideal anstreben ein orchestrales Zusammenwirken der Rezitation
und Deklamation. Dies kann nur erreicht werden, wenn durch die Sprachbehandlung die in der Sprache liegende
geheime Eurythmie kinstlerisch herausgearbeitet wird.

Ebenso kann am Instrument musikalisch begleitet werden, was in der Eurythmie nicht Tanz, sondern sichtbares
Singen ist. (ebd.: 19)

Hiermit schliel3t sich der Kreis. Das tragische Prinzip, die innere menschliche Musik, sein
seelisches ,,Chaos®, jene unkontrollierbare Energie, die aus den Tiefen seines Irrationalen
stromt und sein gesamtes Wesen beizeiten in jenen ekstatischen Zustand versetzt, den
Nietzsche als ,Inspiration” bezeichnete, bedarf schlieflich einer eigens ,meditativen®
Tatigkeit, um kontrolliert werden zu kdnnen. Wir sehen also, dass sich das Phanomen ,,Geist
der Musik* wie ein roter Faden durch die abendléndische Geistesgeschichte zieht. Bei Steiner
scheint er aber in seinen mannigfachen Erscheinungen letztlich eine Form anzunehmen, die
ihn von seinen abstrakten Hohen auf den Boden der Realitét zuriickbringt.
Belyj verbrachte mit seiner Lebensgeféhrtin Asja einige Jahre in Dornach und kehrte nach
der Oktoberrevolution zum ersten Mal nach Russland zuriick. Seine autobiographischen
Schriften liefern keine Hinweise auf die Eurhytyhmie, weshalb sich nicht sagen lasst, welche
Einstellung er dazu hatte. Wir finden aber in den Memoiren der Zeitzeugin Marina Cvetaeva
(1953: 290), Plennyj duch, eine bemerkenswerte Schilderung ihrer Besuche bei Musaget, mit
welcher sie liber den ,,ranmyrommii (ebd.) Belyj ein Dokument hinterlegt, das fur sich selbst
spricht:

Bnpouewm, Bujena ero yacto, rojia asa crycts, B Mycarere, HO UMEHHO — BUJI€JIa, U Yallle — CIIMHOH,

¢ OeBIM MEJIKOM B pyKe 0OTaHIIOBBIBAIONIETO YEPHYIO JOCKY, TYT K€ HCIEIIPSIEMYIO — KaK U3

pyKaBa cmnanncr)! 3alIATBIMHU, IMOJTYJIVMHUAMU U 3UT3araMy pUTMUYECKUX CXEM, TaK HAITOMWUHABIINX

TUMHA3U9EeCKHE TeOMETPUUIECKHE, UTO S, 10 €CTECTBEHHOMY YyBCTBY CAMOCOXPAHEHHS (a BAPYT

00epHETCsI M BRI3OBET K JI0CKe?), C TaHIyIoIIel CTUHBI beoro nepexoansia Ha HeABMKHbBIE (achl

Tatinoro Cosetnuka ['€te n Jlokropa LllTelinepa, BoO Bce CBOM OTPOMHBIE TJ1a3a IIISIEBITUE WIIH H €

TIIAA€BIIME HA HAC CO CTCHBI.

Tak 370 y MeHs 1 ocTanoch: nepsblif benstil, Tanuyromuit nepen I'ére u IllteitnepoM, kak Hekornaa
Haeug nepen Koyerom. B sxu3nu cumBosucTa Bcé — cumBod. He-cumBosios — Her. (ebd.)

Somit l&sst sich sagen, dass Belyj seinen inneren Rhythmus gefunden zu haben scheint,

indem er den anthroposophische Lebensstil mit seinem Symbolismus vereinte. Dadurch
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konnte letztlich sein Prinzip des Schopferischen aus dem Bereich des Theoretischen gehoben
und in die Praxis umgesetzt werden. Wie sich dies auf sein Schaffen ausgewirkt hat, ist

Thema des letzten Kapitels dieser Arbeit.

9.3.2. Ein Epilog zur rhythmischen Prosa

Wie schon festgehalten werden konnte, ging Belyj in seinen Romanen auch weiterhin nach
musikasthetischen Gesichtspunkten vor. Die in den 4S erprobten Techniken der
Kontrapunktik und Leitmotivik fuhrte er auch nach der Aufgabe der Sonatenform in seinen
Romanen weiter (Janecek 1978a: 13). Andere Elemente, die in den 4S in geringerem Malle
anzutreffen sind, wurden ausgebaut und der Sprachrhythmus wurde zum maRgebenden
Kriterium von Belyjs ,,musikalischer* Prosa. Die Rhythmisierung setzte freilich schon in den
4S ein. Wie lvanov-Razumnik (2004: 552) beobachtet, ist die Severnaja simfonija (1-aja
geroiceskaja) in einem daktylo-spondeischen Metrum gehalten. Von Belyjs Romanen hat fur
den Literaturwissenschafter Orlickij (2002: 171) Peterburg den hochsten Grad der
Rhythmisierung, wo sie von Belyj am konsequentesten umgesetzt wurde, in den folgenden
Romanen aber abnimmt.

Ivanov-Razumniks (2004: 619ff.) Untersuchung von Peterburg ergab, dass dessen metrisches
Grundschema der Anapast®® und der Paon 3 bilden, wie er dies in jeder beliebig gewahlten
Textstelle der Sirin-Ausgabe nachweisen konnte. Die Berlin-Ausgabe von Peterburg ist in
dieser Hinsicht anders; hier scheint der Anapast durch den Amphibrachus ersetzt worden zu
sein, was zu einer Reduktion des Tempos fiihrte und die ,,naneBHocTh (ebd.: 623), also das
rhythmische Vortragen, erleichtert. Die Rhythmik des Romans scheint eng an einen
bestimmten Wortklang gebunden zu sein, welcher nach Ivanov-Razumnik (ebd.: 614ff.) aus
einer Reihe von ,,neitr3Byku’ (ebd.: 617) — von konsonantischen Leitmotiven bestehend — die
klangliche Basis des Romans bildet, wie jener es am 31.August 1921 von Belyj selbst erklart

bekam:

»---51, HAIIpAMep, 3HAI0 IPOUCXOXKIeHNE conepkanus «IlerepOypra» u3

A—K—J——Nnn—nn—Ji,

% \on 32 metrischen Einheiten sind 29 im Anapast gehalten und lediglich 3 im Amphibrachus (Ivanov-
Razumnik 2004: 621)
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TJIe «K» 3BYK IYXOTHI, yIYIIEHUS OT IIII — III» — JIaBJICHUS CTCH a0JICYXOBCKOTO «KEITOTO JoMay; a
«JUD» — OTOJECKH «IAKOBY», «JIOCKOB» M «OIIECKOB» BHYTPH IIII» — CTCH, WA OOOIIOYKHA «OOMOBD»
(«Ierm IMermosuy ITemm»). A «uI», HOCHTEIb 3TOH OIICHIyIICH TIOPEMBI — An0LIOH A70LIOHOBAY
A6/1eyXO0B; a HCTIBITHIBAONIUI YIYIIbE KK» B «II» Ha «JI» Oyieckax ecth Huxozait AnowuioHOBUY, CHIH
cenaropa.” (ebd.: 614f.)

Die musikalische Analogie dieser lautlichen Leitmotive lasst sich dadurch erkléren, dass
diese in der Musik von den Instrumenten eines Orchesters, in der Sprache von der
klanglichen Zusammensetzung der Worter gebildet werden. Somit wird die musikalische
Leitmotivreihe von Peterburg, die sich im ersten Teil in den motivischen Variationen von
,lak, losk, blesk* und im zweiten von ,,Pepp Peppovi¢ Pepp* &ulert, in den oben genannten
Lautkombinationen von Belyj systematisch umgesetzt (ebd.: 615). Das metrische
Grundschema des Sirin-Textes ist demnach schon in den Namen der zwei Protagonisten,
Apollon Ableuchov und Nikolaj Ableuchov — also Anapast und Pdon 3 — gegeben (ebd.: 620)
und daher bilden der Rhythmus sowie der Wortklang nicht lediglich &uRere Merkmale des
Romans, sondern sind ein wesentliches Kriterium seiner inneren Struktur und damit eng an
seine narrative Ebene gebunden.

Neben den klanglichen Wortelementen spielen bei der Rhythmisierung auch andere Aspekte
eine wesentliche Rolle. So zeigt Anton Honigs (1965: 11ff.) Untersuchung u.a. der
verschiedenen grammatikalischen Besonderheiten von Belyjs Romanen, die sich in dem fir
ihn so charakteristischen, unorthodoxen Satzbau &uf3ern, dass gerade die Nachstellung von
Adjektiven und Pronomen bzw. die Voranstellung des Genitivs oder auch die haufigen
Hyperbata®® jene Mittel darstellen, die Belyj zum Zwecke der Rhythmisierung einsetzt.
Weiters ist die Zeichensetzung in Belyjs Romanen fur das rhythmische Geflige
ausschlaggebend; ein kurzer Blick in einen von diesen verrdt, dass Belyj den Punkt am
Satzende zu meiden scheint und stattdessen die einzelnen Syntagmen sehr hdufig durch den
Gedankenstrich und den Strichpunkt oder Doppelpunkt trennt. Honig sieht dahinter die
Absicht des Dichters, Pausen oder auch Perioden zu signalisieren und dadurch einen
bestimmten Rhythmus von gewissen Textstellen aufrechtzuerhalten.

Uber die entscheidende Funktion des Strichpunkts fiir den Rhythmus schreibt auch Janecek
(1978b: 94ff.), der in dieser Hinsicht mit Ivanov-Razumniks Ergebnis Uber das metrische

Grundschema von Peterburg nicht ganz konform geht, da dieser bei seinen Textanalysen, die

% Als Hyperbaton wird eine syntaktische Konstruktion bezeichnet, bei der eine aus zwei Wértern bestehende
syntaktische Einheit durch den Einschub eines nicht dazugehdrigen ein- oder mehrwortigen syntaktischen
Elements getrennt wird (Lausberg zit. nach Hoénig 1965:13f.). Serebrjanyj Golub’ ist der einzige von Belyjs
Romanen, der eine besonders hohe Anzahl an Hyperbata aufweist, wie z.B: [...] TemMHas, TomHas1, Genoria3zas
ynonsana k JluxoBy ty4a [...] (Belyj 1990c: 141).
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er jeweils an der Sirin- und der Berliner Ausgabe durchfiihrte, eine Methode anwandte, in der
er den Strichpunkt nicht miteinbezog. Janeceks Untersuchung ergab eine andere metrische
Struktur, nach der die Verhaltnisse von Anapast und Amphibrachus im Berlin-Text etwas
anders ausfallen. Der rhythmische Trend, den er von der Sirin- zur Berlin-Ausgabe
beobachtet, lauft jedoch trotz dieser Diskrepanz auf das Gleiche hinaus, ndmlich auf die
Aufhebung der Monotonie der Sirin-Ausgabe und somit auf ein erleichtertes Lesen des
Textes, das aber nach Janecek durch die Annaherung der Berlin-Ausgabe an die rhythmische
Struktur eines herkdmmlichen, kinstlerischen Textes erreicht wird. Wie die rhythmische
Struktur von den verschiedenen Versionen von Peterburg auch aussehen mag, es andert
nichts an der Tatsache, dass in Belyjs Sprache eine verstarkte Tendenz zum Musikalischen zu
verzeichnen ist, wobei sowohl Rhythmus als auch Elemente des Wortklangs die innere
Romanstruktur gebunden zu sein scheinen, was auf das Prinzip des ,,opmo-conepxanmne
(Belyj 1988a: 14; vgl. Novikov 1990: 108) verweist. Dieses finden wir bei Belyj (1969l:
136ff.) in £S, das er zu einer Zeit verfasste, da er mit der Arbeit an Serebrjannyj golub’ schon
begonnen hatte. Die Loslésung seiner Theorie des Schaffens von den rationalistischen
Prinzipien ging einher mit der Entwicklung seiner Kunst-Leben-These, die in diesem Kapitel
ausfiihrlich behandelt wurde. Das Prinzip der ,,Vereinheitlichung® des Kiinstlers mit seiner
Kunst umfasst also seine gesamte Asthetik und schldgt sich daher auch in seinen Romanen
nieder. Demnach lautet Belyjs &sthetische Devise ab 1909: ,,,®opma gaetcst Bb CoaepiKaHin,
,collep:kaHie naetcs Bb Gpopmb‘ — BOTh OCHOBHBISI ACTETHUECKIs] CYXKICHIsI, ONMpeaesIoNTis
CHUMBOJTH Bb HcKyccTBb. (ebd.: 136)
Ein bezeichnendes Beispiel dafiir liefert einer seiner Essays aus den Dreil3igerjahren, in dem
wir dieses Prinzip in Kontext mit seinem Kreativen Arbeitsprozess dargestellt bekommen.
Rickblickend schreibt Belyj (1988a: 14) daher tber seine literarische Tatigkeit:
B 3BYKE 6y,uyn1a$1 TEMaA CHOXKETa IIoJaHa H3aaJIh, OHa 0603pI/IMa B MOMCHTE; 5 Cpa3y BUIKY U €€
Ha4daJio 1 €€ KOHEII; IMO3JHEC O3TO HEJI0€ YTOHET B DHHOTO poJa pa60Tax; TOTaa M3-3a IE€PEBLEB A HE
YBHXKY JIECA, B 3BYKE€ IOJAHO MHEC 6y)1ymee OeI0ocC, U 1 B3BOJIHOBAH UM, n0o s MEPEKMUBAIO CITIOJIHA,
«BIOXHOBCHHC), I0-MOEMY, €CTh YACCATCPEHHOCTDH 30PKOCTH Xy}IO)KeCTBeHHOf/'I MBICJIA,
CHIITIOTH3MBI, KOTOPOH TEKYT ¢ OBICTPOTON MY3BIKaJIBHBIX pyJiaa. B 3Byke MHeE mojaHa TeMa [eioro;
1 Kpacku, W o0pasbl, U CIOKET YK€ HpeIpelIeHsl B 3ByKe, B HEM IepekuBaeTca He (opma, He
coiepkanne, a GOpMO-CoZiepKaHNe; U3 HETO MEPBLIM COJIEP)KaHNEM BBLTYIIISETCS OCHOBHON 00pa3,

KaK 3€pHO: TaKMM 3E€PHOM, POXICHHBIM 3ByKoM, Obutn MHe: Pacmytun 1o Pacyruna (Kyzesipos),
ceHarop Aobneyxo, npodeccop Kopookun. (ebd.)

Hierin finden wir all jene Elemente geduRert, die den musikasthetischen Kern seiner Theorie
des Schaffens bilden. Die Musik als Quelle der Inspiration, als subjektiv empfundene

Vorahnung einer neuen ,,Idee* ist ein Prinzip, wovon wir bisher zu Genuge gehort haben.
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Was aber aus seinen Worten sehr klar hervorkommt, ist der absolute Charakter der
musikalischen Inspiration, die von ihm auch tatsachlich ,,erlebt wird. Somit steht fest, dass
Belyj seine Romane nach dem ,slovo-plot’“-Prinzip gestaltete. Der Rhythmus und der
Wortklang als vorherrschende Elemente seiner Sprache sind in ihrer Einheit mit der
narrativen Struktur demnach als Ausdruck der subjektiv erlebten ,,Wirklichkeit* zu verstehen
und verleihen dem Werk ihren einheitlichen Charakter.
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10. Schlusswort

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass Belyjs Musikphilosophie im ersten Jahrzehnt seines
Schaffens — parallel zu seiner Theorie — stets im Wandel begriffen war. Dass diese Tendenz
mit den begleitenden Lebensumstanden einherging, ist als Beweis fir die enge Bindung von
Schaffen und Leben anzusehen. Belyj begreift den Symbolismus als Lebensweg, als Suche
nach einer Maoglichkeit, die ihn beschéftigenden Fragen nach der Uberwindung des
Seinsdualismus zu beantworten, was mit Sicherheit in engem Zusammenhang mit seinen
Kindheitserfahrungen steht. Es ldsst sich nicht feststellen, wann genau Belyj mit der
Aufarbeitung seiner Kindheit begann. Die Tatsache, dass er seine autobiographischen
Schriften erst in einem Alter von Uber vierzig Jahren verfasste — also erst nach seiner
Dornacher Zeit — weist darauf hin, dass ihm die Anthroposophie als Komplement zu seiner
Theorie einen entscheidenden Impuls zur Herausbildung seines Reflexionsvermogens
gegeben hat.

Belyjs Denken zeichnet sich durch eine starke Polaritat zwischen den zwei Antinomien Ratio
und Trieb aus, welche auch die Kernproblematik seiner Theorie bildet und welche er
vermittels der Musik zu Uberbriicken sucht. Die Untersuchungen samtlicher theoretischer
Schriften haben ergeben, dass Belyj bei der Konstruktion seines Erkenntnismodells nach
musikésthetischen Prinzipien verfahrt, die zweifellos in der Tradition der deutschen
Frihromantik stehen. Hierbei gilt es zu beachten, dass diese auf sein Denken (ber die
Vermittlung der neu- bzw. ,,postromantischen® Geistesphilosophie um Schopenhauer und
Nietzsche Einfluss genommen haben. Letzterer dirfte auch als wesentlicher Faktor fir den
Wagnerschen Impuls gelten, der sich aber — abgesehen von den 4S — auf Belyjs Schaffen nur
marginal ausgewirkt zu haben scheint.

In dieser ersten Schaffensperiode, in welche die Arbeit an den 4S féllt (bis 1906/1907), kann
Belyj den Musikbegriff noch nicht klar definieren, wiewohl schon in seinem zweiten Brief an
Blok Ansatze des rhythmischen Prinzips zu verzeichnen sind, das sich im Laufe der hier
untersuchten Zeitspanne in seiner Theorie zunehmend herauskristallisiert. Zu Beginn
zeichnen sich daher Belyjs musiké&sthetische Reflexionen noch weitgehend durch einen
universellen Musikcharakter aus. Er versucht, seine ersten literarischen Experimente
theoretisch zu untermauern, weshalb die Symphonieform im Zentrum seiner Asthetik steht.
Bezeichnend flr diese Phase ist der starke Einfluss Schopenhauers, der fir die Entwicklung
von Belyjs idealistischem Weltbild ausschlaggebend gewesen zu sein scheint, da die

Auseinandersetzung mit dessen Philosophie in die Zeit von seiner Selbstbewusstwerdung
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fallt. Mit der starken Hinwendung zur Rhythmik, die mit der Herausbildung des
,»perezivanie“-Prinzips einhergeht, nimmt dann der Schopenhauersche Einfluss wiederum
tendenziell ab und wird von dessen Nachfolger Nietzsche verdréngt, dessen Relevanz fir
Belyjs Theorie des Schaffens klar von maRgebender Bedeutung gewesen ist.

Somit kommen Schopenhauer, Nietzsche und Wagner als wichtigste Vermittler des
kulturellen Phianomens ,,Geist der Musik™ zwar eine Schliisselrolle fiir die Herausbildung des
kulturkritischen Diskurses an der Jahrhundertwende zu, wie die musikhistorischen
Untersuchungen ergaben, ist aber dieses Phdnomen, das im Laufe des 19. Jhs. allméhlich die
Form einer Ideologie angenommen hat, in der deutschen Frihromantik beheimatet und auf
die die Krise des Kunstlers als Individuum zurtickzufiuhren. Gerade hierin kommt auch die
Abweichung des Nietzscheanischen Individualismus von Wagners politisch motiviertem
»Allgemeinheitsdenken zum Tragen, auf welches Belyjs Symbolismuskonzept nur
sekundaren Bezug nimmt. Dass er an der politischen Dimension wenig Interesse zeigt, macht
sich in seinem subjektiv ausgelegten Schaffenskonzept deutlich bemerkbar. Letztlich waren
es auch ideologische Griinde, welche zum engultigen Bruch zwischen ihm und seinem
Lebensfreund Metner flhrten.

Aus diesem Grund erweist sich der individualistische Aspekt des Nietzscheanischen
Gedankenguts fir Belyj als bedeutend, welcher in seiner zweiten Schaffensphase deutlich im
Vordergrund steht. Hinsichtlich des Musikalischen lasst sich dieser auf die seit der
Fruhromantik zunehmende Relevanz des Rhythmus zuriickverfolgen. Schon in Novalis
mystisch-mathematischem Poetikkonzept erscheint er als gedankliches Ordnungsprinzip der
kreativen Eingebungskraft, die — wie sich bei Belyj herausstellt — als chaotisch und
unkontrollierbar empfunden wird. Das rhythmische Prinzip darf daher kontrar dazu in
weitestem Sinne als ein tiefes, inneres Empfinden verstanden werden, das zu einer Befreiung
der Gedanken fiihrt und ein ziigelloses kreatives Schaffen ermdglicht. Bei Belyj scheint der
korperliche Aspekt der Musik wesentlich dazu beigetragen zu haben, dass die seiner
Schaffensproblematik zugrunde liegende Antinomie zwischen Korper und Geist bzw.
zwischen Form und Inhalt Gberwunden werden konnte, was er letztlich in seinen Romanen

umsetzte.
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11. Pe3rome Ha pyccKOM fI3bIKe

11.1. BBeaenue

Annpeit benbrit u3BecTeH Kak juTepaTop 1mo cBouM Cum@onusim, o 3ByKOBOM U pUTMHYHOMN
peun ero pomaHoB. Ho 1eHTpaibHBIM aCMEKTOM JIaHHOTO HCCIEAOBAHMS SIBISIETCS HE €ro
MMOATUYECKOE TBOPYECTBO, a €ro CUMBOJHMCTHUYECKOE MHUPOIOHMMAHUE, T.€. €ro
TEOPETUYECKUE CTaThbU, B KOTOPHIX Bemnblil CTPOUT MOITONIOTHYECKHE KOHIICTIIIMU Ha OCHOBE
My3bIKaJIbHON (unocodun u 3cteTuTHKU. Ha oCHOBE TOro, 4ro My3blka HOCHUT XapakTep
YHUBEPCAIBLHOCTH, MIPEAMETOM JaHHOW palboThl ABIISETCS MOHsATHE MY3bIku Y benoro. [lens
WCCJIZIOBAHMSI COCTOMUT B OINPEACICHUH 3TOr0 MOHSTHS, YTOOBI yKa3aTb Ha €ro 3HAYCHHE B
KOHTEKCTE €r0 JKU3HU U XYI0XKECTBEHHOTO Jiena. benblil mucan cBou cTaThbu B IOHOLIECKUX
ronax, u oHu ObuM u3nanel B 1910/1911 rr. B cOopuukax Cumgonusm v Apadecku. [loatomy
HCCIIEAYEMBIN TIepUOJl JAHHOTO IMpeAMeTa MpojoikaeTcs a0 mnpumepHo 1912 roma. B
CpaBHEHUHU M30pPAaHHBIX TEOPETHUYECKUX TEKCTOB C aBTOOMOrpaduueckuMu Tekcramu bemoro
HAaKOHEIl TO BOCIPOM3BOIUTCS KapTUHA Pa3BUTHS MY3bIKATbHOW JCTETUKH B €ro
CUMBOJIMYECKON CUCTEME B COOTHOLLEHUH C €r0 KU3HEHHBIM ITyTEM.

B Hawane npuxoanTcs ykazath Ha JUCKYPC MY3BIKATBLHOW 3CTETHKU U KYIBTYPHOW KPUTHKH B
19 u pannem 20 Bekax B CBSA3M C (PAHIY3CKUM M PYCCKHMM CHUMBOJM3MOM (T. 2), YTOOBI
Pa3bACHUTH ATOT AUCKYpc Yy Auzapest bemoro (r. 3) u BmociencTBum cieiaTh aHajIUu3 3TOTO
JTUCKypca B COOTHOIICHHH C €ro MOHATHEM O My3bike (T. 4). [lanpHeWmum marom s
3aHMMAalOCh KH3HBIO M paHHeW Teopueil bemoro, uyToObl TOMYyYUTH 00pa3 pa3BUTHS
HJICOJIOTHYECKOTO MaciTaba 3TOro TMOHATHS W yKa3aTh Ha TMEepexXOoaHblid mepuon (r. 5),

KOTOPBIN 3aKaHYMBAETCS ¢ HOBBIMHU KOHIIETIIUSAMHU B Teopun benoro (T. 6).

11.2. Kputuka, My3bIKa ¥ 10335

Nwmest neno ¢ monsitueM My3blku y Auzapess benoro HeoOXonuMo pa3bsCHUTh, KaKyO pPOJIb
ChITpajla MY3blKa MpPH BO3HMKHOBEHUHM JKECTKOIO KpHU3UCA, K KOTOPOMY MOJOILIA
eBporeiickas 1 0COOEHHO pyccKas KyabTypa B KOHIIE BTOpOW mojoBuHBI 19 Beka. Pa3Butue
€BpPOICUCKOW KPUTHUYHOW MBICIM MPOU3OLLIO ITYTEM HOBBIX 3CTETUYECKUX KOHUEIILIHM,
KOPHEM KOTOPBIX SIBIISIETCS JyX HEMEIKOr0 POMaHTH3Ma WJIM TaK Ha3bIBAEMbBIM «IyX

My3bIkn». Busibsrensm Bakenponep u JlronBur Tuk Obud mepBbie U3 POMAaHTHUKOB, KOTOPBIE B
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KOoHIIC 18 Beka, BBIBOJAMB CBOM KPHTHYECKHE JYMbI W3 MY3BIKAJIBHBIX IEPEKUBAHUH,
MMOCTAaBWJIM BOIPOC O POJHM XYIOKHUKAa B obOmiectBe. Ha ocHoBe 3TO# (uitocoduueckoit
Mbiciu Oparbst llnerens u HoBamuc cTpouiiu CBOM MOATONOTHYSCKIE KOHIICTIIIUU, CTPEMSICh
OTIPEICTUTh MCKYCCTBO HWHJWBHUIYaJbHBIM PEIUTHO3HBIM BhIpaxeHHEeM. [loka pOMaHTHUKH
OCTaBaJIMCh POMAHTHKAaMH, YTOHYBIIME B IPOLECCE paI[MOHAIU3AIMH EBPOICHCKOW H
BITOCJICJICTBUU PYCCKOM KYJIBTYD, OJHOBPEMECHHO 3aMEUaeTCsl pacTyllas TCHIACHIIMS IPOTHB
MO3UTUBUCTCKON JOMUHAHTHI, KOTOpask 0OXBaTHJIa pa3HbIe O0IACTH KU3HH.

[TepBoie peaTeun 3TOr0 (HEHOMEHA KPUCTALIU3UPYIOTCS Bo PpaHnuu B mojoBuHE 19 Beka,
MIPOUCXOJISI U3 CHJIBHOTO BJICUCHHUS XYIOKECTBCHHOH 3JIMTHI MPOYb OT Oypr>Kya3HOW Cpelbl K
ropoackum nepudepusim. Dpaniysckue mno3ThI-cuMmBoiHCcTHl [lonm  Bepmsn, Credan
MammapMd ¥ Jp. OTIMYAINCh OT «OCTaJbHBIX» JUTEPATOPOB OJHOH OCOOCHHOCTHIO, a
MMEHHO Pa/IMKAIbHON aBTOHOMU3AIIMEH TTOITUIECKOTO S3bIKa ITyTEM MY3bIKaTbHOM ICTCTHKH.
CumBonuctrueckoe kpemo «de la musique avant toute chose» ObUTO CHBIIIHO AOPU 10
[leTepOypra, rae MOJNOIOWM CTYICHT W s3bIKOBOW TajaHT Banepuii bprocoB BmocienctBuu
MIPOBO3IIACHII CE0S JIMJIEPOM «HOBBIX» PYCCKHX IMO3TOB, MIPHHSBIINA dCTETHYCCKHUE JIO3YHTH
¢dpaHIy3ckux KowieroB. Ho omWH ®W3 MEpBBIX, KOTOPBIA SIBHO IPOBO3TIIANIAECT CBOE
UCATUCTUIECKOE MUPOBO33PEHHE M — 30BS K «OoJiee TITyOOKHM TeueHUsIM» (MepeKKOBCKUM
2013) B MCKycCcTBE — MPOTHUBOMOCTABISAET CTHUXUU MPO3aUYECKOUW «BHYTPEHHIOIOY» KPacoTy
cumBoma — 910 Jlmutpuit MepexkoBckuit. OH — wuzaeosnor, a bprocoB — Oonbioi
AKCIIEPUMEHTATOP B TEOPETUK CTUXA.

TeHnaeHIMs K «CUMBOIU3ALUN» B PYCCKOM JHTepaType KOHIa 19 Beka MPOMCXOAUT TEM Ke
myTeM, Kak u Bo Opaniun. bprocoB OTIHMYHO MOHUMAET, YTO «MBICIIb U3PEUCHHAS €CTh JIOXKb)
(TrorueB 2002: 123 ) a my3plka — TyTh cepala, «BbIcKazaTh ceds» (ebd.). Tloatomy mns
Bprocosa pudmuueckas cBoOoa, yTpara CEMAaHTHIHOCTH MOITHYECKOTO «CIIOBA» W OOIIECHUE

C YUTATCJICM IIYTEM BUYBCTBOBAHUSA SABJIAIOTCA BaXKHEHIIIMMU 3CTETUICCKUMU IMpUHIUIIaMHU.

11.3. Kpu3uc HHAMBHAYYMA U «CBEepPXYe0BeYecTBO»

Ecnu bprocoB crpemutcst Kk 0OHOBIEHHIO PycCKOM M033uH, TO benblil kK 0OHOBIEHHIO BCETO
yesoBeuecTBa. BiausHus QpaHily3cKuX CUMBOJIMCTOB y HETO MOYTH HE JIOKA3aHO, HO 3aTO MbI
BCTpeYaeM y Hero (EeHOMEH «JIyXa MY3BIKH» IIOCPEACTBOM HEMEIKUX WACaJIHCTOB.

I'maBHeimmit u3 Hux — @puapux Huie.
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Unes o «cBepxuenoBeke» Hule BO3HMKIA M3 €r0 paJWKalbHOM M HEOPEKHON KPUTHKU
€BpPOIECUCKON KYIbTYphl, IOCTPOCHHOM Ha IEHHOCTAX XPUCTUSHCKOM Mopanu. Ero
¢bunocodus onpeaenseT CyIHOCTh YeIOBEKa 00KECTBEHHOW HE B PEIIMTHO3HOM CMBICTIE, a B
NPUPOAHOM, T.€. COOCTBEHHAs «BOJISI» YEJIOBEKAa CTOMT Ha mepBoM IutaHe. Ompenenus
YeJIOBEUECKYI0 BOJII0 «BOJIEH K MOIIW», MYTh K CBEPXYEIIOBEUECTBY OTKPBHIT TOJIBKO JIJISt
nuyHocTd cwibHOM. Cam Hutme Obpin O0NbIIMM JTIOOUTENEM MY3BIKM M CUMTAI CBOE
LEHTpaJIbHOE counHeHue Tak 2oeopun 3apamycmpa, KOTOPBIM OH C€O3/ajl CBOM KOHLIEIT
«CBEPXYENIOBEKa», MY3bIKaJIbHBIM Ipou3BeneHueM. lloaToMy MOXKHO cKa3arb, 4TO HJes
CBEPXUEJIOBEKA POAMIIACEH U3 «IyXa MY3BIKH.

Oto craner Ooyee CHO, KOrja MOCMOTPUM Ha benoro, KOTopblil B BO3pacTe AEBSITHAATH
7eT, ObIBIIM CTYIEHTOM Ha MOCKOBCKOM (PH3MUECKO-MaTeMaTu4ecKoM (PaKylbTeTe W MITyIIH
«OTIbpIXa» (HPAC.) OT HAyK MPUPOAHBIX, YUTAeT 3apamycmpy Huuie, HanucaHHYIO B
adopusMax, U BOCHPUHUMAET €€ My3bIKalbHO. B cBoux Memyapax bemnbiii muiier, 4To oH ObLI
MOpaXeH MMEHHO ero aopHCTUYECKUM CTUJIEM, Ha OCHOBE YEro OH MOI MOYYBCTBOBAaTb
IpUCyTCBUE HeMelKoro «punocoda-myssikanta» (bensiit 1989: 434). DToT acnexT sBiseTcs
JIETEpMUHAHTON B cuMBosin3Me benoro. [[ns Hero mysbika — ayiia Mupa.

Boznukimii u3 Oypxya3HbIX (OpM >KU3HU KpPU3UC WHAMBHIyyMa MIIQJIINE CHUMBOJIUCTBHI
NIEPEKUBAIOT  ANIOKAJIMIICUCOM. [X 0OTBeT — mepepokIeHHUE YeIOBEeYeCTBA IIYyTEM
npeoOpakeHus: MHAUBUAYyMa. TakuM oOpa3om cBepxuenoBek y bemoro oOperaer cBoro
00KECTBEHHYI0 NpPHUpPOLY U CTaHOBHUTCS MO KoHuenuuu ConoBbeBa «OOroueIoBEKOM.
Wneanom sToro coenuHenus sBisercss Xpucroc. Llenp neckyccTBa, CUNTAIOMIETOCS SABJICHUEM
mupoBoit nyu, Codpun Ipemynpoctu — GorodenoBeueckoe coBepiieHCTBO. Cie10BaTeIbHO
HCKYCCTBO OCYUIECTBIISIETCSI HE Ha IOJIOTHE WJIM B JAaHHOM Cllydyae B KHHMI€ — HE B MHpE
MaTepualbHOM, a B JlyXe, KOTOphI 1o benomy cBs3aH ¢ Tak Ha3bIBAEMBIM «MHUPOM HHBIM.
OTO 3HAYMT, YTO MY3bIKa, KaK €IUHCTBEHHAas! (hOpMa MCKYCCTBA YBJIEUEHHAs! OT BUAMMOCTH —

CTUXHUIHAs MOIIb, B KOTOpOfI 9Ta CBA3b JaHa HCIIOCPCACTBCHHO.

11.4. CumBoJIM3M U3 IyXa MY3bIKH

Jlnst benoro MCKyccTBO PEMTHO3HO, HO OH MPEXKAE BCEr0 CUUTAET CMMBOJIU3M TEUCHHEM,
KOpeHMBIIUMCS B KaHTOBCKOM KpUTHLIM3ME, M BO3HHKIIUMCS «IIPOOYXKIEHHUEM yXa
My3bIkn» depe3 puocoduro [llonenrayspa nu Hurme. «Jlyx my3siku» 1t benoro o3Havaer

TEHJICHIIUIO OCBOOOXKICHUSI MY3BIKH OT OOIIIECTBEHHOM €€ (PYHKIITMOHAIIBHOCTH, POJIb KOTOpast
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el Obula JaHa 0 BCsiUecKoro oQopmieHHs HeopoMaHTHuYeckux TedeHui. Illomenraysp —
¢wiocodp B TpaguIMM POMAHTH3Ma, MpHUAAT MYy3bIKe HOBOE 3HAYEHUE, Ha3BaB €€
BBIPA)KCHUEM 4YEJIOBEYECKOU BOJIH, T.€. €r0 CYIIHOCTH. B IecCHMUCTUYECKOM MUPOBO33PEHUH
[ITonenrayspa BOJIs SBJISIETCS HEHACBITHOM, HAa OCHOBE 4YEr0 YEJIOBEK — CTPAJaTeiIbHOE
obrTue. M3 3TOrO Ciienyer, 4To My3blka — BBIPaXKEHHE YEJIOBEUYECKOro crpajgaHus. Mononoi
Hummre, 6p1BIm eme mrodutenem poManTukoB u lllomenrayspckoii ¢unocodun, ObUT CTOND
nopaxxeH My3bikoil Puxapaa Barnepa, uTo nocBaTui eMy CBO€ epBOE€ COUMHEHUE Podicoenue
mpazeduu u3 Oyxa myseiku. B cymHoctn Humme STUM  NHCBMOM  COUYMHUI
CUMBOJIMCTHYECKUM TpakTar. Ormnpenensss My3bIKy HMCKYCCTBOM JHOHHUCHYECKMM a BCE
OCTaJIbHbIE MCKYCCTBa aIlOJUIMHUYECKUMH, OH rnepemecTuil llloneHrayspoBckue Kareropuu
«BOJISI» M «IIpENICTaBIIeHHE» W3 obnactu mMeradus3uku B ku3Hb. [lomobno Barnepy Hurrme
CUHATAJI TPEYECKYI0 TPAreAuI0 COBEPIICHHBIM HMCKYCCTBOM, B KOTOPOM 3TH JBE€ MOTCHILHH
Obutn eme rapmoHn4Hbl. B Poccun Baruep Obu1 oueHb MOMYISIPHBIM OCOOCHHO Yy MIJIAIINX
CHUMBOJIUCTOB, KOTOPbIE €0 CUUTAIIM MY3bIKaJIbHBIM O0OIOM UMEHHO IIOTOMY-YTO MOJIb30BaJICS
MU(PUYIECKUMHU CIOKETAaMH M, TIEPEIUIeTaB UX JICUTMOTHBAMH M CHUM(OHHUYECKOW MY3BIKOU
co3/1aJl HOBYIO (JOPMY HMCKYCCTBA, B KOTOPOW MO33Usl, TAHELl U MY3bIKa CIMBAIOTCA B OJIHO.
ITostomy npamel Barmepa, ocobenHo Konvyo Hubenyneos w Ilapcugpan cuutamuch
CUMBOJIMCTaMH NPU3BIBOM K HOBOM KU3HHU.

N3 sroro cnemyet, uro my3bika benbiM BocnpuHUMAanack ABOMCTBEHHO. C OIHON CTOPOHBI
My3bIKa €CTh (pOpMa UCKYCCTBA, a C Ipyroil oHa — cuMBoul Beunoit JKeHcTBeHHOCTH.

VY benoro cuMBOJIOM SIBJISIOTCS BCAKHE OOBEKTHI M CYOBEKTHI BHAMMOIO MHUPA, KOPHEM
KOTOPBIX CUUTAETCSI CTUXHUIHAsA My3bIKa. Jlydmmii npumMep 4en0BeYeCKOd CUMBOIM3ALUNA Mbl
HaxoJIuM y MpekpacHoi nambl Anekcanapa bnoxa, Jlto6oBu MeHnneneeBoil, B KOTOpoil He
tosbko biiok, HO maxxe benbrit u ero Apronastel Bujenu nakapHanuio Codun [Ipemynpoctu.
[TosToMy y MIaAmIMX CHUMBOJMCTOB Mbl HaOaromaeM (EHOMEH CHIIBHOTO COMMMKEHMS
HCKYCCTBa U XU3HU. Bo cBoem nepBoM acce Dopmbl uckyccmea benblil MUALIET, YTO ... ]
BCsKasg popma HUCKyccTBa UMbEeTh HCXOMHBIMb MYHKTOMD TBHCTBUTENBHOCTD, @ KOHEUHBIMb —
My3bIKy [...]» (bemwrii 1969h: 153). Ins Hero cBsA3b MEXIy pEalbHOW M CHMBOJIWYHOMN
MY3BIKOH 3TO MHPOBOW pHUTM, KOTOpBIH, IMOJOOHO NH(aropeckoii «My3blke chepy,

YACPKUBACT KOCMUYCCKYHO T'apMOHUIO.
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11.5. CuMB0JIN3M KaK MHPOTIOHUMAHHE

benblii onpenenser CUMBOJ COCIMHEHUEM JIBYX JACHCTBUTEIBHOCTEM B TPEThbIO. OTH JIBE
JNEHCTBUTENLHOCTH JJIi HEro C JCTCTBa OBbUIM MaTh, 3aHUMABIIASCS MY3BIKOM M OTEI]
MaTeMaTuK — JBOE COBCEM IMPOTHUBOMOJOXKHBIX Jrojed. CBoe JETCTBO OH HAa3bIBaeT
OTPOYECTBOM MMEHHO H3-3a TOTO, YTO OBLI MOCTABJICH CBOMMHU CCOPUBIIUMHUCS POAUTEIISIMH
Mexay aByMms ppontamu. M3 onmcanus B Memyapax benoro kaxxaoMy cTaHeT SICHO, TIOYEMY
OH CTaJl CHMBOJICTOM.

Y wmanenskoro bopu OBLIO TONBKO JBa >KU3HEHHBIX YAOBOJLCTBUS, Yepe3 KOTOPHIE OH
HAy4MJICS. CUMBOJIM3MPOBATh, & UMEHHO MY3bIKa M CKa3KH, JaBlIMEe eMy (aHTaCTUUYECKYIO
peasbHOCTh, B KOTOPOM OH MOT' pa3BUTh CBOIO OT CCOpP POAUTENEHN pa3IBOCHHYIO JIUYHOCTD.
[TepBbie CKa3Ku M CTUXU €MY YUTAIUCh HA HEMEIIKOM SI3bIKE TOPHUYHBIMU U OH, HE TOHUMAaB
CIO’K€Ta, BOCIIPUHHUMAJ UX cepAueM. bemnplil mrucan cBoM MeMyapbl B O3[IHEE BpPEMs, KOTIa
€MY YK€ CTaJIO SICHO, YTO CBSI3b MEXK]1y MY3BbIKOU U JIUTEPATYPOIl — PUTM.

Bo cBoux paHHuX cTarbsax benblil CTPOUT TEOPUIO CUMBOJIM3MA HA MPUHLUIIAX MY3bIKaJIbHON
CTeTHKU. B cuMBoiie miis HEro Jmaercs Meradu3udeckas CYIIHOCTh oOpas3a ImyTem
BUYBCTBOBAHUS, BCJIECICTBUH YETO BCAKA CUMBOJI SIBJISIETCS MY3bIKaJbHbIM. IHBIMU clIOBaMU
IO3HAHUE HE OCYILIECTBISETCS PAa3yMOM, & CYIIHOCTBIO YEJIOBEYECKOM, KOTOPYr beblit
onpeneinser llonerayapoBckoi kareropueit «Boiisi». B orimuuum ot llonenrayapa, y benoro
MBI HaOJIIOJJaéM HE YEJIOBEYECKYIO BOJIO, & MUPOBYIO. benblii BOJIO YelOBEKa CUTHUTAET
OPraHN4YeCKOM YacThbl0 KOCMHUYECKOM, BEYHO TEKYIIEH SHEPruH, KOTOPOK BCE CYIIECTBA
CBSI3aHBI JPYT C ApyroM u Ooliee TOro, KOTOpasi CBSI3bIBAET YeJoBeKa ¢ O0KECTBEHHOM CBOEH
npuponoii. [Tonobno lllonenrayspy benbiit nenut Gpopmbl UCKycCcTBa Ha BUIOBBIE, KOTOPHIMU
SIBJISIFOTCSL JKUBOIMCh, CKYJBIITYpa W 304€CTBO, M BPEMEHHBIC WM POJIOBBIE — OONACTH K
KOTOPOM TPHUHAMJEKHUT My3blka. M3 aTOoro crmemyert, 4ro kKaxaas (opma HMCKYCCTBa HMEET
PUTMHYECKHI KOpeHb. B CHUMQpOHHH ATOT KOpPEHb JaeTcsi CaMbIM CHUJIBHBIM 00pa3oM, Ha
ocHOBe 4ero benbrit ee cuutaer abcomoTHON My3bikod. [1o33ust, coequHsss oOpa3HOCTh H
BPEMEHHOCTb B OJTHO, TOCJIE MY3bIKH 3aHUMAET CaMO€ BBICOKOE MECTO B UPAPXHUHU UCKYCCTB.
B oroit panneit TBopueckoit ¢aze benbrit meiTaeTcs oCcyIecTBUTh CHMGOHUIECKUE TEXHUKH
KOMITO3ULIMU B T033UH. Cumonus opamamuyeckas SBISETCS TEPBBIM IKCIEPUMEHTOM
benoro, B KOTOpON OH 3KCIIEPUMEHTHUPYET TEXHUKOU JICUTMOTHBA U KOHTPAITYHKTA, COUMHSS
MPO3anveCKOe U3JIETNe, OTINYABIICECS CBOCH PUTMUYHOCTH, TOBTOPHOCTHIO ONPEIEIECHHBIX

MOTHUBOB HEC JJI1 HAPPATUBHOCTH, a JJIs1 BbI3BIBAHUA 0COOEHHOTO HAaCTPOCHMUA.
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Korma Bemuia Cumghonus Becnoit 1902 roma, benwiii obperaeT ocoOeHHOE BHHMaHHE
TEOPETHKAa MY3bIKM HEMELKOIO NPOU3XOXKIEHUs OMmwius MeTHepa, B KOTOPOM BHIUT
3aCTYIHHUKA JTIOOMMON TepMaHCKON KynbTypsl. Ilpum momomu MetHepa bensiii yrmyOmnser
ceou 3HaHus o Barnepe, berxosene, Huie, Kanre, I'ere U, OKa3aBIIKCh €XKEIHEBHBIM
IIOCETUTENIEM €ro JoMa B ['HE3IMKOBCKOM IMEpEylIKe, 3HAKOMHUTCS C «BBICIIUM TOHOM
My3bikaibHOH MockBel» (benbiii 1990a: 96). C Mernepom benoro cBsi3biBaeT ayx HOBOM
9pbl, POAMBIIMICA M3 AyXa MY3bIKM II0J 3HaMeHeM 3apu. UToObl OCYHIECTBUTH CBOHU
npeoOpasuTenbHble UCKaHWsA, beroMy HyKHa nuTeparypHas Iuiatgopma Uil paciIupeHus
CBOMX HJEH O CUMBOJIM3ME. MeTHep, MyTEHIeCTBYS MO lepMaHMM U CTPEMSCh HAUTH
(buHaHCUpPOBaHUE IS KypHAJa, KOTOPBIA OyIeT HOCUTh Ha3BaHHE IPEUECKOro Oora u juaepa
My3 AnomioHa Mycacem, CHadajla CUMTAET beloro HAEOJOTMYECKHMM CBEPCTHHUKOM M
IBITAETCS. C/ENAaTh €ro CBOMM AareHTOM, YTOOBI OCYIIECTBHTH CBOM IUIaHBI OOHOBJICHHUS
PYCCKOM KYJIBTYpPbl, KOTOPOU 110 €r0 MHEHHUIO HYKHA T'eépMaHU3a1IHsl.

B npyx6e bernoro ¢ MetnepoMm Bce Oosbliie ¥ OOJbIIE KPUCTATUIUZUPYIOTCS PA3HOCTH IO
B3MJIAJIaX Ha npeoOpa3oBaHME PYCcCKOM KynbTyphl. B anTHcemuTckux nuceMax Barnepa u
oco0eHHO ero 314 UemOepndHa MeTHep yTBEp)KIAeT CBOE€ PACUCTCKOE MUPOIOHUMAaHME, B
KOTOPOM «apHiCTBY» yrpoxaroT eBpen. Hakonerr MeTHep CTaHOBUTCS HallMOHAJIMCTUYECKUM
(aHaTMKOM, CUMTaBIIMM €BpeeB Bparamu Bcero Mupa. O6 sTom BiusHMM Ha benoro
CBUJIETENBCTBYET CTarhbsi [lImemenesannasn kynomypa, Hanmcannas B 1908 romy, B KOTOpoOii
benbiii 1aer NMOHATH, YTO CUMTAET €BPEEB YIPO30M ISl PYCCKOW KYIBTYpBI, IOJIB3YSCh
aprymentamu «I. Bonsgpunra» — 9.K. Methnepa.

Ho benblii umer He ocBOOOXKIEHHE Hapoga OT KaKMX-TO ITHMYECKUX MEHBIIUHCTB, a
OCBOOOXIEHHUE JyXa CKBO3b MPEOOpa3sUTENbHYI0 CHUIY HCKyccTBa. MICKyccTBO Juisl HEro He
UMEeT HJIC0JIOTUYECKOTO WIIM TMOJIMTUYECKOro 3HaueHus. Jlaxke KOMMO3UTOp AJeKCaHap
CkpsibuH, paboTaBIIMi HaJ KOHUENTOM Mucmepus, KOTOPHIM CTPEMHUTCS OCYIIECTBUTH
«T€3aMTKYHCTBEPK» CBOETO pojia, 4YTOOBl TPUBECTH Teypruueckuil akrt, bemoro He
untepecyer. Mucmepuro CKpssOuHa OH OCYKIAET KaK KIEKTH3M.

benplii mocrossHHO paboTaer HajA CcBoeW Teopueld CHMBOJIM3Ma, B IOMCKax IyTS
0cBOOOXKIeHHA ero oT KaHTOBCKOTO KpUTHUIIM3MA, U BCIEACTBUM YE€TO HAYMHACT 3aHUMAThCS
OKKYIIBTU3MOM, BIIyOnsisice B Teocodekue yueHus Enensr bnaBarckoit u Pynonbga

[IITeitnepa.
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11.6. He Mmy3bIKa, a pUTM KU3HH

B no3gHux TeopeTHdecKHX CTaTbsaX benoro Ml BCTpedaeM KOHLIENT «IE€peKUBaHUs». Ero
no3yHr: CoelMHEHHE XyJ0KHHUKA CO CBOMM HCKyccTBOM. CTpeMieHue K equHcTBy y benoro
03HAYyaeT NEePHOJ, B KOTOPOM IJIaBHBIM €r0 BOIIPOC COCTOMUT B TOM, KaK MOYKHO MPEOI0JIETh
TPaHMIIBI MEXK]Iy MaT€pUaIbHBIM U TyXOBHBIM MHpaMH. XYJT0KHUK — TBOPEIl U MOCKOJIBbKY
Ka)XJIbIi YeJIOBEK KaK 4acTh KOCMHUYECKOIO ILEJIOr0 HOCHUT B AYIIE TBOPUYECKYIO SHEPTHUIO,
HMITYJIChI KOTOPOU belnblii Ha3pIBaeT PUTMOM KU3HH, ITOCTOJIBKY OH €€ BKJIQJBIBAET B CBOE
XyJI0’)KeCTBEHHOE u3zenue. [Iputom usgenne — BTOPUYHO U UMEET TOJIBKO CUMBOJIMYECKYIO
LIEHHOCTh. Ha mepBOM IuIaHe CTOMT TBOpYECKas AEATENbHOCTh. CleoBaTeNbHO, IyTEM
TBOPYECTBA KaXK/IbIl TBOpEIl BKJIAJBIBAET CBOE CYOBEKTHBHOE NEPEKUBAEMOE B MaTEpHAIL
Takum oOpa3oM monydaeM oIpejaesieHHe CHUMBOJIA KaK €IWHCTBO IMEpEeKUBaHUA C (OpMOii
oOpasa.

B rnaBHO# crathe Ombremamuxa cmwicia cdepa CUMBOJIA TONYyYaET PEIUTHO3ZHO-
¢mrocopuuecknii macmrab. CumBonm Oonbplne HE CHMBOJN, a AMOiema, Oymydun B
OTIpEeIeIEHHOM OTHOILIEHUU K abcomoTHOMy «CumBony». Ho cam «CuMBOM», KOTOpPBIHA
YaCTHYHO SIBJsIeTCs B penurusx (Hamp. Xpuctoc, bymanxa, Opdeit UTI.) HEMOHATEH JOTOCOM,
MOTOMY-YTO OH — Ujeas Bhiciiero ObiTus. M3 aToro cnemxyer, uro crpemieHue k «CUMBOITY»
COBEpIIAETCS B WHIWBHAYyaJIbHOM TBOPYECTBE COOCTBEHHOM JMYHOCTH W TaKUM 0Opa3oM
HCKYCCTBO IOJIYYaeT CBOM pPEUTHO3HBIM CMBIC].

Koraa nepereceM 3T0 Ha MMO33HUI0, MOJyYaeM MPUHUIIMIT «CJI0BO-TU10ThY (Bernbiit 19699: 434).
DTO 03HayaeT, YTO KaXJA0€ TBOPUMOE CJIOBO KaK BBIPAKEHHE JMYHOTO IEPEKHUBAEMOTO
OTJIMYAETCs CBOEM CyOBEKTHBHOCTBIO uepe3 3ByKOBble komOuHanuu. [loatomy benbiii
CUYHUTAET CJIOBO 3BYKOBBIM CHMBOJIOM, B KOTOPOM JIa€TCS CBS3b MO3TA-CUMBOJHUCTA C PUTMOM
KU3HU. DTO CTAaHOBUTCS OoJiee SICHBIM, KOTJa MBI pa3depemcsi ¢ sBpurmueii IllTeitHepa, B
KOTOPOW OTOT TBOPUYECKHH HMMITYJIbC BBIPAXKAETCA MyTeM (HU3NIECKU-MEIUTAIMOHHOMN
JEATEeIIbHOCTH, T.€. peurTaned u TaHieM. Yto benblii CUIbHO 3aHMMAlICS PBPUTMHEN MBI
y3HaeM y Mapunsl [[BeTaeBoii, kKOoTOpasi NUIIET B CBOMX MEMyapax O IOCEIICHHSIX B

Mycazeme, rne «rannyromuin» Auapei bensiit untan nexkuuu no Llrelinepy u I'ete.

11.7. 3akaouenue

CumBonm3m bermoro ocoGeH B TOM, YTO €ro TEOpHUs HE OCTAeTCS TOJIBKO TEOpHel, HO

MOJTydaeT KU3HEHHBIH cMmbich. [Toaromy benbiit He TonbKo TOAT, a U Qrtocod, MCUXOIIOT,
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THOCTUK WU XYHOKHHUK KHU3HHU. HyTB CHUMBOJIN3Ma OBLI €My JiaH C AOCTCTBA. B ero paHHEM
CUMBOJIUCTHYCCKOM IICPHOJAC OH NbITACTCA HauTH nyTb, CHHUTasA CHUMBOJIM3M MCTOIAOM,
MPEOJIOJICHUS TOJIIPHOCTH JBYX AHTHUHOMHYHBIX CHJI pa3ymMa M WHCTHHKTA, J>KUBBIMU
CHUMBOJIAMHU KOTOPBIX SIBJISIFOTCS OTEIl M MaTh. B eIMHCTBE HCKycCTBa, GMiIocopuu U pesuruu
€My JaHa BO3MOXXHOCTb 3TOro mpeojoieHus. OH CTPOUT T'HOCEOJOTMYECKHI KOHIICT,
none3ysck ¢uiocodueir myspiku [llonmenrayspa, numer Cumgonuu, THITAsSCS COYUHUTH
HOBYIO ()OPMY HCKYCCTBA IyTeM COJIMKCHHUS TIOA3UHM C MY3BIKOM M HaKOHEI[ TIOHMMAET, YTO
JIeNI0 HEe B U3JeNuH, He (JOpMy HUCKYCCTBA TBOPHUT YEJIOBEK, a caMoro ceds. TBopuecTBO Kak
NESATCIIbHOCTh TaKUM OO0pa3oM TIOMy4YaeT TEparneBTHUSCKUN MacimTad W CTaHOBUTCS
«UCKYCCTBOM» XKU3HMU.

Konment mupoBoro purMa Mbl HabogaeM enie y HoBanuca u Benencteuu toro y Hume, y
KOTOPBIX OH SIBJSICTCS JJIEMEHTAPHBIM KPEATUBHBIM HMITYJIbCOM, TPEIOCTABISIONIMM
HCOTPAHNYCHHOC TBOPUYCCTBO HU TAaKUM 06pa30M UM TICPCKUBACMBIM  KU3HCHHBIM
OTKPOBCHHEM. Bbebrii ¢ camoro Havana OTJIMYHO IMOHMUMACT, YTO CYIIHOCTb TBOPUCCTBA JdHa
B pUTME KaK BPEMCHHOM IMOPSJKE JIMYHBIX YYyBCTB, HO METOJOJOTHYECKH HE MOXKET
OTPEAENUTh €ro, BCJIEICTBUM 4YEro, AN HEro, PUTM SIBISETCS CHHOHMMOM MY3BIKH.
Putmnueckuii MPUHIUIT KPUCTATNIU3UPYECTCA C BOSHUKHOBCHHUEM ITPHUHIHIIA KIICPEIKUBAHUA,
korza ¢unocodus Hurie, cuiibHO BIUSBIIAS HA 3TOT NpUHIMI, beromy craHoBuTcs Oonee
SICHA.

Hakonery actetuka benoro ompenensercs eauHCTBOM (OPMBI M COAEpKaHUS, JIyUIIUi
MpuMep dYero Mbl HaOmomgaemM B ero pomane [IlemepOype. OCOOEHHOCTBIO CaMOTO
3HAMCHUTOI'O0 TMPOU3BCACHUA besoro sBusercs 3BYKOBas pe€ub, KOTOpad MOacTCd B
OTHOIICHHUSX MEXKy PUTMUYHOCTBHIO SI3bIKA U OTIPEICIICHHBIMH «JICUT3BYKaMI», CBI3aHHBIMU
C BHYTpPEHHEW CTPYKTypoil pomana. Takum o0Opa3oM MoTydaeTcs €IMHCTBEHHas «hopmay,

IMOCTPOCHHAA Ha 3BYKOBO-PUTMHUYCCKUX (IICPCIKUBAHUAX) CBOCTO aBTOpA.
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13. Anhang

13.1. Kurzzusammenfassung

Diese Arbeit stellt am Beispiel des russischen Dichters Andrej Belyj den aus der
Musikphilosophie des 19. Jhdts. entwachsenen kulturkritischen Diskurs an der
Jahrhundertwende dar. Anhand der komparatistischen  Analyse ausgewdhlter
kunsttheoretischer Texte aus den Sammlungen Arabeski (1969) und Simvolizm (1969) sowie
der autobiographischen Texte Na rubeze dvuch stoletij (1989), Nacalo veka (1990), Mezdu
dvuch revoljucij (1990) und Pocemu ja stal simvolostom i pocenu ja ne perestal im byt’ vo
vsech fazach moego idejnogo i chudozestvennogo razvitija (1982) wird die
Auseinandersetzung des Autors mit dem Phidnomen ,,Geist der Musik* dargestellt. Fir die
Ausarbeitung des Themas wurden sowohl kunsttheoretische, philosophische,
musikasthetische sowie kunstlerische Texte verwendet, es wurden auch Informationen von
einem aufgezeichneten Radiogesprach bezogen. Am Beginn der Arbeit steht eine deskriptive
Darstellung des gesellschaftskritischen Diskurses im russischen Symbolismus mit
Hauptaugenmerk auf die Zusammenhdnge zwischen Symbolsprache, Musikésthetik,
Kunstreligion, Musikphilosophie und ldeologie, woraus sich die Eingrenzung von Belyjs
Musikbegriff erschlieBt. AnschlieBend folgt eine historisch-diametrale Untersuchung der
Musikésthetik, in der die Wechselbezlige zwischen Musik, Literatur, Philosophie, Religion,
Kunsttheorie und Gesellschaftskrititk beleuchtet werden. Der zweiten Halfte der Arbeit liegt
die vergleichende Analyse der Primértexte zugrunde. Der Symbolismus wird im Kontext mit
dem ,,Geist der Musik™ einerseits als Erkenntnismodell, andererseits als Ideologie dargestellt.
Im weiteren Verlauf wird der Schwerpunkt auf den politischen Apekt der Kunst gelegt. Aus
der Gegenuberstellung von den aus der Musikésthetik des 19. Jhdts. entwachsenen
nationalistisch-chauvinistischen Tendenzen und Belyjs personlicher und kunsstheoretischer
Reflexionen erschlielt sich der rein individualistisch-reflexive Charakter seiner
Symbolismustheorie. Der Vergleich mit der Eurhythmie Rudolf Steiners zeigt, dass in Belyjs
Kunst-Lebens-Konzept der Rhythmus als kreatives Schaffensprinzip in seiner ontischen
Dimension zum Tragen kommt. Dadurch erschliet sich Belyjs rhythmische Prosa als Mittel
der subjektiven Ausdrucksasthetik. Im Schlusswort werden die erarbeiteten Aspekte von

Belyjs Kunsttheorie zusammengefasst und die daraus resultierenden Erkenntnisse dargelegt.
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