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»Musik ist Bewegung«

Zu Momenten des Musikalischen in Andrej
Belyjs literarischer Gestaltung
apokalyptischer Erwartung

Andrej Belyj debiitiert 1902, gerade zweiund-
zwanzigjahrig, mit einem experimentellen Werk,
das den Titel Zweite Symphonie, die Dramatische
(Simfonija, 2-aja dramaticeskaja) tragt.! Das Werk
ist nicht nur Belyjs Erstpublikation, sondern gilt
gemeinhin auch als »erste klare Manifestation des
russischen Symbolismus der >zweiten Welle««,?
jenes lebens- und mythenschatfenden, religions-
philosophisch orientierten Typus, der auf den
ersten, von Figurationen der Dekadenz geprig-
ten folgte. Ganz in diesem Geiste finden sich hier
apokalyptische und mystizistische Visionen und

1 Dassdiese zweite von insgesamt vier Prosa-Symphonien, die
er in den Jahren 1900 bis 1902 in rascher Abfolge verfasste,
als erste veroffentlicht wurde, hatte technische Griinde bei
der Zensur, der im damaligen Russland noch samtliche Pub-
likationen im Sinne einer Genehmigungspflicht unterlagen.
Detaillierter zur Publikationsgeschichte s. Chmel'nickaja:
Literaturnoe rozdenie, S. 115.

2 »[II]epBoit sipkoit MaHMpecTanmeit pycCKOro CMMBO/IM3Ma
»BTOpOIT BonmHbl« (Lavrov: U istokov tvorcestva, S. 5). Von ei-
ner »neuen dsthetischen Weltsicht« (»0 HOBoM acTeTrueckom
MupoBuaeHnn«, ebd., S. 6), die nicht zuletzt mit dem neu
angebrochenen Jahrhundert in Verbindung stand, kiindeten
neben Belyjs Symphonie Vjaceslav Ivanovs Kormcie zvezdy
(1903) und Aleksandr Bloks Stichi o prekrasnoj dame (1904)
(s. ebd.). S. auch Chmel'nickaja: Literaturnoe rozdenie.

Andrej Belyjs Zweite
Symphonie ist ein hochst
experimenteller Text, der
Zusammenhang durch
Wiederholungsstrukturen
sowie wiederkehrende
apokalyptische
Gedankenfiguren stiftet.
Uber die Feststellung
leitmotivischer Verfahren
hinaus fragt der Beitrag
nach dem zugrunde
liegenden Kunstverstandnis,
das hier offenbar der Musik
abgewonnen und fiir die
Umsetzung in der Literatur
produktiv gemacht wird. Als
pragend auch fiir die Poetik
der Prosasymphonie, die
eine nicht still zu stellende
Sinn-Bewegung initiiert,
erweist sich dabei Belyjs
zeitnah in einem Aufsatz
geduBerte Auffassung von
Musik als Bewegung. Eine
Bestatigung hierfiir konnte
Belyj in der Musikasthetik
Eduard Hanslicks finden.
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Vorahnungen, die allerdings einer parodierenden Darstellung unterzogen
werden, worin man bereits eine Vorwegnahme des von Aage Hansen-Love
als dritten identifizierten Typus einer grotesk-karnevalesken Auspragung
des russischen Symbolismus sehen kann.’ Spannungsgeladen ist auch die
Form, da der Text einerseits extrem kleinteilig — und dabei unregelmaflig —
untergliedert ist und insofern zu zersplittern droht, andererseits von einem
dichten Netz von Wiederholungsstrukturen durchzogen ist. Damit wird
ein - wenn auch konventionellen, an einem Handlungsverlauf orientierten
Lesegewohnheiten kaum entsprechender - Zusammenhang gestiftet. Mit
Blick auf die mit dem Titel aufgerufene Kunstform der Musik ist dieser
Zug des Werks in der Sekundarliteratur bereits mehrfach als Leitmotivik
bezeichnet worden,* womit ein weiterer fiir den russischen Symbolismus
wichtiger Kontext angesprochen ist, in den dieses Werk sich ganz offen-
sichtlich einschreibt: die Wagner-Rezeption und die Bemithungen um die
Schaffung eines Gesamtkunstwerks bzw. einer Synthese der Kiinste (>sintez
iskusstv¢, wie der russische Terminus lautet). Als Symphonie im Medium
der Literatur liefert Die Zweite Symphonie hierzu ihren Beitrag, zumal sie
Anspielungen nicht nur auf Wagner, sondern auch auf Nietzsche enthiilt,
auflerdem auf Schopenhauer und seine Platzierung der Musik an der Spitze
der Hierarchie der Kiinste.

Zwar lasst sich die Titelwahl mit einer solchen Kontextualisierung in
dem zu der Zeit nicht nur bei den russischen Symbolisten verbreiteten
Interesse fiir die Synthese(leistung) der Kunst bzw. der Kiinste erkldren.’

3 Der Einteilung des russischen Symbolismus in zwei Generationen bei Sara Minc (wobei Belyj
insbesondere mit Aleksandr Blok der zweiten, jiingeren, eben erst nach der Jahrhundertwende
debiitierenden angehorte) hat Aage Hansen-Love ein dreigliedriges Modell gegentibergestellt,
das weniger Phasen als vielmehr Typen bezeichnet und damit der Tatsache gerecht zu werden
versucht, dass viele Erscheinungen parallel zueinander - nicht nur zeitgleich, sondern teilweise
sogar bei ein- und demselben Autor - anzutreffen sind: Demnach folgt einer diabolisch-
asthetizistischen Auspragung (SI), die sich zeitlich in der Frithphase der 1890er situieren liefie,
eine mythopoetische (SII) nach 1900 und schlief3lich insbesondere nach 1907 ein grotesk-
karnevaleskes Zerfallsstadium (SIII) (Hansen-Léve: Diabolischer Symbolismus, S. 17).

4 So hebt Chmel'nickaja (Literaturnoe roZdenie) Belyjs Orientierung an den musikalischen Prin-
zipien der Leitmotivik und des Kontrapunkts in seinem Erstlingswerk hervor (S. 115) und geht
auf deren Bedeutung nicht nur fiir Belyjs weitere literarische Entwicklung, sondern auch fiir die
spdtere ornamentale Prosa ein (S. 130). Keys (Belys Symphonies, S. 42-48) diskutiert, welche
zusétzliche semantische Dimension durch die Verwendung verbaler Leitmotive in der Literatur
erreicht werden kann, stellt aber infrage, ob damit mehr als eine oberflachliche Parallele zu einer
musikalischen Kompositionsweise benannt wird.

5 Den Zusammenhang mit den v.a. unter den Symbolisten der zweiten Welle kursierenden
Uberlegungen zum Gesamtkunstwerk-Konzept hebt insbesondere Chmel'nickaja hervor. Belyj
habe ein neues Genre begriindet, es bewusst als »Symphonie« bezeichnet und »den Gesetzen
der musikalischen Entwicklung von Leitmotiven und ihrer kontrapunktischen Verkoppelung
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Dennoch mochte ich hier noch einmal detaillierter der Frage nachgehen,
welche Funktion die Orientierung an der Musik bzw. an Verfahren des
Musikalischen fiir die Poetik dieses fiir Belyjs weiteres Schaffen so grund-
legenden Textes hat. Denn Belyj ist nicht nur als einer der profiliertesten
Vertreter der mythenschaffenden, theurgischen Auspragung des russischen
Symbolismus hervorgetreten, sondern hat auch mit detailgenauen Studien
einen duflerst hohen Grad an Reflexion poetologischer Formfragen an den
Tag gelegt.® Diese beiden Seiten seines Schaffens sind auch bereits in seiner
Erstpublikation zu erkennen: Sie stellt ein Formexperiment dar, und sie ist
durchzogen von mythopoetisch gestalteten Denkfiguren der Apokalypse.”
Zu fragen wire also: Wie sind diese beiden Seiten miteinander verkniipft
und aufeinander bezogen? Und in welchem Verhiltnis stehen die Verkniip-
fungspraktiken zum titelgebenden Bezug auf die Musik? Weniger nach der
Musik als Teil eines Gesamtkunstwerks, als vielmehr nach der Musik als
eigenstandiger Kunst ist ndmlich insofern zu fragen, als mit dem Titelwort
Symphonie die Musik in jener Form aufgerufen wird, die seit der romanti-
schen Musikasthetik als hochste und reinste der sogenannten absoluten -
also von allen Beziigen losgeldsten und vollig eigenstindigen — Musik galt.

Meine These lautet dabei, dass sich in der Art, wie in dem Werk Dispa-
rates und durchaus auch Widerspriichliches immer von Neuem und immer
wieder anders miteinander verkniipft wird, ein dynamisches Formverstand-
nis zeigt, das Belyj in musikasthetischen Diskussionen des 19. Jahrhunderts
mindestens bestidtigt finden oder ihnen gar abgewinnen konnte. Um dies
zu verdeutlichen, werde ich auf Belyjs eigene, zeitnah entstandene theo-
retisierenden Auflerungen zum System der Kiinste in dem Aufsatz Formy
iskusstva (Formen der Kunst, 1902) zuriickgreifen. Vor diesem Hintergrund
lasst sich eine tieferliegende Verbindung seiner Poetik zur Musik heraus-
arbeiten und so die in der Sekundarliteratur schon mehrfach vermerkte,
allerdings eher der Oberflichenstruktur ablesbare Pragung durch leitmoti-

gemif3 aufgebaut« (»[TOCTPOEHHOTO 110 3aKOHAM MY3bIKaIbHOTO PasBUTHS IEITMOTVBOB I X
KOHTPaINyHKTI4ecKoro conpsbkennsa«, Chmelnickaja: Literaturnoe rozdenie, S. 107).

6  Soin seinen detaillierten Studien zu Gogol’s poetischen Verfahren (Belyj: Masterstvo Gogol’ja).
Auf die Verbindungslinien zwischen Belyjs schon in Formy iskusstva erkennbarer Konzentration
auf das »>Wie« statt das »Was<auch in der Wortkunst und der Ausrichtung des frithen Formalismus
wie der futuristischen Dichter auf das >selbstwertige« Wort hat Hansen-Léve hingewiesen: »Eben-
so wie die »Form der Kiinste< das Material der neuen empirischen Kunstwissenschaft darstellt
[...], d.h. das neue wissenschaftliche Objekt, bildet dieselbe den Gegenstand des poetischen
Schaffens, das damit schon bei Belyj auf eine methodische Ebene mit seiner wissenschaftlichen
Analyse gestellt ist.« (Hansen-Love: Der russische Formalismus, S. 99f.)

7 Samuel Cioran (The Apocalyptic Symbolism) hat die Ausrichtung auf die Apokalypse als Grund-
zug von Belyjs Schaffen charakterisiert.
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vische Wiederholungen auch poetologisch begriinden. Zu beriicksichtigen
sind dabei sowohl die offensichtlichen Versuche der Grenziiberschreitung
bzw. des Ausgriffs in andere Kunstformen im Sinne einer Annéherung an
das Konzept des Gesamtkunstwerks als auch die Tatsache, dass all dies in
der Prosa-Symphonie allein im Medium der Literatur manifest wird. Denn
auch fiir Belyjs Werk gilt — wie meist beim Versuch, die Gattungsgrenzen
zu liberschreiten: Die Reflexion der Méglichkeiten der anderen Kunstform,
hier der in der theoretischen Schrift als hoherwertig angesetzten Musik, lasst
letztlich nicht nur die Grenzen, sondern auch die spezifischen Mdoglich-
keiten der eigenen Kunst deutlicher hervortreten. Fiir Belyj liegen diese -
bei aller Bewunderung fiir die Losgeldstheit der Musik von referentiellen
Beziigen - dann offenbar doch in der Angewiesenheit der Literatur auf ihr
referentielles Medium Sprache: So wird in der Symphonie auf die Apokalypse
als jenes Ereignis, auf das sich alle Erwartungen richten, zwar in einem der
Musik abgewonnenen Gestus von Bewegtheit lediglich verwiesen, ohne es
fest-halten oder fest-stellen zu miissen; als jener Umschlagspunkt, auf den
alle Bestrebungen abzielen aber bleibt die Apokalypse benennbar. Diese
Doppelstruktur des Textes, mittels immer wieder neu kombinierter Schliis-
selworter und -motive einerseits den Sinnbildungsprozess in bestandiger
Bewegung zu halten, andererseits aber gerade dadurch ein immer dichteres
Netz von Sinnbeziigen zu entwerfen, welche eine gemeinsame Ausrichtung
eint, soll im Folgenden nachvollzogen werden.

1. Zur Komposition der Zweiten Symphonie

Ein Blick auf die kompositionelle Struktur zeigt die Zweite Symphonie als
ein hoch experimentelles Werk, das bereits durch seine graphische Ge-
staltung einen synkretistischen Eindruck hinterlédsst: Schon innerhalb der
Kunstform Literatur prasentiert es sich ndmlich als Mischung der beiden
Gattungen Lyrik und Prosa, da es in relativ kurze, unregelmafSig lange Ab-
schnitte unterteilt ist, die wiederum in jeweils durchnummerierte Absétze
von selten mehr als drei Zeilen gegliedert sind und insofern an die Versform
erinnern, ohne allerdings durch Reim oder Metrum gleichmiflig gestaltet
zu sein. Die Nummerierung erinnert an die der Bibelverse. Diese Ordnung
generiert aber keine durchgehende Struktur, denn die Abschnitte umfassen
in ganzlich unregelméfliiger Abfolge von zwei bis zu 35 derartiger »Versex.
Auch inhaltlich sind die einzelnen Abschnitte, vor allem zu Beginn, sehr
disparat: Unterschiedliche, oft nicht einmal mit Namen genannte Figuren
treten an wechselnden Orten auf. Deutlich allerdings - und hier liegt eine
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Verbindung zu dem mit dem Titel gegebenen gattungsiibergreifenden Ver-
weis auf die Musik nahe - sind leitmotivische Wiederholungsstrukturen zu
erkennen, die ein dichtes Netz von Querverweisen etablieren.

Insbesondere im ersten Teil ldsst sich kaum eine kontinuierliche Hand-
lung ausmachen; erkennbar wird zunichst lediglich die Szenerie einer
Grof$stadt — Moskau, wie sich im weiteren Verlauf des Textes zeigt. Die
eingangs lediglich typisierend mit ihrer jeweiligen Profession oder auch
ihrer Weltanschauung benannten Figuren — darunter ein »Philosoph« (»fi-
losof«), ein »Demokrat« (»demokrat«), ein »Dichter« (»poét«) — begegnen
einander auf einer Abendgesellschaft, deren Beschreibung nicht nur inso-
fern heraussticht, als sie eine vergleichsweise lange zusammenhéngende
Passage bildet. Hinzu kommt, dass die gesittete, angenehme Atmosphare
schonen, wenn auch liigenhaften Scheins, die der Hausherr bemiiht ist, fiir
seine duflerst unterschiedlichen Géste herzustellen, gar als Vorwegnahme
des Reiches Gottes auf Erden bezeichnet wird.* Damit ist jene Thematik
angeschnitten, die fiir den weiteren Verlauf der Symphonie pragend wird -
namlich die der Apokalypse, die in diesen herbeigesehnten Zustand miinden
wiirde. Zugleich aber - und auch dies nimmt einen pragenden Gestus des
Gesamtwerks vorweg — wird dies hier in einer geradezu dekadenten Ver-
kehrung vorgefiihrt, wenn es ausgerechnet eine bunt zusammengewiirfelte
Abendgesellschaft voll Lug und Trug ist, die eine Vorahnung der postapo-
kalyptischen Zeiten gewéhrt. Dass die Grofistadtwelt, deren Panorama der
erste Teil ausbreitet, >verkehrt« ist, wird zudem von Beginn an zumindest
angedeutet. Motive und Attribute, mit denen diese Welt belegt wird, finden
sich im Weiteren in vielfacher Variation wiederaufgegriffen, wodurch ihre
Bedeutung immer weitere Nuancen und zugleich immer grof3eres Gewicht
erhalt. Dies sei an der Anfangsstrophe demonstriert:

5 Alle waren blaf3, und tiber allem hing das blaue Himmelsgew6lbe; graublau, mal
grau, mal schwarz; voll von musikalischer Triibsinnigkeit, ewiger Triibsinnigkeit, mit
einem grofien Sonnenauge mittendrin.

6 Von dort gingen Strome metallischer Gluthitze aus.

7 Ein jeder entfloh von hier — Gott-weif3-warum und Gott-weif-wohin; ein jeder
fiirchtete sich, der Wahrheit ins Auge zu blicken. [wortlich eigentlich: Ein jeder lief,
man weif3 nicht wohin und wozu, sich davor fiirchtend, der Wahrheit ins Auge zu
blicken. LW.]°

8  »10. Kasanocs, ITapcreue Hebecnoe comuto Ha semmio.« (Belyj: Simfonija, S. 108) — »10 Es
schien, als ob das Reich Gottes auf Erden erstanden sei.« (Belyj: Die Zweite Symphonie, S. 50)

9  Belyj: Die Zweite Symphonie, S. 23 — »5. Bce 61111 O71€[{HBI, ¥ HaJJ0 BCeMM HAaBICAII CBOJ, TOTy 60,
CEpO-CUHUIA, TO CEPbIil, TO YEPHBIIA, ITO/IHBII MY3bIKa/IbHOM CKYKU, BEYHOI CKYKM, C CONTHIIEM-
71azoM nocpenn. 6. OTTyHa IMICh ITOTOKM MeTaINYeCcKOl pPacKaleHHOCTH. 7. Beakmit 6esxan
HEM3BECTHO KY/a 1 3a4eM, 60sCh CMOTpeTb B I1asa npasze.« (Belyj: Simfonija, S. 90)
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Der fiinfte Vers bringt in mehrfacher Hinsicht eine Verdichtung ver-
schiedener Motive: Mit der grau abgetonten Farbpalette, die hier den
Himmel kennzeichnet, wird im Medium der Wortkunst die bildende
Kunst aufgerufen und noch im selben Satz die titelgebende musikalische
Kunst benannt, so dass auf engstem Raum eine Realisierung des Gesamt-
kunstwerkgedankens entsteht. Zugleich wird >musikalisch<als Attribut von
rskuka« (> Triibsinnigkeit) eingefiihrt, was wiederum leitmotivisch vielfach
wiederkehrt. Die durch die anfingliche Beschreibung des Himmels moti-
vierte metaphorische Erwidhnung der Sonne als Sonnenauge erdffnet einen
Ausblick auf jene im weiteren Verlauf dann immer deutlicher prononcierte
metaphysische Dimension, zumal dieses Bild mit der eingeschliffenen Me-
tapher >der Wahrheit ins Auge blicken« zwei Verse weiter korrespondiert,
die dadurch zusitzlich zu ihrer konventionalisierten Bedeutung zu einer
realisierten Metapher wird. Es ist insofern geradezu konsequent, dass nach
dieser verdichtenden Passage in der nachsten Strophe der »Dichter« auftritt:

1 Der Dichter schrieb ein Gedicht iiber die Liebe, aber es fiel ihm schwer, den Reim
zu finden. So passierte ihm ein Tintenklecks, und als er die Augen zum Fenster erhob,
erschrak er vor der himmlischen Triibsinnigkeit.

2 Thm lichelte das graublaue Himmelsgewélbe — mit dem Sonnenauge mittendrin.'

Diese Strophe schldgt, indem das Misslingen der Anstrengungen des
Dichters betont wird, bereits jenen ironisierenden Ton an, der auch im
Folgenden die Symphonie durchzieht. Bevor ich auf diesen Gestus zu-
riickkomme, mit dem auf der »inhaltlichen< Ebene des Ausgesagten ver-
eindeutigende Sinnbildungsprozesse immer wieder unterminiert werden,
seien zundchst jene kompositorischen Verfahren fokussiert, mit denen
das Auseinanderstrebende verkniipft und verdichtet wird. So ist das eben
zitierte russische Original auf phonetischer Ebene von Wiederholungs-
figuren geprégt: >graublau« (>sero-sinij<), »[Himmels]gewolbe« (>svod),
»Sonne« (>solnce«) und »Triibsinnigkeit« (>skuka«) sind durch Alliteration
verbunden. All diese Attribute und Motive wiederum werden mit einem
»Mirchen« (»skazka«; im Russischen ein Femininum) verbunden, das als
weibliche Figur in Erscheinung tritt und die gesamte Komposition hindurch
eine gewichtige Rolle spielt. Im ersten Teil ist mit dem Marchen vor allem
der Demokrat verbunden, der sich schliefllich aus ungliicklicher Liebe zu
dieser Figur erschief3t.

10 Ebd. - »1.TToaT nucan cTXxoTBOpeHMeE O IF0OBY, HO 3aTPYAHANCA B BbIOOPE prdM, HO HOcazuI
YepPHUIBHYIO KIIKCY, HO, 06PAaTUB 04N K OKHY, UCITyTajcs HebecHoit cKyku. 2. EMy ynbibancs
CBOJI CepO-CUHMII C CONHIIeM-T1a3oM nocpenu.« (Belyj: Simfonija, S. 90)
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Im zweiten Teil tritt ein »grof3[er], blond[er] und schwarzdugig|er]«
Mann mit »kurze[m] goldene[n] Bart« und dem »Gesicht eines Asketen«!!
als Prophet in Erscheinung,' der im dritten Teil dann unter dem Namen
Musatov zur Erlosung suchenden Hauptperson wird. Seine apokalyptischen
Erwartungen sind ebenfalls mit einer unerfiillten Liebe zu der mit einem
Zentauren verheirateten Mérchen-Frau verkniipft. In ihr sieht er in seinen
Visionen »[d]ie Frau, die in die Sonne gekleidet ist« und »mit ihren Armen
[...] den heiligen Sdugling umfangen [hatte]«,* »die Mutter unseres wei-
en Bannertriagers« im »Kampf mit dem kommenden Tier«."* Wie sich am
Ende herausstellt, identifiziert er sie falschlicherweise mit der Mutter des
Erwarteten, des »Kind[es] méannlichen Geschlechts, dem es obliegen wird,
die Volker mit eisernem Zepter zu lenken.«'* Die apokalyptische Vision
fallt in sich zusammen, als er von ihr erfahrt, dass ihr Kind ein Madchen
ist: » Mein Mann und ich kleiden sie als Junge.««'

Von diesem Ende her gesehen wird die Verbindung der Figur der
rskazka« iiber Alliteration mit der mit Dekadenz und Verfall assoziierten
rskuka« (> Triibsinnigkeit<) und mit der in der ersten Strophe vorgegebenen
graublauen Farbpalette verstindlich und schliefllich auch expliziert:

1 »Mir ist langweilig... Dieses Leben befriedigt mich nicht...«

[...]

6 Aber sie [das Mérchen] schluchzte da am Fenster und fliisterte: »Es ist langweilig,
so langweilig!«'”

11 Belyj: Die Zweite Symphonie, S. 82 (»8. OH 6bUI BBICOKUIT 1 G6€TOKYPBIiL, C YePHBIMIY ITIa3aMI;
y Hero 651710 /L0 ackeTa.«, Belyj: Simfonija, S. 129)

12 Musatovs Auflerungen werden mehrfach in direkter Rede wiedergegeben und dabei nicht nur
durch den Duktus und durch Quasi-Zitate aus der Offenbarung des Johannes (die der Ubersetzer
ins Deutsche, Thomas Menzel, in Fufinoten belegt) als prophetische Rede gekennzeichnet. So
heif3t es einleitend zu einer seiner lingeren Redepassagen: »IIpopok rosopwr:« (Belyj: Simfonija,
S. 134 - »Der Prophet sprach:«, Belyj: Die Zweite Symphonie, S. 89).

13 Belyj: Die Zweite Symphonie, S. 133 (»xeHa, 00/1e4eHHasI B COTHIIE, fiep>Kajia B 00bATHAX CBOUX
CBAILIEHHOTO MIajieHIas, Belyj: Simfonija, S. 163)

14 Belyj: Die Zweite Symphonie, S. 147 (»60pbb6a ¢ Ipsapymum 3BepeM« und »CBsIleHHA MaTh
HaIero 6es10ro sHaMeHoc1a«, Belyj: Simfonija, S. 1721.)

15 Belyj: Die Zweite Symphonie, S. 155 (»3T0, KOHEYHO, OBLT MIIaZIEHEL] MY)XECKOT0 11071a, KOTOPOMY
HaJ/Ie)KaJI0 IIACTY HapOJIbl JKe37IOM JKeIe3HBIM. «, Belyj: Simfonija, S. 178)

16 Belyj: Die Zweite Symphonie, S. 155 (» MBI ¢ My>keM ofieBaeM ee MabunKkoM««, Belyj: Simfonija,
S. 178) »Das Gebdude brach zusammen« (»ITpoBamuiocs spanne«), heift es im Anschluss -
wobei dies gleichermaflen Kommentar zur jdh unterbrochenen apokalyptischen Vision und
deren Wiederaufnahme ist, da direkt darauf erneut Bilder aus der Offenbarung des Johannes
evoziert werden. Auch hier also wird eine zirkuldre Struktur etabliert, die den endgiiltigen
Ausweg, den die Apokalypse bringen miisste, eben gerade (noch) nicht bringt.

17  Belyj: Die Zweite Symphonie, S.172f. - »1. >)MHe CKy4HO. .. DTa )XU3Hb MEH He yIOB/IETBOPSIET. . .<
[...] 6. A oHa [ckaska] pblfana y okHa, memrda: »CKy4Ho, cky4gHol« (Belyj: Simfonija, S. 190)
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Hier wird auf eine Weise, die Weststejn mit Techniken musikalischer
Variation vergleicht, qua phonetischer Ahnlichkeit das Themenfeld des
»Tritbsinns« und der >Langeweile« (>skuka<) mit den inzwischen mit dem
Mirchen (>skazkac¢) assoziierten Bedeutungsfeldern verbunden.'® Dariiber
hinaus wird ein Bogen zuriick zur anfinglich evozierten Grof3stadtszenerie
geschlagen. Drei ebenfalls durch die Wiederholung von Phrasen mitein-
ander verkniipfte Passagen sind dort einem Mode-Kauthaus gewidmet,
wobei stets der auf und ab fahrende Aufzug sowie der von Zeit zu Zeit er-
tonende Ausruf »S¢et« (in der Ubersetzung: »Kassa«; wortl.: »Rechnung«)
erwahnt werden.” Auffallend ist die vertikale Bewegung, die hier einen
allein kommerziellen Grund hat, im Kontext der vielfaltigen Verweise auf
die Erwartung der Apokalypse im Verlauf des Textes jedoch nur umso
deutlicher die Absenz einer metaphysischen Dimension in dieser Waren-
hauswelt hervortreten ldsst, zumal der beim ersten Mal »majestitisch und
geheimnisvoll«*® erklingende Ausruf die Assoziation an die Abrechnung
beim Jiingsten Gericht erlaubt, bei der es um die Zuordnung zu Himmel
(oben) oder Holle (unten) gehen wird. Bei der dritten Erwahnung dieser
Kaufhausszenerie wird explizit das Mérchen in ihr verortet, und zwar mit
dem Hinwetis, sie kaufe dort »allerhand unniitze Kleinigkeiten«, womit ein
Topos der mit Ver- und Zerfallserscheinungen verbundenen Dekadenz
aufgerufen ist.”'

Jene anhand der Figur des Mirchens beobachtete Verquickung von
ernsthafter und burlesker Behandlung findet sich auch bei der apokalypti-
schen Grundthematik des Werks. Zunéchst wird diese mit dem Erklingen
eines Horns {iber der Stadt aufgerufen,* bis dieses Motiv schlief3lich explizit

18 Vgl Weststejn: Andrej Belyj’s »Dramatic Symphonys, S. 172.

19 Belyj: Die Zweite Symphonie, S. 26, 37, 64 (»Cuet«, Belyj: Simfonija, S. 92, 99, 118)

20 Belyj: Die Zweite Symphonie, S. 26 [dort: »feierlich und erhaben«] (»BennyaBo u TanHCTBEHHOK,
Belyj: Simfonija, S. 92).

21 »1. Cxaska nokymana ce6e 6esgenymku. Tonmbl 6apbIHb, 6apbIlIeHb ¥ MY>KYMH CHEIIVIIN U3
OTZeneHNA B oTAeneHue. 2. JInd paboTas BOBCIO; Ye/IOBEK B BATOHUMKE C OCTEePBEHEHMEM JIeTall
BJIO/Ib YeThIpex aTaxkeil. 3. To TyT, To TaM pasgaBasics MeTa/nndeckuit Bosrnac: »Cuer<.« (Belyj:
Simfonija, S. 118 — »1 das Marchen kaufte sich allerhand unniitze Kleinigkeiten. Massen von
Damen, Fraulein und Herren eilten von einer Abteilung des Kaufhauses in die nichste. 2 Der
Lift fuhr rasend schnell; der Mann in der Kabine flog rasend an vier Etagen vorbei. 3 Mal hier,
mal dort ertonte der metallische Ruf: »Kassa«.«, Belyj: Zweite Symphonie, S. 64)

22 »7.Ecmmy Koro 6bUI TOHKUIL CTyX, TO OH MOT OBl YCIIBIIIATD BJIa/leKe MIPU3BIBHBIN 3BYK POTa. «
(Belyj: Simfonija, S. 124) - »7 Wer ein feines Gehor hatte, der konnte aus der Ferne den rufenden
Ton eines Hornes wahrnehmen.« (Belyj: Die Zweite Symphonie, S. 74) »1. Houbto ocob6eHHO
ABCTBEHHO Pa3JaBajICA 3BYK pora Haji crsmieit MockBoit.« (Belyj: Simfonija, S. 126) — »1 Nachts
vernahm man den Ton des Horns uber der schlafenden Stadt Moskau besonders deutlich.«,
Belyj: Die Zweite Symphonie, S. 77)
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mit dem kurze Zeit zuvor verstorbenen Philosophen Vladimir Solovev in
Verbindung gebracht wird, der nachts tiber die Didcher Moskaus schreite
und in besagtes Horn stofe.”> Auf8erst ironisch wird aber auch auf die zur
Entstehungszeit des Werks anzutreffenden Mystiker und Propheten und
ihre Apokalypse-Erwartungen verwiesen.

2. Sinnschichten und -bewegungen

Beobachten lassen sich also zwei die Symphonie pragende Sinnbewegun-
gen, die in einem Spannungsverhiltnis zueinander stehen: einerseits eine
Biindelung vielfiltig aufgeladener Einzelmotive durch Wiederholungen,
andererseits eine ironische Unterminierung der aufgerufenen Apokalypse-
Thematik. Belyj selbst dufiert sich in einem kurzen » Anstelle eines Vorworts«

23 »4.Ha kpbllIax MO>KHO ObI7IO 3aMeTHTh TPOpoKa. 5. OH COBepIiIaa HOYHOIT 00X0/ HAL CIIAILINM

TOPOZIOM, YCMUPSIS CTPAXIL, M3TOHSS YIKAChL [...] 7. 10 6611 oKOIHBIT Bragumup ComoBbes.
[...] 9. ViHOrRA OH BBIHMMAT 3 KapMaHa KPBUIATKI PO>KOK U TPYOWI Haf, CILIIINM FOPOTOM.
10. MHOr¥Me CIIblIiIam 3BYK pora, HO He 3Ha/Iu, 4TO 9T0 03Havao. 11. Xpabpo maran Conosbes
o kpbiam. Hay HyuM Bbicbinany 6pymanTsl 3Be3f.« (Belyj: Simfonija, S. 135 - »4 Auf diesen
Dichern [Moskaus] konnte man einen Propheten bemerken. 5 Er vollzog seinen nichtlichen
Rundgang iiber der schlafenden Stadt, besinftigte die Angste und verscheuchte die Schrecken.
[...] 7Das war der verstorbene Wladimir Solowjow. [...] 9 Bisweilen nahm er aus der Mantelta-
sche ein Horn heraus und stief3 tiber der schlafenden Stadt in dieses Horn. 10 Viele hérten den
Ton des Hornes, aber sie wufSten nicht, was das zu bedeuten hatte. 11 Wacker schritt Solowjow
iiber die Dicher. Uber ihm waren wie Brillanten die Sterne ausgeschiittet.«, Belyj: Die Zweite
Symphonie, S. 90f.,; Ubers. mod., LW.)
Obwohl Belyj Solovev sehr schitzte und mit dessen Neffen befreundet war, enthélt auch die
Schilderung Solovevs als tiber die Décher schreitender Prophet eine ironische Tonlage. Es
handelt sich dabei insofern tendenziell auch um eine Selbstparodie, als die Figur des »ernsthaf-
ten« Propheten Musatov Ziige Belyjs selbst sowie seines Freundes Nikolaj Solovev tragt. Vgl.
zur ironischen Kompromittierung des Mystizismus, die zugleich Selbstparodie ist, Lavrov (U
istokov tvorcestva, S. 20-24). Sowohl die eschatologischen Visionen wie die Beschiftigung mit
mystischen Schriften seien zu den biographisch bezeugten Ausgangspunkten der 2. Symphonie
zu rechnen. Allerdings werde die eigene Lektiire und Auseinandersetzung mit der Mystik im
Zuge der Selbstparodierung komisch dargestellten Figuren in den Mund gelegt. Im Anschluss
an Lena Szilérd, die » Verspottung und Glaube« als »die beiden Seiten der Beziehung des Poeten
zu jeglicher ihn anziehender Idee, zu seinem eigenen Ich« (»HacMeIlKa 1 Bepa — JiBe CTOPOHBI
OTHOIIEHNA 03T K JII000JI BIIEKYIIelT eTo upee, K cBoeMy cobcTBenHoro f«, Lena Szilard: O
strukture, S. 318) benannt hatte, erkennt Lavrov (ebd., S. 23) in diesem Gestus wiederum eine
Orientierung Belyjs an Solovev und dessen Idee der Zweieinigkeit (»dvuedinstvo«), zumal
dieser in dem Gedicht Tri svidanija (Drei Begegnungen) seine Suche nach Sophia als weiblicher
Verkorperung der Weisheit selbst ironisch eingekleidet hatte. Vgl. zu den biographischen Hin-
tergriinden und dem Nebeneinander von ernsthafter Vertiefung und Parodie mystizistischer
Themen bei Belyj auch Chmel'nickaja (Literaturnoe rozdenie, v.a. S. 115-124). Keys (Bely’s
Symphonies, S. 23) identifiziert die Angst vor dem falschen Messianismus, die auch das eigene
theurgische Unterfangen einschloss (so S. 26), als eines von Belyjs Hauptthemen.
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(»Vmesto predislovija«) vorangestellten Text zu verschiedenen Arten von
Sinn, die die Symphonie mit ihrer besonderen Form generiere:

Die Einzigartigkeit in der Form der vorliegenden Arbeit verpflichtet mich zu einigen
erkldrenden Worten:

Dieses Werk vereinigt drei Sinnebenen: eine musikalische, eine satirische und auflerdem
eine ideell-symbolistische. Zum ersten ist es eine Symphonie, deren Anliegen im Ausdruck
einer Reihe von Stimmungen besteht; sie sind miteinander durch die Grundstimmung
verbunden (durch die innere Verfassung bzw. die Tonart). Hieraus ergibt sich die Not-
wendigkeit einer Untergliederung in Sitze, in Abschnitte und in Verse (welche den mu-
sikalischen Themen entsprechen). Die gelegentliche Wiederholung einiger musikalischer
Themen unterstreicht diese Gliederung.

Die zweite Sinnebene ist die satirische: hier werden einige Ubertreibungen des Mystizis-
mus vorgefiihrt. [...]

SchlieSlich wird dem aufmerksamen Leser hinter der musikalischen und der satirischen
Sinnebene vielleicht auch die ideelle deutlich, die, obwohl dominant, weder die Aussage
der musikalischen noch die der satirischen stort. Die Vereinigung aller drei Sinnebenen
in einem Abschnitt oder innerhalb eines Verses fithrt zum Symbolismus. ..**

Was Belyj hier als musikalischen Sinn bezeichnet, lasst sich auf jene
Verfahren der variierenden Wiederholung von Lauten oder Lautfolgen,
Motiven und ganzen Passagen beziehen, von denen das Werk trotz aller
Disparatheit deutlich gepragt ist und strukturiert wird. Die im Unterschied
dazu eher auf einer»inhaltlichen< Ebene angesiedelte Parodierung mystizis-
tischer »Menschen und Ereignisse« (»k mopsam u coopitusam«), die bei einer
»aufmerksamer[en]« (»BHMMaTenbHee«) Beobachtung der »eigene[n] Um-
gebung« (»K oKpy>katoleli eiicTBUTeTbHOCTI ), wie Belyj sie empfiehlt,”
deutlich werden, entspricht dem subversiven Gestus des Textes, den Belyj
als satirisch bezeichnet. Gemeint sind damit offenbar zunichst allein jene
Komponenten des Textes, die vorschnellen Sinngebungen im Zeichen eines

24 Belyj: Zweite Symphonie, S. 22. — »VICK/TI0YNTENTBHOCTb (POPMBI HACTOAILETO IPOU3BEEHIS
06s3bIBaeT MEHA CKa3aTh HECKOIbKO MOSCHUTETbHBIX CJIOB.

IIpousBefeHNne 3TO UMeeT TPU CMBICIIA: MY3bIKa/IbHbII, CATHPUIECKIIT I, KpOMe TOTO, Ufelt-
HO-CUMBO/INYeCKNIL. Bo-TepBbIX, 9T0 — cuMbOHMA, 3afada KOTOPOIT COCTOUT B BBIPAKEHII
psfa HACTPOEHMIL, CBA3aHHBIX APYT C [PYTOM OCHOBHBIM HACTpOeHMeM (HACTPOEHHOCTBIO,
JIafioM); OTCIOfja BBITEKaeT HeOOXOMIMOCTb pasfie/ieHIs ee Ha 4acTH, JacTell Ha OTPBIBKI
U OTPBIBKOB Ha CTUXM (My3bIKa/IbHbIe Hpasbl); HEOTHOKPATHOE IOBTOPEHIe HEKOTOPBIX
MY3bIKa/lbHBIX (pa3 HOAIEPKIBAET ITO pase/eHe.
Bropoii cMbICT — caTMpUYECKNMIi: 31,eCh OCMEMBAIOTCA HEKOTOPbIE KPAailHOCTI MUCTUIIM3MA.
[...]
HakoHell, 3a My3bIKaTbHbIM U CATUPMYECKVIM CMBIC/IOM J/I BHYMATEIbHOTO YNTATeNsA, MO-
JKeT OBITD, CTAHET ACEH M UIEIHBIN CMBICT, KOTOPBIIA, ABJIAACH IPe0O/IalalolM, He YHIY-
TOXKaeT HI MY3BIKaJIbHOTO, HY CaTHPUIecKoro cMpicia. CoBMeleH1e B OJHOM OTPbIBKE VI
CTHIXe BCeX TPeX CTOPOH BefieT K cuMBonu3My...« (Belyj: Simfonija, S. 89)

25 So in der ausgelassenen Passage des Vorworts, ebd.
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grassierenden Mystizismus entgegenstehen. Aber auch diese, einen allzu
wohlfeilen Sinn unterminierende Ebene ist noch nicht die letzte. Denn Belyj
spricht von insgesamt drei Sinnebenen, also noch von einer weiteren, die den
beiden deutlich erkennbaren iibergeordnet ist und die er programmatisch
als symbolistische bezeichnet.”® Sie, so lasst sich aus den Aussagen folgern,
ergibt sich erst aus der Dynamik, in die die Einzelmomente aufgrund ihrer
strukturellen Anordnung versetzt werden.”’

Zunichst handelt es sich bei der von Belyj als »musikalisch« apostro-
phierten Sinnbildungsschicht des Werks im Grunde um jene Verfahren
abwandelnder Wiederholung und Parallelisierung, die Roman Jakobson
in seiner Projektionsthese als grundlegend fiir Poetizitit bzw. dariiber hi-
nausgehend fiir Literarizitat im Allgemeinen beschrieben hat.?® Innerhalb
der Literatur lassen sie sich sehr deutlich in der Lyrik anhand von Figuren
variierender Wiederholung auf phonetischer Ebene beschreiben® - also
jener klanglichen Ebene, auf der ein Vergleich mit der Musik am nichsten
liegt. Sie sind aber nicht allein auf diese Ebene beschrankt, wie sich an Belyjs
zwischen Poesie und Prosa angesiedelter Symphonie wiederum besonders
deutlich zeigt. Letztlich lief3e sich Jakobsons Poetizititstheorem weiten zu ei-
nem Artifizialitatstheorem: Die kunstvolle Anordnung des Materials auf der
Grundlage variierender Wiederholung ist in jedem Medium Kennzeichen
eines kiinstlerischen Umgangs mit ihm. In der Musik als nicht-referentieller
Kunst wird sie lediglich in besonderem Mafle sinnfallig. Metaphorisch -
und mit Anleihe aus dem Bereich der Musik - gesprochen sind es auch in

26 Symbolistisch im etymologischen wie konzeptionellen Sinne ist diese Auffassung, insofern
hier die ungewohnte Zusammensetzung (gr. ~ovpfdAetv« — >zusammenwerfen, zusammen-
bringen«) des Disparaten, also desjenigen, das wie das von Gastfreunden ausgetauschte (Er-)
kenn(ungs)zeichen, das in der griechischen Antike zunachst als Symbol bezeichnet wurde,
auseinandergebrochen ist, auf die zugrundeliegende bzw. wiederzuerlangende Einheit und
Ganzheit verweist und - theurgisch gewendet — deren (Wieder-)Vollzug zu initiieren vermag.
(Vgl. zur Begriffsgeschichte: Hamm: Symbol, v.a. S. 805-810.) Zur adventistischen Auffassung
der Figuration von Wiederkehr vgl. Hansen-Love: Apokalyptik und Adventismus: »Die von
Nietzsche adaptierte mythologische und philosophische Konzeption der ewigen Wiederkehr
als kosmogonisches und existentielles Prinzip [...] kippt in der Apokalyptik um zum Prinzip
der >Wiederkehr des Ewigen< im Rahmen des Zeitlichen, der Welt- und Lebenszeit.« (S. 260)
In diesem Zusammenhang auch sei es zu sehen, dass Belyj das Mythologem der Wiederkehr
in seinen Symphonien als konstruktives Prinzip realisiert.

27 Hier ergibt sich eine typologische Verwandtschaft zum romantischen Ironie-Konzept, das
ebenfalls nicht auf Sinnzerstérung im Modus der Satire zielt, sondern »zwischen dem Darge-
stellten und dem Darstellenden, [...] auf den Fliigeln der poetischen Reflexion in der Mitte
schweben[d]« einseitige und einsinnige Positionen hinterfragt, ohne doch die Bewegung der
Sinnsuche selbst unterbrechen zu wollen. (Schlegel: Athendums-Fragmente, S. 182)

28 Jakobson: Linguistik und Poetik.

29 Vgl. Jakobsons Beispiel fiir die poetische Funktion »I like Tke« (ebd., S. 93).
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der Literatur Klangraume, die so geschaffen werden, und zwar nicht nur
durch das Ertonen und gleichzeitige (erinnerte) Mit-Tonen gleicher oder
dhnlicher Kldnge (Tone in der Musik, Phoneme in der Wortkunst), sondern
auch ganzer Motive oder Motivabfolgen, denen in der Wortkunst dann
auch einzelne Worter (wie >skuka«< oder >sinijs, s.0.) entsprechen und die
dabei durch ihre Verwendung in immer neuen Kontexten eine zunehmende
semantische Aufladung erfahren.®

Interessant ist nun, dass jenes zentrale Motiv der Apokalypse, das in
Belyjs Symphonie immer wieder anklingt bzw. auf das sie zuzusteuern
scheint, nicht wirklich aus- bzw. in musikalischer Terminologie gesprochen
durchgefiihrt wird. Der Thematik durchaus angemessen, kann die Apoka-
lypse selbst nicht konkret dargestellt und realisiert werden, der Text kann
lediglich auf ihre Potentialitdt verweisen. Gerade in dieser Hinsicht nun aber
gewinnt die non-referentielle Kunst der Musik noch weitere Attraktivitit.
Uber die strukturelle Anleihe hinaus, die Belyj mit der vielfaltigen Verwen-
dung von Leitmotiven ganz offensichtlich bei der Musik nimmt, geht es um
die Moglichkeit der Musik, in der Klanggebarde auf etwas zu verweisen,
das nicht zu benennen ist - und zwar weder benannt werden kann noch
muss. Gerade wegen ihres nur im Vollzug der musikalischen Form sich
aussprechenden Charakters ist die Musik als Medium attraktiv fiir Belyjs
apokalyptische Weltsicht. Wenn denn Kunst jenen apokalyptischen Zustand
(mit) herbeischaffen kann, worauf Belyjs Hoffnung wie Verzweiflung sich
offensichtlich richtet, dann aufgrund des ihr zugrundeliegenden Schaffen-
sprinzips der »poiesis¢, das eben keineswegs der Referentialitat — schon gar
nicht im Sinne irgendeiner Widerspiegelung der Wirklichkeit — bedarf, son-
dern in ihrem schépferischen Gestus auf die Mdglichkeit der Uberwindung

30 Roger Keys hat in seiner Untersuchung zu allen vier Symphonien Belyjs die Verwendung der
Leitmotivik verfolgt. Besonders die vierte zeichnet sich demnach durch eine extreme Dichte an
Wiederholungen aus, die zwar zu einer »curious interpenetration of all in everything« (S. 47)
fithrten, wobei die Referenz aber immer weiter in den Hintergrund trete: So entstehe »a work,
that was as distant from genuine fiction as it was close to hermetic poetry« (S. 46). Interes-
santerweise fasst Keys diese a-narrative Tendenz mit der Metapher des Raumlichen: »This is
»spatial form« taken to its ultimate — the destruction of all effective syntagmatic links in the
development of the narrative.« (S. 47) Wahrend diese Tendenz in der vierten Symphonie so weit
getrieben ist, dass kaum noch Bedeutung zu erschlieflen sei, habe in der zweiten die Art und
Weise des Umgangs mit Leitmotivverfahren semantische Qualitat. »What I have really been
writing about is the way certain kinds of (by definition, nonmusical) meaning are produced
in Bely’s work, and since for the most part he succeeds in avoiding direct authorial comment
in the Second Symphony, the key to its symbolic significance beyond the empirical plane is
likely to be found in the author’s handling of the work’s leitmotif or image system.« (S. 51) In
welchem Mafe die Sinnkonstitution von Belyjs Zweiter Symphonie gerade in einem solchen
Gestus begriindet liegt, in einer Bewegung, die der Text initiiert, und in welchem Maf3e hierin
die eigentliche Inspiration seitens der Musik liegt, versuche ich im Folgenden zu zeigen.
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und Neugestaltung der Wirklichkeit allein zu verweisen vermag. In diesem
Punkt treffen sich poietische und eschatologisch-apokalyptische Denkfigur,
abgewonnen der non-referentiellen, a-mimetischen Kunst der Musik.

3. Der Topos der Musik als Ausdruck des Unsagbaren in Belyjs
Uberlegungen zu den Formen der Kiinste (Formy iskusstva)

Was Belyj aus dem musikdsthetischen Diskurs — oder eher: aus dem Nach-
denken tiber »das Musikalische« - itbernimmt, steht in Zusammenhang mit
dem seit der Romantik virulenten Unsagbarkeitstopos, mit der Vorstellung
also, die Musik — und dabei ist immer die reine Instrumentalmusik ge-
meint — konne etwas ausdriicken, was mit den Mitteln der Sprache nicht
zu sagen ist. Sie kann dies — und das ist das Paradox, auf dem all diese Vor-
stellungen aufbauen - gerade, weil sie non-referentiell ist. Unterschiedlich
allerdings sind die Fiillungen dieses Grundgedankens, wenn es um die
Frage geht, auf welche Weise Musik das kann. Fiir Schopenhauer, den Belyj
in seinem Aufsatz Formy iskusstva recht ausgiebig erwdhnt und auf dessen
Argumentation fiir ein Primat der Musik in der Hierarchie der Kiinste Belyj
die seine dort — zumindest auf den ersten Blick - aufbaut, war die Musik
unmittelbarer Ausdruck des Willens und stellte deshalb die hochste der
Kunstarten dar. Belyj skizziert in seinem Aufsatz in teilweiser Ubernahme
von Begrifflichkeiten und Denkfiguren Schopenhauers eine aufsteigende
Linie von der dreidimensionalen Architektur und Bildhauerei iiber die
zweidimensionale Malerei bis hin zur allein in der vierten Dimension der
Zeit verlaufenden Musik mit der Poesie (die in dem Aufsatz durchgingig als
Oberbegriff fiir Literatur steht) als vorletztem Verbindungsglied zwischen
der noch auf den Raum bezogenen Malerei und der in der Zeit sich entfal-
tenden Musik. Die Abnahme der Dimensionen wird dabei als zunehmende
Befreiung von und Uberwindung einer Gebundenheit an die Wirklichkeit
verstanden.”!

31 Vgl Belyj: Formy iskusstva, v.a. S. 95-100. »V feiicTBUTENbHO, BO3MOXXHOCTb M300paskeHNs
CMEHBI TIPeICTABICHNMIT — CyLeCTBEHHAs YepTa 1093un. IIpefcTaBieHne HeBO3SMOXKHO 6e3
npocrpaHcTBa. CMeHa IpeficTaBIeHnil mpeionaraet Bpems. [1oasus, nsobpaxas u mpen-
CTaB/IEHNsA, U CMEHY UX, AB/IAETCS y37I0BOI (OPMOIT MCKYCCTBA, CBA3YIOLIEH BPeMsi C IIPO-
crpancTBoM. [IpianaHOCTS, 110 IllomeHrayepy, — y3em My BpeMeHeM I IPOCTPAHCTBOM.
[IpUYMHHOCTD UrpaeT 6O/IbIIOe 3HAYEHIIE B II093MIL. B 9TOM CMBICTIE IIpeIMeTOM N300 paXkeHMs
I093VN ABISAETCA yKe He Ta WM MHAA YePTa AelICTBUTEIBHOCTH,  BCA AEICTBUTENIBHOCTD.«
(ebd., S. 98 - »Und tatsachlich ist die Moglichkeit der Abbildung des Wechsels von Vorstellun-
gen ein Wesenszug der Poesie. Eine Vorstellung ist unmoglich ohne Raum. Der Wechsel von
Vorstellungen setzt Zeit voraus. Die Poesie, indem sie sowohl Vorstellungen wie ihren Wechsel
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Dennoch bleibt Kunst fiir Belyj grundsitzlich auf die Wirklichkeit bezo-
gen: »Kunst stiitzt sich auf die Wirklichkeit. Nachbildung der Wirklichkeit
ist entweder ihr Ziel oder ihr Ausgangspunkt«,** beginnt er seinen Aufsatz.
Da es aber unmoglich ist, die Wirklichkeit in all ihrer Fiille und Mannig-
faltigkeit und auflerdem in dem bestiandigen Wandel der Vorstellungen,
in denen sie uns erscheint, wiederzugeben, geht »mit der Ubersetzung der
Wirklichkeit in die Sprache der Kunst [...] eine gewisse Uberarbeitung ein-
her. Diese Uberarbeitung, die ihrem inneren Sinn nach Synthese ist, fithrt
zur Analyse der umgebenden Wirklichkeit.«** Hier setzt Belyj zundachst den
grundlegenden Unterschied zwischen den rdumlichen Kiinsten der Archi-
tektur, Bildhauerei und Malerei auf der einen Seite, die einzelne Objekte in
ihrer Dreidimensionalitdt bzw. im Fall der Malerei grofiere Ansichten in
der Fldche, immer jedoch als Momentaufnahme wiederzugeben vermagen,
und den Kiinsten der Poesie und der Musik, die sich demgegeniiber auf
den Wandel der Vorstellungen in der Zeit konzentrieren. Kunst ist in ihrer
Nachbildung der Wirklichkeit dieser gegeniiber also immer defizitir und
kann sich entweder auf einen Ausschnitt des Raums konzentrieren oder auf
den Wandel in der Zeit. Hier ist die Musik dann die héchste zu erreichende
Kunstform: Anders als die Poesie, die den Wandel von Vorstellungen von
der Wirklichkeit basierend auf den Prinzipien der Kausalitdt oder Motiva-
tion darstellt, ist die Musik allein Wandel - v6llig losgelost von solchen auf
die Wirklichkeit bezogenen und ihr entnommenen Prinzipien. Wahrend
die Poesie in ihrer Bewegung in der Zeit noch bedingt, begrenzt und ver-
ursacht bleibe, sei die Musik die Kunst der »unurséchlichen, unbedingten
Bewegung«.**

Hervorheben mochte ich an dieser Bestimmung vor allem den Ge-
danken der Bewegung, den Belyj bei dem Musikasthetiker Hanslick finden
bzw. bestitigt finden konnte. Damit folge ich einer Spur, auf die Dmitrij
Tschizewskij bereits 1971 in seiner Einleitung zur Re-Edition von Belyjs vier

darstellt, ist eine Knotenform der Kunst, die Raum und Zeit verbindet. Die Kausalitat ist laut
Schopenhauer der Knoten zwischen Zeit und Raum. Die Kausalitét spielt in der Poesie eine
grof3e Rolle. In diesem Sinne ist Gegenstand der Darstellung der Poesie nicht mehr dieser oder
jener Zug der Wirklichkeit, sondern die gesamte Wirklichkeit.«)

32 »VcKyccTBO ONMMpaeTcs Ha AeiICTBUTENBHOCTD. BocponsBeneHe eficTBUTEIBHOCTY ObIBaeT
VIV Lie/IBI0 MICKYCCTBA, VU TOUKOI oTnpaBnenns.« (Belyj: Formy iskusstva, S. 90)

33 »llepeBop AEMCTBUTEIBHOCTU HA A3BIK MCKYCCTBA [...] COMPOBOXK/aeTCsA HEKOTOPOIT
nepepaborkoii. Ota mepepaboTka, 6yAydM [0 CBOEMY BHYTPEHHEMY CMBIC/TY CUHTE30M,
HPUBOANT K aHAIM3Y OKPYIKAIOLIE! [IelICTBUTEIbHOCTIL«, ebd.

34 »Ecnum MysbiKa — ICKYCCTBO OeCIIPUYMHHOTO, 6€3yCIOBHOTO JBIDKEHMSA TO B IIO33MM 3TO
IBIDKeHNe 00YCIOBIEHHO, OTpaHNYeHHO, Ipu4nHHO.« (ebd., S. 91 - »Wenn die Musik die
Kunst der unurséchlichen, unbedingten Bewegung ist, dann ist in der Poesie diese Bewegung
bedingt, begrenzt, ursachlich.«)
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Symphonien verwiesen hatte. Tschizewskij ging sogar so weit zu behaupten,
dass es trotz der deutlichen Beziige des Aufsatzes auf Schopenhauer weniger
klar sei, ob dem eine direkte Lektiire Belyjs zugrunde lag, wohingegen Belyj
die Lektiire Hanslicks in seiner Autobiographie Na rubeze dvuch stoletij
[1930] explizit erwdhnt.”® Hinzu kommt, dass Belyj in Formy iskusstva auf
Hanslick nicht nur verweist, sondern sogar in Ubersetzung aus dessen ein-
schlagiger Schrift Vom Musikalisch-Schonen. Ein Beitrag zur Revision der
Asthetik der Tonkunst (1854) zitiert (allerdings ohne den Titel zu nennen).
Auch Hanslicks Position ist innerhalb der bereits angesprochenen Dis-
kussionen um den eigentlich paradoxen Topos von der referenzlosen Kunst
der Instrumentalmusik als Tonsprache zu verorten. Allerdings wendet Hans-
lick sich vehement gegen die Vorstellung, Musik driicke Gefiihle aus — und
damit einen auflerhalb ihrer selbst liegenden und durch die Sprache nicht
artikulierbaren Inhalt, womit sie der Sprache in ihrer Eigenschaft als Ver-
mittlungsmedium analog, aber auf einen durch die Sprache nicht fassbaren
Gegenstandsbereich bezogen wire. Vielmehr lautet die Hauptthese seiner
Abhandlung: »Fragt es sich nun, was mit diesem Tonmaterial ausgedriickt
werden soll, so lautet die Antwort: Musikalische Ideen.«*® Belyj referiert:
»Wenn man fragt, was ... mit dem Material der Téne auszudriicken ist,
so ist zu antworten: musikalische Ideens, sagt Hanslick.«’” Wéahrend Belyj
dieses Zitat also recht wortlich tibersetzt, verfihrt er bei dem folgenden
Kerngedanken aus Hanslicks Argumentation wesentlich freier:

Tonend bewegte Formen sind einzig und allein Inhalt und Gegenstand der Musik. Die
Formen, welche sich aus Ténen bilden, sind nicht leere, sondern erfiillte, nicht blof3e
Linienbegrenzungen eines Vacuums, sondern sich von innen heraus gestaltender Geist.
Das Componiren ist ein Arbeiten des Geistes in geistfihigem Material.*®

Hier ist es insbesondere der Gedanke der Bewegtheit, den Belyj von
Hanslick tibernimmt, wenn er sie zum Wesensmerkmal der Musik erklart:
»[...] jede Kunstform hat als Ausgangspunkt die Wirklichkeit und als End-
punkt - die Musik als reine Bewegung.«*

35 »3amedare/nbHO: KOT/A IIOTOM 51 YnTasl TpakTar [aHcnnka »>O IIPEKPacHOM B My3BIKe<, TO 5
Halllel B HEM OLIYILIeHVs AeTCTBA OTBIeYeHHO opopmieHHbIMI.« (Belyj: Na rubeZe, S. 215)
Tschizewskij (Andrej Belyjs »Symphonien, S. XI) verweist auf die Originalausgabe von 1930
(Moskva, Leningrad: Zemlja i Fabrika), dort S. 209.

36 Hanslick: Vom Musikalisch-Schonen, S. 32.

37 »Ecm cripocAT, 4TO BBIPaXKaTh. .. MATEPUATIOM 3BYKOB, HAfI0 OTBETUTD: My3blKaA IbHbLE UOEU, —
rosopurt lancmuk.« (Belyj: Formy iskusstva, S. 100)

38 Hanslick: Vom Musikalisch-Schonen, S. 34f.

39 »[...] Bcaxas hopMa HCKYCCTBA MMeET MCXOHBIM ITYHKTOM [Ie/ICTBUTEIbHOCTD, 8 KOHEYHBIM —
MYS3BIKY, KaK 4ncroe jiyokenue.« (Belyj: Formy iskusstva, S. 93)
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Carl Dahlhaus hat in seinen Studien zur klassischen und romantischen
Musikidsthetik® plausibel gemacht, warum ein solches Formverstindnis, das
schlieflich auf alle Kiinste bezogen wurde, zunichst gerade in Bezug auf die
sogenannte — und im theoretischen Diskurs dann einzuholende - absolute
Musik entwickelt wurde:

Die Formisthetik, die eine musikalische oder dichterische Form als Wesensform, als einen
im Material sich ausprigenden geistigen Prozefd begriff, statt sie als blofle Erscheinungs-
form eines Inhalts abzutun, ist am frithesten und nachdriicklichsten in der Theorie der
Instrumentalmusik formuliert worden, weil die absolute Musik einzig als Form tiberhaupt
ihr Dasein dsthetisch zu rechtfertigen vermochte. Die gegenstands- und funktionslose und
als blofle »Sprache der Empfindungen« nur partiell falliche Instrumentalmusik brauchte,
um nicht als angenehmes, aber leeres Gerdusch zu erscheinen, eine legitimierende Dok-
trin, die vom Gedanken der Wesensform, der »Energeia«, des »sich von innen heraus
gestaltenden Geistes« (Hanslick, S. 34) ausging.*!

Mit diesem Formverstandnis im Hintergrund nun lasst sich das me-
tapoetische Vorwort, das Belyj seiner Symphonie vorangestellt hat, leichter
und addquater verstehen: Die symbolistische dritte Sinnebene, von der er
dort spricht, ginge dann erst aus der Uberbietung sowohl der »musikali-
schen« Ebene - also jenes nicht-referentiellen Verweissystems, das der Text
etabliert — als auch der »satirischen« - also der parodierenden In-Frage-
Stellung beinahe aller dargestellten Positionen, insbesondere der tiberzogen
mystizistischen - hervor; und zwar in einer Bewegung, die beide miteinan-
der in Verbindung bringt, ohne sie zu einem endgiiltigen Sinn vereinigen
zu konnen. Die Apokalypse, vor allem als heilsgeschichtliche Erlésung,
auf die der Text zulduft und hoftt, lasst sich nicht darstellen, ohne sie ins
Lacherliche herabzuziehen und damit zu genau der heillosen Banalitit,
die doch gerade tiberwunden werden soll. In diesem Sinne ist der Text,
wie L.V. Pavlova gezeigt hat, eine >parodia sacra, die die falschen Heiligen
verlacht, um so indirekt auf das nicht darstellbare Heilige zu verweisen.**
Nur wenn er selbst sich in bestdndiger Bewegung halt, kann er mit seinen
genuin dsthetischen Mitteln jene theurgische Bewegung initiieren, auf die
er zielt. Auch deshalb bedarf er der »Mitarbeit¢, des Weiter-Schaffens — und
nicht nur des passiven Nachvollzugs — durch den Rezipienten.

40 Vgl. v.a. Dahlhaus: Die Idee der absoluten Musik und Klassische und romantische Musikdsthetik.

41 Dahlhaus: Idee der absoluten Musik, S. 150; zitiert ist Hanslick: Vom Musikalisch-Schonen.

42 Pavlova geht detailliert dem parodistischen Gestus des Textes nach und setzt die derart dar-
gestellten Figuren zu ihren realen Vorbildern in Beziehung: »images of the author’s teachers
(Nitsche [sic!], V1. Soloviev, Dostoevsky) and friends (S. Soloviev, A. Petrovsky)« (L.V. Pavlova:
Parodia sacra, S. 28). Ahnlich hatte auch Chmel'nickaja (Literaturnoe rozdenie, v.a. S. 120) auf
die Ambivalenz von Belyjs Selbstverstdndnis als Dichter hingewiesen: Der Poet ist Prophet und
Verrtickter in der Tradition der Narren in Christo zugleich.
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Die an Hanslick anschlieflende Auffassung von Musik als Bewegung, die
Belyj in seinem kunsttheoretischen Essay darlegt, erweist sich insofern als
pragend auch fiir die Poetik seiner Prosasymphonie: Durch die leitmotivi-
schen Verkniipfungsverfahren wird einerseits ein dichtes Netz von Verwei-
sen gewebt, andererseits werden iibertriebene Formen von Mystizismus und
Apokalyptik parodiert, ohne doch ihren Grundimpuls einer angespannten
Erwartungshaltung zu desavouieren. Der Text ist insofern weder leeres
Formspiel noch Verkiindung einer heilsgeschichtlichen Wahrheit, sondern
initiiert eine nicht still zu stellende Sinn-Bewegung.

4. Dynamisches Kunstverstindnis

Belyjs Titelwahl zeugt davon, wie die Bezugnahme der Wortkunst auf die
Tonkunst, die in der Romantik einen ersten Hohepunkt erfahren hatte, fiir
den Symbolismus eine erneute Virulenz entfaltet, insbesondere der Topos
von der Musik als Ausdruck des Unsagbaren. Allerdings wire dieser von
E.T.A. Hoffmann (vor allem in seiner Beethoven-Rezension)* besonders
pragnant geduflerte Gedanke missverstanden, wenn man ihn dahingehend
deutete, dass die Musik, anders eben als die Wortkunst, das Unsagbare mit
ihren Mitteln direkt sagen konne. Sie kann lediglich bzw. vielmehr - und
zwar durch ihr komplexes Wechselspiel - auf es verweisen. Was nicht
nur Hoffmann, sondern auch andere der Musik verfallene Romantiker
in ihrer Beschaftigung mit dieser zu gewinnen wussten, ist ein Gespiir
tiir die semantische Qualitdt der Form, fiir Sinnbeziige, die jenseits einer
explizit ausgesprochenen Bedeutung durch Aquivalenzen - durchaus im
Jakobson'schen Sinne als Parallelen und Oppositionen - entstehen und als
ein unabschliefibares Wechselspiel in Gang gesetzt werden.

Wie dann - quasi in einem weiteren Schritt und auf einer hoheren
Ebene - die Tatsache, dass Wortkunst mit bedeutungshaltigem Material
operiert, doch wieder Gewicht erhélt, hat Winfried Eckel in seiner Arbeit zur
Bezugnahme der Literatur der Moderne auf die Musik vor allem am Beispiel
des franzosischen Symbolisten Mallarmé gezeigt, aus dessen Schriften zur
Musik sich folgendes Verstindnis herauslesen ldsst:

43 »Die Musik schliefit dem Menschen ein unbekanntes Reich auf; eine Welt, die nichts gemein
hat mit der d&uflern Sinnenwelt, die ihn umgibt, und in der er alle durch Begriffe bestimmbaren
Gefiihle zuriicklaft, um sich dem Unaussprechlichen hinzugeben.« So Hoffmann im Vorspann
zu seiner Rezension von Beethovens 5. Symphonie (Sinfonie pour [...] No. 5, S. 532) - eine
Passage, die er spater auch in die Reflexion zu Beethovens Instrumentalmusik (S. 52) ibernahm,
die er in die Fantasiestiicke in Callots Manier integrierte.
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Das, was die Musik vermag, vermag die Literatur [...] auch, und sie kann es sogar besser.
Denn ihre Figurationen sind immer schon Figurationen von sinnhaftem Material. Bediir-
fen Tonfigurationen einer von auflen kommenden Auslegung, vermogen Wortfigurationen
sich in gewissem Mafe selbst auszulegen.**

Mallarmé stifte ein Bezugsnetz zwischen den Wortern, aus dem das Ge-
meinte, aber nicht direkt Gesagte sich in einem durch die Beziige gelenkten
Schaffensakt des Lesers nach und nach erschliefen lasse.*> Wichtig ist dabei
der dynamische Literaturbegriff, der sich am Vollzug der Sinnbewegung
und nicht an einem festgefiigten Ergebnis orientiert. Eckels Hauptthese
zufolge ldsst sich die Verbindung zwischen den beiden Kiinsten Literatur
und Musik namlich an der Transformation des der Rhetorik entstammenden
Begriffs der (ausschmiickenden) Figur in den dsthetisierten der Figuration
verdeutlichen.* Dies kann er historisch tiberzeugend zeigen, weil auch die
Herausbildung der Hanslick’schen Formasthetik eine Reaktion darauf war,
dass die noch von der Rhetorik gepragte Affektenlehre, die musikalischen
Figuren den Ausdruck bestimmter Affekte zugeschrieben hatte, obsolet
geworden war. In der Musik und in der Literatur vollzieht sich »verstarkt
seit der Romantik« eine Dynamisierung, die Eckel exemplarisch an Texten
E.T.A. Hoffmanns, Novalis’ und schliefllich Mallarmés verfolgt:

Wie dhnlich bereits fiir Novalis bedeutet Lesen fiir Mallarmé nicht einfach nur den Nach-
vollzug einer vorgegebenen Figur, sondern den Prozess einer Figuration im Sinne einer
prinzipiell unabschliefbaren Figurbildung, an der der Leser aktiv beteiligt ist und die zu
durchaus unterschiedlichen und niemals endgiiltigen Figuren fithren kann.*’

Ein solcherart dynamisches Verstdndnis vom Sinnbildungsprozess, den
der literarische Text anstofit, liefSe sich nun mit jener »symbolistischen«
Sinnschicht in Verbindung bringen, die Belyj im Vorwort zu seiner Sym-
phonie proklamiert. Zwar setzt Belyj in seinem Aufsatz die Musik in der
Hierarchie der Kiinste als allein in der Zeit sich vollziehende Kunst an die
hochste Stelle. Die Literatur bzw. in seiner Diktion die Poesie aber hat als
Bindeglied zwischen den raumlichen Kiinsten und der zeitlichen Kunst*®

44  Eckel: Ut musica poesis, S. 304f.

45 Vgl.ebd,, S. 266f. Eckel stellt diesen Zugang Mallarmés in typologischer Hinsicht dem Verlaines
gegeniiber, fiir den die Nicht-Referentialitdt der Musik Anlass fiir ein assoziatives Anspielen
mittels euphonischer Figuren auf ein mit Worten nicht Sagbares sei. Zwar bringt auch Belyj in
Formy iskusstva das geradezu obligatorische Verlaine-Zitat »De la musique avant toute chose/
De la musique avant et toujours...« doch weist Belyjs Zugang eher Ahnlichkeiten mit dem
Mallarmés auf.

46 Vgl. Eckel: Ut musica poesis, S. 411f.

47 Ebd,, S. 412f.

48  »lrax, moass — ysnoBas GpopMma, CBs3yIOLIas BpeMs ¢ IpocTpaHcTBOM.« (Belyj: Formy iskusstva,
S. 91 - »Somit ist die Poesie die Zeit und Raum miteinander verbindende Form.«)
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eine mindestens ebenso wichtige Stelle inne. Sie kann und soll ndmlich
zwischen beiden Dimensionen vermitteln. Ubersetzt in Belyjs apokalypti-
sches Denken heifSt das, dass sie vermitteln kann zwischen dieser heillosen
Welt, die ihren Ausdruck in der chaotischen Verteilung der Gegensténde
im Raum findet (dies bildet v.a. der erste Teil der Symphonie ab und zeigt
doch zugleich durch die Parallel- und Wiederholungskonstruktionen bereits
eine auf Erlosung weisende Perspektive von Bezugsmoglichkeiten) — und
der Ewigkeit: einer Uberwindung nicht nur der irdischen Dimension des
Raums, sondern auch der Zeit (diese Perspektive wird zwar in den apo-
kalyptischen Visionen mehrfach realisiert, muss aber auch immer wieder
zuriickgenommen werden, weil sie in dieser Welt nicht darstell- und re-
alisierbar ist). Niichterner gefasst, kommt die non-referentielle Kunst der
Musik, die sich durch Bewegtheit in der Zeit auszeichnet, der erstrebten
ewigen Wiederkehr bzw. Wiederkehr des Ewigen** zwar am néchsten, die
Umsetzung dieses Prinzips in der (immer auch) referentiellen Kunst der
Literatur aber erst ermoglicht es, diese Perspektive tiberhaupt zu benen-
nen — wenn auch nur ex negativo im Modus der Parodie.
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