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in ein wie auch immer geartetes Abhingigkeitsverhiltnis zu bringen, sondern sie
als gleichwertige Erscheinungsformen eines hoheren Ganzen zu verstehen, eben
des Musikdramas.

Ginge es nur darum, den Theoretikern der Camerata Irrtiimer nachzuweisen,
so wire der hier aufgewendete Raum schwerlich zu rechtfertigen. Wichtiger diirfte
es sein, daB sich gerade an jenen produktiven MiBverstindnissen, die keineswegs
auf sachlicher oder sprachlicher Unkenntnis beruhen, iiberaus deutlich Charak-
teristika jener unhistorischen und deshalb um so stirker engagierten Antiken-
rezeption erkennen lassen, die bis ins neunzehnte Jahrhundert hinein die lebendige
Tradition nicht abreiBen lieB: Der Beleg aus den grofen alten Autoren wird nie
um seiner selbst willen angefiihrt, sondern dient immer ureigensten Anliegen der
Zeit selbst. So kann er als Axiom einer Theorie zugrunde gelegt werden, die sich
in ganz eigenstindiger Weise weiterentwickelt, er kann zur wirksamen Waffe der
Polemik werden und ist bisweilen je nach Art der Auslegung fiir beide Seiten
verwendbar. In der Regel ist diese Art der Antikenrezeption punktuell und vielleicht
eben deshalb um so intensiver. So hat im Fall der Oper im Grund ein einziger
Platonsatz, angereichert mit sekundidrem Quellenmaterial, eine ganze Genealogie
von Theorien hervorgebracht, ein Sachverhalt, der sich durchaus mit der beinahe
uniibersehbaren Wirkung der aristotelischen Tragddiendefinition, des Satzes von
Furcht und Mitleid, vergleichen 148t. DaB auf diesem Weg das propagierte Ziel,
die Wiedererweckung der altgriechischen Tragddie, nicht zu erreichen war, versteht
sich von selbst. Es war ja auch in Wirklichkeit nicht ernsthaft intendiert.

Zur Deutung der Musik in der Dichtungstheorie
einiger russischer Romantiker und Symbolisten

VON ROLF-DIETER KLUGE, MAINZ

I

Die Kunstphilosophie der Romantik hatte der Musik eine ganz besondere Bedeu-
tung zugewiesen. Die Zusammengehdrigkeit aller Kiinste schien in der Musik am
vollkommensten verwirklicht. Wihrend die deutsche Klassik ihr kiinstlerisches
Vorbild in der antiken Plastik sah, forderten die Romantiker — als erster Wacken-
roder — eine Abkehr vom Plastischen und eine Hinwendung zum Musikalischen,
denn die Musik besitze den am meisten ,iibernatiirlichen” Charakter aller Kiinste 1.
Richard Benz hat auf die entscheidende Rolle der Musik in der Entwicklung der
Kunstlehre der deutschen Romantik hingewiesen2. Auch in der russischen Romantik,

1 Vgl. H. A. Korff, Geist der Goethezeit, I, S. 57 ff.
2 R. Benz, Die deutsie Romantik. Gesdtidite einer geistigen Bewegung, Leipzig 41940; derselbe, Die Welt
der Diditer und die Musik, Diisseldorf 1949.
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die ihre entscheidenden Anregungen der deutschen romantischen Bewegung ver-
dankt, widmete man der Deutung der Musik grofie Aufmerksamkeit. Freilich gehen
hier die Impulse vom Sprachlich-Musikalischen der frithromantischen Lyriker aus.
Vasilij Andreevi¢ Zukovskij3, auf der Schwelle zwischen Empfindsamkeit und
Frithromantik, gestaltet in seinen melodidsen Versen wiederholt die verzaubernde
Macht des Gesanges. Die Musik — in der Metapher ,Gesang“ ausgedriickt —
erscheint hier als jener alte abendlindische Topos, der die Dichtkunst und die Kunst
des Gesanges (den Dichter und den Singer) als eine ununterscheidbare Einheit
begreift. Zukovskijs Musikdeutung bleibt also noch ganz in der Tradition; obwohl
er ein intimer Kenner der deutschen Romantik war?4, blieb ihm der &sthetisch-
philosophische Sinn der Musik in der Interpretation seiner deutschen Dichterfreunde
verborgen. In Novalis’ Erzihlung vom Wunderlande Atlantis® versshnt der Gesang
eines jungen Poeten nicht nur die widerstreitenden Interessen und Meinungen
seiner Zuhdrer, sondern er harmonisiert die ganze Natur, die ganze Umwelt zu
einer Sphire ewigen Friedens und zeitloser Schonheit. Der Musik, dem Gesange
fillt also hier die Aufgabe zu, die romantische Sehnsucht nach einer mystischen
Alleinheit des Universums auszudriicken und zu befriedigen. Ahnlich interpretiert
Vil'gel'm Karlovi¢ Kjuchel'beker® die Musik, die den irdischen Widerhall der
gottlichen Harmonie des Weltalls darstellt?. Die Poesie kann diese Harmonie nur
in Allegorien oder Symbolen andeuten, nie aber so direkt wiedergeben, wie dies
die Musik ihrem inneren Wesen gemifl vermag.

Keiner der russischen Romantiker hat sich so intensiv mit dem Wesen der Musik
auseinandergesetzt wie Fiirst Vladimir Fedorovi¢ Odoevskij8, der, einer der gebil-
detsten Minner seiner Zeit, gleichbedeutend war als Philosoph, Schriftsteller,
Musikwissenschaftler und Komponist. Er gehdrte als Vorsitzender dem , Kreis der
Weisheitsfreunde” an und vertrat in seinen frithen philosophischen Versuchen die
Schellingsche Auffassung von der Musik, die den echtesten Ausdruck der gottlichen
Harmonie des Universums darstelle®. Die Musik besitzt die Kraft, das eigentliche,
irrationale Wesen der Welt wahrnehmbar zu machen, das hinter und iiber aller
rationalen Erkenntnis ruht; in der Musik wird alles Endliche unendlich, und alles
Bestimmte verwandelt sich in Unbestimmtes. Deshalb geschieht in der Musik das

8 V. A. Zukovskij (1783—1852), russischer frithromantischer Lyriker, Erzieher am Hofe des Zaren, Freund
Putkins. Bedeutend als Sprachschopfer, einer der groBten Ubersetzer der Weltliteratur. Ubertrug neben engli-
schen Dichtern und Schriftstellern vor allem Goethe, Schiller und die deutschen Romantiker und léste damit
den bisher in der russischen Literatur vorherrschenden franzésischen EinfluB ab.

4 Zukovskij war mit Friedrich de la Motte-Fouqué befreundet, 1826/27 lebte er in Dresden und schloB enge
Freundschaft mit Ludwig Tieck und Kaspar David Friedrich. Auch Goethe hat Zukovskij zweimal empfangen.
Die letzten Jahrzehnte seines Lebens verbrachte Zukovskij in Diisseldorf und Baden-Baden, wohin er nach
seiner Vermihlung mit einer Deutschen iibergesiedelt war.

5 Novalis (Friedrich von Hardenberg), Heinridt von Ofterdingen, 1. Teil, 3. Kapitel.

8 V.K. Kjuchel'beker (1797—1846), russischer romantischer Dichter, Freund Putkins, Teilnehmer am Dekabristen-
aufstand. Mitglied des Moskauer ,Kreises der Weisheitsfreunde”, der die romantische deutsche Philosophie
(vor allem Schelling) in RuBland verbreitete.

7 Vgl. Frank Siegmann, Die Musik im Leben und Schaffen der russisdien Romantiker, Berlin 1954, S. 20—24.
8_. V. F. Odoevskij (1803—1869) schrieb im Stile E. T. A. Hoffmanns phantastisch-philosophische Novellen,
fordgrtg die Komponisten Glinka und Dargomy#skij in ihrem Streben, eine russische Nationaloper dem an
Rossini orientierten Zeitgeschmack gegenzustellen. Odoevskij erwarb sich groBe Verdienste um die Erfor-
schung der russischen Volksmusik, der altrussischen Kirchenmusik, die Dechiffrierung der Neumen u. &. Er
machte als einer der ersten RuBland mit dem Werke J. S. Bachs bekannt.

9 Vgl. seine Abhandlung Versuds einer Theorie der schonen Kinste mit besonderer Beriicksichtigung der Musik
(1825), in: Ausgewdhlte musikalisdie Aufsitze, Moskau 1951 (russ.). Zur Interpretation der Musiktheorie
Odoevskijs siehe die ausfiihrliche Darstellung bei Siegmann, a. a. O., S. 49—é9.
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ZusammenflieBen, die Vereinigung aller Erkenntnisse, Wissenschaften und Kiinste.
Besonders die Dichtung vermag den Zwang zur Einschrinkung und Begrenzung,
den ihr das Material, das konkrete und daher aussagearme Wort auferlegt, erst zu
durchbrechen und zur universalen ,Geistigkeit durchzustoBen, wenn sie mit der
Musik zur groBten kiinstlerischen Wirksamkeit verschmolzen ist. Noch 148t Odo-
evskij nicht klar erkennen, ob die Musik an sich schon Medium der Erscheinung
und fiir den Menschen damit zugleich der Erkenntnis des Wesens des Universums
ist oder ob die Musik nur als die hochste aller Kiinste zum Verstindnis der Welt
zu fithren vermag, dazu allerdings der Hilfe der iibrigen Kiinste, vor allem der
Poesie, bedarf. In seinen spiteren Schriften entscheidet er sich jedoch eindeutig fiir
die erste, metaphysische Interpretation der Musik. Die Harmonie der Tone ist fiir
Odoevskij das Symbol der idealen Ganzheit des Universums; die unendliche
Harmonie des Jenseits, die wir erst nach dem Tode erfahren werden, spricht bereits
im Diesseits in Melodien und harmonischen Akkorden zu uns. Deshalb nur ist die
groBe Wirkung der Musik auf den Menschen erklirlich, sie erweckt in ihm Trauer
und Weltflucht, letzten Endes Todessehnsucht.

In Odoevskijs bedeutendstem literarischem Werk, dem Novellenzyklus Russisdie
Niichte von 184419, finden sich zwei Erzidhlungen, die einige Episoden aus dem
Leben und Schaffen der Komponisten Bach und Beethoven dichterisch gestalten. Im
Letzten Quartett Beethovens 1831 wird der alternde, taube, dem Wahnsinn nahe
Beethoven gezeigt, wie er im Angesicht des Todes eine letzte, alle Gesetze der
Harmonie sprengende Sinfonie schreiben will, die jenen dimonischen Gewalten,
die ihn iiberflutet haben, Ausdruck geben soll. Der Ddmonie der Musik vermag er
nicht Herr zu werden, mit den Worten: ,,. . . Téne: die ganze Welt ist von ihnen
erfiillt, und keiner vermag sie zu ersticken”, stirbt er. Im anschlieBenden Kom-
mentar stellen die diskutierenden Gesprichspartner fest, daB Beethovens Musik
zutiefst tragisch sei, denn der Komponist habe zwar die Gabe des kiinstlerischen
Schaffens, aber ihm fehle die Kraft des Glaubens, das Chaos der Téne in seinem
Werke zu bindigen und ihre ddmonische Macht zu bezwingen. Diese Kraft des
die Musik bindigenden Glaubens besa Johann Sebastian Bach. In der Novelle
Sebastian Bach (1835) gibt Odoevskij eine recht genaue Biographie des deutschen
Komponisten, in die er interessante musikphilosophische Reflexionen einstreut:
Im Existenzkampf mit den Naturgewalten mufite der Mensch alle Krifte seines
Geistes anspannen, um bestehen zu kénnen; sein treuester Helfer in diesem Ringen,
die ratio, wuchs dabei iiber ihre dem Menschen dienende Rolle hinaus und ver-
selbstéindigte sich zu seinem Feinde, sie zergliederte, analysierte die Welt wie das
Leben des Menschen und trieb den Menschen in Grenzsituationen, in denen er nach
Leben und Tod, nach Freiheit und Notwendigkeit, Bewegung und Ruhe fragt und
keine Antwort finden kann, so daB ihn angesichts der Hilf- und Sinnlosigkeit seines
Daseins tiefe Verzweiflung iiberkommt. Die Menschheit ginge zugrunde, wenn
ihr die gottliche Vorsehung nicht die Kunst, d.h. die Musik geschenkt hitte.
Ihre g&ttlichen Harmonien erheben das menschliche Gefiihl iiber die irdischen Ver-
strickungen, der Mensch wird im Musikerlebnis der gdttlichen All-Einheit, die alles

10 Die Rahmenhandlung bilden Gespriche und Diskussionen vier junger Russen iiber wissenschaftliche und
politische Probleme ihrer Zeit. In diese Gespriche sind zahlreiche Novellen und Erzihlungen eingeflochten.
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Chaos der Natur und alle Riétsel der Vernunft iibersteigt, teilhaftig. Dieser Einsicht
getreu 148t Bach in die Heiligkeit seiner Kunst keine irdischen Gedanken oder
Leidenschaften eindringen.

Odoevskijs Deutung der Musik gibt ein anschauliches Beispiel romantischer Kunst-
philosophie. Allerdings diirfen seine Auffassungen ihrem Ursprung nach nicht als
vollig selbstindig angesehen werden. Es steht fest, dal sowohl in kompositorischer
Hinsicht als auch in dem phantastischen und grotesken Einschlag seiner litera-
rischen Werke ein starker Einfluf E.T.A. Hoffmanns spiirbar ist!!. Bereits in den
dreiBiger und vierziger Jahren des 19. Jahrhunderts war der deutsche Romantiker
in RuBland weit bekannt geworden. Odoevskijs Philosophie der Musik schlieBt sich
eng an Hoffmanns Reflexionen iiber das Wesen der Tonkunst an, wie sie beispiels-
weise in den Serapiomnsbriidern und in den Phantasiestiicken in Callots Manier
(hierin: Ritter Gluck, Kreisleriana, Gedanken iiber den hohen Wert der Musik,
Beethovens Instrumentalmusik) entwickelt werden. Fiir Hoffmann steigt die Musik
von unten aus dem Chaos empor und ist der Ausbruch wild entfesselter, ddmo-
nischer Krifte. Zu wahrer Musik wird sie erst durch den Meister, der von Gott
zu einem grofen Werke erleuchtet wird und die Kraft empfingt, die Form iiber
den Stoff, den Glauben iiber das Chaos der Téne siegen zu lassen. Das wahre
Erlebnis der Musik ist der Triumph der Harmonie iiber das ihr entgegenwirkende
Prinzip. Die Musik ist ithrem Wesen nach ein gebindigter Ddmon. Weltliche Musik
ist der Ausbruch des Dimonischen im Irdisch-Menschlichen; geistliche Musik
dagegen ist die eigentliche, absolute Musik, der direkte Ausdruck der géttlichen
Harmonien 2. Wenngleich Odoevskij und Hoffmann sich auch in ihrer Beethoven-
Deutung widersprechen, so zeigt doch der Vergleich ihre fast véllige Ubereinstim-
mung in ihrer Philosophie der Musik. Interessant ist, daB beide Autoren in gleicher
Weise sowohl auf literarischem als auch auf musikalischem Gebiete bedeutende
schopferische Leistungen vollbrachten. Odoevskijs Bedeutung als Komponist (einige
Orchesterwerke), als Musikkritiker — er ,entdeckte” die Komponisten Glinka und
Dargomyzskij und versuchte, aus der Interpretation ihrer Werke im Gegensatz zur
franzésisch-italienischen Nummernoper und zur deutschen romantischen Oper
eine russische nationale Oper, deren wichtigstes Charakteristikum ihr volkstiim-
licher und epischer Charakter sei, zu definieren — und als Musikwissenschaftler
— er edierte russische Volkslieder und erwarb sich groBe Verdienste um den alt-
russischen Choral — kann hier nur erwihnt werden.

Odoevskijs Auslegung der Musik fand bei vielen seiner Zeitgenossen Anerken-
nung und Widerhall. So schlieBt sich der spite Gogol'1® der Auffassung an, daf
geistliche Musik die irdische Offenbarung der himmlischen Harmonie sei; und

11 Uber Odoevskij und Hoffmann vgl. auch J. v. Guenther, Die Literatur Rufllands, Stuttgart 1964, S. 39—40.
12 Vgl. H. A. Korff, Geist der Goethezeit, IV, S. 549 ff.

13 Nikolaj Vasil'evi¢ Gégol’ (1809—1852) hat diese romantische Wertschitzung der Musik schon 1831 in
seinem frithen Aufsatz Skulptur, Malerei und Musik ausg chen (in: G Ite Werke in sechs Binden,
Moskau 1959, Bd. 6, S. 17—22, russ.). Obwohl seine dichterische Fantasie weit stirker durch visuelle Eindriicke
angeregt wurde als durch akustische, musikalische, behielt in seinen theoretischen AuBerungen die Musik, vor
allem die ukrainische Volksmusik, diesen Vorrang unter den Kiinsten. Die géttliche Kraft der geistlichen Musik
beschreibt Gogol’ wiederholt in seinen spiten Arbeiten, deren wichtigste die Betradttungen iiber die géttliche
Liturgie, Freiburg/Br. 1954 und die Vermdditnis iiberschriebene Einleitung in die Ausgewihlten Stellen aus
gvlefen an Fr;und: (Nikolai Gogol. Sein Vermdditnis in Briefen, Miinchen 1965, Kleine russ. Bibliothek,
. 11—18) sind.
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Lermontov!* halt andererseits allein die weltliche Musik fiir fihig, besser als
jede Poesie die widerspriichlichsten und leidenschaftlichsten Gefiihlserregungen und
Stimmungszustinde auszudriicken.

Die Betrachtung der russischen romantischen Musikphilosophie zeigt also im
wesentlichen das gleiche Bild, das die Kunstlehre der deutschen Romantiker bietet.
Die Musik ist die romantischste, damit zugleich die wertvollste aller Kiinste, sie
ist die Stimme Gottes in der Welt, der Ausdruck der Sehnsucht nach Vollendung
und zugleich der héchsten Seligkeit der Geborgenheit in der himmlischen Urheimat
des Kosmos. Diese Wertschdtzung der Musik bedingt thrirrationaler Charakter,
der von den Romantikern jedoch religids interpretiert wird; wo die chaotischen,
ddmonischen Gewalten der Musik, die ihrem irrationalen Wesen ja ebenso gut
entspringen konnen wie die erldsenden, géttlichen, gesehen werden — bei Odoevskij
und E. T. A. Hoffmann —, werden sie abgelehnt. Die Bedrohung des Chaos kommt
in der romantischen Kunstphilosophie — auch in der Musikdeutung — durchaus in
ihrer ganzen zerstorerischen Wucht zum Ausdruck, wird aber letzten Endes durch
den Glauben an die Geborgenheit im religidsen Weltgefiihl neutralisiert.

I

Der um die Jahrhundertwende in RuBland entstehende literarische Symbolismus
bezog erstaunlicherweise seine Anregungen vom Ausland, zunichst von der gleich-
namigen franzdsischen Schule, spiter von der deutschen Romantik und von der
deutschen Lebensphilosophie. Verwandte Stromungen der russischen Romantik
spielten fiir die russischen Symbolisten keine Rolle — dies lag zum Teil daran, da
die einfluBreiche sozialkritisch orientierte Literaturkritik der achtziger und neun-
ziger Jahre die unpolitischen Werke der russischen Romantiker ablehnte oder
iibersah —, erst iiber den Umweg der fremden Anreger wurde man auf die eigenen,
russischen Vorldufer — bei weitem nicht auf alle — wieder aufmerksam.

Fiir die symbolistische Avantgarde in Rufland blieb das franzdsische Vorbild
mafgeblich. Auch hier taucht in den theoretischen Reflexionen an bevorzugter
Stelle der Begriff ,musique“ auf. Allerdings fehlt ihm jeglicher philosophische
Inhalt, er wird als eine formal-asthetische Erscheinung gedeutet. ,Musique” bedeutet
die kompositorische Bezogenheit aller Glieder eines Gedichtes (oder eines litera-
rischen Werkes schlechthin), die dem Leser das Unaussprechliche, Atmosphi-
rische, die Stimmung, die der Dichter im schdpferischen Schaffensakt erfuhr und
die ihn zum Schreiben zwang, gewissermaBen suggerieren soll. Dichtung wird in
ihrem Ideal zur ,musique”, einer eigenartigen, letztlich inhaltlich leeren, schwin-
genden, oszillierenden Sphire, die nur noch im Sprachlich-Lautlichen, in der Vibration

14 Michail Jur'evi¢ Lermontov (1814—1841) hat wie Puikin fast keine theoretischen Arbeiten verfaft. Seine
Musikauffassung muB aus seinem poetischen Werk erschlossen werden. Der sehr musikalische Dichter — er
spielte mehrere Instrumente — schilderte schon 1831 in seinem Gedicht Kldnge (Zvuki, in: Ausgewihlte Werke,
Moskau 1957, S. 50, russ.) die sinnverwirrende Kraft der Musik, die ihn ,mit dem Gift vergangener Zeiten
wahusinunig berausche.“ Lermontovs bedeutendstes Werk, das Versepos Der Démon (deutsch von Johannes von
Guenther, Heidelberg 1949) gestaltet das vergebliche Ringen des gefallenen Engels, durch Liebe Erlsung zu
finden. In dieser Dichtung hat die Musik eine ganz besondere Aufgabe: sie fithrt dramatische Hohepunkte herbei,
so wird z. B. der majestitische, einsame Damon durch die Musik und den Gesang Tamaras erst zu leiden-
schaftlicher Liebe geweckt. Uber die Funktion der Musik in Lermontovs Dichtung vgl. F. Siegmann, Die Musik
im Leben und Schaffen der russisdien Romantiker, S. 95—124.

2 MF
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der einzelnen Laute, Silben und Warter im Zusammenhang des ganzen Gedichtes
liegt. Was Baudelaire in seinem beriihmten Sonett ,Correspondance” nannte,
bezeichnen die frithen russischen Symbolisten mit Mallarmé als , musique* 15,

Von dieser formal-dsthetischen Interpretation der Musik geht auch Andrej
Belyj !9, einer der fithrenden Dichter und Theoretiker des russischen Symbolismus,
aus. Belyj hatte seine philosophische Ausbildung durch den seinerzeit auch in Ruf-
land verbreiteten Neukantianismus erhalten, er ordnet in seinem wichtigen Aufsatz
Formen der Kiinste'? die einzelnen Kiinste nach ihrem Verhiltnis zu Raum und
Zeit: die bildende Kunst ist durch das rdumliche Nebeneinander charakterisiert,
die Musik hingegen durch das zeitliche Nacheinander. Beide Kiinste vereint die
Dichtung: wenn sie Bilder gestaltet, setzt sie ein rdumliches Nebeneinander voraus,
aber als ,sprachliche“ Bilder sind diese nur im Nacheinander gegeben, also bildet
die Poesie den Schnittpunkt, den ,Knoten“ der riumlichen und der zeitlichen Kunst.
Die sprachlichen Bilder der Poesie sind allerdings nicht — wie in der bildenden
Kunst — direkt wahrnehmbar, sie miissen vom Leser erst erkannt, rezipiert, inner-
lich erfaBt werden. Dadurch erzeugen sie aber im Leser — gleich der Musik im
Horer — seelische Erregungszustinde, diese Musikalitit ist die unerldBliche
Voraussetzung echter Dichtung, ohne die es Poesie iiberhaupt nicht geben kann.
Damit wird also auch fiir Belyj die , Musik” zum wichtigsten Wesensmerkmal der
Dichtung, die musikalische Lautsymbolik, die Belyj in einem abstrakten System,
in dem er jedem Laut ganz bestimmte Stimmungsqualititen zuschreibt, abzuhandeln
versucht, hat gegeniiber der Bildsymbolik der Dichtung eindeutigen Vorrang. Zur
Musik des Gedichtes gehdrt ferner wesentlich seine formale Gestalt, wie sie sich in
Rhythmus und Metrum ausdriickt. Im Unterschied zu den frithen Symbolisten bleibt
Belyj jedoch bei dieser formalen Musikdeutung nicht stehen, sondern er versucht,
der Musik, nachdem er ihre duBere Erscheinungsweise und Wirkung ermittelt hat,
eine wesentliche, innere Substanz zuzuteilen. Er bezeichnet die Musik als Ver-
bindungssphire zu den , hinter den Grenzen der Erkenntnis wirkenden Mdchten”,
»ihr Reidh ist nicht von dieser Welt”, sie fithrt den Menschen zu Gott zuriick, die
sinfonische Kraft der Musik schlieBt das Diesseits mit dem Jenseits zusammen,
ihr innerster Sinn ist also religids. Obwohl sich Belyj auf Schopenhauer, Richard
Wagner und Nietzsche beruft, bleibt seine Philosophie der Musik noch ganz im
Rahmen der romantischen Musikdeutung: die Musik ist keine selbstindige meta-
physische Kraft, sondern die Sphiire der Vermittlung zwischen dem Géttlichen und
dem Menschlichen. Andererseits war Belyj aber in seiner formalen Interpretation
der Musik iiber das romantische Musikverstindnis hinausgeschritten, denn er 15ste
den Begriff , Musik von der Tonkunst und bezeichnet mit ihm die lautlich-rhyth-
mische #sthetische Wirkkraft im literarischen Kunstwerk. Damit bildet Belyj aber
praktisch die direkte Erginzung zur Musikphilosophie Schopenhauers, der die Musik

15 Vgl. meine Dissertation Westeuropa und Rufland im Weltbild Aleksandr Bloks, Miinchen 1967, S. 66—69.
18 Andrej Belyj (eigentlich Boris Bugiev, 1880—1934), symbolistischer Lyriker und Prosaschriftsteller, dessen
Romane, die die Technik von James Joyce vorwegnehmen, auch in Deutschland grofe Aufmerksamkeit finden
(z. B. Petersburg und Die silberne Taube). In seinen literaturtheoretischen Schriften gab er den spiteren
russischen ,Formalisten“ die entscheidenden Anregungen.

17 Formen der Kiinste (russ.) in Belyjs Sammelband Symbolismus, Moskau 1910, S. 149—174. Zu Belyjs Litera-
turtheorie vgl. ausfiihrlich Jurij Striedter, Tramsparenz und Verfremdung, in: Immanente Asthetik — dsthe-
tisdte Reflexion. Lyrik als Paradigma der Moderne, Miinchen 1966, S. 263—296.
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aus ihrer dienenden Mittlerrolle im romantisch-religidsen Weltbild zwar befreit
hatte, dafiir aber strikt am Charakter der Musik als Tonkunst festhielt. Die Musik
ist fiir Schopenhauer der direkte Widerschein des Weltwillens, der als irrationaler
Urgrund allen Daseins vernunft- und ziellos ewig wirkt. Zweckgerichtetheit und
Verniinftigkeit in der Erscheinungswelt sind blo8 raffinierte Tduschungsmanéver
des Willens, denen der Intellekt des Menschen erliegt; sie besitzen keine ontische
Wirklichkeit. Zu einer wahren Erkenntnis der Welt ist das rationale Denken des
Menschen nicht fihig, diese geschieht nur auf intuitivem, irrationalem Wege, also
dort, wo man der Realitit, d. h. der Welt als Vorstellung am weitesten entriickt
und damit dem Willen am nichsten ist. Dies ist nach Schopenhauer vor allem in der
Musik méglich, weil die Musik die ungegenstindlichste Kunst ist, die dem Wahn
der Erscheinungswelt am fernsten steht, ,,das unmittelbare Abbild des Willens selbst
und also zu allem Physischen der Welt das Metaphysisdhe, zu aller Erscheinung das
Ding an sich darstellt . . . (In der Musik) offenbart der Komponist das Wesen
der Welt und spricht die tiefste Weisheit aus in einer Sprache, die seine Vernunft
nicht versteht* 18,

In der Musik erscheint also symbolisch das irrationale Wesen der Welt — in dem
planlosen Streben und Wollen der Melodie, in Variationen und Abirrungen und
der steten Riickkehr zum Grundthema; die Musik hat also bei Schopenhauer meta-
physische Selbstdndigkeit erlangt. Dies hatte Andrej Belyj nicht erkannt.
Deshalb entziindete sich an dieser Frage die Diskussion um das Wesen der Musik
zwischen Belyj und RuBlands gréBtem symbolistischem Dichter, Aleksandr Blok1®.
Blok ist sich mit Belyj gegen Schopenhauer zunichst darin einig, daf iiber den
formalen Charakter der Musik als Tonkunst hinausgegangen werden miisse, auch
er versteht unter der Musik die dsthetische Wirkkraft im Kunstwerk. Diese ist
jedoch weder blofe Faszination oder ,leere Transzendenz“ im Sinne der franzo-
sischen Symbolisten noch vermittelndes Medium zum géttlichen Urgrund der Welt,
sondern besitzt ,noumenalen Charakter2®. In einer kritischen Stellungnahme zu
Belyjs Aufsatz Formen der Kiinste bezeichnet Blok dessen Interpretation der Musik
als , Zuriickweichen vor den ,letzten Fragen”, als ,verlockenden und anziehenden
Kompromifi“. Blok, der eigentliche russische , Metaphysiker der Musik“, begreift
unter ,Musik“ das innere Wesen des Daseins, das ,,Noumenale“, die erfahrbare,
innere Wahrheit der Welt. In seinen philosophischen Essays stiitzt sich Blok vor
allem auf den frithen Nietzsche, dessen Abhandlung Die Geburt der Tragodie aus
dem Geiste der Musik er die entscheidenden Anregungen fiir sein eigenes irratio-
nales Weltbild verdankt.

Es entspricht vollig Bloks Auffassung, wenn Nietzsche in der Geburt der Tragédie
die Musik als metaphysische Kraft betrachtet, als die ,eigentliche Idee der Welt",
den ,bild- und begriffslosen Widerschein des dionysischen Urgrundes des Daseins”,
als , Urgewalt und Urnatur“ 21, Bei Blok lesen wir den lapidaren, eindeutigen Satz:

18 Die Welt als Wille und Vorstellung, 1, Leipzig 1891, S. 310 (Werke, Bd. 2).

19 Aleksandr Blok (1880—1921), bedeutendster Lyriker und Dramatiker des russischen Symbolismus, hervor-
ragend auch als Kulturphilosoph. Seine Revolutionsdichtung Die Zwslf ist in alle Kultursprachen iibersetzt,
in deutscher Sprache liegen mehrere Ubertragungen seiner Werke vor, die letzten von P. Celan und J. v.
Guenther (1963 und 1966).

20 Zu Bloks Musikphilosophie vergl. meine Dissertation, bes. Teil I, Kap V: Der Geist der Musik, S. 84—128.
21 Die Geburt der Tragddie aus dem Geiste der Musik, Stuttgart 1955 (Kréner), S. 67, 171, 180 u. a.
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»Die Musik ist das Wesen der Welt“ 22, Der an sich chaotische Urgrund des Daseins,
gestalt- und formlose Krifte, die die Welt der Erscheinungen hervorrufen, der
unaufhorliche, unbegreifliche Wechsel dieser Erscheinungen, das Wirken der
schopferischen Urkrifte des Lebens, die stets neue Formen hervorbringen und zum
Dasein zwingen, dieser dionysische Urgrund des Seins ist fiir den Menschen weder
zu erkennen und zu verstehen, noch — sofern er einen Blick in das urspriingliche
Chaos zu werfen vermag — iiberhaupt zu ertragen. Er miiBte schaudernd zugrunde
gehen, nachdem er vermessen den Schleier der Phiinomenalwelt geliiftet hat, gibe
es nicht jene berauschende Kraft, die das Weltenchaos im Kleide des Asthetischen
ertragbar und sogar wahrnehmbar macht — die Musik. Nietzsche spricht von den
beiden , Grundmdditen” des Lebens, die es ermdglichen, trotz der schaurigen Wahr-
heit des Seins das Leben dennoch bewiltigen zu kénnen: das Apollinische ist
jener Lebenstrieb, der eine Traumwelt der Bilder und Vorstellungen, des trdstenden
Scheines iiber die Chaotik und Grausamkeit des dionysischen Urgrundes breitet —
das Apollinische driickt sich im wissenschaftlich-rationalen Weltbild (im ,sokra-
tischen” Menschen) aus und manifestiert sich in der bildenden Kunst und in der
epischen Dichtung. Im Dionysischen waltet der iibermichtige Trieb zum Leben
— im Grunde selbst eine Kraft des Chaos; dionysisch ist das Leben als Rausch, als
Urlust und Urschmerz im unaufhdrlichen Entstehen und Vergehen, ,die wiitende
Wollust des Schaffenden und zugleicdh der Ingrimm des Zerstoremden”?2® — das
Dionysische driickt sich im #sthetischen Weltbild (im Artisten oder ,Kiinstler-
menschen”) aus und erscheint in der Musik und in der lyrischen Dichtung. Blok iiber-
nimmt Nietzsches Terminologie, wie der deutsche Philosoph lehnt er das Apollinische
als oberflichlichen Optimismus ab und erklidrt das tragische dionysische Welt-
verstindnis zur einzig wahren und menschenwiirdigen Form der Daseinserkenntnis
und -bewiltigung. In der , Musik” fallen fiir Blok Erkennen und Erkanntes (Subjekt
und Objekt) zusammen, Musik ist das leid- und freudvolle Mitvollziechen des
dionysischen Urgeschehens der Welt durch den Kiinstler, d. h. nur der Kiinstler ist —
vor dem Philosophen und Wissenschaftler — in der Lage, eine wirkliche Welt-
erkenntnis und -deutung vorzunehmen, weil die unerldBliche Voraussetzung der
Teilnahme am chaotisch-musikalischen Walten der Elemente der ekstatisch-
schopferische ,,Rausch” des Schaffenden ist, sein Kunstwerk ,,verkiindet” im Ideal-
falle seine visionire, mystische Erkenntnis. Glaubte Nietzsche noch im Sinne von
Schopenhauer auf Musik als Tonkunst nicht verzichten zu kénnen, da die lust- und
zugleich schmerzvolle Empfindung der Dissonanzen im musikalischen Kunstwerk das
Symbol des irrationalen Urgrundes darstelle, so sieht Blok von einem direkten
Bezug des Geistes der Musik zur Tonkunst véllig ab: , Wirkliches gibt es in der
Musik nicht, sie beweist am klarsten, daff Wirkliches iiberhaupt nur ein bedingter
Begriff fiir die Bestimmung der (nicht existierenden, fiktiven) Gremze zwischen
Vergangenheit und Zukunft ist. Das musikalische Atom ist das vollendetste — und
einzig real existierende, denn es ist schdpferisch. Die Musik erschafft die
Welt. Sie ist der geistige Kérper der Welt, der flieflende Gedanke der Welt . . .

22 Aleksandr Blok, Gesammelte Werke, Bd. 6, S.113; Bd. 7, S.260 u. a. anderen Stellen (russ.).

28 Die Geburt der Tragddie, S. 61/62; Frohlicie Wissenschaft, §109. Siehe auch Martin Vogel, Apollinisch
und Dionysisdi. Geschidite eines genialen Irrtums, Regensburg 1966 (Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahr-
hunderts Bd. 6).
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Weun die Diditung ilire Grenze erreidit hat, versinkt sie bestimmt in der Musik" 24.
Schopenhauers Weltwillen vergleichbar ist fiir Blok die Musik die einzige meta-
physische Urkraft des Universums, das , Ding an sich“. Alle die verschiedenartigsten
Erscheinungen des Seins sind ihre Hervorbringungen: ,In den grundlosen Tiefen
des Geistes . . . flieflen Tonwellen dahin, gleich den Atherwellen, die das Weltall
umfassen; dort gehen rhythmische Schwankungen vor, gleich Prozessen, die Berge,
Winde, Meeresstromungen, die Pflanzen- und die Tierwelt erschaffen. Diese Urtiefe
ist von ihren Erscheinungen der Auflenwelt verdeckt" 25,

Diese metaphysische Musik ist selbstverstidndlich auch das treibende agens in der
Kulturgeschichte der Menschheit. Angeregt von Nietzsches Interpretation der grie-
chischen Antike als Widerstreit vom apollinischen und dionysischen Weltverstindnis
entwickelt Blok eine Zyklentheorie der Menschheitskultur, in der stets eine ,musi-
kalische* eine ,unmusikalische” Epoche ablést. Die Entfaltung echter Kultur ist fiir
Blok nur aus dem Geiste der Musik méglich. , Am Anfang war die Musik. Die Musik
ist das Wesen der Welt. Die Welt wichst in geschmeidigen Rhythmen. Dieser Wudhs
stockt zuweilen, um darauf spontan loszubrechen . . . Der Wudhs der Welt ist
die Kultur. Kultur ist musikalischer Rhythmus. Die ganze kurze Gesdhichte der
Mensdiheit, deren sich unser kitmmerliches Gedichtnis erinmert, ist ganz offen-
sichtlich ein Wechsel von Epochen, in deren einer die Musik erstirbt, erstickt
klingt, um in der anderen, niadistfolgenden in neuem, freiem Willensdrang loszu-
brechen* 28,

Solange eine Kulturepoche sich noch im ProzeB ihres Entstehens befindet und gegen
alte, vergangene Ordnungen kimpft, solange sie noch vom Glauben an ihre Ideale,
die sie bedingungslos durchsetzen will, beseelt ist, ist sie — nach Blok — ,musi-
kalisch“. Sobald sie aber iiber den Zustand des Werdens hinausgekommen ist, sich
durchgesetzt hat und als manifeste Weltordnung nur noch auf ihren Erhalt und auf
ihre Sicherung bedacht ist, wird sie zur Fessel fiir die Musik und ist damit zum
Untergang verurteilt. Kennzeichen einer solchen versteinerten, unbeweglichen Ord-
nung ist der Geist des Rationalismus, die Hybris, das Weltganze als rational
erklirbar und restlos erkennbar zu deuten. Der Geist der Musik als Kennzeichen
wahrer Kultur aber ist revolutionir, ewig suchend, nach Neuem strebend, er
probiert und experimentiert nicht, sondern ist von radikalem Maximalismus
erfiillt, der bewuBt das Risiko des Scheiterns auf sich nimmt. Darin duBert sich
seine tragische Seite, stets haftet ihm etwas vom Rausch des Unterganges an.
So betrachtet Blok die Kulturgeschichte der Menschheit als ein ewiges Aufwallen
und Versinken des Geistes der Musik; der ,musikalisdien” griechischen Antike
folgte die ,unmusikalische” rémische Staatsordnung, dem ,musikerfiillten”
Urchristentum und Frithmittelalter das in Konventionen erstarrte Hochmittelalter,
dem erneuten Aufklingen der Musik in Renaissance, Humanismus und Reformation
folgte als Wellental das Zeitalter der Zivilisation, das seinen unmusikalischen
Hohepunkt in der bourgeoisen Gesellschaftsordnung des ausgehenden 19. und
beginnenden 20. Jahrhunderts fand. Der analytische Ungeist der Zivilisation feierte

24 A. Blok, Gesammelte Werke, Bd. 9 (Zusatzband: Notizbiicher, Heft 26, russ.).
25 A. Blok, Gesammelte Werke, Bd. 6, S. 163 (russ.).
26 A. Blok, Gesammelte Werke, Bd. 7, S. 260 (russ.).
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seinen Triumph in einem allgemeinen Kulturverfall, in Verflachung und geistiger
Anspruchslosigkeit, die innere geistige Einheit der Epoche ist verlorengegangen.
Der Geist der Musik ist jedoch unbezwingbar. Er sammelt sich in den revolutioniren
Bewegungen, die immer bedrohlicher das Gebdude der Zivilisation erschiittern, bis
es unter der Wucht der Musik des Neuen zusammenbricht. Diese ,musikalische*
Weltrevolution glaubte Blok in der russischen Oktoberrevolution zu erleben, die
er bei ihrem Ausbruch begeistert begriiite. Er duflerte, wihrend der revolutioniren
Ereignisse geradezu physisch schmerzhaft das ,Dréhunen des Weltorchesters”, die
Musik der geistigen Erneuerung der Menschheit vernommen zu haben. Aus diesem
Erlebnis entstand seine gréfte Dichtung, das weltbekannte Versepos Die Zwslf.

In seinem dichterischen Werk — dies kann hier nur erwihnt werden — versuchte
Blok, sein musikalisches Weltbild kiinstlerisch zu gestalten. Er wollte in seinen
Dichtungen die faszinierende Wirkung erreichen, die er in Richard Wagners Musik-
dramen erlebte, in denen er die kiinstlerische Realisierung der ihm so nahen irratio-
nalen Weltanschauung Nietzsches sah. Im Gegensatz zu manchen Wagner-Inter-
preten erkannte Blok, daB zumindest in Wagners Theorie des Gesamtkunstwerkes
die Musik ihre romantische Vorrangstellung verloren hatte. Dies galt aber fiir die
Musik als Tonkunst, die fiir Blok nur eine Nebenrolle spielte. An ihre Stelle trat
der metaphysisch begriffene Geist der Musik; der Wagnersche , Kiinstlermensch”
der Zukunft ebenso wie Nietzsches ,hoherer Mensch* als Kiinstler begegnet uns
bei Blok wieder als das vollkommenere, wiedergeborene Menschengeschlecht der
Zukunft nach der Liuterung durch die Revolution; die Menschheit wird erneut
vom Geiste der Musik ergriffen und befliigelt werden.

Unser Uberblick zeigt eine interessante Entwicklung der Musikdeutung. Als die
am meisten irrationale aller Kiinste erhielt sie in der Romantik eine bevorzugte
Stellung; vor allem die Musik war die vermittelnde Sphire, die den Menschen mit
Gott verband und die romantische Sehnsucht zu erregen und zu befriedigen ver-
mochte. Fiir die moderne Kunsttheorie des literarischen Symbolismus verlor die
Musik nichts von ihrer Bedeutung, sie wurde jedoch weniger als Tonkunst verstan-
den, sie war das Symbol fiir die dsthetische Wirkkraft der Dichtung. Ihren Hohe-
punkt und AbschluB erlebte die philosophische Deutung der Musik schlieBlich in
ihrer volligen Spiritualisierung. Die Musik wurde zu einem metaphysischen Begriff,
zum Symbol und Synonym fiir den irrationalen Urgrund des Seins.

Nikolaj Andreevic Roslavec, ein frither Zwélftonkomponist
VON DETLEF GOJOWY, HILDESHEIM

Vor- und Frithformen der Zwélfton- und Reihentechnik sind der Musikforschung
seit langem bekannt. Herbert Eimert wies seit 1924 mehrmals auf den ukrainischen
Komponisten und Maler Efrej GolySev! hin, der bereits 1914 zu ,Bildungen im

1 Die Wiedergabe russischer Eigennamen erfolgt nach der im PreuBischen Bibliothekswesen festgelegten und in
der Slawischen Philologie gebrauchlichen Wissenschaftlichen Transkription. Der Vorname Golyfevs (andere
Schreibweisen sind Golyscheff, Golyschow) wird unterschiedlich mit Jef, Jefim, Efrej oder Evgenij angegeben.
Wir folgen einer frdl. Auskunft von Prof. Sneerson, Moskau, in der Version Efrej.





