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Julia Kursell

PISAT’ MUZYKOQJ - FORSCHUNGSLITERATUR ZU
»LITERATUR UND MUSIK* IN RUSSLAND

»~Wer unmusikalisch ist, wird nichts verstehen” — so spitzt Andrej Bely] seine
Musikpoetik und ,,Weltanschauung® in seinem Aufsatz ,,Simvolizm kak miro-
ponimanie’ zu. Aleksandr Blok hatte schon lidngst alles verstanden und Belyj
gefragt, was er denn meine, wenn er von ,,Musik* schreibe,! Solche und &hn-
liche AuBerungen von Autoren haben Literatur- und Musikwissenschaftler
immer wieder veranlaBt, nach .. Musik“ in deren literarischen Werken zu for-
schen. Und wie Blok und Belyj verstricken auch sie sich in Diskussionen
dariiber, ob und wie ,,Musik" in Texte gelangen kénnte.

Die Themenkarriere von , Literatur und Musik™ ist in RuBlland anders verlau-
fen als im Westen, Die politischen Verhiltnisse der 1930er Jahre haben Diskus-
sionszusammenhidnge unterbrochen, was bis heute nachwirkt, denn die (")ffnung
und ErschlieBung von Archiven ist noch lange nicht abgeschlossen. Davon ist
vor allem die positivistische Arbeit in der Forschung zu ,Literatur und Musik*
betroffen. Deren thematischen Schwerpunkte rithren daher, da die Erschlie-
Bungsarbeit bestimmien Pricritdten folgt und sich zugleich in immer entlegenere
Gebiete der Forschung vorarbeitet. So erscheinen in den 1980er Jahren eine
Reihe von monographischen Arbeiten {iber die Musik im Werk der berithmten
Dichter der Stalinzeit. In den letzten Jahren wird dagegen hiufig iiber die Vor-
wegnahme von Medientheorien durch weniger bekannte Dichter aus dem ersten
Jahrhundertdrittel gearbeitet. Dabet geht es immer wieder um die akustische Er-
scheinungsform von Literatur, Literatur fillt dann fiir die einen beinahe mit Mu-
sik zusammen, wihrend andere die Musik um so schirfer von Literatur abgren-
zen. Da Arbeiten zur Poesie tiberwiegen, tritt oft die Versologie in 2in Konkur-
renzverhiltnis zur Forschung iiber die kiinstlerische Ordnung von Schall und
seiner Reprisentation in Literatur und Musik. Die Mehrdeutigkeit des Wortes
zvuk (Ton, Klang, Schall, Laut) stellt ihrerseits vor die Frage nach der Ver-
gleichbarkeit von Literatur und Musik. Wenn also in RuBland die Forschung zu
LLiteratur und Musik* typischerweise Arbeiten zur Lantlichkeit in Dichtung und
Musik hervorbringt, dann wirft dies Fragen auf, die medientheoretische Uberle-
gungen erfordern. Das gegenwiirtige Interesse an Medien- und Performanztheo-

! Blok-Belyj 1969, 3; vgl. dazu Hansen-Léve 1998, 141-143,
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rie in Rufland und dariiber hinaus soll daher zum AnlaB genommen werden,
neuere Forschungstitel nach ihrer Methodik zu befragen. Und sei es auch nur um
festzustellen, daB gerade die neuesten Forschungstitel die ,typischen Themen*
der russischen Forschung zu , Literatur und Musik" nicht (mehr) weiter verfol-
gen.

N.N. und die Musik

Es gibt kaum einen Autor, an dessen Beispiel der Verlauf der russistischen For-
schung zu ., Literatur und Musik™ im 20. Jahrhundert so gut nachzuvollziehen
wire wie an Aleksandr Blok. Immer wieder wurde eine ,,Musikalitit” seiner
Gedichte postuliert und zu definieren versucht. Eine erste und MaBstibe setzen-
de Arbeit publiziert 1921, im Todesjahr von Blok, der Musikwissenschaftler und
Publizist Boris Asaf’ev (unter dem Pseudonym Igor” Glebov). Der Gefahr, ,,Mu-
sikalitit" als nebuldse Eigenschaft der Texte zu belassen, begegnet Asaf’ev
durch eine umfassende Motiv-Sammlung. Die Motive des Klingens, der Musik
und der Stille in Bloks Werk ordnet er neu, und zwar nach Herkunft und Quali-
tdt des dargestellten Klanges. Den konventionellen Musikbegriff, der zur Suche
nach Kompositionstechniken und musikalischen Gattungen verleiten wiirde,
vermeidet Asaf’ev. Im Gegenteil, seine Kategorien lassen erkennen, daB er be-
reit ist, eine weit gefaite Vorstellung von . Musik" an Bloks Dichtung anzule-
gen. Boris Ejchenbaum entwickelt etwa gleichzeitig seine Melodik-Theorie aus-
gehend von Blok und seinem Textvortrag.2 Ebenfalls nicht direkt zur Musik, da-
fiir aber zur akustischen Umsetzung von Bloks Dichtung durch ithren Autor, ar-
beitet wihrenddessen Sergej Bern3tejn, dem Blok als Beispiel fiir seine Dekla-
mationstheorie dient.?

Wiihrend der Stalinzeit duBert sich das Interesse an Bloks , Musikalitit™ vor-
wiegend in Kompositionen. Vertonungen entstehen das ganze 20. Jahrhundert
hindurch, erwartungsgemial werden bestimmte Textvorlagen bevorzugt, wie die
mehrfachen Vertonungen etwa von ,,.Dvenadcat’™ zeigen. Unterdessen wird Blok
von der sowjetischen Forschung in deren Literaturkanon aufgeno:nmen, und im
Zusammenhang damit wird auch seine Musikpoetik verhandelt, Bedeutende Pu-
blikationen zu Blok und der Musik entstehen dann erst wieder im Kontext der
Moskau-Tartuer Schule, etwa die informativen Aufsétze iiber Quellen von Bloks
symbolistischer Musikpoetik: Nietzsche (Papernyj 1975) und Wagner (Magoe-
medova 1975). Die 1972 und 1980 erscheinenden Sammelbinde mit dem Titel
Blok i muzyka fassen dann die bisherigen interdisziplidren Ansitze zusammen.
Hierin geht es gleichermafen um Vertonungen von Bloks Gedichten wie um die
Texte selbst; auch ein Wiederabdruck von Asaf’evs Aufsatz ist enthalten. Der

2 Bjchenbaum 1969.
3 ZB.in Bemnitejn 1972 und 1980.
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zweite Band ist zudem mit bibliographischem Material und einer Notographie
versehen, die tiber 600 Kompositionen nennt.

Auch die westliche Forschung befafit sich mit dem Thema ,,Blok und die Mu-
sik”. Neben einer allgemeinen Darstellung von Bloks ideengeschichtlichem
Hintergrund (Kluge 1967, 84-128) gibt es Einzelanalysen, wie Robert Aberna-
thys Aufsatz ,,A Vowel Fugue in Blok* (1963). Dieser Aufsatz ist mit seiner
Laut-Analyse der strukturalistischen Schule verpflichtet. Aus einer Vokalstati-
stik zum dritten Teil von Bloks ,Na pole kulikovom® gewinnt Abemathy Gra-
phen, die einem bestimmien Dominanzmuster folgen. Dieses Muster vergleicht
er mit der kontrapunktischen Gattung der Fuge. Letztlich dient dieser Vergleich
aber einer Veranschaulichung der semantischen Zuschreibung der kimpfenden
Gegner zu bestimmten Vokalen. Er beruht nicht auf einem Versuch, Blok kon-
krete musikpoetische Absichten zu unterstellen. Abernathys Vorgehen st6ft auf
Kritik (Nilsson 1968), nicht nur weil die musikalische Gattungsbezeichnung
niciit zu rechtfertigen sei, sondern weil die Analyse sich weitgehend einer Be-
trachtung der Semantik enthilt. Als handele es sich um absolute Mugik, ist man
versucht zu ergdnzen. Ein Sammelband des Jahres 1984 schlieBlich enthiit nicht
nur eine Richtigstellung Abernathys gegeniiber Nilsson, sondern auch einen
weiteren Text, der eine musikalische Struktur in Bloks Dichtung postuliert: Ed-
ward Stankiewicz liest Bloks ,,Dvenadcat™ als ,,polyphone” Komposition. Die
Bedeutung des Begriffs ,,Polyphonie” hat sich jedoch seit den 1960er Jahren
verdndert. Als Folge der Rezeption von Bachtins Arbeit iiber Dostoevskij (1929
bzw, 1965} ist Polyphonie zu einem Terminus der Analyse von Erzihlperspekti-
vik geworden* Der Suche nach Sprechinstanzen und Perspektiven in Bloks
Poem ist auch Stankiewiczs Aufsatz zuzurechnen.

Selbstverstandlich wird neben solchen Einzelanalysen auch bestindig die
Funktion von Musik in Bloks Werk oder im Symbolismus allgemein verhandelt.
Man denke nur an die Arbeiten von Z. Minc und ihrem Umkreis. Die Musik-
poetik Bloks ist also einerseits gut erforscht, andererseits spiegelt das Thema
wLiteratur und Musik* den Wandel der russistischen Literaturwissenschaft nahe-
zu vollstindig wider.

Die Ferschung zu ,,Literatur und Musik” muf8 sich im 20. Jahrhundert aber
auch Fragen stellen, die von Bloks Musikauffassung gar nicht erst aufgeworfen
werden. Denn von den Verédnderungen der Musik seit der Avantgarde bleibt sein
Werk zamindest oberflichlich unberiihrt. Um welche Fragen es sich dabei han-

4 vgl Schmid 1973. Heute wird oft zurecht darauf verzichtet, den Begriff als eine Entlehnung
von Bachtin einzufiihren, vgl. etwa Sperrle 2000. Zu einer Kritik des Begriffsgebrauchs bei
Bachtin vgi. Frick 1998.

5 Vgl. z.B. Hansen-Liove 1998, der nochmals auf Bloks Zweifel an Belyjs Gebrauch des Wor-
tes , Musik” hinweist und daran eine Gegeniiberstellung der Musikauffassung von Blok und
Belyj um 1903, dem Jahr, in dem sie Kontakt aufnehmen, anschlieBt; zur Musik bei Blok
auch Schahadat 1995.
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delt, sei am Beispiel von Anna Achmatovas Werk erldutert. Von den vier Auto-
ren, welche die Dichtung der Stalinzeit bestimmen, hat Achmatova als einzige
keine musikalische Ausbildung vorzuweisen. Pasternak und Cvetaeva entschei-
den sich trotz ihrer musikalischen Begabung gegen Musik und fiir Dichtung.6
Mandel’§tam ist zumindest passionierter Konzertginger und in seinem essayisti-
schen Werk scheinen immer wieder musikalische Aspekte auf.? Die junge Anna
Achmatova scheint hingegen an Musik im Sinne von Kompositionsgeschichte
desinteressiert. Die Achmatova-Forschung der 1920er Jahre bescheinigt ihr nicht
nur eine Nihe zum gesprochenen Wort, sondern auch fehlende Musikalitit (Sa-
baneev 1923). In ihrem Frithwerk erscheint Achmatova insofern als eine Dichte-
rin, die dem iiberkommenen musikalischen Kanon eine eigene Auffassung von
Musik zu erwidern hat. Hiufige Erwihnungen von kanonischen Werken der
Kompositionsgeschichte kennzeichnen jedoch die Dichtung der letzten Schaf-
fensphase. Dies konnte dazu verfilhren, ausschlieBlich das Spatwerk einer Un-
tersuchung wert zu befinden. Und in der Tat konzentriert sich die Forschung
hierauf, namentlich auf ,Poéma bez geroja“.® Achmatovas ,Musikpoetik* er-
schospft sich aber darin nicht, wie die Beitriige von Roman Timentik und Boris
Kac zeigen. Mit Anna Achmatova { muzyka. Issledovatel’ skie oéerki (1989) ha-
ben Timen&ik und Kac gemeinsam eine vorbildliche Verbindung von positivisti-
scher Werkbiographie und Interpretation vorgelegt. Schwer zugingliches No-
tenmaterial und eine Notographie ergéinzen ihre Aufsitze.? Die beiden Autoren
ziehen unter anderem Achmatovas Erinnerungen an ihre akustische Umgebung,
Anekdotisches aus ihrem Umkreis und Zeitzeugenaussagen iiber Achmatovas
Deklamationsheran. Ein Musikbegriff, der potentiell alles Klingende umfalt, ist
hierfiir die Voraussetzung. Ein solcher kennzeichnet aber die Avantgarde. Kac
und Timen¢ik gehen nicht soweit, aufgrund ihrer Befunde Achmatovas Friih-
werk einem emphatischen Begriff der Avantgarde zuzuordnen. Sie finden den-
noch fiir das Phinomen der ,Musikalitit”, die Achmatova immer wieder zuge-
schrieben wurde, eine Erkldrung, indem sie belegen, daB ,Musikalitit“ nun eine
besondere ,,Sensibilitit” der Dichterin fiir die Nuancen der Kliange, sei es der
Sprache, der Musik oder beliebigen anderen Schalls meint. Diese Sensibilitit er-
setzt  Musikalitdt” oder musikalische Bildung. Noch ein Faktor stiitzt aber in
Kac’ und Timen&iks Buch die Riickfiihrung von Achmatovas Musikpoetik auf
die historische Avantgarde. Es gibt in diesem Buch eine wichtipe Nebenfigur,
den Komponisten Arthur Lourié (1892-1966). Lourié ist Musikkommissar in der

&  Zu Pasternak und mit Schwerpunkt auf der Frage nach Musik u.a. Kac 1997, v.a. 137-159
und zu Cvetaeva in dieser Hinsicht Ajzenstejn 2000, v.a. 9-33,

7 Dazu Kac 1991,

8 Achmatovas ,.Poéma bez geroja” behandeln neben Kac (zuletzt 1997) und Lisnjanskaja
1991. Zu Achmatova und Musik vgl. femer Civ’jan 1975 und Platek 1989.

9 Im einzelnen handelt es sich um drei Vertonungen nach Texten Achmatovas von B. Senilov,
Aleksej Kozlovskij sowie Louriés Vertonungen von Fragmenten aus der ,,[Toama Ge3 repoa”,
dazu Hielscher 1987,
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neugebildeten Sowjetregierung, emigriert jedoch 1922, zuniichst iiber Bertin
nach Paris und 1941 in die Vereinigten Staaten,!0 Von seinen avantgardistischen
Ideen hat er sich zu diesem Zeitpunkt ldngst losgesagt. In Amerika hat Lourié
wenig Erfolg und geriit in Verpessenheit, wihrend er in der Sowjetunion bis in
die 80er Jahre Unperson bleibt. Noch das 1990 erschienene Worterbuch Muzy-
kal' nyj énciklopediteskij slovar’ enthilt keinen Artikel zu Lourié. Als Kompon-
ist in Futuristenkreisen, Freund Achmatovas und Stammgast des Kiinstlerlokals
Brodjataja sobaka'l ist er jedoch eine wichtige Figur fiir die frilhe Avantgarde.
Da bei Kac und Timengik die Erforschung solcher biographischer Faktoren und
die vorsichtige Revision des Musikbegriffs derart aufschluBreich ineinander
greifen, ist ihr Buch beispielhaft fiir die spiitere Forschung. Gerade weil
Achmatovas (Spit)Werk scheinbar einfache Wege fiir eine Untersuchung threr
Musikpoetik vorgibt, zeigen sich an ihrem Beispiel deutlich die Schwierigkeiten
der Forschung zu ,Literatur und Musik" im 20. Jahrhundert. Je nachdem,
welcher Musikbegriff angelegt wird, kann es scheinen, als sei Musik eine
konstante GroBe, die mit einer sich dndernden Literatur in ein Verhiltnis tritt.
Oder Musik und Literatur werden gleichermaBen als im Wandel begriffen
angesehen, und ihr Verhiltnis zu beschreiben wird immer schwieriger.

Musikgeschichte der Literatur

Magliche Aspekte, unter denen eine Relation von Literatur und Musik konstru-
iert werden kann, ergeben sich — scheinbar zwanglos — bereits aus einer fliichti-
gen Sichtung der Literatur- und Musikgeschichte. Da finden sich Doppelbega-
bungen von Kiinstlern, die komponieren und literarische Texte schreiben, und
legenddre Freundschaften zwischen Musikern und Literaten. Da sind die Ge-
dichte, die vertont wurden, und die Texte, die als Libreiti Verwendung fanden.i2
Und da sind all die Romane, Erzdhlungen, Dramen und Gedichte, die einen Mu-
siker, ein Musikstiick oder auch das musikalische Leben wie auch immer dar-
stellen oder in irgendeiner Weise zum Thema haben.

Gerade fiir die positivistische Seite der interdisziplinidren Forschung, das Zu-
sammentragen von Fakten fiir eine Geschichte der Relationen von Literatur und
Musik und ihrer Protagenisten, erweisen sich die politischen Verh#ltnisse als be-
stimmend. Seitdem immer mehr Archive und Texte zuglinglich geworden sind,

10 74, Lourié vgl. Nest’eva 1991, Gojowy 1993, Kazanskaja 1999
Vgl. hierzu die von A. Parnis und R Timenlik herausgegebene Sammlung der Programme
12 (Parnis/Timentik 1985},
Dieser Aspekt kann hier aus Platzgriinden nicht behandelt werden, Es sei daher nur anf drei
Aufsiitze in Wachtel 1995 verwiesen, zumal in diesen Aufsiéizen besonderes Gewicht auf li-
teraturwissenschaftlich relevanten Fragen liegt: Burry 1998 behandelt am Beispiel von Pro-
kof’evs fgrok Aquivalente des [Expressionismus’ in RuBland, Weir 1998 die Erscheinung
des ,Schwellenwerks” an Rimskij-Korsakovs Zoletof petufok und Morgan 1998 die dialogi-
schen Beziehungen zwischen den Textstadien in der Entstehung einer Literaturvertonung.
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ist eine betrichtliche Zahl an historischen Darstellungen, Monographien und
Biographien erschienen. Die beriihmtesten Auteren aus dem RuBland der Stalin-
zeit sind inzwischen mit Aufsitzen, Monographien und Quellensammlungen zur
Musik in ihrem Leben und ihrem Werk bedacht worden. Daten zu den Kontak-
ten und Freundschaften mit Musikern, Komponisten und Musikwissenschaftlern
im Leben ven Dichtern wie Pasternak, Mandel’$tam, Achmatova oder Cvetaeva,
ihren Musik-Vorlieben und ihren musikalischen Fihigkeiten und musiktheoreti-
schen Kenntnissen sind darin zusammengetragen, und aus diesem Material wer-
den neue Interpretationsméglichkeiten ihrer Werke gewonnen. Boris Kac verdf-
fentlicht 1991 eine Materialsammlung zu Osip Mandel’$tam und eine weitere zu
Boris Pasternak. Fiir die Broschiire ,,Polon muzyki, muzy i muki...” Stichi i proza
hat er neben Gedichten mit musikalischer Thematik einschligige Ausschnitte
aus Mandel’Stams Prosa ausgewihit. Die andere Materialsammlung, ,Raskat
improvizacij...”. Muzyka v tvorlestve, sud' be | dome Borisa Pasternaka: shornik
Literarnych, muzykal’ nych i izobrazitel' Inych materialov, enthilt neben Paster-
naks eigenen Texten — Lyrik und autobiographischer Prosa, Essays, Briefen und
Widmuongen — Ausschnitte aus den Erinnerungen seines Bruders und seines
Sohnes sowie Abbildungen von Gemélden und meist auf Konzertprogrammen
angefertigten Zeichnungen des Vaters. Die Abbildungen geben auch jenseits ih-
rer faktographischen Bedeutung fiir die Pasternak-Forschung ein aufschiuBrei-
ches Bild des zeitgendssischen Musiklebens. In diesem Buch sind auch Noten
von Pastemaks Klavierkompositionen verdffentlicht. Seine Sonate in h-moll war
1979 im Verlag Sovetskij kompozitor erschienen, bei den ebenfalls abgedruckien
Préludes aus dem Jahr 1906 handelt es sich um eine Erstveréffentlichung.13 Die
Aufsatzsammlung Muzykal’ nye kijudi k russkoj poézii, issledovatel’ skie oferki i
kommemniarii von Kac bietet unter anderem eine Nachlese zu Achmatova, Pa-
sternak und Mandel’3tam. Die in den anderen Bénden versireuten Kommentare
uad interpretationen sind hier versammelt und erweitert. Grundlage von Kac’
Interpretationen sind stets Kommentare zur Semantik jener Texistellen, die ein
Leser ohne einschligiges Vorwissen iiber Musik nicht versteht.

Eine diachrone Ubersicht iiber das Verhiltnis der russischen Lyrik zur Musik
bietet Paul Friedrichs Buch Music in Russian Poetry (1998). Von Sumarckov,
DerZavin und Krylov bis Cvetaeva, Majakovskij und Esenin fiihrt Friedrich in
die Lyrik von 21 Dichtern ein und stellt deren Verhiltnis zor Musik vor. Er pri-
sentiert damit nicht nur eine groBe Vielfalt historischer Konstellationen und in-
dividueller Poetiken, sein Buch ist zudem auch fiir Leser verstindlich, die des
Russischen nicht michtig und keine besonderen Vorkenntnisse in der russischen

i3 Bine Einspielung von Kompositionen Pasternaks (Sonate und Prélude gis-moll) liegt bei
FSM Adagio vor: Die zweite Muse: Dichter und Maler als Komponisten. Klavierwerke von
Boris Pasternak, E.T.A Hoffmann, Lyonel Feiniger, LC 3199. Zur Musik bei Pasternak vgl.
u.a. Greber 1989 {geistesgeschichtlicher Hintergrund) und Fischer 1998 (Motivik).
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Literaturgeschichte haben. Wenn Friedrich etwa die Funktion von Lied und Ge-
sang fiir die Entwicklung der Metrik im 18, Jahrhundert am Beispiel von Suma-
rokovs Lyrik zeigt, so macht er damit seinem Publikum ein Thema zuganglich,
das einiges Vorwissen {iber das damalige Musikleben, die Geschichte der russi-
schen Literatursprache und insbesondere ihrer Metrik verlangt. Da er jeweils die
wichtige Forschungsliteratur in seine Darstellung einarbeitet, gibt sein Buch
dariiber hinaus dem nichtslavistischen Publikum einen Uberblick iiber die russi-
sche Forschung zu ,Poesie und Musik".

Weitere Aufsatzsammiungen zu den kanonischen Autoren der russischen Li-
teratur stellen die beiden Biicher Pod sen’ju drufnych muz (1987) und Ver'te
miuzyke (1989) von Jakov Platek dar. Das erste Buch befaBt sich mit PuSkin,
Lermontov, Gogol’, Turgenev, Cechov und Bulgakov. Bemerkenswert an die-
sem Buch ist, dafl der Autor nicht ausschlieBlich iiber literarische Texte schreibt.
So behandelt er etwa Gogol’s Mertvye dufi anlidBlich einer Oper von Rodion
S&edrin. Der umfangreichste Aufsatz in diesem Band ist aber den Briefen
Cajkovskijs gewidmet, die Platek auch in ihrem literarischen Wert gewiirdipgt
wissen will. Seine zweite Aufsatzsammilung behandelt Majakovskij, Pasternak,
Mandel’$tam, Achmatova und Cvetaeva.

Zusammengenommen vermitteln die verschiedenen Arbeiten des Typs ,,N.N.
und die Musik“ einen Uberblick iiber die Geschichte des Verhiltnisses von Lite-
ratur zu Musik. Die meisten der bisher genannten Arbeiten eint ihre Zielsetzung,
die in einer Ausdifferenzierung der Literaturgeschichte besteht. Die aus dem
Kontext von Musikleben, Kompositionsgeschichte und kulturellem Wissen iiber
Musik gewonnenen Erkenntnissen iiber die Semantik der untersuchten Texte be-
stitigen somit den literarischen Kanon. Angesichts der nahezu flichendeckenden
Bearbeitung der Musik im Werk der kanonischen Autoren war es eine nahelie-
gende Reaktion der Forschung der letzten Jahre, sich verstirkt solchen Autoren
zuzuwenden, die nicht in diesen Kanon gehédren, wie beispielsweise Elena Guro
(Gerver 1998), Leonid Dobycin (Belousov 2000} oder Vladislav Chodasevic
(Obuchova 2000).

Eine andere Moglichkeit der Perspektivierung von , Literatur und Musik®
findet sich dort, we die gesammelten Daten neuen Darstellungen der Kulturge-
schichte zugefiihrt werden. Aleksej Krusanov etwa schreibt eine Geschichte der
Avantgarde, in der er die Kunstformen jeweils in eigenen Kapiteln abhandelt.
Der erste von drei geplanten Bénden mit dem Titel Russkij avangard: 1907-
1932, Istoriteskij obzor v trech tomach, Bd. 1, Boevoe desjatiletie ist 1996 er-
schienen. Das Kapitel zur Mustk darin ist insofern hervorzuheben, als Krusanov
einiges wichtipe und wenig bekannte Material zitiert, wie beispielsweise Texte
der Musiktheoretiker Arsenij Avraamov und Leonid Sabaneev. Die beiden fiih-
ren ¢inen erbitterten Streit iiber die sogenannte ,,Ultrachromatik®, also den Ver-
such, das kompositorische Material der Musik durch neue Tonstufen zu berei-
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chem. Krusanov versieht die Texte nur mit solchen Kommentaren, welche die
Publikationsumstéinde oder den kultur- und sozialgeschichtlichen Kontext er-
hellen. Er verzichtet in diesem Kapitel weitgehend auf Interpretationen der
Texte.

Felix Philipp Ingold hat die faszinierende Idee, die russische Kulturge-
schichte in einem synchronen Schnitt durch ein einziges Jahr darzustellen, in
seinem Buch Der grofie Bruch. Rufland im Epochenjahr 1913 (2000} umge-
setzt. Auch fiir die Musikgeschichte ist das Jahr 1913 ein Jahr von weit reichen-
der Bedeutung. In diesem Jahr findet die skandaltrichtige Urauffithrung von
Igor” Stravinskijs Sacre du printemps statt, allerdings nicht in RuBland, sondern
in Paris. Wie schon Krusanov ruft Ingold in Erinnerung, daB die groBen Kom-
ponisten der russischen Musik sich zu dieser Zeit eben nicht in Rufiland aufhal-
ten. Prokof’ev und Stravinskij sind vor allem im Ausland aktiv, und Lourié,
Roslavec oder Vy3negradskij haben bis heute nicht deren Popularitit erlangt.
Und so erweckt auch eine so differenzierte Darstellungen des Musiklebens aus
der Heroenzeit der Avantgarde wie die von Ingold den Eindruck, da die Musik
hinter den revolutionédren Verinderungen in den anderen Kiinsten zuriickbleibt.

An historisch-faktographischen Arbeiten seien hier noch einige ergiinzt, die,
auch wenn sie nicht in unmittelbarem Zusammenhang mit der Literatur stehen,
besonders genaue oder umfassende Hintergrundinformationen bieten. Hierzu
gehort Andrew Baruch Wachtels Band zu Igor’ Stravinskijs Petrufka (1998a),
der gleichsam ein ideales Programmbheft zu potentiellen Auffiihrungen darstelit.
Wachtel hat namhafte Autoren wie Richard Taruskin fiir diesen Band gewinnen
kOnnen, der auch der Verfasser eines zweibiindigen Standardwerks iiber Stra-
vinskij ist {(Taruskin 1996). Umfassende Hintergrundinformationen peben ferner
Detlef Gojowy in seiner Monographie zv Arthur Lourié (1993) und Krzysztof
Meyer in der Bearbeitung seiner Monographie zu Dmitrij Sostakoviz fiir das
deutschsprachige Publikum (1995).

Einige Musiker, die in Literaten- und Kiinstlerkreisen verkehrten und inso-
fern am literarischen Leben der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts maBgeblichen
Antetl hatten, haben erst in der letzten Zeit mehr Beachtung gefunden, darunter
die Pianistin Marija Judina (1999), die nicht nur Gespriachspartnerin von Bachtin
ist, sondern auch beispielsweise mit Cvetaeva oder Sostakovié in Kontakt steht,
oder der Komponist Ivan VySnegradskij, dessen eigenwillige Variante einer
Skrjabin-Nachfolge in RuBland aufgrund seiner friithen Emigration lange Zeit
iiberhaupt nicht beachtet werden konnte (Barthelmes 1993). Im Westen hat es
allerdings schon seit einiger Zeit auch in der Beschreibung der musikalischen
Avantgarde Korrekturen des Geschichtsbilds gegeben. Hier sind vor allem die
beiden Binde mit dem Titel Sxrjabin und die Skriabinisten (1983, 1984) aus der
Reihe Musik-Konzepte zu nennen sowie die Dissertation von Detlef Gojowy,
Neue sowjetische Musik der 20er Jahre (1980), mit zahlreichen ﬂbersetzungen
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von Texten russischer Musiktheoretiker aus den 1920er Jahren. Gojowys Buch
und die beiden Binde der Musik-Konzepte, vor allem die Ausfilhrungen von
Juan Allende Blin zur Musik der Futuristenoper Pobeda nad solncem gehiren
inzwischen zu jenen Standardpublikationen, die immer wieder auch in der russi-
schen Forschung zitiert werden.4

Musikalische Hermeneutik und Begriffsgeschichte der Erziihlanalyse

Auf die Frage, wie zwei seiner Klaviersonaten aufzufassen seien, soll Ludwig
van Beethoven geantwortet haben: ,Lesen Sie nur Shakespeares Sturm*.!5 Eine
der Sonaten hat davon den Beinamen , Sturmsonate* davongetragen, was Spieler
und Hérer dazu veranlaBte, sie ,stiirmisch® zu finden und Musikgelehrie dazn,
nach dem genauen Verlauf von Shakespeares Stiick in der Sonate zu suchen.
Adolf Bernhard Marx, Schipfer des Schemas der ,,Sonatenhauptsatzform®, be-
miiht sich bereits, den Verlauf von musikalischen Kompositionen mit narrativen
Programmen anschaulich zu machen. Und Amold Schering, der Begriinder der
wmusikalischen Hermeneutik", unterlegt hundert Jahre spiter allen griBeren
Werken Beethovens sogenannte ,esoterische Programme®, ndmlich ausgewihlte
Werke der Weltliteratur. Goethes Die Leiden des jungen Werther wird ihm zur
Lesehilfe einer Violinsonate, die ffias macht seiner Ansicht nach die dritte Sin-
fonie Beethovens verstandlich.

Der von Marx entwickelte Idealtypus der Sonatenhauptsatzform bietet eine
Moglichkeit, auf bequeme und leicht verstindliche Weise die formalen Abldufe
von Musikstiicken zu beschreiben. Denn kenkrete, einmalige Formprozesse
werden mit seiner Hilfe zerlegbar und klassifizierbar, ochne daB ihnen eine be-
stimmte Intention oder Semantik unterstellt werden miiBte. Das Schema besteht
aus drei Teilen: der Vorstellung eines Gegensatzes, seiner prozessualen Entfal-
tung und setner Aufhebung. Es hat sich als elastisch genug erwiesen, um auf ei-
ne grobe Zahl von Musikstiicken zuzutreffen. Als Analysewerkzeug hat es in der
Musikwissenschaft Schule gemacht. Die Sonatenhauptsatzform ist seit ihrer
Aufstellung nicht nur in fast jeder Musik gesucht und gefunden worden, als ein
anderes mégliches Objekt solcher Suche ist die Literatur entdeckt worden. Mit
diesem abstrakten Schema werden dann Formen der Wiederholung und der pro-
zessualen Entfaltung eines Gegensatzes auch in der Literatur beschrieben. Dabei

4 Allende Blin verweist in Kiimper 1999 auf die Dissertation des Bochumer Slawisten und
Musikwissenschafilers Klaus Linder iiber A. Tufanov, die mir leider nicht zugiinglich war.
Zitiert werden Gojowy und Allende-Blin z.B. in Levaja 1994 und Enukidze 2000, die beide
von futuristischer Musik bzw. der Oper Pobeda nad seincem handeln, Dazw ferner: Sieg tiber
die Sonne 1983.

Diese Antwort behauptet Anton Schindler, Sekretir und erster bedeutender Biograph Beet-
hovens, auf seine Frage nach dem Schiiissel zum Verstindnis fiir die Sonaten op. 31, 2 und
op. 57 erhalten zu haben. Schindler 1927, Bd. 2, 221.

15
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versteckt sich das auf dem Vorbild dialektischer Argumentation beruhende Mo-
dell gleichsam hiater der musikalischen Terminologie.

Die Literaturwissenschaft des 19. Jahrhunderts in Deutschland hatte bereits
verschiedentlich ,musikalische Analysen® von Literatur vorgelept, als in Rul3-
land Vijaéeslav L. Ivanov, wenn auch nur beilaufig, ebenfalls eine solche Analyse
vornimmt. In einem Essay {iber Byron stellt Ivanov fest, dessen Langgedicht
The island habe eine musikalische Form, die er in einem , Versuch einer musi-
kalischen Analyse* auch genau beschreibt.!8 Analysen erzihlender Texte mit
Hilfe des musikalischen Schemas der Sonatenhauptsatzform sind in der Folge
selten. Es fillt geradezu auf, dafl sich die Erzihltheoretiker des russischen For-
malismus einer Analogsetzung von ErzihlprozeB und musikalischer Form bzw,
Sonatenhauptsatzform enthalten — in Zusammenhéngen, wo solche Terminolo-
gie erwartet werden konnte, etwa in Viktor Sklovskijs ,Razvertyvanie sjueta®
(1921).17 Seine Ausfiihrungen kommen der russischen Terminologie fiir die So-
natenhauptsatzform zwar nahe, kénnen aber nicht als eine Ubernahme dieser
Terminologie bezeichnet werden. Sklovskij gebraucht nicht einmal den bei He-
gel fallenden Begriff der Dissonanz, um den Auvsgangskonflikt einer Narration
zu bezeichnen.!® Diese Trennung von Erziihtanalyse und musikalischer Form-
Analyse setzt sich in der russischen Erzihltheorie fort. Claude Lévi-Strauss hebt
sie scheinbar wieder auf, wenn er in Das Rohe und das Gekochte fiir seine
Analysen indianischer Mythen muskalische Gattungsbezeichnungen funktionali-
siert. Besonders deutlich wird die Trennung von musikalischer Formanalyse und
Erzihlanalyse daran, daB sich innerhalb der Musikwissenschaft eine Theorie der
Narratologie etabliert hat, Diese importiert wiederum die Techniken der Er-
zihlanalyse in die musikalische Analyse und beruft sich unter anderem auf Lévi-
Strauss.”?

Denncch gibt es auch Analysen russischer Prosa nach dem Schema der Sona-
tenhauptsatzform. Cechovs Erzdhlung ,,Cemyj Monach® hat immer wieder hier-
zu Anlal gegeben, vor allem seit Dmitrij SostakoviZ von dieser Erzihlung ge-
sagt hat, sie entspriiche seiner Meinung nach dem Bau des ersten Satzes einer
Sonate. Rosamund Bartlett (1998) gibt in ihrem Aufsatz ,Sonata Form in Che-
khov's ,The Black Monk*“ unter anderem eine Ubersicht iiber die bisherigen
Aussagen iiber Musik und ,Musikalitat* in Cechovs Werk. Auch sie nimmt eine
Analyse der Erzihlung vor, in der sie den Formteilen der Sonatenhauptsatzform
semantische Felder zuordnet. Diese werden von zwei Oppositionen abgesteckt,

18 Ivanov, Po zvezdam, Anmerkung auf $. 136-138, hier 136,

17 Weit entwickelt ist dagepen die literarische Leitmotiviechnik® (vgl. Hansen-Love 1978), die
allerdings schon in der Musik Wagners cher auf einer Literarisierung der Musik beruht, so
daB noch im einzelnen zu kliren wire, inwiefern das Leitmotiv in der Literatur eine Uber-
nzhme aus der Musik darstellt.

18 Heael 1986, 209, 268,

19 vpl. z.B. Newcomb 1987,
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der Oppositionen von ,,Leben und Tod" sowie von ,,Wirklichkeit und Illusion®.
Die Figuren Kovrins und seines Schwiegervaters Pesockij bewegten sich, so
Bartlett, zwischen diesen Polen, ambivalente Momente in den Figuren veriin-
derten dabei ihre Balance. In der Gegeniiberstellung von Erziihlung und musi-
kalischer Form erblickt sie eine generelle Maglichkeit zu differenzierteren Lek-
tiiren von Cechovs Erzshlungen. ,, This all suggests that the thematic and compo-
sitional structure of many other Chekhov Stories could be profitably studied in
this manner. If Chekhov indeed constructed his works the way musical ones are
constructed, as Shostakovich suggested, it is appropriate that he was adhering to
a form that reached its fullest development in the late nineteenth century.”

Dem ersten Drittel des 19. Jahrhunderts wendet sich Boris Kac in seinem
Buch Muzykal’ nye kljuci k russkoj poézii... (Kac 1997) zu, wenn er Pugkins Ly-
rik entlang der Sonatenhauptsatzform liest. Kac wihlt Gedichte mit dreiteiliger
Form, in der eine auffallige Ahnlichkeit zwischen dem ersten und dem dritten
Teil besteht, wie in K morju” oder K **** ( Ja pomnju ¢udnoe mgnoven’e..*).
Dies allein geniige jedoch noch nicht, umn eine Parallele zur Sonatenhauptsatz-
form zu ziehen. Nur weiterreichende Homologien erméglichten es, so Kac, den
Gebrauch musikalischer Terminologie zu rechtfertigen.2® Damit wird ihm die
Jmusikalische Analyse* zu einem Werkzeup detaillierter Formanalyse. Sein Ge-
brauch der Scnatenhauptsatzform stellt insofern eine Erweiterung des Instru-
mentariums der Gedichtanalyse bzw. eine Sonderform der Versologie dar. Das-
jentge Mittel, mit dem in der Sonatenhauptsatzform die Formteile voneinander
abgegrenzt sind, ist ein Geriist aus Tonarten. Pukins Gedicht , K morju* liefert
Kac ein Beispiel, an dem er sogar fiir die musikalische Technik des Tonartwech-
sels eine Entsprechung in der Wortkunst finden kann. Tempus und Aspekt der
Verben wechseln dort nicht abrupt, sondern es vermittelt, wie in der harmoni-
schen Modulation, ein ambivalentes Element zwischen den Sphiren der Zeiten
bzw. der Tonarten. Einen dhnlichen Gedanken nennt 1910 bereits Nikolaj
Kul’bin ,,Harmonie der Abfolge” (garmonija posiedovatel’ nosti, Markov 1967,
16f.). Abgesehen von Unterschieden in der jeweiligen Auffassung der mogli-
chen Ahnlichkeiten zur Musik 1Bt Kac eine ganz andere Intention erkennen.
Kul'bin gibt eine Hilfestellung fiir das Verstindnis zeitgentssischer Verfahren
beliebiger sequentieller Kunstformen. Die Musik liefert ihm lediglich eine
Moglichkeit der Veranschaulichung. Kac hingegen funktionalisiert die Sonaten-
hauptsatzform letztlich als Garanten fiir die kanonische Stellung der untersuch-

20 Auch zu Pulkins Werk gibt es mehrere Analysen dieser Art (ebd.). Nicht allein diese zicht
Kac heran, er gibt auch einen Uberblick {iber die Geschichte der musikalischen Literatura-
nalyse. Als Crientierungspunkt gebraucht er Otto Walzels Aufsitze zur Form der Werke
Shakespeares, Goethes und der deutschen Romantiker, die 1928 ins Russische (ibersetzt wur-
den. An der deutschen Forschung der Jahrhundertwende bemingelt Kac, sie libersehe for-
male Eigenschaften der Sonatenhauptsatzform und bewerte die thematischen Beziehungen in
den literarischen Werken Gber. Kac selbst unterzieht seine Ubertragungen der musiktheoreti-
schen Termini wiederholien Priifungen.
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ten Texte. Seine Gedichtanalysen bestitigen die Klassizitdt der Lyrik Puikins.
Deren Idealtypus bleibt unbenannt, die ;musikalische* Analyse bietet jedoch ein
Mittel, sich Puskins Poetik in diesem Sinne anzunshern.?!

Nicht zwangsldufig filhren autopoetische Kommentare der Autoren zu ste-
reotypen Analysen. Der Aufsatz ,, Kniga dolZna byt’ ispolnena Citatelem kak so-
nata..." (Zametki o punktvacii M. Cvetaevoj)” von Elena Ajzen¥tejn (2000) stellt
nicht, wie die im Titel zitierte Aussage Cvetaevas zuniichst vermuten 1ift, Ana-
logien zwischen Sonatenform und Dichtung her. Die im Titel angekiindigte Un-
tersuchung der Interpunktion bei Cvetaeva 16st die Autorin nicht in diesem Sin-
ne ein. Ajzen3tejn liest aus dem Zitat primir die Frage nach den Maglichkeiten
einer Auffithrung von Cvetaevas Dichtung heraus. Die Primisse der Autorin
lautet, daB in der Interpunktion Hinweise auf die Art und Weise, wie die Intona-
tion eines Textes auszufithren sei, kodiert sind.

Literarische Konstruktion und musikalische Komposition

So hiufig wie die Sonatenhauptsatzform, das wichtigste Formmodell fiir Kom-
positionen des 19. Jahrhunderts, wird allenfalls die Fuge in anderen Kiinsten
diagnostiziert. Als Konigsgattung des strengen Satzes nobilitiert sie dort, wie in
der Musik selbst, das jeweilige Kunstwerk. Bekannt ist etwa die Analyse der Si-
renenkapitels aus UUlysses von James Joyce (Cole 1973) als Fuge, Oft ist die As-
soziation zur Fuge schon vom Autor angelegt, so von Paul Celan in der ,.,Todes-
fuge“. ,Fuga™ als Gedichttitel findet sich in der russischen Lyrik beispielsweise
bei Vjaleslav Ivanov, dessen gleichnamiges Gedicht Kac einer erhellenden
Analyse unterzieht. Mit Kac’ Ausfilhrungen ist ein weiterer Beitrag zum Ver-
stindnis des Polyphoniebegriffs vor den 1920er Jahren gleleistet, denn Ivanov
definiert selbst in seinem Aufsatz ,Dve stichii v sovremennom simvolizme®
Polyphonie hinsichtlich der relativen Individualitit der beteiligten Stimmen
(Vgl. Kac 1997, 98f.). Der von Kac in diesem Zusammenhang gebrauchte Be-
griff der Imitation wiire gleichsam als .missing link in die Beschreibung von
Bachtins Polypheniebegriff einzufiigen. In einer Analyse von Pasternaks Ge-
dicht ,,Metel™ geht Kac (1997, 107{f.) dann der von der Forschung aufgeworfe-
nen Frage nach, ob dieses in Fugen-Form geschrieben sei. Dariiber hinaus ana-
lysiert er ein Gedicht von, das den Titel ,Fuga® trigt. Bloks ,,Vokalfuge* ist eine
Zutat von Robert Abernathy, die prompt auf Kritik bei Nilsson stie (Abernathy
1963, Nilsson 1968, s.0.). Michail Bezrodnyj (1998) dagegen bezeichnet ein
paronomastisches Verfahren bei Mandel'$tam als Fuge — und erklért seine Be-
griffsfindung aus dem Homonym: dem Verfugen von Aufeinandertreffendem.

21 yweitere Beispiele von Lyrik-Analysen gemiill der Scnatenhauptsatzform wiren zu nennen,
beispielsweise Makarova 1999, oder Etkind 1985, zu dessen Ausfihrungen Kac Stellung
nimmt,
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Vom Standpunkt der Musiktheorie aus gesehen ist die Fuge eine Gattung des
kontrapunktischen Satzes, also solcher Musik, die im Russischen und Deutschen
seit dem Ende des 19. Jahrhunderts als ,,polyphon® bezeichnet wird. Im Engli-
schen ist ,,Polyphonie” gleichbedeutend mit Mehrstimmigkeit. Russische, deut-
sche, englische und andere Philologien haben inzwischen die Begriffe Polypho-
nie und Kontrapunkt als eigenstdndige, literaturwissenschaftliche etabliert. ,,Po-
lyphonie™ bezeichnet demnach ein Aufeinandertreffen von Heterogenem, dessen
Ordnung, so es sie gibt, erst noch aufzuzeigen ist. Eine Aussage iiber die Quali-
tit des Zusammenwirkens bzw. -klingens mul} nicht impliziert sein. Auch Zu-
fallsprodukte kinnten so bezeichnet werden. Der Begriff des Kontrapunkts hin-
gegen, einer der dltesten genuin musiktheoretischen Termini, ist auch in der Li-
teraturwissenschaft stirker an die Poiesis gebunden, insofern er ¢ine Regelhaf-
tigkeit des ,polyphonen‘ Brpebnisses schon voraussetzt. Vielleicht durch diese
Konnotation kann Boris Gasparovs Aufsatz ,,Vremennoj kontrapunkt kak
formoobrazujustij princip romana Pasternaka ,Doktor Zivago*“22 als eine Ant-
wort auf die von Jakobson aufgeworfene Frage nach Pasternaks Verhilinis zur
Musik gelesen werden. Jakobsons Zuordnung von Epochen zu Kiinsten, Gattun-
gen und rhetorischen Figuren entziindet sich an Pasternak. Denn als von der
Musik geprigter Avantgardist und Prosa schreibender Dichter pait dieser nicht
ins Schema (Jakobson 1979). Jakobson beschreibt konsequenter Weise die Poe-
tik mit Metaphern, die er einer Kunstform entlehnt, welche er gar nicht erst ins
Schema eingepaBt hat: des Films. Fiir die russistische Forschung zu ,Literatur
und Musik* ist dieser Text sehr einfluBireich gewesen, Doktor Zivago ist zu die-
sem Zeitpunkt jedoch noch nicht geschrieben. Wenn Gasparov gerade die Meta-
pher des Kontrapunkts heranzieht, kann er damit Pasternak als musikalischen
Prosaschriftsteller wiirdigen. Musik als Ideengeberin der Konstruktion (und
nicht als Sinngeberin der Kompositicn) wiederzugewinnen ist ein fiir Pasternaks
Werkbiographie wichtiges Moment. Die Metapher des Kontrapunkts hat iiber-
dies den Vorzug, eine Prisenz bzw. Existenz einer schweigenden Stimme fafibar
zu machen. So tritt Gasparovs Aufsatz denn auch als eine Erwiderung auf die
Anwiirde der Zusammenhanglosigkeit des Sujets und der Zufiiligkeit in der Fa-
bel des Doktor Zivago auf.

Dennoch geht der literaturwissenschaftliche Gebranch von , Kontrapunkt*
von einer gegeniiber der musikalischen — der Hinzufiigung einer Stimme zu ei-
ner gegebenen unter Beachtung einer geregelten Abfolge von Konsonanzen und
Dissonanzen — modifizierten Bedeutung aus. Einige Autoren, von Robert Aber-
nathy bis Boris Kac, beschreiben als ,kontrapunktisch® eine Koordination von
mehreren kontinuierlichen Abléufen, die abwechselnd dominant werden. Worin

22 Der Artikel erschien erstmals in Fleishman 1989, dann in Gasparov 1993 und zuletzt, in einer
sehr gelungenen englischen Ubertragung in Wachtel 1998. Diese Publikationsgeschichte
zeigt ein weiteres Mal die Schwierigkeiten einer Kommunikation innerbalb der Slavistik.
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diese Ablaufe bestehen, ist ganz unterschiedlich. Natal’ja Percova (2000) hat in
Velimir Chlebnikovs unversffentlichten Materialien eine Skizze zu ,,Deti vydry*
entdeckt, deren Ende das Wort , Kontrapunkt gleichsam als selbsireflektiven
Hinweis des Autors auf seine Vorgehensweise enthilt. Reduziert man, wie dies
auch Percova tut, , Kontrapunkt” auf das besagte Muster von Kontinuititen bei
wechselnden Dominanzen, ist es leicht moglich, eine solche Konzeption auch in
Dett vydry” wiederzufinden. Percova kann allerdings noch weitere Hinweise
Chlebnikovs in ihre Untersuchung einfiigen. Das Wort ,,Saite” in den Erliute-
rungen zu ,,Deti vydry“, wie sie Chlebnikov in seiner Selbstbeschreibung ,,Svo-
jasi” gibt, kann in zweifacher Hinsicht fiir eine Kontinuitét stehen: als gestreck-
tes Objekt im Raum und als Erzeuger von Klang. Es bleibt zu hoffen, daB Per-
covas Vortragszusammenfassung aus der Materialsammlung der Tagung ,.Slovo
i zvuk v evrazijskom prostranstve” auch etnmal in voller Linge erscheinen wird.

Boris Kac (1993) und Larisa Gerver (1995) untersuchen Kontrapunktik bei
Andrej Belyj. Auch sie kénnen sich auf Aussagen von Belyj stiitzen. Belyj hebt
einen im 20. Jahrhundert wichtig werdenden Aspekt des Kontrapunkts hervor:
die Kombinatorik. Wichtig ist in diesem Zusammenhang die zeitgenossische
Musiktheorie. Der in Moskau wirkende Musiktheoretiker Sergej Taneev ist Au-
tor einer 1909 verdffentlichten Kontrapunktlehre??, Einem Tagebucheintrag Ta-
neevs ist zu entnehmen, dal er mit ,.Bugaev” die Anwendung der mathemati-
schen Gruppentheorie in der Kunst diskutiert habe.24 Sowohl Gerver als auch
Kac finden in der Wiederholung von Textzeilen, beispielsweise im Poem ,,Per-
voe svidanie” (Kac 1993), ein Aquivalent fiir Belyjs Aussagen iiber Kontrapunkt
bzw, iiber die Produktivitit der Gruppentheorie in der Literatur. ,Kontrapunkt'
sei jedoch per definitionem mehrstimmig und im sequentiellen Medium des
Textes nicht zu verwirklichen. Dem begegnen Gerver und Kac, indem sie bei-
spiclsweise auf den geringen Zusammenhang der untereinander stehenden Zei-
len hinweisen. Durch Permutation wird folglich der Zusammenhang nicht ent-
stellt. Kac beruft sich auf das 1917 erschienene Buch des deutschen Musikwis-
senschaftlers Ernst Kurth mit dem Titel Grundlagen des linearen Kontrapunkts
(1931 ins Russische tibersetzt). Er leitet daraus eine Typologie der imaginiren
Gleichzeitigkeit von Klang her, die er jeweils in bestimmten poetische Techni-
ken wiederfinden will. Grundlage der Typologie sind wahrnehmungstechnische
Eigenschaften bestimmter Kompositionen fiir Melodieinstrumente, die Kurth
beschrieben hat. Demnach kann auch in einer einzigen Melodie der Eindruck
von Mehrstimmigkeit entstehen, Beispielsweise dann, wenn der Horer Gruppen
von Tonen mit Ghnlicher Frequenz einer ,Stimme* zuordnet und dazwischen lie-
gende Téne, deren Frequenz sich deutlich von dieser Gruppe unterscheidet, als

23 Sergej Taneev: Podvitnof kontrapunit strogogo pis'ma, Leipzig 1909,
24 Angesichts des Datums nehmen sowohl Gerver (1995, 192) als auch Kac (1997, 88) an, daB
es sich um den Vater handelt,
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einer anderen Stimme* zugehtrig empfindet. Diese Kompositionstechnik findet
sich zum Beispiel in den Kompositionen fiir Solostreichinstrumente von Johann
Sebastian Bach. Aber auch Singer oder Deklamatoren intendieren einen ver-
gleichbaren Effekt, wenn sie etwa im , Erlkonig" — mit oder ohne Schubert -
Timbre und Artikulation ihrer Stimme verdndern, je nachdem, ob gerade Vater,
Sohn oder Erlk6nig spricht. Kac und Gerver enthalten sich in ihren Ausfiithrun-
gen einer Asseoziation zu Michail Bachtins Ideen von Polyphonie oder Hybriditt
in Literatur.

Umgekehrt wird von mehreren Klingen oder Stimmen, die gleichzeitig auf
die Ohren eines Horers treffen, set es als strukturierte Komposition oder sei es
als zufalliges Nebeneinander von Schallquellen, nur das apperzipiert, was je-
weils am auffélligsten ist. Wenn Gerver bei Belyj eine Technik der Wiedergabe
von auditiver Wahrnehmung vielschichtiger akustischer Ereignisse entdeckt,
dann kann sie am musikalischen Modell zeigen, wie diese Technik abstrakt bzw.
ohne Beriicksichtigung der Semantik funktioniert. Wihrend Kac beschreibt, wie
der Leser das Gelesene in der Vorstellung zu einem mehrschichtigen Klan-
gereignis synthetisieren kann, beschreibt Gerver Belyjs Darstellungstechnik, die
einen Vergang der Wahrnehmung nachahmt. Gleich ist bei beiden die Vorstel-
lung, daB der Leser sich die Simultaneitdt vergegenwirtigen kann. Obwohl sich
beide auf die Erforschung von auditiver Wahrnehmung und auditivem Gedécht-
nis berufen, unterscheiden sich ihre SchiuBfolgerungen voneinander. Gerver
nimmt an, da Belyj (intuitiv) Einsichten in die Wahrmehmungsvorgiinge in
poetische Techniken umsetzt. Thre Vorgehensweise hat den Vorzug, daB sie dar-
auf verzichten kann, einen idealen Leser zu konstruieren. Kac dagegen interes-
siert die Welt im Kopf des Lesers. Deutlicher wird dies in e¢inem Text, in dem
der Leser bzw, Horer Puskin heiBt. In dem Aufsatz ,.Zvuki italianskie, der den
Band erdfinet, zeigt Kac ecine plausible Verbindung von einem bestimmten
Klangeindruck, den ein Operhdrer der Zeit gehabt haben kinne, und einer
Schreibweise des Russischen.?S Eine mehrfache metaphorische Ersetzbarkeit
von sich haufenden Vokalsequenzen in Pugkins Lyrik, seiner Bevorzugung der
Schreibweise bestimmter Worter ohne jotierte Vokale, Vokalisen in Opernarien,
der italienischen Oper iiberhaupt und schlieBlich der italienischen Sprache ist
das Ergebnis von Kac’ Ausfithrungen. Wihrend Kac in vielen seiner anderen
Texte Semantiken und Strukturen beobachtet und analysiert, wendet er sich hier
der Notation von Sprache zu.

25 Eine Anregung, auf die Kac hierfiir zuriickgriff, sind die 1994 auch in RuBland erschienenen
Analysen der bei Kac titelgebenden Pudkin-Zeile von Vladimir Markov. Markov hatte seinen
Text allerdings schon in den 60er Jahiren in der Zeitschrift Vozdulnye puti verdffentlicht (Kac
1697, 18).
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Medientheorie

Mit einem geradezu radikal medientheoretischen Auftakt setzt Sergej Birjukov
in seinem Buch Teorija i praktika russkogo avangarda ein: B cymmoctu
[7IAaBHBIE BOMPOC KCKYCCTBA BO BCe BpeMEHAa — 9TO BOMPOC APTHCTHYECKON
TexHonoTHU.” {Birjukov 1998, 14). Nicht eine Medientheorie will Birjukov aber
schreiben, er ruft vielmehr die russische Lautpoesie aus. Die ,musikalisch-
poetischen™ Praktiken und theoretischen Uberlegungen des ersten Jahrhun-
dertdrittels stehen an der Schwelle zu dem, was dann erst die (Neo-) Avantgarde
umsetzt: , JIyTH passuTHA HOBOTO MCKYCCTBO YXKe NPOrIAAbRammce. Kazanocs,
ellje HeMHOTO H BO3HMKHeT CayHI (COHOpDHas, nayT, (poHeTHYeckad) Mo33uq.”
(Birjukov 1998, 76). Hier gebe es zum einen Nachholbedarf, zum anderen sei
die russische Dichtungstheorie immer schon eine Apologie des lauten Lesens.
Wann immer er Erwidhnungen von Musik in seinen Texten findet, dient ihm das
dazu, seine These zu stirken. Dabei beeindruckt das Material, das er in seinem
Uberblick iiber die poetologische Theorie der Jahre von ca. 1900 bis ca. 1930
bzw. bis heute beriicksichtigt. Die besprochenen Texte reichen von Baudoin de
Courtenays Phonemdefinition bis zu Cervinskijs Arbeit ,,Ritm i smys]* aus dem
Jahr 1961. Vor allem jene Theoretiker finden bei ihm Gehdr, die in den letzten
Jahren kaum gelesen bzw. wenig emst genommen worden sind. Er bespricht Fe-
dor Platovs System von Vokaltonhthen, Aleksandr Tufanovs ,.fonische Musik"
der Lautsemantiken, Aleksej Ciéerins Lautschriften. Zwar kann Birjukov schon
auf Quellensammlungen wie den Band Zabytyj avangard (WSA, Sonderband 21)
zuriickgreifen, er beldBt es dabei aber nicht. Einige der Texte, die er vorstellt,
sind selten in vergleichbarem Kontext zu finden. So zum Beispiel die Arbeiten
tiber Versologie und Gedichtvortrag von M. Malifevskij. Birjukov zitiert sogar
das Gutachten zu Malifevskijs Dissertation, Selbst Dichter, favorisiert er dieje-
nigen unter den vorgesteliten Texte, in denen ein Aufruf zur Umsetzung von
Lautdichtung enthalten ist. Charakteristisch ist etwa seine Wertung von
Bern$tejns Deklamationstheorie:

3BIGKOCTh CAMOTO , JIpeMETa™ HCCACHOBAHHA [...] NOGYKAaeT NBUraThCA B
NOHCKe TOYHbIX obocHoBaHMEA omynblo. M 30ech Hemh3s He OTMETHTH
cmenoctb Cabaneepa, Manmmesckoro, KBATKOBCKOTO, MBITABLUMXCSH
NOCTaBUTE GoNiee TOMHBIC ONpenestuTend, KXot Gbl HA OCHOBE ADYIOro
uckyccrna. (Birjukov 1998, 87).

GemiiB seinem Anliegen wilrdigt er die Verdienste Berndtejns um eine wissen-
schaftliche Aufarbeitung des Themas der Deklamation weniger als die z.T. recht
verwegenen Vorschliige der Musiko-Literaten. Denn diese geben Anweisungen,
wie eine zukiinftipe Deklamationskunst aussehen kénnte.
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Auf die Texte der Formalisten geht Birjukov nicht ein. Wenn er sich daranf
beruft, daB dieses Textkorpus in den Mainstream der russischen Versologie ein-
gegangen ist, dann verschweigt er zugleich, daB diese Autoren die Relation von
Musik und Literatur anders konstruieren als seine Gewtiihrsleute. Nicht nur hitte
er dann die Thesen zur Bedeutsamkeit der geschriebenen bzw. gedruckten Vers-
zeile bei Tynjanov zu kommentieren, er miite auch die Verlagerung des
,Lautes® in die Vorstellung oder die Reduktion musikalischer Termini auf jen-
seits der Musik vorzufindende Vorginge wie in Ejchenbaums Melodika-Theorie
anerkennen. Birjukov behandelt schlieBlich auch Vertreter der Neoavantgarde
bzw. 1960er und 70er Jahre: Gennadij Aigi, Vladimir Kazakov, Dmitrij Avaliani
und Elizaveta Mnacakanova. Gerade mit Mnacakanova, die selbst zur Musik bei
Chlebnikov publiziert hat (1983), stellt er eine Ankniipfung an die Avantgarde
her. Dieser Aufsatz iiber ,graphische Lautpoesie® (,zrimoe zvelanie®) der
Dichterin 148t wiederum in seinem Text Ubergédnge zur Medientheorie erkennen.

Larisa Gerver (1997) stellt in ihrem Aufsatz ,,Opyty muzykal’noj zapisi lite-
raturnogo teksta v tvorestve poétov-avangardistov® die ,musikalischen Errun-
genschaften” von Dichtern wie BoZidar (Bogdan Gordeev), II'ja Zdanevid,
Aleksej Cikerin und Aleksandr Kvjatkovskij vor, Manche der theoretischen
Texte sind als Erliduterungen zu den jeweiligen Dichtungen vorgesehen, in ande-
ren sind die Dichtungen Beispiele fiir die behandelten Fragen der Notation und
der Auffiilhrung von Texten. Gerver vergleicht daher die musikalische Notation
der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts mit ihrem Textkorpus. Fiir Auffiihrun-
gen dieser Musik sind in der Regel ausfiihrliche Kommentare notwendig. Ein
ahnliches Verhiltnis von Text und Kommentar sei auch bei den Dichtungen bei-
spielsweise cines Zdanevi€ zu finden, was darauf schlieBen lasse, daB er die
Mbdglichkeiten einer Umsetzung von Schrift in Schall oder umgekehrt reflektie-
re. Hauptgegenstand des Interesses bieiben fiir Gerver die Musikdiskurse der
Avantgarde, obwohl sie indirekt zu einer Neuschreibung von Literatur- und Mu-
sikgeschichte der Avantgarde beitréipt.

Nochmals wendet sich Gerver dem Medium der musikalischen Notation zu,
wenn sie sich mit der Partitur befaBt. Die musikalische Lesehilfe par excellence
ist die Partitur — ,<popMa 3alACH HOTHOMO TEKCTa, ¢ MAKCHMAJIHOH Hariiam-
HOCTBIO (PUKCHDYIOA] eHHCTBO BEPTHKAIM M TOPHICHTAIH 3ByYanus”. (Gerver
1991, 80) Die Funktion, die Gerver diesem Notationsmedium in ihrem Aufsatz
~Partitury’ v tekstach Velimira Chlebnikova™ zuweist, ist sowehl die einer Hilfe
im SchreibprozeB als auch die eines Leseinstrumentes bzw. eines Hilfsmittels
der Auffithrung. Gerver hat Einsicht in nicht publizierte Skizzen von Chleb-
nikov genommen, die Eigenschaften einer musikalischen Partitur anfweisen, so
etwa die Zuweisung von Text an Stimmen oder Stimmgruppen und die Anord-
nung simultaner Prozesse an der Vertikalen eines Blattes. Gerver zeigt auf, da
die Anordnung der Stimmen in einer Partitur — nach den spielbaren Tonhdhen
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einerseits und Instrumentengruppen, also Streichinstrumenten, Blasinstru-
menten?® und Schlaginstrumenten, andererseits ~ eine fiir Chlebnikov ergiebige
Metapher werden kann. Sie sieht also nicht (nur) den vorliegenden gedruckten
Text als ,Partitur* an, und ,Partitur* ist fiir sie nicht einfach Synonym fiir
Lauf(/s)zufithrende Niederschrift®. Mit Hilfe der Skizzen konnen insofern auch
die publizierten Texte als Partitur® gelesen werden, als sie sich auf die Skizzen,
die sie ausfithren, bezichen. Das Verhiltnis zwischen Skizze und publiziertem
Text entspriche dann im Gbertragenen Sinne demjenigen zwischen Partitur und
Auffiihrung. Mehrstimmigkeit und Simultaneitdt kdnnen dadurch auf neue
Weise in notiertem Text imaginiert und gelesen werden.

Die meisten der bisher vorgestellten Autoren und Texte behandeln die Frage
nach einem Verhiltnis von Literatur und Musik an kenkreten Beispielen. Eine
Ausnahme bildet Moisej Kagans Buch Muzyka v mire iskusstv (1996), Kagan
geht es, wie der Titel schon sagt, nicht allein um das Verhiltnis von Literatur
und Musik, sondem um die Musik im System der Kiinste allgemein. Wie schon
in seinen frilheren Schriften arbeitet er auf Grundlage von Kommuni-
kationstheorie, Systemtheorie und Semiotik. Fiir die Frage nach dem Verhiiltnis
von Literatur und Musik sind seine Ausfiihrungen jedoch deshalb besonders auf-
schluBreich, weil er versucht, einen zeitgendssischen Musikbegriff in der Lite-
ratur wiederzufinden. Hierzu stiitzt er sich auf die in den 1950ern und 1960em
vorherrschende Technik des Serialismaus. ,Musik" erscheint dann in den ent-
sprechenden literarischen Werken als eine Sonderform der Kombinatorik, die
einen Anspruch auf die totale Organisation von Kompositionen bzw. des vorlie-
genden literarischen Werks stellt. Die literarischen Werke, die sich mit dieser
Erscheinung der Kompositionsgeschichte in Verbindung bringen lassen, sind
allerdings auch diejenigen, welche in der westlichen Forschung besonders hiu-
fig Gegenstand von Untersuchungen geworden sind: Hermann Hesses Glasper-
{enspiel und Thomas Manns Doktor Faustus.

Die teils konservativeren, teils weniger strengen Vorstellungen der meisten
anderen Autoren ermoglichen es ihnen, wie oben gezeigt werden sollte, in ganz
unterschiedlichen Texten Bezugnahmen zu Musik zu entdecken oder zu kon-
struieren. Freilich ist ,,Musik* dabei als Begriff oft kaum noch klar zu definie-
ren, Besonders produktiv ist offenbar jene Vorgabe geworden, die sich die Teil-
nehmer einer Tagungsserie zu , Literatur und Musik® zuletzt gestellt haben, als
sie jhrer Tagung den Namen ,,Muzyka i nezvutai€ee“ gaben. Die Beitrige im
gleichnamigen Tagungsband (Civ’jan 2000)27 vereint die 1dee, daB , Musik* fiir
die (potentielle) akustische Umsetzung von Literatur oder anderen Medien steht.

26 7y deren mythopoetischem Kode vgl. Hansen-Live 1985,

27 Ausgewdhlte Beitrtige sind auch in Sonderummem von Russian Literature, Special ssue
Sound and Music in Russian Literature and Culture, 46{1 {1999} und elementa 4/3 (2000) er-
schienen,
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Ober aber , Musik” meint eine Ersatzleistung fiir eine solche Umsetzung in der
Imagination. Auf diese Weise kénnen ganze Themenkomplexe in einen Zusam-
menhang mit der Forschung zu , Literatur und Musik"” gestellt werden, die die-
sen Forschungsgegenstand auch weiterhin lohnend sein lassen. So finden sich
Beitrige zu den Kognitionswissenschafien (Ivanov 2000) und neuen Medien
(Romanovskaja 2000), ein Beitrag zu Fotografie und der Abwesenheit von
Klang (Daugovi¢ 2000) oder eine soziologische Untersuchung zum Pionierlied
und seiner Sprache (Dudeckina 2000). T. Elizarenkova zeigt in ihrer Analyse
von Motiven des Schalls und des Klanges in Texten des Rigveda (Elizarenkova
2000) eine dhnliche Erweiterung des Musikbegriffs auf die literarische Themati-
sierung von Schall iiberhaupt wie Nina Kauchtschischwili, die hier iiber Gogol"
schreibt (Kauché&idvili 2000). T. Civ’jan hat in diesem Zusammenhang den Be-
griff zvukovoj pejzaZ (soundscape) ans Raymond Murray Shafers Buch The
tuning of the world (1977) ibernommen. Diese Ubernahme konnte in der For-
schung zu , Literatur und Musik® Schule machen, wenn sie nicht gar auf eine
alternative Forschungsrichtung , Literatur und Akustik* hindeutet. E. Lev-
kievskaja untersucht die Lautebene in der slavischen Mythologie (Levkievskaja
20005 und stellt damit eine Briicke zwischen einer Tradition der russischen Phi-
lologie und der Forschung zu ,Literatur und Musik™ her. Fragen zur Medialitéit
des Textes verhandelt A. Belousov, wenn er das Thema der Deklamation im
Werk von Leonid Dobyé&in gegen dessen eigene Praxis der Notierung von Worn-
betonungen hilt (Belousov 2000). Auch E. Nevzgljadovas Auseinandersetzung
mit der Medialitit von Poesie ist mit einem Aufsatz zur Theorie der Versintona-
tien vertreten (Nevzgljadova 2000). SchlieBlich enthilt der Band solche Texte,
die sich zum Ziel setzen, aus der Literatur und mit Hilfe der Methoden von Lite-
raturwissenschaft mehr iiber Musik und Musikdiskurse zu erfalen (Kon 2000,
Sofronov 2000, Langleben 2000). Damit ist die russische Forschung zu ,,Litera-
tur und Musik™ zu einem Ort geworden, der verstreute medientheoretische An-
sitze zusammenfiihit und zugleich neue Perspektiven fiir deren Anwendung er-
dffnet.
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