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Julia Kursell

BACHTIN LIEST DOSTOEVSKIL) - ZUM BEGRIFF DER
POLYPHONIE IN BACHTINS PROBLEMY TVORCESTVA
DOSTOEVSKOGO

“Tlo Hamemy yOeXAeHH0, ToNbLKO JoCcTOeRCKUA MOXeT OLITh IPH3HAH CO-
31aTeNeM NOMMHHON noymgonun" ), schreibt Bachtin in Problemy poétiki Dosto-
evskogo (1963) und beansprucht damit fiir die "Polyphonie”, sie sei gleichsam
eine Erfindung Dostoevskijs. Diese Formulierung ist nur eine Zuspitzung seiner
schon 1929 in der ersten Fassung, den Problemy tvoréestva Dostoevskogo, vor-
gestellten These, Dostoevskij habe ein neues Romangenre, den "polyphonen Ro-
man"2 geschaffen. Aus beiden Textfassungen geht hervor, daf Bachtin den Be-
griff "Polyphonie” — im Sinne von "Satz mit mehreren gleichberechtigten Stim-
men" — der Musiktheorie entlehnt. Er benennt mit thm aber ein literarisches Phi-
nomen, eine literarische "Vielstimmigkeit' der Romane Dostoevskijs, 'Vielstim-
migkeit' bei Dostoevskij ist schon vor Bachtins Schrift verschiedentlich beschrie-
ben worden. Sein eigener Anteil an dieser Beschreibung ist eher ein Kompilieren
und Verwerten von Texten anderer. Die Anwendung der musiktheoretischen Be-
griffe "Polyphonie” und "Kentrapunkt” auf Dostoevskij weist er selbst indirekt
als Anleihe aus einer fremden Arbeit aus. Neu ist bei Bachtin ihr konsequenter
Gebranch als Bestandteil einer eigenen Terminologie. Um die Unklarheiten zu
vermeiden, die immer wieder bei der Ubernahme von Begrifflichkeiten aus der
Mausiktheorie in den Kontext von Literatur und Literaturwissenschaft entstehen,?
weist Bachtin mehrfach auf die Metaphorizitit der entlehnten Begriffe hin.5 Damit
macht er deutlich, daB8 es ihm nicht darum geht, eine Nidhe von Dostoevskijs
Texten zur Musik zu konstatieren:

. MaTepHaNbl MY3bIKM B pOMaHa CIHLIKOM Pa3nMYHEL, YTOGRI MOra
OLITL peYb O YeM-TO GonbUIeM, YeM o0pasHasy aHanorus, YeM mpoc-
Tas merathopa. Ho ary Metadhopy Mp mpeBpanaeM & TepMHH "TIO-
nudioHMYECKHA poMaH", Tak KaK He HaxofuM Gonee NOAXOAAIero
oBo3HavyeHnd. He cnefyer TONbKO 3a6bIBaTh 0 MeTaOpPUHEcKOM
IIPOHCXOXXICHAY HALIEr) TepMAHa.6

Bachtin funktionalisiert lediglich bestimmte Eigenschaften der gew#hiten
Begriffe fiir eine Beschreibung von Dostoevskijs Texten. Die Funktion der
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entlehnten Begriffe aus der Struktur von Bachtins Text zu kliren liegt nahe.
Diesem Vorgehen stellt sich aber im Fall der Dostoevskij-Monographie eine
besondere Schwierigkeit entgegen: Die Erweiterungen der zweiten Fassung
greifen so tief in den logischen Aufbau des Textes ein, daB angenommen werden
muB, Bachtin indere den Gebrauch seiner eigenen Terminologie. Es gibt also
wenigstens zwei Kontexte?, auf die "Polyphonie” bezogen werden kann. Aus
folgenden Griinden bietet sich die erste Fassung als Referenztext an;

In der zweiten Fassung dient die "Polyphonie” nicht mehr als das primére Er-
kldrungsmodell fiir die Texte Dostoevskijs. Sie konkurriert vielmehr mit anderen,
allgemeingilltiger konzipierten Modellen, die Bachtin zwischeri den beiden Fas-
sungen ausgearbeitet hat und die er nun auch in seine Arbeit iiber Dostoevskij zu
integrieren versucht. Ein solches Modell ist der Karneval, ein weiteres die Dia-
logizitit. Kameval und Dialogizitéit lassen sich mit "Polyphonie” nicht ohne weite-
res verbinden, sie unterscheiden sich ihrer Struktur nach zu stark von dieser.
Begriffe wie "Idee” und "Wort" werden, da ihnen in den verschiedenen Modellen
jeweils unterschiedliche Funktionen zugewiesen sind, in der zweiten Fassung
tberstrapaziert.

Als Bestandteil des an den Konservatorien weitergegebenen Standardwissens
kristallisiert sich ein stabiler Begriff von "Polyphonie" um die Mitte des 19. Jahr-
hunderts heraus. Auf diese terminologische Grundlage baut Bachtin auf. Inner-
halb der Musiktheorie hat der Begriff "Polyphonie” inzwischen aber, jenseits des
weiterhin aktuellen Standardwissens, eine bedeutende Wandlung erfahren. Die
Diskussion um die Begriffe "Kontrapunkt" und "Polyphonie” wird im ersten
Drittel des 20. Jahrhunderts sogar besonders lebhaft gefiihrt. Gerade die ersie
Fassung steht also in einem Spannungsverhilinis zwischen einer musikalischen
Fachsprache aus der Zeit Dostoevskijs und der zu Bachtins Text zeitgendssischen
Musiktheorie.

In den 1920er Jahren wird es Mode, Anleihen aus der musikalischen Termi-
nologie fiir die literarische Analyse zu machen.® Auf den "Kontrapunkt"s greift
Literatur wiederholt zuriick, etwa Aldous Huxley in seinem Roman Peint counter
Pgoint (1928). Ein prominentes Beispiel in Rufiland, wenn anuch aus dem Bereich
des Films, sind die zahlreichen musiktheoretischen Begriffe in den Schriften von
Sergej Ejzenitejn, so etwa der "Bild-Ton-Kontrapunkt".19 Es 148t sichfragen,
inwiefern Bachtin an dieser Tendenz zur Ubernahme musikalischer Begriffe
teilhat.

Musikalische Terminologie
Die frilbesten Belege fiir "Polyphonie” in der Musiktheorie meinen, in Anleh-

nung an das griechische molvpwvia, lediglich Vielstimmigkeit, deren Beschaf-
fenheit nicht niiher bestimmt wird.1! Um die Mitte des 19. Jahrhunderts wird
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"Polyphonie” zu einem Begriff mit einer klaren Definition. Die terminologische
Eingrenzung geht mit einer Umstrukturierung des musikalischen Wissens einher.
Es entsteht eine neue Form der musikalischen Pidagogik, die Konservatorien,
wie si¢ im grofien und ganzen auch heute noch bestehen. Mit dem von Felix
Mendelssohn Bartholdy 1843 in Leipzig ercffneten Konservatorium entsteht ein
Modell, das Musiktheorie und -geschichte als Unterrichtsfiicher einbegreift. Auch
die 1862 und 1866 in St. Petersburg und Moskau gegriindeten Konservatorien
orientieren sich diesem Modell, bis hin zum Import deutscher Pidagogen. Die
Mousiktheorie, ehemals als ars liberalis betrieben, wird nun zum Lehrstoff, der
sowohl an die zukiinftigen Berufsmusiker als auch an Komponisten und Theore-
tiker weitergegeben wird. Dies erfordert klare Begrifflichkeiten, und es entsteht
eine auf die neuen Bediirfnisse abgestimmte Fachsprache. Etwa zu derselben Zeit
etabliert sich die Musikwissenschaft als universitiire Disziplin. Die theoretische
Reflexion von Musikésthetik und Kompositionspraxis nimmt dadurch einen Auf-
schwung.

In den neven Bereichen der Musikreflexion macht sich die Orientierung an der
Instrumentalmusik bemerkbar, die mit dem Aufstieg der Gattung Symphonie und
dem Klavier als beliebtestem Instrument das Musikleben dominiert. Spitestens
seit der Publikation von Eduard Hanslicks Vom Musikalisch-Schénen (1854),12
in der er Musik als "ténend bewegte Form" definiert, hat die Instrumentalmusik
auch in der theoretischen und dsthetischen Reflexion Vorrang. Die jahrhunder-
telang in der Musiktheorie dominante Vokalmusik wird von der instrumentalen
bzw. der sogenannten "absoluten" Musik abgeldst.

Der Paradigmenwechsel von der vokalen zur instrumentalen Musik 14Bt sich
anhand der enzyklopéidischen Erfassung von musikalischer Praxis und Termi-
nologie durch Heinrich Christoph Koch nachvollziehen. In seinem 1807 erschie-
nenen Kurzgefaften Handbuch der Musik verkniipft er die Ausfithrungen zum
Lemma "Hauptstimme" mit den Begriffen "polyphon" und "homophon”, fijhrt
dazu aber Beispiele aus der Oper an:

Homophoenisch wird das Tonstiick genannt, in welchem nur vermit-
telst einer Hanptstimme die individuelle Empfindungsart eines einzi-
gen Menschen ausgedriickt wird, und bey welchem alle tibrigen Stim-
men blos das Amt der begleitenden Stimmen verrichten, wie in der
Arie vnd im Concerte. Polyphonisch hingegen ist die Composition,
wenn der Tonsetzer die Empfindung verschiedener Menschen durch
mehrere Hauptstimimen ausdriickt, wie z.B. in der Oper im Duette,
Terzette oder Quarto.!3

Auf die Definition Kochs beziehen sich die nachfolgenden Theoretiker des 19.
Jahrhunderts. Die ‘Stimme’, die bei Koch sowohl fiir die menschliche als auch
fiir den Instrumentalpart steht, geriit dabei aber immer mehr zur Metapher fiir
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"Individualitit”. Adolf Bernhard Marx zieht 30 Jahre spiiter bereits nicht mehr die
Oper zur Erléduterung von "Polyphonie” heran, sondern die Musik JI. 8. Bachs. In
Bachs Instrumentalwerk entdeckt die Musiktheorie einen Gegenstand, an dem sie
den aus der Vokalmusik herkommenden Konirapunkil4 bzw. die Polyphonie
anch ohne das Vorhandensein der menschlichen Stimme exernplarisch verhandeln
kann. Diese Koppelung des Polyphonie-Begriffs an die Musik Bachs funktioniert
bis hin zu Huxley. In RuBland verstiirkt sich das Interesse an Bachs Musik zu
Beginn des 20. Jahrhunderts; in den 1910er Jahren plant beispielsweise Alek-
sandr Siloti eine erste vollstdndige Auffiihrung von Bachs Werken fiir Tasten-
instrumente. 13

Seit Mitte des 19. Jahrhunderts dient der Begriff "Polyphonie" zur Abgren-
zung eines bestimmten Satztyps von einem anderen, dem sogenannten “homo-
phonen” Satztyp. Die an den Konservatorien bettiebene Kompositions- und Satz-
lehre beinhaltet unter anderem zwei "Ficher”, die den beiden Satztypen, dem
"polyphonen” und dem "homophonen” Satz, entsprechen: die Harmonielehre, die
nach den Zusammenhingen zwischen den Kliingen fragt, und die Kontrapunkt-
lehre, die Regeln fiir das Verhiiltnis von 'Stimmen' zueinander vorgibt.16 Die
Integration der beiden Praktiken in die normative Praxis der Kompositionslehre
nivelliert aber eine historische Veriinderung in der Kompositionstechnik, Das
Begriffspaar "homophon-polyphon” wird gleichermaBen auf kontrapunktisch und
(funktional-)harmonisch konzipierten Kompositionen nachtriglich appliziert und
unterscheidet homorhythmische Passagen von solchen mit einer hdheren
Eigenstiindigkeit der Einzelstimmen. Uber eine historische Differenzierung der
Kompositionspraktiken geht diese Begriffsanwendung jedoch hinweg.

Die 'Stimme’ stellt sich im polyphonen Satz als eine Abstraktion dar. Nicht die
Charakteristik der Stimme, jenseits fixierter Tonrelationen, ist Kennzeichen fiir
die Eigenschaft des Polyphonen, sondern ihre Bigenstindigkeit gemessen an
einem Satzmodell, das sich selbst wiederum aus unterschiedlichen, an ‘Stimmen’
gebundenen Funktionen zusammensetzt. Die ‘Stimme’ kann gerade im polypho-
nen Satz auf unterschiedlichste Weise realisiert werden, vokal oder instrumental,
von einem Solisten oder von einer Chorstimme.

Zu Beginn des 20, Jahrhunderts lassen sich zwei Tendenzen zu einer Begriffs-
erweiterung festmachen. In der Musikwissenschaft entsteht eine festere Bindung
des Begriffs an historische Phiinomene. Dieses Bestreben gipfelt in Knud Jeppe-
sens Begriff der "niederléndischen Vokalpolyphonie”, womit die mehrstimmige
Vokalmusik des 15. und 16, Jahrhunderts bezeichnet wird.!? Jeppesens "Vokal-
Polyphonie" ist hier nur insofern von Bedeutung, als sie ein verstérktes Interesse
am Kontrapunkt widerspiegelt. Von der zeitgentssischen Komposition geht eine
andere Neubestimmung von "Polyphonie” aus. Dem Musikwissenschaftler Ernst
Kurth wird beziliglich einer Asbeit iiber den Kontrapunkt bei Bach vorgeworfen,
der von ihm gebrauchte Begriff des "linearen Kontrapunkts” sei eher von der
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Musik Paul Hindemiths inspiriert als von Bach.!? Zahlreiche Komponisten der
ersten Jahrhunderthiilfie beschiftigen sich mit der Uberlagerung unabhingiger
Texturen und praktizieren sie in ihren Kompositionen!® oder thematisieren sie in
theoretischen Schriften,20 wobei sie sich Begriffen aus der polyphonen Satz-
technik bedienen, Gustav Mahler etwa versteht unter "seiner Polyphonie"2! die
Uberlagerung von nur durch ihre lokale Nithe verbundenen akustischen Erschei-
nungen, die, so Mabhier, fiir gesellschaftliche Schichten stehen kénnen.

In der Literaturwissenschaft hat sich gerade dasjenige Versténdnis von "Poly-
phonie” durchgesetzt, das den Aspekt der Unabhiingigkeit der Schichten oder
Stinmunen betont. Die Polyphonie wird dabei zu einem priignanten Synonym fiir
"Pluralitiit der ideologischen Standpunkie in einem Text" bzw. fiir "Un-
abhingigkeit der Figuren von ihrem Antor”. "Kontrapunkt” hat sich ebenfalls als
literamrwissenschaftlicher Begriff etabliert und meint das Verhiilinis von verschie-
denen selbstindigen Handlungsstringen zueinander.22 Bachtin hat diese Termi-
nologie in der hier behandelten Schrift zwar teilweise mitbegriindet,2? fijhrt aber
auch ein anderes, eigenstindiges Konzept vor.

"Polyphonie"” in den Problemy tvoréesiva Dostoevskogo

Um 1920 ist Bachtin in den Zirkeln von Nevel', Vitebsk und Leningrad von
einer ganzen Reihe Personen umgeben, die aktiv am musikalischen Leben teil-
nechmen: neben Lev Pumpjanskij und Valentin Volofinov, die sich beide mit
Musiktheorie befassen und Musikkritiken schreiben, gehort auch der bekannte
Musikwissenschafiler Ivan Sollertingkij einem Zirkel um Bachtin an. Auch die in
Nevel' geborene Pianistin Marija Judina ist mit Bachtin befreundet. In ihrem Re-
pertoire nehmen die Werke Bachs, aber avch die zeitgentissischer Komponisten
wie Hindemith, einen prominenten Platz ein. Sie bringt Professoren des Kon-
servatoriums mit ihrem Freundeskreis zusammen, so etwa Maksimilijan Oseevié
Stejnberg, bei dem sie noch nach Beendigung ihres Musikstudiums Kontrapunkt-
unterricht nimmt.24 Méglicherweise ist sie es, die Bachtin mit der Musiktheorie —
und somit auch mit dem Begriff der Polyphonie?5 — vertraut gemacht hat.26 Bach-
tin selbst schlieBlich ist ab Dezember 1920 am Konservatorium von Vitebsk als
Lektor fiir Asthetik titig.?7

In der Schrift "Problema soderZanija, materiala i formy v slovesnom iskusst-
ve" (1924) zieht Bachtin einige Male die Musik heran, wenn er sein in dieser
Schrift entworfenes dreistufiges Modell des Kunstwerks und seiner Rezeption an
den unterschiedlichen Kunstformen iiberpriift. Als nicht-thematische2® Kunst ent-
ziehe sich die Musik, so Bachtin, dieser Dreistufigkeit, da sie weder Thema noch
Inhalt habe. Daher miisse sich die sthetische Analyse der Musik ausschlieBlich
auf die "Untersuchungen der Technik [...] beschriinken".
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06 acreTHdecKoM 00beKTe MY3IhIKH, BOSHHKAIONIEM Ha TPAHHLAX
AKYCTHYECKOTD 3BYYAHNS, IOYTH HEUETO CKAATH 3CTETHICCKOMY
. AHAK3Y OTAENbHBIX MPON3BEACHHM, KPOME caMoro ofuero onpepe-
Jenus ero csoeoOpadnd. CyXNeHHs, BRIXONAIME 3a MPefielbl aHA-
JIH33 MaTePHANBHON KOMITOSHIME MY3BIKaIBHOrO NPOHIBEREHNS, B
GONLbUIMHCTBE CIYYa6B CTAHOBATCS CYOheKTHRHbIMHE: UIH 3TC CBO-
CopHas MOSTH3AMS [[POU3BE/ICHA, HIH NIPOM3E0IbHOE MeTa(I3M-
YecKoe HOCTPOEHNE, HIY YHCTO TICHXONIOTHYSCKOE pacCy XaeHue. 29

Auch wenn Bachtin in seinen Ausfiihrungen die Maglichkeiten der musika-
lischen Analyse sicherlich unterschiitzt, ist diese Bemerkung anfschluBreich fiir
sein Verstindnis von "Polyphonie”. Musik ist fitr Bachtin eine von bestimmten
Techniken geregelte Kunst, der die "Inhaltsebene" fehlt. Warum also die {Uber-
nahme musikalischer Begrifflichkeiten in die literarische Analyse? — Eine Be-
schreibung der Werke Dostoevskijs mit Hilfe musikalischer Terminologie wird
weder durch dessen Selbstaussagen, noch durch eine Thematisierung von Musik
in den Texten nahegelegt. Das Zitat des Opernentwurfs von Tri$atov aus Dostoey-
skijs Podrostok stellt Bachtins einzige konkrete Bezugnahme auf Musik auBlerhalb
seines metaphorischen Umgangs mit ihrer Terminologie dar, doch ist dieses Bei-
spiel selbst nicht nur der Romanfiktion entnommen, sondern bleibt auch dort nur
ein Plan. DaB es sich bei diesem Zitat um das Projekt einer Oper handelt, bleibt
bemerkenswert, denn in der Oper gibt es reale, personengebundene Stimmen. Die
individuelle Gestaltung von Stimmen bzw. Rollen ist durchaus eine fiir die Oper
relevante Problematik. Selbst wenn Heinrich Christoph Kochs Verkniipfung von
Satztypen mit der Opemsituation sich nichi fortsetzt, gibt es im 19, Jahrhundexrt
Belege aus der theoretischen Reflexion zur Oper, die zeigen, daB es weiterhin eine
Koppelung der ‘musikalischen’ Stimme an die menschliche gibt, wenn es um
Individualitiit und Eigenstiindigkeit der 'Stimme' bzw. Rolle geht. Richard Wag-
ner, der Antipode der "absoluten Musik”, gebraucht die Begriffe der Musiktheorie
in hischst eigenwilliger Weise. Bei ikm fillt das Kriterium der Eigenstindigkeit
von Einzelstimmen der Oper zu, die er als die "hiichste Ausdrucksform” wertet,
"Oper" ist fiir Wagner die "gleichzeitige Kundgebung fortgesetzt sich behaupten-
der charakteristischer Individualititen" 30 Wagner stellt diese Ausdrucksform
seiner eigenen Auffassung von "Polyphonie” diametral gegeniiber. In der "Poly-
phonie" im Sinne Wagners findet eine religitse Harmonie Ausdruck. Dem
"Kontrapunkt, als erste Regung des immer klarer auszusprechenden Individualis-
mus", geht "Polyphonie" in seinem Sinne voraus.3! Fiir ein¢ Assoziation von
Polyphonie mit Religiositét auch bei Bachtin spricht das von ihm verwendete Bild
fiir Dostoevskijs Polyphonie als einer "Kirche, in der Siinder und Gerechte"32
aufeinandertreffen. Auch wenn Wagner "Pelyphonie™ nicht mit "kontrapunkti-
scher Technik" verbindet und die Eigenstindigkeit von Stimmen erst in der Oper
vorzufinden meint, kann man die “Individualitéiten” in der Wagnerschen Oper
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zuweilen bis in die Satztechnik hinein verfelgen. Die niichtliche Straenschlacht in
den Meistersingern komponiert Wagner als Fuge, Hier sind die "Stimmen" nicht
nur geméfl ihren satztechnischen Funktionen eigenstéindig, sie stehen auch fiir
eine Parteinahme unter den sich priigelnden Gegnern. Nur in einem solchen, se-
mantisch aufgeladenen Kontext kann es in der 'polyphonen’ Musik auch eine
Eigenstindigkeit von Persdnlichkeiten und ihren ideologischen Kontexten geben.

Fiir einen Gebrauch musiktheoretischer Begriffe im Rahmen der Literaturwis-
senschaft heilt das: die Riickbindung der "Stimmen" an Personen funktioniert nur
dann als eine Metapher mit einem spezifischen Anschaulichkeitsgewinn, wenn die
'Stimme' nicht von vorneherein schon eine menschliche ist. Gerade die Insiru-
mentalmusik bzw. die "absolute Musik" — in der die 'Stimme' als Abstraktum
gehandhabt wird — birgt ein grofles Potential zur Beschreibung von auBermusika-
lischen Sachverhalten. Die Autonomielisthetik in der Musikésthetik des 19. Jahr-
hunderts erzeugt offenbar einen semantischen Unterdruck, den die Kunstwissen-
schaften putzen, indem sie die Terminologie der absoluten Musik auf neue Zu-
sammenhiinge applizieren. Auch Bachtin verwendet mit "Polyphonie” und "Kon-
trapunkt" Begriffe, die zum gegebenen Zeitpunkt der Instrumentalmusik zuge-
schrieben werden, obwohl er sich explizit nur auf die Oper beziehi — wenn
klingende Musik fiir Bachtin iiberhaupt eine Rolle spielt.

Bachtin entwickelt seinen Polyphonie-Begriff zuniichst aus einer Kritik der
literaturwissenschaftlichen Arbeiten zu Dostoevskij. In einer kurzen Definition
bezeichnet er die an Dostoevskijs Romanen diagnostizierte "Vielheit der Stimmen
und BewuBtseine"33 ohne Umschweife als "echie Polyphonie"34 — die musik-
theoretische Definition von "Polyphonie” setzt Bachtin offenbar als bekannt
voraus, er verliert hieriiber kein Wort. Sein Hauptvorwurf an die Dostoevskij-
Literatur ist, was er als die "Monolegisierung™ (monologizacija) der Werke Dos-
toevskijs bezeichnet: Es werde eine "Hauptstimme" herausgearbeiiet, wo es keine
solche geben diirfte, da alle Stimmen gleichberechtigt seien. Als semantischer
Kemn des Polypheniebegriffs fungiert demmach die Gleichberechtigung der Stim-
men. Um die Technik der Vielstimmigkeit ndher zu bestimmen, entfaltet Bachtin
die mustkalische Terminologie weiter: Bereits zu Beginn stellt er neben den Be-
griff der "Polyphonie” den "Kontrapunkt”.33 Die beiden Begriffe der musikali-
schen Satzlehre kommen einer von Bachtin verfolgten Unterscheidung entgegen,
da sie eine Technik und das Resultat von deren Anwendung unterscheiden. Sie
entsprechen somit seinem anderweitig formulierten Modell des Kunstwerks:
"Polyphonie” als ein Phinomen der “Architektonik™ und "Kontrapunkt" als eines
der "Komposition".36 Bachtin verfolgt diese Unterscheidung konsequent®? und
gebraucht "Kontrapunkt"” dort, wo er einzelne Textheispiele bespricht.

Problematischer wird der Gebrauch von "Polyphonie” an den Stellen, wo
Bachtin den ‘Stimmen' zumutet, Tréiger von Ideologien zu sein. Die an die Stim-
men gekniipften "Welten" dienen als Unterscheidungsmerkmal in einer "Polypho-
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nie", die nicht asemantisch ist wie die musikalische und bei der die Gleichzeitig-
keit in der Performanz wegfillt. Gerade die Beschreibung einer performativen
Gleichzeitigkeit ist es aber, was Bachtin unter anderem an seinem Gegenstand
"Dostoayskij" interessiert. Wenn nun Bachtins Polyphomc-Begnff auf eine Plura-
litiit von "Weltanschauungen" reduziert wiirde, kdunten seine Bemtihungen um
ein strukturelles Erfassen der Gleichzeitigkeit in der Sequenzialitét von Sprache in
den Hintergrund geraten. Bachtin setzt sich prophylaktisch von einer solchen
Auffassung ab: "ro JocToepckufi Gbi1 OBl pOCMAHTHKOM H CO3fan Obi MOHO-
NMOTHYECKHH POMAH O IPOTHBOPESYHBOM CTAHOBJICHHH “EIOBEIECKOTO JyXa'. 38

Die Begriffe "Polyphonie” und "Kontrapunki" findet Bachtin bereits in einer
Arbeit von V. Komarovi¢ zum Podrostok vor. Aus pragmatisch unverbundenen
Teilen des Sujets entsteht, laut Komarovié, die kiinstlerische Einheit des Romans,
Diese Sujetteile setzt er mit den Stimmen einer Puge gleich. Ein wichtiges Ver-
gleichsmoment sind hierzo die verschobenen Stimmeinsétze in der Fuge, die eine
festgelegte Anzahl linearer Stimmen voraussetzen. Durch den Vergleich mit der
Fuge kann Komarovi¢ eine Geschlossenheit der Komposition fiir Dostoevskijs
Podrostok behaupten. Dieser Aspekt wird anch fiir Bachtin wichtig. Die "Helden"
bei Dostoevskij nimmt Komarovi¢s Konzeption nicht ins Blickfeld, es gibt keine
Riickbindung der Fugenstimmen an die menschiiche Stimme, Bachtin kritisiert an
dieser Arbeit, dal} sie die Einheit des Bewufitseins unangetastet lasse.

H nomuponud B 3TOM CMBICHE HCTOIMKOBAHA HM COBEPIISHHO Henpa-
BHNEHO. CylIHOCTh NONMNGOHAH HMEHHO B TOM, HTO [OJIOCA 3AECh
OCTArOTCH CaMOCTOATENBHEIMA, B , KaK TAKOBBIE, COMETAIOTCH B
eIMHCTBE BHICUIErO MOPAAKA, YeM B romodonn [...] Moxso 66110
0bl CKa3aTh TaK: XYNOXKECTBCHHAA BOJNA NOMMGOHHM eCcTh BOIA X
COYETAHMK) MHOTHX BOMh.3?

Bachtin geht es anders als Komarovig, nicht um das Sujet. Er findet eine
Eigenschaft in der "Polyphonie”, die sich fiir ihn besser als Vergleichsmoment
eignet als die Linearitiit der Einzelstimmen, indem er die abstrakte ‘Stimme’ an die
menschliche riickbindet. "Polyphonie” bezeichnet dann eine Stimmenvielfalt mit
einer bestimmten Struktur. Wie es zu dieser Struktur kemmt, legen die Regeln
des Kontrapunkts fest, Der Kontrapunkt als ¢in Regelsystem verweist also nicht
auf eine zu beschreibende, sondern auf eine noch zu komponierende Musik. Dies
erméglicht Bachtin zweierlei Abgrenzungsbewegungen: Zum einen lenkt er die
Aufmerksamkeit von den dargestellten Stoffen (MrOXecTBO cyne6 1 xuzneit) auf
die personen- und damit standpunktgebundenen "Stimmen” und ihre Verkniip-
fung im BewuBisein. Zum anderen vermeidet er diejenige Form der Beschrei-
bung, welche durch die Fokussierung des BewuBiseins nahegelegt wird: die Psy-
chologie. Bachtin betreibt geradezu eine Entpsychologisierung des BewuBtseins
der literarischen Figuren bei Dostoevskij, indem er eine 'kontrapunktische' Be-
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ziehung zwischen den verschiedenen Arten der Figurenrede im Text postuliert.
Ohne daB Bachtin seine Uberlegungen zum BewuBtsein der Helden bei Dostoev-
skij in der Psychologie verankern nriiite, werden sie durch die der Musiktheorie
entlehnten Begriffe darstellbar,

Die "Stimmen und BewuBtseine" iiberkreuzen sich auf verschiedenen Ebenen,
Bachtin behandelt sowohl die Abgrenzung des BewuBtseins der Helden von dem
des Autors, als auch die Abgrenzung der BewuBtseine der Helden untereinander,
Die Vielheit der 'Stimmen’ in einem BewuBtsein gilt auf allen Ebenen. Die Helden
erhalten eigene, selbstindige Stimmen im "BewuBtsein” des Autors. Die im
Bewulltsein eines "Helden" dargestellte Vielheit der Stimmen wiederholt diese
Kenstellation fiir die Ebene der Romanfiguren, Deren Figenstindigkeit gegeniiber
dem Autor besteht genau darin, daf sich die Struktur der Stimmenvielfalt in threm
BewuBtsein wiederholen kann, nicht so sehr darin, daB sie eigene Ideologien
verireten ditrfen. Die Stimmen iiberschneiden sich im Textganzen wie in der Rede
der einzelnen Helden; Ort der Uberschneidung ist also einerseits das BewuBtsein
— hierzu wird der Autor mit dem Helden analog gesetzt. Andererseits ist es das
"Wort" - hierzu wird die direkte oder indirekte Rede der Figuren mit dem Roman-
text als "AuBerung” des Autors analog gesetzt. Der scheinbare Bruch zwischen
der Polyphonie der Romanfiguren als einer Pluralitéit von Ideologien4? und den
einander kontrapunktierenden Teilstimmen lost sich auf, da das Muster der
aufgeteilten Welt sich auf allen Ebenen wiederholt.

Zur zeitgenbssischen Musikterminologie und Literatar

In die zweite Fassung der Dostoevskij-Monographie integriert Bachtin seine
Antwort auf eine {positive) Rezension der ersten Fassung von Anatolij Luna-
Zarskij. Lunacarskij hebt die Freiheit der Stimmen im literarischen Werk stérker
hervor, er meint sogar, ihre Selbstindigkeit schlage in einen Mangel an Kontrolle
des Autors iiber sie um. Luna&arskijs Auffassung ist dem Polyphoniebegriff der
zeitgendssischen Musiktheorie niher als die Bachtins. Von einer solchen Auffas-
sung setzt sich Bachtin noch in einer weiteren Ergiinzung ab — er erweitert seine
Anspriiche an den Autor eines "polyphonen” Romans, Dieser diirfe sich nicht auf
cine "objektive" Haltung beschriinken, sondern miisse selbst in eine dialogische
Aktivit#t zu seinen Helden treten, Br erléutert diese Forderung am Beispiel von
CernySevskij.

YepHpnueBcknl NpuGIHKaeTesd 3eck X KOHTPANYHKTY U K 'obpazy
uneir’. 'Tlure, — rOBOPUT OH, — KaK OXHO BO33peHHE MIePEXOIUT B
IPYroe, COBEPLIERHO Hecxoptoe ¢ kM [...]' 3o, B cympocTs, npe-
Kpacxoe o0pasHOe OTPEAETEHNE KONTPANYHKTa B IiTeparype.4!
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Die Haltung des Autors ist hier nach Bachtin vorwiegend eine "negative",
d.h., der Autor hiilt sich aus dem Geschehen seines Romans heraus. Schon in der
ersten Fassung hat Bachtin dagegen wiederholt darauf hingewiesen, daB die
Figuren sich nicht in diesem MaBe von ihrem Autor ldsen kdnnen; er geht
vielmehr davon aus, daB die verschiedenen BewuBtseine einen "Schépfer"
haben.42 Die Autonomie der Helden gegeniiber dem Autor ist damit relativiert.

MoxXeT NoKasarses, YT0 CaMOCTONTENLHOCTE repos IPOTHBOPEYHT
TOMY, UTO OH BCELEJO IaH JHUIE Ka¥ MOMEHT XYHOXKECTBERHOIO
NPOH3BENCHIAH i, CIENORATERHO, BECH € HAYANA ¥ IO KOHIA COaH
agTopoM [...] CroGona repoeR yTBepXKaacTCs HaMM B Ipejesax
XYAOXKECTBEHHOIO 3aMEICNTA, H B 3TOM CMEIC/Ie OHA TAKXKE COINaHa,
KaK ¥ HecBoGopa 0GBEKTHOTO repos.

Getilgt ist in der zweiten Fassung eine Bemerkung iiber die zeitgentssische
Prosa. Ohne auszufiihren, auf welche Texte er sich bezieht, schreibt Bachtin in
der ersten Fassung, die neuere Prosa, vor allem in RuBland, stehe in der Nach-
folge von Dostoevskijs Polyphonie:

B nacresiee BpeMa poMaH JTocTOSBCKOrO ABMSETCSA, MOXeET GbITh
CcaMBbIM BIHATESIBHBIM 00pazUoM He TONLKO B Poccuu, rie mop ero
BIMSAHNEM B GonbIIcH HWIH MeHbIICH CTEIICHH HAXONUTCHA BCA HOBAS
1IpO3a, HO U Ha 3anage. 4

Die Romane der 1920er Jahre, die in Frage kiimen, sind zahlreich. Zu nennen
wiire beispielweise Leonovs Vor. DaB Bachtin dort eine Anregung gefunden hat,
liegt nahe. Trotzdem ist Bachtins Polyphonicbegriff den zeitgenSssischen Ideen
zur Uberlagerung von Positionen, die einander fremd bleiben, erstaunlich fern,
wiihrend sich Analogien zwischen den Romanen der 1920er Jahre und dem
damals aktuellen musiktheoretischen Polyphonie-Begriff durchaus finden lieBen.

Gleichzeitigkeit

Die Gleichzeitigkeit ist diejenige Eigenschaft der Musik, welche im meta-
phorischen Gebrauch von "Polyphonie” den entscheidenden Bedeutungszuwachs
zu geben vermag. Bachtin entwirft fiir seine Dostoevskij-Analyse eine eigene
Konzeption von Gleichzeitigkeit im Rahmen der narrativen Gattung Roman. Er
geht dazu so weit, Dostoevskij abzusprechen, daB er imstande sei, ein Sujet ans
Handlungsstringen aufzubaunen. Dafiir stellt er dessen Fihigkeit heraus, komp-
lexe Schichtungen von Stimmen in der Gleichzeitigkeit zu erkennen und "alles in
Koexistenz und Wechselwirkung zu sehen™45. Das zeitliche Zusammenfallen der
Stiommen wird in det lincaren Narrativik des Romans durch ein riumliches ersetzt,
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im "Wort" kann Bachtin punktuell aber auch einen zeitlichen Zusammenfall kon-
statieren: im "zweistimmigen Wort", 46

Gewdshnliche logische Verkniipfungen fallen nach Bachtin bei Dostoevskij
aus. Die Texte sind folglich nicht durch eine Regelung ihrer Abfoge strukturiert:
In Dostoevskijs Romanen gebe es "keine Kausalitdt [pri¢innost'], keine Genesis,
keine Erklirung aus der Vergangenheit"’. An die Stelle der kausalen Abfolge tre-
ten die von Bachtin herausgearbeiteten dialogischen Beziehungen der Stimmen.
Die bloBe, auf Figuren aufgeteilte Polyphonie der Weltanschaunngen muf} sich,
so Bachtin, fiir Dostoevskij in eine differenziertere aufspalten, denn:

B KaXJoM TONFOCE OH YMEN CILIIIATH JBA CIOPAINUX Tonoca, B
KA:KAOM BBRIPEXEHUYN — HARIOM H FOTOBHOCTE TOTYAC Xe NepedT B
Ipyroe, IPOTHBOTIONOXHOE BhIpaxXeHue" 48

Die Gleichzeitigkeit wird so fitr den Inhalt konstitutiv: Dostoevskijs Helden
konnen sich zwar, laut Bachtin, an nichts erinnern bzw. "nur an das, was fiir sie
nicht aufgehort hat, Gegenwart zu sein"4?, wissen aber andererseits von vorn-
herein atles:

"M Bce aTH cloBa oOLIYHO NaHL] NOJHOCTHIO C CAMOrO Hawana. B
HpONECce BCEro BHYTPEHHETO W BHEILIHETO JIEHCTRHUS POMAHa OHH
JMLE PAITHIHO PASMENIAIOTCS B OTHOMIERUU [IPYT K J(PYIy, BCTYNa-
I0T B PA3NHYHLIE COYETAHNS, HO KATHY9eCTRO WX, JaHHOE ¢ CaMoro
HauaJa, OCTAETCH HEM3MERHDIM. [...] C CAMOro HAYAJIO JAETCA HEKG-
TOPOE YCTOMUMBOE M COJIEPKATENBHO HEUMEHHOE CMBICTIOBOE MHO-
roofpasue, ¥ B HEM MPOHMCXO[UT JUIIL NEPEMEIEHNE AKIEHTOR,
NepeaklERTYMpoBKa ero."50

Es findet keine Bewegung stait, der Erziihlstrang hat nicht Prioritét, sondern es
interessieren der ProzeB und das Ergebnis eines stindigen Stimm(aus)tausches.5!

Die Wort-Metapher und andere Metaphern

Die Wort-Metapher deckt bei Bachtin einen Bereich ab, der in der Musik als
motivische Arbeit bezeichnet werden kann — den Begriff "Motiv" verwendet
Bachtin hingegen kaum,32 Das "Wort" wird im Text wiederholt, umakzentuiert,
es wandert von Stimme zu Stimme oder die Stimmen kreuzen sich in ihm. Bach-
tin vermeidet es mbglicherweise bewufit, von "Motiven" zu sprechen, da "Motiv"
zum einen in der literarischen Analyse ein abgepriffener Terminus ist, der die von
ihm herausgearbeitete Kommunikationsstruktur ins Ornamentale abgleiten lieBe,
zum anderen die Bedeutung der Motivation haben kann, die Bachtin ob ihrer
psychologischen Konnotation vermeidet.
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SchlieBlich ist "Motiv" in der musikalischen Terminologie keineswegs anf den
polyphonen Satz beschriinkt. Der Begriff gehdrt im Gegenteil eher in die Musik
des 18. und 19. Jahrhunderts. Nicht immer ist Bachtins Wortwahl so stringent
auf seinen Polyphonie-Begriff abgestimmt. Im Zusammenhang mit Dostoevskijs
Aufsatz "Sreda” spricht er einmal von der "Orchestrierung des Themas"; '

JJocTOeBCKMH NPAMO HEPEXOIHT K OPKECTPOBKE CBOEH TEMBI ¢ IIO-
MOIILI0 BOOBPAKAEMOro quanora, s

Damit begibt er sich auf ein Terrain, das der konktrapunktischen Technik ghinz-
lich fremd ist. Hier setzt sich offenbar die in den 1920er Jahren immer noch be-
stehende Dominanz von Orchester und Klavier im Musikleben durch. Der Begriff
"Orchestrierung” scheint also zunéichst unreflektiert gewihlt, da die "Orchestrie-
rung" ein vorgingiges Stadium, beispielsweise einen Klaviersatz, voraussetzt.
Ein solches entspriche aber der von Bachtin kritisierten monologischen Auffas-
sungsweise. Bachtin bezieht sich an dieser Stelle allerdings nicht auf einen Ro-
man, sondern auf einen nicht-fiktionalen Text, in dem Dostoevskij einen fingier-
ten Dialog zur Darstellung seines Themas einfiihrt. Da es sich also um einen Text
handelt, der sich durchaus auf ein "Autorenwort” reduzieren lassen soll, ist der
Gebrauch der Metapher gerechtfertigt.

Akzentverschiebung als Imitation

Ein von Bachtin bei Dostoevskij beobachtetes Phiinomen, das er "Verschie-
bung des Akzents" nennt, entspricht einer typischen Erscheinung im kontrapunk-
tischen Satz, der sogenannten "Imitation".54 Auch hier erlangen oberflichlich
identische Stimmen ihre Selbstéindigkeit durch eine Verschiebung, allerdings
zeitlicher Art. Bei Bachtin meint die Akzentverschiebung eine Verschiebung auf
der Sinnebene, was in der Musik so nicht méglich ist. Dennoch ist Bachtins Be-
schreibung anschaulich.

Hawmentriganie 4yXHM FONOCOM B YXO Irepos ero co0CTBEHHLIX
CIIOB ¢ HepeMEHHEIM aKIeHTOM H pe3ylbTAPYIollee HEIIORTOPHMO
cBoeoGpasHoe codeTaHne pasHOHANpPABAEHHLIX CIOB H FONOCOB B
OIHOM CHIOBE, B OfHON peu, epeceycHre BYX CO3HAHHHA B ONHOM
CO3HAHKY — B TOH HIM UHOH (hopMe, B TOH HITH MEOH CTEHEHH, B TOM
HITH HHOM HISO0JIOTHYSCKOM HANPABNEHHA — CTh B KAXIOM TPON3-
sefieEnn JlocToeBeKoro. 9To KORTPANYHKTHYECKOE COUSTaHNE pas-
HOHANPARJICHHALIX [OJOCOR B MPEfeNaX OHOTO COIHAHUA CIYXKUT
1A BEFO M TOIO OCHOBOIO, TOW NMOYBOH, Ha KOTOPOR OH BROIHT H
[pYTHe peajbHbie TON0ca. s
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Bachtin bezeichnet hier die Wiederholung der Worte der eigenen Stimme durch
eine fremde bzw. die "kontrapunktische Zusammenfiigung” beider Stimmen als
die Grundkonsteliation von Dostoevskijs Behandlung der Figurenrede, Schnitt-
punkt der beiden Stimmen ist das Wort, insofern das fremde Wort als das ur-
spriinglich eigene erkannt werden muf}. Da die Akzentverschiebung vom Bewuft-
sein erkannt wird, wird das Wort zum zweistimmigen. Die Analogie zum Kontra-
punkt wird insofern weiter entfaltet, als es auch hier eine Ausgangsstimme gibt,
zu der eine neue hinzukommt. Die Wahmehmung der Eigenstéindigkeit, die in der
imitatorischen Satztechnik durch die zeitliche Verschiebung des scheinbar
Gleichen gewdhrleistet ist, ist hier eine Folge der Zuschreibungen an verschiedene
Sprecher. Die quasi-dramatische Dialogsituation ist aber nicht notwendige Be-
dingung fiir die "Polyphonie” im Sinne Bachtins, lediglich die Uberschneidung
verschiedener Stimmen in der Wahmehmung einer einzelnen Figur. Wichtig ist,
daB die jeweilige Figur die zweite Stimme im "zweistimmigen Wort" als eine
fremde wahrnimmt. Durch den Begriff der “Polyphonie™ wird deren Eigenstiin-
digkeit, auch innerhalb eines Zusammenklangs' im BewuBtsein, hervorgehoben.
Daher spielt es keine Rolle, ob eine einzelne Romanfigur verschiedene Stimmen
imaginiert oder ob der Text eine Dialogsituation vorstellt. Diese Fille sind bei
Bachtin lediglich Varianten derselben Grundkonstellation.

Die Verschiebung des Akzentes muf} sich im Text manifestieren. Auch wenn
¢s manchmal so scheint, als geniigte es, wenn ¢in und derselbe Inhalt von zwei
Personen gesprochen wird,>¢ gibt Bachtin doch Auskunft dariiber, wie die
Akzentverschiebung zweier Stimmmen im konkreten Text aussehen kann:

‘-Iy)l(oe CIIOBO IIOCTENEHH) H BKPAYHURO APOHHKAST B CO3HAHKME K B
peyh repos: TaM B BHJE TIAY3I, Te il He cnenyeT GbiTh B MOHO-
NIOTHYECKH YBePEHHON peun, TaM B BMIE HEHOPMATBLHOTO NOBLILLCH-
HOTO, YTPHPOBARHOIO AT HAIPLIBHOIO COGCTBEHHOrO TORA H.T.1.57

Er fiihrt konkrete Unterscheidungsmerkmale ein: die Anderung des Tonfalls
oder die deplazierte Pause. Diese wiren musikalisch durchaus realisierbar, sie
sind jedoch nicht spezifisch fiir das Repertoire der kontrapunktischen Techniken.
Da die Wortwiederholung zuniichst von Semantik abstrahiert, entsteht eine Ver-
gleichbarkeit zur absoluten Musik. Bachtins 'Polyphonie’ griindet aber anf "Sinn-
verschiebung”, diese kann die einzelne Stimme in der Musik nicht leisten. An
diesen Unterscheidungsmerkmalen zeigt sich, daB Bachtin Dostoevskijs Roman-
figuren konsequent als akustisch angelegte Stimmen beschreibt. Die "Stinme" hat
bei Bachtin einen dezidiert akustischen Charakter, er stellt sie folgerichtig einem
optischen obraz im monologischen Roman gegenilber:

Tepoii [locToeBckoro He [oGbeKTHBHRIA] 0O6pa3, a2 HONHOBECHOE
CNOBO, YMCTRIM IOJI0C, MBI €10 HE BHJHM, MbI €TI0 CIIbIILHM. 58
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Zentrales Beispiel fiir das hier mit der "Imitation" verglichene Verfahren der
Stimmwiederholung ist der Opernplan des Tri¥atov aus Dostoevskijs Podrostok.
Bachtin weist selbst darauf hin, daB Dostoevskij in seinen Werken kaurn je Musik
thematisiert. Den hier zitierten Abschnitt bezeichnet er trotzdem als ein muster-
giiltiges Beispiel fiir die von ihm bei Dostoevskij analysierten Beziehungen
zwischen den Stimmen, also fiir "Polyphonie”.

3peck Xxe HAM XOUETCH NpHBECTH ofHe Mecto H3 [locToerckoro,
rfi¢ OH C MOPA3UTEIEHOK XYROXKCCTESHHOIO CHIIOMH JaeT My3BIKAb-
HbI 00pa3 pazobpatHOMY HaMH B3aMMOOTHOIIEHHIO TONIOCoE. Crpa-
Huna u3 Tlogpoctka', KOTOPYIO MBI HPUBOIHM, TeM GOJIEe HHTE-
pecHa, uTo [JOCTOEBCKHI 3a MCKIIIOUECHHEM BTOTC MECT4, B CBOMX
NPOV3BEACHUSX IOYTH HUKOTAA HE FOBOPHT O MY3hIKE.
L] '
's On B3sn cioxer u3 "daycra’. [...] 5 Bce cosmao cueny B cobope,
TaK, B TONOBE TOMBKO BooOpaxkaro. I'oTHueckuil cobop, BHYTPEH-
-HOCTh, XOPbI, FTAMHLI, BXOIUT I'peTxeH, U, 3HAETE — XOPbl CpejHe-
BEKOBbIe, YTO0 TaK CALINANCS NATHARUATRIA Bex. ['peTxeH B TocKe,
CHaYaNa pedHTATHB, THXHH, HO YXACHBIH, MyYHTEILHLIA, & XOpsI
I'PeMAT MPAYHO, CTPOro, Ge2yYaCcTHO:
Dies irae, dies illa!
H sapyr — ronoc ALARONA, eCHA AbaBona, OH HEBUMM, CIIHA JIMIUL
ECHS, PIIOM ¢ TUMHAMEA, BMECTE C THMHAMH, TIOYTH COBIAZAET C
© HHMH, A MEXJY TeM COBCEM JIPYroe — Kak-HAGYE Tak 5TO CASNaTh,
Tlecns pmaHas, HeyeTaHuas, sTe — TeHop. HaunHaeT TMXO, HEXHO:
"TToMAutis, I'peTxeH, KaK Thl, ellle HERAHHAS, ellle peGeHKOM, -
XO[HNIA ¢ TEOEH MAMOMH B TOT C060P H JICHETANa MOJWTERL 10 cTa-
poit kumre?” Ho mecHs Bce cMibHee, BCE CTpAacTHEER, CTPEMH-
TelhHee; HOThl BBHIE: B HUX CJIE36], TOCKA, Oesycranuas, Oe3BeI-
XO[HAs ¥ HakoHen, oTyasgnaue: "Her npomesusn, I'peTxeH, HeT 3pech
Tebe npomenus!" I'peTXeH XO4ET MONUTLCH, HO B3 CPYIH 6€ PBYT-
¢ NHML KPHKH — 3HAeTe, KOrJA CYNOpora OT cne3 B rpymd, — a
eCHA CATAHBI BCe He YMOJKAET, BCE BbILIE — M BIPYT, OTPLIBACTCH
nourH kpukom: "Konen Bcemy, npoxnsral” I'petxen magaer Ha
KOJICHH, CXKAMaeT nepeq coGoil pyKU — ¥ BOT TYT €& MONHTBA, YTO-
HaGy/e OUeHE KpaTKOe, IONYpeUMTaTHB, HO HAHBHOE, 6830 BCAKoi
OTJENIKH, YTO-HUGY/IE B BRICIHEH CTENEHH CPEIHEBEKOBOE, YCTRIPE
CTHXa, BCEro TONLKO YeThipe cTHXA — ¥ CTpafe/lnsl €CTh HECKOIh-
KO T4KHX HOT — M ¢ nocnefHed HoTel 06Mopok! Cuaremne. Ee mo-
IOGIMAKOT, HECYT — M TYT BAPYT IPOMOBBIA x0p. 310 — xak Obl ygap
rOJI0COB, XOP BAOXHOBEHHEIH, NOGEOROCHDIN, NOJABISIOIINH, HTO-
uuyas Bpojie Haolero "[lopA-HO-CH-Ma-4YHH-MH", TaK, YT06 Bee To-
TPHCHOCH HA OCHOBAHHUAX,- H BCG TIEPEXOJHT B BOCTOPXEHHLI, NM-
Kyroumi Bceo6npal Boarnac: Yocanna! Kak Gbt kpuk Bcell Bce-
JIEHHOM, 4 e¢ HECYT — HECYT, M BOT TYT ONYCTRTH 3aHapec!3?
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Das Opernszenario, das Trifatov in Dostoevskijs Podrostok entwirft, erinnert
an die Kirchenszene aus Gounods Faust.5¢ Wenn auch der Opernplan nicht ver-
wirklicht wird, ja Trifatov selbst sagt, er fithle sich dazu nicht imstande, ist doch
der Plan stilistisch dem zum Podrostok zeitgentssischen Operntheater zuzuord-
nen. Zu dessen Merkmalen gehéren die Uberlagerung verschiedener Vorghinge im
Biihnenraum und die eher symbolische als historische Verwendung von musika-
lischen Stilen der Vergangenheit.61 Diese Schichten stehen nicht nur flir Teile der
dramaturgischen Handlung, sondern sind, wie die zugehorigen musikalischen
Pastiches, auch Stellvertreter fiir bestimmite ideologische Komplexe im Opern-
stoff. Mit seiner durchaus konventionellen, sogar reichlich kitschigen Opernidee
bezweckt Trigatov sicherlich nicht, polyphone Musik zu komponieren, die Be-
griffe "Kontrapunkt" oder "Polyphonie" fallen nicht, und sie wiren hier fehl am
Platz. Die Stelle ist dennoch fiir Bachtins Konzept eine brauchbare Illustration:

YacTs 2TOr0 MY3bIKANLHOIO 3aMEICHA, HO B (hOPME JIMTEPATYPHEIX
NpoH3BENcHNH, BeccopHo, ocyliecTRAAN JlocToeBCkMil, U Ocy—
IecTBISAN HEOHOKPATHO Ha Pa3HoOGpasHoM MaTepnane.§2

Das ist deswegen mdglich, weil sich auch hier die "Polyphonie" im Sinne
Bachtins nicht in der Musik abspielt. Die Einfliisterungen des Teufels, der hier fiir
Bachtin, wie auch in der Fiktion der Oper, eine eigenstiindige Figur darstefltéd,
zeichnen genau die oben angefiihrte Situation nach: die Wiederholung der eigenen
Worte {in der entworfenen Oper eher Taten} durch eine fremde Stimme. Bachtin
interessiert nur dieses Moment an der Szene, nicht deren musikalische Um-
setzung. Trotzdem spricht er ausdriicklich von einer musikalischen Intention und
nicht etwa von einer dramatischen. Das it darauf schliefen, daB die aseman-
tische Qualitit der Musik ihm am ehesten geeignet scheint, "monologisierende”
Interpretationsméglichkeiten anszuschlieBen. Obwohl auch das Drama den Aspekt
der Performanz und der Uberschneidung von verschiedenen Vorgingen und
Stimmen bietet, ist dort offenbar fiir Bachtin die Priisenz eines Autors zu stark.

Ein etwas frither als die Problemy tvoréestva Dostoevskogo publizierter, aber
von Bachtin nicht zitierter Text wihlt diesen Weg bei der Beschreibung von
Dostoevskijs Romanfiguren — V. A. Grifcov beschreibt die Helden der Romane
Dostoevskijs entlang einer Metapher des Dramas:

... HBO nepcoHaxn HOCT‘OGBCKOI‘O HE XapaKTepbl, 8 Y3Jbl CHN, H
NOMHMO TO# BpaMbl, KOTOpPad 3aBA3bIRANTAC OT CTOJKHOBEHHWA HE-
CRONBKAX MepcoHadkel, KaX bl U3 HMX, OyIyun He pa3s HaBcermga
JaHHBIM, HO MOJIRIRHBIM H MHOrOTeMHBIM, TNIpEficTaRAseT cobol0
ApaMy ¢O CBOHMH KYJILMHHALKAMH, NepuneTHed, ¥ KaTapTHKOMR,
Yrobel [paMaTHYHOCTh KaXKAOrO XapaKkTepa NepenaTh, NPHXOoQM-
J0ck 6Bl Kaxkjioro u3 nepeonaiel JJocToeBcKoro cpaly HrpaTh He-
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CKOJNBKUMH AKTEpaMH, 4TO, pasyMmeeTcH, OO Obl CHEHHUECKOR
HENETOCTREO. 54

Grifcovs Vorschlag, man miiite die Helden Dostoevskijs auf der Bithne von
mehreren Darstellern zugleich spielen lassen, um ihrer Struktur gerecht zu wer-
den, zielt in die gleiche Richtung wie Bachtins Polyphonie-Metapher - es ist még-
lich, daf} Bachtin diese Darstellung gekannt hat, auch wenn er sie nicht zitiert.
Bachtin gebraucht gelegentlich, wie Grifcov, Begriffe, die der Beschreibung des
Dramas zugehoren. Er baut sie allerdings nicht so konsequent in seine Termi-
nologie ein wie "Polyphonie”. Die "Polyphonie" in der Musik beschreibt nicht
nur die strukturellen Beziehungen zwischen ihren Einzelstimmen, sondern verbin-
det diese auch zu einem formalen Ganzen, und das ohne dabei auf eine Be-
deutungsebene zu verweisen. Gerade letzteres stellt sich als ein Vorteil der musi-
kalischen Terminclogie dar, denn spricht man von einer "Dramatizitit" der Helden
Daostoevskijs, so lige die Schwierigkeit in der Abgrenzung von Drama und
Roman, nicht in der Suche bzw, der Nutzung der tibereinstimmenden Merkmale.
Grifcov stellt denn auch fest, eine tatstichliche dramatische Umsetzung, wie er sie
vorschligt, wire szenisch ein Unding,.

Wenn also gerade die Oper von Bachtin als Beispiel flir Dostoevskijs "musika-
lische Idee" herangezogen wird, entsteht die Frage, warum er nicht einen Ver-
gleich mit der Oper dem Begriff "Polyphonie" vorgezogen hat. Die Oper steht
jedoch als Sprachvertonung an der Grenze zwischen Literatur und Musik, Gerade
die sogenannte Literaturoper des spéten 19, und frithen 20, Jahrhunderts wiirde
daher die Problematik der psychologischen Deutung, die beispielsweise die Ana-
lyse der teuflischen Einflisterungen bei Ivan Karamasov oder TriSatovs Gretchen
nahelegt, nicht umgehen. Als Metapher fiir Bachtins formale Analyse der dialogi-
schen Beziehungen ist die Oper somit untauglich. Die "Polyphonie" hingegen ist
von einem psychologischen Moment frei. Darilber hinaus verwiese die Oper in
hherem MaBe auf konkrete musikalische Beispicle, so wie etwa das oben be-
sprochene Zitat an Gouneds Faust erinnert. Es wilre daber notwendig, zweierlei
Beschreibungsformen miteinander zu vergleichen — die Beschreibung von Opern
mit der Beschreibung von Dostoevskijs Romanen. Der Begriff der "Polyphonie”
hingegen, so wie Bachtin ihn gebraucht, ist ein Begziff der normativen Kompo-
sitionslehre, der auch mit abstrakten Regeln, denen des "Kontrapunkts”, hinrei-
chend bezeichnet werden kann, ohne daB konkrete Beispiele hinzugezogen
werden miiBten, Klingende Musik bemitht Bachtin fiir die Erlduterung seines
"Polyphonie"-Begriffs nicht. Ein Bezug auf konkrete Kompositionen liefe hin-
gegen Gefahr, das Funktionieren der Metaphorik zu stéren. Schon eine scheinbar
so harmlose historische Konkretisierung wie der Vergleich mit dem “Ubergang
von der Einstimmigkeit zur Mehrstimmigkeit"65 als Bild ftir den Schritt vom
monologischen zum polyphonen Roman ist nicht iberzeugend. In der Musik-
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geschichte selbst bleibt ein solcher Ubergang angesichts der Quellenlage hypo-
thetisch.

Bachtin verfolgt sein abstraktes Polyphonie-Verstindnis konsequent. Die Un-
genanigkeit der Sprache, die bei Bachtin immer wieder bemiingelt wirdS5, gilt in
der ersten Fassung der Dostoevskif-Monographie nicht fiir den Gebrauch des Po-
lyphonie-Begriffs. (In einer zeitgendssischen Kritik wird das Buch fiir seinen
stringenten Aufban gelobt!67) Die musikalische Terminologie ist so gewihlt, dal
durch sie die Distanzierung von anderen Analyseverfahren besonders deutlich
wird. Das Begriffspaar "Kontrapunkt-Polyphonie" mit seinem technischen und
seinem gestalthaften Aspekt ermdglicht es Bachtin, sowoht die "kiinstlerische
Form zu begriinden"”, wie er dies in "Problema soderZanija, formy i materiala v
chndofestvennom tvoréestve" fordert, als auch deren "Komposition" zu beschrei-
ben. Da Bachtin Musik nur in ihren Techniken fiir beschreibbar erachtet, ver-
meidet er durch die musikalischen Begriffe eine Fixierung auf die in den Ro-
manen verhandelten Inhalte. Fiir die Beschreibung von Vorgéngen im BewuBt-
sein von Romanfiguren wiirde sich dariiber hinaus eine Form der Analyse auf-
driingen, die dicses BewuBtsein psychologisiert. Gerade die von Bachtin als
Grundkonstellation bezeichnete Wahrnehmung von Wiederholungen der eigenen
Worte durch eine fremde Stimme lieBe sich dann ebensowenig als Uberschnei-
dung zweier selbstindiger Stimmen wie als 'Technik' eines einzelnen Autors be-
schreiben. Ein Gegensatz zwischen Dostoevskijs Romanen und den "monolo-
gischen" seiner Vorginger wire so nicht aufrechtzuerhalten. Das Begriffspaar
"Polyphenie"-"Kontrapunkt” kann exemplarisch fiir ein Bemithen in den 1920er
Jahren stehen, zwischen einer ganzheitlich-philosophischen und einer strikt
anatytisch-formalistischen Herangehensweise an Kunst zu vermitteln, wie dies an
den Instituten der GACHN (Gosudarstvennaja akademija chudoZestvennych
nauk) und des GUI (Gosudarstvennyj institut istorii istusstv)%® unternommen
wurde, denen Bachtin zu dieser Zeit nahe stand. In den Problemy tvordestva Do-
stoevskogo ist die Zuweisung der beiden Herangehensweisen auf die beiden
Begriffe konsequent durchgehalten, Trotzdem ist bereits ein Moment angelegt,
das sich durch die Ergéinzungen in der zweiten Fassung des Buches verstiirkt: Die
Beschreibung der Figurenrede als textuelles Phiinomen und als Phinomen der
sprachlichen Kommunikation — etwa im Postulat einer "Horbarkeit" der Stimmen
in Dostoevskijs Texten — klaffen spiter durch die stirkere Betonung der Dialogi-
zitiit oder die Einfilhrung der "Metalinguistik" vollends auseinander.

Zunichst jedoch ist die von Bachtin beobachtete "Polyphonie” der Romane
Dostoevskijs nicht allein eine auf die "Helden" verteilte Vielheit von Ideologien.
Sie ist auch nicht der Aufstand der "Helden" gegen thren Schipfer. Mit "Poly-
phonie” mischte Bachtin die Literarisierung von Vorgiingen im 'Bewulfitsein' der
Romanfigur(en) erfassen. Wenn trotzdem mit den beiden Begriffen, sicherlich
nicht nur von Bachtin, Bereiche wie etwa die Selbstindigkeit als Individualitét
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oder die Bindung der Stimmen an menschliche Empfindungen oder soziale
Zusammenhinge assoziiert werden, die mit der musiktheoretischen Begriffs-
definition weniger zu tun haben, kann thm das nur recht sein. Dort erst setzt die
Verkniipfung von Bachtins "Polyphonie”-Begriff mit der um 1920 geliiufigen
Vorstellung von "Polyphonie" als einer Vielheit von Nicht-Zusammengehtrigem
in der Gleichzeitigkeit ein.

Anmerkungen

1 M.M. Bachtin, Problemy poétiki Dostoevskogo, Moskva 31972, 60; im fol-
genden als "PPD" zitiert.

2 MM Bachtin, Problemy tvorlestva Dostoevskogo, Moskva 1994, 7; im fol-
genden als "PTD" zitiert.

3 Bachtins Polyphonie-Begriff ist sogar in das Handwérterbuch der musikal-
schen Terminologie aufgenommen; vgl. darin die Monographie von W. Fro-
benius, "Polyphon, polyodisch”, 1980, 12, H.H. Eggebrecht (Hg.), Hand-
wdrterbuch der musikalischen Terminologie.

4 Vgl die Diskussion bei St.P. Scher (Hg.). Literatur und Musik. Ein Hand-
buch zur Theorie und Praxis eines komparatistischen Grenzgebietes, Berlin
1984,

5 Vgl. PTD, 24, 36, 116.
6 PTD, 24.

7 ZB.in MM. Bachtin, "V bolem vremeni", Bachtinologija. Issledovanija,
perevody, publikacii, St Peterburg 1995, 7-9. [poln. Original: Ders., "W
wielkim Czasie: Zanotoval Z. Pedgorzec”, Polityka 1971, 20, 6L

8 Bei manchen Anleihen geriit sogar die Provenienz aus der musikalischen Satz-
lehre in Vergessenheit, etwa beim Gebrauch von "instrumentovka” in der Ly-
rikanalyse. Die Verteilung der Einzellante in einem Vers wird hierbei der
Instrumentierung gleichgesetzt, was zwar moglich ist (vgl. Weberns Instru-
mentierung von J.S. Bachs Ricercar aus dem Musikalischen Opfer), aber eine
Ausnahme darsteilt. Vgl. hierzu auch Bachtins Formalismuskritik in M.M.
Bachtm, "Problema soderZanija materiala i formy v chudoZestvennom iskus-
stve", Voprosy literatury i éstetiki. Moskau 1973, 6-71; der Sammelband ist
im folgenden zitiert als "VLE",

9 V. Vs. Ivanov, Einfiihrung in allgemeine Probleme der Sem:ank Tiihingen
1985, 351-362.
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Vgl. C.5. Brown, "Theoretische Grundlagen zum Studium der Wechselver-
hiltnisse zwischen Literatur und Musik", Scher, 2.a.0., 28-39: "Ein [...] Bei-
spiel ist das Wort Kontrapunkt. Es existiert in der Literatur nicht im buch-
stablichen musikalischen Sinne, da zwei Sprachstrme, die zur gleichen Zeit
gehort und verstanden werden sollen, nicht gleichzeitig vorgestellt werden
kénnen. Der Avsdruck wird in der Literatur metaphorisch gebraucht, um zwei
Handlungsstrahnen [sic] zu bestimmen, wie Handlung und Nebenhandlung im
Drama, die gegeneinander ausgespielt werden." (32).

Der Begriff ist bis in die Bachzeit terminologisch wenig fixiert und selten
anzutreffen.

12 E, Hanslick, Vom Musikalisch-Schénen: ein Beitrag zur Revision der Asthetik

13

der Tonkunst, Leipzig 1854,

H.Ch. Koch, Kurzgefafites Handwirterbuch der Musik fiir praktische Ton-
kiinstler und fiir Dilettanten, Hildesheim — New York 1981, (Reprint der Aus-
gabe Leipzig 1807), 183f. In der 1802 erschienenen ausfiihrlicheren Fagsung
gibt es auch das Lemma "polyphonische Schreibart”. Dort wird zwar nicht die
Oper als Beispiel herangezogen, die Bindung an die menschliche Stimme wird
jedoch angefiihrt.

14 "Punctym contra punctum", so die seit dem 14. Jahrhundert tradierte etymolo-

15

16

gische Herleitung, meint die Hinzufiigung einer Stimme zu einer bereits gege-
benen (zunéchst "Note gegen Note") mit geregeltem Ablauf von perfekten und
imperfekten Konsonanzen bzw, Konsonanzen und Dissonanzen. Es handelt
sich stets um vokale Stimmen, die Instrumentalmusik wird in diesemn Zusam-
menhang zundichst nicht thematisiert, (vgl. K.J. Sachs, "Kontrapunkt", 1982,
Handwdéirterbuch der musikalischen Terminologie, a.a.0.).

An der Auffiilhrung des Orgelwerks von Bach ist auch der Mathematiker und
spiitere Musiktheoretiker Jacques Handschin beteiligt. Instrumentalmusik war
nie in der Liturgie der orthodoxen Kirche zugelassen und daher nicht in der
religidsen Praxis verankert wie in der katholischen oder evangelischen Kirche.
Anf diese Weise kann sie leichter im Kontext der absoluten Musik rezipiert
werden.

Die Kontrapunktlehre stiitzt sich auf ein Lehrwerk aus dem ersten Drittel des
18. Jahrhunderts, das sie zu einem Abschluf} bringt: 1.J. Fux, Gradus ad Par-
nassum, sive Manuductio ad compositionem musicae regularem, methode
nova , Wien 1725 (dt. 1742). Auf dieses Lehrwerk stiitzen sich auch spiitere
Kontrapunktlehren, die Technik des Kontrapunkts wird fiir den Komposi-
tionsunterricht auf diesem historischen Stand konserviert. In der kompo-
sitorischen Praxis wird hiernach ein anderes Prinzip wichtiger, das seit Jean-
Philippe Rameaus Traité de l'harmonie reduite d ses principes naturels, Paris
1722, auch theoretisch manifest zu werden beginnt — die funktionale Har-
monik. Dazwischen filli die von Hugo Riemann "GeneralbaBzeitalter" genann-
te Phase von ca. 1600 bis ca. 1730, in der die Herstellung und Beschreibung
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von musikalischen (bzw. harmonischen) Zusammenhiingen nach einem eige-
nen Prinzip funktioniert. Der Generalball wird in der Musiktheorie als Spiel-
praktik gehandhabt und setzt sich nicht in demselben MaBe wie Kontrapunkt
und Harmonielehre als Kompositionsanleitung oder Beschreibungsmodell
durch. Letztlich ist auch die Musik Bachs hier anzusiedeln. Wenn also der
Kontrapunkt aus der Perspektive einer Zeit, in der die funktionalbarmonische
Kompositionspraxis dominiert, beschrieben wird, so kommt dazu eine Musik
offenbar gerade recht, fiir die weder die Regeln der einen noch der anderen
Kompositionspraxis eindeutig geltend gemacht werden kénaen.

17 Knud Jeppesen reicht 1922 an der Wiener Universitiit eine Dissertation mit
dem Titel Die Dissonanzbehandlung bei Palestrina (Diss., Universitit Wien
1922) ein; 1930 erscheint seine bahnbrechende Kontrapunktlehre (deutsche
Ubersetzung: K. Jeppesen, Kontrapunkt. Lehrbuch der klassischén Vokal-
polyphonie, Leipzig 1935 [dinisches Original 1930].

18 Vgl E. Kurth, Grundlagen des linearen Kontrapunkis, Bern 1917,

13 Neben Hindemith praktizieren Komponisten wie Igor Stravinskij, in seinem
Ballett Petruska (1911), und Charles Ives, etwa in Three Places in New Eng-
land (1903-1914), jeweils eigene Konzepte der Uberlagerung musikalischer
Texturen. Dort kommt es zu einem gleichzeitigen Erklingen von eigenstéindi-
gen Teilkomplexen, die ablaufen, ohne einem gemeinsamen harmonischen
oder sonstwie geregelten Systemn untergeordnet zu sein. Solche Kompo-
sitionen beeinfluBen ihrerseits die Auffassung von Polyphonie in der Musik-
theorie. Vgl. etwa die Petru¥ka-Analyse in Adormos Philosophie der neuen
Musik, Frankfurt a.M. 1978, 132ff.

20 Arnold Schiinberg weist in der iiberarbeiteten Fassung seiner Harmonielehre
von 1922 darauf hin, da8 die Imitation, das wichtgste Verfahren des poly-
phonen Satzes, zur Rechtfertigung von 'unerlaubten' Kifingen dienen kann. In
diesern Sinne ist auch der Kontrapunkt bei Hindemith zu verstehen. A. Schén-
berg, Harmonielehre., Wien 1922, 466. Bei Schinbergs Hamonielehre han-
delt es sich um ein konventionelles Lehrbuch der Harmonik des 18. und 19.
Jahrhundetts. Das Interesse an Kontrapunktik begleitet Schonberg noch
weiter, wie verschiedene Schriften zeigen: Das Komponieren mit selbstindigen
Stimmen (Fragment) 1911; Die Lehre vom Kontrapunkt (Fragement) 1926;
Preliminary Exercises in Counterpoint, London 1963 [1936-50]. Auch
Ferruccio Busoni bespricht Uberlagerungsphiinomene in seinen Schrifien zur
Musik, wie seinem Enpwirf einer neuen Asthetik der Tonkunst, Triest 1907.

21 Zitiert nach Frobenius, a.a.0.; vgl. dazu auch A. Sergl, Literarisches Ethos.
Implikationen von Literarizitiit am Beispiel des konservativen Publizisten V.V.
Rozanov, Mtinchen 1994 (=Slavistische Beitriige 322), 106.

22 Vgl. B. Gasparov, "Vremennoj kontrapunkt kak formoobrazuju$tij princip ro-
mana Pasternaka ‘Doktor Zyvago", L. Fleishman (Hg.), Boris Pasternak and
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His Times, Berkeley 1989, 315-358, 318f., vor allem dessen Ausfithrungen
zu Huxley.

23 Etwa mit einer Bemerkung wie: "Mup JIocTOERCKOIO IIy6OKO ILTHOPANACTH-
yen", PTD, 30.

U4 M.V, Judina, Stat'i, vospominanija, materialy, Moskva 1978, 333, 337f.

25 Die russische musikalische Terminotogie gleicht der deutschen in einem wich-
tigen Punkt: dem Terminus "Polyphonie” (polifonija) steht ein Terminus "Viel-
stimmigkeit” (mnogogolosie) gegeniiber. "Polyphonie” ist also in der Regel als
besonderer Satztyp zu verstehen, nicht als pure Mehrstimmigkeit — das Engli-
sche etwa verwendet den Begriff “polyphony” fiir beide Sachverhalte.

26 ygl. K. Clark, M. Holquist, Mikhail Bakhtin, Cambridge, MA 1984, 44f,
*"Yudina and Bakhtin, who were very close, took long walks around the lake
together and engaged in philosophical discussions. They had in common not
only a love of philosophy but also an immersion from childhood in German
cultutre” — das giit, wie man sieht, sogar filr die musikalische Terminologie. In
der russischen Musik tritt der polyphone Satztyp erst im 18. Jahrhundert auf,
in der Gattung des sogenannten "Konzerts”. Diese Erscheinung ist an den
verstirkten westlichen Einflufl unter Peter I gekniipft. Das "Konzert" ist Teil
der reformierten Liturgie und orientiert sich im Zuge einer Italianisierung des
héfischen Musikliebens — und der Kirchenmusik - am Vorbild des italienischen
Vokalkenzerts. Mit der Entstehung der Konservatorien ab Mitte des 19.
Jahrhunderts dringt die westliche "polyphone” Musik in RuBland ein. Das
Interesse von Judina am Kontrapunkt bezieht sich eindeutig auf westliche bzw.
deutsche Komponisten.

27 M.M. Bachtin v zerkale Kritiki. Shornik. Moskau 1995, 95.

28 VLE, 21.

29 VLE, 55.

30 R. Wagner, Oper und Drama, Stuttgart 1984, 316.

31 Wagner, a.a.0., 3151

32 PTD, 30.

33 Hier und im folgenden I#Bt sich eine Ubersetzung von soznanija auch im
Deutschen mit dem — eigentlich nicht existenten — Plural gelegentlich nicht
vermeiden.

M PTD, 7: "MBOXECTBEHHOCTb CaMOCTOATEALHLIX W HECIHAHHBIX I'ONOCOR M

COBHHHHﬂ, NONJTHHHAA l'IOJIHqBOHHH IMONHOIEHHRIX TOJNOCOB, JeCTBUTENTLHO,
ABIAETCH OCHORBOIO OCODEHHOCTBIO poMaHOB JIOC'I‘OBBCKOI‘O.“
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33 PTD, 24: "O6pa3 nonndoHNY ¥ KORTPANYHKTA YKA3LIBACT /ML HA HOBhIC
npoGieMsl, KOTOpble BCTAIOT, KOTAA MOCTPOEHHE POMaHA BRIXOJHT 34
npejieNbl OGHITHOTO MOHONOIMYECKOrD SUHCTRA ",

36 Vgl. hierzu R. Griibel, "Zur Asthetik des Wortes bei Michail M. Bachtin”,
ders. (Hg.), Michail M. Bachtin, Die Asthetik des Wortes, Frankfurt a.M.
1979, 21-88.

37 Auch_der Begriff "Vielstimmigkeit" {mnogogolosie) erscheint i Text und
meint eine nicht niher bestimmte Form der Gleichzeitigkeit verschiedener
Stimmen, Eine explizite Unterscheidung von "Vielstimmigkeit" und "Poly-
phonie” gibt es jedoch nicht.

38 pTD, 30.
39 PTD, 23,

40 In der ersten Fassung ist der skaz von Bachtin als eine Form des Zu¥oe slovo
(PTD, 77) aufgefiihrt. Die zweite Fassung forciert den Aspekt des fehlenden
skaz bei Dostoevskij und stellt die Ausdifferenzierung der Sprache gemiB dem
Sprecher als unmdéglich dar, da sie die dargestellte Stimme zum Objekt mache:
"Hanpumep, B MHOTOronocoM poMane JJocTOEBCKOro SHAYHTENEHO MEHLILe
A3BIKOBOH Iuchchepe A, TO ecTh PA3IHYHbIX S3bIKOBLIX CTHNEH, TEpPH-
TOPHAJBHLIX W COINMAJIBHBIX THANEKTOB, NPOQECCHOHANEHEIX Xapronoe H
T.IL, 9€M ¥ MHOTHX [IMCATeNeH-MOHOIOTRCTOR [...] MoXeT faxe MoKazars-
i, ITO repo# poMaHOB JIOCTOSBCKOTG FOBODAT OFHHAM M TeMXKE S3bIKOM,
UMEHHO #36ikoM avtopa. (PPD, 310); vgl. dazu anch M. Gasparov, "Michail
Bachtins Stellung in der russischen Kultur des 20. Jahrhunderts", R. Lach-
mann (Hg.), Dialogizitit, Miinchen 1982, 256-259, 257ff. In Analogie zur
'‘polyphonen’ Musik ist damit das Verhilinis der Stimmen zueinander vor
deren Gestaltung durch die Klangfarbe gesetzt.

41 PPD, 115; Das Wort "Kontrapunkt” ist hier offenbar eher in einem gemein-
sprachlichen Sinne, etwa als etwas "kontrastbildendes”, zu verstehen. An die
Darstellung von Cernysevskij bei Bachtin licBe sich ein Vergleich mit Lipav-
skijs photographischen Gespriichen kniipfen, der allerdings eher in den von
ihm selbst als Gesprichsteilnehmer geauBerten Beitréigen Bachtinschen Ideen
nahekommt, als daB er mit seinen Gespriichen eine "Polyphonie” im Sinne
Bachtins verwirklicht. So ist sein Konzept erklirtermafien ein optisches, der
Gestaltungswille ist den 'Schnappschiissen' und Bildfolgen anzumerken, d.h.,
die Darstellung der Gespriichsteilnehmer unterliegt der Perspektive des Autors.
Vgl. Schreibheft Nr. 39,

42 PPD, 63: "Yuurecd uyxHO He ¥ PackonsHukosa U He ¥ Conu, ve y HBana
Kapama3oBa # He Y 30CHME], OTphIBag KX Iojloca OT [MONMA(OHHIECKOro
(eNIOT0 POMAHOB (K YIKe TeM CaMBiM HCKaKas UX), — YUHTRCS HYXHO Y camo-
T0 JIOCTOSBCKOr0, KAK TEOPIA TOMAGOHIYIECKOTo poMana.”
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43 PTD, 50.
44 PTD, 37.

45 PTD, 34. "DTo ynopHe#llee cTpeMIeHHE er0 BAIETH BCE KAK CO-CYIIECT-
BYIOLIIEE, BOCIIPHHAMATE U NOKA3LIBATE BCE PAROM H OTHOBPEMEHHO, KaK Gkl
B IPOCTPAHCTBE, @ HE BO BPeMeHH, IPUBOMMT €ro K TOMY, YTO faXke BHYT-
peHHHE NPOTHBOPEYNS I BHYTPECHHUE 9TAllbl PA3BUTHA OJHOTO YeJIOBEXA OH
APAMATH3HPYET B NPOCTPAHCTEE, 3ACTARNASA Tepock GecefobBaTh €O CBOMM
ABOWHHKOM, € UEPTOM, CO CBOHM alter-ego, CO CBOEN KapHKatypoi [...] OTa
ocofeHHOCTh HaXO[MT CBOE BHEIUHEee BRIPaXkeHHe M B npucTpacTin Hocto-
EBCKOTO K MAacCOBBIM CIEHaM, B €ro CTPEMIICHHH COCPENOTOYHTE B OfHOM
MECTE H B C/IHO BPEMX, YacTO BOMPEKM NparMaTHiecKoMy IPasRonofoGuro,
KaK MOXHO GONbIle AMI M KAK MOXHO Gomnuie Tem [...] OTcrona xe u
cTpemnerne JIOCTOEBCKOrO CHENOBATE B POMAHE IPaMATHUECKOMY TPHHLIMIY
emmucTRa spemenn.” (311).

46 PTD, 77Hf. Wolf Schmid hat diese Systematisierung in seinen Ausfithrungen
zur Textinterferenz zu einem Werkzeug der Textanalyse ausgebaut. Vgl. W.
Schmid, "Die Interferenz von Erzéhlertext und Personentext als Faktor fsthe-
tischer Wirksamkeit in Dostoevskijs ‘Doppelglinger", Russian Literature, 4,
1973, 101-113 und ders. Textaufbau in den Erziihlungen Dostoevskijs, Miin-
chen 1973 (Beihefte zu Poetica, Heft 10).

47 PTD, 32f.
48 PTD, 34.
49 PTD, 32.
50 PTD, 138.

51 Bs ergibt sich ein 'vielfacher Kontrapunkt', selbst wenn der von Bachtin aus
dem Stimmtausch abgeleitete Bedeutungsgewinn, sobald das "Wort" von einer
neuen Stimme ausgesprochen wird, als Analogie zur Musik nicht funktioniert.

52 Allenfalls an der folgenden Stelle: "Mexay cnosamu HBana 1 pervikamu yep-
Ta Pa3’HuLia HE B CONEPXKAaHHY, a JHIIL B TOHE, JIHIEL B AKLCHTE. Ho =ta
NnepeMEHa akKIenTa MCHAST BECh UX HOCJ]C,[[]-IHﬁ CMBLICH. ‘-Iep'[‘ KaK §bl nepe-
HOCHT B [71aBHOE TIPEINoXeHne To, u4To ¥ MBaHa 6bII0 NHINL B PRAATOUYHOM
H NPOM3HOCHNOCE BIONrooca H 063 caMOCTOATEILHOTO aKUEeHTa, a Cojlep-
XAHNE [MARHOTO JeAaeT Ge3akIeHTHRIM NPUNaTOYHEIM Npefoxeniem. Oro-
Bopka MBana K rnaBHOMY MOTHBY PellieHHs ¥ MepTa NpeBpallaeTes B Iias-
HEIIf MOTHB, a rJIaBHLI MOTHB CTaHOBUTCH NHINL orosopkoil. B pesynerare
NOAYYaeTCHA COYETAaHNE MONOCOB FJIyﬁOKO HANPAXKCHHOEC H IO Kpaﬁnoc'm co-
6blTHﬁHOC, HO B TO X€ BpEMH HE COIIHPAONUIEECA HHM HAa KAKQE CONepXKa-
TENLHO CHOMETHOE NpoTHRocTosHue," (PTD, 117.)



172 : Julia Kursell

53 PTD, 61. Zum Begriff "Orkestrovka” gibt es im Muzykal'nyj éncyklopedices-
kij slovar' keinen Artikel, korrekter und geliufiger ist "Instrumentovka",
letzterer wird aber in der Regel von der Literaturwissenschaft fiir die Lyrikana-
lyse vereinnahmt, Vgl G.V, Keldy$ (Hg.), Muzykal'nyj éncyklopediteskij
slovar’, Moskau 1990,

54 Die musikalische "Imitation” sollte nicht mit "Nachahmung”" verwechselt wer-
den: "Ilonpaxaune He fenaeT GOPMY YCIOBHOM, ROO CaM0O HPUHHMAET ojpa-
XaeMoe BCePhe3, JIellaeT ero CROUM, HeloCpemcTReHHO yepodeT cebe dy-
xKoe CHoBO. 3ject MPOMCXONUT [ONHOE CIHAHUE I'0JIOCOB, M €CIH MBI
CABIUKM JPYro# rojoc, TO 370 BOBCE He BOJMT B 3aMbICHBI HO[pA-
xaromero.” (PTD, 82). Die "Nachahmung" wird bei Bachtin nicht zu einer
"Imitation" im Sinne der musikalischen Terminologie, denn die musikalische
"Imitation" ist keine mimetische, sondern eine schlichte Wiederholung, Sie
kennt das "Ernstnehmen” einer anderen Stimme nicht. Fiir die Beschreibung
der Polyphonie Bachs ist der Terminus "Imitation” nicht so geliufig wie fiir
friilhere Musik, Wahrscheinlich war er auch Bachtin nicht geldufig. Zur
musikalischen "Imitation" vgl. die Monographie von M. Beiche (1988) im
Handworterbuch der musikalischen Terminologie, a.a.0.

55 pPTD, 118.

36 Vgl. PTD, 47. Bachtin schreibt hier, das Wort erhielte diese Umakzentuierung
automatisch durch den Wechsel des Sprechers.

57 PTD, 117.

58 PTD, 45. Die Hinzufiigung in eckigen Klammern aus PPD, 90. In "Slovo v
romane” [1934!35], (VLé 72-233) erfiihrt das System der Sprachen bzw.
Stimmen eine Differenzierung, jedoch zugunsten eines neven Begriffes von
Vielstimroigkeit, dem des raznoredie. Der skaz wird hier wieder wichtiger, in
der "Hybridisierung" kommen verschiedene Sprachschichten zum Vorschein,
Mit der "Polyphonie” der Problemy tvardestva Dostevskogo ist das dort
entwickelte Systern jedoch nicht vereinbar.

59 PTD, 118f.

60 Hier denkt man wieder an das oben erwihnte Bild der Kirche, PTD, 30, das so
eine Verbindung zwischen der groBangelegten "pluralistischen" Polyphonie-
Vorstellung und der kontrapunktische Mikrostruktur bildet.

61 Vgl. C. Dahlhaus, Richard Wagners Musikdramen, Miinchen 21985, 73ff.
Stradella (11682) und die Sequenz Dies irae (Thomas von Celano, 1‘1256) etc.
ergeben bei Dostoevskij/Trilatov das 15. Jahrhundert.

62 PTD, 119.
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63 Wichtig ist fir Bachtin, dafl der Teufel hier — wie auch in Ivan Karamazovs
Dialog mit dem Teufel — eine eigene Stimme darstellt; selbst wenn er eine
Verkorperung einer Teilstimme Ivans ist, muB der Transfer ans Ivans
BewuBtsein hinaus und wieder zuriick stattfinden, damit es zu der erwihnten
VYerschiebung der Akzente kommt.

64 V. A, Grifcov, Teorija romana, Moskau 1927, 128.

65 PTD, 24.

66 Vgi. z.B.M. Gasparov, 1982, a.a.0,; ebenso Schmid 1973, a.a.0., der Bach-
ting Oszillieren zwischen "eigentlichen und uneigentiichen Benennungen"
kritigiert (12).

67 A.L. Bem: "Bol'%oe dostoinstvo raboty — ee cel'nost' i produmannost™; zitiert
nach M. M . Bachtin v zerkale Kritiki, a.a.0., 67.

68 71 GACHN und GIII vgl. A A, Hansen-Lve, Die “Formal-philosophische
Schule" in der russischen Kunsttheorie der zwanziger Jahre, Typoskript, 0.J.



