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Von Atlantis zur Moderne
Valerij Brjusovs Kunsttheorie und die Magie

Elisabeth von Erdmann-Pandzi¢ (Erlangen)

6ecb MUp 60 MHe
(V. Brjusov, VI, 971)

0.

Die folgenden Uberlegungen zum Atlantismythos bei V. Brjusov stehen
1m Kontext des Stadtmythos der Moderne, der auch im russischen Symbolismus
realisiert wurde?. Sie beziehen die bisher nicht in den Blick genommene
Erginzung zum Stadtmythos mit ein, nimlich den Mythos des Stadterbauers3.

1Zitiert wird hier und im folgenden nach der siebenbindigen Ausgabe: V. Brjusov, Sobranie
socinenij v semi tomax, Moskva 1973-1975. Zu weiteren Quellen vgl. u. a. E. S.
Danieljan, Bibliografija V. Ja. Brjusova 1884-1973, Erevan 1976; V. Brjusov, Neizdannoe
i nesobrannoe. Stichotvorenija. Proza. Venok Brjusovu. Vospominanija o Brjusove.
Varia, Moskau 1998; Valerij Brjusov i ego korrespondenty, 2 Bde, Moskau 1991-1994 (=
Literaturnoe nasledstvo, Bd 98 in zwei Binden); Literaturnoe nasledstvo, Bde 27-28,
Moskau 1937 (Nachdruck: Vaduz 1963), S. 457-504 und S. 661-674; Valerij Brjusov,
Moskau 1976 (= Literaturnoe nasledstvo, Bd 85); V. Brjusov, Dnevniki 1891-1910, hrsg.
v. . M. Brjusova,/N. S. ASukin, Moskau 1927.

2Vgl. zur Stadt als Mythos der Moderne: R. Lehan, The City in Literature. An Intellectual and
Cultural History, London 1998; H. Wirth-Nesher, City Codes. Reading the Modern
Urban Novel, Cambridge u. a. 1996; B. Dieterle, Die versunkene Stadt. Sechs Kapitel zum
literarischen Venedig-Mythos, Frankfurt a. M. 1995 (= Artefakt 5); K.-H. Stierle, Der
Mythos von Paris. Zeichen und Bewufitsein der Stadt, Miinchen 1993; D. F. Friedman,
The Symbolist Dead City. A Landscape of Poesis, New York/London, 1990; P. D.
Hanson, Visionaries and their Apocalypses, Philadelphia 1983; Chr. Leurquin, Die
versunkene Stadt, Diss., Univ, Libre de Bruxelles 1982; B. Pike, The Image of the City in
Modern Literature, Princeton, New Jersey 1981. Speziell zur Stadt in der russischen
Literatur vgl.: G. Kaganov, Images of Space: St Petersburg in the Visual and Verbal Arts,
Standford 1997; S. Volkov, St Peterburg: a Cultural History, London 1996; K. Schlogel,
Jenseits des Grofien Oktober. Das Laboratorium der Moderne. Petersburg 1909-1921,
Berlin 1988; Semiotika goroda i gorodskoj kul'tury. Peterburg (= UCenye zapiski
Tartuskogo gosudarstvennogo universiteta, vyp. 664, Trudy po znakovym sistemam
XVIID), Tartu 1984; G. Ziegler, Moskau und Petersburg in der russischen Literatur (ca.
1700-1850). Zur Gestaltung eines literarischen Stoffes, Miinchen 1974,

3Eine Ursache dafiir liegt in der Primisse der auf Diskurstheorien basierenden Zugiinge, daf es
kein Subjekt im traditionellen Sinn mehr gibe. Mein Ansatz postuliert ein dialektisches
Verhiltnis zwischen Diskurs (Stadt) und Subjekt (Erbauer).


https://doi.org/10.20378/irb-50503

2

Dieser macht einen Aspekt sichtbar, der sich im kiinstlerischen
Selbstverstindnis der Symbolisten entfaltete und sich u. a. durch die
Inanspruchnahme der Fausttradition realisierte. Die  dichotomische
Beschaffenheit dieser Tradition (der zur Holle fahrende und der gerettete Faust)
stellte fiir den theurgischen wie demiurgischen Dichter des russischen
Symbolismus Identifikationsmodelle und Verbildlichungspotentiale zur
Verfiigung*. Dementsprechend kann die erbaute literarische Stadt, der
Stadtmythos, ebenfalls in Traditionen situiert werden, z. B. des Himmlischen
Jerusalems sowie der Orte der Verdammnis, der Verderbnis und des Untergangs
(Babylon, Sodom wund Gomorrha). Die sich aus dem Symbolismus
entwickelnden Akmeisten befanden sich ungeachtet ihrer polemischen
Abgrenzungen gegeniiber dem Symbolismus (Gumilév) ihrerseits in intensiver
Auseinandersetzung mit der Fausttradition und schrieben am Stadtmythos
weiter. Allerdings emanzipierten sich bei ihnen der Stadterbauer und dessen
Stadtschopfung von der Alternative der Fausttradition. Die Rezeption des
Faustmythos entwickelte sich vielmehr auf einer horizontalen Ebene und bezog
sich auf den Kulturzusammenhang der Welt, bevorzugt im Modus der
Erinnerung®. Die Stadt wurde zum Ort der Leiden und zum Bild des
Uberlebens sowie der zu bewahrenden Kulturgemeinschaft. Achmatova fand
mit Lessings Faust auch in der Fausttradition ein Identifikationsmodell fiir den
Stadterbauer, der mit der symbolistischen Rezeption der Faustalternative
begann und zum akmeistischen Sendungsbewultsein der Rettung des
Kulturzusammenhangs in widrigen Verhiltnissen gelangte®.

V. Brjusov, Initiator und ein engagierter Organisator des russischen
Symbolismus, gilt als demiurgischer, iiberwiegend diabolisch operierender
Dichter. Die Betrachtung seiner Rezeption des Atlantismythos im Kontext
seiner Kunsttheorie fiihrt jedoch zur Infragestellung dieser Einordnung. Es

4Vgl. hierzu meinen Artikel Stadtmythos und Erbauermythos. Das literarische Sankt
Petersburg und sein faustischer Erbauer, in; Stadt-Ansichten, hrsg. v. J. Lehmann und E.
Liebau (im Druck).

SAls Zentralkategorie der Kultur, obwohl oft als solche postuliert, durchaus anfechtbar,

6Vgl. A. Achmatova, Socinenija, Bd 3, Paris-Miinchen 1983, S. 191. Bei Lessing erwihlt ein
Phantom des Faust den Geist der Schnelligkeit des Ubergangs von Gut zu Bose zum
Diener, wihrend der richtige Faust schlift, alles nur triumt und nach dem Erwachen die
Moral zieht. Vgl. zu Lessings Faust R. Petsch [Hrsg.], Lessings Faustdichtung,
Heidelberg 1911). Dieser Modus des Traums ist fiir das lyrische Ich Achmatovas in
Poéma bez geroja charakteristisch (vgl. meinen Artikel Stadtmythos und
Erbauermythos).
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wird sich dabei zeigen, dal Brjusov ungeachtet seiner Ablehnung jeder
weltanschaulich-religits-philosophischen Bindung der Kunst seine eigene
Kunsttheorie auf Primissen aufbaute, die dem theurgischen Modell durchaus
nahestanden. Gravierende Unterschiede zeigen sich allerdings im Umgang mit
diesen Voraussetzungen in seiner Kunsttheorie, die wichtige Aspekte der
russischen Moderne direkt aus hermetischen und magischen Traditionen
entwickelte. Sie bildet deshalb den Kontext fiir eine Deutung des
Atlantismythos  als eines Aspekts des Stadt- und Erbauermythos der
Symbolisten.

Brjusovs literarische Subjekte und Masken, die als Magier, Alchemist,
also als hermetischer Wissenschaftler, und als Faust auftreten’ gehéren zu der
Tradition, deren Stellenwert innerhalb seiner Kunsttheorie zur Diskussion zu
stellen ist. Hansen-Love postuliert die Rezeption einer entkernten hermetischen
und magischen Tradition im Asthetismus des russischen Symbolismus, zu dem
er Brjusov rechnet, und bewertet den Asthetismus als Allegorie der
schopenhauerischen Philosophie:

“Der Asthetismus versteht Magie und Hermetik nicht sosehr als ein
komplexes Symbolssystem [...], sondern blof} als eine unter vielen Quellen der
Kunst- (bzw. Kiinstler-) Metaphorik [...]. Der Kiinstlermensch als Magier,
Alchemiker, Hermetiker ist nur eine von vielen metaphorischen Figuren, die
alle zusammen dazu dienen, die schopenhauerische Philosophie der »Welt als
Wille und Vorstellung« allegorisch zu illustrieren”S,

V. Brjusov nimmt jedoch die fiir seine Kunsttheorie interessanten
Anregungen Schopenhauers iiber die intuitive Methode und den
Offenbarungscharakter der Kunst (“MCKyccTBO - TO, YTO B JIpDyIrUX 00IacTIX

7Zu Brjusovs okkultem Roman Ognennyj angel vgl. B. Flickinger, Valerij Brjusov: Dichtung
als Magie. Kritische Analyse des “Feurigen Engels”, Miinchen 1976 (= Forum slavicum,
Bd 46).

8 A. A. Hansen-Love, Der russische Symbolismus. System und Entfaltung der poetischen
Motive, Bd 1: Diabolischer Symbolismus, Wien 1989, S, 415 (=Osterreichische Akademie
der Wissenschaften. Philosophisch-historische Klasse. Sitzungsberichte, Bd 544.
Veroffentlichungen der Kommission fiir Literaturwissenschaft, Nr. 7).
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MbI Ha3biBaeMm oTkposenueM™, VI, 91) ausdriicklich aus ihrem metaphysischen
und philosophischen Kontext bei Schopenhauer heraus, da er sie nicht an eine
Philosophie und an ein bestimmtes Modell gebunden sehen will?. Auch das von
G. Langer postulierte “unorganische Nebeneinander des Wissens” als
“personliches Schaffensideal” des “spezifisch modernen Typ des Poeta doctus”,
den Brjusov verkorperel?, ist zur Diskussion zu stellen, denn das sich aus dieser
Annahme eines »starren unorganischen Kulturideals«!! von Brjusov ergebende
Kunstverstandnis mit seinem Autonomieanspruch kann dann nur als
akkumulativ, nicht evolutionidr und ohne synthetischen Eros bewertet werden.
Folgerichtig knnen die gleichwertigen, aber verschiedenartigen Phinomene in
der Kunst nur als Zustands-, aber nicht als Substanzverinderung verstanden
werden!2. Im Kontext dieser Deutung der Kunsttheorie erscheint Atlantis als
Archetyp, als Symbol und Synonym der von Menschen gemachten Welt und
damit als Kultursymbol erschépfend interpretiert!3.

Ein Vergleich der angefiihrten Deutungen mit Brjusovs Kunsttheorie zeigt
jedoch einige Widerspriiche, die entweder iibersehen oder nicht angemessen
bewertet werden:

Brjusovs Auffassung der Kunst als spezifischer Form der Kommunikation
mit dem Kiinstler (“cunmracm ucKyccTBO cpeactsoMm obmenus”, VI, 43f.; v
O0ITIeHAN ¢ NyIoro xymosknuka”, VI, 44; “mocrosinHasi Helib PacKpLITh
npyrum cBoto ayiry”, VI, 45) und der Erkenntnis (“OLITh MO3HAHMEM MUDA,
BHC pacCymoOuHbIX (OpPM, BHC MBINUICHMS IO IpuuyuHHOCTH , VI, 93)
relativiert seinen Autonomieanspruch in hohem Male. Aus der Primisse “Bechb
mup Bo muE” (VI, 97), welche die Seele bzw. Personlichkeit des Kiinstlers und
nicht die literarische Schule und Bewegung als Wesen der Kunst etabliert
(“CyIIIHOCTL B MPOMU3BCICHUM MCKYCCTBA - HTO JUUYHOCTH XymoxXKHMKA , VI,
44; “CcynrHOCTh B XYJIOXKCCTBCHHOM NPOM3BCJICHUM - JIYIIIA €¢ TBOPIA, U HE

9Vgl. VI, 91: “Ho, BbIpBIBasA €ro yraublBaHUSA U3 TECHBIX OKOB €I'0 MBICIIH, 0CBOOOXKIAs
eT0 VUCHHE O UCKYCCTBE OT COBCEM CIYYAMHO ONYTABIIMX €ro YYCHHM O “HUnesax’,
MOCPETHAKAX MEKTY MEPOM HYMEHOB B (PeHOMEHOB, - TIOJIYUYAM IIPOCTYIO U SICHYIO
HCTHUHY. HCKYCCTBO CCTh IMOCTHIKCHUC MHpPa WHBIMH, HE PACCYIOUYHBIMH IIyTsSMH.”
Das gilt auch fiir das Axiom der Freiheit des Willens, das Brjusov in seinen
erkenntnistheoretischen Uberlegungen in Isziny (1901) formulierte (vgl. VI, 55).

10Vgl, G. Langer, Kunst - Wissenschaft - Utopie. Die Uberwindung der “Kulturkrise” bei V.
Ivanov, A. Blok, A. Belyj und V. Chlebnikov, Frankfurt a. M. 1990, S. 41 (= Frankfurter
wissenschaftliche Beitriige. Kulturwissenschaftliche Reihe, Bd 19).

11Vgl, ebenda, S. 69.

12V ¢l. ebenda, S. 42 ff.

13Vgl. ebenda, S. 59 ff.
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BCE JIA PABHO, KAKUMH ITyTSIMU MBI opouaeM K ne”, VI, 51), folgt nicht als
notwendige SchluBlfolgerung, da3 die Wirklichkeit eine Evolution wie Synthese
ausschlieBende Vorstellung des Individuums sei. Eine Deutung der Beziehung
zwischen  Individuum  und  Wirklichkeit  als  Identitéts- oder
Entsprechungsverhiéltnis von Seele und Welt (Mikrokosmos/Makrokosmos)
trifft den Sachverhalt dagegen priziser. Fiir eine solche Deutung sprechen
neben Brjusovs Studium hermetisch-magischer Traditionen, fiir welche die
Mikro-/Makrokosmos-Entsprechung konstitutiv ist, sein encyklopddischer Eros,
der durchaus nicht notwendig nur ein akkumulatives Kulturverstindnis, sondern
ebenso gut auch ein universalwissenschaftliches Konzept -“ncrtuna BO BceM u
Be3ne”14 - begriinden kann, und die von ihm postulierte kommunikative wie
kognitive Funktion der Kunst ( vgl. VI, 44). Die Seele hat in Brjusovs
Kunsttheorie also Qualitiiten, iiber die sie als isoliertes Phinomen sicherlich
nicht verfiigen konnte, wohl aber unter der Voraussetzung einer
Mikrokosmos/Makrokosmos-Entsprechung: die Seele schafft Kunst als Akt der
Erkenntnis und hervorragende Form des Erfassens der Welt (vgl. VI, 585 f.).
Das Ziel der von der Seele als ureigenste Ausdrucksform hervorgebrachten
Kunst ist mit dem Ziel der Wissenschaft identisch, kann also in diesem Rahmen
einem gewissen Anspruch auf Objektivitit standhalten (“konHeunas 1enb
WCKYCCTBA Ta K€ KakK Hayku, - mo3Hanue”, VI, 557), wobei sich nur die
Methoden voneinander unterscheiden (“meTOn HAYKW - aHAIHW3; MCTOJ TOD3UHA
- cunres”, VI, 558). Gleichzeitig bildet die Kunst als Ausdruck der Seele die
privilegierte Form der Kommunikation bzw. der Vereinigung mit anderen
Seelen (“cuactee emuHenus’, VI, 47). Die Annahme, daBl dieses
Kunstverstandnis Evolution und Synthese ausschliele, vernachlédssigt die
angedeuteten Kontexte und geht daher von der Voraussetzung aus, daB3 die
Seele in Brjusovs Kunsttheorie ein isoliertes Phidnomen sei und/oder keine
evolutiondren und synthetischen Qualitidten haben kénne.

Produktiv fiir die weitere Diskussion des Kunstverstdndnisses von V.
Brjusov sind daher Uberlegungen unter Beriicksichtigung der Fragen, was die
Seele sei, die als Schopfer der sich in der Kunst realisierenden Erkenntnis
hervortritt; was die Seele erkenne, wenn sie gleichzeitig die ganze Welt in sich
umfaBt und mit der wissenschaftlich-philosophischen Erkenntnis konvergiert
und welche Rolle ihr schliefllich in der Theorie zukomme, wenn die Kunst als

14V, Brjusov, Ko vsem, kto i§¢et, in: A. L. Miropol'skij, Lestvica, Moskau 1902, S. 8; zitiert
nach N. ASukin, Valerij Brjusov v avtobiograficeskich zapisjach, pis'mach,
vospominanijach sovremennikov i otzyvach kritiki, Moskva 1929, S. 120.
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ithr  Ausdruck eine zur Vereinigung der Seelen  befdhigende
Kommunikationsform ist? Die Hypothese, dal Brjusov hermetisch-magisches
Denken und Bildmaterial in seinem Werk zur Darstellung der Probleme
dichterischen Schaffens einsetzte 15, wird durch die genannten Fragen erweitert.
Sie postuliert nunmehr, dall Brjusov aus den genannten Traditionen die
Voraussetzungen fiir seine Kunsttheorie direkt {ibernahm und seine
Kunsttheorie daher in einen universalwissenschaftlichen Kontext zu stellen ist,
der durch die Verbindung von allem mit allem begriindet ist, und den er selbst
auch ausdriicklich zwischen Kunst, Wissenschaft und Philosophie, zwischen
Wissenschaft und okkulten Wissenschaftenl® durch den diesen Disziplinen
gemeinsamen Ausgangspunkt der menschlichen Seele, die Konvergenz der
Erkenntnisziele, das ihnen gemeinsame kommunikative Potential und zwischen
Magie und Kunst speziell noch durch die Konvergenz der Methoden hergestellt
hat. Brjusov bindet die Kunst also an eine Seele, die unter der Voraussetzung
threr Teilhabe an einem Ganzen und dessen Eigenschaften (Geist, Harmonie
bzw. Liebe, siehe weiter unten) die ihr innewohnenden Triebe nach
Vollendung, (Selbst-) Erkenntnis und Selbstoffenbarung in der Kunst
verwirklicht (“mckyccTBO 3armeuariicBacT OJI9 3¢MIIA AyINy XYJIOXKHHUKA, OHO
YIOBICTBOPSICT TBOMHOM >KaxKe OOIICHUS: BCTYIUTh B €IMHCHUC C TPYTUMU
OTKPBITH TEPE] APYTMMHA TaWHy CBOEWM JIMYHOCTH; CaMOTO XYMOXKHUKA
WCKYCCTBO BeaeT K camomo3Hanmioo”, VI, 53). Die Seele bildet hier
offensichtlich das Glied, das iiber Erkenntnis und Kommunikation alles mit
allem verbinden und das universalwissenschaftliche Konzept begriinden kann,
denn Brjusov sieht die genannten Triebe nicht nur in der Kunst, sondern auch
in der Wissenschaft und in der Philosophie zum Ausdruck gebracht (“B mupe
CO3HAHMS €T 3aMPOCHI MY HAUMOOJee MOTHO BHIPA3WIIMCL B TPEX BHJIAX,
KAaK MCKYCCTBO, KaK Hayka, Kak cosepuanme”, VI, 53). Ihre synthetischen
Fahigkeiten realisiert die Seele also in ihren Manifestationen, so auch in der
Wissenschaft (“3HaucHuMe Hayku B TOM, YTO OHA CIOWMHUAT C JIPYTUMH,
TTOKa3bIBast 0011ce B TIpeicTarmeHUsIX Beex mrojier”, VI, 53). Brjusov riickt
die Philosophie begrifflich in die Nihe der Kontemplation, durchaus im Sinne

15Vgl. B. Flickinger, Valerij Brjusov: Dichtung als Magie, S. 204: “Die metaphorische
Bedeutung des ‘Feurigen Engels’ liegt in der Analogie der dargestellten Handlung mit der
Problematik des dichterischen Schaffens”. Die Autorin expliziert diese Interpretation des
feurigen Engels (Madiel) als metaphorischen Ausdruck fiir die dichterische Problematik ab
S. 204 ff.

16Vel. hierzu N. ASukin, Valerij Brjusov, S. 120: “TIpu sToM Bprocos IyMal, 9ro MOXKHO
YIAYHO COYETATh OKKYJIBLTHBIC 3HAHUS W HAYYHBIM MCTOJT .
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hermetischer und alchemistischer Traditionen, und charakterisiert sie als hthere
Kunst und hohere Wissenschaft (“Hakonern, co3epuanuce (pumocodmus) eCThb
KaKk Obl BbICIIAS HayKa W BBICIIIEE MCKYCCTBO, OHO yCTaHaBIKMBAcT
OKOHYATEJILHBLIC MCTOYHUKK BceoOIHocTn n neooxomumoctu”, VI, 53). Er
bringt die neue Kunst und die neue Wissenschaft in einen direkten Bezug zu
den FErkenntnissen, die seiner Meinung nach durch die zeitgenossische
Renaissance  der  Geheimwissenschaften  ermoglicht wurden  (“Bor
BOCKPCIIAIOIIMNE COKPOBCHHBLIC YUYCHUS CPCTHCBEKOBBS (Marus) W ITOIBLITKHA
CHOIIICHUM C HEBUAUMBLIMU (crimpuTusM). CO3HAHHE, BUIWMMO, T'OTOBUTCS
TOPXKECTBOBAThL €lle OnHy modeny. Torma BO3BHUKHYT HOBOE HMCKYCCTBO M
HOBas Hayka, 00JICC COBEPIIICHHO JIocTUTraroniue cpomx nenei”, VI, 54) und
gibt damit einen direkten Hinweis auf die hermetischen Voraussetzungen seines
Denkens und seiner Kunsttheorie. Neben dem aus der Alchemie entnommenen
Bild des “wahren Goldes” fiir Dichtung (“uctunnoe 30moto ossun”, 111, 457)
findet sich der direkte Vergleich des Vorgangs der Beherrschung der Sprache
mit dem magischen Vorgang der Beherrschung von Geistern durch den
Zauberer (“mMacTep cTHXA BIAJCCT MAruck CI0B, YMECT UX 3aKJIMHATh, U OH U
eMy CJyXar, KakK TIOKOpHble Jyxu Boateonuky”, III, 458). Brjusov
formuliert daher als Ziel, den Dichter zum Magier auf dem Gebiet des Wortes
zu machen (“TOJBLKO TaKast COBMECTHASI pab0Ta MOKET PACKPLIThL BCC TAMHLI
MODTUYCCKON TCXHUKH M CNICIaTh MODTOB OYNYIICI0 MCTHHHLIMH MaraMiu B
obnact ciosa”, VI, 476). Die Kontexte seiner Dichtungstheorie und die
universalwissenschaftlichen Ansdtze schlieBen daher aus, dafl es sich bei
Brjusov einfach nur um einen “leeren hermetischen Diskurs” und ein
“unorganisches Kulturideal” gehandelt habe.

Es zeichnet sich im Gegenteil eine besonders enge Beziehung zwischen
Magie und Kunst in der Kunsttheorie Brjusovs ab!7; in der die Seele als Akteur

I7Brjusov beschiiftigte sich, wie zwar seit langem bekannt, aber noch nicht erschopfend
untersucht, iiberaus ernsthaft mit den hermetischen Wissenschaften, mit Okkultismus und
Spiritismus. Vgl. hierzu N. Asukin, Valerij Brjusov, besonders S. 112 ff. Von diesem
ausgeprigten Interesse zeugen neben seinem okkulten Roman Ognennyj angel (1907-
1909), der sich durch die genaue Beriicksichtigung der vorausgesetzten historischen
Quellen (besonders zu Agrippa von Nettesheim) auszeichnet, u. a. auch einige Schriften
liber Agrippa von Nettesheim. Brjusov gab 1913 in Moskau den Band von Z. Ors'e,
Agrippa Nettesgejmskij. Znamenityj avantjurist XVI v. heraus Er besall sogar eine
Werkausgabe von Agrippa von Nettesheim aus dem 16. Jahrhundert. Brjusovs
Quellenangaben zu Altar' pobedy (1911/12) belegen seine Kenntnisse griechischer und
lateinischer Traditionen (vgl. V, 648 ft.).
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und Erkenntnis- wie Kommunikationsorgan, das alles mit allem verbinden
kann, eine vergleichbare Rolle spielt wie in der Magie!8.

Die Kunst und Wissenschaft der Magie gilt in der Tradition als das hichste
Erkenntnispotential und bildet allen Anzeichen nach das unmittelbare Vorbild
fiir Brjusovs Auffassung der Kunst als hochste Erkenntnis der Seele sowie auch
fiir sein universalwissenschaftlichen Konzepten nahestehendes Postulat der
Kongruenz von Kunst und Wissenschaft, deren einziger Unterschied in den
Methoden gesehen wird. Die detaillierte Beantwortung der Frage nach der
Beschaffenheit der Seele und ihrer Qualititen auf der Grundlage hermetischer
Tradition bei Brjusov bedarf eines konkreten Vergleichs seiner Poetik mit
seinen Quellen aus Magie, Hermetik und Okkultismus, die er erwiesenermalien
studierte!®. Jedoch konnen durch die Beriicksichtigung seiner allgemeinen
Kontexte, Interessengebiete und vor allem seiner eigenen Aussagen die hier
diskutierten Unstimmigkeiten bei der Deutung seines Kunstideals in einem
umfassenderen Verstindnis seiner Poetik aufgehoben werden.

Die Frage nach der Erkenntnistheorie bei Brjusov ist mit der Frage nach
seiner Dichtungstheorie weitgehend kongruent, da Kunst fiir ihn Welterkenntnis
und gleichzeitig hochste Kraft der Menschheit darstellt20. Da das Vorbild der

Brjusov las alle Quellen grundsétzlich im Original (vgl. N. ASukin, Valerij Brjusov, S.
272) und investierte in seine Bibliothek viel Aufwand, Geld und Sachverstand (es gibt
mehrere Aufzeichnungen Brjusovs hieriiber). Die Bibliothek umfafite Biicher in
franzosischer, deutscher, englischer, italienischer, spanischer, tschechischer, lateinischer
und griechischer Sprache, war nach Sachgebieten geordnet und verfiigte iiber Regale mit
okkultistischen Biichern. Nach Brjusovs Tod enthielt die Bibliothek noch 47 Biinde iiber
geheimwissenschaftliche Themen, nachdem in den 20er Jahren viele dieser Biicher aus
dem Bereich der okkulten Wissenschaften verkauft worden waren. 1937 besall die
Bibliothek noch 43 Biicher iiber Religionsgeschichte und 143 Biicher iiber Philosophie.
Brjusov pflegte seine Biicher mit zahlreichen (jedoch nur sehr schwer entzifferbaren)
Glossen zu versehen. Vgl. hierzu V. PuriSeva, Biblioteka Valerija Brjusova, in:
Literaturnoe nasledstvo 27-28, S. 661-674, besonders S. 665 f.

18Zu den Relationen zwischen Philosophie, Tiefenpsychologie und Magie vgl. den kurzen
Exkurs 1 von M. Elsidsser: Zu “Theologie und Magie” in: ders.. Friedrich Schlegels
Kritik am Ding, mit einem Geleitwort hrsg. v. W, Beierwaltes, Hamburg1994, S, 155-159.

19Die Beantwortung dieser Frage wird Gegenstand einer von mir geplanten Untersuchung
Brjusovs im Kontext konkreter Quellen aus der magisch-hermetischen Tradition sein. Vgl.
zu Quellen Brjusovs zum Beispiel J. D. Grossman, Valery Bryusov and the Riddle of
Russian Decadence, Berkeley u. a. 1985, S. 150 ff.

20Diese Auffassung kommt beispielsweise in der Abschiedsrede von Faust an Ruprecht im
Roman Ognennyj angel zum Ausdruck., Die Bestimmung des Magiers liegt demnach
darin, hochste Erkenntnis, auch um den Preis der unsterblichen Seele zu gewinnen und
durch die Befihigung des Magiers zu selbsttitiger Schopfung Ahnlichkeit mit dem
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Magie primédr Voraussetzungen und Methoden, aber keine festgelegten Inhalte
bietet, bildet Brjusovs auf ihr begriindete Kunsttheorie den Gegenpol zu
allegorisch orientierten Poetiken (zu denen mit Einschrinkung auch die
theurgischen Modelle des Symbolismus gerechnet werden konnen), denn sie
macht in ihrer Ablehnung von Rationalitit und Glaubensbekenntnissen das
Postulat absoluter Kontingenz zu ihrem Axiom?2!. Der Widerstand gegen die
Bindung der Kunst an eine inhaltlich bestimmte Philosophie und festgelegte
Aufgabe motivierte auch Brjusovs Polemik gegen das theurgische Modell des
Symbolismus von A. Blok und Vj. Ivanov. Brjusov schlie3t dieses Modell nicht
aus (“rrouemy OBLI TODTYy W HE OBITL XUMHUKOM win |[..| Teyprom? Ho
HACTaWBaTh, YTOOLI BCE TOTHI OLIIM HEMPEMEHHO TEypraMu, CTOIb 3Ke
Hejeno, kaxk [...]7, VI, 178), wendet sich jedoch gegen eine Festlegung der
Kunst auf es, da sie fiir ihn mit keinem ihrer Ergebnisse oder ihren Stromungen
identisch sein kann (“MCKyCCTBO aBTOHOMHO. y HEIO CBOM MCTOI W CBOH
damaun’’, VI, 178). Brjusovs Polemik mit den theurgischen Modellen von A.
Blok und Vj. Ivanov bis 1910 richtete sich daher nur gegen die
Verabsolutierung einer Version und Weltanschauung?2. Nicht das Ergebnis und
schon gar nicht die Bindung der Kunst an ein Ergebnis kann fiir Brjusov im
Vordergrund stehen, da aufgrund des unbegrenzeten Potentials der Seele alle
Manifestationen moglich sein konnen, aber keine davon Notwendigkeit
beanspruchen kann. Vielmehr ist es die Methode, die bei Brjusov allen
Anzeichen nach mit dem in der Magie zur Anwendung gebrachten
Schopfungspotential der durch die Mikro-/Makrokosmosentsprechung in den
Kosmos eingebundenen Seele kongruent ist, mit der Brjusov den Zustand der
Ekstase verbindet. Da Brjusovs Kiinstler in der Kunst die Elemente der Welt zu
einem Ganzen zusammenfiigen bzw. die ganze Welt in seiner Auslegung neu
schaffen kann (“Bocco3mars Bech MUDP B CBOcM HCTOJNKoBaHMH , VI, 46)23,

Schopfer zu erlangen. Eine wichtige Rolle spielt in diesem Konzept das fiir die Magie
charakteristische und konstitutive Experiment (vgl. hierzu B. Flickinger, Valerij Brjusov:
Dichtung als Magie, S. 89).

21Tm Lesedrama Zemlja (1904) und im Roman Ognennyj angel (1907/8) werden in Gestalt der
Protagonisten unterschiedliche kiinstlerische Konzepte des Symbolismus miteinander
konfrontiert (vgl. G. Langer, Kunst - Wissenschaft - Utopie, S. 59 ff.; B. Flickinger,
Valerij Brjusov: Dichtung als Magie, S. 202 ff.).

227.B.in O “reci rabskoj”, v zascitu poézii” (1910), V1, 176-197.

231n seinen Tagebuchaufzeichnungen nennt Brjusov als einzige konkrete Vorbilder, die er nicht
missen mochte, die Bibel, Homer und Shakespeare (vgl. Dnevniki 1891-1910, S. 26, nach
J. D. Grossman, Valery Bryusov and the Riddle, S. 142).
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mull 1in seiner Kunsttheorie eine Korrespondenz der die Kunst
hervorbringenden  Seele mit der Goldenen, die  Mikro- und
Makrokosmosentsprechung begriindenden Kette (catena aurea oder catena
rerum24) der (Neu-)Platoniker angenommen werden (“B MajliomMm Mupe
YEJIOBEKA, KaK B BEIIMKOM MHUPE BCEIEHHOM, BCE HAXOMUTCA B CBa3m”, VI,
46).

Im Unterschied yAll platonischen Traditionen und
universalwissenschaftlichen Konzepten verabsolutiert Brjusov gewissermalien
das Schopfungspotential, sodall keine inhaltlichen Festlegungen und
Zielvorstellungen  von  Religion und  Glaubensbekenntnissen  eine
herausgehobene und leitende Position beanspruchen kdnnen. Diese Kontingenz
ist hingegen charakteristisch fiir die gewissermaBBen heterodoxen Traditionen
der Magie und Alchemie. Tatsdchlich scheint Brjusov ein Identititsverhiltnis
zwischen der Welt und der Seele des Kiinstlers und damit auch zwischen Gott
(“Besmukun Jlyx) und der Seele vorauszusetzen und damit das pantheistische
MiBverstandnis in der Rezeption platonischer Philosophie fiir diesen Teil seiner
Kunsttheorie zu iibernehmen25, was ebenfalls charakteristisch fiir magische
Traditionen ist. Andererseits insistiert Brjusov auf der Einzigartigkeit jeder
Seele und jedes Phinomens, was das durch die Verlegung der Metaphysik in
die Seele des Menschen hergestellte Identititsverhiltnis durch Differenz
relativiert26.

Brjusovs ausgeprigtes FormbewuBtsein, das ithm vielfach den Ruf des
bloBen Verstechnikers eingetragen hat, findet seine Entsprechung in der
immensen Bedeutung, die das Zeremoniell und Experiment in der magischen
Praxis haben. Diese stellt eine sich auch materiell manifestierende Umsetzung

24Das Konzept der Kette der Dinge geht auf eine Homer-Stelle (Ilias 8, 18 f.) zuriick. Die
Seinskette stellt die Kurzformel fiir den sich auf das Eine beziehenden Kosmos und den
sich daraus begriindenden Zusammenhang des Seienden dar. Dominant ist in diesem
Konzept der kontinuierlichen Verkniipfung aller Dinge die kosmologische Komponente.
Der Zusammenhang aller Dinge ist von zentraler Bedeutung fiir die Metaebenen wie
Wissenschaft, Poetik, Philosophie, Theologie und vor allen fiir die Magie, die den
Nachvollzug der catena-Struktur leisten (vgl. hierzu Th. Leinkauf, Mundus combinatus.
Studien zur Struktur der barocken Universalwissenschaft am Beispiel Athanasius
Kirchers SJ (1602-1680), Berlin 1993, S. 110-123).

25Dieses war im 19. Jahrhundert weit verbreitet, weil die Relation von Identitiit und Differenz
noch nicht angemessen wahrgenommen wurde.

26Die komplizierte Identitit-Differenzfrage bei Brjusov ist erst noch zu kliren. Meinem
bisherigen Eindruck nach hat er selbst sie nicht genauer durchdacht.
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der Fahigkeiten der Seele unter genauester Beachtung des jeweiligen
Zeremoniells dar und muf} direktes Vorbild fiir Brjusov gewesen sein.

2.

Die Einzigartigkeit jeder Seele begriindet Gleichwertigkeit (“kasxnbin
YCJIOBEK - OTACIBHAS ONPEICICHAAS THYHOCTh, KOTOPOM BTOPHYHO HE OYJET.
JIronmy pa3ivyaroTcs MO CaMOM CyImHOCTH nymm’’, VI, 44; “kaxmoe J10poro
y>Ke ToToMy, uTo ono emucreennoe”, VI, 45). Sie verfiigt iiber Unsterblichkeit
(“4eIIOBEK yMHPACT, €ro Iylla, HE IOOBIACTHAY PA3PYHICHUIO, YCKOIbL3aeT U
JKUBET WMHOM XW3HbIO, VI, 45; “HO HHMKOrga HEC MOXKET YMEPETh WA
yCTapeTh MyINa, BIOXKCHHAS B CO3JaHMSI mMcKyccTBa”, VI, 46; “HO ecim
yMepIIMM OBl XyMOXKHHUK [...] yIIIa ero, BCe Ta e, KUBa U JJIsI 36MITH, JIJIs
yeaopeuecTBa”, VI, 45) und die Fihigkeit zur Selbsterkenntnis (“xTo nepsaer
OBITh XYIOKHMKOM, IOJXKCH HaWTH ccOs, cTarb caMum coboro”, VI, 45;
“crpemicHue raydsKe mouaTh ceos [...] yxe carniag”™ VI, 45). Die Seele wird
auBerdem als grundsitzlich gut begriffen (“mymnra mo cBoed CymmHOCTH HE
saaeT 31a”, VI, 45). Mit diesen Qualifikationen sind traditionsreiche Kontexte
der Seele und Selbsterkenntnis ins Spiel gebracht, in deren Rahmen die Suche
des Kiinstlers nach Freiheit in der Kunst (“sg unty ¢sobomy B uckyccrnse”, VI,
44) und die Notwendigkeit, sich von allem zu befreien (“xorst 661 TO OBLIN
3aBeTHI BeNuKuX yuuresien , VI, 45) bei Brjusov zu interpretieren sind.

Diese Kontexte schlieBen die Bindung der Seele und ihrer Manifestationen
in der Kunst an eine horizontale Ebene ohne Evolution u.i. aus. Brjusov
bestitigt diese Kontexte, wenn er das menschliche Leben von zwei nicht im
BewuBtsein wurzelnden Gesetzen regiert sieht, zu deren Quellen ihm der
Zugang nur {iiber Inspiration (“BmoxuoBenue”, VI, 52; “mctunam HeT
nokasareasCTB’, VI, 52) moglich erscheint, ndmlich dem Streben nach
Vollendung (“cTtpeminenue K cosepiieHCTBOBaHMIO, VI, 52) und der
Sehnsucht nach Kommunikation (“>xaxkma oomienust”, VI, 52).

Vertikale Aufstiegs- und horizontale wie vertikale Mitteilungspotentiale
der Seele begriindet Brjusov mit Aussagen, die aus der Tradition platonischer
Philolosophie, der Mikro- und Makrokosmosentsprechung und der
Selbsterkenntnislehre stammen. Die Grundlage der Existenz ist der Geist
(“ocHoBa Haimero cyiectBoBanus - ayx , VI, 52), und jeder Geist ist dem
anderen ebenbiirtig (“Bce Myxu paBHBI MeKjy coboin”, VI, 52). Die Schitze
des Geistes sind unendlich und fiir den Menschen unbeherrschbar (“6e3MepHBI
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M3HAYaANBHEIC COKpOBHIIA nyxa. Ho Mel mx He Bemaem, VI, 52), und die
Seele bildet nur einen kleinen Teil dessen (“HaM o3apcHa JIUIIL HEOONLITAS
4acTh, HTO - Haina jayimna”, VI, 52). Alles aus der Welt des Menschen und des
Kosmos ist durch Harmonie miteinander verbunden (vgl. VI, 46). Die
Erforschung ihres Anteils am Geist und die Erweiterung der Erkenntnis ihres
Anteils an ihm bildet bei Brjusov den Aufstieg der Seele zur Vollendung
(“maTH K COBEPHICHCTBY 3HAYWT 034PSITh BCC HOBBIC JAIM HAIECTO JyXa,
yBenmuusath odxactu aymu’, VI, 52), fiir den er die Selbsterkenntnistradition
(“Oeckoneuna BO3MOKHOCTL IO3HABATL ceOs1; OCCKOHCUYCH IMyTh K
copepuieHcTBY, VI, 45) und das Bild der unendlichen Leiter des Aufstiegs
(“KTO BBIINIC MOMMISIICS MO ®TOM Occkoneunonm mecruuine”, VI, 52) in
Anspruch nimmt. Innerhalb dieses Paradigmas der Selbsterkenntnis als Weg zur
Vollendung findet das Bose seine die Vollendung der Seele fordernde
Bewertung unter der Voraussetzung der Bewul3theit, d.h. wenn es erkannt wird
(“MCTUHHO TOHSITOC 3JI0 BCCrJa CTYINCHL Ha OCCKOHCUHOM IIyTH K
cosepiiencTry”, VI, 45). Hier findet der amoralisch erscheinende Aspekt der
Kunsttheorie Brjusovs seinen Kontext und seine tiefere Begriindung.

Das Teilhabeverhiltnis am Geist (die neoplatonische participatio-Lehre)
begriindet den Erkenntnis- und Kommunikationstrieb, die sich in der Kunst
manifestieren konnen, die Fihigkeit, diese Teilhabe unmittelbar als Kunst zu
realisieren (“TI0 OqHOMY HMCKpeHHEMY co3mannio Bemukmin JIyx27 yragainr Obl
BCIOo Jymry tBopua’, VI, 46) und die Zulidssigkeit bzw. Notwendigkeit, alle
iiber den Geist, Gott und Kosmos moglichen Aussagen und Qualititen auf die
Seele des Kiinstlers zu {iibertragen. Sie und das Ganze werden damit
austauschbar. Die Synthese zwischen Erkenntnis und Mitteilung in der Kunst
bildet die Entsprechung zur den Mikro- und Makrokosmos durchwaltenden
Harmonie, zur Liebe (“mroasiTh - 3HauuT mmonoouTs”, VI, 47), die Brjusov in
der die Kunst hervorbringenden Seele lokalisiert (“kT0 ymep jiist T00OBH, yMEp
st uckyccrsa”, VI, 48; ). Durch ihre Qualitit der Liebe zu allem vertieft
Brjusov die Entsprechung der Seele zur Harmonie des Kosmos (“mo60Bb KO
BCEM - CBOMCTBO nyin’”, VI, 53).

Mit der Selbstoffenbarung der Seele, korrespondiert die Erkenntnis der
Seele des Kiinstlers durch den Rezipienten (Kunst als “cpeacTBo y3HATh JIyIy
Harmcaginero”, VI, 46). Dieser Zusammenhang begriindet Brjusovs klare

2THerkunft und Bedeutung dieses Begriffs konnen nur aus Brjusovs Quellen erschlossen
werden.
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Absage an das l'art pour l'art - Prinzip der Kunst (“B ICKyCCTBE 1J1s1 UCKYyCCTBA
Het cmbicna”’, VI, 46). Der Rezipient bedarf einer dhnlichen Qualifikation wie
der Kiinstler, um die Offenbarung von dessen Seele zu erfassen, und muf3 daher
ein Weiser sein (“MCTOJIKOBATEIICM XYIOXKHUKA MOKET OLITL TOILKO MyIpel”,
VI, 49)

Die Erkenntnis von Kosmos und menschlicher Seele verlduft konvergent
(“yeM rayoOsKe yM ITOCTUTACT BCCJICHHYIO M UCIOBCUCCKYIO JIYIITY, TEM BEepHCE
cepjue movyBCTBYeT Tanny [...]”°, VI, 48), und der geheimnisvolle Faktor im
Kiinstler (“meBemombit Mup, riae Bce HOBO , VI, 47) schafft die ganze Welt in
seiner eigenen Auslegung, indem er seinen Anteil am Geist, seine Seele, von
allen moglichen Standpunkten aus beleuchtet (“myCcTh XyJOXXKHUK ¢ HOBBIX U
HOBBIX TOYCK 3PCHUS 03apseT CBOIO aylry. IlycTh, Kak K LEIIH, CTPEMUATCS
OH K TOMY, 4YTOOBI BOCCO3JAaTh BECL MUP B CBOEM HcTOIKOBanuu, VI, 46).
Deshalb kann man im Kiinstler die ganze Welt finden (“Haxongr B HeM [...] u
Bech mup”, VI, 47), und deshalb ist - wie Brjusov insinuiert, - das auf dieser
Welt zu Erkennende gleichzeitig Offenbarung der Seele (“Ho uto e u ecThb
TJISI CO3HAHWU S B HTOM MHUDE, KaK He nmposBiacHus nymu?”, VI, 46). Die Seele
des Kiinstlers verfiigt iiber alles (“Bce cBOM TNPOM3BEACHUS XYIOKHUK
HaxomuT B camom cebe”, VI, 49) und damit iiber das Schopfungspotential
(“uenoBex-cuna TBopucckast’, VI, 49). In diesem Kontext bildet die scheinbare
Begrenzung der Kunst auf die Seele des Kiinstlers (“mosTy maHy nepeckas3arhb
Jmiis ¢Boto aymry”, VI, 97) in Wirklichkeit eine Entgrenzung in die ganze
Welt bzw. das Universum. Durch ihre Mitteilung in der Kunst ermoglicht die
Seele des Kiinstlers die Vereinigung mit einer anderen Seele (“cuactbe
enqunenus”, VI, 47), in der Brjusov Gliickseligkeit (“B equueHun ¢ Ipyroio
mis mee Omaxkenctso”) und das Potential der Ekstase erblickt. In diesem
Kontext sind Brjusovs Begriffe “Ekstase” und “Intuition” (“skcrasz”, VI, 92;
“marynumsa”, VI, 91) zu bewerten. Intuition betrachtet Brjusov als die
Methode, die von den Philosophen schon immer zur Losung des Ritsel des
Seins angewendet worden ist (vgl. VI, 91). Die Methoden der Sinne schaffen
nach Brjusov eine Tduschung (“MBI )KMBEM CPEii BEUHOU, MCKOHHOU JIXKH
VI, 92). Damit bestitigt er den Primat bzw. das Monopol des Geistes als
Grundlage seiner Voraussetzungen. In dieser Welt des Primats des Geistes bei
gleichzeitiger Tduschung durch das Materielle bildet die Kunst die hochste
Qualitét, diese Tduschung zu iiberwinden (“UCKyCCTBO [...] BeJiMyamImnas cuJia,
KOTOPOH BiasceT uesiopeuecTBo”, VI, 93; “HCKyccTBO TauTt B ¢eOC CTPAITHLIN
nuHamMutT”, VI, 93 ) und verleiht den Schliissel fiir das Tor in die andere Welt
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(“nycthb [...] XyTOKHUKHU [...] KYIOT CBOM CO3JJaHMEC B BHMJIC MHUCTHUYCCKHUX
KJIIOUEH, PacTBOPSIOIIUX YCIIOBECUECTBY JIBEPH M3 €ro TOJayOOM TIOPMEI K
BeuHou crobose”, VI, 93). Aus der Tauschung der materiellen Welt bieten
Ekstase und Intuition Auswege in die wahre Welt (“»Tu mpocBeThl - T¢
MI'HOBCHHUSI DKCTAa3a, CBEPXUYYBCTBCHHOW HMHTYHIIAH, KOTODBIC JIAIOT HWHBIC
MOCTUIKCHUSI MUPOBBIX SIBJICHUM, IyO3KE MPOHUKAIOIIUE 332 UX BHCHTHIOO
KOpy, B ux cepmauesuny”, VI, 92), und die Aufgabe der Kunst dabei ist es,
diese Momente der Einsicht in die Wahrheit zu bewahren (“nckonnas 3amada
MCKYCCTBA M COCTOUT B TOM, UTOOBI 3aTICUATIICTh ®TH MTHOBCHUS IPO3PCHUSI,
BIOXHOBeHUS , VI, 92).

In diesem Kontext der Teilhabe der Seele am Ganzen ist also die
Ubernahme der Schopenhauer'schen Aussage, daB die Welt Vorstellung des
Individuums sei (“mup ectb MO¢ npencrasicaue”, VI, 52), zu sehen.

Einen vergleichbaren Pluralismus fordert Brjusov fiir die Philosophie und
sieht die Wahrheit als erreichbare GroBe fiir jeden Standpunkt (“mcTmHHON
dunocodpun MOpeUICKUT 3a7ada MOPOCICIUTH BCC BO3MOXKHBIC THIILI
mupocosepuanuii”’, VI, 56 f., “4To BCE BO3MOXXHBIC MUPOCO3CPLAHKS PABHO
uctuaHLl, VI, 57; “MbIcab Beursinn Aracdep [...] ®Ta LOCIb - CaMbIA OYyTh,
VI, 57).

Brjusovs Insistieren auf der formalen Seite - er fordert sogar eine
Akademie fiir Poetik?8, seine Forderung nach Experimenten (zu den Aufgaben
der Kunst gehort “nenars onwiter”, 111, 478) seine Ablehnung jeder Festlegung
der Kunst (“uu omna 1mikojia He Moxker ObITh mocaennei”, VI, 50) und die
Existentialisierung seiner Kunsttheorie (“mycTs mOST TBOPUAT HE CBOW KHUTH, A
cBoro xku3Hw”, VI, 99) komplettieren das Paradigma, das er mit der Seele als
Akteur der Schopfung erdffnet hat und das eine direkte Ubernahme magischen
Denkens in die Kunsttheorie darstellt, um Zeremoniell, Experiment und Leben
als Grundbestandteile magischer Wirklichkeitsschtpfung2°.

28Vgl. Opyty, 1912-1918 (111, 457 - 476).

29Diese Ubereinstimmungen, die ich in einer spiteren Arbeit detailliert nachweisen mochte,
konnen in jedem Buch der Magie auch neueren Datums festgestellt werden. Vgl. z. B. H.
E. Douval, Biicher der praktischen Magie. Magie, thr Geheimsinn, ihre Technik und
praktische Anwendung, 12 Biicher in einem Band, Schwarzenburg 1977, Nachdruck der
Ausgabe Freiburg 1954; Eliphas Levi, Transcendental Magic. Its Doctrine and Ritual,
transl. annot, and introd. by A. E. Waite, New York 1974 (1. Ausgabe 1896); K.
Spiesberger, Magische Einweihung. Esoterische Lebensformung in Theorie und Praxis,
Berlin 1976, 2. Auflage (= Die magischen Handbiicher, Bd 20); ders. Magische Praxis.
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Die Kunst als Erkenntnismethode steht bei Brjusov daher gleichberechtigt
neben den Wissenschaften und der Magie. Allerdings iibertrigt er die
neuplatonisch-hermetischen Voraussetzungen der Theorie und Praxis der Magie
auf die Kunst. Die Magie wird dabei genauso wenig wie Religion und
Philosophie als Vermittler zwischen Kunst und Erkenntnis etabliert, aber die
Kunst funktioniert gemill den Voraussetzungen der Magie innerhalb eines
universalwissenschaftlichen Konzeptes. Dessen Epizentum ist die durch die
participatio mit dem Weltganzen verbundene menschliche Seele. Alle von ihr
geiibten wissenschaftlichen und kiinstlerischen Disziplinen verfiigen also iiber
einen gemeinsamen  Ausgangspunkt, ein gemeinsames Ziel, iiber
Erkenntnisunmittelbarkeit, aber iiber unterschiedliche Methoden und den
Anspruch auf Kontingenz. Ergebnisse der einen Disziplin kénnen deshalb durch
Ergebnisvorgaben einer anderen Disziplin nicht prijudiziert oder festgelegt
werden. Brjusovs Kunsttheorie ermoglicht auf diese Weise dem zwischen der
menschlichen Seele und ihrer BewuBtwerdung bzw. Entgrenzung in das
Weltganze angesiedelten Ergebnis jeder menschlichen Titigkeit, speziell der
Wortkunst, unbegrenzte Kontingenz (“B CMeHE XYJI0XKECTBEHHBIX IIIKOI E€CTh
OOIIUH CMEBICIT: OcBOOOXAeHUEe TuunocT”, VI, 50).

Die Seele des Kiinstlers verfiigt dabei iiber die im Weltganzen einzigartige,
aber konstitutive Qualitidt, Geist mit Materie, Ewiges mit Vergéinglichem,
Inkontingentes mit Kontingentem zu verbinden. Sie nimmt in Brjusovs
Kunsttheorie genau die mittlere Position als mediatrix ein, die sie historisch wie
systematisch in der neuplatonisch-hermetischen Philosophie und in der
magisch-alchemistischen Praxis innehat.

Die durch participatio in das Weltganze entgrenzte Personlichkeit bzw.
Seele des Kiinstlers bildet also das Zentrum im Kunstverstindnis Brjusovs und
verkorpert gleichzeitig einen Typ des poeta doctus. Dessen enzyklopddisches
Wissen manifestiert sich in einer Art ars combinatoria. Der Atlantismythos
kann ein Bild fiir diese Asthetik darstellen, deren poeta doctus - Ideal wie das
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Kunstideal des Selbstausdrucks eines kreativen Geistes zu dlteren Traditionen
als der Moderne gehoren30,

Neben Orpheus, Pythagoras (ein Dramenversuch heillt Pifagorejcy),
Agrippa von Nettesheim, dem “Altmeister der Magie”, fiir dessen Occulta
philosophia  die  hermetische  Tradition und die  Mikro- und
Makrokosmosentsprechung konstitutiv 1st, wird Hermes Trismegistos, die
zentrale Gestalt der hermetischen Tradition, in den Romanen Ognennyj angel
und Altar' pobedy erwihnt. Im Roman Ognennyj angel duBlert Hermes
Trisgmegistos einen der klassischen Sitze zur Mikro/Makrosmosentsprechung,
der konstitutiven Voraussetzung von Brjusovs Kunsttheorie,:“uro BBEpXy,
nosio6HO TOoMy, uro BHU3Y  (IV, 145)31. Der Held in Ognennyj angel' liest
Poimander und spricht iiber Hermes Trismegistos und dessen Aussagen.

Dieser Name des Begriinders der hermetischen Wissenschaften
konkretisiert also u. a. die Masken des Magiers, Zauberers und Alchemisten bei
Brjusov, die Identifikationsmodelle fiir den Kiinstler darstellen.

Hermes eignet sich fiir diese Position in Brjusovs Kunsttheorie, denn er
wurde mit Gottern gleichgesetzt, soll Weiser, Konig, Priester und Prophet
gewesen sein und vor allen Dingen die hermetischen Biicher geschrieben haben,
die hiufig nach dem Prinzip des pars pro toto auch mit dem ersten und wohl
wichtigsten Buch Poimander bezeichnet werden32. Die unter platonischem und
gnostischem FEinflu} stehenden hermetischen Schriften stammen mutmaBlich
aus dem 2./3. Jahrhundert nach Christus und wurden kurz nach ihrem Entstehen

Magisch-mystische Schulung in Theorie und Praxis, Berlin 1976, 2. Auflage (= Die
magischen Handbiicher Bd 21).

30Vgl. z. B. die acutezza-Lehre des Barock. Es ging dabei nicht mehr um die Vermittlung von
Inhalten und die Einhaltung von Glaubwiirdigkeitsregeln, sondern um die
Selbstdarstellung eines Geistes, der sich in Analogie zu einem {ibergeordneten, christlich-
neuplatonischen Schopfer in seiner Wortkunst selbst zum Ausdruck bringt.

31Die sich ebenda anschlieBenden Belehrungen zum Pentagramm, dem “Geheimzeichen des
Mikrokosmos™ verraten Brjusovs Vertrautheit mit den magischen Lehren tiber dieses
Symbol. Vgl. hierzu beispielsweise K. Spiesberger, Magische Praxis, S. 90 ff.; Eliphas
Levi, Transcendental Magic, S. 63 ff,

32Hermes Trismegistos, Corpus Hermeticum, édition et traduction A. D. Nock et A.-J.
Festugiere, 7. Ausgabe, Paris 1983. Die beiden Textteile der deutschsprachigen Ausgabe
sind erschienen: Das Corpus Hermeticum Deutsch, Ubersetzung, Darstellung und
Kommentierung in drei Teilen, bearbeitet und herausgegeben v. C. Colpe und Jens
Holzhausen, Teil 1: Die griechischen Traktate und der lateinische ‘Asclepius’, libersetzt
und eingeleitet v. J. Holzhausen, Teil 2. Exzerpte, Nag-Hammadi-Texte, Testimonien,
ibersetzt und eingeleitet v. J. Holzhausen, Stuttgart-Bad Cannstatt 1997 (= Clavis
Pansophiae, Bd 7, 1; 7, 2).
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einem dgyptischen Weisen namens Hermes Trismegistos zugeschrieben, waren
aber griechischen Ursprungs. Obwohl das Corpus heterogen ist, sind die
Schriften gnostisch-mystisch orientiert und vermitteln eine magische, von der
Astrologie dominierte Religion.

Der Name Hermes war von den Griechen, die Aquivalente zu den
Agyptern in ihrem Gotterhimmel suchten, dem igyptischen Gott Thoth
gegeben worden (z. B. bei Herodot) und wurde bei den Lateinern zu
Mercurius. Hermes Trismegistos wurde also mit diesem Gott identifiziert.
Thoth war zunichst eine lokale Gottheit, die in Khmonou in Mitteldgypten
(heute Achmounein) verehrt worden war. Seine Stadt hatte von den Griechen
den Namen Hermopolis, die GroBe, erhalten. Thoth galt als der Gott der Zeit
und des Schicksals. Spiter war er der Sekretdar und Schreiber von Osiris, Re
und anderer Gotter und fungierte im Gotterhimmel schlieBlich als der Sekretir
aller Gotter. Damit bildete er den Prototyp der fiir den Pharaonenhof sehr
wichtigen Schreiber. [hm wurde die Erfindung der Schrift und aller der von ihr
abhidngigen und an Tempel gebundenen Wissenschaften und Kiinste
zugeschrieben, an erster Stelle der Magie, der Medizin, Astonomie, Astrologie,
Theosophie und Alchemie. Die in Hermopolis ansdssigen Theologen
entwickelten eine Kosmogonie, in der Thoth die erste Rollle innehatte. Sie
bestand darin, da} er als Magier des Klanges, der Stimme, des Wortes, der
Inkantation die Welt erschuf. Seine Stimme schuf die Welt, und er war mit
seinem Atem identisch. Er war der Gott der Erkenntnis und der Schopfung
durch das Wort33.

Diese Gestalt verfiigt damit iiber alle Qualititen, die die Seele des
Menschen in der Kunsttheorie Brjusovs entwickeln kann. Thre Eignung als

33Die Standarduntersuchung bildet immer noch P. Festugiére, La révélation d'Hermes
Trismegiste, 4 Bde, Paris 1949-54, nachgedruckt 1981. Vgl. besonders I, 67 ff. Vgl.
gbenfalls u. a.: J. Holzhausen, Der “Mythos vom Menschen” im hellenistischen Agypten,
Hain Hanstein 1994 (= Theophaneia, Bd 33); J. Biichli, Der Poimandres. Ein
paganisiertes Evangelium, Tibingen 1987 (= Wissenschaftliche Untersuchungen zum
Neuen Testament, 2, Reihe, Bd 27); G. Fowden, The Egyptian Hermes. A Historical
Approach to the Late Pagan Mind, Princeton, New Jersey 1986; R. Reitzenstein,
Poimandres. Studien zur griechisch-dgyptischen und friihchristlichen Literatur,
Darmstadt 1966. Wie produktiv diese Zuordnung des mutmallichen Autors der
hermetischen Biichern zu Gottern und zur 4gyptischen Weisheit bis in die Aufkldrung war,
zeigt beispielsweise die Vorrede zur deutschen Ubersetzung von 1786: Die XVII Biicher
des Hermes Trismegistos. Hermetis Trismegisti Einleitung in's hochste Wissen: von
Erkenntnifs der Natur und des darin sich offenbarenden grofien Gottes, verfertigt v.
Alethophilo, gedruckt: Sauerlach bei Miinchen 1997.
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Verkorperung des Subjekts in dieser Kunsttheorie wird durch die Bedeutung
unterstrichen, die Hermes Trismegistos in nahezu allen Abhandlungen iiber
Theorie und Praxis der Magie bis heute hat34. Fiir Brjusov wird die
neuplatonisch-christliche Rezeption der hermetischen Schriften, die die
christliche Wahrheit beispielsweise der Trinitit des einen Gottes schon in dieser
angeblich heidnischen alten Weisheit durchschimmern sah (bei den
Kirchenvitern und besonders in der Renaissance), etwa in den Stromata des
Clemens von Alexandrien, sekundir gewesen sein. In dieser Rezeption sah man
Hermes Trismegistos gerne als Zeitgenossen oder Enkel von Moses. Brjusov
wird jedoch bekannt gewesen sein, dafl Marsilio Ficino den Poimander 1463 ins
Lateinische iibersetzt hatte35. Ficino rechnete unter die Autoren der prisca
theologia bzw. sapientia3® Zoroaster, Mercurius, Orpheus, Pythagoras. Fiir
Brjusovs Kunsttheorie war der Aspekt der alten dgyptischen Weisheit und
Magie, der prisca sapientia (drevnaja mudrost’) der okkulten esoterischen
Tradition, die seit dem Beginn des 17. Jahrhunderts iiberwog, als 1. Casaubon
(1613) die Schriften in die christliche Ara datiert hatte, sicher am
interessantesten, doch bezog er die genannten Autoritdten in seine Genealogie
mit ein, besonders auch in seiner Dichtung.

Den Magier zeichnet aus, dall er das Potential seiner Seele, Geist mit
Materie zu verbinden und Werke zu schaffen, die zwar kontingent sind, aber
dennoch die Anwesenheit seiner Seele manifestieren, ausschopfen kann. Er ist
die geeignete Verkorperung fiir den Kiinstler, weil dessen Seele auf dem Gebiet
der Kunst genauso funktionieren muf3 wie seine auf dem Gebiet der Magie.

4.

In die fiir Brjusovs historisches Interesse und seine Kunsttheorie
konstitutive Tradition gehort der Atlantismythos, dessen charakteristisches
Merkmal die Herkunft aus Platons Schriften und das Geheimnis seiner

34Vgl, z. B. Eliphas Levi, Transcendental Magic, S. 113 ff.;

35Vgl. zu dieser wichtigen Rezeption 1. Klutstein, Marsilio Ficino et la théologie ancienne.
Oracles chaldaiques, hymnes orphiques, hymnes de Proclus, Florenz 1987 (=Quaderni di
“Rinascimento”, Bd 5).

36Vgl. zu diesen Begriffen W. Schmidt-Biggemann, Philosophia perennis. Historische
Umrisse abendldandischer Spiritualitdt in Antike, Mittelalter und Friiher Neuzeit, Frankfurt
a. M. 1998, S. 91 ff.; Th. Leinkauf, Mundus combinatus. Studien zur Struktur der
barocken Universalwissenschaft am Beispiel Athanasius Kirchers SJ (1602-1680), Berlin
1993, passim, besonders S. 246 {f.
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Entstehung ist. Atlantis ist nirgends sicher lokalisierbar, daher historisch nicht
nachweisbar und der Entwicklung archdologischer Hypothesen fiir alle nicht
geklidrten, geheimnisvollen Lokalititen auf der Welt besonders forderlich.
Sicher begriindete auch dieser Zusammenhang Brjusovs Interesse an den alten
geheimnisvollen Kulturen (vgl. VII, 481 ff.). Das 19. Jahrhundert erwies sich
im Hervorbringen von Theorien liber Atlantis als ganz besonders produktiv,
umso mehr, nachdem der Mythos von Troja archdologisch bestitigt worden
war. Atlantis wurde zum weltweiten Mythos des Goldenen Zeitalters, des
Ursprungs der Zivilisation und der Strafe fiir den Hochmut. Als versunkenes
Land wurde Atlantis nicht nur an den verschiedensten Orten dieser Welt
lokalisiert, sondern auch zum Gegenstand okkulter Theorien3’. Das Interesse
am Atlantismythos und an den Orten bzw. Kulturen, die sein Ritsel 16sen
sollten, begleitete Brjusov das ganze Leben lang. Aktuell wurde es, nachdem
ithn K. Bal'mont 1887 iiber das grof3e Interesse an Atlantis in Europa informiert
hatte. Brjusov bestellte daraufhin viele Biicher zum Thema aus dem Ausland38.

Mehrere Traditionszusammenhénge konnen den Atlantismythos bzw. das
Interesse an ihm also an Brjusov iibermittelt und seine Eignung fiir die
Verbildlichung des &sthetischen Prinzips gewihrleistet haben. 1. Das zur
platonischen Tradition gehdrende Atlantis ist Bestandteil des Weltbildes der
Antike. 2. Als Ort des Goldenen Zeitalters bei Platon bildet es Vorbild,

37Vgl. hierzu B. Mackowiak, Arlantis. Nachrichten aus einer versunkenen Welt, Stuttgart 1997,
besonders S. 38 ff. Unter den Atlantistheorien befand sich auch die Lehre von Elena
Petrovna Blavackaja, die die Theosophische Gesellschaft gegriindet und 1888 ein viel
beachtetes Werk zum Thema (La doctrine secréte) veroffentlicht hatte. Brjusov empfiehlt
in seiner Korrespondenz die Lektiire von Golos bezmolvija der gleichen Autorin (vgl.
Valerij Brjusov i ego korrespondenty, Bd I, S. 766 f.). Die Faszination des Atlantis-
Mythos ist heute noch produktiv bzw. erlebt eine Renaissance, wie zahlreiche
Publikationen zum Thema belegen: vgl. z. B. H. Steuerwald, Der Untergang von Atlantis.
Das Ende einer Legende, Berlin 1983; D. V. Panéenko, Platon i Atlantida, Leningrad
1990; Eine besondere Rolle spielt dieser Mythos weiter in den okkulten Wissenschaften.
Vgl. z. B. E. Cayce u. a. [Hrsg.], Das Atlantis-Geheimnis, 4. Autl., Miinchen 1994; sowie
das Kapitel Minderung der Schwere. Die Kraft aus Atlantis?, in: K. Spiesberger,
Magische Praxis, S. 115 ff.

38Vg1. VII, 482 f. Brjusov begann auflerdem, an einem Bal'mont gewidmeten Poem Atlantida
zu schreiben, das jedoch unvollendet blieb (vgl. ebenda, S. 483). Ich kann nicht belegen,
dal Brjusov das fiir das Aufleben des Interesses am Atlantismythos auferordentlich
einflufreiche Buch von Ignatius Donnelly (Atlantis: The Antediluvian World, New York
1882) kannte. In Amerika wurde das Buch zu einem Bestseller und war in Ubersetzungen
(in deutscher Sprache seit 1894) schlieBilich auch in Europa verbreitet. Brjusov hat es
hochstwahrscheinlich gekannt. Er berichtet von sich, dal er alle wichtigen Werke der
Literatur im Original gelesen habe (vgl. N. ASukin, Valerij Brjusov, S. 272).
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Ausgang und Ziel utopischer Vorstellungen3®. 3. In den okkultistischen
Traditionen (Blavackaja, Steiner) spielt Atlantis als Ort fiir Projektionen aller
Art eine wichtige Rolle. 4. Der Atlantismythos korrespondiert mit der
versunkenen und toten Stadt der Symbolisten und palt daher besonders gut in
deren Stadtmythos.

G. Langer interpretiert Atlantis bei Brjusov als “Archetyp der
Kulturstadt™40. Brjusov hielt Atlantis tatsichlich fiir die erste Quelle des
geistigen Lebens der Menschen, die gemill der Genealogie der prisca sapientia
in den alten Kulturen der Welt tradiert wurde4l. Das Aufstellen von
Genealogien ist typisch fiir die hermetische Tradition*2. Brjusovs Drama
Pifagorejcy (1920) beriicksichtigt diese Genealogien i1m Kontext der
Atlantisthematik, in denen Pythagoras, gleichsam als Synthese aller gtttlichen
Philosophien eine zentrale Rolle spielt43. In diesem Sinn ist die Summa
Brjusovs zum Thema Atlantis aufgebaut, die sich auf viele Vorarbeiten und

39Die Atlantistradition kann von Platon nicht abgekoppelt werden, da der Bezug auf Timaios
und Kritias als den ersten Quellen des Mythos nicht umgangen werden kann. Der
Untergang von Atlantis bildet den Ausgangspunkt von Platons Weltperioden, da mit ithm
das Zeitalter des Kronos (vgl. Nomoi) , welches unter den Griechen als Goldenes Zeitalter
bekannt war, unterging. Vgl. hierzu F. Nestke, Platon und die »sezierte« Uberlieferung.
Eine fiktive Vorlesung iiber Atlantis, 0. O.; WOG-Verlag 1996, besonders, S. 24 {f. Nach
Nestke integrierte Platon sezierte Bestandteile der Uberlieferung in einzelne Dialoge und
stellte sie in kosmische (7imaios) und gesellschaftliche (Kritias) Gesamtzusammenhinge.
Zu einer Ubertragung der Atlantismythen bei Platon (Timaios 21d-25¢; Kritias 109 a-
121 ¢} in die deutsche Sprache vgl. Platon, Atlantismythen, ausgewdhlt u. {ibertragen von
B. Kytzler mit 15 Federzeichnungen von W. Peuker, Leipzig 1991, zu einer detaillierten
Analyse und Interpretation vgl. B. Pischel, Die Atlantische Lehre, Ubersetzung und
Interpretation der Platon-Texte aus “Timaios” und “Kritias”, Frankfurt a. M. 1982 (=
Européische Hochschulschriften, Reihe XIX, Bd 23); zu Atlantis und anderen utopisch-
fiktiven Orten als Schauplitzen der Literatur vgl. A. Manguel/G. Guadalupi, The
Dictionary of Imaginary Places, Toronto 1980.

40Vgl. Kunst - Wissenschaft - Utopie, S. 63.

4 Brjusov in Letopis' istori¢eskich sudeb armjanskogo naroda, Erevan 1940, S. XV, zitiert
nach VI, 482: “IIepchl ObLIA  TPIMBIMHA  HACIETHUKAMM  KYJILTYDEI
ACCUPOBABHIOHCKON M XAIJACHCKOM, BOCIPHHSBIICH B C¢0S WM OCHOBBI KYILTYPEI
ETHIETCKON, a Uuepes3 Hee U CeMEHA BEJIMKON KYILTYPLI IMOTHOIMIE ATIAaHTAALI (MO0
Erumer O6BLT HE UYTO WHOE, KAaK KOJOHWS JpPeBHUX AaTIAHTOB) - ATIAHTHUIIHI,
SBILTIONICHCS TEPBEIM HMCTOYHUKOM JTYXOBHOW JKHM3HH YCIOBCUYCCTBA Ha BCEM
3eMHOM 1m1ape [...]”.

42Vgl. W. Schmidt-Biggemann, Philosophia perennis, S. 49 ff.; R. P. Festugiére, La Révélation
d'Hermes Trismégiste, BA I, S. 1-88.

43Zur Identifikation der platonischen Lehre iiber Atlantis mit der Lehre des Pythagoras vgl. H.
Tributsch, Die gldsernen Tiirme von Atlantis, Frankfurt a. M. 1986, S. 297 - 311.
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Materialsammlungen (seit 1914) stiitzende historisch-wissenschaftliche
Abhandlung Uciteli ucitelej, eine Vorlesungsreihe, die 1917 verdffentlicht
wurde, und in der Brjusov durch seine Literaturangaben zumindest einige
seiner Quellen selbst erwéhnt44. Nicht realisiert wurde die um 1910 konzipierte
Tragddie Gibel' Atlantidy, in der Brjusovs gemidll den vorhandenen
Aufzeichnungen die Ideen aus der Abhandlung von W. Scott-Elliot realisieren
wollte (vgl. VII, 483). In der Dichtung befassen sich zum Beispiel die 1916 bis
1917 entstandenen Otzvuki Atlantidy, der posthum veroffentlichte Sverod mysli
(1918) das Gedicht Atlantida (1913), das Gedicht Magistral' (1924) und das
Lesedrama Zemlja (1904)45 direkt mit dem Atlantisthema.

Brjusov bemiihte sich in seiner wissenschaftlichen Abhandlung, die in
Platons Dialogen Timaios und Kritias erzéhlte Geschichte und Beschreibung
von Atlantis zu einer historischen Arbeitshypothese zu machen. Obwohl sich
im Zentrum der Stadt der Tempel des Griinders Poseidon befindet, liegt der
Akzent bei Brjusov wie bei Platon auf der Beschreibung der Stadt und ihrer
herrlichen Anlagen und darauf, daB3 die Einwohner eine von den Gottern
befruchtete Rasse sind, was allerdings in einem Kataklysmus endet. GroBtes
Gewicht legt Brjusov hierbei auf die fiir hermetische Traditionen
charakteristische Genealogie. Trotz ihres Untergangs befruchtete diese Stadt
(von Brjusov auch Gorod vod genannt, vgl. 11, 318 f.,) alle spdteren Kulturen
und gab ihr Geheimnis und Vermichtnis in archdologischen Zeugen aus Stein
und Schrift bis in die Gegenwart weiter46. Atlantis gehdrt in Brjusovs Dichtung
im Einklang mit dem Mythos an den Beginn der Zeitrechnung (“6b110 TO -
YyTPO BCCJICHHOM,/CYCT HAYMHABIIHUX CTOJICTHM,/TIPA3JHAK BCECMHPHOM
BecHbl, I, 318). Brjusov realisiert damit in seinem Gedicht Gorod vod den
zeitlichen Aspekt des Goldenen Zeitalters der platonischen Uberlieferung.
Atlantis ist der Zeit unter Kronos, bei den Griechen als gliickliches bzw.

44Vgl. VII, 277-437, speziell, S. 391 ff. Brjusov beginnt natiirlich mit Platon, bezieht sich auf
die Biicher der Theosophen (vgl. VI, 417) und auf spitere Autoren seit 1553 wie: Gomara
(1553) , F. Bacon (1638), Bircherode (1683), Kirchmeier (1685) u. a., aulerdem auf
neuere Abhandlungen zum Beispiel von A. S. Noroff (1854), F. Unger (1860), die Biicher
von R, Steiner und schlieflich auf W. Scott-Elliots Buch Atlantis nach okkulten Quellen,
Leipzig 1890 (vgl. VII, 419-421).

45Vgl. zur Analyse dieses Dramas G. Langer, Kunst - Wissenschaft - Utopie, S. 59-73.

46ygl, VII, 391 ff, besonders auch das Fazit VII, 437:“Mbl yumauch y aHTHYHOCTH,
AHTAYHOCTH Yy paHHCH JPCBHOCTH, paHHasl JPCBHOCTH - Yy ATJIaHTHIEL.
TanHCTBEHHABIC, TOHBIHE TONYMHAMGUUCCKHAC, ATIAHTHI OBIIA YYHUTCIIEM HAIAX
YVYUTCIICH, ¥ UM MBI BIIOJHEC BIIPABE TPUCBOMTH OTBETCTBEHHOC HAWMCHOBAHUC!
yuumeau yyumeneu’ .
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Goldenes Zeitalter iiberliefert (vgl. Nomoi), zugeordnet, das mit dem
Untergang der Stadt zu Ende geht. Dieser bildet den Ausgangspunkt fiir Platons
Weltperiode4”.

In Brjusovs Dramenentwurf Pifagorejcy ist es ein Papyrus aus Atlantis,
der das “Geheimnis der Geheimnisse” (“‘ecTh TalHa TaMH, PCIICHBE BCEX
saranok!” ITokaseiBaer ceuTok”, III, 122) enthilt, das weitergegeben werden
mul}, wobei derjenige, der es aus der Hand gibt, Sinaret, stirbt. Das “Das
Geheimnis der Geheimnisse” ist gleichzeitig der Titel einer Schrift, die
thematisch in den Umkreis des Corpus Hermeticum gehort, also eine
Geheimlehre enthilt, im Mittelalter dem Aristoteles zugeschrieben wurde,
daher zu den Spuria des aristotelischen Corpus gehort, und unter dem Titel
Secretum Secretorum verbreitet war, auch in RufB3land48. Die Schrift ist eine
Mischung aus wissenschaftlichen, astrologischen und magischen Lehren.
Dariiberhinaus scheint es sich bei ihr um eine zur Belehrung der Kalifen
herangezogene esoterische griechische Schrift iiber die Staatskunst zu handeln.
W. F. Ryan formuliert die Hypothese, sie eine wichtige Quelle fiir die
Entwicklung der zaristischen Staatsideologie im 16. und 17. Jahrhundert
gewesen sei??. Brjusovs sicher nicht zufilliger Einsatz dieses Titels im
Dramenentwurf indiziert einen wichtigen Aspekt der hermetisch-magischen und
der Atlantistradition, ndmlich den der Herrschaft, an deren Hybris Atlantis
schlieBlich untergegangen sein soll. Den Aspekt der Weitergabe -eines

47Vgl. F. Nestke, Platon und die “sezierte” Uberlieferung, S. 22 ff.; vgl. auch B. Mackowiak,
Atlantis, 124 ff,

48Die russische Version des Secretum secretorum wurde 1899 von A. 1. Sobolevskij
(Zapadnoe vlijanie na literaturu Moskovskoj Rusi, Petersburg 1899, S. 97-99)
kommentiert und 1908 von M. N. Speranskij veroffentlicht (Iz istorii otreCennych knig.
IV. Aristotelevi vrata ili Tajnaja Tajnych, Pamjatniki drevnej pis'mennosti i iskusstva,
CLXXI, St Petersburg 1908; zitiert nach: W. F. Ryan, The “Secretum Secretorum” and
the Muscovite Autocracy, in. Pseudo-Aristotle. The ‘“Secret of Secrets”. Sources and
Influences, hrsg. v. W. F. Ryan und Ch. B. Schmitt, London 1982, S. 114-123.) Die
russische Version ist mutmallich aus dem Hebriischen, und zwar schon Ende des 15. und
Anfang des 16. Jahrhunderts vielleicht im Umkreis der Sekte der Judaisierenden {ibersetzt
worden.

49Neben ihrer Interaktion mit der Alexanderromantradition (z. B. Zitate in spiteren Versionen
des Chronographen) scheint das Secretum secretorum eine direkte Quelle fiir Ivan
Peresvetovs politische Empfehlungen gewesen zu sein, besonders auch was die
Notwendigkeit von Gesetzbiichern betrifft. Die vielen eindeutigen Ubereinstimmungen
begriinden die Hypothese von W. F. Ryan, daBl das Secretum secretorum eine
entscheidende Rolle in der Entwicklung des Moskauer Absolutismus gespielt habe (vgl.
The “Secretum secretorum”, besonders S. 119 {f.).
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Geheimnisses in konkreten Kulturen, Dichtungen (Egipet, Assirija, Ellada,
Rim, Indija, Persija, Japonija, Indokitaj, Araby, Armenija usw. bis zu den
romantischen Balladen und einzelnen Dichtungsbeispielen) und materiellen
Zeugnissen und schlieBlich in der Seele des Menschen entfaltete Brjusov in
seinen Gedichten als Ariadnefaden (“HuTEL >XeMuy>kHast B Bekax' ', II, 315) und
realisiert im gleichen Gedicht (Zen3¢iny labirinta) die minoische Hypothese zu
Atlantis>Y. Das Licht aus Atlantis 146t Brjusov ebenfalls im Einklang mit der
Genealogie der prisca sapientia nach Chaldia, China, Babylon, Agypten,
Griechenland, Rom und in die européischen Epochen bis in das 20. Jahrhundert
und den ersten Weltkrieg gelangen (vgl. III, 383-389) und thematisiert als
Motor dieser Weitergabe den Geist des Menschen, dem die Suche nach den
Geheimnissen immanent sei (“MCKaHbECM TalH JyX YCJIOBCKA >XWJ,/W OH
coeper ArmantoB jpeBaux Taunbl”, III, 384). Im Gedicht Piramidy
thematisiert Brjusov die Weitergabe des Geheimnisses an die dgyptische Kultur
als unveridnderliches Vermichtnis (“rno Oymer 3By4yaTh HaIl 3aBeT [...] 9Td B
Hac, TO HaBeK Hem3MeHHO, 11, 317). Es handelt sich dabei um das Geheimnis,
das in den Genealogien der prisca sapientia die Autorititen wie Orpheus,
Pythagoras, Christus, Moses, Zarathustra und die Druiden kannten, und das in
der Seele des Menschen bewahrt wird (“HO ¢CMyTHO JyIlla 4CJIOBCKA/XPAHUT B
royoune g0 cux mop,/ uro sHaau - Opden, IMudarop, Xpucroc, Mouce,
3aparycTpa, apyunsl,/ u Mbl, [Iupamumei!”, 11, 318). Dieses Geheimnis, die
Saat von Atlantis, verbindet durch ihren Geist alle Volker (“Haponbsl! uus mo
3emie,/|...]/xKuBuTe 60KECTBEHHON TAaWHOM!/BLI CBI3aHLI BCce He CIYUYalHO/B
CIMHYIO JYXOM CEMBIO/[...]/MBI Opoculi BaM ceMeHa./Korma 3K BCKOIOCUTCS
noceB Arnantunei?” 11, 318). Als voriiberziehender Geist kommt Atlantida
zum lyrischen Ich (vgl. Atlantida, 1913) “n st BocCIaBwiI, 4TO HE3PUMO,/TCOS,
0 iyx, uayian mumMo”, I, 380). In den dgdischen Vasen verbirgt sich eine das
Ritsel des Todes losende Seele (“B uepTax pa3s0oUTOTO COCY/Ia,/3arajiky CMCPTH
paspera,/rauTcs Hekas qyinal!l”, 11, 321). Als Zeichen dafiir, daf3 in ihnen alle
Geheimnisse der Ewigkeit fiir einen Moment erreicht sind, werden Vasen und
Dichtung  miteinander  gleichgesetzt “Kak  CcTUX  OO0XKCCTBCHHOM
MO®MEL/|...]/THacsaT pa3apoOJICHHLIE Ba3LL/4TO KX TBOpEL, XOTd O Ha
mur,/Bce Tarmnel Beunoctu moctur”, I, 321). Die Fackel des Denkens (vgl.
Sveto¢ mysli) und die Fackel aus heiligen Worten iiber dem Chaos der

50Vgl. zu dieser Hypothese zum Beispiel J. V. Luce, Atlantis. Legende und Wirklichkeit,
Miinchen 1973, S. 33-59.
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Elementarkrifte im Menschen, also Philosophie und Dichtung, fiihrt Brjusov
im Einklang mit Blavackajas Doctrine Secrete iiber die urspriinglichen Rassen
der Menschheit auf die Lemurier und deren NachkOommlinge, die Atlanter,
zuriick (“maym OyHHBIM Xa0COM CTUXMHHBLIX CHJI/3aKTI0ch usspenic CIIOBO B
YCJIOBCKE/|...|/BIICPBBLIC, CBETOY M3 CBSIICHHBIX CJIOB/3axXXrin  JIeMypel,
XMYPHBIC TMTaHTBI;/ero o HeOa Bo3Hecnu AtTmanThl.//OH 3abmucran st
OyOyIlIMX BEKOB,/U ¢ TOW MOPLI BCE INIAMEHHEH, BCE INHUPE/CHUSIA TIOASM
Mziciis, Kak cBeT B »dupe”, III, 383). In seinem Gedicht Magistral' 1924)
behandelt Brjusov die Genealogie der Tradition als Weitergabe des Alten unter
jeweils neuer Maske51.

Bei der Wiedergabe der Erzédhlung iiber Atlantis bei Platon erwihnt
Brjusov im Zentrum des Tempels des Poseidon einen Xram prozracnogo sveta,
den es jedoch so im Kritias und Timaios nicht gibt. Brjusov begriindet den
Namen mit der Uberlieferung (“Xpam IIpospaunoro CBeTa, Kak €ro
HaseiBacT npepanme’, VII, 413). Dieses Gebidude bildet das Zentrum in
Brjusovs Beschreibungen der Stadt (“BricMnace B mOeHTpPe rpomajia/Xpama
ITpo3spaunoro Ceera”, 11, 319)52.

Atlantida ist fiir Brjusov Geheimnis, historische Tatsache, Gegenstand
wissenschaftlicher Untersuchungen und okkulter Lehren und schliefllich
Ausgangspunkt aller schopferischen Leistungen. Charakteristisch fiir seinen
Umgang mit dem Atlantisthema ist die Riickfiihrung aller Geheimnisse und
Kulturfihigkeiten auf Atlantis und die Weitergabe dessen im Ausgang von
Atlantis in alle Kulturen, Zeitalter, Kiinste und die Seele des Menschen. Daraus
folgt, dal Atlantis ein umfassendes, das ganze Werk konstitutiv prigendes
Symbol fiir Brjusovs Kunsttheorie und damit auch ein Symbol fiir die alles in
sich umfassende und alles hervorbringende Seele darstellt.

51Vg1. “BbruIm IeMyphl, aTIadThl 1 ripounce.../boinn Erunrer, Dnmaner u Pum.../ Bapsapsr,
IPy3sl UMIICPUM BOpovad,/JIMIe HABOMWMIM HA MHUDP HOBBIA rpuM...” (V. Brjusov,
Izbrannye socinenija v dvux tomax, Bd 1, Moskau 1955, S. 491 f.). Die Lemurier waren
nach Blavackaja die dritte von den sieben urspriinglichen Rassen der Menschheit (vgl. B.
Mackowiak, Atlantis, S. 38 1.).

52Im Lesedrama Zemlja befindet sich an dhnlich zentraler Stelle die Sonne oder Vergleiche mit
ihr, was sicherlich eine Reminiszenz von Campanellas Sonnenstaat darstellt (vgl. G.
Langer, Kunst - Wissenschaft - Utopie, S. 59 {t.)
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In der hermetischen Tradition, in die sich Brjusov mit seiner Kunsttheorie,
der Magiermaske und dem Atlantismythos stellt, wird das Konzept der
vergeistigten Materie und des vergottlichten Menschen u. a. durch die magische
Stadt zum Ausdruck gebracht53. Im Asclepius wird die Atlantissage rezipiert in
der Erzihlung von der Stadt an den Grenzen Agyptens, in welcher die Gotter
wiederhergestellt und zu der alle Menschen stromen werden, die aber auch
zusammen mit der Agyptischen Religion untergehen wird54. In U¢iteli ucitelej
erwihnt Brjusov sowohl Asclepius als auch Hermes im Zusammenhang mit den
Gribern der Gotter (vgl. VII, 349). In einer Schrift aus dem Umkreis des
Corpus Hermeticum, in der Picatrix (4.3)%5, griindet Hermes Trismegistos
Adocentyn, die Idealstadt der Zukunft, das hermetische neue Jerusalem, fiir
welches die Prophezeiung des Untergangs aus dem Asclepius gilt und die
wihrend ihrer Bliite eine perfekte Synthese aus Geist und Materie darstellt.
Diese Tradition wird von den Chalddern weitergereicht. Die Stadt ist dhnlich
beschrieben wie bei Platon, der Akzent liegt nicht auf dem Heiligtum, sondern
auf der Stadt und ihrer Umgebung als erweiterter Vorraum des Tempels, doch
im Zentrum des Tempels bzw. der Festung erhebt sich ein Turm auf dem sich
ein Lichthaus befindet.

Die Abweichung Brjusovs von Platon bei der Beschreibung des Zentrums
von Atlantis (Xram Prozracnogo sveta) indiziert damit ein direkteres Vorbild
fiir ihn in der hermetischen Tradition: Im Anschlu3 an die Suche nach der
idealen Stadt in der Renaissance vollzog sich seit dem 17. Jahrhundert unter
hermetischem EinfluBl die Evolution von der Himmlischen Stadt zu einer
utopischen. Allem Anschein nach erdffnete der Hermetismus hierbei neue
Potentiale fiir den Menschen. Der Beginn dieser Rezeption ist nach van Pelts

53Vgl. hierzu und im folgenden: R. J. van Pelt, The Utopian Exit of the Hermetic Temple; or, A
Curious Transition in the Tradition of the Cosmic Sanctuary, in: 1. Merkel/A. G. Debus,
Hermeticism and the Renaissance. Intellectual History and the Occult in Early Modern
Europe, Washington u. a. 1988, S. 400-423.

54Vgl. Asklepius 27: “Terrae vero et mari dominatur Iupitter Plutionius et hic nutritor est
animantium mortalium et fructiferarum. horum omnium viribus fructus, arbusta, et terra
vegetantur. aliorum vero vires et effectus per omnia quae sunt distribuentur. 1 distribuentur
vero, T qui terrae dominantur, et conlocabuntur in civitate in summo initio Aegypti, quae a
parte solis occidentis condetur, ad quam terra marique festinabit omne mortale genus”
(zitiert nach der Ausgabe Nock/Festugiere, Bd 11, S. 332).

55Zitiert nach R. J. van Pelt, The Utopian Exist of the Hermetic Temple, S. 403.
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Meinung 1605 mit dem Erscheinen von Hieronymo Prados und Juan Pautista
Villalpandos Tempelskizze In Ezechielem explanationes in Rom eroffnet
worden. Meines Erachtens beginnt diese Rezeption ca. 50 Jahre frither mit La
citta felice von Franciscus Patricius, der sich sehr verdient machte um die
Ubersetzung und Herausgabe der Magia philosophicas. Van Pelt betrachtet
diese neue Rezeption als eine fruchtbare Verbindung auch zwischen Ideen- und
Architekturgeschichte. Er stellt fest, daB der hermetische Philosoph seine
Visionen auf die Stadt projizierte und die himmlische Stadt zunehmend zu
einer Utopie der idealen Stadt werden liel, in welcher Magie, Kunst und
Wissenschaft als Synonyme fiir die hermetische Tradition in einem Tempel der
Geheimwissenschaften niedergelegt waren und die Verbindung dieser Kunst mit
der Welt und Materie sich in der Architektur und sozialen Struktur der Stadt
manifestierte (vgl. 403 f.). Diese Entwicklung begann bereits in der
Renaissance (vgl. Patricius, Campanella, Prado, Villalpando, Rabelais,
Comenius, Bacon). Die Stadt hat einen Tempel oder ein Heiligtum, das nicht
aufwirts fiihrt, sondern in eine perfekte vergottlichte Welt, inmitten der es
steht. Das himmlische Jerusalem wird durch diese Entwicklung zu einer
irdischen Utopie, die besonderen Wert auch auf die Umgebung des Tempels,
die Stadt, legt, eine perfekte Verbindung von Geist und Materie postuliert und
den hermetischen Traum von der Umformung der Welt in der Stadt
Wirklichkeit werden 143t. Die allmihliche Korruption des gottlichen Aspekts
bezog mit Abstieg und Untergang die Atlantistradition mit ein.

Das Atlantis der hermetischen Tradition verfiigt daher iiber alle Aspekte,
um fiir Brjusov die mediatrix-Position der menschlichen Seele und ihrer
Gegenwart in dem von ihr als Verbindung zwischen Geist und Materie
hervorgebrachten, aber grundsitzlich kontingenten Werk umfassend zu
symbolisieren.

56Vg1. Francesco Patritio, La Citta Felice, Venedig 1553. Die hermetischen Schriften
veroffentliche Franciscus Patritius zum ersten Mal im Anhang seiner Nova de universis
philosophia, Ferrara 1591. Vgl. die Auflistung der einzelnen Traktate in diesem Anhang
in; Francesco Patrizi da Cherso, Nova de universis philosophia. Materiali per un'edizione
emendata von A. L. Puliafito Bleuel, Florenz 1993, S. XIVf. (= Quaderni di
“Rinascimento”, Bd XVI). Zur enormen Verbreitung der hermetischen Schriften vgl. die
Bibliographie von K. H. Dannenfeldt, Hermetica philosophica, in: P. O. Kristeller
(Hrsg.), Catalogus translationum et commentariorum, vol. I, Washington 1960, S. 137-
164.
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Das in der durch participatio am Weltganzen teilhabenden Seele des
Kiinstlers lokalisierte schopferische Potential bei Brjusov und die vom
theurgischen Symbolismus im Symbol zum Dasein gebrachte Metaphysik
griinden auf den gleichen neuplatonisch-hermetischen Voraussetzungen’ und
funktionieren daher auch nach den gleichen Prinzipien. Daraus ergibt sich
dennoch ein gravierender Unterschied: die participatio der theurgischen
Symbolisten am Weltganzen erfolgte iiber ihre Schopfung, in der sie ihre
theurgischen Voraussetzungen manifestierten, die participatio bei Brjusov
hingegen iiber das Schopfungspotential und -instrument (die Seele), die
hervorbringen kann, was immer sie will. Die theurgischen Symbolisten legten
also ihr kiinstlerisches Ergebnis und seine Deutung fest, indem sie ihre
neuplatonisch-hermetischen Voraussetzungen direkt auf ihr Werk iibertrugen
und in ihm zur Darstellung brachten. Brjusov realisierte seine neuplatonisch-
hermetisch-magischen  Voraussetzungen  hingegen  ausschlieBlich  im
schopferischen Potential der Seele und postulierte folgerichtig fiir das Ergebnis,
die konkrete Dichtung oder eine andere kiinstlerische Manifestation, sowohl
inhaltlich wie formal maximale Kontingenz. Diese bedeutet, da} alles moglich,
aber nichts notwendig ist, so zum Beispiel auch der theurgische Symbolismus.
Brjusovs Kunsttheorie funktioniert also ebenfalls nach theurgischen Prinzipien,
jedoch nicht notwendig im Ergebnis der konkreten Dichtung, sondern im
Schopfungspotential der menschlichen Seele. Die neuplatonisch-hermetischen
Voraussetzungen (Primat des Geistes, Mikro/Makrokosmos-Entsprechung,
Harmonie/Liebe als Kette des Seins, mediatrix-Position der Seele) liegen daher
seiner Kunsttheorie zugrunde.

Die Kontingenz, die dem schopferischen Potential einen maximalen
Spielraum verschafft, ist der Grund, warum Brjusov jede Bindung der Kunst an
ein bestimmtes Ergebnis, an Philosophie, Theurgie, Religion usw., ablehnt, da
gemdll seiner Kunsttheorie nichts davon aus eigener Wesensnotwendigkeit
existieren kann. Daraus ergibt sich auch die grundsitzliche Gleichberechtigung

57Zu den ausgezeichneten Kenntnissen der mythopoetischen Symbolisten iiber das Corpus
Hermeticum vgl. A. A. Hansen-Love, Der russische Symbolismus. System und Entfaltung
der poetischen Motive, Bd 1. Mythopoetischer Symbolismus. 1. Kosmische Symbolik,
Wien 1998 (= Osterreichische Akademie der Wissenschaften. Philosophisch-historische
Klasse. Sitzungsberichte, Bd 544. Veroffentlichungen der Kommission fiir
Literaturwissenschaft, Nr. 7), besonders S. 351, Anm. 17.
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aller Erkenntnis- und Manifestationswege, deren sich die Seele bedient, sowie
aller Erkenntnisse und Werke, die sie erreicht und hervorbringt. Das indiziert
kein “akkumulatives Kulturideal”, sondern eine Riickbindung der Kontingenz
an die menschliche Seele, die iliber die Mikro- und Makrokosmosentsprechung
der neuplatonisch-hermetischen Voraussetzungen in das Weltganze entgrenzt
ist38. Die so entgrenzte Seele ist damit das einzige in der Kunsttheorie Brjusovs,
das nicht kontingent ist, d.h. das aus eigener Wesensnotwendigkeit existiert.
Durch diese in der Theologie und Philosophie Gott bzw. den Hypostasen des
gottlichen Einen, des Geistes und der Weltseele zugeschriebene Qualitit
entsteht ein Identititsverhiltnis der menschlichen Seele mit Gott, die damit
tiber ein identisches, durch keine auBerhalb ihrer selbst liegenden Vorgaben
gleichgiiltig welcher Art begrenztes Schopfungspotential verfiigt. In der
magischen Tradition entspricht diesem Schiépfungspotential die Trennung des
Geistes von der Materie, d.h. die Trennung der menschlichen Seele als der in
den kosmischen Gesamtzusammenhang integrierten Schopfer- und Geisteskraft
von allen ihren Manifestationen, insofern sie unabhingig von ihnen, ihrem
Wandel und ihrem Untergang immer weiter existiert und immer Neues
hervorbringt. Uber diese Manifestationen erkennt die Seele jedoch ihr Potential
und erhoht ihre Moglichkeiten, sich selbst, losgeldst von allen ithren Werken zu
erkennen. Hier operiert Brjusov durchaus nicht pantheistisch, wenn er die Seele
zwar alles hervorbringen 1dBt, sie in den Werken offenbar werden 1d6t, aber
grundsitzlich doch von allen ihren Werken unterscheidet.

Es sind daher bei Brjusov zwei Ebenen zu unterscheiden, die der
Kontingenz, also des unbegrenzt Moglichen, da nicht Notwendigen, und die der
Inkontingenz, des Notwendigen, Ewigen und der Ursache des Kontingenten.
Eine zentrale Rolle fiir die Verbildlichung beider Ebenen spielen der
Atlantismythos und das Magiermodell, die ebenso wie die philosophisch-
magischen Voraussetzungen Brjusovs in den hermetischen Traditionen situiert
sind. Wie die Seele in den Kosmos, so ist Atlantis in einen kosmischen Mythos
entgrenzt. Atlantis und sein Geheimnis, das weitergereicht wird, und das
Identifikationsmodell des Magiers, der in Brjusovs Kunsttheorie das direkte

38Ich vermute daher im Unterschied zu Hansen-Love, Der russische Symbolismus, Bd 2
(passim), daf} die Ubereinstimmungen mit der Tiefenpsychologie von C. G. Jung weniger
fiir die theurgischen Symbolisten wie Vj. Ivanov als vielmehr fiir Brjusov charakteristisch
sind, der erkenntnis- und kunsttheoretisch alle Erkenntnisse und Errungenschaften, die
Metaphysik wie die Philosophie und Kunst in die (in den Kosmos entgrenzte)
menschliche Seele zurtickgeholt hat.
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Vorbild fiir den Umgang mit der eigenen Seele darstellt, verbildlichen
einerseits das inkontingente Potential der menschlichen Seele, das Brjusov
durch einen direkten Ubertrag der magischen Theorie und Praxis definiert. Das
Echo von Atlantis in den verschiedensten Phinomenen, Kiinsten,
Errungenschaften, die von Brjusov durch alle Kulturen, Epochen und
Autorititen verfolgte Genealogie des “atlantischen Erbes”, und die konkreten
Werke der Kiinstlersubjekte bzw. -masken verbildlichen andererseits die
Kontingenz jeder Schopfung, zu der Pluralitit, Wandel, Vergessen und
Untergang gehoren, aber auch der Offenbarungsaspekt und die fiir den
Rezipienten zu erkennende Anwesenheit des ewigen Potentials der Seele, die sie
hervorgebracht hat.

Die Dichtung von Brjusov konnte daher als eine Realisierung des
Ubertrags der Inkontingenz/Kontingenz-Verhiltnisse seiner neuplatonisch-
hermetisch-magischen Voraussetzungen und ganz besonders der mediatrix-
Position der Seele auf die Kunst interpretiert werden. Brjusovs Kunsttheorie
schlieBt  damit allerdings eine iiber seine  hermetisch-magischen
Voraussetzungen hinausgehende Festlegung seiner Asthetik aufgrund konkreter
Gedichte, Bilder, Formen und Inhalte grundsitzlich aus und setzt einer
Einordnung in das diabolische, mythopoetische und karnevaleske Raster des
russischen Symbolismus betrichtlichen Widerstand entgegen>®. Grundsitzlich
ist auch eine Bindung von sachlichen Voraussetzungen an zeitlich friihere Texte
bzw. sind sachliche SchluBfolgerungen aus chronologischen Voraussetzungen
problematisch®. Im russischen Symbolismus bilden Brjusovs Dichtung und
Theorie daher nicht notwendig die Voraussetzungen fiir die Entwicklung des
theurgischen Symbolismus. Systematisch und unter der Voraussetzung der
BewuBtseinsentwicklung gesehen, stellt Brjusovs Asthetik eher eine, danach
anzusetzende Stufe dar, da sie auf dem Riickruf der Projektion einer auBBerhalb
des Menschen angesiedelten Metaphysik, an der er zwar theurgisch teilhaben
und mitbauen kann, in die menschliche Seele griindet, durchaus in sachlicher
Ubereinstimmung mit der Tiefenpsychologie C. G. Jungs. Brjusovs Modell war

59Vgl. Hansen-Love, Der russische Symbolismus, Bd 1, S. 7 ff, besonders S. 16 £,

60 Auf dieses Problem der Entwicklungshypothesen, die zeitliche und systematische Aspekte in
einen Ursache-Wirkungszusammenhang bringen, allerdings in ihrer umgekehrten Spielart,
verweist W. Wieland, Die aristotelische Physik, Gottingen 1962, S. 25: Das Problem
“entsteht, wenn man der Gewohnheit folgt, Texte, die an einer anderen Stelle bereits der
Sache nach ‘vorausgesetzt’ sind, deswegen als zeitlich frither anzusetzten.”
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demnach theurgischer als der theurgische Symbolismus, auch oder gerade dann,
wenn er mit Symbolen “diabolisch” umging.

Das Postulat eines den ganzen Symbolismus durchziehenden Bruchs
zwischen “Kunst als religios-mythischem ‘Medium’ (ja als Religion selbst) und
Kunst als autonomer #4sthetischer Denk- und Daseinsform”¢! kann meines
Erachtens zumindest fiir Brjusov nicht aufrechterhalten werden. Brjusov hat die
Religion nicht durch Kunst ersetzt52, sondern Wissenschaft, Theologie und
Kunst gegeniiber der Inkontingenz auf der gleichen Ebene der Kontingenz
nebeneinander angeordnet und mit gleichberechtigter, aber relativer, d.h.
wandelbarer Erkenntnisunmittelbarkeit ausgestattet. Die von Hansen-Love
postulierte Hybris des Kiinstler-Demiurgen, der seine Selbsterlosung an seinem
Ich allein durch sein bewuBtes Ich vollziehen wolle und das Gottliche erst
konstituiere3, beachtet meinem Eindruck nach daher nicht die Voraussetzungen
und Kontexte des Seelenkonzepts bei Brjusov.

Brjusovs Kunsttheorie und sein Atlantismythos sind fiir die
Verabsolutierung der schopferischen Freiheit des Kiinstlers in der Moderne und
fiir den in der Moderne zentralen Stadtmythos eine wichtige Entwicklungsstufe.
Sie dokumentieren eine Herkunft dieser Aspekte aus den neuplatonisch-
hermetisch-magischen Traditionen und dem mit dem Hermetismus
verbundenen Aufkommen des Stadtthemas im Anschlull an Plato, das spitestens
seit der Renaissance besonders intensiv rezipiert und weiterentwickelt wurde.

61V¢l, Hansen-Love, Der russische Symbolismus, Bd 2, S. 9.
62Vgl. ebenda, S. 45.
63Vgl. ebenda, S. 163 und S. 183.





