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HENRIEKE STAHL

Die Rémischen Sonette: Der Zyklus als
Stationenweg bei Wjatscheslaw Iwanow
und Alexander Gretschaninow

Fiir Hartmut Ko6hler

,Doch die Kultur selbst, in ihrem wahren Sinne, ist fiir mich keineswegs
eine Flache, eine Ebene der Ruinen oder ein knocheniibersites Feld. Es
liegt in ihr auch etwas wahrhaft Heiliges: Sie ist das Gedichtnis nicht
nur des irdischen und duBeren Antlitzes der Viter, sondern auch der von
diesen erlangten Einweihungen. Ein lebendiges, ewiges Gedéichtnis, das
nicht in denen stirbt, die an diesen Einweihungen Anteil nehmen!*’

Iwanow und Gretschaninow: Dichter und Komponist im Dialog

Wijatscheslaw Iwanow, der Maitre des russischen Symbolismus, und Ale-
xander Gretschaninow, der Liedkomponist und Nachziigler des ,,méchti-
gen Hiufleins“, standen in schopferischem Austausch, welcher eine der
wenigen origindren russischen Sonettzyklenvertonungen hervorgebracht
hat. Gretschaninow hat zwei Sonettzyklen Iwanows vertont, einen klei-
nen, der dem russischen Philosophen Nikolaj Berdjajew gewidmet ist:
Das mystische Triptychon (Mucmuueckuti mpunmux, 1911).2 und fiinf

.Ho cama kynbTypa, B ee HCTHHHOM CMBbICJIE, AJIsI MEHsl BOBCE He TUIOCKOCTb,
He paBHMHA Pa3BAIMH WM MOJE, YCessHHOe KOCTbMU. ECTh B HEll M HEYTO
BOMCTUHY CBSILIEHHOE: OHA €CTh IIAMSTh HE TOJIBKO O 3¢MHOM M BHEILHEM JIMKE
OTLOB, HO M O JOCTUTHYTbIX UMM NOCBSILIEeHUsX. JKuBasi, BEeYHas IAMSTD, HE
yMHUpALIast B TeX, KTO MPHOOINAIOTCA 3TUM nocBsimenusM!” (Wjatscheslaw
Iwanow an Michael O. Gerschenson, in: dies.: Perepiska iz dvuch uglov,
Petersburg 1921, S. 29; hier und im Folgenden sind alle Ubersetzungen aus
dem Russischen von mir, H. S.).

In: Vjaceslav Ivanov: Cobpanue couunenuii, 4 Bde., Briissel 1971-1987,
Bd. 2, S. 266f. und die Anmerkung S. 706-708.
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von neun der Romischen Sonette (Pumckue conemni, 1924)* welche ,.als
letzter Hohepunkt der Sonettdichtung Iwanows gelten“* konnen.

Iwanow seinerseits hatte dem befreundeten Komponisten 1919 ein
Gedicht® gewidmet, in welchem er ihre geistige Verbindung charakteri-
siert. Darin unterstreicht er ihre Seelenverwandtschaft, die in ihrer Liebe
zu Klang bzw. Musik und Bau- oder Kompositionsformen griindet:
,,Deine Seele, ganz Klang und Bau / Ist meiner Seele verwandt“ (,,TBost
myiia, BCS 3B0H M cTpoit / Moeit ayie cpopan™). Weiterhin hebt er ihrer
beider Liebe zu Russland hervor, wobei fiir Gretschaninow die bildliche
Verlebendigung vor allem der Natur benannt wird: ,,In ihnen [deinen
Melodien, Hanesw!] rauschen die dunklen Wilder, / Stiirmt die Welle*
(,,lllyMaT B HUX TeMHbIe jeca, / Mstexurcs BonHa“). Und nicht zuletzt
weist Iwanow auf den Transzendenzbezug seiner eigenen Dichtung hin:
,.In meinen Gesichten [...] warten sowohl die Sterne als auch der Fluss in
den Sternen auf die groBBe Botschaft” (,,B Moux Bunenbsix [...] Y 3Be3nni,
4 B 3Be3ax pexa / Bemxoit BecTy XayT").

Iwanows Widmungsgedicht gibt in der Tat wesentliche Aspekte ihrer
kiinstlerischen Beziehung wieder, deutet aber auch zugleich Differenzen
an. Die beiden Kiinstler verbindet thr Interesse fiir die christliche Reli-
gion und Mystik sowie an Fragen iiber das Wesen der Kiinste und ihre
Bezichung zueinander. Iwanow riickt Gretschaninows Musik in die Néhe

3 Urspriinglich trug der Zyklus den Namen Ave Roma. Nachdem er 1925
aufgrund der Schliefung von Gorkis Zeitschrift Beseda [Gesprich] in Ber-
lin erscheinen konnte, wurde er in Abschriften verbreitet und erschien erst
1936 in der Emigrationszeitschrift Sovremennye zapiski (Band LXII) [Zeit-
genossische Aufzeichnungen] (vgl. Elena Tacho-Godi und Aleksandr Sigkin:
Pum Bauecaasa Haeanoea, in: Ivanov: Ave Roma, S.73,79). Die Rémischen
Sonerte werden auf Russisch zitiert nach der Ausgabe: Vjaceslav Ivanov: Ave
Roma. Pumckue conembi: Ha pyc., anen., uman. a3. Cocm. u asm. cm. A. b.
Hluwikun; nepesod na anza. a3. J1. Heabcon, na umaa. a3. . Axc. Mypeoody,
Sankt Petersburg 2011. Alle Ubersetzungen aus dem Russischen sind von mir.
Siehe im Anhang zum Aufsatz meine Interlineariibersetzung der fiinf verton-
ten Sonette des Lied-Zyklus, mit den Liedbezeichnungen nach Alexander
Gretschaninow: Sonetti romani. Chant et Piano. Op. 160, Bonn o. J. Erstver-
6ffentlichung im Programmbeft zum Konzert der Tagung.

4 Christine Fischer: Mustkalisches Sonett und Architektur: Vjaceslav Ivanovs
. Rimskie sonety“,in: ZfS1 46 (2001), S. 308-318, hier S. 309.

5 Teos Oywa eca 3eon u cmpoii (1919), in: Ivanov: Cobpanue cowurenui,
Anm.?2,Bd. 4,S.83.
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von Programmmusik,® indem er deren verbildlichenden Charakter betont.
Fiir den Einsatz der Wortbildlichkeit in seinen eigenen Werken hingegen
akzentuiert Iwanow den symbolischen Charakter.

Die angedeuteten Gemeinsamkeiten und Unterschiede prigen auch
den kiinstlerischen Umgang beider mit den Romischen Sonetten. Iwanow
komponiert nicht nur die einzelnen Sonette mit strenger Konsequenz,
sondern auch den ganzen Zyklus. Dieser ist als Weg durch Rom aufge-
baut, dessen Stationen eine tiefere Sinndimension haben. In der religios-
geistlichen Sinnschicht fiihrt dieser Weg progressiv iiber neun Stationen
zu Gott, dessen Transzendenz in und durch die Kunst sich in der Welt
offenbart.’
¢ Vgl. Gretschaninows Brief an Iwanow vom 25.3.1939 (zitiert in: Tacho-Godi
und Siskin: Pum Bauecaasa Heanosa, Anm. 3, S. 84), in dem der Kompo-
nist seine Vertonungen als , Illustrationen” der Gedichte bezeichnet und sich
auf diese Weise direkt zum Tonmalerei-Prinzip bekennt: , Ihr Riickecho, so
freundschaftlich und wohlgesonnen meinen Illustrationen Ihrer hervorragen-
den Sonette gegeniiber, hat mich wahrhaft inspiriert diese Arbeit fortzuset-
zen und nun ist ein vollendeter Zyklus von fiinf Liedern entstanden.” (,,Bamu
OT3bIB, CTONb APY>KECKHI M CTOJb OJarOCKJIOHHbIH K MOMM HIIIFOCTPaUMiM
Barux npeBOCXOfJHBIX COHETOB, MEHS| NOMCTHHE BIOXHOBHII Ha TIPOJIOJKEHHE
3TOi paGOTBI M BOT Tenepsh TOJYYHIICS 3aKOHYEHHBIH MK M3 5TH neceH.)
Vgl. auch seine Darlegung zur Kirchenmusik, in der er die enge Beziehung
zwischen Text und diesen ausdriickender Musik hervorhebt: ,In diesem
Aufsatz [Uber den Geist der Kirchengesinge, H. S.] habe ich folgende zwei
Thesen entwickelt: erstens, dass wenn Musik genau dem Text entspricht,
dann wird sie hierdurch schon ,im Geiste® sein® (,,B crarse aroii [,O nyxe
UepKOBHBIX necHoneHuid‘, H. S.] s pasBun cnepgyrome fBa NONOKEHHS:
BO-TICPBBIX, YTO €CJIH My3bIKa TOYHO COOTBETCTBYET TEKCTa, TO Yepe3 3TO
camoe oHa yxe OyfeT ,B iyxe *“; A. T. GreCaninov: Mosa »cu3ub, Sankt Peters-
burg 2009, S. 77f.).

Fischer versteht etwas allgemeiner den Zyklus ,als eine Art Lebensreise
im kleinen*, wobei die Brunnen als ,,Wegweiser” dienen. Fiir sie ist es eine
Reise durch verschiedene Epochen, eine geistige Riickkehr zur Antike und
ihren Mythen* (Fischer: Musikalisches Sonett, Anm. 4, S. 313). Fischer will
entsprechend eine zirkuldre Struktur ausmachen, begriindet durch die Omni-
prisenz des Wassers und das Auftauchen des Meermotivs am Anfang und
am Ende. Im ersten Gedicht gibt es jedoch kein Meermotiv, und im letzten
Gedicht ist das Meer auf den Himmel bezogen, vgl.: ,,3epkansHoMy nogo6Ha
Mopro cnaBa / Ornucroro HebecHoro pacriasa“ [,,Dem spiegelnden Meer
gleich ist der Ruhm / Der feurigen Himmelsschmelze*]. Tatsachlich korre-
spondieren erstes und letztes Gedicht, indem sie keinem Brunnen gewidmet
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Gretschaninow, der Weihnachten 1938 bei Iwanow in Rom verbrachte,
lernte offenbar bei diesem Aufenthalt die Romischen Sonette kennen,
denn er nahm kurz nach dem Besuch die Arbeit an ihrer Vertonung auf®
Allerdings hat er nur fiinf der insgesamt neun Sonette vertont. Dabei
hat er nicht, wie es zundchst scheinen konnte, den Zykluscharakter der
Sonette Iwanows iibersehen, denn er betont seinerseits in einem Brief den
»vollendeten Aufbau*® des Liedzyklus, den er eine seiner eigenen ,,groB-
ten Leistungen® nannte.'® Aber der russische Komponist schlieBt sich
nicht der Zykluskomposition seines Freundes an, sondern baut, gleich-
sam als Antwort aus seiner eben doch anderen kiinstlerischen und weltan-
schaulichen Position, eine eigene Zyklusgestalt auf, indem er fiinf Sonette
auswihlt und diese neu anordnet. Im Unterschied zu Iwanows Sonettzy-
klus schlégt in seinem Liedzyklus der Weg einen Kreis und holt, so kann
der musikalischen Bildisthetik entnommen werden, das Géttliche in die
Immanenz herein.

Im Folgenden mochte ich einen kurzen Vergleich der beiden Zyklen,
von Iwanows Gedichtzyklus und Gretschaninows Liedzyklus, vornehmen
und einige einfithrende Schlaglichter auf die vertonten Sonette werfen.

(vgl. Frangoise Lesourd: Hoes Puma u mposnckuit mugp y Bauecaasa
Heanoesa, in: Toronto Slavic Quarterly 21 [2007]. http://www.utoronto.ca/
tsq/21/lesourd21.shtml [6.8.2012]) und durch Motive verkettet sind (Feuer,
Sonne, Abendstunde), wobei aber die Kontraste Antike — Christentum (vgl.
ebd.), Weg — Ruhe die Wiederkehr auf eine hohere Stufe anheben (entspre-
chend ist der Standpunkt des lyrischen Ich von der Stadt [Via Appia] auf
den Berg [Pincio] angehoben; auch wird, wie Lesourd ebenda bemerkt, aus
dem im ersten Gedicht vorhandenen russischen Wort ,,joMa“ [,,des Hauses*],
welches dem franzdsischen ,.,dome* lautlich entspricht, im letzten Sonett die
Kuppel des Petersdoms). Der Aufbau eines Zyklus als ,,Weg* ist nichts Neues
fiir Iwanow, vgl. iiber seine Wintersonette (3umnue conemst, 1919): ,,Emo-
tionally and thematically, the sonnet cycle traces a progression from nadir of
despair to an impassioned declaration of faith through episodes of hope, inde-
cisiveness, defiance, and affirmation. The Winter Sonnets describe a journey,
a mythic quest.” (Albert Leong: The Zimnie Sonety of Vjacheslav Ivanov, in:
Pacific Coast Philology 6 [1971], S. 4349, hier S.43))

3 Vgl. Tacho-Godi und Sigkin: Pus Bavecaasa Heanoea, Anm. 3, S. 82.

®  Siehe das Zitat in Anm. 6 (Grecaninov, zitiert ebd., S. 84).

10 Dieses mein Opus halte ich fiir eine meiner grofiten Errungenschaften® .

(,2DTOT ONyC CBOM 5 CUUTAIO OIHUM U3 CaMbIX OOJIbIUMX MOHX JIOCTHIXKEHHA";
ebd.).
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Iwanows Romische Sonette

Das Sonett, welches im 18. Jahrhundert erstmals nach Russland kommt,
erfahrt, angeregt durch das programmatische Sonett Baudelaires {iber die
,Korrespondenzen“, eine Bliite im russischen Fin de Siécle, insbesondere
bei den Symbolisten Konstantin Balmont sowie Wjatscheslaw Iwanow.
Iwanow hat um die 250 Sonette gedichtet,!! darunter ein Sonettkranz und
mehrere Zyklen. Auch verfasste er zahlreiche Ubersetzungen bzw. Nach-
dichtungen. Er orientierte sich vor allem an der italienischen Sonetttra-
dition - seine Referenzdichter sind Petrarca, Michelangelo und Dante.
Uber das Sonett schrieb Iwanow:

,»Das Sonett ist das Muster von Dichtung iiberhaupt. [...] Das Gedicht soll
in sich geschlossen sein und eine gewisse Pointe enthalten. Die ersten vier
Verse geben den Grundgedanken, die niachsten vier entwickeln diesen;
die letzten Dreizeiler sollen eine klare Losung bringen. Das letzte Terzett
muss einen unerwarteten Inhalt bringen, eine Wendung haben. [...] Der
Reim darf nicht zuféllig sein, sondern muss mit dem Interesse am Inhalt
verbunden sein.“!

Vgl. Tacho-Godi und Sidkin: Conempt Bau. Heaanosa, in: Ivanov: Ave Roma,
S.85-91, hier S. 85. Vgl. auch: ,,Untersuchungen Etkinds belegen, dass die
Sonettdichtung im Mittelpunkt von Iwanows Schaffen steht, nicht nur, weil
er in seinem Werk viele verschiedene Sonetttypen beriicksichtigt, sondern vor
allem, weil kein anderer Dichter auch nur annéhernd so viele Sonette geschrie-
ben hat wie er.”“ (Fischer: Musikalisches Sonett, Anm. 4, S. 308; Fischer ver-
weist auf die Arbeit: E. Etkind: Sonety Vjaceslava Ivanova, in: ders.: Tam
enympu...: O pycckoii nosauu XX eexa, Sankt Petersburg 1997, S. 149-167).
Letztere Behauptung Fischers ist allerdings wohl eine Ubertreibung, wenn
wir der Zihlung von Tacho-Godi und Siskin (Conemot Bau. Heanosa, S. 85)
Glauben schenken, die fiir Balmont mehr als doppelt so viele Sonette anfiih-
ren als fiir Iwanow.

,,HO coHeT ecTb oOpasen Bceil No33uu. [...] COHET No CIOXKETY 10JIKEH ObITh
3aMKHYT ¥ UMETh B cebe HekoTopyio ocTpoTy. [lepBrie 4 cTpokM — OCHOBHAs
MEICTIE, 4 BTOpBIE Pa3BHUBAIOT MBIC]L; B MOCHEAHHX 3 — CTPOYMSX JIOTKEH
UMEThb sicHyio pa3Bsi3Ky. [locnefHui Tepuer JONXKeH OblTh HEOXHIAHHOTO
cofepxaHuss — B cebe nopoporT. [...] Pudma nomkHa ObiTh He ciyuaiiHa,
JOJIKHA ObITH CBSi3aHA C MHTEpecoM cofiepxkanus.” (Iwanow zitiert nach:
Michail Gasparov: Jlexyuu Bau. Heanosa o cmuxe 6 [losmuyeckoii Akademuu
1909 2, in: Hoeoe aumepamyproe oboapenue 10 [1994], S.89-105, hier
S.99f).
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Iwanow hebt fiir das Sonett die enge Verkniipfung der formal-komposi-
torischen Seite mit ihrem semantischen Potential hervor. Dies entspricht
dem generellen Hauptanliegen der Symbolisten — jedes noch so kleine
Element des Kunstwerks soll symbolischer Natur sein, d.h. einen Ver-
weischarakter auf andere, sinnhaft zu erfahrende Dimensionen besit-
zen. Dieser Sinn ist, im Unterschied zur Allegorie, aber nicht begrifflich
abschlieBbar und zumeist auch nicht dinglich konkretisierbar, sondern
kann als eine Sinnrichtung beschrieben werden, die, oftmals polyvalent,
in die Offenheit fiihrt. Die Offenheit ist aber nicht beliebig — fiir die meta-
physisch und mystisch orientierten Symbolisten, zu denen Iwanow zéhlt,
représentiert sie die Transzendenz im Gedicht.

Mit den Rémischen Sonetten knlipft Iwanow an die Beziehung des
Sonetts auch zur epigrammatischen Tradition sowie an die Tradition der
Ekphrasis, des Bild- oder Dinggedichts, an. Denn die Romischen Sonette
sind der Beschreibung von Architektur oder Skulptur gewidmet. Iwa-
now hat sie in einem Brief selbst als ,,romische ,Graviiren‘“ (,,puMckue
,obopThi‘“)'? bezeichnet. Er verlebendigt in Worten die dinghaften kiinst-
lerischen Ensembles, die urspriinglich im Titel als Motto mit Verweis-
charakter auf das Objekt auch konkret benannt waren. Jedes Sonett stand
damit in einer direkten Beziehung zu seinem Bildobjekt. Dieser Idee
kommt die dreisprachige Neuausgabe von 2011 nach, welche neben jedes
Sonett ein Foto des entsprechenden Ortes bzw. Ensembles in Rom gesetzt
hat.

Iwanow hat jedoch fiir den Druck 1936 die lateinischen Namen als
Titel gestrichen und durch Nummern ersetzt, so dass nun Orte bzw.
Objekte des Gedichts aus der Beschreibung erraten werden miissen. Auf
diese Weise hat Iwanow die symbolische Dimension des Gedichts, die
hinter dem Objektbezug zuriickzutreten drohte, verstirkt hervortreten las-
sen. Jedes Bildsonett hat eine symbolische Tiefendimension, die nicht mit
dem Objekt abschlieBt, sondern, im Gegenteil, das Objekt zum Ausgangs-
punkt fiir eine in die Unendlichkeit weisende Sinnspur macht.

Der Zyklus der Rémischen Sonette ist in einem einschneidenden
Moment im Leben des russischen Symbolisten entstanden. Rom war
schon frither in seinem Leben nicht nur wiederholt Thema seiner Werke,
u.a. seiner Dissertation zur romischen Geschichte,"* und mehrfach lin-

3 Vgl. Tacho-Godi und Sidkin: Pum Bauecraea Hsanoea, Anm. 3, S. 74.
14 Er widmete sich der Erforschung der Ewigen Stadt von seinen ersten bewuss-
ten Schritten. In seiner Jugend studierte er systematisch Latein, rémische
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gerfristiger Aufenthaltsort gewesen, sondern auch von hoher persénlicher
und emotionaler Bedeutung - Rom ist die Stadt seiner grofien Liebe zu
seiner zweiten Frau und spiter auch deren Tochter, die nach ihrem Tod
seine dritte Frau werden sollte.

1924 erhilt Iwanow von der kommunistischen Partei die Erlaubnis
fiir einen Aufenthalt in Italien. Iwanow ist sich jedoch voll bewusst, dass
er hochstwahrscheinlich nicht mehr in das bolschewistische Russland
wird zuriickkehren kénnen und wollen, da fiir seine Lebensauffassung
und -tatigkeit dort kein Raum mehr sein kann. Iwanow sicht zu diesem
Zeitpunkt Russland dem Untergang geweiht und geht nach Rom mit dem
Bewusstsein, hier sein Leben zu beschlieBen. Das ,,ewige Rom™ begriifit
er, wie es im ersten Sonett heiBt, als ,,Hafen der Irrfahrten® (,,Te6s,
CKUTaHWil pucTaHb, Beynblit PuM™). Freunden soll er vor der Abreise
gesagt haben: ,,Ich fahre nach Rom, um dort zu sterben.”'s

Geschichte, Topographie und Archiologie, klassische Philologie an der Mos-
kauer und der Berliner Universitit, den besten akademischen Zentren dieser
Zeit, und schlieBlich in Rom selbst.“ (,,OH nocBsiTHi cebs n3ydennio Beyrnoro
ropoja ¢ MepBbiX CBOMX OCO3HAHHBIX IMAroB. B JOHOCTH OH cHCTEMaTUYECKM
H3y4all JTATMHCKHH SI3BIK, PUMCKYIO HCTOPHIO, TOTIOTPa(pio U apXeOoJIOruIo,
KJIACCHYECKYH0 (puonoruo B MockoBckoM 1 BepimuHCcKOM yHHBEpCHTETax —
JIY4IIMX aKaleMUIECKMX LEHTPaX CBOETO BPEMEHH, a 3aTeEM B camMoM Pume .,
Tacho-Godi und Sigkin: Pum Bauecaasa Hsanosa, Anm. 3, S. 68). Vgl. zu
Iwanows komplexer Rombeziehung auch Judith E. Kalb: Lodestars on the
Via Appia. VjaCeslav Ivanov’s ‘Roman Sonnets’ in Context, in: Die Welt der
Slaven 48 (2003), S. 23-52, hier S. 24 ff.

,»1924 hatte sich die Situation geédndert. Eingeladen nach Moskau, um an
den Festlichkeiten anlisslich des 125-jahrigen Jubildaums zum Geburtstag
Puschkins teilzunehmen, erhielt W. Iwanow die Erlaubnis, mit seiner Fami-
lie nach Italien auszureisen. Anlass der Reise war der Besuch des sowjeti-
schen Pavillons auf der internationalen Ausstellung der Biennale in Venedig.
Aber das Endziel war, Iwanow verbarg das nicht, Rom. ,Ich fahre nach Rom
um zu sterben‘, sagte er zu seinen Freunden, die ihn am 28. August 1924
verabschiedeten. Dies hieB nicht, dass er sein Leben fiir beendet hielt. Aber
er wusste, dass er bei diesem letzten Besuch der ewigen Stadt in dieser den
,Hafen seiner Irrfahrten* finden wird. So schrieb er einige Wochen nach
seiner Abreise aus Moskau im ersten der ,Romischen Sonette* (,,B 1924
r. TOJOXeHHe W3MeHHNock. [lpuriameHuslii B MockBy, 4To6bl MPHHATH
ydyacTve B TOPXKECTBax no noBofy 125-metust co just poxpenust [lymkuna,
B.MBaHoB monyuns paspelieHHe BblexaThb ¢ ceMbeil B Mrammo. IToBopom
NyTeUIECTBHS ObLIO MOCELIEHHE COBETCKOTO NMAaBUIILOHA HAa MEXKyHapOIHON
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Die Untergangsstimmung mit der Hoffnung auf einen Neuanfang, sowohl
im personlichen wie im historischen Sinne auf Russland bezogen, kon-
zentriert sich im Eroffnungsgedicht des Zyklus. Das erste Sonett, Rom
als italienisch ROMA und Russisch RIM in den Reimen beschworend,
kniipft an die Idee der translatio imperii an — wie Troja in Rom wieder-
erstanden ist, konnte das untergehende Russland eines Tages vielleicht
neuerstehen.'® Und ebenso gilt fiir den Dichter, der soeben sein Vaterland
verloren hat, dass er aus der Krise neu gestérkt hervorgehen konnte.

Die kathartische Rolle des Helfers iibernahmen fiir Iwanow die Romi-
schen Sonette — mit ihnen bricht ein neuer lyrischer Impuls sich die Bah-
nen, nachdem die Muse Iwanow angesichts von Biirgerkrieg, Hungersnot
und Machtaufbau der Bolschewiken verlassen hatte. So schreibt er in
einem Brief vom 25. September 1924, bereits in Italien und am Zyklus
arbeitend: ,,Ich kehre vielleicht hier auch zur Dichtung zuriick, von der
ich in den letzten vier Jahren Abstand genommen habe [...], denn ich
wollte mich nicht finsterer Lyrik hingeben.“!” Und in einem Gedicht 1944
beschreibt Iwanow riickblickend diesen schépferischen Neuanfang:

,,Seit ich wie der Wanderer am Kreuz / ,De Profundis‘ sang, — waren, dem
Kummer / wie den Hymnen fremd, meine Lippen / verwildert in leierlo-

pbicTaBke bueHnane B Beneuun. Ho KoneyHas nesb Gbuia — MBaHoB 3TOrO
ue ckpbiBal — PuM. .S eny ymupate B PuM‘, — roBopun OH [py3bsM,
MPOBOXKABIIMM ero 28 aBrycta 1924 r. 3To He 03HA4aJlo, YTO OH CYMTAI
SKW3HB CBOIO KOHYeHHOM. Ho OH 3Hau1, YTO B 3TOT NOCneAHUN rpue3y B BeuHblit
rOpoy| OH HAWJIET B HEM ,CKUTaHUIi NPACTaHb . TaK NUCall OH Yepe3 HECKOJIbKO
Hefenb nocne Bble3fia 13 MOCKBbI B niepBoM U3 ,PuMckux coneros®; Lidija
Iwanowa: Bocnomunanun. Heusdannbie nucoma Bauecaaea Heanosa.
Mybaurayun [1. B. Heanosa, in: Munyewee 3 [1991], S.45-77, http://
www.v—ivanov.it/wp—content/uploads/2010/10/ivanova_lidia_vospomina-
niya_minuvshee_3_1991_text.pdf [23.2.2013], S. 46))

16 Vgl. genauer auch Lesourd: #oes Puma, Anm.7, sowie Kalb: Lodestars,
Anm. 14, S.28ff., und Alexis Klimoff: The First Sonnet in Vyacheslav
Ivanov's Roman Cycle, in: Wacheslav Ivanov, Poet, Critic and Philoso-
pher, hg. von Robert Louis Jackson und Lowry Nelson Jr, New Haven 1986,
S.123-143, hier S. 125f.

17 _Tlo npuesge B Pum MBanoB ysxke 25 cenTsdps 1924 r. croBapupaercs ¢ M.
TOpbKHM B TIHMCbME O CBOEM COTPYAHUYECTBE C M3[aBAEMBIM MM XXYPHA/IOM

,Becena‘ u npubasnseT: ,BepHych, ObITb MOXET, 3[€Ch U K [033UH, KOEH -
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yyxpaincs nocnefHue 4 roaa [...] He Xenast IpefaBaTbCA MPAYHOM JTHPUKE .
(Tacho-Godi und Si8kin: Pum Bauecaaea Heanoea, Anm. 3,S5.73.)
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ser Diirre. / Die gesegnete, heiBersehnte, / die Ewige Stadt erblickte ich
wieder, / Und mit den romischen Springbrunnen harmonisch iibereinstim-
mend / sprudelte die versiegelte Quelle erneut.”'®

Biographisch und dichterisch hat Iwanow in Italien die Lebenskrise iiber-
wunden, die Hoffnung aber, dass Russland wieder ein freies Land werden
wiirde, hat er vor seinem Tod 1949 nicht mehr verwirklicht gesehen. Der
Zyklus zeichnet den Wandlungsweg zur seelischen und schopferischen
Gesundung des Dichters nach. Zunichst ist der Weg an die konkrete
Lokalitdt gebunden — der Aufbau des Zyklus bildet eine Marschroute
durch Rom. Die Stationen sind in erster Linie die bereits oben im Gedicht
benannten Brunnen, die den inneren Lebensquell wieder erwecken sollen.
Rom wird im Zyklus als Stadt des Wassers gezeichnet, als ein grofier
Organismus, der von den Wasseradern (vgl. im dritten Sonett: ,,stromt
durch die Adern von Rom*) der Aquédukte lebt, und die in den Brunnen
als zentralen Organen bildhafte Erscheinung annehmen. Die Brunnen,
traditionelle Orte von heidnischen Heiligtiimern, spéter von Kunst mit
herrschaftlichen, aber auch sakralen Implikationen, werden gerahmt von
den antiken Bogen, mit welchen im ersten Gedicht der Zyklus buchstib-
lich das Tor des Weges erdffnet, und dem Berg Pincio, der den Blick auf
die Kuppel des Petersdoms freigibt, mit welchem der Zyklus schlieft.

Elena Tacho-Godi und Andrej Sikin beschreiben in der Ausgabe von
2011 den Weg, ausgehend von den Ortsnamen, in seinem Auf und Ab und
durch die Epochen von der Antike bis zum Christentum wie folgt:

,,Jm ersten Sonett (,Regina Viarum®) trifft der Leser den Dichter auf der
Via Appia an, die im Altertum ,Konigin der Wege* hieB, dann steigt er
auf den Quirinal (,Monte Cavallo‘), von wo aus er iiber die ,Straie der
Vier Fontinen* (,L’acqua felice*), wo 1924 der Dichter unweit im Haus
Nr. 172 eine Wohnung gemietet hatte, auf den Spanischen Platz mit der
Bootsfontine (,La Barcaccia*) geht; von dort geht es weiter auf den
Berniniplatz zum Tritonbrunnen (,Il Tritone), dann in das mittelalterliche
Viertel zum Schildkrétenbrunnen (,La Fontana delle Tartarughe®), und

,.C Tex nop kak nyTHuK y kpecta / Ilen ,De Profundis‘, — u nevaym, / U
TMMHaM 4y3XAbl, ofuuaiy / B 6e3nupHoii 3acyxe ycra. / BnarocnoBeHHbii,
BOXJIeJIEHHBII / S BHOBE yBuzen Beunsnii ['pan, / M puMcKuM BogoMeTaM B naf
/ B3pIrpa ponHuK 3aneyatieHHbiii (Ivanov: Cobpanue couunenui, Anm. 2,
Bd. 3, S. 624). Iwanow spielt auf seinen Sonettzyklus De profundis amavi

(1920) an.
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schlieBlich steigt er zum Asklepiostempel auf, der sich in einem kleinen
See spiegelt, an dessen Ufer Fontinen (, Valle Giulia‘) sprudeln, steigt ab
zum Trevibrunnen (,Aqua Virgo‘) und ersteigt dann schliefilich wieder
den Berg Pincio, wo dem aus sich der Blick auf das abendliche Rom und
die Kuppel von Sankt Petri (,Monte Pincio‘) auftut.”!

Der Weg ist jedoch, wird er tatsachlich nach dem Aufbau des Zyklus abge-
schritten, keine geeignete Marschroute — wollte jemand alle diese Orte
besuchen, wiirde er die Reihenfolge aus pragmatischen Griinden ihrer
Lage nach anders nehmen, wie ein Blick in den Stadtplan lehren kann.
Dieses weist daraufhin, dass die Abfolge der Stationen weniger durch die
Lokalitdt, denn durch den in ihnen angelegten symbolischen Sinn bedingt
ist. Tatsachlich ist die Wanderung durch eine sinnhafte Struktur geprigt,
die mit Spiegelungen arbeitet. Der Weg ist um eine zentrale Station aufge-
baut, welche die Mitte des Zyklus darstellt: der Tritonenbrunnen. Er bil-
det auch die geistige Mitte des Zyklus, die als symmetrische Spiegelachse
fiir die Anordnung der {ibrigen acht Sonette dient.” Dieses mittlere Sonett

9B nmepBoM coHete (,Regina Viarum*) noaT npepcraeT yuTaTe/ o Ha AnnueBo
Aopore, NPO3BaHHOM B IPEBHOCTH ,LapuLe nyTei‘, 3aTeM OH MOJTHUMAETCS
Ha Ksupunansckuit xomM (,Monte Cavallo‘), oTKyna upieT, MUBYS ,yJIHIy
Yeroipex ¢routanos’ (,L’acqua felice’), rne B 1924 r. Henmopaneky, B oMe
Ne 172, Bsu. MiBanos cHMMan KBapTupy, Ha McnaHckyio mnomap K Jajbe—
¢onrany (,La Barcaccia‘); orryna cnenyeT Ha nnouianp bepsuhu K onTany
,Tpuron* (,11 Tritone*), 3aTeM B cpefiHEBEKOBbIi KBapTaT K (QOHTaHy yepenax
(,La Fontana delle Tartarughe‘), HakoHel nogHUMaeTCst K Xpamy AcKnenwus,
KOTOPbIH OTpaXkaeTcs B 03eplie, Ha Gepery KOToporo ObioT oHTaHsl (, Valle
Giulia‘), cnyckaercs K ¢ounrany Tpesd (,Aqua Virgo‘) ¥ HaKoHEl, BHOBb
nofgHuMaeTcsl Ha XoM [IMHuo, OTKyna OTKPBIBAacTCS BUJ HAa BeuepHuid Pum u
kynon Cs. Iletpa {,Monte Pincio®).” (Tacho-Godi und Siskin: Pum Bauecrasa
Heanosa,Anm. 3,S.75.)

®  Jwanow selbst setzte die symbolische Schicht des Zyklus mit den neun
Musen in Verbindung, mit denen aber allenfalls eine lose thematische Bezie-
hung nachweisbar ist (vgl. seinen Brief an Gorki vom 10.12.1924, in: Nikolaj
Kotrelev: U3 nepenucku Bau. Haanosa ¢ I'opvkum. K ucmopuu xcypuasa

»bBeceda”, in: Europa Orientalis 14 [1995], S. 183-208. http://www.v—iva-’

nov.it/wp—-content/uploads/2010/12/ivanov_perepiska_s_gorkim_1995 pdf
[22.2.2013], S. 195).
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erschlieBt die wesentliche symbolische Schicht des Stationenweges als
Weg der Seele, der durch die Kunst zur Verbindung mit Gott fiihrt !
Dieses fiinfte Sonett ist dem Brunnen des Meeresgottes Triton gewid-
met, der, wie die Forschung erkannte, gleich allen Wasserwesen fiir Iwa-
now in engster Beziehung mit Dionysos steht.?? Kurz vor der Abfassung
der Rémischen Sonette hatte sich Iwanow erneut dem Dionysosthema
zugewandt.” Doch im Gedicht wird Triton zugleich, da er als Skulptur
verbildlicht und mit den Bezeichnungen fiir Lichtstrahl und Himmelsblau
verbunden wird, auch mit dem entgegengesetzten Prinzip des Apollini-
schen assoziiert. Angeregt durch Nietzsche und seine Rezeption waren
diese beiden Urprinzipien in dem wissenschaftlich-kulturphilosophischen
Denken Iwanows sowie seiner Dichtung von fundamentaler Bedeutung.
Iwanow verstand die Kunst als das Resultat ihrer Zusammenwirkung.>* So

2 Dem Zyklus sind mehrere symbolische Sinnschichten eingeschrieben, die den

Aufbau mehr oder weniger konsequent priagen. Elena Tacho-Godi benennt
allein vier solcher Sinnebenen, wobei sie die religits-poetologische iibergeht:
1. die biographische, 2. eine ésthetische, 3. eine kulturgeschichtliche, 4. eine
mythologische (vgl. Elena Tacho-Godi: ,, Ocmaemcs uccaedosams ucmouruxu
6041 U nPUPOOy X axovi” [0 ,, Pumckux conemax* Bau. Hearoaa], in: dies.:
Beauxue u 6ezgecmmuuie. Ouepru no pyccxoii aumepamype u Kyavnmype XIX—
XX, ae, Sankt Petersburg 2008, S. 249-266, hier S. 249).

Vgl. den Kommentar zum 8. Sonett, in: Ivanov: Ave Roma, S.102f. Vgl.
auch Tacho-Godi: ,,Ocmaemca uccaedoeame ucmouruku 60au u Apupoody
xeaxcov, Anm. 21, S. 2521f.

Anfang der 1920er Jahre verfasste Iwanow, der bereits mit einer Schrift
iiber Dionysos Anfang des Jahrhunderts hervorgetreten war (Jaaunckas
peauzus cmpadaiowezo 6oza, 1904), erneut ein Buch zu Dionysos: Juonuc
u npaduonucuticmeo (Dionysos und das Vordionysische, 1923; wieder her-
ausgegeben: Sankt Petersburg 1994). Elena Tacho-Godi arbeitet iiberzeugend
die Motivanklinge der Romischen Sonette an diese Schrift heraus und erklirt
mit ihrer Hilfe die Symbolik von Wasser und Meereswesen im Zyklus, wel-
che die dionysische Weltsicht des Dichters implizieren sollen. Jeder Brunnen
zeigt sich mit der Dionysosmotivik verbunden (vgl. genauer: Tacho-Godi:
» Ocmaemca uccaedosampb UCMOYHUKY 8041 U RpUPOOY HcaxcOpt“, Anm. 21).
Dionysos steht fiir den Aufstieg zur Intuition und Apollon fiir den Abstieg
in deren kiinstlerische Realisierung in der Form (vgl. hierzu etwa Kalb:
Lodestars, Anm. 14, 8. 26, sowie Carol Anschuetz: Ivanov, Critic of Modern
Culture, in: Vjaceslav Ivanov. Russischer Dichter — europdischer Kulturphilo-
soph. Beitrdge des IV. Internationalen Vjaceslav-Ivanov-Symposiums, hg. von
Wilfried Potthoff, Heidelberg 1993, S. 14-34, hier S. 221)).
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ist denn auch hier Tri-ton, in der russischen Sprache assoziativ deutbar als
Drei-Ton, also die Musik als Urseinsprinzip, dem Meer entstiegen (Tri-
ton wird von den Delphinen emporgetragen) und in das apollinische Ele-
ment der Schau iibergetreten, und zwar zum einen durch die den Mythen
verwandte Bewusstseinsebene des Traums, den der Skulptor Bernini laut
dem Sonett hatte, und zum anderen durch dessen Kunsttitigkeit.

Triton wird damit im Sonett zum Symbol fiir die Kunst, die als Mitt-
ler zwischen der Erscheinungswelt und der Transzendenz fungiert. Auf
Tritons Mittlerrolle zwischen den Welten weist auch seine Bezeichnung
als Ddmon (,Ha peMore*) hin, mit der Iwanow nicht auf einen bdsen
Didmon im christlichen Sinne oder von Lermontows gleichnamigem
Poem hindeuten will, sondern auf seine theriokephale Natur, d.h. seine
Gestalt als Mischwesen, und seine Rolle als Mittler zwischen Goéttern und
Menschen, als welche die Griechen Didmonen betrachteten. Auch wird
die Kunst, die Triton geschaffen hat, als Spiel (,,TBoeil urpoit“) bezeich-
net, das der Natur verwandt scheint (,,Der Natur dhnelt des Meif3els alter
Traum / durch seine elementare Bizarrheit der Linien“). Mit der Spielme-
tapher greift [wanow erneut den Mittlergedanken auf, der auf das engste
mit dem Asthetischen verflochten ist: Seit Schillers Asthetischen Brie-
fen kann das Spiel als DER é&sthetische Zustand schlechthin gelten, wel-
cher das Gleichgewicht der gegensétzlichen Krifte, von Stoff und Form,
Bewusstem und Unbewusstem, Natur und Kunst, darstellt.

Die Schau des Spiels durch das lyrische Ich erfiillt selbst auch eine
Mittlerrolle, und zwar fiir das Ich selbst. Denn die Schau erfreut es auf
seinem Weg auf den Berg, wo es in einer meditativen Betrachtung den
spirituellen Gipfel seines Weges erreichen wird. Triton, die Kunst, weist
ihm den Weg in die Hohe — fiir den Brunnen selbst wird entsprechend die
Ausrichtung in die Hohe betont (die Muschel wird emporgetragen, in ihr
wichst Triton auf, bldst den Strahl hinauf).

Die Kunst ist jedoch hier nicht nur als Verwandlung unbewuss-
ter Tiefen zur apollinischen Schau, die ihrerseits die Seele erfreut, d.h.
emporhebt, und fiir den geistigen Berganstieg stirkt, sondern auch als
Verwandlung der Kiinste ineinander sowie als Begegnung der Kiinst-
ler dargestellt. Wie der Ton Licht- bzw. Wasserstrahl und dann Gedicht
wird ? begegnen sich an diesem Ort die Kiinste (Piranesi ,,besingt” Rom
mit der ,,Feuernadel“ des Kupferstechers) und die Kiinstler als Personen,
so hier der russische Maler Iwanow dem Schriftsteller Gogol und, durch

2 Vgl. auch Kalb: Lodestars, Anm. 14, S. 46.
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die Namensidentitit angedeutet, auch dem symbolistischen Dichter selbst
in dessen kultureller Erinnerung.

Die Verwandlung durch die Kunst und in der Kunst wird im Sonett
religits konnotiert: Gogols Wohnung wird als Monchszelle, ,xens®,
bezeichnet, und Iwanow malte, wie weithin bekannt ist, in Rom sein
beriihmtes Christusbild.*® SchlieBlich wird noch Piranesi genannt, der
nicht nur Rom auf Graviiren festgehalten hat, sondern mit seinen carceri
auch die Unterwelt darstellte, auf welche die ,,Architektur der Titanen* im
Gedicht anspielen konnte. Der gesamte geistige Kosmos vom Hades bis
zum Gottlichen, die Kiinstler als ihre Mittler, wird so im Sonett présent
gemacht. Kunst wird sichtbar als Medium von Austausch, Transforma-
tion, Verbindung der Menschen sowie der Kiinste und der Ebenen des
Seins.

Dem Torbogen des ersten Sonetts mit der Frage nach einem neuen
Troja, der Uberwindung der Krise sowohl in geschichtlicher sowie per-
sonlich-biographischer Hinsicht, steht das letzte Sonett gegeniiber, wel-
ches mit der meditierenden Betrachtung des Sonnenuntergangs auf dem
Berg Pincio mit Blick auf die Kuppel des Petersdoms ,.den Geist“ des
lyrischen Ich ,,vor trauerloser Trauer leuchten lisst, als es den ,,Kelch*
des Sonnenlichts trinkt. Die Abendbetrachtung wird mit dem Bild des
Hochzeitskelches zur geistigen Kommunion, die einen kurz bevorste-
henden biographischen Schritt Iwanows ankiindigt: seine Annahme des
Katholizismus (Mérz 1926) Das Sonett pridgt auch insgesamt eine
Motivik der mystischen Einung: Die friihsymbolistischen Farben des
Ideals in Gold und Himmelsblau verbinden sich mit der Kuppel (vgl. A.
Belyjs Gedichtband Gold in Azur), Zeit (,,Tag®) und ,,Ewigkeit* halten
eine mystische Hochzeit, Wasser (,,ich trinke*, ,,Meer*, , versinkt*) und
Feuer (,,Sonne*”, ,,Feuerschmelze*, ,,schmilzt*)*® vereinen sich. Den iiber

% Alexander A. Iwanow (1806-1858): SHeaenue Xpucma napody (Christus
erscheint dem Volk), 1837-57.

77 For when he chose eventually to make St. Peter’s Dome the final vision of
his cycle, Ivanov was reflecting in part a milestone not only in Rome’s history
but in his own personal journey as a Russian, a humanist, and a Christian: his
choice in 1926 to join ttvle Catholic faith.” (Kalb: Lodestars, Anm. 14, S. 32).
Vgl. Tacho-Godi und Siskin: Kpamkas aemonuce musnu u meopuecmea
Bauecaaea Heanoea, in: Ivanov: Ave Roma, S. 106119, hier S. 116.

Vgl.: It is important to note that the theme of fiery renewal is frequently
encountered in Ivanov’s earlier writings, usually in the sense of a radical spi-
ritual rebirth.” (Klimoff: The First Sonnet, Anm. 16,S.128.)
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alle Gegensiitze erhabenen Zustand beschreibt das lyrische Ich als ,,ganze
Fiille, die keinen Namen hat", als einen Zustand mystischer Ruhe.

Diese mystische Erfahrung kennzeichnen zwei Besonderheiten: Zum
einen findet sie auf dem Berg statt, d.h. jenseits des Alltagslebens der
Stadt, zum anderen ist sie als Bildschau vorgestellt, als Landschaftsmedi-
tation, welche das Natur- und Stadtpanorama zum Symbol fiir den geis-
tigen Vorgang werden lésst. Die gefundene Ruhe des Geistes wird damit
nicht als eine Einung mit Gott dargestellt, sondern als Schau in der Diffe-
renz zu Gott: Dem lyrischen Ich, das implizit im ersten Wort enthalten ist

,IBI0* — jich trinke*), steht die Kuppel, das letzte Wort, in ferner Distanz
gegeniiber. Die Kommunion mit Gott geschieht durch das Symbol, das
heiBt auch das Gedicht selbst, welches die zur geistigen Schau gewor-
dene Landschaft fiir das lyrische Ich darstellt. Der Mittlergedanke aus
dem Triton-Gedicht wird damit am Ende im Gedicht selbst umgesetzt.

Mit diesem Schluss hat der Zyklus nicht nur den Bogen zum Anfang
geschlagen, sondern ist auch progrediert: Die mit dem Trojamotiv des
Eingangssonetts verbundene Untergangsstimmung ist aufgehoben. Der
Stationenweg hat zur Ruhe des Geistes gefiihrt, und zwar konkret durch
die dichtend aneignende Betrachtung der rémischen Bau- und Brunnen-
kunst, die in der Beschreibung symbolische Dimensionen gewinnt. Die-
sen kiinstlerischen Aufstiegsweg dndert nun Gretschaninow entscheidend
ab.

Gretschaninows Romische Sonette

Gretschaninow folgt zunichst Iwanows Idee, die Gedichte in einer
spiegelbildlichen Beziehung anzuordnen. Im Unterschied zum Dichter
arbeitet er aber mit starken Kontrasten der Lieder und baut zugleich eine
dramatische Steigerung zum Schlussstiick auf. Auf die Spiegelungsbezie-
hungen mit Steigerung weisen bereits rein formal die Taktbezeichnungen
hin:

204 214~ 6/8 — 414 — 4/4

Gretschaninow lisst das Sonett zum Tritonenbrunnen in der Mittelposi-
tion stehen; er scheint seine zentrale Bedeutung erfasst zu haben. Aber
Gretschaninow #ndert markant Anfang und Ende des Zyklus. So lasst er
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die ersten drei Gedichte weg und setzt direkt mit dem Sonett zum Spani-
schen Platz ein. Gretschaninow schreibt den Liedzyklus, wie Iwanow, in
der Emigration, allerdings viele Jahre spiter, am Vorabend des zweiten
Weltkriegs 1939. Angesichts der neuen zeithistorischen Umstéinde blen-
det er die Trojathematik des Iwanowschen Zyklus offenbar bewusst aus
und setzt den Akzent auf die biographisch-personliche Seite der Gedichte
(konkrete Brunnenbeschreibungen) und ihr geistiges Aquivalent, den
inneren Weg des lyrischen Ich.

Seine Wahl des Eroffnungssonetts bringt dies bereits zum Ausdruck:
Das erste Bild des Liedzyklus ist der Barcacciobrunnen mit dem ,,halb-
versunkenen Boot*“. Dem Boot steht der Blick auf die Dreifaltigkeitskir-
che gegeniiber. Die Dreifaltigkeit wird unterstrichen durch die Nennung
von drei Tiirmen (zwei Tiirme der Kirche und der davor stehende antike
Obelisk). Zur Kirche fiihrt die gewaltige, sich dual verzweigende Spani-
sche Treppe empor. Gretschaninow malt dieses Bild in Ténen aus — die
auf und ab wogende Fonténe, die aufsteigende doppelte Treppe, die zwei
Kirchtiirme und der Obelisk sind ohne weiteres im Klangbild zu identi-
fizieren. Das Ensemble wird zum Emblem: Das gestrandete Schiff des
Lebens? steht vor dem Aufstieg zum dreifaltigen Gott.

Im Unterschied zu Iwanow aber ,erdet’ Gretschaninow in der Musik
stets den Aufstieg: Jede Strophe dieses Sonetts beginnt in der Liedstimme
mit dem eingestrichenen g, und am Ende steigt diese auf das zweigestri-
chene hohe g auf (auf das Wort ,,Mandoline*), um aber dann doch wieder
musikmalerisch zumindest kurz auf den Boden mit dem eingestrichenen g
zuriickgefiihrt zu werden; und das Klavier endet dann auf g, gefolgt vom
tiefen ¢ in der Oktave. Der Hohenaufschwung, den das Sonett ankiindigt,
wird auch in den anderen Liedern des Zyklus musikalisch immer wieder
heruntergefiihrt — wie die Fontine aufsteigt und doch wieder niederfallen
muss. Auf- und Abstieg, das Motiv der Fontine, durchsetzt leitmotivisch
den Liedzyklus mit Hilfe vor allem der Oktavspriinge.

Paradigmatisch ist hierfiir auch das Ende des Zentrumsonetts zum
Tritonbrunnen: Die Bewegung des Gedichts aus der Tiefe hinauf auf den
Pincio in die Hohe, mit der es endet, gibt auch Gretschaninow musika-
lisch wieder, der die Singstimme tief beginnen, aber dann doch, nachdem

¥ Vgl. zum Zyklus Iwanows: ,Das gestrandete, halb iiberschwemmte Boot

korrespondiert auf motivischer Ebene mit dem im I. Sonett geschilder-
ten Anlangen an einem Hafen (npucrans): der ,Lebensreise® entspricht das
,Lebensschiff* . (Fischer: Musikalisches Sonett, Anm. 4,S.312.)
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das Wort . Titanen“ mit dem hohen g gesungen wird, das Stiick mit der
tiefen Oktave beschlieBt.

Werfen wir einen Blick in die Vertonung des Tritonsonetts. Triton
ist das russische Wort u.a. fiir Tritonus, der im Lied hier und da auch
lautmalerisch eingesetzt wird: so deutlich im Vorspiel im Bass es—a—es
und dann wieder in der vorletzten Notenzeile, im Nachspiel, als a—es—a;*
auch der erste Lauf des Stiicks umfasst den Tritonus, und als dann sein
Name erklingt, wird er dezent im Untergrund in der Begleitung wieder
eingesetzt,

Musiksprachlich ist der Tritonus ein Intervall des Ubergangs, das als
empfundene Dissonanz der Auflosung bedarf. Zeitweise wurde er auch
als ,Teufelssymbol* (diaboius in musica) eingesetzt. Bei Gretschaninow
wird mit seiner Hilfe also musikalisch die teuflisch-damonische Seite
des ,Damons‘ Triton aktiviert, die bei Iwanow hinter seiner Funktion als
eines gottlichen Mittlerwesens zuriicktrat. Seine Mittlerfunktion war bei
Iwanow zugleich die der Verbindung der Gegensitze im Spiel, das ihre
bewegte Einheit als Symbol verkorpert. Triton ist bei Iwanow nicht Dis-
sonanz, sondern genau umgekehrt ihre hohere Auflosung in einer coin-
cidentia oppositorum durch die Kunst. Dem setzt Gretschaninow hier
Triton als eine Ubergangsfigur entgegen, welche die Bewegung des Auf-
und Abstiegs antreibt und gerade nicht in eine Auflosung tiberfiihrt wird:
Der Tritonus bildet exakt die Mitte der Oktave, die im Zyklus symbolisch
fiir das auf- und absteigende Wasser steht, und entsprechend wird in dem
Lied in den beiden markanteren Fillen mit dem Tritonuseinsatz anschlie-
Bend eine Oktav verwendet (d und dann as). Entsprechend ist das Lied
von motivischen Kontrasten (chromatische Passagen und Harmonien, die
von der Grundtonart des Stiicks abweichen) und deren Transformationen
geprigt.

Hier deutet sich ein einschneidender Unterschied zwischen dem
Kunstverstindnis in dem Sonettzyklus und dem Liedzyklus an. Die Art
dieses Unterschieds verdeutlicht letztlich die Gegeniiberstellung der
Gestaltung von Anfang und Ende der beiden Zyklen: Iwanow lieB den
Zyklus mit der Hohe des Pincio gerade ohne den Abstieg enden. Gre-
tschaninow setzt dagegen an das Ende des Zyklus die Riickkehr in die
Stadt: Er riickt an diese Stelle der Meditation des Sonnenuntergangs auf
dem Pincio das Sonett zum Trevibrunnen. Dieses Sonett, insbesondere
an der Schlussposition, betont den zyklischen Charakter des Weges:

% Fiir den Hinweis hierauf danke ich dem Kollegen Stefan Weiss.
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,»Du hast den Pilgrim den Heiligtiimern zuriickgebracht. Mit dem Gang
zum Trevibrunnen hat das lyrische Ich den Berg wieder verlassen und
ist abgestiegen, es ist in das Leben der Stadt zuriickgekehrt. Gretschani-
now bedarf musikalisch des effektvollen dramatischen Schlusses mit dem
gewaltigen Trevibrunnen als Hohepunkt des Zyklus; die Gipfelruhe der
Meditation kann diese Funktion fiir ihn nicht wirksam genug erfiillen.

Die Endstellung des Trevisonetts setzt den Akzent in der Beziehung
des lyrischen Ich zu Rom anders: Die Liebe des lyrischen Ich zu Rom,
mit welcher der Liedzyklus beginnt, hat sich hier im letzten Gedicht ver-
innerlicht: Das letzte Wort des Liedzyklus ist nun nicht mehr die Kuppel
des Petersdoms, wie im Gedichtzyklus, sondern das Ich als der , Pilg-
rim“, der Rom — man erinnere sich an das Spiel mit den Romreimen
in dem urspriinglich ersten, nicht vertonten Sonett —in seinem Namen
G mumrPIM*) tragt. Seine Heiligtimer sind die konkreten Orte, die
es besucht. So gewinnen die Brunnen in dem Liedzyklus insgesamt an
Gewicht. Das Gedicht zum Trevi kann seinen Steigerungscharakter, den
es an der achten Position des Iwanow’schen Zyklus nicht so deutlich zei-
gen konnte,” bei Gretschaninow daher besser entfalten — der Trevi ist die
,-KOnigin der Springbrunnen” (,,uapuua BogoMeToB").

Auch die beiden Sonette an zweiter und vierter Position entfalten bei
Gretschaninow das Potential einer Spiegelungsbeziehung, die sie bei Iwa-
nows Anordnung so nicht besitzen: Der Sonnenmeditation auf dem Pincio
steht das skurrile Sonett zum Schildkrétenbrunnen kontrastiv gegeniiber.

Das Schildkrétenlied mit seinem humorvoll burlesken Ton kontras-
tiert zugleich auch mit dem vorausgehenden majestitischen Eingangs-
sonett. Der durch die musikalische Ausmalung und die Primirposition
unterstrichene emblematische Charakter des ersten Gedichts legt eine
Rezeptionshaltung an, welche auch in diesem zweiten Gedicht den Brun-
nen zu einem Emblem werden ldsst: Der Tanz der unbefangenen Jugend
tiber dem Abgrund des Todes (,,Es tanzen die Jiinglinge auf den Kopfen
/ stupsnasiger Ungeheuer), der fiir das lyrische Ich die fiir Lorenzo di
Piero de’ Medicis Gedichte charakteristische melancholische Stimmung
in Erinnerung ruft, erscheint als Bild gewordene conditio humana, die
den Wanderer im Sinne des barocken memento mori mahnt.

' Dennoch kann auch eine verdeckte Klimax bei Iwanow festgestellt werden:

.Auf diese Weise wird die Klimax der Brunnenmotivik in Iwanows ,Rimskie
sonety* offenbar: der beriihmteste romische Brunnen findet als letzter Erwiih-
nung.” (Fischer: Musikalisches Sonett, Anm. 4, S. 312.)
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Im Sonett wird insbesondere an den Reimpositionen ein Spiel mit dem
Schreckenslaut ,,ach”, der im russischen Wort fiir ,,Angst” (,,cTpax™)
steht, und dem heiteren Gegenstiick von Lachen und Vergniigen, aufge-
hellt in der Silbe ,.ech®: ,,cMex*, ,,yrex", getrieben. Der ,,ach“-Laut ver-
bindet die Angst mit den Kopfen (,,ronmopax™) der Ungeheuer und dem
Staub (,,npax*), damit den Tod assoziierend, und iibertragt diese Kon-
notation weiter auf die Delphine (,,zeabthunax“ — ein weiteres Dionysos-
symbol), auf welchen die Jiinglinge tanzen, und findet ein fernes Echo in
den ,,Melancholien*, die den Laut abschlieBend noch einmal anklingen
lassen (a—xo). Gretschaninow ahmt das Spiel mit den Silben auf -ch nicht
nach, aber setzt immerhin die ,,Angst” (,,cTpax“) durch eine markante
Tonsenkung musikalisch ab und stellt eine Relation zu dem ,,.Lachen™
(,,cmex“) und der ,,Melancholie” (,,Menauxomuii) durch eine musikali-
sche Aquivalenz, die gleichfalls gelingten Noten, her. Dem entspricht des
Weiteren der Kontrast des heiteren Spiels mit chromatischen Tonschritten
und kurzen bedrohlichen Einschiiben.

Das Todesmotiv klingt im spiegelbildlich gesetzten Sonett erneut an
und wird durch die Aquivalenz zum Schildkrétenbrunnengedicht unter-
strichen: Die Abendsonnenmeditation auf dem Pincio 16st den Schrecken
des Todes in die Hoffnung auf die Ruhe in einer Dimension, die Zeit
und Ewigkeit umgreift, auf. ,,Abschiedsklang®, die ,,erblindeten Finger*
und das ,,verloschene Auge® werden durch die einsam in Gold und Blau
erstrahlende Kuppel, welche die Stelle der versunkenen Sonne einnimmt,
ersetzt, und so wird der Tod in der Ruhe geborgen.

Mit der Umstellung dieses Sonetts aber, das nun nicht mehr das Auf-
stiegsziel des Zyklus bildet, nimmt Gretschaninow eine tiefgreifende Ver-
dnderung des urspriinglichen Baukonzepts bei Iwanow vor. Denn indem
er es an die vorletzte Position riickt, macht er das Ziel des Weges im
Iwanow’schen Zyklus zu einer Station auf dem Weg, der im Liedzyklus
nun seinerseits ein Weg des Kreises, nicht aber des Aufstiegs auf eine
neue Ebene ist. Die mystische Ruhe des Pinciogedichts wird in den Weg
reintegriert; sie wird zur trostlichen Kehrseite der Melancholie iiber die
Vergénglichkeit des Lebens.

Die Riickholung der Transzendenz in die Immanenz des Diesseits ent-
spricht auch dem musikalischen Grundcharakter des Liedzyklus. Wenn
Iwanow in seinen Beschreibungen die Ensembles und Skulpturen aus

ihrem Status des Dingobjektes herauslost und fiir symbolische Deutun-

gen Offnet, kehrt Gretschaninow diese Bewegung um. Denn seine Musik-

Die Romischen Sonette 221

sprache setzt den Akzent auf die konkretisierende Veranschaulichung der
Objekte, die in Tonen gleichsam gemalt werden.

Sowohl die Tonsprache als auch die Umstellung der Gedichte im Zyk-
lus brechen mit dem fiir Iwanow leitenden Gedanken der nur im Bild
symbolhaft und damit in der Differenz anwesenden Transzendenz und
holen diese vielmehr in die Inmanenz der Gegenstindlichkeit herein. Die
rOmischen Brunnen als sikulare ,,Heiligtiimer* erscheinen im Liedzyklus
am Ende wichtiger zu sein, als die Schau der Kuppel des Petersdoms.

Fazit

Die eingangs im Widmungsgedicht Iwanows an Gretschaninow benannten
Unterschiede, das konkrete Malen in Musik im Gegensatz zum symboli-
schen Bild, das auf die Transzendenz verweist, erweisen sich als relevant
fiir die Vertonung des Zyklus. Die poetologischen Differenzen spiegeln
sich in den beiden unterschiedlichen Bauformen des Zyklus. Gretschani-
now bringt in dem Liedzyklus durch den Umbau und die Musiksprache
seine eigene Auffassung von Welt und Religion zum Ausdruck, die einer-
seits Iwanows Schritt in die Weltferne (mystische Entriickung) vermeidet
bzw. die mystische Erfahrung in das Leben reintegriert und andererseits
die essentiell uniiberbriickbare Differenz zwischen Gott und Schopfung
bzw. lyrischem Ich, wie sie Iwanow im Zyklus zum Ausdruck bringt,
durch die Prisenz der ,,Heiligtiimer* ersetzt.

Diese Verdnderungen konnten in der unterschiedlichen geistesge-
schichtlichen Verortung der beiden Kiinstler eine Erkldrung finden.
Iwanows Dichtung gehért in die platonische Tradition, die fiir den
Symbolismus und die russische Religionsphilosophie des Fin de siécle
insgesamt prigend war. Die platonisierende Ausrichtung steht in einer
spannungsvollen Beziehung zum Inkarnationsgedanken des Christen-
tums und ist daher insbesondere in der orthodoxen Tradition umstritten.
Die Orthodoxie hat ein realsymbolisches Denken in Ritus, Liturgie und
geistlichem Leben ausgebildet, welches dem Inkarnationsgedanken ent-
spricht — Gott ist der Welt nicht mehr transzendent, sondern in und durch
seinen Sohn in der Welt prasent, die durch Ihn substantiell verindert und
auf das eschatologische Ziel des Friedensreiches ausgerichtet ist. Gre-
tschaninow, der zeit seines Lebens eine enge Bezichung zum orthodoxen
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Kirchenleben hatte > weist mit seiner Neufassung des Zykius die neu-
christliche, symbolistische Mystik seines Dichterfreundes musikalisch
zuriick. Der Einheit im Symbol wird die Prisenz des Geistigen im Irdi-
schen entgegengesetzt.

Iwanow erhielt nur die ersten beiden Lieder, bevor der Zyklus fer-
tig gestellt war. Die Stiicke fanden sein ausdriickliches Gefallen, das er
dem Freund bekundete und damit diesen zur Fortsetzung seiner Arbeit am
Zyklus motivierte.** Die in der Zykluskomposition angelegte musikali-
sche Antwort seines Freundes hat er jedoch, bedingt durch die Wirren des
Krieges, nicht mehr zu héren bekommen.

32 Gretschaninow komponierte auch Stiicke fiir die Liturgie und befasste sich

auch theoretisch-programmatisch mit der Frage, wie Kirchenmusik zu kom-
ponieren sei. Vgl. Gre€aninov: Mos #usub, Anm. 6, S. 77 ff.

3 Weihnachten 1938 trafen sich Gretschaninow und Wjatsch. Iwanow in des-
sen Wohnung in Rom auf dem Tarpejischen Fels 61, und bald nach seiner
Riickkehr nach Paris teilte er dem Dichter mit: ,ich habe Thnen [...] in Hapd-
schrift 2 rémische Sonette geschickt, die ich soeben vertont habe“ [Brief vom
4. Februar 1939]. Die Musik gefiel der ganzen Familie Iwanow, die Toch-
ter des Dichters Lydia lernte die Noten und fiihrte das Werk Gretschaninows
fiir Freunde auf, wovon alsbald auch der Komponist selbst erfuhr.” (,,Ha
poxpectso 1938 r. I'peyannHoB BHpiaics ¢ Bsy. MiBaHOBLIM Ha ero KBapTupe
B Pume na Tapneiickoi ckane, 61, a Bckope Mo Bo3BpaweHHH B [lapux
coobman noaty: ,nocaan Bam [...] B pyKonucH 2 PUMCKHX COHETA, TOJILKO
YTO NOJIOXKEHHbIE MHOIO Ha MY3bIKY* [THcEMO OT 4 heBpans 1939]. Myssika
NOHpaBWiach BceMy cemeiicTBy MBaHOBbIX, Joub mosrta Jluaus Belyuuna

HOTbI H HCNIOJHAIA COYHHCHHC Fpe‘{aHHHOBa i ]IpyBCﬁ, O 4YEM B HCJOJIIOM

BPEMEHH y3HAN U caM Komno3uTop.*; Tacho-Godi und Siskin: Pum Bauecaasa
Heanoea, Anm. 3, S. 82, vgl. auch S. 84.)
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Anhang

Ubersetzung der fiinf Sonette des Liedzyklus (nach: A. Gretschaninow:
Sonetti romani), von Henrieke Stahl.

Piazza di Spagna

Versteinert unter dem Zauber des Rauschens

der tiber volle Rinder flieBenden Strome

liegt halbversunken ein Boot;

zu ihr schickt Médchen mit Blumen die Campania.

Und eine Treppe, Gebédude iiberschreitend,
den breiten Weg in Mustern doppelnd,

tragt ins Blaue zweier Tiirme Spitzen

und den Obelisken iiber der Piazza di Spagna.

Ich liebe der Hiuser orangene Bréiune,
und der Menschen zwischen alten Mauern Gedrénge,
und das Rascheln der Palmen auf ihr in der Mittagshitze;

Und des Nachts der dunklen Kavatine Seufzer
und zu den Akkorden samtener Gitarren
der streunden Mandoline Zirpen.

Fontana della Tartaruga

Uber die Schulter absetzend Schildkréten,

die buckeligen Gefangenen, auf die Bank der flachen Vase,
wo in Freiheit einander bespritzen die Taucher,
vergessend, die schwerfilligen, ihre Angst, —

Tanzen Jiinglinge auf den Kopfen

stupsnasiger Ungeheuer. Wundersam ist ihr Schabernack:
unter ihren Fersen spritzen Scheusale glotziugig

aus rundem Rachen Wasserstaub.

3 Sic. Korrekt: Fontana delle Tartarughe.
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Und vier tummeln sich auf Delfinen.
Auf bronzenen bald Knien, bald Riicken
glanzt des Tages griin-schimmerndes Lachen.

Und in dieser Wonne der MuBe und Sorglosigkeiten
fang ich ein die festliche Freude deiner,
Lorenzo, das Echo deiner Melancholien.

Triton

Ein Muscheltier auf Schwinzen hat das Delfinknaul
geoffnet emporgetragen; in ihr ragt Triton auf,

blast in sein Schnecke; doch kein gellender Ton,
ein Strom als Strahl durchdringt die blaue Luft.

Inmitten der Hitze der Steinplatten, der die Wolken rufenden Pinien,
wie griin ist der Chiton aus Moos an dem Dimon!

Der Natur dhnelt des Meif3els alter Traum

durch die elementare Bizarrheit der Linien.

Bernini, - erneut unser, — an deinem Spiel
ergotz ich mich, wenn ich von den vier Fontinen
schlendere auf den Pincio den denkwiirdigen Berg hinan,

Wo in die Zelle Gogols kam Iwanow,
wo Piranesi mit feuriger Nadel
besang Roms Trauer und die Baukunst der Titanen.

11 tramontare del soli al Pincio

Ich trinke langsam der Sonne honigduftendes Licht,
dickfliissig wie dem Tal der Abschiedsklang;

und es leuchtete der Geist vor trauerloser Trauer,
ganz Fiille, die keinen Namen hat.
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Ist er vielleicht mit dem Honig auferstandner voller Jahre
getrankt, dieser Hochzeitskelch des TAGES?
Hat vielleicht die EWIGKEIT ihren Trauring
dem TAG entgegengestreckt jenseits sichtbarer Zeichen?

Dem spiegelnden Meer gleich ist der Ruhm
der feurigen Himmelsschmelze,
wo zerschmilzt die Scheibe und versinkt der Riese.

Mit erblindeten Fingern tastete der Strahl
iiber einen Pinienwipfel, und das Auge verlosch. Allein,
auf Gold rundet sich die blaue KUPPEL.

Fontana Trevi

Die Botschaft gewaltiger Wasser ist in dem Wehen der Kiihle,
ist in ihrem wachsenden Gebriill zu héren.

Geh hin zum Getose: beiseite riicken die Kolosse,

es leuchtet auf die Konigin der Springbrunnen, Trevi.

Silbern von den Gebiduden rieseln die Kaskaden;

Seepferde springen in lichtem Eifer;

aus den Felsen treten Gottinnen hervor, erfreut iiber den Gast.
Und Neptun selbst tritt entgegen der Wasser-Jungfrau.

O, wie oft, ungewollter Fliichtling Roms,
mit einem Gebet um Riickkehr zur nétigen Stunde
hab ich iiber die Schulter Miinzen in dich geworfen!

Erfiillt sind die verabredeten Gelobnisse:
gliicklich, wie heut, hast du Zauberbrunnen
zuriickgebracht zu den Heiligtiimern den Pilgrim.



