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DAS MUSIKALISCHE PRINZIP DER „SYMPHONIEN?” 
VON ANDREJ BELYJ 

Eines der grundlegenden Kennzeichen, die den . Neoromantismus 
und den Romantismus einander niherbringen, bildet die Kultivierung 
des einstigen Synkretismus der Kunst, der iibrigens auch fiir die Folk- 
lore typische ist, aus deren Quellen sowohl der Romantismus als auch 
der Neoromantismus in so hohem Mafe geschópft haben. In der Hierar- 
chie der Werte gelangt unter den einzelnen Kunstarten die Musik an 
die erste Stelle. Auf spezifische Weise wird dies von Seiten einer Reihe 
von Philosophen, z. B. von Schopenhauer, Nietsche sowie auch Spencer 
zum Ausdruck gebracht. Darauf weist in seinem Artikel Kunstformen 
(1902): Andrej Belyj (1880—1934) — ein Reprdsentant den sogenannten 
„jingeren” russischen Symbolisten hin. Besonders hoch schatzt die 
Musik Byrons Zeitgenosse A. Schopenhauer? (1788—1860), der eine 
Reihe von Superlativen an die Adresse der Musik mit folgenden Worten 
schlieft: 

Die Musik ist. also keineswegs, gleich den anderen Kiinsten, das Abbild 
der ideen, sondern Abbild des Willens selbst, dessen Objektivitit auch die 
Ideen sind.3 

Von Schopenhauer sind in ihrer Auffassung von der Musik sowohl 
Richard Wagner (1813—1883), als auch sein naher Freund und spiiterer 
unversóhnlicher Antipode Friedrich Nietzsche (1844—1900) ausgegangen. 
Wagners Ansicht nach war Schopenhauer der einzige Philosoph, der das 
Wesen der Musik begriffen hat. Fir Nietzsche stellte Wagner die 

"TA. Beubiń, WopMbr UCKYCCTBA, [In:] A, Benbiiń, Cumaonu3u Nachdruck 
der Ausgabe Moskau 1910, Miinchen 1969, S. 153. 

2 Beide sind im Jahre 1788 geboren. Byron starb 1824, Schopenhauer jedoch 
im Jahre 1860. 

»A. Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, Miinchen 1911, 
8 52, 304. Belyj zitiert diese Passage im Kommentar zum Artikel Kunstformen, 
żbid., S. 517. 
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Verkórperung der Schopenhauerschen Auffassung des Genies dar*. 
Wagner ist iiberzeugt, daf jenes dichterische Werk am vollstandigsten 
ware, das in seiner endgiiltigen Form eine vollkommene Musik ware>. 
Nietzsche gelangte zur SŚchluffolgerung, dap die griechische Tragódie 
aus dem Chor entstanden ist, mit anderen Worten aus „dem Geist der 
Musik”, durch die Verbindung des dionysischen Elements, das sich 
kinstlerisch durch die Lyrik und die Musik „dupert, und des apollinis- 
chen Elements, das durch das Epos und die bildenden Kiinste zum Aus- 
druck kommt. Erst durch Vermittlung der apollinischen Kunst kann 
aus einer tiefen musikalischen Grundlage die plastische Welt auf der 
Szene geboren werden . Nach Herbert Spencer (1820—1903) ist die 
Musik eine Prophezeiung des Gefiihls, ein Mittel zum Erreichen jenes 
hóchsten Gliickes, das die selbst unklar andeutet. Die Musik mu$g die 
hóchsten Stelle unter den schónen Kiinsten einnehmen, weil sie am mei- 
sten zur menschlichen Seligkeit beitragt 7. 

Diese ganze Literatur war Andrej Belyj gut bekannt. Das ist aus 
den reichhaltigen Kommentaren ersichtlich, die seine philosophischen 
Essays vom Anfang des Jahrhunderts erganzen. Die Essays bilden in 
asthetischer Hinsicht eine Parallele zu seinem dichterischen Werk. 
Andrej Belyj selbst is iiberzeugt, daB „den Ausgangspunkt jeder Kunst- 
art die Realitat bildet, wogegen das Ergebnis die Musik als reine Bewe- 
gung darstellt 8”. Durch diese Konzeption kniipft Belyj, nach seimem 
eigenem Bekenntnis, an die Kantsche Devise an, daB jede Kunst von 
dem Phinomen, das hei$t, von der objektiven Realitit ausgeht und in 

4 F. Nietzsche, Richard Wagner in Beyreuth, [In:] Unzeitgemife Betrachtungen 
IV, 1873 — 1876. 

$ R. Wagner, Brief iber die Musik. Vorwort zu vier Operndichtungen. Paris 
1861. Zitiert nach Charles Baudelaire, Richard Wagner und Tannhduser in Paris, 
[in:] Ch. Baudelaire. Betrachtungen iiber einige Zeitgenossen (Ch. Baudelaire, 
Uvahy o nekterych soućasnicich). Odeon, Prag 1968, S. 462. 

«F. Nietzsche, Die Geburt der Tragódie, F. Nietzsche, Sdmtliche 
Werke, Kritische Studienausgabe in 15 Banden, B. 1, Herausgegeben von Giorgie 
Colli und Mazzino Montinari, de Gruyter, Berlin 1980. 

7H. Spencer, Varsuche, I. Zitiert nach Belyjs Kommentar zum Artikel 
Kunstformen, żbid, s. 518. In seinem System der synthetischen Philosophie, Stut- 
tgart 1901, gliedert Spencer die Musik in sein evolutionistisches System ein. Er 
beurteilt sie vom Standpunkt des Rhytmus, dessen Anfang er im Kampf der 
Krafte sieht, die nicht im Gleichgewicht stehen ($ 82, 254). Es ist daher, .. „das 
Leben auf der Erde nicht gleichfórmig fortgeschritten, sondern in ungeheuren 
Undulationen” ($ 85, 262). Die Entwicklung versteht er als „eine Uminderung vom 
Homogene in's Heterogene .. vom Unbestimmten zum Bestimmten” ($ 129, 365). 
Diese zur Verschiedenartigkeit strebende Entwicklung betont er auch in der Musik 
(S$ 125, 361). 

8A. Beunbiiń, dopMbi UucKYCCTBA, CuuBONU3M, Ś. 153. Aus dieser Studie zitire 
ich auch im weiteren Text, ich fiihre also nur die betreffende Seite direkt im 
Text an. 
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„die noumenale Welt”, das heift ins „Ding an sich” miindet, das fiir die 
theoretische Vernunft unzugadnglich, also demzufolge unerkenntlich ist. 
Belyj entfaltet dann Schopenhauers Gedanken, daj die Musik, im Un- 
terschied zu enderen Kunstarten, imstande ist, dem Willen, das heift 
das Wesen der Dinge zum Ausdruck zu bringen. Daraus folgert er dann, 
daf uns das zuhóren der Musik in hóchstem Mafie der Erkenntnis „des 
Dinges an sich” naherbringt. In seiner Kategorisierung der einzelnen 
Kunstarten geht er von den grundlegenden isthetischen Prinzipien der 
Differenzierung nach der Zeit und dem Raum aus. Die Musik als 
Kunst, die in der Zeit verlauft, ist eine Kunst der unbegriindeten, 
nicht-bedingten Bewegung, wogegen die Poesie eine Ibedingte, einges- 
chrankte und begriindete Bewegung zum Ausdruck bringt. Die Poesie 
ist also „eine Briicke, die sich zwischen Raum und Zeit spannt...” mit 
anderen Worten „sie ist eine Verbindungslinie zwischen Zeit und 
Raum”, was nach Schopenhauer das Wesen der Materie dars- 
tellt. (149) Von Schopenhauer geht Belyj auch bei der Bestimmung der 
Grenze zwischen Kunst und Wissenschaft aus. Diese Grenze sieht er 
in der analog strengen Ordnung, die beim iibergang von raumgebunde- 
nen Kunstformen zur zeitgebundenen Kunstform — zur Musik — 
herrscht und im Bestreben der wissenschaftlichen Faicher zu einer ma- 
thematischen (arithmologischen) Ordnung zu gelangen. Andrej Belyj 
(mit eigenem Namen Boris Nikolajewitsch Bugajev), dessen Vater, der 
bekannte Mathematiker, Professor der Moskauer Universitat Nikolaj 
Wasiljewitsche Bugajew war %, interessierte sich auch fiir das Verhślt- 
nis zwischen Mathematik und Musik. Wehrscheinlich hat auch der Um- 
stand dazu biegetragen, daf seine Mutter eine gewandte Klavieristin 
war. Ihr Klavierspiel ist unverginglich in seine Kindheitserinnerungen 
eingegangen, wie davon seine Memoiren An der Wende zweier Jahrhun- 
derten (Na rubeże dvuch stoletij, 1930) sowie auch sein autobiographi- 
scher Roman Kotik Letajew (1922) zeugen. Dieser Roman ist auf Grund 
von assoziativ frei nebeneinander gereihten Erinnerungen und Eind- 
riicken aus der Kindheit aufgebaut. Von der Leibnitzchen (1646—1716) 
Formulierunk ausgehend, die Musik sei eine geheime und unbewufte 
Ubung des Geistes in der Arithmetik 11, resiimiert Belyj: „Die Musik ist 
eine Mathematik des Geistes und die Mathematik ist eine Musik der 
Vernunft.” (152) Bei der Bestimmung der Grenze zwischen Musik, 
Poesie und anderen Kunstarten nutzt Belyj auch seine naturwissens- 
chaftliche Bildung aus. Nach seinen Vorstellungen ist die Poesie imstan- 
de, nicht nur einzelne Erscheinungen der Wirklichkeit auszudriicken, 

s Diesen Terminus benutzt in derselben Studie, S. 152. 
16 Auf den Wunch seines Vaters studierte Belyj zunachst Naturwissenschaften 

und erst spiter ging er zur Philologie iiber. 
11 Vgl. den Kommentar des Autors zum Artikerl Kunstformen, S. 516. 

4 — Zagadnienia Rodzajów Literackich, XXIX/1 
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was ohne die Kategorie des Raumes nicht móglich ist sondern auch 
ihren Wandel, was der Ausdruck der Kategorie der Zeit ist. Die Poesie 
bildet also eine Verbindungslinie zwischen der Zeit und dem Raum (161), 
sie ist imstande die gesamte Wirklichkeit darzustellen, nicht nur einen 
Ausschnitt daraus, wie die in der Malerei, den bildenden Kiinsten und in 
der Architektur der Fall ist, wobei in der Musik die Kategorie der Zeit 
allmahlich iiberhand gewinnt. Belyj erinnert dies an die Energieumwan- 
dlung. Im gegebenen Fall stellt die Poesie ein raumliches Aquivalent 
der Musik dar, des z. B. zum mechanischen Aquivalent der Wirme im 
analogen Verhiltnis steht. Die Poesie ist nach Belyj eine Offnung, die 
es ermóglicht, da in die reumgebundenen Kunstformen der Geist der 
Musik einstrómt (162). Von den einzelnen Musikgenres widmet er aufier 
dem Lied besonders der Symphonie grofe Aufmerksamkeit. Das Lied 
betrachtet er mit Helmholtz 1? als grundlegende Materie, aus der sich 
die Musik entwickelt hat. Er rekapituliert dann Schopenhauers und 
Nietzsches Erlauterung der Evolution der Kunst. Als letzte Phase be- 
trachtet er den Ubergang der Poesie zur Musik. Als Beleg fiihrt er zwei 
Verse aus Verlains Dichtkunst an: 

De la musique avant toute chose, 
De la musique avant et toujours % 

und schlieft ganz kategorische: 

In der symphonischen Musik findet die Umwandlung der Wirklichkeit 
ihren Ausgang; weiter kann man nicht gehen. Die gesamte Kraft und Tiefe 
der Musik wurde zum ersten Mal in den Symphonien entwickelt (169). 

Aus allem, was hier gesagt wurde, ist das Bestreben eines Anfain- 
gers in der Dichtkunst begreiflich, ein neues Genre zu schaffen, das 
Poesie und Kunst synthetisieren wiirde. Daraus, wie hoch Belyj die 
Symphonie schatzt, geht hervor, dap seine dichterischen Experimente 
gerade diesen Weg einschlagen werden. 

Zu derselben Zeit, in der Belyj die zitierte Studie Musikformen 
geschrieben hat, die sein Freund Blok fiir genial hielt 14, arbeitet er 

13 Helmoholth, Die Lehre von dem Tonemphfindungen als physiologische 
Grundlage fiir die Theorie der Musik, Braunschweig 1877, żbid., S. 154. 

18 Belyj hat hier die zwei ersten Verse aus dem ersten und vierten Vierzeiler 
aus Verlains Programmgedicht Art Poótique (1874, Jadis et Naguere, 1884) verbun- 
den. Im zweiten Vers vertauschte er das Adverb „encore” (noch) fiir das wieder- 
holte „avant” (vor allem) wahrscheinlich deshalb, um Verlains Devise noch zu 
potentieren. 

14 Blok reagiert auf diesen Artikel mit einem Brief, durch den seine Korres- 
pondenz mit A. Belyj angefangen hat, die dann beide Dichter ihr ganzes Leben 
hindurch begleitete. Vgl. den Brief Bloks an Belyj vom 3.1.1903. A. A. Bu1o0k, 
Anopeii Beanvii, Ilepenucka. Nachdruck der Ausgabe Moskau 1940, Miinchen 1969, 3 
Fir Blok war die Musik auch eng mit der Zeit, Geschichte oder dem Symbol 
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intensiv an seinen Juvenilien, die als Synthese von Poesie und Musik 
konzipiert waren. Er verlieh ihnen die Bezeichnung Symphonie (1899— 
1908; harausgegeben 1902—1908). In seinen Memoiren An der Wende 
von zwei Jahrhunderten 5 fuhrt er an, dab ihnen noch die sogenannte 
Vorsymphonie vorausging, die er im Laufe des ersten Monate nach der 
Boendigung des Gymnasiums geschrieben hat. Diese hat der Autor 
allerdings vernichtet. Seine Symphonie bezeichnet Belyj als episches 
Poem ** und nummeriert es wie musikalische Kompositionen. Er be- 
nutzt Epitheta und Metaphern, die in den Bezeichnungen von Program- 
musik gang und gibe sind: 1. Nordische (1899—1900; 1902), 2. Drama- 
tische (1902); 3. Riickkehr (1902; 1905), 4. Becher der Schneegestóber 
(1907; 1908). Mit der Versstruktur verbindet seine rhytmisierten Prosen 
die graphischer Gliederung des Textes. Jeder Satz beginnt mit einer 
neuen Zeile. In den ersten zwei Symphonien wird jeder einzelne Satz 
durch Ordnungszahlen bezeichnet, die den Text in eine Art von nicht 
gleichlangen Strophen gliedern. Aus der Terminologie der Musik wurde 
die innere Gliederung der Kompositionen in Satze (russisch „,ćasti'”) iiber- 
nommen. Auper der dritten, aus drei Satzen bestehenden Symphonie, 
bestehen alle iibrigen Kompositionen aus vier Satzen. Die erste hat 
ein dichterisches Vorwort, die zweite und vierte sind mit Einleitungen 
versehen, die in die dichterische Werkstatt des Dichters Einsicht gewa- 
hren. . 

Die erste Symphonie, die von dem zwanzigjahrigen Dichter im Jahre 
1900 beendet, aber im Jahre 1902 erst nach der zweiten Symphonie 
gedruckt wurde, traigt den Namen Nordische, mit dem Untertitel He- 
roische. Belyj widmete sie Edward Grieg, dessen Lied Kóningstochter 17 
ihn inspirierte. Griege Romanzen haben Belyj schon in der Kindheit 
geffallen. Noch nach Jahren erinnert er sich daran, wie gefiihlvoll der 
Geologieprofessor und spateres Akademiemitglied A. P. Pawlow *% sie 
zu singen verstand. Die Kultur des Nordens begann Belyj als Septima- 
ner zu bewundern. Er las Ibsen, Bjórnson, Hamsun und andere. Fiir sein 

 

des „Weltgeistes” verbunden. Ahnlich war es auch bei Wjatscheslaw Iwanow. Vgl. 
M. II. CmMupHoB, XydosxcecrBenibvii CMVICAL U I3BONIOWUA NOJSTUNECKUX CUCTEM, 
TI, JieKaXĄeHCTBO M CMMBOJIM3M, Hayka, M. 1977, S. 55—56. 

54, Bejlrbi, Ha pybexce Osyx croneTrui, 3emia u Qgaópuka, M. —JI. 1930, 
S. 402. 

16 Tbżd. 
17 Belyj fiihrt in seinen Erinnerungen an: ,,.. CMIbHO 41€/4CTBOBAJI POMAaHC 

„KopojeBiua Tpura”, A. Berbiń, Hauano seka, M. 1933, S. 120. Vgl. auch. D. Tschi- 
żewskij, Andrej Belyjs „Symphonien”, [In:] A. Benbri, HeTvipe cumQboHuu. 
Nachdruck der Ausgaben Moskau 1917, 1905 und 1908, Miinchen 1971, XIV. Offen- 
sichtlich handelt es sich um Griege Lied auf die Worte von B. Bjórnson Pringes- 
sen, W. Mansen, Kobenhavn 1871. Vgl. O. JleBarmieBa, JdBapo Ipuż, Ouepx 
ICUJHU U TBOPHAECTBA, MockBa 1962. YKa3aTeJIb IpoM3BEĄCHUKA, S. 805. 

18 Ą, Berbiń, Ha pyóexsce OByx croneruń; S. 234. 
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letztes Geld kaufte er seiner Mutter Griegs Lyrische Kompositionen.” 
ln seinen Erinnerungen schreibt er dariiber: 

. Nachdem ich sie fiir Grieg gewonnen hatte, brachte ich ihr alimihlich 
seine weiteren Werke. Beide waren wir dem norwegischen Melodien verfallen. 
Ich verfolgte die Literatur iiber Grieg und immer brachte ich eine von 
seinen Balladen, die Suite Peer Gynt oder Sigurd Jorsalfar. So habe ich unauf- 
fallig und schlau Grieg propagiert. Meine Mutter lieb sich hinreijen und 
sagte fassungslos: „Du verstehst ja viel von Musik!” * 19 

Neben Grieg und Rimskij-Korsakow wirkte auf Belyj besonders 
Richard Wagner. Belyj besuchte damals mit seiner Mutter regelmafig 
Konzerte sowie auch die private Mamont-Oper, wo ihn die Dekoratio- 
nen von Vrubel bezauberten. 

In den Symphonien transformierte Belyj eine Reihe von Anregungen 
aus dem Bereich der Literatur, der bildenden Kiinste sowie auch der 
Musik. Im Vorwort zu seiner zweiten, der Dramatischen Symphonie, 
erklirt er zum Teil seine dichterischen Absichten. Seine Kompozition 
soll drei Aufgaben erfiillen: eine musikalische, satirische und ideolo- 
gisch-symbolische: 

erstens ist es die Symphonie, deren Aufgabe darin besteht, eine Reihe von 
Stimmungen, die miteinander durch dieselbe Fadrbung, durch dieselbe Tonart 
verbunden sind, zum Ausdruck zu bringen; danaus ergibt sich die Notwendig- 
keit ihrer Gliederung in Satze in Passagen, der Passagen in musikalische 
Phrasen; durch die haufige Wiederholung mancher musikalischer Phrasen wird 
diese Gliederung betont.* 

Durch die Verbindung beider Bestandteile — des musikalischen und 
satirischen — wollte Belyj den programmatisch symbolischen Ideen- 
gehalt erreichen: „Die Verkniipfung aller dieser drei Bestandteile in 
einer Passage oder in einer musikalischen Phrase fiihrt zum Symbolis- 
mus. ?1 Im Vorwort zur vierten Symphonie, an der er zwar nach sei- 
nem eigenen Bekanntnis bereits im Jahre 1903 zu arbeiten begann, die 
er aber erst um vie Jahre spater beendete, charakterisiert er sein dichte- 
risches Verfahren ihnlich... 

Erlebnisse, die in Form von sich wiederholenden und durch die ganze 
Symphonie schwingenden Themen gestaltet sind, scheinen sich wie in einem 
Vergróperungsglas zu wiederspiegeln.?? 

Zwischen den einzelnen Symphonien sind zwar ziemlich bedautden- 
de -thematische Unterschiede, aber die grundlegenden Strukturmerk- 
male wiederholen sich darin mit bestimmten Abinderungen standig. 

w FEbenda, S. 388. 
0 A. Beirbiń, Cumbouua (2-aa, OpamaTuueckaa). BMecTro Ipe4ucJIoBuA. A. Be- 

JIbli, HeTvipe cumQbonuu, S. 125. 
21 Ebenda, 126. Das Vorwort ist folgendermaBen datiert: Moskva 26/9 1901. 
22 A. Berbiń, Kyóox mereneń, HUersepraa cumQbonua, MockBa 1908. BmMeeTro 

mapehucioBua. Ibid., S. 1. Hier und auch weiterhin zitiere ich in meiner Ubersetzung. 
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Es ist sehr wahrscheinlich, dap Belyj den aphoristischen Śchreibstil 
einschlieplich der graphischen Gliederung des Textes von Fr. Nitzsche 
iibernommen hat. Die einzelnen Satze erfiillen die Funktion von Ver- 
sen, wie es in der ersten, zweiten und vierten Symphonie der Fall ist. 
Er steht Fr. Nietzsche auch durch den Rhytmus seiner Prosawerke 
nahe *. Die anderen zitierten morphologischen Merkmale sind allerdings 
schon das Ergebnis der eigenen Experimente von Belyj. Nach ihrer 
Veróffentlichung und nach der Enthiillung der Pseudonyms des Verfas- 
sers brach in den Kreisen der russischen positivistischen Kritik ein 
richtiger Skandal aus. Belyj schreibt dariiber in seinem Memoiren: 

. meine Symphonie ist erschienen; ich wurde zu einem Dekadenten ge- 
stempelt; es umgab mich eine Schallmauer von Schimpfwórtern: ich wurde 
nicht nur von Zeitgenossen, Publizisten und Schreiberlingen verhóhnt,: son- 
dern auch von den meisten, dene ich einst auf den Knien saf.?4 

Unter den letżteren hatte Belyj die Freunde seines Waters, die 
Professoren der naturwissenschaftlichen Fakultait im Sinne, wo er zu 
dieser Zeit auf seines Vaters Wunsch studierte. In dieses Milieu versetz- 
te-Belyj den Helden seiner dritten, im wesentlichen novellistisch kon- 
zipierten Symphonie Riickkehr (Vozvrat 1902; 1965). Es handelt sich 
um den Magister Chandrikow, der eben dank dem Milieu, in dem er 
lebt und arbeitet an progressiver Paralyse leidet. Ubrigens gibt es von 
solchen zeitgemapen Gegebenheiten einschlieblich der Anfihrung von 
Namen einer Reihe zeitgenóssischer Dichter mit oder ohne geringe 
Abanderungen (z. B. Mereżkowitsch anstatt Mereżkowskij) besonders 
im der zweiten und vierten Symphonie eine ganze Reihe. In dieser 
Hinsicht kniipit Belyj an die romantische Tradition an, vor allem an 
Byron, der in seinen Poemen, besonders in Ritter Harolds Pilgerfahrt 
mit vielen literarischer Gegnern abgerechnet hat. Belyj parodiert vor 
allem den zeitgenóssischen Mystizismus und Okultismus. 

Wenn wir heute Belyjs Symphonien als Ganzes beurteilen, ist nicht 

8 JI Cuxapą, O Bauanuu puTrmuku npo3v. ©. Huvuwe ua puTMUKY NDO3VL 
A. Benożo, „Studia Slavica” 1973, 19, S. 289—313. Nietsches Werk Also sprach Zara- 
thustra charakterisiert-Belyj als Poem in Prosa. Er gibt zu, daG ihm dieses Werk 
in der Zeit, in der er besonders von Nietzscher begeistert war, das heiBt in den 
Jahren 1899 bis 1901, zu einem Handbuch geworden ist. Nietzsche stand ihm auch 
durch sein Verhaltnis zur Musik nahe. Ahnlich wie er, versuchte auch Belyj zu 
improvisieren. Vgl. Ha pybesce Oeyx cToneruń, S$. 465—466. Uber das nahe Verhaltnis 
Belys zu Nietzsche noch im Jahre 1903 zeugt der Brief Belyjs and E. K. Metner 
vom 26.3.1903, wo der junge Dichter dariiber schreibt, daB er mit einigen seinen 
Freunden einen „Argonautkreis” grinden will, der sich mit der Literatur iiber 
Schopenhauer und Nietzsche befassen wiirde, was ein Mittel zur Auffindung des 
„goldenen Fliefes” sein soll. Nietzsche stellte fir die „Argonauten”* vor allem eine 
Form des Protestes gegen den Positivismus dar. Der zweite Mythus war fiir die 
„Argonauten” Wl. Solowjow, der auch vor allem als „Proóphet* aufgeraBt wurde. 

24 Ibid., S$. 240. 
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die Tatshache zu Ubersehen. daf auch die cinzelnen Komposiluonen tv 
Sonate-Rhytmus und nach der Struktur der Sonate da camera aneinan- 
der anknipfen: in der Folge -— langsam. schnell. lungsamm. scanell 
Die Kompositionen sind viel tiefer mitcinander verknupli als es aut 
den ersten Blick scheinen mag. Aufer die fur alle Kompositone:. 
gemeinsamen zeligemaipen Mimosphare, die durch die markant hervor- 
tretenden gestalterischen Merkmalc des Jueendstis potenziert wird. ist 
es vor allem diescłbe philosophische Konzeption. die die Enistchung 
de: zctralen Themas aller Kompositionen - - das unerbittliche Wergeher 
der Zcit —>- anregte. Diese Kategorie, die der Autor in seinen philo- 
sophischen Essays als wichtigste Werbindungslinie zwischen Musik und 
Poesie betonte, wurde zu jener grundłegvenden Tonart, die durch alle 
seine Symphonien schuwingi. Wiederum kónnten wir aus Belyjs MHe- 
moiren cinen Passus daruber zitieren, wie er bereits als Kind. z. B. das 
nach der Bibel bestimmte Alter der Welt siebentausend Jahre uis Atle- 
goric deutete, die der Musikadsthetik entspricht. Die Kwiykcit und ike 
zeitlicher Ausschnitt —- das ist die Grundlave der Asthetik, der Sym- 
bolik sowie auch der rhytmischen Kadenzen der dichterischen Prosen 
Belyjs. In ihrer symbolischen Werdinglichuny wird die Zwito bei Bely: 
in mannigfaltiger Form und Gestalt dargestellt. Am meisten wird su 
durch cinen rhvtmischen Ton oder cine Bewegung zum Ausdruck ge- 
bracht. Deshalb wird sie oft mit dem Motiv des Windes. der die Aste 
bewegt, der Wolkenfetzen liber das Antlitz der grofien Luna jagł, ver- 
kniupft (1. und 2. Symphonie). Die Flu der Meerewellen bildet das 
Lcitmotiv der dritten Symphonie. Das Motiv des Schnccyestóbers, das 
durch den Wind ewig entweder zum Leben oder zum Tod gejagt wird 
ist das Grundmotiv der vierten Svmphonie Becher der Śchcegestóber. 
Die Symbolik des Windes geht mazchmał zum unmittelbaren Ausdruck 
der Zeit uber: „2. Es jagte cin Windstoj den underen: es kamen neue 
Zciten. 3. Die neuen Zeiten brachten nichts Neues” 77 „Der Wind siu- 
sclte in metallenen Kranzchen und die Uhr schluy langsam die Zcitie- 
tervalle">" Das Monotone der zcitlichen Kadenzen, die den totschlaset- 
den 5tercotyp der .ltighchket symbolisieren, wird oft durch die 
If uphonie betont: 

13. („lo.viro An. AOJrO UM KOJMOT: ApOBA" |. Mo nocnt:. TDABNY 
13 11 umie B OTRET paARRAICH HACMCHLINBUIM NOROTI ZNa, A Ro czu Tłesayj 

Na. na, Na. 
15 70 bnur zpozov necbniawna 

SK. DO Jira: 
Iludebnti matce Umeleche besedy, Pras 1946, 5. 102. 

8 He pyeekć Ocyr ciodernu, Ś$, 180--181 
BOA, beabrit, Tau cuwdonuw, HACTU TporLA. 5, 254 

s, Nausa o budcbniach jorinach tlchn"e "noe" nacłnae 

** facro HeTkepiax, 5, BOH. 
SA, BDoecrerit Ce:  uNaX CuMpolciH, bietyjntcnie. 514. 
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Das Stereotypische wird auch durch musikalische Motive zum Aus- 
druck gebracht: durch das sich ins Unendliche wiederholende Durchs- 
pielen von Tonleitern, durch die Finger eines Philosophen, der wild in 
den Unterkiefer des Klaviers schlagt 30, durch samtene, wie ein Schnee- 
teppich anmutenden Tonleitern, die unter Begleitung von Tonleitern 
eines Schneegestóbers gesungen werden %'. Auch die Langweile ist bei 
Belyj ,„musikalisch”, vgl. z. B. „iiber allem hing eine blaue Kuppel... 
voller musikalischer Langweile, einer ewigen Langweile mit veinem 
Sonnenauge in der Mitte” 3, Das Stereotypische der Zeit, das durch sich 
wiederholende Motive zum Ausdruck kommt, wurde zu einem grundle- 
genden Strukturmerkmal der Symphonien. Belyj nutzt alle fiinf mó- 
glichen Varianten von musikalischen Motiven aus: die Wiederhołuns, 
Variation, Ausweitung, Teilung und Kiirzung *%. Aus der Kontamination 
des Tones und der Zeit wird die Ewigkeit geboren: 

Tóne und Minuten verliegen zugleich. Aus einer Reihe von Minuten be- 
stand die Zeit. Die Zeit verlief ohne Pause. Im Verlauf der Zeit wiederspie- 
gelte sich die nebelhafte Ewigkeit.3! 

(Symbol) Die Ewigkeit, grob und herrschend, manchmal auch in der 
Relle der Nacht oder des Todes auftretend wird bei Belyi als strenoe 
Frau in Schwarz personifiziert. In der 1. Symphonie vertraut ihr die 
Kónigin ihre Tochter an, in der 2. Symphonie singt die Ewigkeit mcno- 
tone Tonleitern, immer ein und dieselben ohne Anfang und ohne 
Ende %, Als komplementire Antithese erklingt hier auch das Zitat aus 
der damals so pouliren Arie aus Leoncavallos Komedianten (1892): „La- 
che Bajazzo, aus ist die Liebe”. Solch ein Prinzip des Kontrasts, das 
ewige Vermengen des Abstrakten und Konkreten, des Hohen und Nie- 
dringen, des Ernsten und Komischen ist ein weiteres Strukturmerkmal 
dieser Dichtungen. Auch in dieser Hinsicht wendet Belyj die fiir die 
romantische Musik und Literatur iiblichen Ausdrucksmittel an. So ist 
z. B. die Karikatur der Geliebten im Hexensabbat, im Abschlug Der 
phantastischen Symphonie von Berlioz (1829—1830) 3 aut demselben 
Prinzip bauen ihre burlesken dichterischen Werke Bvron, Puschkin 
sowie auch Lermontow auf, die in dieser Hinsicht an die meisterhafte 
Ausnutzung der Komik in Shakespeares Tragódien ankniipfen. Kontras- 
tiv kniipfen auch seine einzelnen Symphonien aneinander an. An die 
mirchenhafte Nordische Symphonie, erfiillt von einer tiefen Melan- 

 

30 2-aa cuMQbonua, HaCTŁ rIepBaa, S. 182—183. 
31 2-aa cuMQDOHuA, HaCTb IIepBaA, S. 149. 
32 4-aa CUuMQDONUA, HACTŁ IIEpBaA, CHeXXHad Jama, CyMOyp, S. 45. 
38 2-aAa CUMQÓOHUA, HACTŁ IIEpBAa4A, S. 129. 
3" K. B IMG Op. GIL O; 28. 
35 2-aa cuMQbonua, HacTL repBaa, S. 183. 
86 Tbźd., S. 131—132. 
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cholie der skandinavischen Wilder, hohen glisernen Turmen und 
geheraniswollen Burgen, wo um Mitternacht Seancen stattfinden ?, 
kniipft die satirische 2. Dramatische Symphonie an, die das damalige 
Moskau mit seinem modischen Mystizismus karikiert. Einen Kontrast 
zu ihrem flotten Rhytmus, der durch die filmartige Abfolge, der stan- 
dig ineinandergreifenden Bilder potenziert wird, bildet der mystisch 
traurmahafte erste Satz der 3. Symphonie. Mit ihrem 3. Transpositions- 
satz schle3t sie die reale Erzahlung in einen unerbittlichen fatalen Rah- 
men ein. Durch die letzte 4. Symphonie, die thematisch der Scheemaske 
von Blok (1907) und dem Rhytmus der Ballette von Stravinskij nak.es- 
teht, werden alle vier Dichtungen wie in einem Ring eingeschlossen. 
Das wird sowohl durch das Ineinandergreifen von verzchiedenen stilis- 
tischen Ebenen sowie auch durch eine absischtliche Riickkehr zum 
praromantischen, im Jugendstil stilisierten Motiv der Begegnung von 
Liebenden nach dem Tode erreicht. Dieses Motiv bildet auch den Abs- 
chlup der ersten Symphonie. 

Durch eine detailiiertere Analyse wiare es móglich darauf hinzuwei- 
sen, wie konsequent diese grundlegenden Strukturprinzipien in allen 
Symphonien zur Geltung kamen. Ihr experimenteller Charakter bleibt 
bis heute ohne Zweifel. Einige Motive nutzte Belyj spater in seinen 
bedeutensten Romanen Silberne Taube (1909; 1910, das Motiv des 
Sektentums) und Petersburg (1912—1922) 38 aus, die ihn an die Seite 
von Joyce und Proust stellen. Eines der Leitmotive der ersten Sympho- 
nie — „die traurige Gestalt im Gewand aus schneeweifiem Nebel und 
mit einem Krinzchen aus weifien Rosen” — stilisiert dann Blok in der 
Gestalt von Christus im Abschluf seines Poems Zwólf *. 

Musikalische Motive kónnten wir selbstverstindlich auch in einer 
Reihe von weiteren dichterischen und prosaischen Werken A. Belyjs 
verfolgen. Im Hinblick darauf, dap seine Juvenilien in mancher Hinsich 
einen initiatorischen %, Charakter haben und in ihrer Art ein vereinzel- 
tes Experiment nicht nur im russischen sondern auch europiischen 
Kontext darstellen, haben wir uns gerade darauf konzentriert *!, Wie aus 

37 K. B. Jir4ak, op. Cit., S. 36. 
38 Hier begegnen wir bei Belyj zum erstenmal dem Motiv des Sektentums, da 

spiter im Roman Silberne Taube entfaltet ist. 
39 Das Mirchen aus der zweiten Symphonie steht der im Jugendstil stilisterten 

Sophia Petrowna Lichutin aus dem Roman Petersburg nahe. 
4 Gerade diese Pasage zitiert Blok in seiner Rezension der ersten Symphonie, 

die er in seinem Brief an Belyj vom 8. oder 9.11.1903 beilegt, [In:] A. A. Bnok, 
Auopeińi Beanovi, Ilepenucka, S$. 60. 

44 Vgl. Ch. Boris, Mus as Model and Ideal in Andrej Bely's Poetic Theory 
and Practice, Russian Literature (Amsterdam), 1976, 4, S. 395—417. A. Stein- 
berg, Word and Music in the Novels of Andrey Bely, Cambridge Studies in 
Russian Literature, 1982. 
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allem, was oben gesagt vurde, ervorgeht, wurde in diesen Dichtungen 
die Musik zum grundlegenden Strukturprinzip. Unsere Auswahl beein- 
ilupte auch der genologische Aspekt — es handelt sich um ein Gebilde, 
das durch alle seine Strukturmerkmale zum Genre des Poems gezahlt 
werden kann. Wie bereits oben erwahnt wurde, bezeichnete sie so der 
Verfasser selbst. 

Ubersetzt von: Eva Uhrovd 

MUZYCZNE ZAŁOŻENIA „SYMFONIT'* ANDRIEJA BIEŁEGO 

STRESZCZENIE 

Wybitny poeta i prozaik rosyjski, Andriej Biełyj (1880—1934), który wszedł 
do literatury światowej swoimi powieściami Srebrny gołąb, Petersburg i Kotia Leta- 
jew, pokrewnymi powieściom M. Prousta i J. Joyce'a, zaczął swoją działalność 
pisarską od zrytmizowanej frazy, którą nazwał Symfoniami (1899—1908, wyd. 
1902—1908). Utwory te pisał równolegle ze swoimi esejami filozoficznymi, które 
stały się teoretyczną podstawą rosyjskiego symbolizmu. 

W swojej rozprawie Formy sztuki (Formy iskusstwa), (1902), rozwijającej filo- 
zoficzne koncepcje Kanta, Schopenhauera, Nietzschego i Spencera, Biełyj analizuje 
podstawową ideę estetyki neoromantycznej — synkretyzm sztuki. Pozycja naczelna 
w tej estetyce przyznana została muzyce. W ślad za Schopenhauerem Biełyj wypo- 
wiedział pogląd, iż właściwie tylko muzyka zdolna jest wyrażać wolę, czyli istotę 
rzeczy. Porównując muzykę z nauką, pisarz dowodził jej najbliższego pokrewieńs- 
twa z matematyką. Muzykę uznał Biełyj za matematykę duszy, a matematykę za 
muzykę rozumu. Poezję scharakteryzował jako zasadniczą formę łączącą czas 
z przestrzenią, czyli jako przestrzenny ekwiwalent muzyki. Z gatunków mu- 
zycznych najbliższa była mu symfonia. Był przekonany, że właśnie na symfonii 
kończy się przetwarzanie rzeczywistości: dalej już pójść nie można. 

Estetyczne poglądy Biełego znalazły odbicie w jego czterech Symfoniach, 
napisanych w formie sonaty da camera. W tych utworach zdołał on wyrazić 
bogatą gamę nastrojów związanych w całość tonem przewodnim. Zjawisku temu 
odpowiada kompozycja Symfonii: podział na części, części na urywki, urywki 
zaś na wiersze (frazy muzyczne). Wielokrotne powtarzanie niektórych fraz muzycz- 
nych uwypukla ten podział. Tej praktyce muzycznej odpowiadają niektóre wy- 
znaczniki formalne: numeracja, tytuły w postaci epitetów lub metafor stosowanych 
w muzyce programowej (Pierwsza Północna, przypisana E. Griegowi, Druga Dra- 
matyczna, Trzecia Powrót, Czwarta Kielich zamieci). 

Jakkolwiek poszczególne symfonie różnią się między sobą tematycznie i sty- 
listycznie, łączy je jedna idea filozoficzna — świadomość nieuchronnego upływu 
czasu. Idea ta wiąże muzykę z poezją (por. esej Formy sztuki). Dla wyrażenia 
zjawiska czasu Biełyj stosuje różnorodne symbole, posługując się dźwiękiem albo 
ekwiwalentami ruchu. Podstawowym wyznacznikiem struktury Symfonii okazuje 

„się czasowy stereotyp powtarzających się skontrastowanych motywów. W taki 
sposób powiązane są również poszczególne symfonie, z których ostatnia powtarza 
myśl będącą osnową pierwszej. 

Symfonie Biełego to rzadki eksperyment nie tylko w literaturze rosyjskiej, 
lecz także w poezji europejskiej. Muzyka stanowi tu organizującą podstawę 
całego dzieła. 

Przełożył Jan Trzynadlowski 


