Rolf Fieguth (Fribourg)

"DER HAFER UND DER WORTZAUBER"

(OBEC H BOJNIXBOBAHME CIOBOM)

BEMKE{I%E(UNGEN ZU V. CHLEBNIKOVS KRYPTISCHER
MET

Seit den von Chlebnikov mitunterzeichneten futuristischen Manifesten und
deren stitrmischer formalistischer "Verwissenschaftlichung” in Roman Jakobsons
(1921) beriihmtem Aufsatz "Novej3aja russkaja poézija” hat sich das offentliche
Bild von der Poesie dieses Dichters zweifellos bedeutend modifiziert und
erweitert. Aber trotz der frithen Korrekturen Jurij Tynjanovs (1928) und Nikolaj
Stepanovs (1928) kann die "futuristische" Betrachtung Chiebnikovs in der
wissenschaftlichen Diskussion nicht als vllig iiberholt und gegenstandslos
gelten; vielmehr fungient sie nach wie vor als einer der prominenten Ausgangs-
punkte, zu dem sich jede Kommentierung dieser Poesie in ¢in Verhiilinis setzen
muB,

Am wenigsten problematisch erscheint heute eine nachfuturistische Einschiit-
zung von Chlebnikovs Verhiltnis zur literarischen Tradition. Er gilt schon lange
nicht mehr als uneingeschriinkter “futuristischer”" Verneiner der poetischen Tradi-
tion, sondern ist uns vielmehr als ihr ebenso eigenwilliger, wie konstruktiver Er-
neuerer in den Blick geriickt — etwa aufgrund der diesbeztiglichen Bemerkungen
Tynjanovs (1928) und Stepanovs (1928), sowie spiiter der Monographie Vladimir
Markovs (1962) tiber die Poeme und neuerdings der von Willem Weststeijn
(1983) iiber Chlebnikovs produktive Auseinandersetzungen mit den symbolisti-
schen Konzeptionen von poetischer Sprache. Man kann heute sagen, da Chleb-
nikov w.a. ein eminent "intertextueller” Dichter ist; Sein Antitraditionalismus
beruht nicht zum wenigsten darauf , daB er die poetische und literarische Tradition
aller Epochen der russischen (und europ#ischen) Literaturgeschichte geradezu
unerhdrt extensiv ausschlachtet — die Volkspoesie, die altrussischen Epochen, das
rhetorische 18, Jahrhundert, dann besonders die Romantik Zukovskijs, Puskins,
Tjutéevs und Lermontovs, aber auch die Epoche des Realismus mit Nikolaj
Nekrasov, Aleksej Konstantinovi¢ Tolstoj und Afanasij Fet, und schlieBlich den
Symbolismus, ganz zu schweigen von seinen poetischen VorstdBen nach Asien
und Afrika. Das Ungewthnliche an diesem Traditionsgebrauch ist wohl die
Schaffung eines eigenwilligen mythischen universalpoetischen Zeitraums, in dem
die chronologischen Bruchstiicke der Poesiegeschichte iibereinandergewitlzt sind
wie nach ciner geologischen Katastrophe.

Was nun aber die Diskussion von Chlebnikovs poetischer Sprache betrifft, so
ist sie von den futuristischen Manifesten und von der groBlen Autoritit Roman
Jakobsons noch immer stark befangen. Die betreffende “radikalfuturistische”
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Position 140t sich in aller Kiirze wie folgt restimieren: Das poetische Wort muB zu
sich selbst befreit werden und soll keine auBerhalb seiner selbst liegenden Ord-
nungen mehr bedienen: keine vorgegebenen Satzbaupline, keine vorgegebenen
metrischen Zeilenschemata, und schon gar nicht eine vorgegebene gegenstindliche
Welt. In diesem letzteren Punkt hat Jakobsons Bemerkung von der Tendenz des
poetischen Neologismus zur Gegenstandstosigkeit und zur Abwesenheit von
"dinglichem Bezug" im poetischen Wort Chlebnikovs nachhaltige Wirkung gezei-
tigt; hier liegt noch immer Ziindstoff fiir wissenschaftlichen Streit bei der Diskus-
sion um Chlebnikovs Poesie.

Eine scheinbar so marginale Frage wie die nach Chlebnikovs Umgang mit
Metrum und Rhythmus ist aber eng mit diesen heiklen Punkten verbunden. Abge-
sehen von ihrem traditionssensiblen Charakter preblematisiert sie das futuristische
Postulat der Befreiung des poetischen Worts vom Dienst an vorgegebenen Sche-
mata — also vom Dienst eben an der Syntax, am Metrum und an einer vorgege-
benen gegenstindlichen Welt. Vgl. die futuristische Programmthese:

Hamu coxpymess puTMEL. XneGHNKOB BRIEBUHYN NOSTHYECKHH
pa3Mep - XKUBOT'O PasroBOPHOTC CloBa. Mbl mepecTam ucxars
pPasMEpLI B YUeOHMKAX - BCAKOS JBMIKCHHE: - POXKIACT HOBLIA
cpoBonmHetit pytm nosty, (Carok cymeir 11, 1913; vel. Weststeijn
(1983) S. 8).

Nun gibt es bei Chlebnikov nicht wenige Gedichte, die dieses Postulat einlésen
— vgl. das frithe Poem "Krymskoe. Zapisi serdca. Vol'nyj razmer” (1908) oder
einen Text wie den folgenden, in dem ein metrischer Restbestand! nur noch zur
weiteren rhythmischen Profilierung der iibrigen unimetrischen Verszeileneinheiten
dient:

Ha Memxa
Ha noxn paccRmamics Beum.
H a nymaio,

1 Gemeint ist hies die zweile Zeile: Der Vorgang des Ausschiittens der Dinge aus dem Sack,
aiso ein Symptom der Unordnung der Welt, ist ausnahmsweise metrisch gefalt: es han-
delt sich um einen dreibebigen Daktylus mit weiblichem Versausgang, Man kann hierin eine
polemische Anknlipfung an die symbolistische Funktionalisierung von Metrum und Rhyth-
mus als Zeichen einer htheren poetischen Ordnung (im Gegensatz zur gleisnerischen prosa-
ischen Ordnung ) der Welt sehen. Hierfiir habe ich gerade keinen besseren Beleg zur Hand als
Bolestaw Leémian (1910), "Rytm jako $wiatopoglad™ (1910). Le4mian begann als russi-
scher symbolistischer Dichter.

Solchen unmetrischen Gedichten Chlebnikovs stehen indessen sehr viele andere gegentiber —
darunter die bekanntesien -- in denen ein metrisches Prinzip sich besonders stark bemerkbar
macht. Auf Beispiele daflir komme ich zuriick.
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YTo MMp -

Tomxo yeMelnka,

Uto TErmTca

Ha ycrax noBemeHHoro
(1908)

In den bisher nicht allzu vielen und auch nicht allzu systematischen Kommen-
taren zu Chlebnikovs Umgang mit Metrum und Rhythmus ist denn auch beson-
deres Augenmerk auf die Beteiligung dieses Dichters am versgeschichtlichen
Proze der Uberwindung des Prinzips der metrischen VersfiiBe und dariiber
hinaus der generellen Abldsung von den metrischen Mustern zugunsten freirhyth-
mischer Prinzipien gerichtet worden.2 Nikolaj Stepanovs (1928) Bemerkung:

MHoroe 13 610 Sep32HHA H TOCTHXEHHUH BpoCTO B CTHXH Maskonckoro,

Aceena, ITacrepraka. (37)

ist in ihrem prosodischen Aspekt inzwischen gelegentlich durchaus aufgegriffen
und auf die Frage zugespitzt worden, ob nicht Majakovskijs ungemein wirkungs-
volle rhythmische Neuerungen (sein Systemn des akcentnyj stich) auch auf Prak-
tiken Chlebnikovs zurtickgehen3 Eine systematische Untersuchung dieser Frage
steht freilich noch aus.

. Indessen gibt es bei Chlebnikov neben und im Zusammenhang mit freirhyth-
mischen Prozeduren auffillig viele, oft absonderliche metrische Passagen, und

2 Das gilt bereits filr die frilheste verstheoretische Arbeit, in der u.a. auch einige Kommentare zu
Chlebnikovs prosodischen Verfahren enthalten sind: Bo2idar (1916) {Bogdan Petrovi¢
Gordeev], [Reprint demntichst im Wiener Slawistischen Almanach; fiir Hinweis ond Text des
Buches danke ich A.A Hansen-Ldve].

Erst recht ist Jurij Tynjanov (1924), was Chlebnikov betrifft, zunfichst ausschtieBlich an
dessen Verfahren im Rahmen eines das metrische System durch das dynamische metrische
Prinzip ersetzenden vers libre und dessen spezieller Semantik interessiert,

Spezifischere Charakteristiken zu Metrik und Rhythmik Chlebnikovs, inshesondere zu dessen
Mixturen klassischer VersmaBe sowie freirhythmischer Passagen finden sich dann bei
Tynjanov (1928), Stepanov (1928) und insbesondere auch bei Markov {1962). Es ist wohl
sein Beispiel gewesen, das zur Einbeziehung metrischer und rhythmischer Fragen in die
Interpretation von Barhara Lénnqvist (1979) geftihrt hat.

Erstaunlicherweise untersucht Willem Weststeimn (1983) in seiner Arbeit itber die Entwick-
lung von Chlebnikovs poetischer Sprache metrische und rhythmische Fragen nicht

3 Eine derartige Vermutong legt immerhin M.L. Gasparov (1974), S. 454-461, unter Hinweis
auf Chlebnikov-Dichtungen nahe wie "2uravl™, "Zmej poezda”, "Markiza Dézes”, *Peter-
burgskij "Apollon™, "Krymskoe” und "Pamjatnik”, wihrend sie von V.P. Grigor'ev (1985),
S. 182 aufgegriffen und pointiert, aber nicht weiter untermauert wird [filr den Hinweis auf
dieses ansonsten anregende Buch danke ich Ljudmila Klotz]. :
Es ist fibrigens anzunchmen, daB die gegenwirtigen russischen Lyriker und Verswissen-
schaftler sich fiir Chlebnikov mehr als cigenstlindigen Freirhythmiker und weniger als
Majakovskij- Vorlfufer interessieren.
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zwar sowohl an der prosodischen Oberfléiche, als auch solche, die bald unter frei-
thythmischen, bald unter anderen, expliziten, metrischen Phinomenen verborgen
sind und hier als "kryptometrische” bezeichnet werden sollen. Wie noch zu zeigen
sein wird, spielt bei Chlebnikov gerade das Metrische im Zusammenhang mit dem
Syntaktischen, dem Semantischen und dem poetisch Gegenstiindlichen mitunter
eine gar nicht zu unterschiitzende Rolle.

Die bisher woh! ausfilhrlichste und ehrgeizigste Darstellung von Chlebnikovs
metrischen Praktiken ist in Vladimir Markovs (1962) Kommentaren zu den
einzelnen Poemen integriert {um nicht zu sagen: versteckt). In sehr unauffilliger
Weise verbindet er seine Beobachtungen iiber den Einsatz von metrischen Formen
mit zentralen Verfahren der Chlebnikovschen Poetik: den alle Ebenen im
poetischen Text erfassenden Verfahren der "Verschiebung" (sdvig), der "Primiti-
visierung” und der "Archaisierung" 4 Allerdings fehlt es bei Markov an Hinweisen
auf Chlebnikovs nitherhin kryptometrische Verfahren,

Mir scheint nun, daB die Frage nach Chlebnikovs expliziter oder kryptischer
Metrik neues Interesse im Zusammenhang mit dem generellen Problem der
Semantik seiner poetischen Sprache beanspruchen kann. Ich stelle die Behauptung
auf, daB zwischen der Aufdeckung von Chlebnikovs oft verborgenen poetisch
dargestellten Welten und der Aufdeckung seiner (expliziten oder kryptischen)
metrischen Verfahren ein 4sthetischer Zusammenhang besteht. Ich meine, daBl
Chlebnikovs freies, "selbstgefaltetes™> poctisches Wort vom Leser die iisthetische
Anstrengung eines produktiven Hinausgehens (nicht; Hinweggehens) iiber die
expliziten und suggestiven Komplikationen im Bereich von Lautlichkeit, Morpho-
logie, Wortbildung und reflexiver Semantik erfordert, um die sich aus ihm
entfaltende eigentiimliche, bald ungewdhnlich hervorgehobene, bald kryptisch
versteckte Metrik und eigene dargestellte poetische Welts zu entdecken.

4 Auf die Frage der Stichhaltigkeit von Markovs Bemerkungen iiber Chlebnikovs Verwendung
freirhythmischer imd metrischer Formen in den verschiedenen Phasen seiner poetischen Arbeit
kann hier nicht eingegangen werden.

5 Mit "zelfgevouwen” itbersetzt Weststeijn (1983) sehr anmutig das russische "samovitoe",

6 Die Frage der "dargesteilten Welt” (Ingarden 1960) schafft unntige Irritarionen, solange man
diesen Terminus einseitig mimetisch versteht. Es handelt sich gar nicht darum, die vorfind-
liche reale Welt abzuschildern, sondern darmm, daB die literarische Kunst mit Hilfe von
Sprache etwas entwirft, was nicht mehr nur papierene Wort- oder Satzbedeutung ist, sondem
kraft ciner besonderen Phantasieleistung des Dichters und des Lesers einer imaginativen sinn-
lichen fsthetischen Anschauung zuginglich gemacht ist. In diesem Sinne entfalten Chleb-
nikovs Gedichte oft sehr wohl ¢ine "dargestellite Welt”. Dem kbnnte sich auch Weststeijn
(1983} anschlieBen — vgi. seine Bemerkung (ber Chlebnikovs “anfgrund von und durch
Sprache fortwihrend geschaffene neue literarische Welten, die mit Wirklichkeit nur sekundiir
zu tyn hatten" (85). Dieser Sachverhalt wird ilbrigens, wie mir scheint, von Weststeijns
Schema "signifiant-signifi€-referent” nicht optimal erfat. Zum einen macht er keinen
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Die Enthiillung des Metrums unter dem Metrum? bzw. des Metrums unter dem
vers libre bei Chiebnikov verlangt nun freilich cinen Blick auf Chlebnikovs vers-
geschichtlichen Kontext, ehe der postulierte dsthetische Zusammenhang zwischen
Metrum und dargestellter Welt zur Diskussion gestellt werden kann,

ikov.

Da, wo Chlebnikov metrische Formen verwendet — und das tut er oft — neigt er
zu einer besonders "primitiv-schematischen” rhythmischen Aktualisierung der
metrischen Vorgaben — und zwar, um seine Einstellung auf das neu geformte
Einzelwort auch metrisch-rhythmisch herauszustellen, aber auch, um bei scinen
Mosaiken aus unterschiedlichen syllabotonischen Formaten und Bruchstiicken
zeilengebrochener Prosa die erforderlichen Kontrast- und Vieldeutigkeitswirkun-
gen zu erzielen.

Fiir diesen "primitivistischen™ metrisch-rhythmischen Stil, der sich dann plétz-
lich mit einem vllig anderen Stil konfrontiert sicht, ein bekanntes Beispiel:

BoGm06u nemucek Fyobl,

Bas0oMH IIeMMch B30PEHI,

Ius90 nenuct GpoOBH,

JInmmsit nenca o6k,
IM3u-rau-ramo nenacs nene.

Tak HA XONCTE KAKMX-TO COOTBETCTBYIM
Bue nporskenvs xuno Jnuo.

Gebrauch von Cervenkas (1978) These, wonach das literarische Zeichen sich auch seinen
Referenten selbst schaffen kann, zum anderen enthiiit das Schema keine ausdifferenzierte
Begrifflichkeit fiir die Wahrmehmung der Miglichkeit, daB sich offenbar in unterschiedlichen
literarischen Systemen die Verhilinisse allein schon im Bereich der "signifiés" und ihrer
umfangreicheren Komplexionen und Verdichtungen unierschiedlich darstellen. Mit den Ingar-
denschen Begriffen 148t sich die Spezifik des Bedeutungssufbaus bei Chlebnikov dahingehend
bestimmen, dal bei Chl¢bnikov a} die sprachliche Doppelschicht und die gegenstindlichen
Schichten (die "schematisierten Ansichten” und die "dargesteliten Gegenstandlichkeiten™) auch
bei der entschiedensten dsthetischen Konkretisation ein sinnlich erlebbares Kontinuum bilden,
als auseinander hervorgehend wahrgenommen werden, wihrend in anderen literarischen Syste-
men gine gewisse Indifferenz und Fremdheit zwischen ihnen entstchen kann, und b) sprach-
liche Phanomene mit besonderer Intensitit als Dinge und Gegenstlinde ("Sprach- oder Wort-
Dinge™) mitten unter den dargesteliten nichtsprachlichen Gegenstéinden auftreten kiinnen, VgI.
hierzu Fieguth (1988; im Druck) '
7 Fiir diese spontan in der Diskussion entstandene Formulierung danke ich Renate Lachrann,
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Der metrisch-rhythmische Clou liegt hier offenkundig darin, daB nach den
reimlosen und “naiv skandierten” Trochien der ersten fiinf Zeilen zwei Verse
folgen, denen man auf den ersten Blick nicht recht ansehen kann, ob es sich um
zeilengebrochene lyrische Prosa oder doch ym metrische Formung handeln soll.
Wie immer man diese letzten beiden Zeilen interpretiert®, ist hier ein harter
Kontrast zwischen stark hervorgehobener metrischer Eindeutigkeit der ersten fiinf
Zeilen und metrisch-rhythmischer Mehrdeutigkeit der letzten zwei Zeilen gegeben.

Mit einer "primitiv-schematischen” rhythmischen Aktualisierung metrischer
Vorgaben wic in den ersten fiinf Zeilen des Gedichts verstft Chlebnikov nun
gegen dic langfristig dominante Tendenz in der Entwicklung der russischen Vers-
sprache, Im Rahmen dieser Tendenz war es nfimlich gerade um die Erweiterung
der Spielriume bei der thythmischen Realisierung syllabotonischer metrischer
Vorgaben gegangen. Am Endpunkt dieser Entwicklung stehen Gedichte, in denen
die metrische syllabotonische Vorgabe ihren Status als regulative Norm verliert
und die 'rhythmische Textrealitit' metrisch mehrdeutig wird, d.h. unter-
schiedliche metrische Muster 'denotieren’ kann, Hierfiir ein unspektakuliires
Beispiel:

A, Axmarosa

Benenms

3omneras roayGATHS Y BOKLL, 6-xopehi-m - < <-<<- <
JlacKoBO# ¥ MICOINE-3eNeHol; S5-xope#t-x “ < - < “w- < <
3ameTaeT PeTEpOK CONEHbIH 5-xopefi-xk - -< < < < ‘<
UepHRIX NONOK YIKME CIEHLL 5-xopeli-M "< "< <-<”
CTossKo HEXXHBIX, CTPAHHbLIX JIALL B TOMME, 5-x0pef-M "< "< < <’

B KX M0 TABKE APKHME WPy IIKH; S5-xopetl-x "< < "g-< "<
C xHuroft neB Ha BHIIIHTONA NMORYIOKE,  S-xopeft-% "< ’'<'<-< '«
C KHHIO J1eB Ha MPAMOPHOM CTONGE, 5-xopeft-M "€ < -’
Kax Ha IpeBHEM, BLIIBETHIEM XOJICTE 5-xopeit-m” < A TE A
Cremer 5e60 TYCKIO-TOXY (0€. ., S-xopef-x ‘< <<-< <
Ho ne TecHo B 3101 TECHOTE, 5-xopedi-M - < -EE

H He nymHo B CHIPOCTH H 3HOE, S-xopefi-k -« < <-<’<

Asrycr 1912
(M3 xxuru "Yerxn” 1912-14)

€ Die beiden letzten Zeilen lassen sich als "Verschicbung® zu unmetrischer Prosa mit
entsprechendem Ubergang von metrisch-poetischem Vortrag zu einem villig prosaischen “a
parte " interpretieren, oder als drethebige Dol'niki (hierfiir setzte sich wihrend der Diskussion
Igor' Smirnov nachdrilcklich ein), oder schlieBlich , ausgehend von der lant R 1. Avanesov
(1983} auch zullissigen Betonung der Prateritalform “acwnd®, als ftinfhebige Jamben mit
miinnlichem bzw. weiblichem Versausgang.
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LehrbuchmiBig handelt es sich bei diesen Versen um fiinfhebige Trochien,
wobei allerdings die erste Zeile mit ihren sechs trochiiischen Hebungen aus dem
Schema fillt. Angesichts der freien rhythmischen Aktualisierung des Schemas
stellt sich aber die Frage, ob die lehrbuchmiBige Diagnose iiberhaupt die einzig
zutreffende ist. Es wiire néimlich durchaus nicht abwegig, den Text metrisch auch
auf das nicht mehr syllabotonische Schema dreihebiger? Dol'niki mit einer
auffilligen Anlehnung an Anapiist und Pdon zu bezichen, Diese metrische Inter-
pretation des Gedichts ist nicht schlechter als die obige, denn bei ihr entfillt der
metrische Abweichungscharakter der ersten Zeile (sechs statt fiinf trochéische
Hebungen); allerdings erscheint dafiir nunmehr die fiinfte Zeile mit ihrer vollig
eindeutigen fiinfhebig-trochdischen Struktur als Abweichung von dieser anderen
Norm. Wichtiger als die Abwiigung der eincn oder anderen metrischen Inter-
pretation ist freilich die Einsicht in die metrische Mehrdeutigkeit dieses
Verstexts, Das Verhiiltnis zwischen Metrum und Rhythmus erfihrt hier eine
einschneidende Gewichtsverlagerung: es prisentiert sich nicht mehr als das
Verhiiltnis von primérer metrischer Norm und sekundiirer rhythmischer Norm-
aktualisierung, sondern umgekehrt als primdre rhythmische Realitiit, die ihre
sekundire metrische Dimension erst selbstéindig - und poetisch mehrdeutig —
aufruft. Ich wiederhole, dafl es sich bei Achmatovas Gedicht um das Beispiel der
mnspektakuliren Beteiligung an einer langfristigen, schon in der sog. Puskinschen
Plejade cinsetzenden Entwicklungstendenz der klassischen russischen Metrik und
Rhythmik handelt, und zwar sozusagen um ein Exempel von metrisch-
rhythmischem Impressionismus.

Chlebnikovs hart konturierten "primitivistischen” mcmschen Eindeutigkeiten in
den ersten filnf Zeilen von "Bobéobi pelis' guby” setzen sich ven dieser automati-
sierten Entwicklungstendenz bewuBt und provozierend ab — dhnlich verhiilt es sich
bei den anderen Futuristen, namentlich auch bei Majakovskij. Filr metrisch-rhyth-
mische Bewegungen gegen den Strom finden wir Beispiele unter anderem bei dem
Symbolisten VijaZeslav Ivanov — vgl. den Beginn von "Dve nedeli”;

Cuinoii 3BE3IAHLIX Yap OT BEKA,
B naM TPYZOB B B IHY TOPXECTE,

INocemarmoT yenopexa
CemMn TAMHCTREHHBIX (OXKECTB.

9 Bei dieser Interpretation setze ich voraus, daB bei Dol'niki nicht anders als bei syllabo-to-
nischen MaBen wie Anapisten und Daktylen metrisch potentiell unbetonte Silbenschemata
unter Umstédnden auch durch phonologisch akzentiragende Wortsilben thythmisch aktualisiert
werden konnen ("metrische Driickung”; "areMeTpHucckamt aKueHT"), vor allem, wenn pho-
nologischer Wortakzent und Satzbetonung nicht zusammenfallen, Diese Moglichkeit wird
von M.L. Gasparov (1968), §.70 zugestanden — vgl. die dort zitierte Zeile:

Toropur $oma MEITEM GPATEAM
— withrend er sie in Gasparov (1974), 5. 223, nicht erwiihnt.
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Y eyt upenoii crAmMEHHON
Tot xe crpofAHbIA, CBETNLI XOH,
Kax Brie¢pBLIE B XPaM BCEIEHHOH
CoBepunncs ux IpHXoL.

[...]
1888

oder die erste Strophe von Ivanovs "Valun", in der zustitzlich einiges von Chleb-
nikovs Technik der Lautwiederholungen vorweggenommen zu sein scheint:

Pyxoit B¢HyH OTJIMBHEIX PYH,

A - Geper xoH, w10 Beanna muxeT;
B uac fIoHLIX JIYH CeNoi BanyH,
EI-n]o, IMPWIMBAN, MOPE JHXKET,

1905 (Tvanov 197610

Freilich liegen die Dinge bei Chlebnikov komptlizierter als bei Ivanovs deut-
lichen metrischen Konturen einerseits und Achmatovas kohférentem metrisch-
rhythmischem Impressionismus andererseits. Scine "primitiven metrischen Ein-
deutigkeiten” dienen der Erzeugung harter prosodischer Kontraste und Mehr-
deutigkeiten. Ein noch vergleichsweise harmloses Beispiel fiir metrisch-rhyth-
mische Kontrastwirkungen ist der Beginn der parodistischen Schauerballade
"Marija Vetora™

BRICTYTIBI 538MOK IPOCTED
B cEHO® Hela MyCTRHID.

XoA0nHBH BOCTOKA KOCTEP
¥'1pa BcTpeuaeT GOrmHIO.

H Torpa-To

3ByK paszancs OT HOXKOE.
Des xax xata

Mecau coren obnaxon
JlaBy BHOUT CEXOKOB,

H omeH 12 HUX 1IMPOKO

10 vgi, hierzu Chicbnikovs (1968-1972) Gedich:

Tete noem, Ponyw,

Cefe noem, BuByH,

Tebe notm, Panyn,

Tebe noeM, Benys,

Tele noem, CeazyH,

Tefe moeMm, BAATYH,

Tefie noem, xongyH,

[, 271]
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Homeit 6enox> B3MaxHy s,
H p ero HouHoe oKo

CaM TaMHCTBEHHBI PABCYI
Jarnauyn,

Ha-3a Mena G6eNeIX CKyIL

[..]

Hier sind stark profilierte anap#stische, daktylische, amphibrachische und
trochiiische Schemata "mosaikartig" und oft hart nebeneinander gesetzt bzw.
"montiert”,

Ungleich raffinierter in seiner prosodischen Ambiguitiit und kontrastreichen
metrischen Montagetechnik ist das sehr beziehungs- und bedeutungsreiche
Gedicht "Son - to sosed” (1912), dem der Titel meines Beitrags entstammt:

CoH - TO cocen CHera BECHOM,

To neBoe HEITPOMHCE ITPABHTENLCTRO B KAKOH-TO TyME.

Koca To ykpaluaer Tems, CIlyCKanCs Ha IUICYH, TO KOCHT TPaBy,
%ﬁga TO AONHA OBCA, TO BOJXAYLT CIOBOM,

Dieses hintergritndige Programmgedicht produziert neben seiner semantischen
auch seine eigene prosodische Mehrdeutigkeit: Es priisentiert sich zuntichst als
unmetrisches Zeilengedicht, als "poctische Prosa” oder "eigener umgangssprach-
licher Rhythmus", wie er in dem oben zitierten futuristischen Programmpunkt
postuliert worden war. Aber hinter dieser ametrischen Fassade sind metrische
Strukturen verborgen, zu deren Aufdeckung der Text, wie gleich noch zu zeigen
sein wird, selbst auffordert:

1. Con - TO cocell cHera BecHO,

2, To nepoe HEMPOYHOE MPABHTEILCTRC B KaKoH-TO iyMe.

3. Koca To yxpaInaeT Temsi, CITyCKaAch Ha IIETH, TO KOCHT TPaBy,
4. Mepa To NONTHA OBCR, TO BONXBYeT CliosoMm.!1

In seiner prosodischen Ambiguitéit geht dieser Text jedenfalls mehrfach tiber
Achmatovas metrische Mehrdeutigkeit hinaus: Er oszilliert nicht zwischen zwei
metrischen Vorgaben, sondern zwischen metrikfreiem Rhythmus ("lyrischer zei-
lengebrochener Prosa”) und fiinffiltiger kryptischer metrischer Formung.

11 pie "kryptischen” VersmaBe der Zeilen sind 1. 2-fiBiger Choriambus; 2. 3-fiBiger Pion 3
plus 2-fuBiger Jambus; 3. 4-fiBiger Jambus plus 4-fiBiger Anphibrachys; 4. 3-filBiger
Trochiius.
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Um die Funktion dieser prosodischen Vieldeutigkeit besser zu verstehen,
miissen wir uns das Gedicht etwas nidher auf seine poetische Semantik hin
anschauen,

Der reimlose und scheinbar unmetrische Text versetzt drei "Sprach- oder
Wortdinge", nimlich "son, kosa und mera *, in jeweils zwei stark kontrastie-
rende, "zusammenhanglose” dargestellte Situationskontexte: son an die Grenze
von Schnee und Friihling bzw. in ein Parlament; kosa in die fragmentarische
Beschreibung eines Midchens bzw. in die Grasmahd; mera in die Welt biuerlicher
Geriitschaften und Produkte (Kornscheffel, KormmaB) bzw. in dic Verslehre. Ich
komme gleich auf diesen Punkt zuriick, da er von poetologischer Relevanz auch
fiir dic Frage nach dem Metrum bei Chlebnikov ist. Entscheidend fir die Ein-
schiitzung auch der prosodischen Natur dieses Texts ist aber erst einmal die Ein-
sicht in seinen generellen Bedeutungs- und Beziehungsreichtum.

Hierzu geniigen vielleicht ein paar Andeutungen: Die im Sinne einer "gegen-
stindlichen Konsequenz" (Ingarden) weit auseinanderliegenden dargestellten
Situationen sind durch ein vielfiltiges Geflecht von Assoziationen miteinander
verbunden : "son” assoziiert das "Schlafgras” "son-trava” [Opium]!2; das "Gras"
kehrt metaphorisch im Haarzopf (kosa) und explizit im "geschnittenen Gras"
wieder, und der Haarzopf (kosa) in der Sense (kosa); dem Gras ist wiederum die
"Grasfrucht” Hafer im Scheffel (mera) zugeordnet, Zugleich wird hier eine kleine
poetische Mythologie der Jahreszeiten entworfen: Schnee fiir den Winter, explizite
Nennung des Friihlings, Grasmahd im Frithsommer, Zeit des geernteten Hafer-
korns im Herbst. SchlieBlich ist hier in den Wortmotiven son, kosa und mera
wohl auch eine Assoziation an das epochentypische Motiv von Eros und Thanatos
(russ. fem, ljubov’ und smert’) gegeben: son ist von altersher sowohl der
Liebesschlaf als auch der "Bruder des Todes"; kosa ist zugleich erotisches Motiv
(Haarzopf des Midchens) wie traditionelles Attribut des Todes (Sense); es ist
nicht auszuschlieBen, daB heimlich sogar das Wort mera ("MaB") auf das
"Stmndenglas” als das andere Attribut des Todes verweist.

All diese Bedeutungskomplexionen dienen dem Entwurf einer ebenso
phantastischen wie suggestiven poetisch dargestellten Welt, an der die Worter son
(Schiaf,Traum [Opiumpflanze?]), kosa (Haarzopf, Sense) und mera (KornmaB,

12 8o zumindest der Kommentar in der Ausgabe Chlebnikov (1986), 663. Sollte diese
Wortassoziation (son-, son-trava) zutreffen, 14ge es vielleicht nahe, den "Schnee” auch im
Sinne des Kokains zu verstehen. — Dic Lautgestalt von son enthilt dibrigens auch den Chleb-
nikovschen Neologismus so (“Vereinigung”), der aus "soedinenie™ bezogen wurde; — vgl.
Weststeijn (1983), 24.

72



Versma8, [StundenmaB?]) als dargestellte Wortdinge direkten gegenstindlichen
Anteil haben.

Von den dargestellten gegenstindlichen Situationen verweist die "linke labile
Regierung in irgendeinem Parlament” 'kryptisch' auf die sprachliche Ebene
zuriick: "pravitel'stvo™ assoziiert paronymisch-metaphorisch Chlebnikovs Theorie
des “pravienie zvukov* ("Regierungsgewalt” der Laute)!3, in diesemn Fall bezogen
auf die Phoneme des ersten Wortes son, welche die iibrigen Worter der Zeile
lautlich gleichsam “illegal regieren” (“levoe pravitel'stvo" ) :

CoH - TO cocen CHera BECHOI
d.h. in die ersten beiden Zeilen ist ein Kommentar zum poetischen Verfahren hin-
cingeheimniBt.

Entsprechend will die letzte Zeile als Kommentar zur prosodischen
Ambiguitit des Textes verstanden werden. Danach wiire der Text zum einen
in ein MaB geschiittetes Futterkorn — etwas sehr Gegenstiindliches und Nahrhaftes
also, und zugleich wohl auch 'in Verszeilen gefaBte Laut- oder Buchstabenkér-
ner', also in jedem Sinne 'Prosa’l4, zum anderen enthielte er "metrischen Wort-
zauber".15 Betrachtet man aufgrund des Hinweises auf den "metrischen Wort-
zauber” den Text noch einmal, so entdeckt man, wie schon gesagt, dafl jede Vers-
zeile sich auch metrisch interpretieren LBt Zu diesem Zweck muBl der Leser iiber
die "zeilenprosaische” Oberfliiche des Texts hinausgehen und die kryptometrische
Formung rekonstruieren. Dieser eine geheime Appell zum Hinausgehen iiber eine
Oberfliiche verbindet sich mit mehreren dhnlichen anderen. Explizit ist der Appell
zum Hinausgehen iiber die einfache Bedeutung der Worter oder Wortdinge son,
kosa und mera. Implizit ist der Leser gehalten, iiber die bruchstiickhafte Ober-
fliche der dargestellten Welt hinauszugehen und die eigentiimlichen Kohiirenzen
ihres vielsagenden Sinnzusammenhanges wiederherzustellen,

2.2, Dag M.

Ein analoges Verfahren 1:Bt sich in Chlebnikovs bekanntem spitem Gedicht
"Ja videl vydel" (1920) aufdecken. Hier wird das "kryptische" Verfahren der

13 Vgl. Chlebnikov in "Hama ocnopa”: "Ecmm BasTh, CIOBA 9aIs M ROGOTEL, TO OSOHMMH
CIIORAaMW FpasyT, Apuxaasisact 3pyx  [...]"; s. Weststeijn (1983), 23

14 Chiebnikov schreibt in "Hama ochosa™; "CIoBOTBOPUCCTEO YUHT, UTO BCE pazHoodpasne
CA0BA MCXONWT OT OCHOBHBIX 3BYKDR 830YKH, BAMCHADIIHX ccMeHa coopa" vgl
Weststeijn (1983), 61 (meine Hervorhebung - R.F)

5 Das metrische Thema in dem ‘MaB, das mit dem Wort zaubert' holt sich innerhalb des

Gedichitexts semantische Verstiirkung in einer anderen Bedeutung von "duma ", welches aufier
dem russischen Parlament auch noch eine ukrainische Volksballade bezeichnen kann.
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metrischen Montage allerdings nicht von zeilengebrochener Prosa verdeckt,
sondern von einer "primitiven” eigenen metrikartigen und reimartigen Technik,
welche die semantischen und lautlichen Komplikationen einzelner Worter beson-
ders hervortreibt und ihre tiberraschenden lautlichen Beziehungen profiliert:

5 Bunen 1-amchuGpaxuirl6
Brinen I-xopeti

Becen 1-xope#

B ocesn, I-xopeit

3uan 1-xopeit

3Hom 1-xope#t
Cune#t 1-xopeli

Conu. 1-xope#t

A THI TIATH 2-am0 M

Ha maunxe co3BesmBA 3-am6 1

Honer Spocaeiib, 2-s46

B uarn6 1-1m6

Hary6 1-am6
Ceepuys 1-a6

Ceo#i noxots 1-amtbnBpaxuit
Benoro aznoma. 3-xopeit x
Becnolt ymuxu Bora 3-3M6 x

Iy -

ITets. -

CocHu, 1-am6

JNeras, 1-amcubpaxmit
Cocne 1-am6

Jlaran 1-amchubpaxni
Ot romyGrie 3-xopeit x
Voanamm 1-amcpubpaxsui
CeBepHex Gponeii 3-xopeft M

M romyGeii. 2-amM6 M

Bcerae 1-xopei

Cro ux. 1-xopeht

(1920)

Die explizite prosodische Obetfliichenstruktur dieses Textes ist, nicht zuletzt
kraft ihrer sozusagen schwundmetrischen Durchformung, von recht hoher Ge-
schlossenheit: Das Prinzip der klassischen metrischen Verszeile ist hier in den
meisten Fillen offenbar — nicht ohne parodistische Nebengeriusche — auf eines

16 Dje Bezeichnung der metrischen Verhaltnisse folgt der in der russischen Verswissenschaft
blichen Notierungsweise. Die Zahien geben die Zaht der VersfliBe an; der Versfufthezeich-
nung folgt dann gegebenenfalls die Benennung des Versausgangs: "M" fir minnlichen, "x"
Hir weiblichen und "a" filr daktylischen Versausgang.
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ihrer wesentlichen Grundprinzipien reduziert: auf den letzten VersfuBl7, der u.a.
durch seinc Reimwirkung {oder andere Lautiibereinstimmungen) das herkdmm-
liche Verszeilenende markiert.

Die Selbstiindigkeit und Vollstindigkeit der kurzen Verszeilen wird durch die
zwischen ihnen bestehenden Lautihnlichkeiten (Reime) sowie die dadurch provo-
zierten einzelwortsemantischen Mehrdeutigkeitseffekte abgesichert, von denen
hier nur einige genannt seicn: Vydel ist auf diese Weise nicht nur ein eindeutiges
substantivisches Akkusativobjekt zu videl, sondern imitiert sekundir eine das
vide! parodierend verstirkende "sinnlose” Priteritalform eines nichtexistierenden
Verbums vydet'8, Das Reimpaar vésen - v osen’ scheint die sinnvollen syntak-
tischen Beziehungen zwischen den Wortern durch ¢ine “sinnlose” Vertauschung
der Palatalisierung von "v™ in vésen durch die Palatalisierung des "n" in v osen’
zu bestreiten. Soni kann sich auf den Frauennamen "Sonja" oder auf son’
("Schiaf; schlifriger Zustand") bezichen. Golubej entfaltet volle drei Bedeutungen
— als Genitiv Plural des Substantivs golubd’, als Komparativ des priidikativen
Adjektivs goluboj und schlieBlich als Imperativ des Verbums goluber’. Zusam-
menfassend 1iBt sich sagen, daB die Kurzzeilentechnik die magischen Lautbe-
ziehungen zwischen den Bedeutungseinheiten hervorhebt, die ihrerseits deren
paradigmatische Bedeutungsvielfalt maximal zum Vorschein bringen.

Gegen die Geschlossenheitstendenz der Kurzzeilen werden allerdings fsthe-
tische Gegenkriifte mobilisiert, die in erster Linie von der Syntax ausgehen: Der
29-zeilige Text gliedert sich in flinf Sdtze, deren meist ausgepriigt hypotaktische
Struktur in #sthetisch aktivem Gegensatz zu den Atomisierungstendenzen der
Kurzzeilen steht. Es ist die verschrobene poetische Syntax, die hier einen klaren
Appell an den Leser zum Hinausgehen iiber die Isolation der Einzelworter und zur
aktiven Entdeckung einer verborgenen anderen prosodischen und semantischen
Ordnung enthilt. Die verborgene andere prosodische Ordnung kann man sich
etwa wie folgt vorstellen:

S sugern BreN BECEH B OCEHE, 4-51M06 %€
3nan 3n0M cuueit conm [Connl. 4-xopeft x

17 in der Diskussion ist mit Recht auf die besonders in der formalistischen Verswissenschaft der
Epoche obwaltende Tendenz zur Uberwindung der Lehre vom VersfuB hingewiesen worden.
Gerude in der originalen typographischen Gestalt dieses Texts wird aber untibersehber mit dem
Versful gespiclt. — Ein Beispiel dafir wird in Anm. 20 entwickelt.

18 Bei Zalizmjak (1977) sind folgende Komposita des Simplex IeTs verzeichnet: 3a-IeTs, Ha-
AETh, TION-OETE, PA3-NGTH, B3-ReTh, BOZ-AETH, O-AETH, (Mit einigen hiervon abgeleitsten
weiteren, doppelipriifigierten Komposita), und npo-gers. Ein Kompositum sni-nets
entspriche nicht nur vollkommen den Wortbildungsregeln dieser Serie, sondem es kénnte in
Alteren Sprachstufen oder Dialekten sogar unter Umstinden als durchans existierend
nachgewiesen werden.

75



A TH IATRL 2-aM06 M

Ha maumuke co3seazns 2-nieoH 2
Honer Spocacuis, 2-amG6 x
B marnG w3 ry$ cseprys croif mokors  4-aM0 x
Benoro manoma. 3-xope#t x
Bechoit yimkn Bora rmyTs nets, 4-aMG6 x
Cocuu, neras, 2-aM06 x
Cocie naras 2-amG x
Owi ronyGrie 3-xopeit x
Y asamu cesepHbIx Gponeit 4-aM6 M
M ronyGeit. 2-aM6 M
B cTae cro MX. 2-xopett x

Ich behaupte nicht, daB diese oder eine auf Zhaliche Weise rekonstruierte
kryptometrische Struktur die "eigentliche” prosodische Struktur des Gedichts sei.
Sie wird aber durch Rhythmus und Satzmelodie des Texts, so wie er in seiner
Qriginalversion explizit typographisch gestaltet ist, auf ambivalente Weise sugge-
riert und entworfen; es lieBen sich gewil auch andere Notierungen dieser
verborgenen metrischen Struktur denken. In der aufgedeckten kryptometrischen
Ordnung des Fexts bleibt die durch die expliziten Kurzzeilen vorgegebene stark
konturierte, "primitiv-schematische" rhythmische Realisierung der kryptischen
Metren jedenfalls sehr weitgehend erhalten.!? Die Aufdeckung dieser latenten
langzeiligen metrischen Ordnung "unter" der expliziten kurzzeiligen Segmentie-
rung des Texts vermehrt auch keineswegs seine Eindeutigkeit, Im Gegenteil ufigt
sie zu der iiberraschenden Einsicht bei, daB das in der originalen typographischen
Anordnung anscheinend einzige erhaltene Prinzip der klassischen Verszeile — die
klare Markierung ihres Endes — hier eben ironisch gesetzt ist, wenn sich dic
anscheinenden Versenden zu lingeren Verszeilen zusammenfiigen.

Die kiinstlerische Funktion der latenten "anderen” metrischen Ordnung beruht
auf der Signalisierung einer "anderen" semantischen Ordnung des Texts, die
hinter der Magie der lautlichen und einzelwortsemantischen Beziehungen
zwischen seinen Lexemen verborgen ist. Sie zaubert eine poetische dargestellte
Welt hervor, deren flieBende und dennoch sinnfillige Gegenstiindlichkeit wie aus
einem Gewirr von tiber- und ineinandergemalten Konfigurationen aunftaucht und
darin auch wieder verschwindet: In den Herbst ist der Friihling verschriinkt, in
den blauen Traum eine blaue Sonja. Im Mittelpunkt steht eine schiiferlich-
mythologische Szene, in der an einem von Kiefern umringten locus amoenus ein

19 Eine Ausnahme bildet u.a. die Zusammenfassung der beiden im Original einsilbigen Vers-
zeilen "Hyrs/TleTs" zu ¢inem jambischen VersfuB am Ende der kryptometrischen Langzeile in
vierhebigem Jambus mit weiblichem Versausgang. Auf diese Weise wird ein lautlich wie
rhythmisch komisch-grotesker Reimeffekt zu der eine gleichartige kryptometrische Langzeile
abschlieBenden "noxors” geschaffen.
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Du — eine Thnzerin — iiberrascht wird , die erschrocken ihren marmorweiien
Ellenbogen vor den Mund h#lt.20 Die Szene ruft uniiberhérbar das grotesk
formulierte Entziicken des lyrischen Ich hervor; “BecHo#t ymuxu Bora f Iyrs
nets", Die kleinriiumige Situation wird sogleich in andere riiumliche Dimensionen
verschachtelt — z.B. in einen weiten Landschaftsraum am Meer ("B uarut us
ryG" kann auch als "in die Biegung von Buchten" verstanden werden) bzw, in
einen kosmisch-planetarischen Raum (die Tdnzerin tanzte, bzw. vollfiihrte
wortlich einen "Flug der Ferse", auf dem "Biillchen des Gestirns"). Die Erstar-
rung der Tinzerin wird in eine Flugimagination transformiert und der Naturraum
der Szene wird anthropomorphisiert — die Kiefern erhalten Augen — bzw, animali-
siert: Aus dem Blau der den Kiefern angehefieten Augen steigt ein Schwarm von
Tauben auf.2! Diese poetische dargestellte Welt ist so wenig "vorgegeben” und so
wenig vorhersagbar wie die bunt gemischten metrischen Muster (Versfiile bzw.
Zeilenformate) sowohl des Originaltexts als auch seiner kryptometrischen Ord-
nung. Sie ist im Gegenteil inkohiirent und instabil wie ein halbfigiirliches Gemiilde
der Epoche oder wie eine Traum- bzw. Rauschgiftvision — aber sie hat eine
cigentiimliche sinnliche Suggestionskraft, die zu den Laut- und Sinnabenteuern
der Einzelwdrter hinzukommt. Freilich — und das ist die These des Beitrags —
bliiht die sinnliche Gegenstindlichkeit von Chlebnikovs dargestellter poetischer
Welt, ebenso wie ein Gutteil seiner Metrik, im Verborgenen, und beide wollen
durch die gleiche dsthetische Anstrengung entdeckt werden.

"I xs Hero [...] He CyIIECTByeT PA3AeibHO BOMIPOCE 0 "MeTpe” M o "Teme™ "
schrieb Tynjanov 1928. (Chlebnikov (1968-72) 1, 1, 25£.)

20 1 der originalen typographischen Gesialt des Teats wird die dargestellte Szene der Tinzesin,
die ihren Tanz abbricht, auch metrisch profiliert — n.a. wird die auffallende "EinfiiBigkeit” der
ersien Zeilen zunachst nur bis zu der Passage durchgehalten, wo metonymisch von "der” Ferse
der Tinzerin suf dem Baflchen des Gestims die Rede ist: Die zwei Versfiie der neunten Zeile
heben die metonymische Einzahl "der Ferse” auf, wihrend die Zeilen 10-13 metrisch den
schnellen Tanz und sein stockendes Ende markieren. In der kryptometrischen Anordnung des
‘Texts wird dieser metrische Ikonizittitseffekt verwischt, wenn auch nicht giinzlich beseitigt.

21 Eg jst moglich, daB das Naturthema auch hier wieder auf die "Natur der $prache” zuriick-
fahren, und die Augen an den Kiefern "'Worte als lebendige Augen des Geheimnisses' sein
sollen — vgl. Weststeijn (1983), 18 f.
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