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"DER HAFER UND DER WORTZAUBER"
(OBEC M BOJXBOBAHHE CIIOBOM)

BEMERKUNGEN ZU V. CHLEBNIKOVS KRYPTISCHER
METRIK

Seit den von Chlebnikov mitunterzeichneten futuristischen Manifesten und
deren stiirmischer 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 Chlebnikovs in der
wissenschaftlichen Diskussion nicht als véllig iiberholt und gegenstandslos
gelten; vielmehr fungiert sie nach wie vor als einer der prominenten Ausgangs-
punkte, zu dem sich jede Kommentierung dieser Poesie in ein Verhiltnis setzen
muB.

Am wenigsten problematisch erscheint heute eine nachfuturistische Einschit-
zung von Chlebnikovs Verhiltnis zur literarischen Tradition. Er gilt schon lange
nicht mehr als uneingeschrinkter "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 diesbeziiglichen Bemerkungen
Tynjanovs (1928) und Stepanovs (1928), sowie spiter der Monographie Vladimir
Markovs (1962) iiber 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, daB Chleb-
nikov u.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 europiischen) Literaturgeschichte geradezu
unerhdrt extensiv ausschlachtet — die Volkspoesie, die altrussischen Epochen, das
thetorische 18. Jahrhundert, dann besonders die Rumantik Zukovskijs, Puskins,
Tjuttevs 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 Ungewdhnliche an diesem Traditionsgebrauch ist wohl die
Schaffung eines eigenwilligen mythischen universalpoetischen Zeitraums, in dem
. die chronologischen Bruchstiicke der Poesiegeschichte iibereinandergewilzt sind
wie nach einer geologischen Katastrophe.

Was nun aber die Diskussion von Chlebnikovs poetischer Sprache betrifft, so
ist sie von den futuristischen Manifesten und von der groBen Autoritit Roman
Jakobsons noch immer stark befangen. Die betreffende "radikalfuturistische"
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Position 148t sich in aller Kiirze wie folgt rcsi[ismi:r‘eg: Qas po:lt:)s;hlt_:czonr; ;‘mgr fiu
i i seiner s
sich selbst befreit werden und soll keine auBerha ' : i
i : kei baupline, keine vorgegebene
mehr bedienen: keine vorgegebenen Sat‘z :
r':lel:fi:hcn Zeilenschemata, und schon gar nicht eine vorgegcbcncdgeg';nst:nr(llh;l;z
i Bemerkung von der Tendenz
Welt. In diesem letzteren Punkt hat Jakobsons' : Ao e
i i Gegenstandslosigkeit und zur Abwes :
B el ikovs nachhaltige Wirkung gezei-
"dinglichem Bezug" im poetischen Wort Chlebnikovs r e Wi Bego
tid gltngl::‘c;r ‘l:it:gt nocﬁ immer Ziindstoff fiir wissenschaftlichen Streit bei der Diskus

i Chlebnikovs Poesie. ' . ‘
SlOTéil:: scheinbar so marginale Frage wie die nach Chﬁbmkovz Ur:ganibr;l;t
i it diesen heiklen Punkten verbunden. -

Metrum und Rhythmus ist aber eng mit inkten ey

i iti i harakter problematisiert sie das futurl

schen von ihrem traditionssensiblen c : bl
i i Dienst an vorgegebenen Sche

lat der Befreiung des poetischen Worts vom ' i
lt::a\stt:—a also vom Dienst eben an der Syntax, am Metrum und an einer vorgege

benen gegenstindlichen Welt. Vgl. die futuristische Programmthese:

Hamy cOKpYyUIEHbI PUTMBL. Xe6HNKOB BBIIVI;B"Hy;)IC nganu t:!eé::;iz
o cnosa. Mul e
a3Mep - XKMBOro pa3roBOpHOT .
ga:megu B yueGHMKAX - BCAKOE IBMXCHHE: - Qox?agvrc;z:;;ljz
cpoGomueiit purm noaTy. (Camox cyne# II, 1913; vel.

(1983) S. 8).

Nun gibt es bei Chlebnikov nicht wenige GCdiCht% dli'c d‘iescsr:;s:nzlla;gg;lzsdit;
i "Krymskoe. Zapisi serdca. Vol'ny) raz
R e e e fol Kr{tn in dem gin metrischer Restbestand! nur noch zur

inen Text wie den folgend ' : nuinoch £
:\l/citcrcn rhythmischen Profilierung der iibrigen unmetrischen Verszeileneinheite

dient:

N3 meika
Ha non pacCHIIanyCh BELIH.

N s nymaio,

i i ack,
1 Gemeint ist hier die zweite Zeile: Der Vorgang des Ausschun.ens dert rll)slgﬁc z:\;: ;fn:sshan-
Iso ein Symptom der Unordnung der Welt, ist ausnahmsweise me Ea e
et i h , inen dreihebigen Daktylus mit weiblichem Versausgang. Man kann =l
o i ll:m/:nknij fung an die symbolistische Funktionalisierung von Mf:mm_l u;: rzsa-
pOlchlch,:' hen ciger hoheren poetischen Ordnung (im Gegensatz zur gleisnerisc c:l p o
[“US ; Som:uc ng ) der Welt sehen. Hierfiir habe ich gerade keinen bcsscr_en Beleg zurl arnusﬂ.
l;:)tl‘::law ljségnian (1910), "Rytm jako gwiatopoglad” (1910). Leémian begann als

istischer Dichter. . ' i
sSd;eI:ei\yr\:l:t:le‘tsri;chcn Gedichten Chlebnikovs stehen m_degsen_ sehr vnclz anderl;:r E%iemn:rk iy
d:r::mter die bekanntesten — in denen ein metrisches Prinzip sich besonders s

macht. Auf Beispiele dafilr komme ich zuriick.
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Uto mmp -
Tombko ycMmeinka,
YTo Terumrcs

Ha ycrax moseweHHoro
(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
ProzeB der Uberwindung des Prinzips der metrischen Versfiie und dariiber
hinaus der generellen Ablsung von den metrischen Mustern zugunsten freirhyth-
mischer Prinzipien gerichtet worden.2 Nikolaj Stepanovs (1928) Bemerkung:

Muoroe 13 ero nep3anuit ¥ [OCTHXEHUN BPOCIO B CTUXM MaskoBckoro,
Aceena, ITacrepnaxka. (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 System des akcentnyj stich) auch auf Prak-
tiken Chlebnikovs zuriickgehen.3 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

ﬁ 2 Das gilt bereits fiir die fritheste verstheoretische Arbeit, in der u.a. auch einige Kommentare zu

Chlebnikovs prosodischen Verfahren enthalten sind: Bozidar (1916) [Bogdan Petrovi¢
Gordeev], [Reprint demn#chst im Wiener Slawistischen Almanach; fiir Hinweis und Text des
Buches danke ich A.A Hansen-Live).

Brst recht ist Jurl) Tynjanov (1924), was Chlebnikov betrifft, zunfichst ausschlieBlich 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, insbesondere 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 Barbara Lonnqvist (1979) gefiihrt hat.

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

3 Eine derartige Vermutung legt immerhin M.L. Gasparov (1974), S. 454-461, unter Hinweis
auf Chlebnikov-Dichtungen nahe wie "Zuravl™, "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 [fiir den Hinweis auf
dieses ansonsten anregende Buch danke ich Ljudmila Klotz]. :
Es ist tibrigens anzunehmen, daB die gegenwirtigen russischen Lyriker und Verswissen-
schaftler sich fiir Chlebnikov mehr als eigenstindigen Freirhythmiker und weniger als
Majakovskij- Vorl4ufer interessieren.
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zwar sowohl an der prosodischen Oberfliche, als auch solche, die bald unter frei-
rhythmischen, bald unter anderen, expliziten, metrischen Phdnomenen 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 Gegenstindlichen mitunter
eine gar nicht zu unterschitzende Rolle.

Die bisher wohl ausfiihrlichste 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 niherhin 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 isthetischer Zusammenhang besteht. Ich meine, daB
Chlebnikovs freies, "selbstgefaltetes" poetisches Wort vom Leser die #sthetische
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 cigentiimliche, bald ungewdhnlich hervorgehobene, bald kryptisch

versteckte Metrik und eigene dargestellte poetische Welt6 zu entdecken.

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

5 Mit "zelfgevouwen” Ubersetzt Weststeijn (1983) sehr anmutig das russische "samovitoe".

6 Die Frage der "dargestellten Welt" (Ingarden 1960) schafft unndtige Irritationen, solange man
diesen Terminus einseitig mimetisch versteht. Es handelt sich gar nicht darum, die vorfind-
liche reale Welt abzuschildern, sondemn darum, daB die literarische Kunst mit Hilfe von

ht mehr nur papierene Wort- oder Satzbedeutung ist, sondern

Sprache etwas entwirft, was nic
kraft einer besonderen Phantasieleistung des Dichters und des Lesers einer imaginativen sinn-
Sinne entfalten Chleb-

lichen #sthetischen Anschauung zuginglich gemacht ist. In diesem
nikovs Gedichte oft sehr wohl eine "dargestelite Welt". Dem knnte sich auch Weststeijn
(1983) anschlieBen — vgl. seine Bemerkung iiber Chlebnikovs "aufgrund von und durch
Sprache fortwihrend geschaffene neue literarische Welten, die mit Wirklichkeit nur sekundér
zu tun hatten” (85). Dieser Sachverhalt wird ibrigens, wie mir scheint, von Weststeijns
Schema "signiﬁant—signiﬁé-referem" nicht optimal erfaBt. Zum einen macht er keinen
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1 . . It . . .

geschichtlichen Kontext, ehe d i amm
; er postulierte 4sthetisch i
Metrum und dargestellter Welt zur Diskussion gestellt :rcztrl:ii:n ka::: ks

1, Bemerkungen hlebnikovs v hichtlich iti

Da, wo Chlebni i
zu einer choL?::?V r.nefr'lsche Foxmgn verwendet — und das tut er oft — nei
metrischen Vorgabe primitiv-schematischen" rhythmischen Aktualisierun lg;er
i auchgmc trrll o ':md Zwar, um seine Einstellung auf das neu gt:fogrmtt:r
Mosaiken aus untcrscfn(i:cé;h)l,:hmm(:h hemuezsiclicnyaber anich, wimjbei scinc:
: ichen syllabotonisch :
ze11cngcbr‘ochencr Prosa die erforderlichen Kon:;stl.:oﬂgatgn und Bruchstiicken
gen zu erzielen, und Vieldeutigkeitswirkun-
Fiir diesen "primitivisti " i
o f schen" metrisch-rh i i
] : ey . rhythmische : ,
ich mit einem vollig anderen Stil konfrontiert sieht, ein ECf(:III,n(::; g:z;a‘l‘ﬂ plotz-
iel:

Bo63061 nenuce ry6wr,

Bas0oMu nenuces B30pHI,

IIne0 nemics 6posw,

JInmmseeh nencs o6mk,
['3u-rau-raso nenacey uerns.

Tak Ha X0JICTe KaKMX-TO COOTBETCTBHUM
Bue nporsskenus xmuno JIuuo.

Gebrauch von Cervenkas
(1978) These i i
e , wonach das literarische Zeichen si i
Sy ff:r (sj(l::a\{,fc:m kann, zum anderen enth#lt das Schema :(cein: :llfshdiz;'?ch e
g ; ehmung'dcr Moglichkeit, daB sich offenbar in unte :’rcn%lcm
e e nl ie Verhltnisse allein schon im Rereich der "signifi é!s S IOdIIFheﬂ
s ol;an exionen und Verdichtungen unterschiedlich darslellgm Mi e
e b:i : }:1Slt<):h':lc Spezifik des Bedeutungsaufbaus bei Chlebnei:;:M]d;hd?n If;iaf-
: . ¢ ebnikov a) die sprachli i o
= . le! prachliche Doppel i i
3 dcel:t:: l‘(;lzlheiedscchcmalxsw,rtt:_n Ansichten” und die "dmg:litr:: 'gcugr::ls?;dgl?genmdhcmn
e elr—\vs(t::n ahstheuschen Konkretisation ein sinnlich erlebbares Kol:tih:elm )‘800'1
e lndrigt;e :en: wal(;rg};:enommcn werden, wihrend in anderen hlmanslg:n bSﬂdm
T z und Fremdheit zwi i o
Bl : _ zwischen ihnen entsteh
omene mit besonderer Intensitit als Dinge und Gcgenstﬁndccn (]:g:r:acul?doz) Spvl;lxh-
- oder wort-

Dinge") mitten unter den
. : dargestellten ni i
bierzu Fieguth (1988; im Drack) nichtsprachlichen Gegenstinden auftreten knnen. Vgl.

~ } ir dleSC SpOlltall mn del Dl kuSSIOII CI“Stmlde"e I Ollllullelml da"ke lC|l Rellate L.ach"la"“.
S g
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Der metrisch-rhythmische Clou liegt hier offcnkundlg da;:”ni dalz3 ‘:;le ;ircsr;
imlosen und "naiv skandierten" Trochéen der ersten fiinf Zel enb e
ol denen man auf den ersten Blick nicht recht ansehen kann, 0 csd sl 4
fol.gcn. l:rochenc lyrische Prosa oder doch um metrischc. Fom'\ung.han le r}\] SO r
Zel'lquc an diese letzten beiden Zeilen intcrprencrt?, 1st. hier ein afx:t'cf
;)(wtcm{::nzzisrghcn stark hervorgehobener metrischer Eindeutigkeit der ersten fiin
(]

i i iokeit der letzten zwei Zeilen gegeben.
i trisch-rhythmischer Mehrdeutigkel ve {

Zcﬁ?tu;?\:?'primitiv):ts};hcmatischcn" rhythmlschen Aktua¥}51eéulrlgbr::kt:)1:c:§;

Vorgaben wie in den ersten fiinf Zeilen des chlch}s verstoBt Chle i

g:grfn die langfristig dominante Tendenz in der Entwwklur‘;g der r(;liisgcrwmcmng
i imlich gerade um

. Im Rahmen dieser Tendenz war es n ' B

:ipragh:clrﬁumc bei der rhythmischen Realisierung syllabotomscl?c}r] m?:'szn:n

Vc(:rgfbcn gegangen. Am Endpunkt dieser Enthcklun% stchcrll ?\c,((:ur:\I (::;n e
Jotoni i Status als regulatl

i ische syllabotonische Vorgabe 1hre:n llative =

d:dmdci:]s':hyth)rlnischc Textrealitit' metrisch meh.rde"utlg wird, i?akﬁ? ﬁrc;s

‘s]chicdlichc metrische Muster ‘denotieren’ kann. Hierfiir emn unsp

Beispiel:

A. AxMaToBa
Beneums

3onoras rony6aTHA y BOIBL,
JlackoBo# 1 MIleiolIe-3eIEHOM;
3ameTaeT BETEPOK COTNCHbIH
YepHBIX JIONOK Y3KHE cnensl.

- M << <<

CTONIBKO TEHKIBIX, CTPAHbIX MIL B TONME, 2 :ggcc:; ity o
B KA oM JIANKE APKHUE UI'PYIIKK: A P <
C kHWUro# nes Ha BLIILIMTON MONYIKE, : c’pew_M G o
C KHMrojt JIeB Ha MPaMOpHOM cronbe. -xope

PR PR
Kak Ha ApeBHEM, BBIIBETILIEM XOJICTE giggzg-; o wa
CromeT HE6O TyCKIO-ToNy60e. . s g e )
Ho He TecHO B 3TOH TECHOTS, e - Ml

U He [yIIHO B CHIPOCTH M 3HOC.
Asrycr 1912
(I:3¥Ginru "Yerxn" 1912-14)

% i it
en sich als "Verschiebung” zu unmetrischer Prosa m

i i ischen "a
) ot atischem Vortrag zu einem vollig prosaischen,
entsprechendem Ubergang von metrisch-poetische e Disocui

ihebi ‘niki (hierfiir se
"i ieren, oder als dreihebige Dol mk} ( e
}IMN'C Srzlr‘it;rgwrlc:acg\lc‘irﬂcklich ein), oder schlieBlich , ausgehend von der laut R.I
or :
(%983) auch zulissigen Betonung der Priterital
minnlichem bzw. weiblichem Versausgang.

8 Die beiden letzten Zeilen lass
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Iform ">xmun6", als filnfhebige Jamben mit

LehrbuchmiBig handelt es sich bei diesen Versen um fiinfhebige Trochien,
wobei allerdings die erste Zeile mit ihren sechs trochdischen 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 Anapist und Pidon zu beziehen. 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 trochiische
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 einen oder anderen metrischen Inter-
pretation ist freilich die Einsicht in die metrische Mehrdeutigkeit dieses
Verstexts. Das Verhiltnis zwischen Metrum und Rhythmus erfihrt hier eine
einschneidende Gewichtsverlagerung: es priisentiert sich nicht mehr als das
Verhiltnis von primérer metrischer Norm und sekundirer rhythmischer Norm-
aktualisierung, sondern umgekehrt als primire rhythmische Realitit, die ihre
sekundidre metrische Dimension erst selbstindig — und poetisch mehrdeutig —
aufruft. Ich wiederhole, daB es sich bei Achmatovas Gedicht um das Beispiel der
unspektakuliren Beteiligung an einer langfristigen, schon in der sog. Puskinschen
Plejade einsetzenden Entwicklungstendenz der klassischen russischen Metrik und
Rhythmik handelt, und zwar sozusagen um ein Exempel von metrisch-
rhythmischem Impressionismus.

Chlebnikovs hart konturierten "primitivistischen" metrischen Eindeutigkeiten in
den ersten fiinf Zeilen von "Bobéobi pelis' guby" setzen sich von dieser automati-
sierten Entwicklungstendenz bewuft und provozierend ab — #hnlich verhiilt es sich
bei den anderen Futuristen, namentlich auch bei Majakovskij. Fiir metrisch-rhyth-
mische Bewegungen gegen den Strom finden wir Beispiele unter anderem bei dem
Symbolisten Vjageslav Ivanov — vgl. den Beginn von "Dve nedeli":

Curnoit 3B€3HBIX Yap OT BEKa,
B mHu TPynOB M B IHK TOPIXKECTB,

ITocewaroT yenosexa
CeMb TaMHCTBEHHBIX 60XECTB.

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 Umstéinden auch durch phonologisch akzenttragende Wortsilben rhythmisch aktualisiert
werden konnen ("metrische Driickung”; "BHemeTpuaeckuit akueHT"), vor allem, wenn pho-
nologischer Wortakzent und Satzbetonung nicht zusammenfallen. Diese Mdglichkeit wird
von M.L. Gasparov (1968), S.70 zugestanden — vgl. die dort zitierte Zeile:

T'oBopur ®oma MunbsM GpaThsimM
— wihrend er sie in Gasparov (1974), S. 223, nicht erwihnt.
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Y BeayT upenoi CBAUICHHON

Tor ¢ CTpoHHBIH, CBETIIbIHA XOL,

Kax BriepBEIE B XPaM BCEJICHHOM

CoBEpILIHICA KX NPUXON.

[...]

1888

"Valun", in der zusétzlich einiges von Chleb-

i he von Ivanovs 1 c
e e ommen zu sein scheint:

nikovs Technik der Lautwiederholungen vorweggen

Pymoit BenyH OTJMBHBLIX PYH, .
S - Geper moOH, 9TO beanHa JMXCT;
B yac MOJNHBIX JIYH CE/I0N BAIYH,
Y70, NPUIMBASA, MOPC JIHKCT.

[esed
1905 (Ivanov 1976)10

Freilich liegen die Dinge bei Chlebnikov komplizicrte; al;;ci tIv:)n;\;;cil::}:-
i i i i d Achmatovas kohédrente -
lichen metrischen Konturen €inerseits ur matovas ke : v
rhythmischem Impressionismus andererseits. Seine pxl-\mutll(vcn trr:set;n:ﬁgcr;d Ii;::
i i odischer Kon -
tigkeiten" dienen der Erzeugung harter pros her unee ;
g:ﬂtiieitcm Ein noch vergleichsweise harmloses Beispiel fiir metrisch rhyth

mische Kontrastwirkungen ist der Beginn der parodistischen Schauerballade
"Marija Ve¢ora":

BrICTYIBbI 3aMOK MTPOCTEP
B crEH0O0 He6a MyCTHHIO.
XonomHbii BOCTOKA KOCTCP

Vrpa ncpevact Gormmo.
U Torna-To

3ByK pa3naics oT MOAKOB.
ben kak xara

Mecsiil COTEH 06J1aKoB
JlaBy BHIMT CCIIOKOB.

M onmMH M3 HUX LIHPOKO

10 Vgl. hierzu Chlebnikovs (1968-1972) Gedicht:
TeGe noem, PonyH,
Ce6e noeM, BuiByH,
Te6e noem, PanyH,
TeGe noeM, BenyH,
TeGe noem, CemyH,
Te6e noeM, BIANYH,
Te6e noeM, KOJIIyH,
{11, 271)
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Howe#t 6enoo B3maxHyI,
H B ero HouHOe OKO

CaM TaMHCTBEHHBIA pasryn
3arnsuy,

H3-3a Mmena 6enbIx CKyI.

[...]

Hier sind stark profilierte anapistische, daktylische, amphibrachische und
trochdische 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 coceq CHera BECHOM,

To neBoe HEMpPOYHOE NPAaBHTENBCTBO B KAKOW-TO TyME.

Koca To ykpaluaer Tems, CIycKasch Ha [UIEUH, TO KOCUT TPaBy,
Mepa To rnonHa 0BCa, TO BOJXBYET CIIOBOM.

1912

Dieses hintergriindige Programmgedicht produziert neben seiner semantischen
auch seine eigene prosodische Mehrdeutigkeit: Es présentiert sich zunichst als
unmetrisches Zeilengedicht, als "poetische 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 cocen cHera BecHoft,

2. To neBOE HEMPOUHOE MPABUTENLCTBC: B KAKOW-TO LYME.

3. Koca To ykpalaer TeMs, ClycKasch Ha Iieus, To KOCUT TPaBy,
4. Mepa To noJiHa 0BCa, TO BOJIXBYET CJIOBOM.!1

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

11 pje "kryptischen” VersmaBe der Zeilen sind 1. 2-fiiBiger Chorjambus; 2. 3-fiiBiger P4on 3
plus 2-fiiBiger Jambus; 3. 4-fiiBiger Jambus plus 4-fiiBiger Anphibrachys; 4. 3-fiiBiger
Trochtius.
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2-aM0 M

A TBI IIATHI

Ha msuuKe Co3Be31M 2-11eoH 2
Toner 6pocaciib, 2-M0 XK

B naru6 n3 ry6 ceepHyB cBo#t OKOTh  4-AMO X
Benoro u3noMa. 3-xopeit XK
BecHo# yymku Bora myTb neTb. 4-3M6 X
CocHu, neras, 2-M6 X
CocHe naras 2-aM6 XK
Ouu ronyGsie 3-xope#t X
Vanamu ceBepHbIX 6poBeit 4-am6 M
M rony6e#. 2-9M6 M

B crae CTO MX. 2-xope# X

Ich behaupte nicht, daB diese oder eine auf ghnliche 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
Originalversion explizit typographisch gestaltet ist, auf ambivalente Weise sugge-
riert und entworfen; €s lieBen sich gewiB auch andere Notierungen dieser

verborgenen metrischen Struktur denken. In der aufgedeckten kryptometrischen

Ordnung des Texts bleibt die durch die expliziten Kurzzeilen vorgegebene stark
konturierte, "primitiv—schcmatische" rhythmische Realisierung der kryptischen

Metren jedenfalls sehr weitgehend erhalten.!9 Die Aufdeckung dieser latenten

langzeiligen metrischen Ordnung wunter” der expliziten kurzzeiligen Segmentie-
rung des Texts vermehrt auch keineswegs seine Eindeutigkeit. Im Gegenteil tragt
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 die
anscheinenden Versenden zu lingeren Verszeilen zusammenfligen.

Die kilnstlerische Funktion der latenten wanderen" metrischen Ordnung beruht
auf der Signalisierung einer nanderen” 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 Gcgcnstﬁndlichkcit wie aus
einem Gewirr von iiber- und ineinandergemalten Konfigurationen auftaucht und
darin auch wieder verschwindet: In den Herbst ist der Frithling verschrinkt, in
den blauen Traum eine blaue Sonja. Im Mittelpunkt steht eine schiferlich-

mythologische Szene, in der an einem von Kiefe

19 Eine Ausnahme bildet u.a. die Zusammenfassung der beiden im Original einsilbigen Vcrs.-
zeilen "TTys/TleTs" ZU einem 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 "NOKOTD" geschaffen.
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m umringten locus amoenus ein [

Du - eine T#nzerin — iiberr i i hroc
- ascht wird , die er i
&l ; L, schrocken ihren m i
o r::xgrct:n I;/or '('ien Mund h?lt.2° Die Szene ruft uniibcrhﬁrbaral;ir::rwmﬁcll:
e 11; ckl r.ltzuckt?n dc§ lyrischen Ich hervor: "BecHo#t ynukn }Sorag/r?lteS
vcrsc}‘\acl}::te] ::mrzﬁl;;nuiic gilt::non .wird Lsog(licich in andere rdumliche Dimensio;:;
: - z.B. weiten Landschaftsraum am M X
i eI eer ("B uU3r
51);1 & k:g: r:_ucl;1 alls in dfc Biegung von Buchten" verstanden werden) b:\g }::
it isc "-p anetarischen Raum (die Tinzerin tanzte, bzw vollfiil;rt
b ;Th:n 'Flug. de:r F?rsc", auf dem "Billchen des Gcstims")..Dic Erstar?
o it l:;l;: t}vlvrléd in <:1n;:1 Flugimagination transformiert und der Naturraum
‘ pomorphisiert — die Kiefern erhalten A imali
siert: Aus dem Blau der den Kiefern FA R e
- angehefteten Augen steigt ei
Tauben auf.2! Diese poetisch Uil b A e
: e dargestellte Welt ist so wenig "
. eus . ‘ g "vorgegeben"”
g:i?::i f\g;::ersagbar wie die bu'nt. gemischten metrischen Musterg(\gersﬂiB:':)dz:vo
ot at.c) sowohl fic.s Originaltexts als auch seiner kryptometrischen Ord.
i gE (1:: ;st 1;3 Gcgt.:ntm'l inkohirent und instabil wie ein halbfigiirliches Geméildc;
g tp 1.eh er wie eine Trau.m- bzw. Rauschgiftvision — aber sie hat eine
: cgr Ei‘:,m lxc “e sm;llchc Suggestionskraft, die zu den Laut- und Sinnabenteuern
zelworter hinzukommt. Freilich — und das ist di
S mt. | ! as ist die These des Beitrags —
genstindlichkeit von Chlebnikovs d i
Welt, ebenso wie ein Gutteil sei ik, i S e
» O - seiner Metrik, im Verbo i
dunf‘}llI die gleiche dsthetische Anstrengung entdeckt werécg:r?nen’ e A
na Hero [...] He CyeCcTBYeT pa3iesbHO BOIT o
. : a o " ", " n
schrieb Tynjanov 1928. (Chlebnikov (1968-72) I, 1,p(2)§f.) L it

20 s ;

Lr;edie}:r::?:ze:bgpohgmphnschen Qestalt des Texts wird die dargestellte Szene der Tdnzerin

et zunacr;,c( t, auc!n metrisch profiliert — u.a. wird die auffallende "EinfiiBigkeit” de;-
e e N Bnulr bis zu der Pas_sage durchgehalten, wo metonymisch von "der” Ferse
il picida em : lchf:n des 9esums die Rede ist: Die zwei VersfiiBe der neunten Zeile
! y(rlmsc e Einzahl "der Ferse" auf, wihrend die Zeilen 10-13 metrisch den
st ;pez:rnm esterli:c s;:céen@qsm Endﬂ? markieren. In der kryptometrischen Anordnung des
e e i Nam::;x; tseffekt _verwxscht, wenn auch nicht géinzlich beseitigt.

h, a auch hier wieder auf die " " zuri

fithren, und die Augc_p an den Kiefern 'Worte als lebendifg:l;ur;:rtlu ;;e:}Sgrz}che' zu'rﬁclf—

sollen — vgl. Weststeijn (1983), 18 f. e
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Um die Funktion dieser prosodischen Vieldeutigkeit besser zu verstehen,
miissen wir uns das Gedicht etwas niher auf seine poetische Semantik hin
anschauen.

Der reimlose und scheinbar unmetrische Text versetzt drei "Sprach- oder
Wortdinge", ndmlich "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
Gertitschaften und Produkte (Kornscheffel, KornmaB) bzw. in die Verslehre. Ich
komme gleich auf diesen Punkt zuriick, da er von poetologischer Relevanz auch
fiir die Frage nach dem Metrum bei Chlebnikov ist. Entscheidend fiir die Ein-
schitzung auch der prosodischen Natur dieses Texts ist aber erst einmal die Ein-
sicht in seinen generellen Bedeutungs- und Bezichungsreichtum.

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]'Z%; 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 J ahreszeiten 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); €s ist
nicht auszuschlieBen, daB heimlich sogar das Wort mera ("MaB") auf das
"Stundenglas" 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
(Schlaf,Traum [Opiumpﬂanze?]), kosa (Haarzopf, Sense) und mera (KornmaB,

12 5o zumindest der Kommentar in der Ausgabe Chicbnikov (1986), 663. Sollte diese
Wortassoziation (son-, son-trava) zutreffen, l4ge es vielleicht nahe, den "Schnee" auch im
Sinne des Kokains zu verstehen. — Die Lautgestalt von son enthalt {ibrigens auch den Chleb-
nikovschen Neologismus 50 ("Vereinigung"), der aus "soedinenie” bezogen wurde; - vgl.

Weststeijn (1983), 24.
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VersmaB, [StundenmaB?]) al i i
el 1) als dargestellte Wortdinge direkten gegenstindlichen
ch\;::u :;ni:agfgsteéltf:n gcg;):nstﬁndlichen Situationen verweist die "linke labile
endeinem Parlament" 'kryptisch' auf die s i
Bt irgend | ' prachliche Ebe
(zi:;u“c:r aﬁ:,z,::ii iivoov“a(s"sl;)zu'en paronymisch-metaphorisch Chlebnikovs Theoxr'li:
: egierungsgewalt" der Laute)!3, in di
auf die Phoneme des ersten Wort i tibrigen Wt 0k
: . es son, welche die iibri 0 i
lautlich gleichsam "illegal regieren” ("levoe pravitel'stvo™ ) 'gen Rk
CoH - To cocen CHera BECHOIA .

d.h. in die ersten beiden Zeilen ist ei i
G ist ein Kommentar zum poetischen Verfahren hin-
AmEbr;tgsl;:.rteﬁcth;nd T\‘avill die letzte Zeile als Kommentar zur prosodischen
i es Textes verstanden werden. Danach wi
Am i e dre der Text i
in ein MaB geschiittetes Futterkorn — etwa i Nahrhaftes
' - s sehr Gegenstidndlich d
also, und zugleich wohl auch 'in V i e
0, ' erszeilen gefaBte Laut- oder Buch 6
ner', also in jedem Sinne 'Prosa'l4, zu i e g
, zum anderen enthielte er "metri
o etrischen Wort-
ZEE:;' d an';triChtc; man ::fogrund des Hinweises auf den "metrischen Wort-
ext noch einmal, so entdeckt man, wie schon j
uber ch el . : gesagt, daB jed -
(zl(i:;lﬁzself:l}; auch me:lsciélntcrprcucrcn 14Bt. Zu diesem Zweck mﬁtﬁ der icst::rviiebr:r
ilenprosaische" Oberfliche des Texts hinausgeh i i
Formung rekonstruieren. Dieser ein i S
n . e geheime Appell zum Hin hen ii i
Oberfldche verbindet sich mit m ihnli e
ehreren dhnlichen anderen. Explizit i
zum Hinausgehen iiber die einfache Bed rte S g
er di eutung der Worter oder Wortdin
g(;i(;‘ ugd rgera. Implizit ist dc.r Leser gehalten, iiber die bmchstﬁckhaftfegl;);-
‘h e der argestcll.tcn Welt hinauszugehen und die eigentiimlichen Kohérenzen
ihres vielsagenden Sinnzusammenhanges wicderherzustellen

2. Das Metrum, di nd die "Welt" in "Ja videl vydel"

. Eip analogcs"Verfahren 148t sich in Chlebnikovs bekanntem spitem Gedicht
a videl vydel" (1920) aufdecken. Hier wird das "kryptische” Verfahren der

> )

By : i
gl. Chlebnikov in "Hama ocHoBa": "E
: "Ecnu B3ATH cnoBa wama u 9060Tbl, TO 00
CNIOBaMM 1TpaBHT, NpHKrassiBaet 38yx Y [...]"; s. Weststeijn (1983), 23 i

14 ; ihy io w
Chlebnikov schreibt in "Hama ocHosa™: "CnoBOTBOPYECTBO YYHT, 4TO BCE pasHooOpasve

CN0Ba MCXOIOMT OT OCHOBHBIX 3BYKOB a30

A YKH, 3aMEHADIIH. i

\:)leststcun (1983), 61 (meine Hervorhebung — R.F.) WS

. :dsicr:;:nts:hc 'I‘he'ma in dem 'MaB.. das mit dem Wort zaubert' holt sich innerhalb des

= X semantische Verstirkung in einer anderen Bedeutung von "duma ", welches auBer
russischen Parlament auch noch eine ukrainische Volksballade bezeichnen ’kann

vgl.
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metrischen Montage allerdings nicht von zeilengebrochener Prosa verdeckt, ihrer wesentlichen Grundprinzipi sert:
sondern von einer "primitiven" eigenen metrikartigen und reimartigen Technik, durch seine Rcimwirku;gp(odcf f:d?rguf:,?f: : 'dcn'lctzten Versfubl?, der v.a.
welche die semantischen und lautlichen Komplikationen einzelner Worter beson- liche Verszeilenende markiert. hbereinstimmungen) dasihieskomat-
ders hervortreibt und ihre iiberraschenden lautlichen Beziehungen filiert: Die Selbstindigkei NPT
' e Ben b zwisclhesncilt:;:aa: g:ail:e: “3" Vollstindigkeit der kurzen Verszeilen wird durch die
p— P — 6 T chenden Lautihnlichkeiten (Reime) sowie die dadurch provo-
Buzen {xiipelt h;:r ::lllllrm{lz.clwonsemantx_schcn Mehrdeutigkeitseffekte abgesichert, von denen
Becen 1-xope#t elnige.genannt seien. Vydel ist auf diese Weise nicht nur ei i i
B ocenb, 1-xopeH Sl};sltamm?chcs Akkusativobjekt zu videl, sondern imitiert sl;rlcflﬁ‘d;;n(ci;‘::ucgi:z
3nas 1-xope#t 3 e parodlcren'd verstirkende "sinnlose" Priteritalform eines nichtexistierend
3Hou 1-xope# erbums vydet18. Das Reimpaar vésen - R T
Crneit 1-xopeit fischenBesich 3 en - v osen’ scheint die sinnvollen syntak-
Conit. 1-xopei o Palatal'n? ungen ZW'lsvzhen den Wortern durch eine "sinnlose” Vertauschung
i — 2-9M6 M i bcstrci::wn.ls‘ng von "v™ In vésen durch die Palatalisierung des "n" in v osen’
Ha MAHICE COSBEIIR 3 am6 1 e n. Soni kann sich auf den Frauennamen "Sonja" oder auf son’
Tloner 6pocacius, 2-aM6 X ¢ a‘;s = schlifriger Zustand") beziehen. Golubej entfaltet volle drei Bedeutungen
aan:;gﬁ {;ﬂg Adjektisg l:;/[:;)l;fa:]l ?jcs E;bst:}ntivs golub’, als Komparativ des prédikativen
Cepys o6 it 1 J rr: schlieBlich §ls Impera}tlv des Verbums golubet’. Zusam-
ookt 2ORDITS 1. amcpuGpaxit oot ;xc sagen, daB die Kunuxlentwhnik die magischen Lautbe-
EeROM0 HNOMA. 3-xopei X oS gen zwischen den Bedeutungseinheiten hervorhebt, die ihrerseits deren
Bechoit yymku Bora 3-aM6 X P G gmatische Bedeutungsviclfalt maximal zum Vorschein bringen.
Ty _ : hcgen die Qthlos§enhc1tstcndcnz der Kurzzeilen werden allerdings &sthe-
Ilers. B tische (_}cgcnkraftf: mobilisiert, die in erster Linie von der Syntax ausgehen: Der
?IOCHH, {mg) I §9-1E1hgc Text gliedert sich in fiinf Sitze, deren meist ausgepriigt hygotaktischc
eras, -amdpubpax tru i i : ’
bl e P Kurzzf:irlcl: Sﬁtscthhtctllzs:h ta(l;'txvcm Gegensatz zu.dcn Atomisierungstendenzen der
Taras 1-amuGpaxuit e .Esis 1c.vcrschrobenc poetische Syntax, die hier einen klar
ppell an den Leser zum Hi liber di . : en
Oun rony&w 3.xopeht X ok = . nausgehen iiber die Isolation der Einzelwdrter und zur
Yanamu 1-amcpuGpaxuft 0 d""'" ntdeckung einer verborgenen anderen prosodischen und semantischen
CenepHBix GpoBEH 3-xopeit M rdnung enthtilt, Die verborgene andere :
P po : prosodische Ordnung k
M rony6Geit. 2-aM6 M etwa wie folgt vorstellen: g'kann'man/sich
Bcrae 1-xopei
Cro ¥X. 1-xope#t g BHUIIEJ BLIIEN BECEH B OCEHB, P _—
(1920) Hast 3HOM cuHeit conn [Conml. 4-xopeit x

Die explizite prosodische Oberflichenstruktur 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

17 In der Diskussion ist mi
sion ist mit Recht auf die besonders in der formalisti i
] stischen Vers
l(i};e)ol::: .ob;/alte.nd!e Tendenz zur (.Iberwindung der Lehre vom VersfuB8 hing:vwln.?::r wordchaft d:l‘
i Bm er.ongmal'cn typographnschen Gestalt dieses Texts wird aber uniibersehbar mit dcm
" Bcfs u ‘gc‘splell. — Ein Beispiel dafiir wird in Anm. 20 entwickelt.
n;x-b Z::l;:;uak mg977) sind folgende Komposita des Simplex nets verzeichnet: 3a-nets, Ha-
Weilt';ren :opp;lf;raé;z?i:;t::-lllg; pl::;:_at-an)m. g-nm, (mit einigen hiervon abgelci;zten
» do ita), und npo-mets. Ein Kompositum BI-
entspriche nicht nur vollkommen den Wortbildungsregeln dieser Serie, sol:c;em es :;1:;1;1

#lteren Sprachstufen oder Dialek
iachgewizsen werden, ekten sogar unter Umstinden als durchaus existierend

| 16 Die Bezeichnung der metrischen Verhaltnisse folgt der in der russischen Verswissenschafl
{iblichen Notierungsweise. Die Zahlen geben die Zahl der VersfiiBe an; der VersfuBbezeich-
nung folgt dann gegebenenfalls die Benennung des Versausgangs: "m" filr ménnlichen, "X’
fitr weiblichen und "n" fiir daktylischen Versausgang.
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metrischen Montage allerdings nicht
sondern von einer "primitiven” eigenen
welche die semantischen und lautlichen

von zeilengebrochener Prosa vcrdccl.ct,
metrikartigen und reimartigen Technik,
Komplikationen einzelner Worter beson-

ders hervortreibt und ihre iiberraschenden lautlichen Beziehungen profiliert:

A sunen
Brinen
BeceHn
B ocens,
Buas
3HOM
Cunet
Couu.
A TbI NATHI
Ha MsaumMKe CO3BEC3IHMA
Toner Gpocaciub,
B uaru6
N3 ry6
CsepHyB
CBo#t JIOKOTb
Benoro n3noMa.
Becno# yymiu bora
Tlyms
Ilets.
CocHy,
Jleras,
CocHe
Jlaras
Quw ronyOsic
Yanamu
CenepHuix GpoBelt
Y ronyGeii.
Bcrae
Cro ux.
(1920)

Die explizite prosodische Oberflichenstruktur dieses Textes ist, }:ﬁihth zulét:
kraft ihrer sozusagen schwundmetrischen Durct.lformung, von recht hoher
schlossenheit: Das Prinzip der klassischen metrischen

meisten Fillen offenbar — nicht ohne p

16 pie Bezeichnung der metrischen Verhiltni
{iblichen Notierungsweise.

nung folgt dann gegebenenfalls die Benennung des Versausgan
fiir weiblichen und "n" fiir daktylischen Versausgang.
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Die Zahlen geben die Zahl der VersfiiBe an; der VersfuBbezeich-

1-amcpuGpaxnitl®

1-xope#

1-xope#t

1-xope#t

1-xopeit

1-xopeit

1-xope#t
1-xope#

2-aM6 M

3-sM6 I

2-aM6 X

1-aM6

1-am6

1-am6
1-amcpubpaxmit
3-xope# X
3-aM6 X

1-am6
1-amdu6paxuit
1-am6
1-amcuGpaxuht
3-xope#t X
1-amcpu6paxuit
3-xopeit M
2-M6 M
1-xope#
1-xope#

arodistische Nebengerausche — auf eines

sse folgt der in der russischen Verswissenschafl

gs: "m" flr minnlichen, "X’

Verszeile ist hier in den

ihrer wesentlichen Grundprinzipien reduziert: auf den letzten VersfuB!7, der u.a.
durch seine Reimwirkung (oder andere Lautiibereinstimmungen) das herkémm-
liche Verszeilenende markiert.

Die Selbstindigkeit 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 seien: Vydel ist auf diese Weise nicht nur ein eindeutiges
substantivisches Akkusativobjekt zu videl, sondern imitiert sekundér eine das
videl parodierend verstirkende "sinnlose" Priteritalform eines nichtexistierenden
Verbums vydet'18. Das Reimpaar vésen - v osen’ scheint die sinnvollen syntak-
tischen Beziehungen zwischen den Wortern durch eine "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’
("Schlaf; schlifriger Zustand") beziehen. Golubej entfaltet volle drei Bedeutungen
— als Genitiv Plural des Substantivs golub’, als Komparativ des prédikativen
Adjektivs goluboj und schlieBlich als Imperativ des Verbums golubet’. Zusam-
menfassend 1Bt 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 dsthe-
tische Gegenkrifte mobilisiert, die in erster Linie von der Syntax ausgehen: Der
29-zeilige Text gliedert sich in fiinf S4tze, 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 Einzelwdrter und zur
aktiven Entdeckung einer verborgenen anderen prosodischen und semantischen

Ordnung enthtilt, Die verborgene andere prosodische Ordnung kann man sich
etwa wie folgt vorstellen:

51 BUIEN BBIAEI BECEH B OCEHB, 4-3M6 x
3Has 3H0M cuHe#d coum [Connl. 4-xope# 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.
Gerade in der originalen typographischen Gestalt dieses Texts wird aber uniibersehbar mit dem
VersfuB gespielt. — Ein Beispiel dafiir wird in Anm. 20 entwickelt.

18 Bej Zaliznjak (1977) sind folgende Komposita des Simplex nets verzeichnet: 3a-gets, Ha-
IeTh, TION-NETh, Pa3-NeTh, B3-IETh, BO3-IETh, O-A€Th, (Mit einigen hiervon abgeleiteten
weiteren, doppeltprifigierten Komposita), und npo-ners. Ein Kompositum Bni-nets
entspriche nicht nur vollkommen den Wortbildungsregeln dieser Serie, sondern es kénnte in
#lteren Sprachstufen oder Dialekten sogar unter Umstiinden als durchaus existierend
nachgewiesen werden.
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A TBI IATHI

Ha msuuKe co3Be311 %:2:406}1)3
TNoner 6pocaeib,

B uaru6 u3 ry6 cBepHyB CBOM JIOKOTb gl
Benoro u3noma. 4—;|M%cx<
BecHo#t yimku bora myTb neTh. it o
CocHu, neras, e
CocHe natas G
Oum ronyGsie R
Vanamu ceBepHbIX GpoBet e
g;?;ygr? HX. 2-xope#t X

Ich behaupte nicht, daB diese oder eine auf ﬁhr}\‘licshc \‘/(\:cls:e;cécc)g‘s;t:zrct::

i o "eipentliche" prosodische Struktur ichts sel.

o e i lodie des Texts, so wic er 1n seiner
i« wird aber durch Rhythmus und Satzmelodie S i ;
?)lrcig‘;,r:;]vcrsion explizit typographisch gestaltet 1st, auf ambivalente Weise SUgge

rfen: es lieBen sich gewiB auch andere Notierungen dieser
’

jert und entwo s
:/erborgcnen metrischen Struktur denken. In der aufgedeckten kryptometrisc

ibt di i . iten Kurzzeilen vorgegebene stark
des Texts bleibt die durch die exph?lten zei :
(k)(l)'g::lr?frtcc "primitiv-schcmatischc" rhythmische Realisierung der kryptischen

j i 19 Die Aufdeckung dieser latenten
Metren jedenfalls sehr weitgehend erhalten s 1 5 st

langzeiligen metrischen Ordnung "unter” der explizit

i ine Eindeutigkeit. Im Gegenteil tragt
Texts vermehrt auch keineswegs seine. igk _
1;’: 5\? :ir {iberraschenden 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 die

anscheinenden Versenden zu llngerlcn Vermil? rz:::mmr:;ri\sfcuhg::o‘d s
. . " n c
Die kiinstlerische Funktion der latenten “ander Sl
isi iner " % hen Ordnung des Texts,
jgnalisierung einer anderen" semantisc ' .
:‘ilritgrc l'dilrgMagie dc% lautlichen und cinzelwortserr.xannsch.cnhB:lzwhe\;x;ﬁ;:
zwischen seinen Lexemen verborgen ist. Sie zaubert émc pot;t!x‘fﬁl :hk:rithic "
i innfillige Gegens
or, deren flieBende und dennoch sinn !
:Y:ltn‘:cGr:wm von iiber- und ineinandergemalten Konfigurationen auftaucht und

darin auch wieder verschwindet: In den Herbst ist der Friihling verschréinkt, in

i i iferlich-
den blauen Traum eine blaue Sonja. Im Mlttclpunk? stehtlcmc sf::::us o
mythologische Szene, in der an einem von Kiefern umringten locus a

Du — eine Tinzerin — iiberrascht wird , die erschrocken ihren marmorweien
Ellenbogen vor den Mund hilt.20 Die Szene ruft uniiberhdrbar das grotesk
formulierte Entziicken des lyrischen Ich hervor: "BecHo#t ymuxu Bora / ITyTs
ners". Die kleinrdumige Situation wird sogleich in andere riumliche Dimensionen
verschachtelt — z.B. in einen weiten Landschaftsraum am Meer ("B u3ru6 u3
ry6" kann auch als "in die Biegung von Buchten" verstanden werden) bzw. in
einen kosmisch-planetarischen Raum (die Tinzerin tanzte, bzw. vollfiihrte
wortlich einen "Flug der Ferse", auf dem "Billchen des Gestirns"). Die Erstar-
rung der Ténzerin 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 angehefteten 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 (VersfiiBe bzw.
Zeilenformate) sowohl des Originaltexts als auch seiner kryptometrischen Ord-
nung. Sie ist im Gegenteil inkohérent und instabil wie ein halbfigiirliches Gemalde
der Epoche oder wie eine Traum- bzw. Rauschgiftvision — aber sie hat eine
eigentiimliche sinnliche Suggestionskraft, die zu den Laut- und Sinnabenteuern
der Einzelworter 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 #sthetische Anstrengung entdeckt werden.

"Ilnst Hero [...] HE CyLIECTBYET pa3ieNbHO BOMpoca o "MeTpe” u o "reme” "
schrieb Tynjanov 1928. (Chlebnikov (1968-72) 1, 1, 25f.)

20 In der originalen typographischen Gestalt des Texts wird die dargestellte Szene der Tdnzerin,
die ihren Tanz abbricht, auch metrisch profiliert — u.a. wird die auffallende "EinfiiBigkeit” der
ersten Zeilen zunschst nur bis zu der Passage durchgehalten, wo metonymisch von "der” Ferse
der T4nzerin auf dem Billchen des Gestims die Rede ist: Die zwei VersfiiBe 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

" - & it e
19 Eine Ausnahme bildet u.a. die Zusammenfassung der beiden im Ongn;;li sccl:::\‘tl’:s:gzci]e £
zeilen "TTys/TleTs" ZU einem jambischen VersfuBl am Emfied fler kr\zp?cs):\w“d satn
i ibli Auf diese Wer /
i i Jambus mit weiblichem Versausgang. _ . 3 itk
;:;ﬂu‘:lt\,il:ceh";:omisch-gmmker Reimeffekt zu der eine gleichartige kryptomcmschc gze

abschlieSenden "noxoTs" geschaffen.

Texts wird dieser metrische Ikonizititseffekt verwischt, wenn auch nicht ganzlich beseitigt.
21 gg ist moglich, daB das Naturthema auch hier wieder auf die "Natur der Sprache” zuriick-

fithren, und die Augen an den Kiefern 'Worte als lebendige Augen des Geheimnisses' sein
sollen — vgl. Weststeijn (1983), 18 f.
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