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1 Einleitung

»A musical discord is not an unpleasant sound: it is a sound which throws
the ear forward to the next beat: it is a sign of musical energy, not of

musical incompetence.”™

Als Motivation fur die Bearbeitung dieses Themas kam mir mein Interesse
sowohl fur Musik als auch fur Literatur zu Gute. Die Moglichkeit, diese
beiden Bereiche miteinander zu verknipfen, wollte ich auf jeden Fall
nutzen.

In vorliegender Arbeit geht es deshalb um die Wirkung und Entfaltung
einer Kunstform in einer anderen. Die Forschung ist in diesem Bereich,
also in der Verbindung zweier Medien, schon sehr weit vorangeschritten.
Zahlreiche sekundarliterarische Werke beschaftigen sich speziell mit den
verschiedenen Techniken des Auftretens von Musik in Literatur, z.B.
Anwendung der Sonatenhauptsatzform, Variation, Rondo, oder aber auch
der Literatur in Musik, z.B. literarische Vorlagen als Libretti fir Opern,
Ballette usw. Sowohl die Prasenz musikalischer Formen in der Prosa, als
auch in der gebundenen Sprache wurde vielseitig untersucht, bereits auch
am Beispiel russischer Schriftsteller, wie etwa Anna Achmatova oder Boris
Pasternak.

Igor Cinnovs Schaffen wurde zwar von einem breiten Kreis an
Emigrationsschriftstellern, Zeitgenossen und Bewunderern, Nachfolgern
und Kritikern rezensiert, eine detaillierte Abhandlung tUber die Musikalitat
in seiner Lyrik gibt es bisher jedoch nicht.? Zumindest aber weisen Briefe
und Rezensionen haufig auf den Topos der Musik in seinen Texten hin,
was auch als Rechtfertigung fur die vorliegende Arbeit dienen soll. Ziel
dieser Diplomarbeit ist, das Vorhandensein von Musik in Cinnovs
Gedichten nachzuweisen und mit Beispielen zu unterlegen. Dass die

Musikalitat fur den Autor grof3en Wert hatte, zeigt folgendes Zitat:

' Frye, Northtrop (Hg.): Sound and Poetry. English Institute Essays 1956. New York:
Columbia University Press 1957. S. xiii.

% In seiner Dissertation mit dem Namen Tvorceskij put’ Igorja Cinnova betrachtet Igor’
Boly¢ev unter anderem die Kontrapunkttechnik in den spateren Gedichten Cinnovs,
allerdings war mir nur der Zugang zu ihrem Autoreferat maoglich.



.71 BCerga xoten B CTMXax My3blKanbHOCTW, MENOAMYHOCTW, NNaBHOCTH,
3BYKOBOW HEXHOCTU — W MNOSIHOrO COBMageHus wmesioneli ¢ sioeorieel,
NOrMyeckon MHToHaUnen, ¢ pUTMUKON, NogckaszaHHOM CMbICIOM.*®

Als grundlegendste Frage fiur diese Diplomarbeit stellt sich nun, ob es sich
bei der Lyrik Cinnovs tatséchlich um eine ,musikalische* handelt bzw. ob
irgendeine  Form von Musikalitat nachgewiesen werden kann. Im
Anschluss daran sollen die Mittel analysiert werden, die der Schriftsteller
zur Darbietung der Musik anwendet. Wie wird diese in den einzelnen
Texten prasentiert? Tritt sie eher durch eine bestimmte Lautlichkeit hervor
oder ist sie mehr in der Semantik der Gedichte zu finden?

Um einen Einblick in dieses komplexe Thema zu geben, wird zunachst der
aktuelle Forschungsstand dargestellt, der die bisherigen Ergebnisse der
Forschung tiber Cinnov, dessen literarisches Umfeld und die Theorie iiber
die Verbindung zweier Medien (Intermedialitat) aufzeigt, sodass die
Mannigfaltigkeit der Synthese von Musik und Literatur zum Ausdruck
kommt.

Den Hauptteil bildet die eigentliche Analyse der Gedichte. Aus den
insgesamt acht von Cinnov verfassten Lyrikbdnden wurden jene drei
ausgewahlt, die musikalische Titel tragen. Innerhalb dieser werden vor
allem solche Texte behandelt, die musikalische Aspekte aufweisen.

Die Originalzitate stammen alle aus der Werkausgabe Igor Cinnov.
Sobranie Socinenij v dvuch tomach des Verlags Soglasie. Die
Gedichtstellen selbst sind dabei ausschliellich dem ersten Band
entnommen, weshalb die Jahreszahl bei den Kurzzitaten nicht angegeben
wird.

Die wichtigsten Informationen uber Cinnov sind der Autorin Ol'ga
Kuznecova zu verdanken, wie auch John Glad, der ein Interview mit dem
Dichter fuhrte, auRerdem zahlreichen Schriftstellerkollegen, aber vor allem
Igor’ Cinnov selbst, der uns durch seine Erinnerungen tiefe Einblicke in
sein Leben gewabhrt.

Eine groRRe Hilfestelltung fir den Zugang zu diesem Thema bot Christine

Fischers Abhandlung tber die Musik in der Lyrik Pasternaks. Sie hat sich

* Cinnov, Igor’: Sobranie soc€inenij v dvuch tomach. Tom vtoroj. Moskva: Soglasie 2002.
S. 154.
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eingehend mit Musikgeschehen im Werk Pasternaks sowie verschiedenen
Leitmotiven beschéftigt. Fischers Uberlegungen lassen sich zum Teil auch
auf Cinnovs Lyrik tbertragen und eignen sich deshalb hervorragend als

Ausgangspunkt fir die vorliegende Arbeit.
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2 Igor’ Cinnov: Bio- Bibliographische Ubersicht

2.1 Forschungsstand

Die Bedeutung Cinnovs fiir die russische Exilliteratur lasst sich in vielen
Publikationen nachlesen. Diese betonen haufig den besonderen Stil des
Dichters und die implizite Musikalitat in seiner Dichtung. Andererseits wird
seine Rolle innerhalb des Literatenkreises der russischen Exilliteratur,
seine engen Freundschaften zu einigen der grof3ten russischen
Schriftstellern des 20. Jahrhunderts und der laute Nachklang, den seine
Werke erzeugten, zum Ausdruck gebracht. Nachfolgend sollen die
wichtigsten Sekundarwerke zu Cinnov kurz vorgestellt werden.

Bereits 1956 erschien Gleb Struves Monographie Russkaja literatura v
izgnanii. Opyt istoriceskogo obsora zarubeznoj literatury. Dieser kdnnen
Informationen zu Cinnovs literarischem Umfeld, dem Stil der Pariser Note
und der Person Igor’ Cinnov an sich entnommen werden. Es handelt sich
hierbei um eine sehr umfangreiche Darstellung der gesamten russischen
Exilliteratur, die sich mit verschiedenen Schriftstellern und ihrem
literarischen Schaffen in der Emigration detailreich auseinandersetzt.
Artikel verschiedener Emigrationsschriftsteller wurden 1972 in der
Sammlung Russkaja literatura v émigracii. Sbornik statej vereint. Diese
enthéalt zwar keine Informationen tber Igor’ Cinnov, dafiir gewéhrt sie tiefe
Einblicke in das Leben anderer Exilschriftsteller, die ihre persdnlichen
Eindrticke schildern.

1993 wurde das Werk Conversations in Exile. Russian Writers Abroad des
amerikanischen Spezialisten fur Exilliteratur, John Glad, veréffentlicht. Als
Herausgeber hat er den Dichter Igor Cinnov als einer der wenigen
gesondert behandelt, ihm sogar den ersten Platz im Kapitel The Older
Generation gewahrt. Es handelt sich bei diesem Text um ein Interview mit
dem Schriftsteller, in dem Cinnov unter anderem {iber seine Vorbilder und
Intentionen als Autor spricht.

Ein umfangreicheres Portrat Cinnovs bietet die drei Jahre spéter

erschienene Monographie Die Russische Schriftsteller-Emigration im 20.
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Jahrhundert von Wolfgang Kasack, der sich in dieser auch auf Gleb
Struve bezieht.

Igor’ Boly&ev verfasste seine Dissertation tiber Igor’ Cinnov, die den Titel
Tvoréeskij put’ Igorja Cinnova tragt. 1999 kam dazu ein Autoreferat
heraus, das sich in der Kazan'skaja NaucCnaja Biblioteka im. N.I.
Lobacevskogo befindet und fur diese Diplomarbeit verwendet werden
konnte. Ein Teil der Arbeit widmet sich der Musikalitat in der Lyrik Cinnovs,
insbesondere der Kontrapunkttechnik, die vor allem in der spateren Lyrik
des Schriftstellers zu finden ist und deshalb in dieser Arbeit nicht beachtet
wird.

Cinnov hatte Zeit seines Lebens Briefkontakt zu zahlreichen
Schriftstellerkollegen, weshalb auch Briefe als Zeugnisse dieser Zeit eine
wichtige Rolle spielen. Auf die Arbeit mit den Materialien aus dem Archiv
Cinnovs geht Ol'ga Kuznecovas Sammlung Pis’ma zapre$éennych ljude;.
Literatura i zizn’ émigracii 1950-1980-e gody aus dem Jahr 2000 zurick,
deren Vorwort auch biographische Daten Cinnovs enthlt.

Der Name Igor’ Cinnov in Verbindung mit dem Stil der Pariser Note, auf
den spéter in dieser Arbeit noch genauer eingegangen wird, ist z.B. in der
Russische[n] Literaturgeschichte von Klaus Stadke aus dem Jahr 2002 zu
finden. Es sei hier angemerkt, dass der Schriftsteller in vielen anderen
Herausgaben zur russischen Literatur, auch wenn diese die
Emigrationsliteratur genauer betrachten, nicht erwahnt wird.

Neben Informationen aus wissenschaftlichen Texten und Briefen, die eine
gute Grundlage fir eine Forschung uber Igor Cinnov bieten, sind
besonders Zeitschriften und Zeitungen wichtige Wissensquellen, in denen
der Schriftsteller entweder selbst publiziert hat, oder in denen
Rezensionen seiner Lyrik zu lesen sind. Im Slavic Review wurde 1969
eine Rezeption des Gedichtbandes Metafory von George Ivask
abgedruckt. The Slavic and East European Journal enthielt 1971 ein
Kommentar zu Partitura von Victor Terras, 1973 einen Artikel von Lee B.
Croft mit dem Titel The Method to Madness in a poem by Chinnov. Im
selben Jahr rezensierte Irina Odoevceva Cinnovs Kompozicija im Novyj
Zurnal. Zwei Jahre spater folgte ein Artikel von Boris Narcissov in eben

dieser Zeitschrift, der den Titel Pis’'ma o poézii tragt. World Literature
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Today enthielt 1980 einen Beitrag zu Cinnovs Antiteza von Rimvydas
Silbajoris, 1985 einen Artikel mit dem Namen Notes von Victor Terras.
1990 erschien Michail Kreps' Poétika groteska Igorja Cinnova in einer
Ausgabe des Novyj Zurnal. 1995 wurde in eben dieser Zeitschrift Vadim
Krejds Pamjati USedSich veroffentlicht. Ein Jahr darauf wurde Igor
Bolydevs Artikel Poslednyj parizskij poét im Novyj Zurnal publiziert. Alle
diese Beitrage konnten fir die Arbeit verwendet werden. Der Zugang zu
anderen Materialien (Zeitungen und Zeitschriften), die ebenfalls wertvolle
Informationen Uber Igor Cinnov enthalten, wie etwa Russkaja Mysl’,
Novoe Russkoe Slovo und Mosty, stellte sich leider als schwierig heraus,
weshalb nicht alle Informationen fur diese Arbeit aus den Originalquellen
stammen. Der Grofteil wurde dem Werk Igor’ Cinnov. Sobranie socinenij v
dvuch tomach entnommen, das auch Cinnovs publizistische Texte
umfasst und zudem sehr viel Material aus dem Archiv Cinnovs in Moskau
beinhaltet. Es handelt sich hierbei um die umfangreichste Darstellung

sowohl des Werkes, als auch des Autors selbst.

2.2 Biographie

Igor’ Vladimirovi¢ Cinnov wurde am 25. September des Jahres 1909 im
Kurland (Stadt Tuckum) geboren. 1915 zog er mit seiner Mutter nach
Rjazan’, wo sie fur einige Jahre lebten. Pragende Kindheitserinnerungen
des Jungen stammen aus dieser Periode. Obwohl Cinnov fast sein ganzes
Leben im Ausland verbrachte, unter anderem in Frankreich, Deutschland
und den USA, sah er Russland sténdig als seine Heimat an.*

Das russische Revolutionsjahr 1917 erlebte Cinnov als achtjahriger Junge.
Seine Familie flichtete mit der wei3en Armee in den Siden Russlands,
um sich vor den Bolschewiken zu retten und erreichte 1922 Riga.
Verwandte boten der Familie Unterkunft. Igor's Vater bemihte sich um
eine Anstellung als Anwalt, wéhrend seine Mutter am Markt Blumen
verkaufte, um zusétzlich Geld zu verdienen. Igor begann seine

Ausbildung am Lomonosov-Gymnasium in Riga. Nach Beendigung seiner

4 vgl.Cinnov, Igor’: Sobranie soginenij v dvuch tomach. Tom Pervyj. Stichotvorenija.
Moskva: Soglasie 2000. S. 8.
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Schulzeit trat er nach alter Familientradition im Jahr 1931 ein Studium der
Rechtswissenschaften an der juristischen Fakultdt der Universitat von
Riga an.® Als er dieses abgeschlossen hatte, folgte ein Jahr Wehrdienst in
der lettischen Armee. Seine ersten Erfahrungen mit dem Verfassen von
Literatur machte Cinnov wahrend des Studiums. Er war damals Mitglied
einer Vereinigung junger Literaten mit dem Namen Na struge slov, die
auch die Zeitschrift Mansarda in Riga herausgab. Cinnov publizierte in
dieser ab und an einige seiner Gedichte. Im Gegensatz zu dem jungen
Autor, der bisher noch unentdeckt war, galt Georgij Ivanov zu dieser Zeit
bereits als hoch angesehener Emigrationsschriftsteller. Als dieser am
Beginn der dreiBiger Jahre nach Riga kam, war das fur die jungen
lettischen Literaten Grund genug, ihn feierlich zu begriiRen.® Obwohl
Cinnov selbst an diesem Tag nicht zugegen war, las Ivanov dessen
Gedichte.” 1934, als die von Paris ausgehende Emigrationszeitschrift
Cisla entstand, riet Georgij Ivanov Cinnov, dieser seine ersten
Literaturversuche zu schicken.? 1939 schloss Cinnov das Studium der
Rechtswissenschaften ab.

Der Herrschaft der Sowjets, die 1940 in Riga die Macht Ubernahmen,
wurde 1941 ein Ende gesetzt, als deutsche Truppen einmarschierten.
Anfangs war die Bevolkerung Uber das Ende des sowjetischen Terrors
sehr erfreut, als die Deutschen aber begannen, Teile des russischen
Volkes zur Arbeit nach Deutschland zu schicken, hatte die anfangliche
Euphorie ein Ende. 1944 wurde auch Cinnov zur Arbeit in einem
deutschen Lager gezwungen. Nach dem Ende des Krieges kamen
amerikanische Soldaten zur Befreiung der Lagerarbeiter und tberbrachten
diese nach Frankreich. Cinnov selbst landete in Paris, wovon er sein
Leben lang getraumt hatte. In dieser Stadt diente er bis 1946 in der
amerikanischen Armee.® Der junge Autor hatte weder Geld, noch eine
feste Anstellung. Er verdiente sich das Noétigste als Deutschlehrer am

Russischen Gymnasium, als Russischlehrer an einer Sommerschule, oder

> vgl. Cinnov 2000, S. 7/8.
°Ebd., S. 8.

"Vgl. Ebd., S. 8/9.

®vgl. Ebd., S. 8.

°vgl. Ebd., S. 9.
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mit dem Halten von o6ffentlichen Vorlesungen Uber russische Literatur.
Nach und nach entfaltete sich ein breites Wirken der russischen Literatur
in Paris. Im Jahr 1950 erschien dort auch Cinnovs erster Gedichtzyklus
Monolog.'® Es handelte sich dabei um Gedichte, die noch vollstandig im
Stil der Parizskaja Nota verfasst wurden.™

1953 bot Vladimir Vejdle, der Direktor der sich in Minchen befindenden
Radiostation Svoboda, seinem Freund Cinnov eine Anstellung an,
weshalb Cinnov nach Deutschland reiste.*? In Miinchen verbrachte er die
nachsten zehn Jahre seines Lebens, wo er neben der Arbeit beim Radio
auch Gedichte sowie Ubersetzungen in den Periodika Grani und Mosty
veroffentlichte. 1960 gab Cinnov seinen zweiten Gedichtband Linii in Paris
heraus. Einen Teil der Linii druckte Cinnov in einer spateren Sammlung
nach. Die Quintessenz aller Gedichte ist stets die Frage nach dem Sinn
des Lebens und die ewige Prasenz des Todes und der menschlichen
Sterblichkeit.'®

1962 (bersiedelte Cinnov in die USA, um an der Universitat von Kansas
als Professor fur slawische Philologie zu arbeiten. 1968 erschien der dritte
Gedichtband Metafory in New York. Diesem folgten die Bande Partitura
(1970), Kompozicija (1972), Pastorali (1976). Von 1968 bis 1976 arbeitete
Cinnov als Hochschulprofessor an der Vanderbilt Universitét in Nashville.
Nach seiner Emeritierung zog er nach Daytona Beach/Florida, wo er mit
der Zeitschrift Kontinent der dritten Schriftstelleremigration zusammen
arbeitete. Dort erschien 1979 sein siebter Lyrikband Antiteza.** Der achte
und letzte Lyrikband Cinnovs tragt den Titel Avtograf und wurde im Jahr
1984 verdtffentlicht.

In den letzten 40 Jahren seines Lebens brachte es der Autor mit seiner
Sammlung von Texten zu einem grof3en Archiv. Vor allem Briefe hatten fur
ihn besondere Bedeutung. Briefkontakte pflegte er hauptsachlich mit

anderen grofRen russischen Emigrationsschriftstellern, darunter G.

1% ygl. Cinnov 2000, S. 25.

vgl. Ebd., S. 31.

2yvgl. Ebd., S. 10.

¥ vgl. Kasack, Wolfgang: Die Russische Schrifsteller-Emigration im 20. Jahrhundert.
Beitrage zur Geschichte, den Autoren und ihren Werken. Miinchen: Verlag Otto Sagner
in Kommission 1996. S. 302/303. (Arbeiten und Texte zur Slavistik. Vol.62.)

“vgl. Ebd., S. 302.
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Adamovi¢, V. Vejdle, S. Makovskij, A. Remizov, |I. Odoevceva und Z.
Sachovskaja. Wahrend viele seiner Literatenfreunde ihre Nachlésse an
amerikanische oder europdische Universitaten verkauften, wahlte Cinnov
Russland als Platz fiir sein Archiv.'

Igor’ Vladimirovi¢ Cinnov erlag am 21. Mai 1996, im Alter von 87 Jahren,
seiner Krebskrankheit.'® Auf den Wunsch des Schriftstellers wurde seine
Asche nach Moskau gebracht und am Wagankowoer Friedhof in Moskau
vergraben. Auch sein Nachlass befindet sich heute in der russischen
Hauptstadt und stellt somit unter den Archiven russischer
Emigrationsschriftsteller eine Ausnahme dar, da sich diese meistens in
Europa oder in den Vereinigten Staaten befinden.*’

Obwohl Cinnov eigentlich nie in Russland lebte, sah er selbst dieses Land
immer als seine Heimat an und wurde auch von anderen als russischer
Poet wahrgenommen. Erst im hohen Alter kam er nach Moskau und
St.Petersburg, um dort seine Gedichte vorzutragen, die dem Grol3teil des

russischen Publikums unbekannt waren.*®

2.3 Cinnovs Platz in der russischen Emigrationsliteratur

Igor’ Cinnovs Lyrik lasst sich in die Kategorie Pariser Note einordnen, die
wiederum Teil eines gréfReren Ganzen ist - der russischen Exil- oder
Emigrationsliteratur, die in drei sogenannte ,Wellen* eingeteilt werden
kann.

Die erste Emigrationswelle ereignete sich im Zuge der Oktoberrevolution
1917, als die Herrschaft des Zaren gestirzt wurde und die Bolschewiken

die Macht im Staat an sich rissen. Berlin und Paris waren erste

> vgl. Cinnov 2000, S. 21.

®vgl. Ebd., S. 24.

" vgl. Kuznecova, Ol'ga F.: Pis'ma zapre$dennych ljudej. Literatura i Zizn’ émigracii
1950-1980—e gody. Po materialam archiva I.V.Cinnova. Moskva: IMLI RAN 2003. S. 3.

' Boly&ev, Igor: Tvoréeskij put Igorja Cinnova. Special'nost’ 10.01.01 — ,Russkaja
literatura“. Aftoreferat dissertacii na soiskanie u€enoj stepeni kandidata filologi¢eskich
nauk. Moskva: Izdatel’'stvo ,Russkij Avor* 1999. S.1.
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Anlaufstellen fir die russischen Emigranten. Ersteres spielte fur die
russische Buchproduktion eine bedeutende Rolle.*®

In den meisten Literaturgeschichten, bzw. in allen fir diese Arbeit
verwendeten Werken, die die Exilliteratur behandeln, wird innerhalb der
ersten Emigrationswelle der so genannte Poesiestreit zwischen Adamovi¢
und Chodasevi¢ erwahnt, so z.B. in Neil Cornwells Refernce Guide to
Russian Literature oder in Reinhard Lauers Geschichte der Russischen
Literatur. Von 1700 bis zur Gegenwart. Wahrend Adamovi¢ die Einfachheit
der Sprache predigte, forderte Chodasevi¢ ihre Perfektion. Cinnov gehért
in den Kreis der Anhanger Adamovics. Er entfernt sich zwar mit seiner
spateren Lyrik von diesem Stil, um sich literarischen Experimenten
zuzuwenden, dennoch ist ein gewisses MaR dieser ,Note* in Cinnovs
gesamter Lyrik zu finden.?

Der Grund fur die zweite Welle der Emigration war der Sowjetterror und
der zweite Weltkrieg. Zufluchtsorte waren vor allem Minchen und
Frankfurt, spater die USA, insbesondere New York. Obwohl auch zur
zweiten Periode wichtige, intellektuelle Poeten gehdrten, ist ihre
Bedeutung mit jener der ersten nicht zu vergleichen.”* Klaus Stadke
bezeichnet die erste Welle der Emigration in seiner Russische[n]
Literaturgeschichte als die intellektuell-wissenschaftlich produktivste
Phase“*.

Die dritte Welle der Emigration ereignete sich ab den neunzehnsiebziger
Jahren und ist zurickzufuhren auf die Repressionen innerhalb der
Sowijetunion. Emigrationsschriftsteller dieser Zeit lehnten die Richtung des
sozialistischen Realismus’ in politischer und/oder in kiinstlerischer Hinsicht
ab.?®

Die Schriftsteller der ersten Emigrationswelle stellten ihre literarische
Tatigkeit nach dem zweiten Weltkrieg groRtenteils ein, Cinnov dagegen

schrieb bis zu seinem Tod Gedichte. Trotzdem wird er meistens zu dieser

% vgl. Glad, John (Hg.): Conversations in exile. Russian writers abroad. Durham and
London: Duke university press 1993, S. 3.

2 vgl. Bolygev 1999, S. 4.

L vgl. Glad 1993, S. 15.

> Stadke, Klaus (Hg.): Russische Literaturgeschichte. Stuttgart, Weimar: Verlag
J.B.Metzler 2002. S. 277.

2 vgl. Glad 1993, S. 24.
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ersten Periode gezahlt.>* In seinem Werk Conversations in exile schreibt
Glad, dass Cinnov generell zur zweiten Welle gehért. Die Meinungen
dariiber gehen also auseinander. Doch auch Glad sieht Cinnov als einen
Vertreter der Pariser Note, einer Richtung der ersten Welle, an. Seiner

Asthetik zu Folge ist er also dieser zuzuordnen.”

2.4 Der literarische Stil lgor  Cinnovs

Folgende drei Besonderheiten sind in der Poesie des Dichters zu
beachten: Die Verbindung von poetischer und Umgangssprache, eine
Absage an die Logik und der freie Vers.?®

Vor allem den ersten Lyrikbanden lasst sich zudem der Stil der Pariser
Note nachweisen, eine Weiterentwicklung des Akmeismus, die auf Georgij
Adamovi¢ zurtickgeht. Diese spezielle Lyrik ist durch die Verwendung
eines einfachen Vokabulars und schmuckloser Sprache gepréagt.
Spezifische Ausdriicke sind nur selten zu finden.?” Obwohl die
Schriftsteller der Pariser Note eigentlich vor dem ersten Weltkrieg
anzusiedeln sind, zahlt Igor Cinnov zu ihren starksten Vertretern. Wie
keinem anderen ist es ihm gelungen, das Prinzip der Einfachheit der
Sprache in poetischer Form anzuwenden, sodass es, so Vejdle, nicht
maoglich ist, das noch zu Uberbieten. Im Interview mit John Glad spricht
Cinnov selbst tiber den Stil der Pariser Note und gibt dabei Vejdles Worte
folgendermal3en wieder: ,He claimed that I'd come to a dead end and that
| was heading off in a new direction.”® In seinen ersten Gedichtbéanden
halt sich Cinnov streng an dieses Prinzip, in Antiteza aber beginnt er, freie
Verse zu schreiben und seiner Poesie einen gewissen Rhythmus zu
verleinen. AuRerdem erwéhnt Cinnov ein Streben nach Musikalitat in
seiner Lyrik, da diese vor allem schén ,klingen“ sollte.?® Cinnov legt

groRen Wert auf den Klang der Dichtung. Als er im Interview Uber seine

> vgl. Bolygev 1999, S. 1.
® vgl. Glad 1993, S. 18/19.
% vgl. Ebd., S. 35 — 37.
*"vgl. Ebd., S. 33.

%% Ebd.

? vgl. Ebd., S. 33/34.
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Vorbilder spricht, gesteht er, sich nicht fir die Literatur der deutschen
Moderne begeistern zu kénnen, da ihre Poetik unmusikalisch ist.3*° Auch
die Poesie der Surrealisten entspricht nicht Cinnovs Ideal, da diese einen
wichtigen Punkt vergessen: ,[...] each poem is also a structure of
sound.“** Unter den Emigrationsschriftstellern hatte Georgij Ivanov den
groRten Einfluss auf Cinnov. Ivanov war fiir die Publikation einiger
Gedichte des jungen Schriftstellers in der Zeitschrift Cisla verantwortlich.
Die Cisla gehérte zu den sehr rennomierten Zeitschriften, weshalb Cinnov

“32 sieht.

diese Veroffentlichungen als ,Beginn seines kreativen Daseins
Obwonhl die Gedichtbande nicht alle im gleichen Stil verfasst wurden und
deshalb natirlich Unterschiede aufweisen, gibt es einen, der sich
besonders abhebt. Partitura sieht der Schriftsteller selbst als seinen
einzigartigsten Lyrikband an. In ihm vermischt er das Traurige mit dem
Grotesken. Antiteza weist einen starken Gegensatz zu dessen Vorganger

Pastorali auf, in dem es rein um die ,Schonheit des Wortes*33

geht und in
welchem Themen wie Schicksal und die Sterblichkeit dominieren. In den
Banden Antiteza und Kompozicija tritt das Groteske und Satirische
hervor.®* Die Lyrik Cinnovs hat vom ersten bis zum letzten Gedichtband
eine drastische Veranderung durchgemacht. Diese brachte ihn vom Stil
der klassischen Pariser Note zu einer grotesken Lyrik, zu Formen, die der
Prosa nachgeahmt sind, freien  Versen, Wortspielen und
,Klangsymbolismus*.*

Wolfgang Kasack, der sich in seiner Monographie mit der Russischen
Schriftstelleremigration des 20. Jahrhunderts auseinandersetzt, sieht in
allen Banden Cinnovs eine Gemeinsamkeit: die Konfrontation von
Verzweiflung (der Tod ist in Cinnovs gesamtem Werk stets prasent) und

«36

der ,Suche nach einem Halt“*® im Leben, den Cinnov in der Natur findet.*’

Auch die Nostalgie Uber die verlassene Heimat spielt eine grol3e Rolle.

% vgl. Glad 1993, S. 35.
*' Ebd., S. 35.
%2 Ebd.
* Ebd.
* vgl. Ebd.
% vgl. Bédé, Jean Albert (Hg.): Columbia Dictionary of Modern European Literature. New
3Yeork: Columbia University Press 19802, S. 161.
Kasack 1996, S. 303.
%" vgl. Kasack 1996, S. 304.
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Um die standige Prasenz des Todes ertraglich zu machen, lasst Cinnov
Ironie und Groteske in die Gedichte einfliel3en. Seine Dichtung ist reich an
Metaphern und Wiederholungen. Auch Kasack erwéhnt die rhythmisch-
musikalische Sprache des Autors, so stellt er an das Ende seines Portraits
einen Brief an Igor’ Cinnov, dessen Verfasser nicht bekannt gegeben wird.
In diesem wird der Kraft der Musik in Cinnovs Texten gehuldigt.®®

Von Musikalitét spricht auch Cinnov selbst im Interview mit John Glad. Als
er auf den kritischen Zugang zu seinen Texten angesprochen wird, schatzt
er sich glucklich, so zahlreich rezensiert worden zu sein, betont aber
gleichzeitig, dass viele seiner Kritiker sein eigentliches Vorhaben nicht
bemerkt haben, nadmlich der Poesie eine musikalische Stimmung zu
verleihen, ohne sich dabei auf unnatirliches, aul3ergewdhnliches Terrain
zu begeben.**

Jurij Ivask von der Universitat in Massachusetts, der in einer Ausgabe des
Slavic Review aus dem Jahr 1969 eine Rezension des dritten
Gedichtbands Cinnovs, Metafory, verfasst hat, erwéhnt in dieser eine
Ahnlichkeit der Lyrik Cinnovs mit jener Mandel’stams, bekraftigt aber, dass
es sich dabei nicht um eine Nachahmung handelt, da Cinnov stets seinen
eigenen Weg ging. AuRerdem spricht er von der Farbsymbolik in Cinnovs
Lyrik, die dennoch eher musikalisch als bildreich sei. Ivask bezeichnet
Cinnov als ,unsurpassed master of whispered melodies, which may be
heard in many of his previous poems as well as in this masterpiece.”*

Lee B. Croft von der Arizona State University behandelt in ihrer Rezension
von 1976 in The Slavic and East European Journal den Gedichtband
Pastorali und stellt gleich zu Beginn fest, dass das Werk, wie auch einige
andere, einen musikalischen Titel tragt, der aus einem Wort besteht. Als

einer der Dichter der Pariser Note behandelt auch Cinnov den Untergang

8 vgl. Kasack 1996, S. 306.

¥ vgl. Glad 1993, S. 37.

0 lvask, George: Metafory. By Igor Chinnov. In: Slavic Review Vol.28, Nr. 4 (1969), S.
686/687. (han.onb.ac.at/han/12509/www.jstor.org/stable/2494003, 8.5.2012, 18:00)
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in seiner Lyrik, wandert ihm quasi entgegen. Laut Croft tat er das sogar
mehr als jeder andere.*

In der Zeitschrift World Literature Today wird unter dem Titel Verse Igor
Cinnovs Gedichtband Antiteza vorgestellt. Der Verfasser dieses Textes,
Rimvydas Silbajoris von der Ohio State University, macht den Leser auf
jenes Thema aufmerksam, das in allen Gedichten standig prasent ist, die
menschliche Sterblichkeit (vgl.Memento mori). Der Gedichtband wird als
,collection of suffering, comical monsters“** bezeichnet.

In der gleichen Zeitschrift erschien 1984 unter dem Titel Notes ein Text
von Victor Terras von der Brown Universitat, der den achten und somit
letzten Band Cinnovs behandelt, Avtograf. Terras beschreibt Avtograf mit
den Worten ,testimony to the poet's continued growth, and a joyous
surprise to the admirers of his poetry“**. Terras publizierte auRerdem 1971
in der Zeitschrift The Slavic and East European Journal einen Artikel, der
sich mit Cinnovs Lyrikband Partitura beschéftigt, in dem Klangmuster und
Tonalitat dessen erwahnt werden.*

In eben dieser Zeitschrift aus dem Jahr 1973 widmet Lee B. Croft Igor
Cinnovs Poesie einen Artikel, der sich The Method to Madness in a Poem
by Chinnov nennt. Sie spricht wieder die ,syncopated sound patterns“** in
der Lyrik Cinnovs an, die auch durch die musikalischen Titel der
Lyrikbande ausgedrtckt werden.

Gleb Struve bezweifelt in seinem Werk Russkaja literatura v izgnanii die

N&he Cinnovs zur Pariser Note. Seiner Meinung nach ist dessen Lyrik nur

*L vgl. Croft, Lee B.: Igor Chinnov. Pastorali. In: The Slavic and East European Journal
Vol.20, Nr.4 (1976), S. 485/486. (han.onb.ac.at/han/24930/www.jstor.org/stable/305909,
8.5.2012, 18:00)

" Silbajoris, Rimvydas: Igor’ Cinnov. Antiteza. In: World Literature Today, Vol. 54, Nr. 4
(1980), S. 654/655.
(han.onb.ac.at’/han/124334/www.jstor.org/stable/pdfplus/40135493.pdf?acceptTC=true,
8.5.2012, 18:00)

* Terras, Victor: Notes. In: World Literature Today, Vol 59, Nr. 4 (1985), S. 619.
ghan.onb.ac.at/han/24930/wvww.jstor.org/stable/305776, 8.5.2012, 18:30)

* vgl. Terras, Victor: Igor’ Cinnov. “Partitura”. In: The Slavic and East European Journal,
Vol. 15, Nr. 4 (1971), S. 511. (han.onb.ac.at/han/24930/www.jstor.org/stable/306047,
8.5.2012, 18:30)

> Croft, Lee B.: The Method to Madness in a Poem by Chinnov. In: The Slavic and East
European Journal, Vol 17, Nr. 4 (1973), S. 408.
(han.onb.ac.at’/han/24930/www.jstor.org/stable/305636, 8.5.2012, 18:30)
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aufgrund einiger &uf3erer Erscheinungen diesem Stil zugehotrig, die da
waren:

,KOPOTKME CTUXMK,][...], YacTo obpbiBaloLLMECS, HEAOrOBOPEHHOCTL, BBOAHbIE
npeanoXeHusa Mexay Tupe, ,ckoboukn’, npu Gonblwon ¢opmanbHON
N30LPEHHOCTN TEHAEHUMSA TWATENbHO €e CKpbiBaTb. TeMbl €ero — BEeYHbI:
noboBb, cMepTb, Yenosek 1 npupoaa.“*®

Die Gedichte Cinnovs thematisieren zwar standig den Tod, dennoch liebte
er das Leben mit all seinen Schonheiten. Das Scheiden des Menschen
aus dieser Welt ist nur ein bevostehendes Ereignis, dem alle entgegen
gehen, es ist unverhinderbar und muss daher akzeptiert werden. Diese
gegensatzlichen Gefuhle von Liebe zum Leben und Anerkennung des
Todes sind fur die einzigartige Stimmung in den Gedichten Cinnovs
verantwortlich. So viele wunderbare Bilder dessen Lyrik auch birgt, lasst er
niemals auller Acht, dass alles Irdische verganglich ist und das
menschliche Leben von Schwache und Kiirze gepragt ist.*’

2.5 Die Literatur im Stil der Pariser Note

Wie bei so vielen anderen Schriftstellern, kann man auch die Lyrik
Cinnovs nicht einer einzigen Stilrichtung zuordnen. Da die Pariser Note
aber standig in Verbindung mit dem Namen Cinnov erwéhnt wird, soll hier
eine kurze Einfuhrung in ihre Besonderheiten gegeben werden.

Die grundlegende Basis fur diesen Stil bildete der Akmeismus. Die Pariser
Note wurde in der zweiten Halfte der neunzehnzwanziger Jahre zu einer
wichtigen Richtung in der russischen Exilliteratur und erfreute sich in der
Zwischenkriegszeit grof3ter Begeisterung. lhr starkster Vertreter war der
Dichter und Kritiker Georgij Adamovi€¢. Seine Anhé&nger waren gegen
radikale Experimente und fur die Einfachheit in der Lyrik. Gearbeitet wurde
mit jenen Themen, die alle Menschen gleichermal3en beschéaftigen: Gott,
Liebe und Tod.”® Die Autoren verbrachten zumindest einen Teil ihrer
Exilzeit in Paris, was den Namen erklart. Adamovi¢ verehrte vor allem jene

Lyriker, denen es nicht um die masterstvo in ihren Gedichten geht, jene,

“® Struve, Gleb: Russkaja literatura v izgnanii. Opyt istoriGeskogo obsora zarubeZnoj
literatury. N’ju-Jork: 1zdatel’stvo imeni Cechova 1956. S. 368.

*"vgl. Cinnov 2000, S. 25.

“vgl. Glad 1993, S. 11.
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fur die die Form keine besondere Rolle spielt. Die Texte sollen nur von
den wirklich wichtigen Dingen im Leben handeln. Gleb Struve beschreibt
die Meinung Adamovi¢s folgendermaf3en: ,LuCSe bessvjazanyj,
zadychajusCyjsja i preryvisty] Sopot, vyrazajuscij iskrennye i glubokie
pereZivanija, em ljubie zvonkie ili otto&ennye stichi.“*°

Auch Victor Terras befasst sich im Handbook of Russian Literature mit der
Pariser Note und schreibt wie folgt:

.t deals with life’'s crucial problems in a restrained and resigned way, is
marked by economy of means, traditional versification and vocabulary, and
avoidence picturesque and ornamental imagery. It is also autumnally
pessimistic.“*°

Grol3e Bedeutung fur die Schriftsteller rund um die Pariser Note hatte die
Pariser Zeitschrift Cisla. Sie wird im Russischen nicht als Zurnal, sondern
als sbornik bezeichnet und unterscheidet sich stark von anderen
Emigrationszeitschriften, nicht nur durch ihre &ulRere Erscheinung.
Gedruckt wurde auf gutes Papier und der Schrift wurde besondere
Bedeutung zugeschrieben. Politik wurde aus der Zeitschrift so weit wie
maoglich verbannt. Eine andere wichtige Tatsache, die sie von anderen
Emigrationszeitschriften abhebt, ist jene, dass die Cisla nicht nur
literarische Beitrdge beinhaltete, sondern auch Platz fur Malerei und
plastische Kunst bot, auf3erdem grofRes Interesse an Tanz, Ballett und der
Kunst des Westens zeigte.>*

Die Schriftsteller der Pariser Note waren sich der Einschrankung in ihren
Moglichkeiten bewusst, strebten diese sogar an, um dem Leser einen
Verfall der russischen Poesie zu demonstrieren.®® Die wichtigsten
Anhanger Adamoviés waren Lidija Cervinskaja, Georgij Ivanov, Antonin
Ladinskij, Irina Odoevceva, Nikolaj Ocup, Boris Poplavskij, Anatolij Steijger
und Igor’ Cinnov mit seinen friihen Gedichten.>

Aufgrund des Namens Pariser Note ist eine Anlehnung an die Musik nahe

liegend, die Igor’ Boly&ev in seiner Dissertation iber Cinnov bekréftigt. Er

*° Struve 1984, S. 220.

*® Terras, Victor (Hg.): Handbook of Russian Literature. Yale University Press 1985. S.
83.

*! vgl. Struve 1984, S. 215 - 218.

*2ygl. Cinnov 2000, S. 33.

> vgl. Glad 1993, S. 11.
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schreibt: ,Zvuk (s bol'Soj bukvy) — éto tret’ja vaznejSaja sostavljajusCaja

simvola very 'parizskoj noty'.“>*

2.6 Igor Cinnov als Musikant

Die Tatsache, dass Cinnov der Musik in seiner Lyrik so groRe Bedeutung
schenkt, fuhrt leicht zu der Annahme, dass Musik auch in seinem privaten
Leben eine wichtige Rolle gespielt hat. Im Kapitel Vospominanija aus dem
Werk Igor Cinnov. Sobranie soéinenij v dvuch tomach. Tom vtoroj.
beschreibt der Schriftsteller kurz seine Erinnerung an die tatsachliche
Begegnung mit Musik und Instrumenten.

Die Familie war zu Zeiten Igor’s Kindheit Besitzer eines Fligels, doch das
war dem Jungen noch nicht genug. Als er eines Tages ein kleines Pianino
in einem Geschatft erblickte, wollte er dieses um jeden Preis haben. Wann
immer die Familie Cinnov Géste hatte, erfreute Igor’ diese mit Klavierspiel
und Gesang. Der Autor betont allerdings, dass er nie eine musikalische
Ader hatte, auch wenn seine Mutter gerne einen Pianisten aus ihm
gemacht hatte. Durchaus musikalisch war der Onkel Igor’'s, der eine
Ausbildung am Konservatorium abgeschlossen hat. Trotz fehlendem
musikalischen Talent hinterlieBen Erinnerungen, die mit Musik
zusammenhangen, einen markanten Eindruck beim jungen Igor’. In den
Vospominanija erzahlt er von einer Szene des gemeinsamen Musizierens,
in der vier Frauenhé&nde die Tasten eines Klaviers betéatigten, wahrend
zwei andere Personen den Klangen lauschten. Umgebung und Stimmung
in diesem Moment werden ganz genau erklart. Durch die Musik wird
dieses Bild zuriick in Erinnerung gerufen. Cinnov beniitzt an dieser Stelle
die Worte Duska Mnemozina, womit die Musik fir Cinnov die Funktion
einer Verbindung zu seiner Kindheit Ubernimmt, die ihm immer im
Gedachtnis bleibt. ,Vse-taki poCuvstvoval v svoe vremja rojal’nuju muzyku
[..]. A teper vsego milej mne ta muzyka, iz kotoroj voznikaet... [...].“*®

AuRerdem deutet dieser Ausdruck auf Cinnovs literarisches Schaffen hin,

** Bolygev 1999, S.5.
*® Cinnov 2002, S. 84. (Anm. Es folgt die Beschreibung der Szene und des Bildes.)

25



in dem sich die volkstimliche Sprache mit der Hochsprache verbindet
(duska aus der Umgangssprache, Mnemozina aus der griechischen
Mythologie) und dadurch eine Kontrastwirkung entsteht, die in Cinnovs

gesamter Lyrik zugegen ist.
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3 Theoretische Uberlegungen zur Verbindung von

Musik und Literatur

3.1 Forschungsstand

Um die Musikalitat in der Lyrik Cinnovs untersuchen zu kénnen, missen
im Vorfeld einige Nachforschungen zur Verbindung von Musik und
Literatur im Allgemeinen unternommen werden. Zwar ist die Untersuchung
der Musikalitat in den Lyrikbanden Partitura, Kompozicija und Pastorali
bislang ein Forschungsdesideratum, zur Musik in der Lyrik im Allgemeinen
ist allerdings eine breite Palette an Sekundarliteratur verfugbar. Es folgt
ein kurzer Uberblick tber die Sekundartexte, die fur diese Arbeit
verwendet werden.

Dass zwischen den beiden Kunstrichtungen Musik und Lyrik eine gewisse
Verbindung besteht, lasst sich, so Gorgemanns, schon mit der Etymologie
des Wortes Lyrik begrinden. Lyrik stammt vom griechischen Wort Lyra ab.
Das dazu gehérende Adjektiv lyrikos beschreibt in abgewandelter Form
den Dichter oder seine Lieder (Gedichte), die in den meisten Fallen von
der Lyra begleitet wurden. Herwig Gérgemanns erwahnt in seinem Aufsatz
Zum Ursprung des Begriffs ,Lyrik* den Grammatiker Dynonysius Thrax,
der in seiner Ars Grammatica angibt, dass die lyrische Dichtung
,melodiés* sein miisse.”® In Ihrer Dissertation zur Musik in Paul Celans
Lyrik schreibt Andrea Krisztina Benedek, dass ,die Gleichsetzung Gedicht
gleich Lied, Poet gleich Sanger [...] der alteste Topos dichterischen

Selbstverstehens*’

ist. Ein musikalisches Element dieser Kunstgattung
kann also nicht abgestritten werden.
Wolf-Luder Liebermann bezeichnet die Poesie in seiner Abhandlung

Musikalische Elemente als Mittel poetischer Gestaltung in antiker Dichtung

% Vgl. Gérgemanns, Herwig: Zum Ursprung des Begriffs ,Lyrik". In: Albrecht, Michael
von/ Schubert, Werner: Musik und Dichtung. Neue Forschungsbeitrage, Viktor Pdschl
zum 80. Geburtstag gewidmet. Frankfurt am Main: Peter Lang 1990. S. 51/52. (Quellen
und Studien zur Musikgeschichte von der Antike bis in die Gegenwart. Bd. 23)

*" Benedek, Andrea Krisztina: Von meinen Sternen nur wehn noch zerrissen die Saiten
einer Uberlauten Harfe. Lyrik und Musik: Gesangsmotiv und intermediale Bezugnahme
auf Musikalisches bei Paul Celan. Dissertation. Universitdt Debrecen 2009, S.51.
(ganymedes.lib.unideb.hu:8080/dea/bitstream/2437/90290/7/ertekezes.pdf, 4.5.2012,
12:00)
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als natirliche Musik“®

. In der Lyrik sei das Musikalische am starksten
vertreten.*®

1995 erschien die Publikation Musik und Literatur. Komparatistische
Studien zur Strukturverwandtschaft von den Herausgebern Albert Gier und
Gerold W. Gruber. In dieser haben verschiedene Autoren Aufsatze zum
Thema Musik und Literatur verfasst. Im einleitenden Beitrag von Albert
Gier mit dem Titel Parler, c’est manquer de clairvoyance. Musik in der
Literatur: vorlaufige Bemerkungen zu einem unendlichen Thema weist er
auf die Unterschiede und Ahnlichkeiten beziehungsweise Analogien
zwischen Musik und Literatur hin und stellt diese als eine Art Problem dar.
Der Musik wird hier eine Eigenschaft zugeschrieben, die der Literatur fehlt,
und zwar ,verweist die Musik nicht auf eine aul3erhalb ihrer selbst
liegende Wirklichkeit“®®. Die moderne Literatur versucht sich nun in
gewisser Weise an die Musik anzunahern, indem sie ,die Befreiung der

“61 anstrebt. Sie will, wie die Musik, ein

«62

Zeichenhaftigkeit der Sprache
.Ganzes, Unausschopfliches, Unendliches sein. Gier betont die
Problematik von Syntax und Semantik, wobei nur die syntaktische Ebene
den beiden Systemen gleich ist. Musik kann nach Gier zwar selbst kein
Zeichensystem bilden, ist aber innerhalb eines literarischen Werkes ,nur
als Zeichen prasent®®. Am Ende dieser Einleitung schildert Gier die drei
Funktionen der Musik in der Literatur, die da waren: 1. ,Musik als
Referent” (Innerhalb eines literarischen Werkes wird eine Auffihrung und
seine Wirkung auf andere beschrieben. Dabei kdnnen Namen

verschiedener Musiker oder Kompositionen fallen.)®®, 2. ,Musik als

*® Liebermann, Wolf-Liider: Musikalische Elemente als Mittel poetischer Gestaltung in
antiker Dichtung. In: Albrecht, Michael von/Schubert, Werner: Musik und Dichtung. Neue
Forschungsbeitrage. Viktor Pdschl zum 80.Geburtstag gewidmet. Frankfurt am Main:
Peter Lang 1990. S. 63. (Quellen und Studien zur Musikgeschichte von der Antike bis in
die Gegenwart. Bd. 23)

* vgl. Ebd.,S. 69.

® Gier, Albert: ,Parler, c’est manquer de clairvoyance***. Musik in der Literatur: vorlaufige
Bemerkungen zu einem unendlichen Thema. In: Gier, Albert/Gruber, Gerold W. (Hg.):
Musik und Literatur. Komparatistische Studien zur Strukturverwandtschaft. Frankfurt am
Main: Peter Lang Europaischer Verlag der Wissenschaften 1995. S. 9. (Europdische
Hochschulschriften, Reihe XXXVI, Bd./Vol.127.)

*L Ebd. 1995, S. 10.

* Ebd., S. 13.

% Gier 1995, S. 14.

® vgl. Ebd., S. 15.
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Signifikant* (,Wortmusik und Klangmagie*)®® und 3. ,Musik als Signifikat*
(Ubertragung musikalischer Formen und Techniken auf die Literatur).®

Ein weiteres Kapitel, Die Variation als kompositorisches Prinzip, stammt
von Hans Rudolf Picard. Bei der Variation handelt es sich um eine
eigentlich musikalische Technik, die durchaus auf die Literatur Ubertragen
werden kann. Picard schreibt:

.Eine solche GroRform kdnnen wir literarischen Werken zusprechen, die
sich aus einer Reihe von Verwandten, doch unterschiedlichen Teilen
zusammensetzen, welche alle auf ein Ganzes Bezug nehmen und dieses
exemplifizieren. Dies ist der Fall bei Werken, deren Sinneinheit durch eine
Uberschrift Giber allen formal &hnlichen, aber inhaltlich unterschiedlichen
Teilen signalisiert wird [...]. In solchen Werken liefert der Titel mit einer Art
Klammerwirkung das transzendente Thema.“®’

Das nachste Kapitel dieses Sammelbandes, das sich mit der Verbindung
von Musik und Literatur beschaftigt, ist Giovanni di Stefanos Der ferne
Klang. Musik als poetisches Ideal in der deutschen Romantik. In diesem
wird die urspriingliche Zusammengehdrigkeit von Dichtung und Musik
sehr betont, die ,durch ein unauflésliches Band vereinigt sind und sich im
engen, geheimnisvollen Einklang mit der Natur befinden.“® Die
Verbindung von Vokalmusik und Dichtung steht im Vordergrund dieses
Aufsatzes. Der Text geht auRerdem auf die mythologische Figur des
Orpheus’ ein, dem Gesang und Lyraspiel zugeschrieben wird. (Orpheus
spielt auch in der Lyrik Cinnovs eine wichtige Rolle.) Die Musikalisierung
der Lyrik ist also keine Neuheit des 20. Jahrhunderts, sondern eine
Intention, der schon die Dichter des 18. Jahrhunderts nachgehen wollten.

Ein weiterer wichtiger Hinweis fur die Verwandtschaft von Musik und
Literatur ist die Terminologie der beiden Kunstgattungen. Diese lasst sich

haufig sowohl auf die eine, als auch auf die andere Kunstform

® Gier 1995, S. 16.

% Ebd.

®" Picard, Hans Rudolf: Die Variation als kompositorisches Prinzip in der Literatur. In:
Gier, Albert/Gruber, Gerold W. (Hg.): Musik und Literatur. Komparatistische Studien zur
Strukturverwandtschaft. Frankfrut am Main: Peter Lang Europaischer Verlag der
Wissenschaften 1995, S. 39. (Europaische Hochschulschriften, Reihe XXXVI, Bd. 127)

% Stefano, Giovanni di: Der ferne Klang. Musik als poetisches Ideal in der deutschen
Romantik. In: Gier, Albert/Gruber, W. (Hg.): Musik und Literatur. Komparatistische
Studien zur Strukturverwandtschaft. Frankfrut am Main: Peter Lang Europaischer Verlag
der Wissenschaften 1995, S.121. (Europaische Hochschulschriften, Reihe XXXVI, Bd.
127)
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anwenden.®® Der durch Stefano in diesem Kapitel 6fters genannte
deutsche Schriftsteller Novalis sieht in der Musikalischen Dichtung

Lnicht in erster Linie das Melodische, die Sangbarkeit [...], sondern [stellt]
weitere Momente besonders heraus [...]: die Kombinierbarkeit und die
Selbstbezogenheit der Tone, die nicht auf eine &aulere Wirklichkeit
verweisen und Ricksicht zu nehmen brauchen, sondern eine aus

unzéhligen Zusammensetzungen in sich selbst bestehende Welt bilden*.”

Novalis fordert eine ,Entprosaisierung” der Woérter, damit der Klang in den
Vordergrund treten kann.”* Stefano verweist in seinem Text auf die
Symbolisten, die sich

.-auf das Vorbild der Musiksprache als Veranschaulichung und
Rechfertigung einer Poetik berufen, die — in einem noch entschiedeneren
MalRRe als bei den Romantikern — die Reinheit und Losgeldstheit des
dichterischen Wortes von der Zeichenhaftigkeit der meinenden Sprache
beansprucht.“’

Aus einem folgenden Kapitel von Matthias Brzoska mit dem Namen
Musikalische Form und sprachliche Struktur in George Sands Novelle ,Le
Contrebandier®, soll nur der erste Absatz zitiert werden, der eine Erklarung
fur die Problematik der Ubertragung musikalischer Formen auf die
Literatur gibt:

,Die Ubertragung musikalischer Formen in sprachliches Material steht vor
der Schwierigkeit, dass die Parameter, die den Zusammenhang eines
Werkes primar konstituieren, in Musik und Literatur (zumindest im frihen
19. Jahrhundert) prinzipiell verschieden sind: In der Literatur ist eine
semantische Ebene, in der Regel als ,erzéhlte® oder ,dargestellte”
Handlung, fir den Zusammenhang wesentlich; in der Musik stiftet ein
strukturelles Moment, die Verwandtschaft thematischer Gestalten und ihre
Einbindung in die musikalische Syntax, den formkonstituierenden
Konnex.*"

1994 wurde das Werk Obertone: Literatur und Musik von Hans Joachim
Kreutzer veroéffentlicht, in dem er sich im Zuge von neun Abhandlungen
mit der Verbindung dieser beiden Systeme beschéftigt. Besonders der
Text mit dem Titel Tonende Ordnung der Welt. Uber die Musik in
Holderlins Lyrik ist interessant. Kreutzer betrachtet die Musik

% vgl. Stefano 1995, S. 126.

" Ebd., S. 127.

"“Ebd., S. 127/128..

" Ebd., S. 142.

® Brzoska, Matthias: Musikalische Formen und sprachliche Struktur in George Sands
Novelle ,Le Contrebandier”. In: Gier, Albert/Gruber, Gerold W.: Musik und Literatur.
Komparatistische Studien zur Strukturverwandtschaft. Frankfurt am Main: Peter Lang
Europdischer Verlag der Wissenschaften 1995, S. 169. (Européische Hochschulschriften,
Reihe XXXVI, Bd, 127)
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~-ausschliel3lich mit Blick auf héher organisierte Zusammenhénge [...], also
komplexe begrifflich-bildliche Formen oder Ablaufe, die nach Regeln oder
Gesetzen angeordnet oder organisiert sind, und das ausdricklich in
strukturierten Texten."™*

Das Musikalische in der Dichtung Hoélderlins bezieht sich nicht auf Reime
oder den Rhythmus, da dieser auf dergleichen ganzlich verzichtet. Die
semantische Ebene tritt bei ihm in den Vordergrund, im Zuge derer er
verschiedene Musik-Bilder verwendet. Begriffe wie Melodie, Saitenspiel

“'S goder

oder Gesang fuhren zu einer Assoziation mit der ,Himmelsmusik
der ,Musik der Spharen“’® (Lehre der Pythagoraer).

Larisa Gerver behandelt dieses Thema in ihrer Monographie Muzyka i
muzykal'naja mifologija v tvoréestve russkich poétov ebenfalls. Laut
Gerver bestand ein groRes Interesse an der griechischen Mythologie, vor
allem an den Gottern Apollon und Dionysos und ihren Gegensétzen
(apollinisch = rational, ausgeglichen harmonisch, klar, schon; dionysisch =
rauschhaftig, wild, stirmisch). Auch die Gestalt des Orpheus spielt eine
wichtige Rolle. Gervers Text zeigt einmal mehr, wie weit die Forschung im
Bereich der Verbindung von Musik und Literatur bereits ist, und zwar nicht
nur im deutschsprachigen Raum. Sie beschaftigt sich mit Texten Andrej
Belyjs, Velimir Chlebnikovs, Michail Kuzmins, Elena Guros, Aleksandr
Bloks und schlieRlich Aleksandr Skrjabins.”” In einem Kapitel spricht sie

w78

die ,Muzyka prirody*”® an und wie Wind, Donner und Regen diese

erzeugen, in einem anderen schreibt sie tiber die ,Mirovaja partitura“’® am
Beispiel von Chlebnikov und Belyj. Kapitel vier widmet sie der Bedeutung
verschiedener Musikinstrumente, der Frage, wodurch sich Saiten- und
Blasinstrumente voneinander unterscheiden und was sie mit dem
Gegensatz von Tod und Leben zu tun haben.®

Andreas Sichelstiel verfasste mit Musikalische Kompositionstechniken in

der Literatur. Moglichkeiten der Intermedialitdt und ihrer Funktion bei

™ Kreutzer, Hans Joachim: Oberténe: Literatur und Musik. Neun Abhandlungen uber das
Zusammenspiel der Kiinste. Wirzburg: Kénigshausen und Neumann 1994, S. 69.
" Ebd., S. 85.

" vgl. Gerver, Larisa.: Muzyka i muzykal’naja mifologija v tvoréestve russkich poétov.
Pervye desjatiletija XX veka. Moskva: Izdatel'stvo Indrik 2001. S. 14/15.

’® Gerver 2001, S. 53.

" Ebd., S. 63.

8 vgl. Ebd., S. 72.
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Osterreichischen  Gegenwartsautoren eine Abhandlung Uber die
deutschsprachige Literatur und in dieser auftretende musikalische
Kompositionstechniken. Dieser Analyse der Texte 0&sterreichischer
Autoren geht aber eine Beschaftigung mit  musikalischen
Kompositionsformen an sich voraus, ohne diese an bestimmte Autoren
anzuwenden. So beschaftigt er sich im dritten Kapitel mit der Imitation
musikalischer GroRformen und Kompositionstechniken in der Literatur®.
Darunter fallen in dieser Abhandlung die Variation, das Rondo, die
kontrapunktische Variation und die Fuge sowie die Leitmotivtechnik.

Der nachste Sekundartext, eine Jahresschrift der Osterreichischen
Gesellschaft fur Musikwissenschaft, gab Antwort auf die Frage, welche
Aspekte man bei der Analyse von Gedichten bezuglich ihrer Musikalitat
beachten muss, bzw. was man innerhalb eines Gedichtes Uberhaupt
analysieren kann. Dabei waren vor allem zwei Aufsatze von grof3er
Relevanz. Der erste stammt von Gudrun Debriacher und tradgt den Namen
Die Ordnung der Welt durch Tone. Heinrich von Kleist und die Musik. Die
Autorin beschaftigt sich nicht nur mit der Dichtung Kleists, sondern
schenkt auch musikalischen Erlebnissen in Kleists Leben Beachtung, die
vielleicht die Musikalitéat in der Dichtung des Poeten erklaren. Welche
Komponisten kannte der Dichter? Hatte er zu diesen auch persodnlichen
Kontakt? Welche Werke haben ihn besonders fasziniert? Hat er selbst ein
Instrument gespielt und der Musik in seinem Leben viel Aufmerksamkeit
geschenkt? Der Titel dieser Arbeit, Die Ordnung der Welt durch Téne,
spielt auf die Lehre der Pythagoraer an, die sich mit der kosmischen Musik
beschaftigten. Fur die Dichtung Heinrich von Kleists ist diese Musik der
Spharen von groRRer Bedeutung.??

Der nachste und letzte Text dieser Zeitschrift, der als Hilfestellung zur
Gedichtanalyse herangezogen wurde, nennt sich ,Musikalische Verse'. Ich
weild nicht, was soll es bedeuten. Walter Bernhardt beschaftigt sich in

8 vgl. Sichelstiel, Andreas: Musikalische Kompositionstechniken in der Literatur.
Mdglichkeiten der Intermedialitdt und ihrer Funktion bei &sterreichischen
Gegenwartsautoren. Essen: Die Blaue Eule 2004, S. 65. (FORA Studien zu Literatur und
Sprache, Bd. 8.)

8 Vgl. Debriacher, Gudrun: Die Ordnung der Welt durch Téne. Heinrich von Kleist und
die Musik. In: Musicologica Austriaca 25 (2006). S. 104.
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diesem Text mit der Frage, was musikalische Verse eigentlich sind. Wann
kann man von der Dichtung als musikalisch sprechen? Welche
Voraussetzungen sind dafir noétig? Insgesamt werden im Text vier
Ebenen angesprochen, auf denen ein Text musikalisch sein kann: 1.
Lautliche Ebene (Schonklang der Verse), 2. Strukturelle Ebene (eventuelle
Anwendung musikalischer Strukturen in der Dichtung und umgekehrt), 3.
Semantische Ebene und 4. Prosodische Ebene (Intonation und Rhythmik).
In seinem Text zitiert oder verweist Bernhart vor allem auf Steven Paul
Scher, der als groBer Forscher und Vordenker in der Geschichte der
Forschung des Verhéltnisses von Musik und Literatur gilt. Andere wichtige
Namen der Musik/Literatur-Forschung sind Northtrop Frye, T.S. Eliot und
Wiliam Butler Yeats.®

Mit der Anwendung von Musikalitat in der Lyrik eines russischen Dichters
hat sich Christine Fischer auseinandergesetzt. In ihrer Abhandlung, die
den Namen Musik und Dichtung. Das musikalische Element in der Lyrik
Pasternaks tragt und in Slawistische Beitrage erschienen ist, behandelt sie
eingehend die Verbindung von Musik und Dichtung bei Pasternak. Dabei
konzentriert sie sich nicht, wie so viele vor ihr, auf die Umsetzung
musikalischer Kompositionstechniken, sondern vielmehr auf reale
musikalische Erlebnisse im Leben des Dichters einerseits und auf eine
Analyse auf motivischer sowie verstechnisch-stilistischer Ebene
andererseits. Laut Fischer ist die russische Sprache an sich fur die
Verwendung oder das Auftreten eines ,Musikalischen® gut geeignet. Sie
besitzt namlich die Fahigkeit der Betonungsverschiebung und ist
aulBerdem reich an grammatischen Reimen. Das ist auf die Tatsache
zurlickzufihren, dass es sich beim Russischen um eine stark flektierende
Sprache handelt.?* Fischer ist der Meinung, dass sich Musik und Dichtung
.auf allgemeinster Ebene gleich definierten lassen: bei beiden Kinsten

handelt es sich um eine organisierte Abfolge genau festgelegter Klange.“®

% vgl. Bernhart, Walter: ,Musikalische Verse®. ,Ich weiR nicht, was soll es bedeuten®. In:
Musicolgica Austriaca 25 (2006), S. 111 — 120.

8 vgl. Fischer, Christine : Musik und Dichtung. Das musikalische Element in der Lyrik
Paternaks. Minchen: Verlag Otto Sagner 1998. S. 17. (Slavistische Beitrdge, Bd. 359)

% vgl. Ebd., S. 21.
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Im dritten Kapitel ihrer Dissertation, Die Entwicklung des Leitmotivs der
Musik in der russischen Lyrik des 19. und 20. Jahrhunderts, geht es
vorrangig um die russischen Romantiker und ihre Verbindung zur Musik.
Dichter gaben ihren Texten oft Titel aus dem Bereich der Musik, wodurch
musikalische Assoziationen entstehen, die durch Erwahnung von
Musikinstrumenten noch verstarkt werden.®® Fir die russischen Lyriker
nach Zukovskij, darunter Puskin und Lermontov, spielt der Refrain eine
wichtige Rolle und verleiht ihrer Lyrik einen Hauch von Musikalitat.
Zusatzlich treten in ihren Werken Figuren auf, die es unmaoglich machen,
eine Verbindung zur Musik verleugnen zu kdnnen. Im Gegensatz zu den
deutschen Romantikern verbarg sich fur die russischen Poeten keine
grof3e Problematik hinter der Verbindung von Musik und Dichtung, da es
sich bei dieser um eine nattrliche Verbindung handelt. Sie versteckten
das musikalische Element nicht hinter irgendwelchen abstrakten
Bedeutungen, sondern banden die Musik als konkreten Gegenstand ein.®’

Die ,Einheit aller Kiinste*®®

wurde als Tatsache verstanden, hingenommen
und umgesetzt. Verschiedene Motive, wie z.B. das Wasser, treten bei den
Romantikern als eine Verbindung zur Musik auf. Obwohl die Stille eine Art
Gegensatz darstellt, kommt sie in der Romantik ebenfalls als
musikalisches Motiv vor. Anfanasij Fet, ein wichtiger Pionier des
Symbolismus, verwendet noch andere Motive flr seine Lyrik, darunter das
Nachtigallen-Motiv, das eine Personifizierung der Musik darstellt.®

Im Symbolismus wurde das Prinzip der musikalischen Literatur fortgesetzt.
Wie untrennbar voneinander die beiden Kinste Dichtung und Musik fir die

Symbolisten waren, bekraftigt z.B. Andrej Belyj, wenn er die Musik als die

«90 «91

.dusa vsech iskusstv oder den ,Ursprung alles Seinenden

bezeichnet. Fur Vjaceslav Ivanov gilt die Musik als

% vgl. Fischer 1998, S. 27.

¥ vgl. Ebd., S. 31.

% Ebd.

¥ vgl. Ebd., S. 33.

% Belyj 1969, S. 179. Zit.n.Fischer 1995, S. 48.

'Fischer, Christine: Der wiederentdeckte Orpheus. Beziige zwischen Musik und
Dichtung im russischen Symbolismus. In: Ohme, Andreas/Steltner, Ulrich (Hg.): Der
russische Symbolismus. Zur sinnlichen Seite seiner Wortkunst. Miinchen: Otto Sagner
2000.S. 51.
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.urpsrung aller Kinste, der Iﬁunst schlechthin, sie ist unbewuf3t [sic!],
intuitiv und daher unmittelbare AuRRerung der Seele. Aus der Musik entsteht
die Sprache und mit ihr das BewuRtsein [sic!].“%?

Den Dichtern des 20. Jahrhunderts, ganz im Gegensatz zu den
Romantikern, geht es nicht unbedingt um einen Wohlklang der Dichtung.
Dissonanzen und Disharmonien werden ebenfalls als Elemente der Musik
in der Lyrik eingesetzt.*® Ein weiterer beachtlicher Unterschied zwischen
der Epoche der Romantik und der des Symbolismus’ in Hinblick auf die
Musik ist, dass Leitmotive im Text nun abstrakt auftreten, z. B. als Klang.
Laut Fischer lasst sich das auf die kinstlerische Uberzeugung der
Symbolisten zurtickfihren, nach der hinter den sichtbaren und
erfassbaren Gegenstdnden noch andere Bedeutungen und Dinge
versteckt sind.*

Der zweite groRe Teil der Dissertation Fischers beschaftigt sich mit
musikalischen Motiven. Nicht nur das Auftreten verschiedener
Komponisten- oder Instrumentennamen, sondern auch eine beachtliche
Anzahl an Musikstlicken oder musikalischen Formen, die in Pasternaks
Lyrik Eingang finden, deuten auf eine reale Musikgeschichte hin, die im
Werk Pasternaks nicht ignoriert werden kann. Fischer hebt hervor, dass es
sich bei der Nennung von musikalischen Gegenstanden um eine
oberflachliche Musikalisierung der Dichtung handelt, die im Gegensatz zu
jener auf verstechnisch-phonetischer Ebene weniger relevant ist. Als viel
wichtiger erscheinen also jene Aspekte,

.die tatsachlich beiden Kiinsten — sozusagen von Natur aus — gemeinsam
sind, und dabei handelt es sich zum einen um jene formale Elemente,
welche dem Gedicht Rhythmus und Klangfille verleihen, und zum anderen
um ganz spezielle Leitmotive, welche zum Teil bereits seit der Antike,
spatestens aber seit der Romantik als feste Bestandteile der Dichtung
angesehen werden, die aber darUber hinaus derart [lautschaffend’ sind,
daR [sic!] sie auch in den Bereich der Musik gehéren.“*

Zu solchen Leitmotiven z&hlt Fischer die Nachtigall, den Wind, das
Wasser, die Stimme und die Stille.
Nachdem sich Fischer nun eingehend mit dem realen Auftreten von Musik

im Werk Pasternaks beschaftigt hat, geht sie in den folgenden Seiten

%2 Fischer 2000, S. 49.

% vgl. Fischer 1998, S. 37.
% vgl. Ebd., 38.

% Fischer 1998, S. 104.
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genauer auf verschiedene Leitmotive ein, die Bezlge zur Musik
aufweisen. Hier ist vor allem das Motiv der Vdgel zu nennen, das seine
Wurzeln in der romantischen Dichtung hat. Pasternak hebt sich aber
dadurch von dieser ab, dass er nicht nur Wohlklange zulasst, sondern
seine Vogel gleichermalRen Dissonanzen erzeugen konnen, die in
musikalischer Hinsicht fur ihn den gleichen Wert wie Konsonanzen
haben.”® Zusatzlich zu verschiedenen Tieren treten bei Pasternak die
Begriffe Wind und Wasser auf. Alle diese Motive wurden standig in
Hinblick auf ihren Bezug zur Musik untersucht. Neben bereits erwahnten
konkreten Leitmotiven folgt eine Analyse der abstrakten, z. B. des
Klangs.®’

Als nachstes musikalisches Motiv nennt Fischer die menschliche Stimme,
die oft auch durch Musikinstrumente ersetzt werden kann.*® Fir Cinnovs
Lyrik hat sie allerdings keine Bedeutung.

Das letzte und wahrscheinlich interessanteste abstrakte musikalische
Motiv ist die Stille. Fir Fischer scheint die Lautlosigkeit notwendig zu sein,
um Musik Uberhaupt héren zu koénnen, aul’erdem ist sie fur einen
gewissen Spannungsaufbau innerhalb eines musikalischen Werkes

verantwortlich.®®

Der Rhythmus eines lyrischen Textes ist wichtiger Bestandteil der
gesamten Musik-Literatur-Forschung, weshalb sich Schriftsteller und
Forscher mit diesem Element der Dichtung auseinandergesetzt haben.
Majakovskij bezeichnet ihn als ,grundlegende Kraft’® der Lyrik, Blok
spricht vom Dichter als dem ,Trager des Rhythmus™®*. Mit diesem eng
verbunden sind Faktoren wie Wortlange und Wortbetonung. Ceremisina
betont in ihrer Abhandlung Russkaja intonacija: poézija, proza,
razgovornaja rec¢’, dass kurze Worter im Gedicht fir mehr Musikalitat

sorgen als lange. Sie schreibt:

% vgl. Fischer 1998, S. 152.

vgl. Ebd., S. 191.

% vgl. Ebd., S. 215.

% vgl. Ebd., S. 231,

19 Geremisina, Ninel' V.: Russkaja intonacija: poézija, proza, razgovornaja red’. Russkij
Jazyk: Moskva 19892. S.43.

191 Ceremisina 1989%, S. 43.
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,KOpOTKkMe crnoBa nydwe yKnagbiBalOTCA B CTUXOTBOPHbLIA pasmep, OHU
NPOU3HOCATCA MeaneHHee AnMHHbIX. CTux BooOLEe paccumMTaH Ha Gonee
MealeHHOe NpOou3HeceHne, YeM pasroBopHas peyvb. B atom — ogHa u3
NPUYUH  MY3bIKaNbHOCTU CTUXA, BO3MOXHOCTM €ro neperiokeHus Ha
My3blIKy, FAe rnacHble yanuHsaiotes. X%

Auch Johannes Pfeiffer erwahnt den Rhythmus im Zusammenhang mit
der Lyrik in seiner Abhandlung Das lyrische Gedicht als &sthetisches
Gebilde. Ein phdnomenologischer Versuch. Er spricht von der Sprache als
,rhythmisch-getragenes, ton-beseeltes Klanggefiige*'®®. Der Wortklang in
einem Gedicht soll eine gewisse Grundstimmung vermitteln, so z.B.
verursachen dunkle Vokale (wie z. B. u) eine eher tiefe, erdrickende
Stimmung.'**

Das Element Rhythmus ist in Musik und Lyrik gleichermal3en von
Bedeutung, auch wenn seine Umsetzung natirlich nicht auf gleiche Weise
erfolgen kann. Roman Ingarden schreibt in seinem Werk Das literarische
Kunstwerk:

.Man kann ja ,denselben’ Rhythmus sowohl mit Hilfe des sprachlichen
Lautmaterials wie auch mit den fir dies oder jenes musikalische Instrument
charakteristischen Klangen, wie endlich mit Paukenschlagen und anderen
Gerauschen hervorbringen."*%

Eng verbunden mit dem Rhythmus und ebenfalls ein wichtiges Element fir
die Musikalitdt eines Gedichts stellt das Tempo dar. Innerhalb des
gleichen Rhythmus’ kénnen verschiedene Tempi auftreten. Das Tempo
wird vor allem durch die Wortlange beziehungsweise die Anzahl der
Silben bestimmt sowie durch die Tatsache, dass manche Laute eine
langere, manche eine klrzere Aussprache fordern. Die Satzlange wirkt
sich darauf aus, so bewirken kiirzere Satze ein schnelleres Tempo.*®

Wortlaute, die fur Rhythmus und Tempo verantwortlich sind, kénnen den
Gedichten Melodien oder zumindest eine Art melodischen Charakter
verleihen. Diese basieren auf den verschiedenen Vokalen in den

Wortlauten, die eine bestimmte Tonhdhe aufweisen. Die Vokale sind es

192 Geremsina 19892, S. 50.
19 pfeiffer, Johannes: Das lyrische Gedicht als asthetisches Gebilde. Ein
Poqanomenologischer Versuch. Halle (Saale): Max Niemeyer Verlag 1931. S. 28.

Vgl. Ebd., S. 28/29.
1% |ngarden, Roman: Das literarische Kunstwerk. Mit einem Anhang von den Funktionen
der Sprache im Theaterschauspiel. Tubingen: Max Niemeyer Verlag 1972%. S. 45.
1% v/gl. Ingarden 1972*, S. 47/48.
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auch, durch die schlieRlich Reime und Assonanzen entstehen konnen.%’
Fischer sieht in ihrer Abhandlung die grammatischen Reime des
Russischen als einen der Grinde, weshalb das Musikalische besonders in

der russischen Sprache zu finden ist.*?®

3.2 Die Musikalitat der Lyrik

Wie viele sich mit der Verbindung von Musik und Literatur auseinander
gesetzt haben und zu welchen Ergebnissen ihre Untersuchungen dabei
gekommen sind, ist schon im Forschungsstand dieses Kapitels
angegeben worden. Auch das Wort ,Muskalitat® der Lyrik ist bereits
mehrfach gefallen, so wurden z.B. die vier Ebenen genannt, auf denen ein
Gedicht ,musikalisch* sein kann. Was ist aber diese Musikalitat der Lyrik
eigentlich? Welche Komponenten mussen erfillt werden, um ein Gedicht
als ,musikalisch” bezeichnen zu durfen? Diese Fragen sollen in folgendem
Abschnitt beantwortet werden. Zuséatzlich werden die Elemente ,Klang*
und ,Mindlichkeit” eines Gedichts genauer betrachten, die wesentlich zu
seiner Musikalitat beitragen.

In ihrer Dissertation Uber das Musikalische bei Paul Celan erkennt Andrea
Krisztina Benedek drei wesentliche Merkmale, die die Lyrik ,musikalisch®
machen. Zum ersten ist die Lyrik unter den drei Grol3formen jene, die den
gré3ten Entfaltungsraum fur das Einbeziehen musikalischer Elemente wie
etwa Rhythmus oder Klang bietet. Zum zweiten ist der Lyrik eine formale
Durchstrukturierung eigen, die auf ihren Aufbau (Strophen, Verse), wie
auch auf Atem und Atempausen (beim Vortrag), Rhythmus und Metrum
zurtckzufihren ist. Zum dritten tragt die Mundlichkeit der Lyrik zu ihrer
Musikalitat bei.’®® Die von Benedek angesprochene ,Direktheit lyrischer
Texte, welche fur die nahe Verwandtschaft zwischen Musik und Dichtung
verantwortlich ist, ist genau aufgrund der eben genannten Merkmale

gegeben.*?

97 vgl. Ingarden 1972%, S. 49.
1% v/gl. Fischer 1998, S. 17.
199 Benedek 2009, S. 52/53.
119 ygl. Benedek 2009, S. 54.
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In seiner Abhandlung Melodika russkogo liri¢eskogo sticha spricht B.
Ejchenbaum von der Melodik lyrischer Texte, die den Grundstein jeder
lyrischen Komposition bildet.*** Roman Ingarden sieht die Melodik ,durch
die Aufeinanderfolge der in den Wortlauten auftretenden und eine
bestimmte TonhOhe mit sich fuhrenden Vokale bedingt bzw.
konstituiert.“*2

Fischer findet die Musikalitat der Lyrik in der Gebundenheit ihrer Sprache,
die auf Reime, Metrum und Rhythmus zuriickzufiihren ist.**® Verschiedene
Lautwiederholungen ermdglichen eine ,Melodisierung” der Sprache, zu
der auch Intonation und Dynamik beitragen.''* Diese Dynamik, wie auch
die Rhythmik eines lyrischen Textes, entstehen ,durch die genau

geordnete Abfolge von betonten und unbetonten Silben [...].“**

3.2.1 Der Klang der Dichtung

In der Musik ist der Ton oder Klang als die kleinste musikalische Einheit
zu betrachten, die fur sich alleine stehend allerdings wenig aussagekréftig
ist. Erst durch einen zweiten Ton ist ein Intervall und somit ein Verhaltnis
zweier Tone zueinander erkennbar. Diese Tatsache bildet einen
grundlegenden Unterschied zwischen dem Ton/Klang in der Musik und
jenem in der Literatur, da in dieser schon ein einziger Laut einen Sinn
ergeben kann.'*® AuRerdem ist der literarische Ton im Gegensatz zum
musikalischen semantisch belastet. Laut und Bedeutung sind in der
Dichtung unmittelbar miteinander verbunden.**’ Der Klang in der Lyrik ist
also immer auch eine semantische Komponente, wahrend er in der Musik
lediglich ein akustisches Phanomen darstellt. Es sei an dieser Stelle
erwahnt, dass sich die Lyrik der Expressionisten und Dadaisten immer
weiter von dieser semantischen Funktion des Klangs entfernte. Die

.Klanglichkeit* der Sprache kann sich im Laufe der Zeit verandern und

1 vgl. Ejchenbaum 1922, S. 23.
Y2 ngarden 1972, S.49.

113 vgl. Fischer 1998, S. 9.

14 vgl. Ebd., S. 20.

S Ehd., S. 22.

18 y/gl. Georgiades 1985, S. 20/21.
17 vgl. Fischer 1998, S. 14/15.
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zwar soweit, dass die Bedeutung keine grol3e Rolle mehr spielt und eine
Linstrumentale Klanglichkeit* in den Vordergrund tritt.**

Eine weitere Differenz zwischen musikalischem und poetischem
Ton/Klang ist, dass Elemente wie Tonhéhe und Tonlange in der Musik viel
strenger geregelt sind, als in der Lyrik. Fur Fischer ergibt sich nun
folgende Definition fir den Klang in der Dichtung: ,Ein[...] vor allem durch
seine Artikulationsweise eindeutig definierter Laut oder eine Kombination
von Lauten, die in ihrer Gesamtheit eine Silbe und schlief3lich ein Wort

ergeben.“*?

3.2.2 Wortlichkeit vs. Schriftlichkeit

In der Lyrik ist der Klang sowohl auf der semantischen, als auch auf der
akustischen Ebene von Bedeutung. Zweitere fihrt zu einer nahe
liegenden Unterscheidung zwischen Wortlichkeit und Schriftlichkeit der
Dichtung. Es wurde bereits erwahnt, dass Lyrik in enger Verbindung zur
Oralitat steht. Rhythmik und Metrum kommen in der gesprochenen
Sprache viel besser zum Ausdruck, als in der geschriebenen. Die
Gleichsetzung von Lyrik und Gesang, Dichter und Sanger, von der in der
Forschungslage bereits die Rede war, ist Beweis fur das urspringliche
Medium der Dichtung — die gesprochene oder gesungene Sprache.

Benedek bezieht sich in ihrer Dissertation auf Hans-Georg Gadamer, der
sich der ,Sangbarkeit* der Lyrik zuwendet, die da ware: ,Klang und Sinn
des Textes sprechen zu lassen.'®® Literarische Texte werden heute vor
allem in schrifticher Form hergestellt und verbreitet, weshalb die
ursprungliche Mundlichkeit eines lyrischen Gedichts in Vergessenheit zu
geraten droht. Doch nur durch diese kann die sprachlautliche Schicht ihre
vollkommene Entfaltung erreichen. Fur Fischer ist die Lyrik ,in erster Linie

gesprochenes und nur in zweiter Linie geschriebenes Wort*.*?*

18 \/gl. Benedek 2009, S. 56.
119 Fischer 1998, S. 22/23.
120 Benedek 2009, S. 58.

121 Fischer 1998, S. 20/21.
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3.3 Einblicke in die Intermedialitatstheorie nach | rina
Rajewsky

Die Verbindung zweier Medien wie etwa der Musik und der Literatur fallt in
den Geltungsbereich der so genannten Intermedialitdt, die durch Irina
Rajewsky folgende Definition erhielt:

.Gesamtheit aller Mediengrenzen Uberschreitenden Phanomene [...], die
dem Préfix ,inter’ entsprechend, in irgendeinder Weise zwischen Medien
anzusiedeln sind.“*??

Rajewsky spricht von zwei Strangen der Forschung, fur die das Prinzip der
Intermedialitdt eine wichtige Rolle spielt — einerseits der Bereich der
Komparatistik (interart studies, comparative art studies), in dem es um die
gegenseitige Einflussnahme der Medien Literatur, bildender Kunst und
Musik aufeinander geht, andererseits die so genannten ,neuen Medien*
(technische bzw. elektronische Medien, z.B. Film) und das Verhaltnis
dieser zur Literatur.*?® Die Verbindung von Musik und Literatur gehort zu
den interart studies, in deren Bereich die Wechselwirkung der ,Hohen

«124 qufeinander fallt.

Klnste
Innerhalb der gesamten medialen Forschung werden nach Rajewsky drei
Gegenstandsbereiche unterschieden: 1. Medienkombination (= ,Addition
mindestens zweier, konventionell als distinkt wahrgenommener medialer
Systeme*!®,  z.B.  Multimedia-Show, Oper, Photoroman), 2.
Medienwechsel (= ,Transformation eines medienspezifisch fixierten
Pra'textes’ bzw. 'Text'substrats in ein anderes Medium“?, z.B.
Literaturvefilmungen), 3. Intermediale Bezlige. Die Musik-Literatur-
Forschung féllt in den letzten Bereich. Im Gegensatz zu der
Medienkombination, bei der beide Medien in ihrer Materialitdt erhalten
bleiben, wodurch ein ,plurimediales Produkt‘ entsteht, ist im Bereich der

intermedialen Beziige am Ende nur ein Medium prasent.*?’ Allerdings sind

122 Rajewsky, Irina: Intermediales Erzéhlen in der italienischen Literatur der Postmoderne.

Von den giovani scrittori der 80er zum pulp der 90er Jahre. Tubingen: Gunter Narr Verlag
2003. S. 15.

' Ebd., S. 12/13.

" Ebd., S. 15.

125 Rajewsky 2003, S. 18. (Anm. Beide Medien tragen auf ihre eigene, spezifische Weise
zum Endprodukt bei, sie bleiben dabei in ihrer Materialitat erhalten.)

“Ebd., S. 19.

127 Rajewsky 2003, S. 20/21.
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Spuren des ,kontaktgebenden Medienprodukts oder medialen Systems*
im Endprodukt enthalten, da es ,in seiner Differenz und/oder Aquivalenz
'mitrezipiert’ wird“.*?® Es werden also ,Elemente und/oder Strukturen eines
anderen, konventionell als distinkt wahrgenommenen Mediums mit den
eigenen, medienspezifischen Mitteln thematisiert oder, soweit dies

maglich ist, reproduziert.“*?°

Dieses Kapitel hat sich nun eingehend mit der Verbindung von Musik und
Literatur, vor allem mit dem Zusammenwirken von Musik und Lyrik
beschaftigt und verschiedene Analyseverfahren und Zugange zu diesem
Thema gezeigt. Zusammenfassend kann also gesagt werden, dass es
verschiedene Kompositionsformen gibt, die urspriinglich aus dem Bereich
der Musik stammen, aber durchaus auf ein literarisches Gebilde
angewendet werden kdonnen, sowohl auf die Lyrik, als auch auf die Prosa.
Neben dieser Art, einen Text auf struktureller Ebene zu musikalisieren,
gibt es allerdings noch andere Mdoglichkeiten, und zwar eine
Musikalisierung auf lautlicher, semantischer und prosodischer Ebene. Das
Auftreten von Lautwiederholungen sowie Strophenbau und Metrik missen
bei einer Analyse der Musikalitat in der Lyrik ebenfalls unbedingt
bertcksichtigt werden.

Im folgenden Kapitel soll deshalb zuerst eine Analyse der Versstruktur
durchgefiihrt werden, um danach eine Untersuchung auf semantischer
Ebene anzuschie3en. Dazu werden die drei Lyrikbdnde Partitura,
Kompozicija und Pastorali herangezogen, und zwar aus dem einfachen

Grund, dass sie musikalische Namen tragen.

128 Rajewsky 2003, S.19.
Y Epd., S. 21.
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4 Die Gedichtanalyse

4.1 Untersuchung der stilistisch-verstechnischen Eb ene

Da es sich bei der Lyrik, im Gegensatz zur Prosa, um jene literarische
Form handelt, die aufgrund der Gebundenheit der Sprache an sich
musikalischer wirkt, soll im folgenden Kapitel untersucht werden, wie oder
ob sich formale Elemente wie Reimstruktur, Strophenbau und Metrik auf
die Musikalitat der Gedichte Cinnovs auswirken. Haufig sind VersmaR,
Reim und Strophe bewusst gewahlt und eng mit der Thematik der
jeweiligen Gedichte verbunden.

Auf den folgenden Seiten wird die Lyrik Cinnovs hinsichtlich Strophenform
und Metrik analysiert, das sind jene Elemente, die fir die Dynamik der
Gedichte verantwortlich sind. Danach geht es um die Reimstruktur, womit
die Untersuchung zu einer lautlich-klanglichen wird. Zuerst soll allerdings
noch ein kurzes Zitat zeigen, wie Michail Kreps die Poesie Cinnovs
bewertet. Im Novyj Zurnal wurde 1990 sein Ausatz Poétika Groteska
Igorja Cinnova verdffentlicht, der folgende Zeilen beinhaltet:

./ 1IpOCTbIX LBETaBblX 3MNUTETOB B [JOEeCATKM pa3 Oonbwe — nTuubl
onpeaendalTcs 4epe3 [OparoueHHble KaMHM, KaMHU 4Yepe3 MaTeputo,
maTepusi 4depe3 uBeT Heba, nenecTkoB, BOSHbl, MNEHbl, Yero YrogHo.
YNHHOB, HECOMHEHHO, €OMHCTBEHHbLIN U1, NO-BUOMMOMY, MOCMEOHbLIA 3CTeT
Hallero BPEMEHU, N Oaxe He MPOCTO 3CTEeT, a 3CTeT B KBagpaTe, MOXET,
aaxe B Kybe. Kpacuee B cTxax He GbiBaeT, a B npupoae t1em bonee. Bece
npeyBerIMYeHHO SIPKO, BbI3bIBAKOLLE KapTUHHO.“°

Cinnovs Lyrik hat den Tod als ganz groBes Thema, verliert dadurch aber
ihre Schonheit nicht. Diese geht vielmehr mit der Tatsache einher, dass
jedes Leben einmal mit dem Tod endet und dass gerade deshalb die
einem gegebene Zeit genutzt werden sollte. Dazu gibt es im Leben und in
Cinnovs Lyrik geniigend Méglichkeiten. Kreps schreibt {iber die bunte Welt
der Poesie Cinnovs, in der Vogel, Edelsteine, die Farbe des Himmels und
der Blutenblatter auftauchen und ein unvergleichliches Bild der Natur
schaffen. Wenn Cinnov von Kreps als ,letzter Asthet unserer Zeit"

130 Kreps, Michail: Poétika groteska Igorja Cinnova. In: Novyj Zurnal Nr. 181 (1990), S.

89/90.
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bezeichnet wird, verfolgte dieser vielleicht auch eine musikalische
Asthetik?

4.1.1 Aufbau und Strophenform

a) Partitura

Der vierte Gedichtband Cinnovs, Partitura, besteht aus 54 Gedichten und
wird durch rémische Zahlen in sieben Gruppen geteilt. Es ist somit der
kirzeste der drei zu analysierenden Lyrikbande. Keines der Gedichte tragt
eine Uberschrift, der Titel Partitura kann aber als Uberbegriff fir alle
Gedichte gelesen werden. An dieser Stelle soll vielleicht kurz erwahnt
werden, was der Begriff Partitur, der aus der Musik stammt, eigentlich
bedeutet:

JPartitur nennt man die Aufzeichnungsweise mehrerer Stimmen in
Ubersichtl. Schichtung. Alle gleichzeitig erklingenden Noten und Pausen
stehen dabei genau iibereinander.“*3*

Die Partitur ermoglicht es dem Dirigenten, das komplette Wirken eines
Orchesters auf einem Blatt Papier zu beobachten und zu kontrollieren. Die
einzelnen Gedichte bendtigen keine Uberschriften mehr, treten sie doch
als einzelne Stimmen eines groRen Ganzen auf, einer Komposition, zu der
sie alle in gleicher Weise beitragen.

Manchen Gedichten geht eine Widmung an andere Schriftsteller voran.
Diese sind Aleksandr Ginger, Aleksej Remisov, Nikolaj Belocvetov,
Vladimir Smolenskij, Nikolaj Ocup, Vladimir Zlobin, Boris Pljuchanov,
Viktor Emel’janov, Georgij Raevskij, Fedor Stepun, Georgij Ivanov, Anna
Prismanova und Sergej Makovskij. Das Gedicht Terzali, kusali, kozjavki
enthalt die Widmung odnomu poétu v Rossii (Cinnov 230). Wer genau
damit gemeint ist, ist nicht bekannt. Alle soeben genannten Poeten sind
unmittelbar mit der russischen Emigrationsliteratur in Verbindung zu
bringen, waren entweder selbst Schriftsteller, die im Exil lebten (viele

davon in Paris), Literaturkritiker, oder sie waren an der

31 Michels, Ulrich (Hg.): Dtv-Atlas Musik. Systematischer Teil. Musikgeschichte von den

Anféngen bis zur Renaissance. Bd. 1. Minchen: Deutscher Taschenbuchverlag 1977. S.
68.
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Grundung/Redaktion verschiedener Emigrationszeitschriften Dbeteiligt.
Zumindest spielten sie alle eine wichtige Rolle fiir die russische Literatur
im Exil.

Beim Durchblattern des Lyrikbands fallen sofort die unregelmafRige
Strophenform sowie die Alternationen im Versbau innerhalb einer Strophe
auf, was aufgrund des Titels Partitura nichts Uberraschendes ist. In einem
Orchester setzen die einzelnen Instrumente an verschiedenen Stellen ein,
haben unterschiedlich lange Pausen, grenzen sich durch Tonhdhe und
Notenschlissel voneinander ab. Schnelle Laufe der Blaser kdnnen von
lang ausgehaltenen Noten der Celli untermalt werden. Die Vielfalt der
Moglichkeiten ist immens, weshalb von diesem Gedichtband, sofern man
dem Titel Beachtung schenkt, kaum Regelmafigkeit erwartet werden
kann.

In Partitura sind Langen von zwei bis zu neun Versen pro Strophe
vertreten. Auch innerhalb der Gedichte werden die Strophenlangen
gewechselt. Der Umfang der Verse ist sehr unterschiedlich, sodass nur
schwer behauptet werden kann, dass Cinnov besonders gerne Verse mit
vielen oder wenigen Silben verwendet. Diese Feststellung ware nichts
Ungewdhnliches, wéaren Cinnovs frilhere Gedichte im gleichen Stil
angeordnet worden. Diese folgten aber noch viel mehr einer gewissen
RegelmaRigkeit. Monolog z.B. besteht aus kirzeren Gedichten, die
sowohl eine geringe Anzahl von Strophen aufweisen, als auch in
knapperen Versen verfasst sind. Der zweite Lyrikband, Linii, hat zwar
schon langere Strophen, dennoch sind diese noch viel gleichmaRiger
angeordnet als in Partitura. In Metafory sind die UnregelméaRigkeiten
schon eindeutiger, auf3erdem haben die Strophen an Lange und Umfang
zugenommen.

Da in der Literatur als Strophe vorrangig solche Abschnitte eines Gedichts
bezeichnet werden, die gleiche oder zumindest &hnliche Merkmale
(Versmald, Verslange) aufweisen, kann behauptet werden, dass der
Zyklus Partitura viele strophenlose Gedichte enthalt. Er beginnt zwar mit
einem bezogen auf seine Strophenform sehr regelméafigem Gedicht, auch
was die Verslange betrifft (zwei Strophen mit jeweils vier Versen, 10-12

Silben pro Vers), ab dem zweiten Gedicht sind jedoch immer seltener

45



gleichmafige Strophenbildungen vorzufinden. Insgesamt haben 33
Gedichte Strophen mit der gleichen Anzahl von Versen pro Strophe, wobei
die Verslangen hier genauso stark alternieren. Innerhalb dieser Gruppe
von Gedichten ist die vierzeilige Strophenform am haufigsten zu finden.
Ein Gedicht, das mehr als vier Verse pro Strophe hat, gibt es nicht. Drei-
und zweizeilige Strophen kommen gleichermal3en vor. Dominant sind drei-
oder vierstrophige Gedichte, wobei zwei- finf- und sechsstrophige Texte
genauso zu finden sind. In dieser Gruppe befindet sich das Gedicht Tak
vot, tovariS¢i, - proSlo polveka, das ganze neun Strophen aufweist und
somit das langste Gedicht in Partitura ist. Auf eine Strophe fallen in
diesem jeweils zwei Verse. In der Gruppe der strophenlosen Gedichte
dominieren ebenfalls drei- und viergliedrige Gedichte.

Gedichte, die in Bezug auf ihre Strophenform die grofdten
UnregelmaRigkeiten aufweisen, sind Golubaja Ofelija, Dama Kamelija, in
dem auf einen flinfzeiligen Abschnitt zwei vierzeilige und zum Schluss
eine sechszeilige folgen und LoSadi vpadajut v Kaspijskoe more, dessen
erster und vierter Abschnitt dreizeilig sind, der zweite sieben-, der dritte
sechszeilig. In beiden Gedichten kommen russische Marchenfiguren vor.
Wahrend im zweiten Gedicht noch Reime vorhanden sind, ist das dritte
fast reimlos. Die Verslangen sind dabei sehr unterschiedlich. Diese
Tatsache und eventuell auch die Erwahnung der Marchenfiguren fihren
zu Assoziationen mit der erzdhlenden Prosa, also der ungebundenen
Sprache. Das wirde fur einen gewissen Verlust von Musikalitdt sprechen,
der aber durch die Anrufung des Logos in LoSadi vpadajut v Kaspijskoe
more wieder wett gemacht wird, in dem es heil3t: O, garmonija Logosa!
(Cinnov 191). Das Gedicht V doline placa, v judoli pecali besteht aus drei
vierzeiligen Versen und einem Schlussvers, der fur sich steht. Dieser
wiederholt zum Teil den ersten Vers und schliel3t somit wieder an den
Beginn des Gedichts an, das auch aufgrund seiner Laute und seiner
Sangbarkeit wie ein Lied mit durchgehender, eingehender Melodie wirkt.
Im Gedicht Ja prozivaju v mire infuzorij steht nach drei dreizeiligen Versen
eine einzelne Verszeile, die das Gedicht abschlief3t. Allerdings wirkt es

beim Lesen nicht besonders musikalisch. Die letzte Zeile scheint isoliert
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und rundet das Gedicht nicht ab. Passend zum Inhalt wirkt der Text scharf
und dissonant.

In Tak i zivu folgt auf einen dreizeiligen Teil ein vier- und ein sechszeiliger
Abschnitt. Auch hier weisen die Verszeilen in Bezug auf ihre Silbenlange
grol3e UnregelmaRigkeiten auf. Reim ist nicht vorhanden. Das Gedicht
wirkt an sich sehr unrhythmisch, was nattrlich auf die unterschiedlichen
Verslangen und den nicht vorhandenen Reim zurtickzufuhren ist.

Aufféllig ist auch das Gedicht Naskucivaja tol¢eja, da es neben flnf
dreizeiligen Strophen eine funfzeilige hat (zweite Strophe) und Soglasen,
davaj poigraem, das mit einem siebenzeiligen Teil beginnt. Diesem folgen
ein einzelner Vers, dann ein zweizeiliger Teil, ein funfzeiliger Abschnitt
und schlief3lich ein sechszeiliger Absatz. Obwohl der Text aufgrund seiner
auf3erlichen Struktur unterbrochen scheint, wirkt seine Lautlichkeit dem
entgegen. Versmald und Reim sorgen fir einen durchgangigen Wohlklang.
Das Gedicht Utoli moi pecali beginnt mit einem vierzeiligen Abschnitt auf
den ein dreizeiliger, ein zweizeiliger und ein einzeiliger Teil folgen. Die
erste Zeile jedes Abschnitts ist dabei immer gleich und lautet Utoli moi
pecali (Cinnov 209). Es handelt sich hierbei um Worte, die der Autor aus
einem Gebet der orthodoxen Kirche Gbernommen hat. Die Strophenform
ist hier sehr gut an die Thematik des Textes angepasst. Jeder Vers
beginnt mit der Bitte Utoli moi pecali. In den darauf folgenden Versen
werden jene Dinge genannt, durch die diese Bitte erflllt werden soll.
Wahrend die erste Strophe noch vier Verse aufweist, nehmen diese von
Strophe zu Strophe um eine Verszeile ab, sodass am Ende die alleinige
Bitte Utoli moi pecali zu finden ist, die das Gedicht und das Gebet
abrundet.

Skoro sgorit pecal’ besteht insgesamt aus zwei Abschnitten, wobei der
erste bloR3 drei Zeilen hat, wahrend der zweite neunzeilig ist. Das ist somit
die langste Strophe im kompletten Lyrikband Partitura.

Besonders unregelmallig erscheint auch das Gedicht | Zalo smerti, i
pobeda ada. Ihm ist eine Art Einleitung vorangestellt, die folgendermaf3en
lautet: Smert’, gde tvoe Zalo? Ad, gde tvoja pobeda? (Cinnov 222).
Verslange und Strophe alternieren sehr stark. Die ersten beiden

Abschnitte sind sechszeilig, die letzten beiden dreizeilig. Das nachste
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Gedicht ist gleichermalRen unregelmallig. Es hat genauso einige sehr
kurze und andere sehr lange Verse. Auf zwei dreizeilige Strophen folgt
eine vierzeilige, eine fiinfzeilige und wieder eine vierzeilige.

In sich zwar sehr regelméfRig, im Gegensatz zu allen anderen Gedichten
aber bedeutend kiirzere Verse aufweisend, ist das Gedicht Chrustal’nym
kristallom. Es besteht aus vier Strophen mit jeweils vier Versen. Der
langste Vers in diesem besteht aus sieben Silben, alle anderen haben
weniger.

Im Ubrigen bewegt sich die Zahl der Silben innerhalb eines Verses im
Grof3teil zwischen neun und 12 Silben. Naturlich gibt es auch kirzere und
langere Zeilen.

Besonders auffallig durch ihre RegelmaRigkeit sind die Gedichte
Zadumat'sja, zabyt'sja, zamecat'sja, Kazalos’ stanovitsja nebo, | angelu
slucaetsja otcajat’sja, O vecer temnyj drug my tak ustali, No vySe neznogo
sijanija, Terzali, kusali kozjavki, O Planida-Sud’ba, pomindal’ni¢aj und Cto
Ze vse borot'sja i borot’sja....

Abschlieiend kann bezuglich der Strophenform in Partitura behauptet
werden, dass der Lyrikband viele Unregelmaligkeiten und Alternationen
enthalt, die zusammen mit Verslange und Reim durchaus eine Musikalitat
bewirken kdnnen oder dieser bewusst entgegen steuern, indem sie den
Rhythmus und Fluss stéren.

Das Kapitel tber den Reim wird spéter zeigen, dass die Strophenform bei
erster Betrachtung zwar willkirlich und ungeordnet scheint, der Klang,
bzw. die phonetische Ebene der Lyrik Cinnovs aber viel mehr hervortritt,
weshalb alleine durch eine ungleichmaRige Form der Strophen kein

Verlust von Musikalitat vor sich gehen kann.

b) Kompozicija
Der nachste Lyrikband, Kompozicija, ist wieder in einzelne Abschnitte
unterteilt, die dieses Mal nicht mit romischen Zahlen, sondern mit
Uberschriften betitelt sind. Die einzelnen Teile heiRen Galljucinacii i
Alliteracii, Boj Bykov, Elegoidilli und Poluosanna. Der Band umfasst

insgesamt 62 neue Gedichte. Zusétzlich zu diesen nimmt Cinnov Gedichte
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aus seinem ersten Lyrikband, Monolog, in Kompozicija auf, die aus dieser
Analyse allerdings ausgeschlossen werden.

Es handelt sich also hierbei um eine Komposition aus neu geschaffenen
und altbekannten Gedichten, wobei folgend nur die neuen behandelt
werden sollen. Irina Odoevceva rezensiert im Novyj Zurnal Igor’ Cinnovs
Kompozicija mit den Worten:

,4VMHHOB OYeHb YygayHo Has3Ban cBol kHuUry ‘'Komnosuuus’. 370
AENCTBUTENbHO CTPOMHAs U 3aKOHYeHHasi koMmnosuuus. MNoatomy s He Gepy
M3 Hee UuMTaT, OTAEnbHbIX CTPOK W CTpOod, UMM [Oaxe LUenbHble
CTUXOTBOPEHUS. BbixBayeHHble 13 06LLEe KOMMNO3ULMKN, OHM NoTepsinn Obl
MHoroe B cBoeli npenect. OHM NoadepXKUBatoT, LOMNOMNHSIT APYr Apyra v
crnvBaloTcs B OOLLYO BbICOKO Tparnyeckyro rapmoHuioo. 'Komnosvuus'

cnenyet 4YnTatb caMoMy, HenpeMeHHO BCIyX, NOYTU HapacneB, KakK Yntanu

CTUXV APEBHME rpekn 1 pumnsHe. 3

Damit eine Analyse erst mdglich wird, missen die Gedichte nattrlich auch
einzeln betrachtet werden.

Zur Strophenform und Anzahl ist zu sagen, dass ihre Unregelmaliigkeit
genauso wie in Partitura wieder gegeben ist. Allerdings sind die Gedichte
in Kompozicija oft langer, haben sowohl mehr Strophen, als auch mehr
Verse pro Strophe. Neu erscheint in diesem Gedichtband die Tatsache,
dass den Gedichten oft Epigraphe in anderen Sprachen vorangestellt sind,
die von Cinnov selbst, sollten sie nicht in russischer Sprache verfasst
worden sein, am Ende jeder Seite Ubersetzt werden. Zu den Verfassern
gehoren z.B. Ezra Pound und William Butler Yeats, die Teil der Musik-
Literatur-Forschung sind, oder Gottfried Benn und Hans Arp, fir die die
Musik ebenfalls eine wichtige Rolle spielte (Benns Texte wurden von
Musikern vertont, Hans Arp ist dem Dadaismus zuzuordnen, in dem vor
allem mit Lautgedichten gearbeitet wurde). Abgesehen von diesen
werden noch andere Schriftsteller, die wichtigen Epochen der russischen
Literatur repréasentieren, genannt (Michail Lermontov, Jules Laforgue,
Nikolaj Aseev und André Bretons). Insgesamt haben nur noch 25
Gedichte eine regelmallige Strophenbildung. Dabei dominieren wieder
drei- und vierstrophige Gedichte, wobei auch funf-, sechs- und sogar

siebenstrophige vorkommen. Was die Versanzahl innerhalb der Strophen

%2 Odoevceva, Irina: Igor’ Cinnov ,Kompozicija“. 1zd-vo ,Rifma“, Pariz 1973. In: Novyj

Zurnal Nr. 113 (1973), S. 285.
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betrifft, ist zu sagen, dass der Grol3teil in vierzeiligen Strophen notiert ist.
H&ufig sind auch zwei-, drei- und funfzeilige Strophen.

Betrachtet man die Gedichte als ein Ganzes, wirkt inr Umfang breiter, ihr
Volumen groRer, ihre Form fllliger als im letzten Gedichtband. Einzelne
Texte haben oft lange Verse mit einer groReren Anzahl an Silben, als das
in Partitura der Fall war. Bei naherer Analyse féllt aber auf, dass auch
Kompozicija einige Gedichte enthalt, die entweder aufgrund ihrer
niedrigen Silbenanzahl pro Vers, oder wegen ihrer geringen Versanzahl
pro Strophe als ,kurz* bezeichnet werden kdnnen. Texte mit sechs oder
sieben Versen pro Abschnitt sind dabei keine Besonderheit, genauso
wenig wie Zeilen mit 15 Silben.

Besonders auffallig in Bezug auf Strophenbau und Verslange sind die
Gedichte Tarakan Tarakanij Velikij, vlastelin paukov i lemurov und Nu i nu,
nu i dela, kak saza bela, trala-lala. In erstgenanntem ist kaum ersichtlich,
ob Uberhaupt Strophen vorhanden sind, da die Abstande zwischen den
einzelnen Abschnitten nur gering grof3er sind, als zwischen den einzelnen
Versen. Dieses unregelmallige Muster passt zur grotesken Thematik des
Gedichtes, in dem Namen verschiedener Tiere, die im Volksmund eher
verpont werden, grol3 geschrieben werden. Sie werden quasi als
Personen dargestellt, wie z. B. Tarakan Tarakanij Velikij, langusta
Langusta und Tarantul (Cinnov 258). Man kann diesem Gedicht kaum ein
durchgangiges Metrum, geschweige denn eine konstante Melodie
zusagen, da die Verse sehr hart, abgehakt, unrhythmisch, ja
unmusikalisch klingen. Allerdings kann Musik nicht nur im Wohlklingen der
Lyrik vorhanden sein. Vor allem die moderne Musik setzt mehr auf
Dissonanz, Off-Beats, Rhythmuswechsel, Kadenzen usw. Nicht
vorhandene Reime werden in diesem Text durch Assonanzen ersetzt. Die
zweite Zeile jedes Abschnittes ist dabei fast immer eingeriickt, so weit,
dass sie noch Uber den Rand der ersten hinausreicht. Das gleiche
Phanomen lasst sich auch im n&chsten Gedicht beobachten, obwonhl
dieses beim Lesen melodischer klingt.

Chaotisch in ihrer &uReren Struktur erscheinen auch die Gedichte

Arabskim udivite'nym dvorcom und Davaj podchodim po divhym
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muzejam. Letzterem geht ein Lovite rifmy — nevidimki...(Cinnov 299)
voraus. Die Verslangen alternieren hier sehr stark.

Zusammenfassend ware zu sagen, dass Kompozicija nur schwer zu
konkretisieren ist, durchgehende Muster kaum erkennbar sind und die

Strophenbildung, genau wie in Partitura, grol3e Alternationen aufweist.

c) Pastorali
Einen groRen Unterschied zu seinen beiden Vorgangern weist der
Lyrikband Pastorali auf. Es handelt sich hier um den letzten Gedichtband
Cinnovs, der einen Titel aus der Musik tragt und deshalb zur
verstechnischen und semantischen Analyse herangezogen wird. Im
Brockhaus Musik wird der Begriff Pastorale folgendermalf3en definiert:

.Pastorale, eine vom Schéferspiel ausgehende Operngattung, die sich seit
dem ausgehenden 16. Jh., dann v.a. im 17. und 18. Jh. groRter Beliebtheit
erfreute und bis ins 20. Jh. [...] lebendig blieb.**

Die Pastorale idealisierte das Hirtenleben und war gekennzeichnet durch
die Verbindung von lyrischen und musikalischen Elementen. Der Begriff
kann sowohl in der Musik, als auch in Literatur und Kunst auftreten. Die
enge Verbundenheit zwischen Musik und Literatur kommt vor allem in der
Antike zum Vorschein, am Beispiel des Hirtenlebens.***

Wie schon in Kompozicija dienen Epigraphe in Form von Gedichten oder
Séatzen anderer Autoren als Einleitung fiir verschiedene Gedichte. Cinnov
lasst dabei einige Schriftsteller zu Wort kommen, die ebenfalls mit Musik in
Verbindung gebracht werden kénnen: Innokentij Annenskij wird Musikalitat
in der Lyrik nachgesagt, auch wegen des Namens seines Gedichtbandes
Tichie pesni. Wystan Hugh Auden ubte Einfluss auf einige Komponisten
seiner Zeit aus, schrieb Libretti fur ihre Opern. Michail Kuzmin studierte
am Konservatorium und fuhrte neben seinem Leben als Schriftsteller auch
eines als Komponist. Die Musik hatte grof3e Bedeutung fir die Poesie
Paul Valerys, der verschiedene musikalische Kompositionstechniken fir

die Literatur Ubernommen hat. Osip Mandel'Stam spricht die Musik in

1% Der Brockhaus Musik. Komponisten, Interpreten, Sachbegriffe. Mannheim:
Lexikonredaktion d. Verlags F.A.Brockhaus 2006°. S. 523.

134 Vgl. Musiklexikon. In vier Banden. Dritter Band. L bis REM. Stuttgart: Verlag J.B.
Metzler 2005, S. 619/620.
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seinem Gedicht Silentium an. Friedrich Holderlins Lyrik und ihre
Musikalitat wurde als Quelle fur diese Arbeit herangezogen. Der Franzose
Stéphane Mallarmé faszinierte Komponisten wie Claude Debussy mit
seiner musikalischen Sprache. A.H.Housmans Gedichte dienten als
Vorlage fur musikalische Kompositionen. In Rainer Maria Rilkes Werkt tritt
die Musik als Motiv auf. Auch seine Gedichte handeln vom Leben auf
Erden angesichts des Todes. Das Arbeitsbuch Literaturkunde von Killinger
schreibt im Kapitel Uber Rilke: ,Der Tod ist eine Form und eine
Notwendigkeit des Lebens selber. Leben und Tod spiegeln einander,
keines ist ohne das andere denkbar.“** Georgij Ivanov bediente sich
ebenfalls der Musik als Thema in seiner Lyrik. Genauso wie Cinnov
konnte keiner dieser Schriftsteller die Bedeutung der Musik ignorieren.
Eine Ausname zu allen anderen genannten Schriftstellern stellen Epifanij
Premudry] aus dem 14./15. Jahrhundert und Karion Istomin aus dem
17./18. Jahrhundert dar. Beide hatten religidse Positionen inne, fuhrten
aber auch wichtige literarische Téatigkeiten durch.

Vor die eigentlichen Gedichte stellt Cinnov eine Art Einleitung, die
einerseits aus den Worten zweier russischer Schrifsteller besteht,
andererseits aus einem Gedicht, das den Namen des Gedichtbands
erklart. Die drei Texte unterscheiden sich von den ubrigen Gedichten
durch ihre kursive Schrift. Das Gedicht Uber den Namen Pastorali soll an
dieser Stelle angeftihrt werden:

loeopuna My3sa: MHoa2um mabi
Jlrobosaricsi: Mopem, po3od, nmuued.
Kpacoma...3a HexHble usemel
Lymaewb Had 6e30HoU yuyenumscs?

He cnacewsbcs. be3dHa — cyxdeHa.
Ho noka — u3 4yecmea u — uckyccmea
lpuzomosb-ka criadkoeo 8uHa,

Om Komopozo MpuUsiIMHO-2pyCMHO.

Thbl y3Ha «Ha XXUSHEHHOM rymu»,
Ymo bbigatom 8 Mupe OUCCOHAHCHI.
Ymo x? U duccoHaHcbl npespamu
B HexHo-3neau4veckue cmaHchbl.

% Killinger, Robert: Gestalten und Verstehen. Literaturkunde. Entwicklungen. Formen.

Darstellungsweisen. Ein Arbeitsbuch fiir allgemein bildende héhere Schulen und flr
berufsbildende mittlere und héhere Schulen. Wien: 6bv hpt. In Verlagsgmeinschaft mit
MANZ Verlag Schulbuch 2004°. S. 238.
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Ha, He 6e3 upoHuu ropod,
3sykamu u Kpackamu uepas,
Ymewat noasuet-uepod,
PadyxHol coHamou rionypas.

O npekpacHoM, HEXXHOM — O J11068U,

O secHe — 8e0b He 00HU reyasnu —

Hanuwu HexHee, HazosuU

KHuxky cnadko-cnadko: «[Macmopanu». (Cinnov 309)

Wie aus dem biographischen Teil hervorgeht, war Cinnov keineswegs ein
Mensch, der das Leben verabscheute und dem Tod sehnsichtig
entgegensteuerte. Cinnov schreibt bewusst (ber Ekel erregende
Krankheiten, personifiziert Kakerlaken und erwahnt dabei standig den Tod
als Ziel eines jeden Menschen. Dass er das Leben liebte, seine Schonheit
schatzte und der tief liegende Sinn seiner Gedichte genau darin besteht,
zeigt diese Einleitung zu Pastorali ganz deutlich.

Abgesehen von den beiden Seiten, die sozusagen auf Pastorali
vorbereiten, beinhaltet der Lyrikband 59 Gedichte, die weder durch
Zahlen, noch durch Uberschriften betitelt und unterteilt werden.

Vom ersten Blick an ist im Bereich der Strophenform eine grofe,
durchgehende Regelmaligkeit zu finden. Die beiden sich gegenuber
befindlichen Gedichte haben immer die gleiche Anzahl von Strophen,
sowie auch gleich viele Verse innerhalb einer Strophe. Bevor man sich
also noch mit Inhalt, Rhythmus oder Reimschema dieses Lyrikbandes
beschaftigt, fallt eine gut strukturierte, geordnete Form auf, die diesen
Gedichtband stark von seinen beiden Vorgéngern unterscheidet.
Strophenlose Gedichte gibt es in diesem Band nicht. Nattrlich kommen
Gedichte vor, deren Strophen nicht die gleiche Anzahl von Versen
aufweisen. Diese sind aber einerseits so selten, dass sie nicht extra
erwahnt werden missen, andererseits in sich dennoch so geregelt, dass
man durchaus von einer Strophe sprechen kann, da die Verslangen nur in
geringem Mal3e alternieren.

Dominant sind wieder vierstrophige Gedichte, genauso wie vierzeilige
Strophen. Neben diesen treten auch zahlreiche funfstrophige Gedichte
auf, aulRerdem zwei zweistrophige, einige drei- und sechsstrophige und

ein siebenstrophiges. Am haufigsten sind vierzeilige Strophen vertreten,
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aber auch zwei-, drei-, finf-, sechs- und sogar zwei achtzeilige Strophen
sind vorhanden.

Was die Verslange betrifft sind zehn- und elfsilbige Zeilen besonders
haufig. Naturlich gibt es wieder langere und kirzere.

Nicht nur in der Anzahl der Strophen, sondern in der Verslange, also
Silbenanzahl, sind sich die jeweils gegenuberliegenden Gedichte dhnlich.
Manchmal kann es doch auch hier zu Unregelmaligkeiten kommen, wie
die Gedichte Podemu-to vdrug prisnitsja und | po Dvorcu venecianskich
dozZej zeigen, die sich in ihrer Silbenanzahl doch stark voneinander
unterscheiden. In gleicher Weise sind die nachsten beiden Gedichte
bereits beim ersten Blick sehr unterschiedlich, vor allem da in Tam, gde
belala burnaja pena der zweite und vierte Vers einer Strophe viel kirzer
sind als die anderen. Ahnlich ist das in den Gedichten NeboZitel’, selenit
und Serdce poc¢ti razmagniceno. Ansonsten treten  kaum

UnregelmaRigkeiten auf.

d) Zusammenfassung
Es ist eine deutliche Entwicklung und Veranderung der Strophenform von
Partitura tUber Kompozicija zu Pastorali zu beobachten. Diese ist zwar
zwischen den ersten beiden Bé&nden nicht so drastisch, dafiir zwischen
denen und Pastorali umso gréRer. Nicht nur die tatsachliche Verwendung
von Strophen im Gegensatz zu Abschnitten tritt im letzten Band verstarkt
auf, auch die Silbenzahl (=Verslange) ist sehr ahnlich. Es gibt kaum
Einrickungen oder ,halbe Verse". Diese Regelmaligkeit im Strophenbau
bewirkt beim lauten Lesen eine natlrliche Sangbarkeit, die in Pastorali
also viel starker hervortritt als in den beiden anderen Banden. Dennoch ist
ja, spatestens aus dem ,Vorwort* zu Pastorali bekannt, dass es im Leben
eben auch Dissonanzen gibt, die es hinzunehmen und in Stanci zu
verwandeln gilt. Also bedeutet das Nicht-Vorhandensein eines
durchgehend gleichmaligen Strophenbaus nicht unbedingt einen Verlust
an Musikalitat. Diese Aussage wird durch die spatere Analyse der
Klangmuster, Lautwiederholungen, Laute, Reim und Semantik unterlegt,
da diese, sollte die RegelmaRigkeit in der Form fehlen, noch mehr

hervortreten.
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4.1.2 Metrum

a) Partitura
Nach einer groben Analyse des Strophenbaus wird das Versmal genauer
betrachtet. In den angegebenen Mustern stellen die waagrechten Striche
unbetonte, die senkrechten betonte Silben dar. Werden Textstellen aus
den Gedichten zitiert, sind die betonten Vokale fett gedruckt.
Mit Partitura schlagt Cinnov eine neue Richtung ein, er befindet sich
bereits auf dem Weg zur Moderne, nimmt Elemente der russischen
Folklore und Wortneuschépfungen in seine Gedichte auf. Cinnov ist sich
der Tatsache bewusst, dass Reime und Jamben gewissermal3en als
veraltet gelten, dennoch bevorzugt er es, zu reimen und
Lautwiederholungen einzusetzen. Obwohl vor allem seine spateren
Gedichte haufig in freien Versen und ohne regelmalliges Versmald
verfasst sind, war Cinnov von Reimen begeistert. Er war der Meinung,
dass das Reimen in der russischen Literatur bisher nicht zur Vollendung
gebracht wurde, weshalb es ohne weiteres noch weiter eingesetzt werden
durfe.**
Der Lyrikband Partitura beginnt mit einem, bezogen auf das Versmals,
sehr regelmaRigen Gedicht. Kak éto solncu spokojno sijaetsja ist fast
durchgehend in einem vierhebigen Daktylus verfasst, entspricht also dem
Muster | --1--1--1--. Die zweite Strophe lautet:

Ecnu mebe He nexumcs, He nuwemcs,

Tornbko e30bixaemcs, Oaxe He Obluumcs,

ToribKo xarneemcs, CMYmHO Xesnaemcs,

Tornbko mockyemcs, mosbko ckydaemcs? (Cinnov 189)

An diesem Beispiel ist sehr deutlich zu sehen, um welches Versmal} es
sich handelt und wie viele Hebungen und Senkungen in einem Vers
vorkommen. Die gleichmallige metrische Form geht einher mit der
Thematik des Textes.

Das nachste Gedicht, Golubaja Ofelija, Dama-Kamelija ist im vierhebigen
Anapast verfasst (- -1--1--1--1--). Die beiden ersten Verszeilen

klingen folgendermal3en:

138 vgl. Cinnov 2000, S. 36.
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lony6as Ogpenus, Jama-Kamernus, 5
O, 8 kakol mMbl cmpaHe? — Mbi 8 xornodHou lNeyanuu (Cinnov 190)

Da es im Russischen keine Nebenbetonungen gibt und pro Wort
hochstens eine betonte Silbe auftreten kann, sind zwischen den
Hebungen innerhalb eines Verses oft mehr als zwei Senkungen
vorzufinden, was eine genaue Bestimmung des Versmalles erschwert.
Das ist im folgenden Gedicht besonders bemerkbar. LoSadi vpadajut v
Kaspijskoe more hat eigentlich das Muster | - - -1 ---1--1— wie an
dieser ersten Verszeile zu erkennen ist. Dieses wird allerdings nicht bis
zum Ende durchgehalten. Die Verse weisen eine unterschiedliche Anzahl
von Hebungen und Senkungen auf. Dieses Chaos in der metrischen Form
ist perfekt an die komplexe Semantik des Gedichts angepasst. Die Suche
nach einer geeigneten Interpretation dieses Textstlicks wirkt aussichtslos.
Das Chaos auf semantischer Ebene kommt durch die Metrik noch
verstarkt zum Vorschein. Viele andere Gedichte aus Partitura teilen dieses
Schicksal eines stark alternierenden Metrums. Erst Kazalos’, stanovit'sja
nebo ist wieder regelmaRiger und folgt dem Muster - | - - | - - | — (Kazalos’,
stanovit'sja nebo) genauso wie auch CoenaceH, dasad, nouzpaem (-l - - | -
-1-).

Als Ganzes betrachtet féllt die bevorzugte Verwendung dreisilbiger
VersmalR3e im Gegensatz zu zweisilbigen auf, was bestimmt mit den
Regeln der Betonung im Russischen zusammenhéngt. Ein zweisilbiges
VersmalR kommt z.B. im Gedicht Kak budto zvezdy v chrustale
anzutreffen. Regelmafiigkeit besteht in diesem Text nicht, was bedeutet,
dass zwischen Jambus und Trochdus ausgedehnt hin- und her
gewechselt wird, die Zweisilbigkeit aber durchgehend bestehen bleibt.
Einen funfhebigen Jambus setzt Cinnov im Gedicht O veder, temnyj drug,
my tak ustali ein.

O seuep, memHsbIl dpye, Mbl maK ycmariu.
Y muwuHa nemaem Had Kycmamu.

U medrieHHO U3 MepKHyuweao reca
Yxxe meuem mymuerow,as Jlema,

Ho naxHem mssmol u HeMHO20 xgoel,
U cnywaeuwb, 3aMyYeHHbIU U X80PbIU,

CrokoliHbIl 20/10C 8030yxa U HOYU,
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3amedneHHbIl Ha cuHesamou Home,
U cmepmb HedocmoesepHa, Kak riezeHda,
Kak memHas, danekas fluzelisi. (Cinnov 216)

Obwohl es auch hier Abweichungen gibt, ist das Versmal? noch
erkenntlich. Wérter mit mehr als zwei Silben, die in diesem wie in jedem
anderen Gedicht stdndig vorkommen, lassen ein durchgehend
zweihebiges Versmal} gar nicht zu.

Das Gedicht Vse temnej tiSina, éto son okeanom sineet hat im ersten Vers
gleich sechs Hebungen und ist damit der langste Vers bisher.

Im Gedicht A ja povidal by Zemcuzno — blazennoe carstvo ist ein
funfhebiger Amphibrachys erkennbar, der sich allerdings nicht einheitlich
durch das Gedicht zieht.

A 51 nosudars 6bl XeM4yyXHO-braxeHHoe yapcmeo,
Arnma3sHbIl oa3uc 8 na3ypHoMm ObixaHbe ¢hoHmaHa,
CamncbupHyro po3y 8 meHu 2051y6020 aH4yapa. (Cinnov 224)

Texte Cinnovs vermitteln zu Beginn h&ufig den falschen Eindruck von
RegelmaRigkeit, der sich durch zahlreiche Alternationen schon bald
danach andert. Regelmélige Gedichte stechen dadurch besonders
heraus, wie etwa Chrustal’nym kristallom, das pro Vers nur zwei
Hebungen aufweist. Es folgt ungefahr dem Muster - 1 - - | -.

Auch Terzali, kusali kozjavki gehort zu den gleichmafigeren Gedichten.

Es hat drei Hebungen pro Vers und das Muster -1 - -1 --1-.

b) Kompozicija

Zwei Jahre nach Partitura erschien der Gedichtband Kompozicija, in dem
Cinnov noch mehr als in Partitura experimentiert. Er war sich dieser
Tatsache durchaus bewusst und empfand, dass seine Zeitgenossen fur
diese Art von Poesie noch nicht bereit waren, weshalb er einige Gedichte
aus seinem alten Gedichtband Monolog in Kompozicija aufnahm. Diese
werden in der Analyse allerdings nicht beachtet.

Der Gedichtband wird gleich durch ein unregelmaRiges Gedicht erdffnet,
in dem kaum ein einheitliches Versmall3 bestimmt werden kann. Das
sechste Gedicht, Lunnaja iva v snegu ist das erste, in dem ab der zweiten

Strophe eine gewisse Regelmaligkeit im Metrum erkennbar ist.
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Das Gedicht | srublen ty, kak makov cvet pod kore- ist vor allem deshalb
auffallig, weil sein Epigraph sehr regelmaldig den vierhebigen Troch&us
verwendet (abgesehen vom zweiten Vers). Das Epigraph lautet:

XKun Ha ceeme mapakaH,

TapakaH om 0emcmea,

U nomowm rionan e cmakaH,
MonHbiti Myxoedcmea. (Cinnov 253)

Die erste Strophe des Gedichts sieht schliel3lich so aus:

«U cpybrieH mbl, Kak Makos usem, rnod Kope-

«Hb, Ha XU3HEHHOM [ymu, 8 XUumeUCKOM Mope.
«Memarics, kak MOOKOWEeHHbIU, KaK 8KO-

«Kak ekonaHHbIl, y6um 6esxanocmHoli pyxko- (Cinnov 253)

Extreme Enjambements unterbrechen den Fluss im ersten Abschnitt, ein
ahnliches Phanomen ist auch im zweiten durch den eigenartigen
Strophenbau zu beobachten.

Das nachste Gedicht ist ebenfalls in Jamben notiert, wobei die Anzahl der
Hebungen von Vers zu Vers verschieden ist.

Im Gedicht Tam pojut gieny i pavliny wird wieder der Trochdus verwendet,
der sich allerdings nicht durch den gesamten Text zieht. Kompozicija
beinhaltet mehr zweisilbige Versmalie, als das in Partitura der Fall ist.
Zivu, uvy, v stradatel’'nom zaloge mit dem Muster -1 —1—1---1—ist ein
gutes Beispiel fur diese seltener vorkommende Zweisilbigkeit. Die erste
Strophe lautet:

XKuey, yebl, 8 cmpadameribHOM 3asioee.
(«beccmepmbsi, Moxem 6bimb,3a5102»7?)
He xusHb — cmMecb mpesgoau U — u3xoeau,
TymaHHbIU 510, X0n100HbIl «cmo2». (Cinnov 264)

Im Gedicht o sumraéno-Zeltoj arene bessmyslenno skadet setzt Cinnov
wieder Amphibrachen ein, genauso wie im darauf folgenden Gedicht.

Sehr regelméRig im Versbau erscheint auch Zacdem, skasi, ty terpi$’
cholod grubyj. Im né&chsten Gedicht, ,Poéty — bessmertny...“ Svetlelo,
nejarko, lasst sich wieder ein eindeutiges Muster erkennen, das wie folgt
aussieht: -1 --1--1--1-.

| miriady zvezd, i miriady let hat den Hexameter zum Versmal3, wobei
nicht alle Strophen von dessen Kontinuitdt zeugen. Besonders in der
funften und sechsten Strophe treten sie hervor:

A He 3abydy, Hem,| 51 He xo4y 3abbImb.
A He noseoro, Hem, IMeHs1 Hagek 3apbImb.
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lNoka mepyaem Houb, | moka ceemaem 30ech,
lNoka u meHb u ceem, | Ha 6esriom ceeme 30eck. (Cinnov 289)

Cinnov lasst keines der wichtigsten VersmaRe aus, so findet auch der
Anapéast Eingang in seine Lyrik, im Gedicht Udivitel'no, kak udlinen.

Wie schon nach dem unregelmalligen Strophenbau und der verschieden
langen Verse zu erwarten watr, ist nur selten ein Vermal} fur ein gesamtes
Gedicht gultig. Oft alternieren Hebungen und Senkungen in ihrer Anzahl
oder das Versmal3 wird vollstdndig geandert. Haufig ist gar kein Versmal}
vorhanden. In Partitura dominieren eindeutig dreisilbige Versmalie,

wahrend in Kompozicija auch zweisilbige haufig auftreten.

c) Pastorali

Pastorali, der sechste Gedichtband des Autors, unterschied sich ja bereits
in seiner Strophenform stark von seinen beiden Vorgangern. Inhaltlich
scheint Cinnov in Pastorali vom Ironischen, Grotesken zur ,russischen
poetischen Tradition zuriickzukehren“.*” Was das Metrum betrifft, kann zu
Pastorali folgendes gesagt werden:

Der Gedichtband wird durch ein sehr regelmafiges Gedicht (beim lauten
Vortrag) eroffnet. Nicht mehr so gleichmallig erscheint es bei genauer
Analyse des Metrums. Haufig liegt das aber wieder an der Tatsache, dass
dreisilbige Wérter vorkommen, in denen hochstens eine Silbe betont
werden kann. Dadurch wird das zweisilbige Versmal3, das am Anfang des
Textes steht, unterbrochen. Der Semantik des Textes wirde ein
geregeltes Metrum gerecht werden. Als Beispiel wird hier die erste
Strophe angefuhrt:

BEbin 0XKXHBIG cad. M nmuubl — camougemal,
Kak ¢beliepsepk, KaK rnbluHbIE paKkemeal,
lMoymu 3ammue 3akambi u pacceemei. (Cinnov 310)

Das darauf folgende Gedicht weist ahnliche Merkmale auf. Es ist
eigentlich im vierhebigen Jambus verfasst, was an der dritten Strophe
eindeutig zu sehen ist:

Tuxo mak, Ymo eeyep 8pode 8e4YHOCMU.
Ho kycmbl, ew € s4yepa oceHue,
B uHee 0o camol moHkou eemoyku. (Cinnov 311)

137 Sinnov 2000, S. 41.
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Bereits in der zweiten Verszeile wird ein wenig vom eigentlichen Schema
abgewichen. Dennoch wirkt das gesamte Gedicht rhythmisch gleichmafig.
Ahnliches lasst sich auch uber O da, po toj prostoj pri¢ine sagen. Es
beginnt im vierhebigen Jambus, der in der zweiten Verszeile allerdings
schon unterbrochen wird, und zwar durch ein dreisilbiges Wort. Die beiden
ersten Verse lauten:

O 0da, no modl npocmod rpuyuHe,
Ymo conHye 3anusano dom (Cinnov 316)

Ein Gedicht, welches auch theoretisch gleichmafdig ist, ist Serdce
sozmetsja — ispugannyj ezik. Es ist im vierhebigen Daktylus verfasst und
lasst sich folgendermal3en darstellen: | - -1 - -1 - -1 —. Der letzte Versful
ist dabei immer um eine unbetonte Silbe verkirzt.

Ja tebja risoval na peske und Kto dusSa tvoja? Izol'da? Dul’cineja? beginnt
mit einem funfhebigen Trochaus, der in jeder ersten Verszeile einer
Strophe fortgefuhrt wird. Dazwischen gibt es immer wieder Alternationen.
Trotz seiner gleichméaRigen Strophenform weist Pastorali in Hinblick auf
VersmalR und Metrum starke UnregelmaRigkeiten auf. Die ersten
Verszeilen vermitteln manchmal den Eindruck eines geregelten,
kontinuierlichen Versmalies. Dieser Annahme wirken aber Abweichungen,
oft schon im zweiten Vers, entgegen.

Die Worter in Pastorali sind generell langer als in den beiden anderen
Gedichtzyklen. Da sie oft mehr als zwei Silben haben, treten haufig grol3e
Schwankungen im Versmald auf. Dennoch sind zweisilbige Versmal3e
vorhanden, so unter anderem in | my prosli parizskoj tol¢eej und Kak
nadoeli rimskie grobnicy.

Ein gutes Beispiel fir ein regelmafiges Gedicht, das in Amphibrachen
verfasst wurde, ist Cto moZet byt’ v Zizni pladevnej. Ab dem zweiten Vers
wird das Versmalf bis zum Ende eingehalten.

Auch das darauf folgende Gedicht ist im dreihebigen Amphibrachys
verfasst. Dieses Versmald wird in Pastorali ofter verwendet als in den
beiden anderen Zyklen.

Skol'ko peska v meksikanskom pejzaze wird vom vierhebigen Daktylus

durchzogen, wobei das Metrum sehr regelmafig bleibt.
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Zweisilbige und dreisilbige Versmal3e sind in Pastorali gleichermalRen
vertreten, wobei die mehrsilbigen Worter fir eine Tendenz zu den
dreisilbigen Versmalen, vor allem den Amphibrachys, fuhren. Die
RegelmaRigkeit der Strophen hat keinen Einfluss auf das Versmal,
welches auch im letzten Gedichtband sehr stark alterniert. Dennoch
wirken die Gedichte dadurch nicht unrhythmisch.

Nach dieser Untersuchung ergibt sich das Fazit, dass, obwohl Cinnovs
Thematik von Partitura Uber Kompozicija zu Pastorali einer Veranderung
unterzogen wurde, das Metrum in allen drei Banden gleichermalien
unregelmé&nig ist. Thematisch unterscheidet sich der letzte Band von den
beiden anderen, da in ihm eine generell positivere Stimmung herrscht.
Formale Diskrepanzen werden aber in Pastorali miteinbezogen.

Da Metrum ist als ,dynamisches” lyrisches Element fir das Tempo eines
Gedichts verantwortlich. Gleichmaligkeit im Metrum sorgt fur einen
angenehmen Rhythmus beim Vortrag. Man kénnte nun meinen, dass die
zahlreichen Alternationen gegen eine Musikalitat in den Texten arbeiten,
doch darf man dabei nicht vergessen, dass UnregelméaRigkeiten im
Rhythmus vor allem in der modernen Musik gang ung gabe sind, weshalb

also nicht in der Lyrik?

4.1.3 Klangkorrespondenzen

Bevor nun die semantische Struktur der Gedichtbande Cinnovs analysiert
werden soll, folgt eine genauere Betrachtung der Verwendung von Reim,
Assonanz und anderen Klangkorrespondenzen, da die Melodie der Verse
bei Cinnov und seinen Zeitgenossen eine wichtige Rolle spielte und der
Gebrauch von Reim auf diese groRen Einfluss hat. Im Novyj Zurnal wurde
1996 ein Artikel von Vadim Krejd publiziert, der kurz die musikalischen
Eigenschaften der Poesie Cinnovs erwahnt:

.[109T MeHsAnNca ot cOOpHMKA K COOPHUKY, U OAHAKO MOXHO roBOpPUTb O
CTUNUCTUYECKOM €eOMHCTBE, XOTS Obl M COTKAHHOM U3 MPOTMBOPEYUA —
NOOYNHSIEMbIX YYTKO YCrbILAHHON rapMoHnn. 3T0 Obin 6onbLon macTtep —
CNOXHbIN U HeOoXWAaHHbIM, n3obpeTaTenbHbii N U3POLLEHHbIN,
04apOBbLIBAOLLNA N TEXHUYECKN COBEPLUEHHbIN — HECOMHEHHbIN XYLOXHMK
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B KaXxgon cTpodpe. Y Hero BbipaboTancsa CBOW MoYepk, CBOA TOHarNbHOCTb,
WHTOHALMA, Menoams, CBOsi aMOLMOHanbHasa nanutpa; [...].“**

Die wichtigsten Funktionen des Reims hat Wellek Warren in seiner
Theorie der Literatur zusammengefasst:

.Der Reim ist ein &uRRerst komplexes Ph&nomen. In der Wiederholung oder
anndhernden Wiederholung von Lauten erflllt er eine blof3 wohlklingende
Funktion. [...] Obschon diese Lautseite des Reims vielleicht grundlegend
ist, so ist sie offensichtlich nur ein Aspekt des Reimes. Asthetisch viel
wichtiger ist seine metrische Funktion, die den Schluf3 [sic!] der Verszeile
anzeigt, oder seine Funktion als Regulator, oft der einzige Regulator der
Strophenform. Vor allem ist der Reim Bedeutungstréager und deshalb mit
dem Gesamtcharakter eines Gedichts aufs engste verbunden. Der Reim
bringt Worte zusammen, verbindet sie oder stellt sie einander
gegeniiber.“***

Wellek erwahnt hier die enge Verbindung zwischen Reim und Metrum.
Das vorige Kapitel hat gezeigt, dass Cinnov keinen groRen Wert auf ein
geregeltes, durchgangiges Metrum legte. Seine Reime allerdings sind
pragend fiir sein gesamtes lyrisches Schaffen. Cinnovs Reime sind
deshalb nicht nur durch ihre Lautlichkeit relevant fur eine Analyse der
musikalischen Seite der Poesie Cinnovs, sondern wirken sich auch auf
das Metrum aus, da sie, wie Warren schreibt, den ,Schluss der Verszeile®
anzeigen und als ,Regulator der Strophenform* auftreten.

Der Reim ist, wie auch Alliteration und Assonanz, ein Beispiel von
Lautwiederholungen, die zum besonderen Klang eines lyrischen Textes
beitragen kann und deshalb Teil dieser Analyse sind.**® Wie wichtig der
Klang eines Gedichts fiir Cinnov war, zeigt folgendes Zitat Igor’ Boly&evs,
das aus einem Text tiber Igor’ Cinnov im Novyj Zurnal stammt:

~HIVWHHOB — MacTep AWCCOHaHCOW pUMbI [...], OHa 3BYYUT Yy HeEro Ha
yOUBNEHNE €CTECBEHHO WU rapMOHWYHO. [...] YTO aBNsieTcs TOW OCHOBOW,
TEM CTepXHeM, Ha KOTOpPOM BcCe AepxuTca? Ha Haw B3rnsg — 970 3BYK,

9TO Menoams cTuxotsopeHus. 4

Cinnov selbst beteuert den Wert des Reims fir seine Lyrik in einem Brief

an Jurij lvask, wenn er schreibt: ,[...] ljublju muzyku choroSich stichov,

ljublju chorosij obraz i daZe — o, varvarstvo! — udagnuiju rifmu.“*#2

138 Krejd, Vadim: Pamjati Usedsich. In: Novyj Zurnal Nr. 200 (1995), S. 346.

%9 \Wellek, René/ Warren, Austin: Theorie der Literatur. Homburg von der Hohe:
Hermann Gentner Verlag 1959. S. 179/180.

19 vgl. Ebd., S. 179.

41 Boly&ev, Igor’: Igor’ Cinnov. Poslednyj parizskij poét. In: Novyj Zurnal Nr. 197 (1996),
S. 113.

2 Cinnov 2002, S. 170.
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Was die Reimstruktur betrifft, ist Cinnovs Lyrik sehr reichhaltig. Victor
Terras beschreibt z. B. Cinnovs Gedichtband Partitura in The Slavic and
East European Journal folgendermalien:

“Cinnov’s new mode is one of a fascinating surrealist world in which images
and words are associated on any number of criss-crossing planes (through
puns, etymologism, malapropism, ,folk etymology,” literary and
mythological allusions of a whimsical kind, mixed metapher, etc.), yet are
gathered to form a seemingly well-ordered microcosm by virtue of rich
sound patterning and meticulous conventional versification. Yet there is still
method in the madness of these strange aggregates of impressions, a very
definite mood in each poem, a tonality, and an ordering consciousness —
still that of a sophisticated, witty, very sad “I” surrounded by the riches of
occidental culture.”*

a) Partitura

In Cinnovs Lyrik sind Endreime am h&ufigsten vertreten, allerdings kénnen
zusatzlich zu diesen auch Binnenreime vorkommen. Dies ist z.B. im
Gedicht Golubaja Ofelija, Dama-Kamelija im ersten Vers der Fall. Aufféllig
ist in diesem auch das Wortspiel im flinften Vers der ersten Strophe ne v
Toskane — v Toskanii (Cinnov 190). In den beiden ersten Versen der
zweiten Strophe ist eine deutliche Dominanz des Vokals a erkennbar, auf
dem auch in jedem Wort die Betonung liegt. Die Zeilen lauten:

U eynsiem , kavyasicb, HOYHas Kpacasuua,
U 6onbwas Kynasa Had Heto kayaemcsi (Cinnov 190)

Neben reinen Endreimen, die in diesem Gedicht vorkommen, tritt eine
Assonanz in der vierten Strophe (erster und dritter Vers) auf, die lautet
pyl'nye — &ernobylnike. Assonanzen sind im Werk Cinnovs generell recht
haufig vertreten. In LoSadi vpadajut v Kaspijskoe more kommt sie in der
zweiten Strophe vor (inaCe - skacet) oder auch in der letzten (sero —

4% Neben den eigentichen Reimen sind auch

kur'erov
Lautwiederholungen oder ,Lautéhnlichkeiten* vorhanden. Dies ist gleich
im ersten Gedicht aus Partitura besonders aufféllig, da in diesem jeder
Vers mit einem Verb auf —mcs endet. Es ergeben sich die Versenden
sijaetsja — cvetetsja — mercaetsja — Zurcitsja — piSetsja — dysSitsja —

7elaetsja  — skucdaetsja  (Cinnov  189). Abgesehen von den

"3 Terras 1971, S. 511/512.
1* Der letzte Vers dieses Gedicht, tridcat’ pjat’ tysja¢ odnich kurerov, stammt aus
Gogol's Drama Revizor (3. Akt, Szene 6).
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Lautwiederholungen am Versende sind hier drei reine Reime vertreten.
Ahnlich auffallig ist die Endung —tsja oder -ca auch in Motat’sja nam da
majat’sja. Sie tritt in diesem 12 Mal auf. Sieben der 12 beginnen mit dem
Laut m.

Haufig werden Assonanzen und Reime bunt miteinander vermischt, wie
das Gedicht Da, utomilo, nadoelo zeigt, dessen zweite Strophe lautet:

U cnywaem mornbby o vyde

Hywa, pasensdusas cop:

«Tam sockpeceHusi He bydem.

Tam mom xe nozpebanbHbiti 839op. (Cinnov 192)

Sowohl Reim, als auch Assonanz kénnen strophenubergreifend sein, was
im Gedicht V doline placa, v judoli pecali zu bemerken ist:

AneHyuwika, criywat — flenb Ha ceupernu,
Ynneino eope 8 3amopckoe mope!

- Menu, Emensi, meosi Hederssi —

Al Oa nronu, pasnonu manuHa!

[HonuHa nnaya, mosi donuHa. (Cinnov 193)
Binnenreime sind in diesem Text im zweiten und dritten Vers der oben
angefuhrten dritten Strophe zu finden. Eine weitere Besonderheit dieses
Gedichtes ist die starke Dominanz des Konsonanten |, was in der
angefuhrten Strophe gut zur Geltung kommt.
Die Bestimmung einer bevozugten Reimart Cinnovs kann nicht eindeutig
ausfallen, da der Reim haufig keinem Schema folgt. Kreuzreime und
Paarreime werden mit reimlosen Versen kombiniert, umschlieRende
Reime mit dem Muster ABA CDC sind ebenso vorhanden. Ein Beispiel fur
einen durchgehenden Paarreim bietet das Gedicht Zizn’ ulybalas’, budto
Car’ — Devica, wobei hier keinesfalls nur reine Reime vorkommen. Oft sind
die Laute in schrifticher Form verschieden, klingen aber durch die
russische Aussprache gleich oder ahnlich. Es ergeben sich die folgenden
Endreime: Car’-Devica — razvoplotit'sja, volSebstvo — ni¢ego, soblazny —
jazvy, geran’ — rvan’, ustalost’ — poistrepalas’, bytie — ee (Cinnov 195).
Wenn die Reimart auch nicht gleichmaRig ist, kann man zumindest das
eindeutige Schema eines Paarreims erkennen, mit dem Muster AA, BB,
CC, DD, EE, FF.
Nicht in jedem Gedicht ist eine bestimmte Art des Reims zu finden. Ja

proZivaju v mire infuzorij zeigt, dass reimlose Gedichte in Cinnovs

64



Lyrikband genauso vertreten sind, wenn auch selterner. Dieses Gedicht
zeigt deutlich, dass die Semantik bei der formalen Analyse nicht ganz
ausgeblendet werden kann. Passend zum Fehlen des Reims, handelt es
sich hier um ein in all seinen formalen Elementen sehr unregelméaRiges
Gedicht. Ein einheitliches Metrum l&sst sich nicht erkennen, Verslangen
sind ebenfalls unterschiedlich. Eine mdgliche Erklarung fur diese formalen
Diskrepanzen gibt die Thematik des Gedichts, in dem der Autor die
Streptokokken tanzen lasst. Andere reimlose Gedichte weisen trotz des
fehlenden Reims haufig phonetische Besonderheiten auf, wie etwa
Razletaetsja serdce temnymi kom’jami krovi, in dem die Ahnlichkeit der
beiden Anfangswarter (klju¢’ja — kolju¢aja) des ersten und zweiten Verses
auffallig erscheint. Im zweiten Vers der zweiten Strophe kommt es durch
die Worter plennik — potrepannyj — peregoversij zu einer Alliteration, die
die durch den nicht vorhandenen Reim fehlende Melodik wieder herstellt.
Eine ahnliche Kompensierung erfolgt in dem reimlosen Gedicht Tak i zivu.
In Utoli moi pecali, das den Beginn eines russischen Gebets wiedergibt,
wird das Prinzip der Wiederholung eingesetzt. Die erste Verszeile kommt
insgesamt vier Mal vor, jeweils zu Beginn jedes Verses. Auffallig ist die
Verwendung der Vokale a und o in der dritten und vierten Verszeile der
ersten Strophe. In beiden Versen wird nur ein einziger Vokal gebraucht.
Diese lauten:

Banaxom Havana masi
LLlopoxom Ho4yHo20 mops. (Cinnov 209)

Ein ausgezeichnetes Beispiel fur die Verwendung eines Kreuzreims ist
Cto mozZet byt’ v Zizni pladevnej aus dem Gedichtband Pastorali. Zwar
sind hier nicht immer identische Laute geschrieben, die russische
Aussprache ermdglicht es aber wieder einmal, einen Reim, wenn auch
unrein, zu erkennen. Die erste Strophe des Gedichts lautet:

Ymo moxem 6bimb 8 XXU3HU riadyesHel
Apabckozo copa u xnama —

A Hebo Hald Kperocmabio OpesHell

[openo 6onbwoti opugprammod. (Cinnov 330)

Im nachsten Gedicht, V meceti Sultana Achmeta (Pastorali) ist wieder der
Kreuzreim das vorherrschende Reimschema. Er verleint dem Gedicht

einen gleichmafigen Rhythmus und eine durchgehende Sangbarkeit.
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Manchmal wird der Reim durch die reine Wiederholung eines Wortes am
Versende ersetzt, wie das Beispiel Kto zapustil v seroe nebo aus Partitura
zeigt, dessen zweite Strophe folgendermalien aussieht:

Bom u memHo, Ho ened 3a wapamu
Besem camoriem 020HbKU:

Bom ykpawaem ueemHbIMu wapamu
Bemku Hegudumoli enku. (Cinnov 211)

In dieser Strophe tritt die Wortwiederholung (erster und dritter Vers)
gemeinsam mit einer Assonanz (zweiter und vierter Vers) auf.

Lunnaja iva v snegu aus Kompozicija wird ebenfalls vom Kreuzreim
dominiert, der sich wieder aus reinen und unreinen Reimen
zusammensetzt: Snegu — arfa — gu-gu — parka, polzli — vplili — zemli — Liry,
prestol — sonmy — proSel — sosny, ach — gimny — snegach — gibli — bach-
bach - kolibri (Cinnov 250). Tam pojut gieny i pavliny und Na ostrove
Citeru. Vyp'em v puti aus Kompozicija sind weitere Beispiele flur die
Verwendung des Kreuzreims. Letzteres eignet sich hervorragend als
Beispiel fur den Gebrauch unreiner Reime, vermischt mit Assonanzen,
Lautwiederholungen und ,Ahnlichklangen®. Es hat vier Strophen zu je vier
Versen. Die Reimwdrter sind dabei: puti — bokale — pocti — kalij, krovi —
otravljali — ljubvi — pecali, duSi — minerale — Si-Si — Urale, kuski — edva i —
toski — detali (Cinnov 261).

Nicht immer werden Paar- und Kreuzreim getrennt voneinander
gebraucht. Im Gedicht Dni moi, bednaja gorstocka risa (Kompozicija) z.B.
verwendet Cinnov in den ersten beiden Strophen den Kreuzreim, in den
letzten beiden den Paarreim.

Reimlose Gedichte sind zwar bedeutend weniger haufig als gereimte, sie
sind aber dennoch vorhanden, wie etwa A ja povidal by Zemcéuzno-
blazennoe carstvo aus Partitura. Seine Regelmaligkeit bleibt durch
Strophenform und Versbau erhalten, und obwohl sich die Wdrter am
Versende nicht reimen, klingen sie dennoch zusammengehorig und
eingangig. Eine Ausnahme bildet der Schluss des letzten Verses der
letzten Strophe. Die Versenden des Gedichts lauten: carstvo — fontana —
ancara, Chamja — bogdychana — faraona, sonnym — obryvom - kleopatry
(Cinnov 224).
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Das langste Gedicht aus Partitura, Tak vot, tovarisi, - proslo polveka ist im
Paarreim verfasst. Der reine Reim kann durch eine Assonanz, unreine
Reime oder Gleichklang ersetzt werden, wobei sich folgende Versenden
ergeben: veka — celoveka, delo — vletelo, urodstva — pridetsja, vyzmi —
Zizni, choteli — dele, nacholodalis’ — nabojalis’, dochodili — pereplatili,
doZdat’sja — bratstva, prostyl ja — Rossija (Cinnov 229). Ein ganz anderes
Beispiel fur die Verwendung eines Paarreims bietet | srublen ty, kak
makov cvet, pod kore- aus Kompozicija. Als ziemlich einzigartig ist es vor
allem deshalb zu betrachten, weil die vorkommenden Enjambements zwar
den Schluss des vorangehenden Verses mit in den ndchsten nehmen, das
Reimen aber dennoch funktioniert, vor allem in der ersten Strophe und am
Beginn der zweiten:

«U cpybrneH mbl, Kak Makog usem, r1od Kope-
»Hb, Ha XU3HEHHOM rymu, 8 XumeUcKOM Mope.
»Memarics, kak NoOKOWEeHHbIU, KaK 8KO-

»KaK eKornaHHbIU, ybum 6e3xariocmHol pyKo-

»li, KaK Mpow1o200HbiIll cHea. beccmpacmHas nyHa (Cinnov 253)

Die Lautlichkeit ist gleichfalls in Ja byl chozjain oblakov i raja aus Partitura
interessant, in dessen erster Strophe Cinnov mit den Konsonanten spielt.
An den Versenden befinden sich weder Reime, noch Assonanzen,
dennoch sind die Worter aufgrund ihrer Laute unmittelbar miteinander
verbunden:

A 6bin x035UH obnakos u pas,

A 6bin1 XKuneub MUghu4ecKoeo puga,

A 6binn cocedom dpesHezo Opghbest

M xumenem danekozo agpupa. (Cinnov 232)

Neben der Lautspielerei mit Konsonanten ist die dreimalige Wiederholung
des Ja byl in der ersten Strophe sowie in der zweiten und dritten Strophe
gleichermal3en phonetisch relevant.

Im vorletzten Gedicht aus Partitura, Sepéu slova, bessvjazno, bezotéetno,
tritt in der dritten Strophe noch einmal eine Alliteration auf, die gleichzeitig
eine Assonanz erzeugt. Der erste Vers der dritten Strophe lautet: A v nebe
otblesk — dymnyj, dynnyj, dlinnyj — (Cinnov 241). In eben dieser Strophe
ist wieder ein Binnenreim zu finden. Das Wort am Versende im vierten
Vers reimt sowohl mit dem in der Versmitte, als auch mit dem Versende

des zweiten Verses.
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Das letzte Gedicht aus Partitura soll hier noch einmal zeigen, wie Cinnov
mit unreinen Reimen bzw. ahnlich klingenden Wadrtern umgeht.

lNpespawaemcs ums u omyecmeo
B npedseyepHee nnams u obrayko,

U cmaHosumcsi dama pox0eHusi
OmpaxeHuemMm — 8 o3epe — depeaa.

U cmaHosumcsi daxxe ripogheccusi
KonbixaHuem, ¢heel u neceHkod,

M ocmamku kakoz2o-mo adpeca

lNpespawatomess 8 momoc u aucma.

M nodymalime — cmana ¢hamunus

Po3oeambim gpriamurzo — u nunued. (Cinnov 242)

Cinnov verwendet in Partitura kaum méannliche (stumpfe) Reime, wogegen
Assonanzen durchaus einsiblig ausfallen kénnen. Sowohl weibliche
(klingende), als auch gleitende (dreisilbige) und erweiterte Reime

(viersilbige) sind zu finden.

b) Kompozicija

Der zweite zu analysierende Gedichtband, Kompozicija, birgt genauso wie
Partitura eine grol3e Menge an lautlichen Auffalligkeiten. Gleich das erste
Gedicht aus Galljucinacii i Alliteracii ist sehr ausgefallen in seiner
Lautlichkeit. Zwar kommt kein einziger reiner Reim vor, dafir enden alle
sechs Verse der ersten Strophe auf —u. Beim Lesen fallt auf, dass der
Konsonant k sehr dominant ist. Im ersten Vers der zweiten Strophe ist der
Zischlaut Z vorherrschend. Er fuihrt zu der Alliteration Zarit’sja Zarko v Ziru i
v zaru (Cinnov 245). Die erste Strophe des Gedichts lautet:

Moxxem 6bimb, 06a mMbl 6ydem 8 ady.

Yepmuk, 3eneHnbll, kak Kakady,

Ckaxem: «Bbi Kypume? Kykapeky.

A 2de sawu Kyppukynym sume? Yey.
Cadumecb oba Ha ckogopody.

He 6ecriokoum? Kpa-kpa, ky-ky». (Cinnov 245)

In der ersten und zweiten Strophe sind zusétzlich Onomatopoetika
vertreten. Die Endworter der zweiten Strophe klingen wie schon die in der
ersten auf —u aus.

Als ein weiteres Beispiel fur den Gebrauch von Onomatopoetika gilt das
Gedicht Akakij Akakikevic, in dem zwei Mal die Laute —tju tju auftauchen.
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Im Ubrigen ist auch das Stilmittel der Alliteration wieder vorhanden, so im
Gedicht Obozzeny, obnazeny, obizen. Abgesehen vom
Anfangsbuchstaben o ist der stimmhafte Konsonant z auffallig, der in der
ersten, zweiten, dritten und vierten Verszeile auftritt. Die Alliteration ist ein
von Cinnov besonders haufig angewendetes Stilmittel und aufgrund des
Namens der Gedichte nichts Uberraschendes. So findet sie sich auch in
Da, rascudesno, rasprekrasno, rasprelestno. Gebildet wird sie in diesem
Gedicht ausschlie3lich durch die Prafixe ras- oder raz-. Die zahlreiche
Verwendung von Adverbien tragt hier aul3erdem zur Dominanz der
Endung —no bei. Alliterationen kommen aber nicht ausschlie3lich im
ersten Teil des Bandes Kompozicija vor, fir den sie namensgebend sind.
In Arabskim udivitel'nym dvorcom entsteht sie durch die Woarter slepoj,
slepoj, slepejsij im letzten Vers der letzten Strophe und die Worter uzret’,
uzret’, uzory im vorletzten und letzten Vers.

Das nachste Gedicht weist wieder besondere lautliche Elemente auf. Es
ist zwar eigentlich reimlos, verwendet aber identische
Wortwiederholungen im ersten und zweiten Vers, sowie im dritten und
vierten Vers der ersten Strophe.

B cmpaHe LinapaghgbeHnaH?,

B 3aobnayHbil cmpaHe LLnapageHnaHd
3oonoz u mypucm KaHHumeepwmar

(A3 KoneHzazeHa) 3awén 8 kaghewiaHman,

Ho okasanock, amo kpemamoputi. (Cinnov 246)

Ein Chiasmus verwendet Cinnov im Gedicht My govorili o svobode voli,
dessen erste Strophe lautet:

Mbi1 eoeopurnu o ceobode goriu,

O 3ne u o obpe mbiI 2080punu,

O boee, u o cmepmu, u 0 cyacmee

(A cHexxHoe noseyeperio rore).

Mbi 2oeopurnu 06 3kkne3uacme,

O kapme, [Jocmoesckom u Scxune. (Cinnov 282)

Wahrend das Verb in der ersten Verszeile, wie das fur den deutschen
Aussagesatz ublich ist, an zweiter Stelle steht, befindet es sich im zweiten
Vers an letzter Stelle. In den anderen Versen der ersten Strophe wird es
dann, abgesehen vom flnften Vers, Gberhaupt weggelassen. Die Grol3-
und Kleinschreibung ist auf3ergewdhnlich, da die Antitetika Gut und Bdse,
sowie Gott grol3 geschrieben werden, wahrend Tod und Glick klein
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geschrieben werden. Unter den Konsonanten ist der Laut | sehr préagend,
nicht nur in der hier angegebenen ersten Strophe.

Die gezielte Anwendung gewisser Wortspiele oder Klangmuster tragt
zusatzlich zur Musikalitat der Gedichte Cinnovs bei. Diese tauchen im
Gedicht Ni v koem slucae, ni v koem slucae auf, dessen erste Strophe so
aussieht:

Hu e koem crniy4ae, HU 8 KoeM criy4ae,

Xoms cny4arnock u criyd4aemcs,

Umo ceposamoe, regyyee

Ha eemke moHkoti nokayaemcs — (Cinnov 278)

Der letzte Vers der vierten Strophe lautet V luéi i tuci, v to, letucee...
(Cinnov 278), und die letzte Strophe ist folgende: No vse sluéajno, v
luéSem sluéae (Cinnov 278).

Das darauf folgende Gedicht, Dokumental'no i fakticeski tut sich lautlich
vor allem durch die ersten die Verse der ersten Strophe hervor:

LoKkymeHmarnbHO U ghakmudecku
Lloka3zaHo gpomozpaghuyecku,
HemanbHo, dakmurnockonuyecku: (Cinnov 279)

Besonders bemerkenswert ist der Wechsel zwischen den Konsonanten d
und f in den beiden ersten Versen.Eine Abweichung von diesem Muster
erfolg erst im dritten Vers, durch die Verwendung eines Wortes mit d
anstelle von f.

Ein anderes Beispiel fur ein Spiel mit den Worten bietet das Gedicht Kak
bol'Saja temnaja mindalina. Die erste Strophe sieht folgendermal3en aus:

Kak 6onbwass memHass MuHoanuHa,

Y nesuuybi maHOoOIUHaA.

U enasza — MmuHOanbHee MUHOAarIbHO20.
My3sbikaHmwa ynu4Hasi, danbHsS.
®nopeHmuHka, cuHbopuHa. (Cinnov 300)

In der dritten Strophe wird durch die Verwendung des Namens Magdalina
diese Tradition noch einmal aufgegriffen. Der haufige Gebrauch der
Wurzel mindal’- oder deren Veranderungen mandol- und Magdal-
harmonieren mit dem Text des Gedichtes, in dem sowohl der Sanger, der
Musikant als auch die Melodie vorkommen.

Wieder um ein Wortspiel handelt es sich in folgendem Text:

lMuHekaHmpons! 6 lNuHakomeke,

OpaHeaymaHbi 8 OpaHxxepu,

Lyx nepodakmurisi 8 4ero8eKe:

Iu660H 8 2enukonmepe, cmompu.(Cinnov 257)
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Das Gedicht Temnye vodorosli predvesennej noci sticht durch das
absolute Fehlen des Reims hervor. Seine Verse und der Strophenbau sind
sehr unregelméRig, genauso wie sich die Versenden nicht durch
irgendwelche lautlichen Ahnlichkeiten verbinden lassen. Ebenfalls
unregelméanRig in ihrer Metrik und auffallig durch die Abwesenheit des
Reims sind die Gedichte Tarakan Tarakanij Velikij und Nu i nu, nu i dela.
Im erstgenannten gibt es nur einen einzigen Reim in der letzten Strophe,
im zweiten fallt im ersten und zweiten Abschnitt der Vokal a besonders
auf.

Ganz eigen in seiner Reimstruktur und deshalb an dieser Stelle besonders
zu betonen ist Mertvyj pejzas na Lune. Es soll hier deshalb als ganzes
angefuhrt werden.

Mepmaenbii netsax Ha JlyHe —
BapuaHm omepmeenol neyanu.
CkornbKo 8apuaHmos rneyasnau
(AN cmepmu) uzeecmHo MHe?

Ymo mam 6nino, e a38ax JlyHbI?
BapuaHmbi YyMbl U rpoKa3bi?

(Ax, cepdue, Hy ymo mebe ¢ppa3sbi
Tol npokaxeHHoU JTyHbI?)

Ecmb eapuaHmbi u 30ecb —
Smepuszema, capkoma, CKIepossbl.
BapuaHmoe MHOxecmeo ecmeb.
Ho eopebl, o3epa u po3bi

Ham padyrom cepdue 30ech.

A sripoyem, 3ue3aau 20p —

bonbHu4yHas kapOuoepamma.

U cepdue — xnam cpedu xnama,

U Cmepmb, HenpekpacHas Hama,
Hucxodum ¢ 6eanyHHbix 2op. (Cinnov 251)

Die Struktur eines umschlieRenden Reims, der in allen vier Strophen
erhalten bleibt, fallt sofort auf. Jene aul3eren Worter, die die inneren dabei
umrahmen, sind immer gleich, wahrend die umschlossenen entweder
reine Reime oder identische Wiederholungen sind.

Ein wunderbares Beispiel far die Verwendung eines
strophenibergreifenden Reims bietet Dalekij led, dalekij dymnyj den’. In
der ersten und zweiten Strophe reimen sich jeweils die beiden ersten, die
beiden zweiten und die beiden dritten Verszeilen.

[Hanekutl ned, danekuli ObIMHbIU OEHb.

71



Had mupom obnako sucerno.
U pocgpop xee cepdua nroded.

Bexanu meHu, 8 Hebe eHanucb MeHb.
Ha depese suceno merio.
U mamb gena dyxux demed. (Cinnov 254)

Ein besonders ,singendes” Gedicht ist Zaguljaj ty, vypej poldikovniki,
worauf schon das Epigraph von Hans Arp hinweist. Betrachtet man die
Endungen in der ersten und der letzen Strophe, fallt sofort die
Verwendung gleicher Konsonanten und Vokale auf. In der zweiten
Strophe gewinnt der Laut S oder auch $¢ an Bedeutung.

Bazynst mei, ebinel NondUKOBHUKU,
Llenosame kudaticsi yesiosarnbHUYKa,
Hadusucbk Ha OusHble WMyKOBHUKU,
Ha desuu-kpacasuy 6anazaH4uka!
BbapabaHuwjuku mam u 6yb6eH4YuKuU,

A Ha nby cepebpsiHble 8€HYUKU.

Cymamouwiriugo-mo, CKOMOPOW1Ueo,
bes 2oprowux cnes, nnsawa-uzsparyu,
U Hu 6ydywiezo, U HU MPOWIIO8O,

O eonybywku Mou, He 3Hato 4YbU,
Bbino 0aseya, cmaro HoHeuve.
lnawym aHzernbl, CKUHY8 OHy4Uu!

O, HeMHOXe4YKo xomb, boxe Haw, HEMHOXe4KO —

Ax, 0a Umo e, My>XU4KY YK€ HEMOXEMCH.

Xomb MawuHKa 3anueaemcs HamyxHas,

La crne3uHku Harnugaemcsi XXeM4yXHasi:

[0e e mbi, HexxHast yapuua LllemaxaHckas?

OX mbl XU3Hb, Kak 208opumcs, apecmanckas. (Cinnov 265)

In der ersten Strophe fallen vor allem die Endungen der Warter an jedem
Versende lautlich auf, da sie alle ausschlie3lich aus den Lauten n, i, k, ¢
oder a bestehen, nur in abgewandelter Form. Die zweite Strophe erhalt
ihre besondere Lautlichkeit weniger durch die Versenden, sondern
hauptsachlich durch die haufige Verwendung der Laute §, S¢ und C.
Insgesamt gibt es nur sehr wenige Worter, die keinen dieser enthalten.
Die dritte Strophe beinhaltet zusatzlich zu einigen harten §, wie sie in der
zweiten dominierend sind, primar den weichen Laut Z.

Der Kreuzreim ist, wie schon in Partitura, auch in Kompozicija das
vorherrschende Reimschema. Er tritt hauptséchlich bei Gedichten mit
vierzeiligen Strophen auf. Nicht immer handelt es sich dabei um reine

Reime. In vielen Fallen werden Assonanzen, reine und unreine Reime
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abwechselnd in einem Gedicht angewendet. In folgendem Gedicht sind
der erste und der dritte Vers jeder Strophe hauptsachlich durch reine
Reime miteinander verbunden, wahrend am Ende jedes zweiten und
vierten Verses entweder unreine Reime oder auch Lautwiederholungen
auftreten.

3auem, ckaxxu, mbl mepruwb x05100 epybbil,
He psewb cepebpsiHyro HUMBb,

Ckpunay ycmarbil, Opye nedanbHo2ybbid,
Kozo Hadeeuwibcs nneHUms?

Kmo criywaem? Kmo ecrnywaemcs 8 neHoe,
lModmem menoduro meoro?

OOuH CMbIYOK yerlyem 8 80CXULEHbE
CmpyHy, negy4yto cmpyio.

Hy umo x, meumad, ymo mam, y cmpawHou deepu,
'0e ebromcesi meHu cpedb meHell,

Yeuduwb mbl, Kak mUxo 8HEMITOM 38epu
XKemyyxHol My3bike meoed.

Opgpes-mo, npusHamscsi, pacmep3arnu...
3abyodb — rieceHOa He beda.

A Hac, Haripomus, - o nnedy mpenanu!

(M xusHb Hac — nompenana, da). (Cinnov 280)

Neben dem Kreuzreim bedient sich Cinnov auch héaufig des Paarreims,
am oOftesten in Gedichten, deren Strophen aus zwei Versen bestehen, so
z. B. in folgendem Gedicht:

«lMoambl — 6eccmepmHbl...» Ceemiieno, HesipKo,
Hao noHOoHckol maneHbkol MpamopHoul Apkod.

Tbi criopun o cnase y Kpas [ald — napka,
e BalipoH — a moxem 6bimb, amo Nempapka?

Geccmepmeie nosmam? A ecriu HU XapKo,
Hu xonodHo um om makoao rnodapka?

... Tam danbwe BecmmuHcmep, abbamcmeo, 20e nuya
«beccmepmHbix» noamos... Ho Mpamop rbinumscs,

U Ulennu He sudum, 4Ymo — cosiHue, Ymo nmuuyua
Jlemum Had abbamcmeom u 8030yx CMPYUMCS.

...A 8 epeyeckoli ypHe, mobumuye Kumca,
He cepdue, a mepmeoe cepdue xpaHumcs. (Cinnov 281)

Abgesehen von reinen und unreinen Endreimen, fallen auch die

Endungen dieser Reimworter auf, die in den Strophen eins bis drei auf —ko
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oder —ka enden (wegen der russischen Aussprache aber oft gleich
klingen), in den Strophen vier bis sechs auf —ca oder — tsja.

Im Gedicht Tumannyj zemcug, osennyj den’ wird ebenfalls vom Paarreim
Gebrauch gemacht. Anders ist in diesem aber, dass es sich selten um
echte Reime handelt, sondern Laute am Versende wiederholt werden. Es
entstehen die Reimpaare: den’ — drebeden’, tiSina — Zena, legko — rekoj,
vysota — séeta, beliberdy — sady, fonarej — morej, oblakov — rekoj (Cinnov
286). Manchmal haben die Wodrter also einfach nur die gleichen
Endungen, sind aber weit davon entfernt, sich tatsachlich zu reimen. Die
beiden Worter am Versende der letzten Strophe haben nichts miteinander
gemeinsam. Auch in vierzeiligen Strophen wendet Cinnov den Paarreim
an, wobei bei diesen auf jeden Fall der Kreuzreim tberwiegt. Im Gedicht
Dni moi, bednaja gorstocka risa werden Paar- und Kreuzreim vermischt. In
den beiden ersten Strophen ist das Schema eines Kreuzreims
vorzufinden, wahrend in dritter und vierter Strophe vom Paarreim, der
auch noch strophenibergreifend ist, Gebrauch gemacht wird. Ein ganz
neues Reimschema liegt im Gedicht Osobenno kogda osenne-odinoko
vor, und zwar jenes des Haufenreims. Das Gedicht besteht aus vier
Strophen zu je drei Versen, deren Enden sich immer reimen. Das
Reimschema sieht also folgendermal3en aus: AAA BBB CCC DDD.

OcobeHHO Koe2da oceHHe-00UHOKO,
U obriako niexxum noKoUHO U WUPOKO
Y Kpasi ceemozo 20-80Cmoka.

OcobeHHo ko2da oceHHe-ornycmerio,
U o03epo cepel, u medneHHo u 6eso
lModHsanuck 2ycu, moyku Ons npuyena.

OcobeHHo ko2da oceHHe-06peYeHHO,
M 03umu enaxHbl, U cu3asi BOpOHa
Ha nopedenom onepeHbe KreHa.

OcobeHHOo Koeda coscem 0bbIKHOBEHHO,
Edsa 03apeHo, u yucmo, U CMUPEHHO,
lMpospayHo u npowansHo, HezabeeHHo. (Cinnov 287)

Die dreimalige Wiederholung der ersten Verszeile in leicht abgeanderter
Form in jeder weiteren Strophe sorgt zusatzlich zum durchgehenden
Reimschema fir Musikalitat, da die Worte eingangig sind und sich wie ein
Refrain durch das gesamte Gedicht ziehen.
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Eine etwas eigenartige Reimstruktur weist das Gedicht Udivitel'no, kak
udlinen auf, da dessen zweite Strophe beinahe reimlos ist, wahrend in der
ersten und dritten Strophe ein Reim angewandt wurde, wie er bisher noch
nicht vorkam. Die erste Strophe folgt dem Schema ABAAB, die dritte
CDDCD.

YousumerbHO, KaK yOrnuHeH

lony6ou cunyam muHapema.
O, sbicoKuli pac4yem U 3aKOH,
U 8bicoKoe yapcmeo KOJTOHH,
U obbembl u3 meHu u ceema!

3onomucmo-3eneHas 853b
CuHesamo-na3sypHbIX MO3auK,
A Ha ynuue myrbl u epassb

(M nasypHas myxa enusnaco),

Y enasa marnbiweUd-ronpouaek.

adum 2onybb Ha rblbHbIG NopgUp,
Jlenecmku ycmunarom cmyreHu.
Llapcmeo epsi3u u yapcmeo cupeHu,

U cmoum eapmoHu4ecKuli Mup,
Komnosuyus ceema u meru. (Cinnov 301)

Der funfte Vers der letzten Strophe erklart den Namen fur diesen
Gedichtband, bei dem es sich um eine Komposition aus Licht und
Schatten handelt. Besonders in diesem Gedicht ist der Wechsel zwischen
gereimten und reimlosen Strophen pragend, also der Kontrast innerhalb
einer Einheit.

Cinnov, der ein Kiinstler im Spiel mit den Lauten ist, mit der Klanglichkeit
der Worter, wendet mit Vorliebe Reime in den verschiedensten
Variationen an. Allerdings gibt es eine Reihe an Gedichten, die entweder
absolut reimlos sind, oder zumindest reimlose Strophen aufweisen. Oft
haben sie dafur andere lautliche Eigenschaften, die die einzelnen Verse
doch wieder zu Einheiten verschmelzen. Oft sind die Wdrter am Versende
zwar nicht gereimt, zeigen aber dennoch eine gewisse
Zueinandergehorigkeit auf, entweder durch ihre Endungen, durch
dominante  Konsonanten/Vokale oder durch die gleichen
Anfangsbuchstaben. Wie ein véllig reimloses Gedicht bei Cinnov aussieht,
soll hier kurz gezeigt werden:

Ceemribie besbie 20pbl —
Memamopgho3a My3biKu,
U 8030yx 80CKpeCcHO20 6e51020, CHEXHO20 MOIOHS —
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rpo3payHbIl Kpucmarsi muuuHbl.

Kak MHo20 3adymyusoli mydpocmu

8 CHEXXHOM bessempuu.

Genetom cyepobbl, 6onbuiue akkopdbl MOKOS.
U conHue Hucxodum.

...Nomowm, neped cambim 3aKkamom,
Kocble ny4u, cepebpucmsie neakue ¢hrelimsl,
ueparom npenoduro sedyHocmu. (Cinnov 284)

Das Verhaltnis von mannlichen und weiblichen (auch gleitenden und
erweiterten) Reimen ist &hnlich wie im vorherigen Gedichtband. Wieder
sind es die mannlichen (einsilbigen) Reime, die deutlich in der Unterzahl

liegen.

c) Pastorali

Noch weniger reimlose Gedichte sind im Gedichtband Pastorali zu finden.
Neben den vielen Gedichten, die entweder in Paarreim oder Kreuzreim
verfasst wurden, gibt es nur zwei, die vollig ohne Reime auskommen. Bei
vielen anderen werden reine Reime zwar wieder oft durch Assonanzen,
Gleich- oder ,Ahnlichklange* und Wiederholungen ersetzt, sind aber
immerhin als zusammengehdrende oder sich aufeinander beziehende
Worter/Verszeilen erkennbar. Wieder andere haben sowohl gereimte, als
auch reimlose Strophen.

Zusatzlich zu Kreuz- und Paarreim, die eindeutig die am oftesten
verwendeten Reimschemata darstellen, tritt auch der Haufenreim auf.

GEbin roxxHbIlb cad. Y nmuybl — camoygemsl,
Kak ¢peliepsepk, KaK rblUHbIE paKkemabl,
lMoymu 3ammue 3akamel U pacceemsi.

Cusnu. 5 3anobosarcs nupom —
Py6uHom, usympydom u carghupom,
XKuebIM, XXUbIM, HO HEMOHSIMHbLIM MUPOM.

U 8cé kpuydan nepHamsblil Uyapb — ¢ 80CMOYHOU
F'opmaHHOCMBIO — cmosewuli 00UHOYKOU,
J1asypHo — xenmbili, ¢ HepPHOU 0OMOPOYKOU.

A nmuyka po3osamo-2onybas,
lonoekol ymeepdumesibHO Kueas,
Teepdurna, ymo oHa — u3 Ypyesasi.

5 omeeyarn. 1 moxe usdanéka,
U3 Kpas, 20e bepesa u Copoka
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U cHee nexxum wupoKo u 2ﬂy5OKO;

Ho e kpal uHol npudemcs ydanumbcs
U Hado nockopee Hacnadumabcsi
Ueporo Kpacok, maneHbkas nmuuya. (Cinnov 310)

Das darauf folgende Gedicht, Mozet byt’ navek zapecatleetsja, hat sechs
Strophen zu je drei Verszeilen. In jeder Strophe reimen sich die erste und
die dritte Versezeile, das Gedicht weist also das Schema ABA CDC EBE
FDF GHG IHI auf. Das mittlere Reimwort findet sich in einer der folgenden
Strophen wieder.

Ein gutes Beispiel fir den Gebrauch des umarmenden Reims aus
Pastorali bietet das Gedicht My guljali po Brodveju, Skol’ko ognej! Es
besteht aus funf Strophen zu je vier Versen, wobei die beiden mittleren
Verszeilen immer von den beiden auf3eren umschlossen werden. Dabei
lauten die Endreimworter folgendermaf3en: ognej — skverny — nervny —
tesnej, zari — kraski — Aljaski — smotri, chodunom — sutenery — Avrory —
pjatnom, sovet — mogile — greSili — otvet, glaza — bokale — krale — a za
(Cinnov 327). Auch hier sind es manchmal bloR die zwei letzen
Buchstaben, die gleich sind, der Reim kann durch eine Assonanz ersetzt
werden, oder ist einfach nur sehr unrein. Der umarmende Reim ist auch in
anderen Gedichten aus Pastorali das dominierende Reimschema. Er
kommt in diesem letzten zu analysierenden Gedichtband haufiger vor als
in den beiden anderen.

Als Beispiel eines besonderen Reimschemas (ABCCB, DEDED)

kann das nachste Gedicht gesehen werden:

U mbi npownu napuxckol mon4yeed,

B monne JlamuHckoeo keapmarna,

U eom cowinu 8 cpedHeseko8bIli cmpod,
B my3eliHbil u 2omuyeckuli rnokod,

B mom posoesamsili nnameHb 3arna,

'0e 6r1eOHO-po308kIe 206€er1EHbI.

Bre
3emHo20 6bimus, 8 pato HeCmpPo2om
30echk [Jama OusHas xxusem HaeoOuHe
C mauHcmeeHHbIM EQUHOPO20M:
OH eli si8ursicsi 8 pO3080L 8ECHE
Kakum-mo cmpaHHbIM nony6ozom. (Cinnov 328)
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In einem Gedicht aus Pastorali ist nun zum ersten Mal auch der
Schweifreim mit dem Schema AABCCB vertreten. Die erste Strophe soll
hier als Beispiel angefuhrt werden:

lMoyemy-mo edpye npucHuUmMcs
®apaoHoea yapuua,

CobuHKcu Xenmabie nycmbiHb:

Ina3 o2pomHbIt, OnuHHbIL, 61U3KUd,
Onaxana (olanucku?)

oydu yepHsie pabbiHb. (Cinnov 340)

Wiederholungen und Alliterationen spielen in allen Gedichtbanden
Cinnovs eine wichtige Rolle. So werden diese auch in Pastorali nicht
vernachlassigt, wie das Gedicht O da, po toj prostoj pri¢ine zeigt. Neben
kreuzreimartigen Endreimen, kommt es am Versanfang zur standigen
Wiederaufnahme des Wortes ¢to. Insgesamt kommt dieses acht Mal vor.
Im Gedicht Nu ¢to Ze — ne choce$’, ne nado ist es die ganze Wortgruppe
nu cto ze, die am Beginn jeder Strophe refrainartig wiederholt wird.

Eine Alliteration tritt z.B. im Gedicht Kto duSa tvoja? Izol'da? Dul'cineja?
auf. Gleich der zweite Vers antwortet auf diesen angegebenen mit der
Alliteration — Neznakomka, nevidimka, neslySimka.

Abgesehen von den eindeutig vorherrschenden Endreimen bei Cinnov,
wird auch der Binnenreim verwendet. In Pastorali wird von diesem zwar
kaum Gebrauch gemacht, in den beiden anderen Gedichtzyklen ist er aber
durchaus gangig. Auf Anfangsreime, die neben Binnen- und Endreimen
die dritte Aliternative bilden, verzichtet Cinnov génzlich. Stattdessen treten
am Anfang der Verse oft Wortwiederholungen auf. Was die Lange der
Reime betrifft, ware zu erwahnen, dass Cinnov kaum Gebrauch von
mannlichen (einsilbigen) Reimen macht. Der Groldteil der Reime hat

mindestens zwei Silben.

d) Zusammenfassung
Es lasst sich nun nach dieser Analyse der Reimstruktur bzw. der lautlichen
Ebene der Gedichte eindeutig sagen, dass Cinnov ein groRRer Verehrer der
Reime war. Die vollkommen reimlosen Gedichte sind unverkennbar in der
Minderheit und sogar diese enthalten haufig noch gewisse
Lautanndherungen. Reine Reime werden genauso gerne verwendet wie

unreine  Reime oder Assonanzen. Auch Wortwiederholungen,
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Alliterationen oder Lautwiederholungen (vor allem Versende) treten oft in
den Vordergrund der lautlichen Struktur.

Es soll hier angemerkt werden, dass es sich bei diesen Ergebnissen
keineswegs um Resultate handelt, die nur aufgrund einer genauen
phonetischen Analyse erreicht werden konnten. Auch wenn sich die
Ausfuhrungen im auditiven Bereich bewegen, geht es hier eigentlich nur
darum, welche Besonderheiten der Leser oder der Zuhdrer wahrnehmen
kann, welche Elemente auffallen. Nattrlich kénnte eine solche Prufung der
phonetischen Ebene noch viel ausfihrlicher und detailreicher verlaufen,
dies ist aber nicht Ziel dieser Arbeit, da sich diese ja mit der Musikalitat in

der Lyrik Cinnovs beschaftigt, nicht mit ihrer Phonetik.

4.2 Untersuchung einer motivisch-semantischen Ebene

Nach der formalen Analyse soll nun eine Betrachtung der besonderen
Semantik der Lyrik Cinnovs in Hinblick auf ihre Musikalitat folgen. Es
wurden fur diese Arbeit die Bande Partitura, Kompozicija und Pastorali
gewahlt, weil schon alleine ihre Titel Assoziationen mit Musik auslosen.
Sie alle stammen aus dem Bereich der Musik, obwohl der Begriff
Komposition z.B. auch auf andere Gebiete anwendbar ist. Ob ihre
musikalische Benennung nur zuféllig erfolgte, oder ob Cinnovs Poesie
mehr mit Musik gemein hat, als blof3e Terminologie, soll in diesem Kapitel
beantwortet werden. Wie bereits der theoretische Teil Gber die Verbindung
von Musik und Literatur erlautert hat, kann Musik in verschiedenen
Formen in die Literatur miteinbezogen werden. Gedichte kdnnen z.B.
Begriffe beinhalten, die tatsédchlich aus dem musikalischen Bereich
stammen. In der Lyrik Cinnovs finden sich dazu die die folgenden (unter
anderem): dissonansi, sonatoj, psalmopevec, oder aber die Musikalitat
wird durch verschiedene Gerausche gefordert, die vielleicht nicht
unbedingt als ,musikalisch* zu bezeichnen sind, aber dennoch eine
bestimmte Klangwirkung erzielen, z. B. Sumet’, zvuéi, zvuk. Andere Worter
wiederum deuten auf eine tatséchliche, reale Musikgeschichte hin, auf ein
bestimmtes Werk oder einen Komponisten, wie z.B. Umirajuscij lebed’,

was der Name eines Solotanzes ist. Zuletzt gibt es noch jene Gruppe von
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Begriffen, die als so genannte Motive bezeichnet werden. Diese sind zwar
nicht in erster Linie mit der Musik verbunden, durch ihre Geschichte
wurden sie aber schon friher als ,musikalisch® betrachtet, entweder
aufgrund ihrer Symbolik oder aber wegen ihrer klangerzeugenden Kraft.
Zu diesen Motiven gehdren, in Anlehnung an Christine Fischers Text Uber
die Musikalitat in der Lyrik Pasternaks, die Vogel, das Wasser, der Wind,
die Stille und die offensichtlicher musikalischen Begriffe Lied und Klang.
Dem theoretischen Vorspann zu dieser Arbeit ist zu entnehmen, dass die
Romantiker keine Probleme bei der Verbindung von Musik und Literatur
hatten. Die Sekundéarliteratur allerdings zeugt vom  Auftreten
verschiedener Komplikationen durch die Synthese dieser beiden Medien.
Folgende Kapitel sollen nun beweisen, dass Cinnov diese
Zusammenfihrung gelungen ist, nicht nur auf stilistischer, sondern auch
auf semantischer Ebene.

Fir die Analyse der Gedichte Cinnovs werden als erstes solche Begriffe
behandelt, die tatsdchlich aus der Musikwelt kommen, da sie am

offensichtlichsten zu Tage treten.

4.2.1 Die musikalische Welt Cinnovs: Begriffe aus der Musik.

a) Partitura
Allen anderen musikalischen Ausdriicken voran stehen nattrlich die Titel
der Gedichtb&dnde. Um chronologisch vorzugehen beginnt das Kapitel mit
dem Begriff Partitura. Schon alleine durch diese Bezeichnung, die ja eine
Ubersichtliche Aufzeichnung aller Stimmen eines Orchesters Ubereinander
bedeutet, wird angenommen, dass jedes Gedicht dieses Zyklus' Tell
derselben Partitur ist und somit Teil eines musikalischen Werkes. Dass die
Musik deshalb eine gewisse Rolle spielen muss, egal, ob auf formaler
oder semantischer Ebene, wird also vorausgesetzt. Aul3erdem drickt der
Titel eine Zusammengehorigkeit aller Gedichte dieses Bandes aus. Eine
gute Umsetzung einer solchen Partitur prasentierte Cinnov bereits durch
die Vielseitigkeit von Reim, Metrik und Strophenbau. Gerver erwahnt die

~Welt-Partitur* in  ihrer  Abhandlung, in der verschiedene
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Naturerscheinungen Stimmen in dieser Partitur einnehmen: ,Sootvetstvie
muzykal'nych instrumentov jarusam mirovogo prostranstva i est
raspoloZenie partij v partiture*.**°

Im dritten Gedicht des Bandes wird durch den Begriff Harmonie eine
Verbindung zur Musik hergestellt. Es wird die Harmonie des Logos
angerufen. O, garmonija logosa (Cinnov 191) leitet die zweite Strophe ein.
In diesem Text ist ein besonders starker Kontrast zwischen stilistischer
und motivischer Ebene erkennbar, wenn man bedenkt, dass Harmonie
zwar Einklang, Eintracht, Ubereinstimmung bedeutet, von dieser aber bei
Betrachtung der Form nichts zu sehen ist. Strophenbau, Versmald und
Verslange sind sehr unregelmalig, Reim kaum zu bemerken. Wird nun an
die Harmonie des Logos’, also den Sinns der Rede oder der Worter
appelliert, macht das den Anschein, als solle Ordnung in dieses Chaos
gebracht werden oder als solle die Komplexitdt der Form durch eine
geregelte, nachvollziehbare Thematik kompensiert werden. Neben
formalen Unebenheiten handelt es sich allerdings auch bei der Semantik
um eine aul3erst schwierige, die keine eindeutige Interpretation zul&sst.
Fast kann man von einem Gedicht ohne tatsachlichen Sinngehalt
sprechen. Die Erwdhnung der Harmonie des Logos’ steht im Gegensatz
zur tatsachlich vorhandenen Disharmonie.

Harmonischer klingt dafiir V doline plaga, v judoli peéali, in dem Cinnov
ein Musikinstrument einbaut. Alenudka slusaj. Lel’ na svireli (Cinnov 193)
lautet der erste Vers der vierten und letzten Strophe. Die Anfihrung der
Hirtenflote (svirel’) lasst an das idyllische Hirtenleben, schone
Landschaften und Panflétenklange denken. In diesem Zusammenhang
fallt auch eine Assoziation zum Hirtengott Pan nicht schwer, der ja in der
Mythologie sogar als der Erfinder der Panflote gilt, die er aus Schilfrohren
hergestellt hat.**® Die Beschreibungen in diesem Text deuten durchaus
auf eine paradiesische Gegend hin, ebenso wie die Form, die fir Einklang
und Harmonie spricht. Allerdings beginnt und endet (Anm. in leicht

veranderter Form) das Gedicht mit den Worten V doline pla¢a, moja dolina

' Gerver 2001, S. 66.
146 Vgl. Butzer, Gunter/Jakob, Joachim (Hg.) : Metzler Lexikon literarischer Symbole.
Stuttgart: J.B.Metzler 2008, S.108.
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(Cinnov 193), was dem Text eine negative, triste Farbung verleiht.
Beschrieben wird die Erinnerung an ein frihres Leben an einem anderen
Ort, die nostalgische Geflihle weckt. Die Wiederholung der ersten beiden
Verse gegen Ende des Gedichts unterstreicht diese Wirkung. Auch die
Lautlichkeit tragt dazu bei, da die Vorherrschaft des weichen -l das
Gedicht zusatzlich sehr zart und friedlich klingen lasst.

Das nachste Gedicht, Zadumat'sja, zabyt'sja, zamecat'sja schlief3t
inhaltlich an dieses an. Mit Begriffen wie Venecija, vesna, p’jacca, lunnyj
¢ar und chrizantemy entsteht beim Leser ein romantisches, frohliches,
liebliches Bild. Der Schein allerdings neigt zu triigen, da der Zauber
eigentlich langst vorbei ist (volSebstvo edva li vozvratit'sja). In der letzten
Strophe heil3t es: A muzyka — odin obman, kak postarevSaja princessa
Greza (Cinnov 194). Cinnov beschreibt die Musik als unehrlich und
heuchlerisch. Sie sorgt fir ein wohles Gefuhl und macht deshalb die
Menschen glauben, in einer heilen Welt zu leben. Somit hilft sie, den
Schein zu waren.

Genauso negativ wird die Musik in einem weiteren Gedicht aus Partitura
behandelt. Dessen erste  Strophe besagt: Struny  davno
otzvuéa...otzvuéali...i (Cinnov 223). Die Thematik des Textes ist sehr
duster, handelt von Krieg, Gefangenschaft, Selbstmord und dem Teufel.
Die Musik, beziehungsweise der Saitenklang, steht fur das Gute in der
Welt, wovon nichts mehr Ubrig ist, fir die verlassene Heimat, auf die
Emigrationsschriftsteller so oft nostalgisch zuriickblicken.

Das néchste Beispiel aus Partitura ist in seiner Form sehr regelméfig. Die
vier Strophen sind gleich lang und im Kreuzreim verfasst. Das Gedicht
klingt sehr melodisch, weshalb es hier angefuhrt werden soll.

XpycmarbHbIM Kpucmarsiom
Kasarncs uronb,

U e 3apese anom

lpoexan nampyneb.

Uepan Ha ceuperu
Yéumeit condam,
Y nunuu nenu

HAns manbix pebsam.

U 8 cmpysx Hananva
openo ceno,
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U yepHas nanema
lNotimana Kpbino

Tozo camornema,

Komopeil — Hy da.

Y nemyuk 2opern,

Kak 6onbwasi 36e3da. (Cinnov 227)

Wieder wird hier die Musik in Mitten eines tragischen Schauplatzes von
Krieg, Zerstérung und Tod eingebaut. Als besonders interessant erscheint
die Art, wie diese Musik im Inhalt untergebracht wird — ein gettteter Soldat
spielt auf der Hirtenfl6te, was absurd klingt, ebenso wie der Vers i lilii peli.
Dem Text wird dadurch eine groteske Note verliehen, vor allem da ja
gerade die Hirtenfléte aus einer so idyllischen Gegend kommt. Dass fur
diesen Text als Instrument gerade sie ausgewahlt wurde, verdeutlicht die
fur Cinnov so typische Kontrastwirkung.

Die Hirtenflote spielt auch im nachsten Gedicht eine Rolle, in dem sie
gemeinsam mit einem anderen Instrument auftritt — dem Cello. Wieder
beschaftigt sich die Thematik mit dem Tod, der in diesen Zeilen als
Erleichterung betrachtet wird. Durch ihn wird der Mensch von Sorgen und
Kummer befreit, Leid wird nach dem Tod in Glick und Sorglosigkeit
verwandelt. Doch noch ist es fur die Menschen nicht an der Zeit, die Erde
zu verlassen. Noch haben sie sich um verschiedene Dinge zu kiimmern,
sich zu sorgen. Die letzte Strophe des Gedichts lautet folgendermalf3en:

lMpocmumcs ¢ 0enamu — donol denal —

C 8071HEHBSIMU, 020PHEHUSMU.

U cmaHym neydanu 08uUXeHbeM Kpbina,
becneyHbim, briaxkeHHbIM M8ouM mpa-a-sa,
Csupensmu, suononyensamu. (Cinnov 235)

Die Hirtenfloten und Cellos sind hier der Ebene des Himmels zugeordnet,
worauf durch den dritten Vers geschlossen werden kann, der auf die
Gestalten der Engel anspielt.

Vom Erléschen der Musik ist im nachsten Beispiel, im Gedicht My pticy,
my vetri, komety, angeli, die Rede. Zu Beginn wird der Anschein
euphorischer Gedanken Uuber fremde Lander erweckt, was durch das
zweimalige Auftreten von la-la, la-la noch untermalt wird. Zwischen allen
realen Landern, erwéhnt Cinnov in der dritten Strophe einen Ort, der sich
nicht auf der Erde befindet, auf den er aber zusteuert. Hier ist Himmel

oder Holle gemeint, auf jeden Fall aber handelt es sich um den
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Aufenthaltsort fir Menschen nach dem Tod. In der vierten Strophe wird
dieser schlieBlich beschrieben. Stichaet lazur’, pogasla muzyka (Cinnov
231) heildt es im ersten Vers. Gemeinsam mit dem Blau des Himmels
verschwindet also auch die Musik. Wenn sie im vorigen Text dem Himmel
zugeschrieben ist, wird sie in diesem eindeutig als etwas Irdisches
angesehen, das den Menschen gegeben ist, solange sie auf Erden leben.
Nach deren Tod ist sie nicht mehr vernehmbar. Passend zu diesem
singenden la-la, la-la, das insgesamt zwei Mal vorkommt, sind der
gleichmafige Strophenbau, sowie Lautwiederholungen am Ende der
Verse, die kreuzreimartig angelegt sind.

Im Gedicht V metallideskij mir kibernetiki spricht Cinnov von einem
Koncert oblakov i luny (Cinnov 233). Die letze Strophe handelt von der
Ahnungslosigkeit Uber das Leben nach dem Tod, davon, wie nachdenklich
und traurig die Menschen durch diese Gedanken werden. Wahrend sie
darliber gribeln, betrachten sie die hohen Sterne, wie der letzte Vers
besagt: Na vysokoe zvezdy gliadim (Cinnov 233). Durch die vorherige
Erwdhnung des Konzerts entsteht der Eindruck von der Menschheit als
Publikum einer Vorstellung, die in unerreichbarer Ferne stattfindet. Damit
wird auf die Himmels- oder Spharenmusik angespielt oder aber auf die
Musik im Paradies. Beide Interpretationswege beschreiben die Musik als
etwas Himmlisches.

Im Gedicht Ja byl chozjain oblakov i raja tritt zum ersten Mal die antike
Figur des Orpheus auf. Ja byl sosedom drevnego Orfeja (Cinnov 232)
besagt der dritte Vers der ersten Strophe. Dadurch wird eine gewisse
Néhe zu Orpheus ausgedrickt, der ja in der Antike flr seinen Gesang und
sein Leierspiel bekannt war.**’ Die Figur des Orpheus kommt in den
Gedichten Cinnovs noch ofter vor. Sie diente so vielen Dichtern als
Vorbild, kénnte also auch fiir Cinnov eine gewisse Idolposition innegehabt
haben. Killingers Literaturkunde schreibt zu Orpheus in der Literatur
Folgendes:

,Das Orpheusmotiv in der modernen Dichtung ist Symbol fir die hdchste
Kunst. Der Schmerz Uber die Verganglichkeit der Schonheit und die

17 vgl. Butzer/Jakob 2008, S. 212.
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Verbundenheit mit dem Reich des Todes machen den Dichter fahig, das
vollendete Kunstwerk zu schaffen.“*®

Die letzten Gedichte aus dem Zyklus Partitura sind besonders reich an
musikalischen Bezligen. Im Gedicht Bylo by neplocho poechat’ v
Otradnoe z.B. spricht Cinnov von der mondlichen Melodie (lunnoj melodii).
Das fuhrt zu der Frage, wie eine solche Melodie klingen sollte, handelt es
sich beim Mond ja um ein unbelebtes Objekt, das, wenn Uberhaupt, keine
Gerausche oder Melodien von sich gibt, die fur die Menschen hdrbar sind.
Im Herder Lexikon der Symbole wird dem Mond allerdings eine lebendige
Eigenschaft zugeschrieben, ,wegen seiner standig wechselnden
Gestalt**®. Laut Fischer geben alle Lebewesen Laute von sich (siehe
Kapitel musikalische Motive). Die letzte Strophe ist die paradiesische
Vorstellung eines Ortes, in dem es kein Leid gibt.

Ceemumcs none. OHo — enucelicKoe.

B Hem xopoeodumcs meHu briaxeHHbIe.

Ha, aonybbie, XeMuyXHble XEHbI — U

®es, komopas 0ennaem palcKyro

HexxHyro ckpurky u3 eempa 8eceHHezo,
HexHoe obnako, nonHoe nerus. (Cinnov 237)

In diesem Fall wird die Musik im positiven Sinne eingesetzt. Die Geige
wird als ein paradiesisches Instrument dargestellt, das von Feenhand
gemacht ist. Zusatzlich zum Musikinstrument wird auch der Gesang
erwahnt, dem das Attribut polnoe vorausgeht, wodurch seine
Vollkommenheit sprachlich untermalt wird. Die Violine z&ahlt unter den
Instrumenten zu den zwielichtigen Symbolen, wenn man dem Lexikon fir
Symbole Glauben schenkt, in dem sie ,Symbol der Musik, des Todes und

«180 ist. Im

des absoluten, antibirgerl., dekadenten und erot. Klnstlertums
Mittelalter galt die Geige oder Fidel vor allem als Instrument des
Spielmannes, der wiederum den Tod verkérpern kann. Es ist interessant,
welch unterschiedliche Symbolbedeutung verschiedene Instrumente
haben kdnnen. Gerver schreibt dazu:

,[logobHO Bcem BellaMm, BXOAALIMM B MUPOBOM COCTaB, Kaxndbli W3
My3blKanbHbIX MHCTPYMEHTOB 06nagaeT COGCTBEHHbLIM 3TUONOrMYECKUM
MMq)OM.ulSl

148 Killinger 2004, S.239.

149 Becker, Udo: Lexikon der Symbole. Freiburg im Breisgau: Herder 1992. S. 197.
%0 Bytzer/Jakob 2008, S. 125.

! Gerver 2001, S. 68.
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Bei vielen grol3en Schrifstellern spielt die Geige eine wichtige Rolle. E.T.A.
Hoffmann z.B. sieht sie als ,Symbol fir die mit dem Leben unvereinbare
kiinstl. Idealitat d. Musik“®? an. Das wiirde erkléren, wieso die Musik so oft
in Zusammenhang mit der himmlischen Ebene auftritt. In Tolstojs
Kreutzersonate fuhrte eine Geigensonate zu Ehebruch und Mord. Paul
Celan schenkt dem Geigenspiel in seiner Todesfuge ebenfalls grol3e
Bedeutung.®® Dennoch miissen diese Hinweise auf den Tod nichts
Negatives bedeuten. Immerhin ist der Tod vor allem fir Cinnov das Tor
zum Paradies und das Ende allen Leids.

Neue Instrumente tauchen im Gedicht Nu, a tebe — dela ne oprotiveli
(Cinnov 238) auf, die da waren Glocke (kolpak) und Bimmel (bubenéiki).
Die Glocke ist laut Butzer ein ,Symbol der Seele und innerpsych.
Vorgange, der Kunst des Todes und Unheils sowie der menschl.
Gemeinschaft.>* Die zweite Strophe, in der diese Begriffe auftreten,
handelt von den Dingen, die den Menschen auf Erden bleiben, wie das
gelangweilte Liebchen zu verhatscheln (pobaluem skucéajuséuju dusen’ku)
oder der Kopekenmusik zu lauschen (poslusaem kopeecnuju muzyku).
Diese Kopekenmusik kann fir die unschéne, ,billige”, unwahre Musik auf
Erden stehen, die im Gegensatz zur Himmelsmusik, jener von den Engeln
gemachten Melodie, nichts wert ist. Die Verwendung der Diminutivform
unterstiitzt diese Minderwertigkeit. In der dritten Strophe spielt Cinnov auf
das Paradies an, indem er ein Treffen mit Engeln erwéhnt. Das Leben
jedes Menschen auf Erden wird als Geschichte dargestellt, die mit dem
Tod aber noch nicht endet.

Im darauf folgenden Gedicht erscheint im ersten Vers das Nachtigallen-
Motiv. Dieses wird zwar erst spater im Unterkapitel Uber musikalische
Motive genauer behandelt, seine Pradsenz in diesem Text soll aber
dennoch erwéhnt worden sein. Die Nachtigall ist ja besonders fir ihren
wohltuenden, angenehmen Gesang bekannt. Das Musikalische wird durch
die zweite Strophe noch verstarkt, in der es heil3t:

Hao AmnaHmuyeckum okeaHoOM

152 Btzer/Jakob 2008, S. 125. .
%% vgl. Ebd., S. 126.
¥ Epd., S. 132.
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Jlemum uzpas maHdonuHa. (Cinnov 239)

Das Metzler Lexikon literarischer Symbole schreibt der Mandoline eine
Mittelposition zwischen Musik und Dichtung zu, indem es sie
folgendermal3en definiert: ,Symbol der (korperl.) Liebe, der Dichtkunst
sowie der Weisheit und Bildung.“**> Als Instrument gehért sie eindeutig in
den Bereich der Musik, als Symbol fiir Dichtkunst kann sie aber auch zur
Literatur gezahlt werden. In der letzten Strophe heil3t es im zweiten Vers:
Ne znaes’ sam, éto zvuki znadat (Cinnov 239). Mit diesen Lauten oder
Klangen, von denen hier die Rede ist, sind entweder die Gesénge der
Nachtigall gemeint, die Melodie der spielenden Mandoline oder die Klange
des Lebens an sich. Thematisch ist dieser Text sehr komplex, was seine
Interpretation erschwert. (Dennoch wird der Versuch einer Interpretation
im Kapitel tber musikalische Motive unternommen.) Der nicht vorhandene
Reim passt gut zur undurchsichtigen und unverstandlichen Thematik des
Gedichts.

In Sepcu slova, bessvjazno, bezotéetno fliistert das lyrische Ich im ersten
Vers unbedeutende, unzusammenhangende Worte, in einer blatterlosen
Allee (Cinnov 241). Die verschiedenen Adjektive und Adverbien sorgen fir
eine negative, traurige Stimmung. Diese wird allerdings in der zweiten
Strophe aufgehoben, als das lyrische Ich einen Klang sieht (ja vizu zvuk) —
Cinnov also die literarische Figur der Synésthesie einbaut - und diesen
mit einem silberfarbigen Strahl vergleicht. Fur die Symbolisten ist diese
Koppelung von akkustischer und visueller Ebene (Vermischung der
Sinneswahrnehmungen) typisch.™®® Durch den Schwall von Musik und
Wohlgefallen fliegt ,vollklingenden /klangvoll* ein Engel herab.

Yxe cnemaem aHeesn ronHo3ey4bsi
Harnbieom my3biku u 6nazodamu. (Cinnov 241)

Der Musik wird hier die Macht zugeschrieben, Engel zu berthren, sie (vom
Himmel) herabzuholen, wo sie nur einen rauchigen Schimmer zuriick
lassen.

A 8 Hebe ombrieck — ObIMHbIU, ObIHHbIl;I, ONTUHHBIU —
U kornokon 36oHUM (He Oap Bandas) (Cinnov 241)

135 Butzer/Jakob 2008, S. 201.
%6 Fischer 1998, S. 37.
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b) Kompozicija

Die Bezeichnung des nachsten Gedichtbandes, Kompozicija, wird in erster
Linie mit der Musik verbunden, obwohl sie auch in der Mathematik, der
Grammatik oder der bildenden Kunst eine Rolle spielt.

In einem Artikel im Novyj Zurnal iber die Poesie Cinnovs spricht Boris
Narcissov Uber die Bezeichnung Kompozicija und erwahnt dabei, dass
Cinnovs Gedichtband durch das Auftreten und Gegenwirken
verschiedener Themen und Tonalitaten an eine musikalische Komposition
erinnert. Narcissov betont, dass es sich beim Namen Kompozicija nicht
rein um einen musikalischen handelt, sondern auch um einen logischen.
Der erste Teil mit dem Namen Galljucinacii i Alliteracii erwahnt ja das
literarische Mittel der Alliteration, was eine Wiederholung des
Anfangsbuchstaben bedeutet. Fehlte in einem Gedicht der Reim, sorgten
Alliterationen dennoch fir einen Wohlklang. Narcissov macht den
Versuch, Cinnovs Kompozicija nach den einzelnen Séatzen einer Sinfonie
zu teilen. In Galljucinacii i Alliteracii, dem ersten Teil, geht es um die
verschiedensten Themen (Tod, Verlauf der Zeit, Herbst, Sterben der
Natur, Apathheit und Hoffnungslosigkeit). 40% dieses Teils sind laut
Narcissov Ironie, 20% Themen der Ausweglosigkeit und der Rest ist mit
dem Tod verbunden. Im zweiten Teil, Elegoidillii, kommen ahnliche Sujets
vor, wobei zusétzlich zu all den pessimistischen Klangen auch positivere,
hoffnungsvollere aufkommen, wie z. B. die Aussbhnung mit dem Tod oder
das Empfinden einer anderen Realitdt der Welt. Dartber hinaus finden
sich nostalgische Kindheitserinnerungen und Heimatgedanken. Die
Balance zwischen ,dunklen® und ,hellen* Themen ist vorhanden. Im dritten
Teil, Poluosanna, bleibt die Ironie vollig aus. Stoffe wie Schénheit,
Einklang mit Leben und Tod, Natur und Kindheitserinnerungen dominieren
diese Gedichte. Die Halfte aller Gedichte ist positiver Natur, alle anderen
sind neutral gehalten. Es ist also eindeutig ein Wandel vom Pessimismus
zum Optimismus erkennbar.*>’

In Kompozicija tritt der erste musikalische Begriff im Epigraph des dritten

Gedichts aus Galljucinacii i Alliteracii auf. Dieser stammt von dem

7 Narcissov, Boris: Pis'ma 0 poézii. In: Novyj Zurnal Nr. 118 (1975), S. 77/78.
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deutschen modernen Schriftsteller Gottfried Benn und tragt die Worte:
,Woher, wohin - nicht Nacht, nicht Morgen, kein Evog, kein Requiem.“**®
Ein Requiem, von dem Benn hier spricht, ist die Bezeichnung fir eine
Totenmesse und die dafir komponierte musikalische Komposition. Das
Gedicht beginnt mit den Worten “lronija sud’by“. Smertel'noe ranenie
ironiej (Cinnov 247). Wie bei einer Trauerfeier ist die Atmosphare im
Gedicht eine sehr getriibte. Passend zum Requiem spricht Cinnov von
Tod und Weinen, von einem Abkommen vom Weg, was das woher, wohin
aus der Einleitung erklart. Wieder wird die Musik hier also nicht mit
Vergnugen und Freude in Verbindung gebracht, sondern mit Tod und
Trauer. Wie ein Requiem, das einem genau vorgegebenen Aufbau
unterliegt, sind auch die Strophen gleichmafig angeordnet.

Gemeinsam mit einem Begrabnis tritt die Musik auch im nachsten Gedicht
auf. Die erste Strophe lautet:

lpumep npedycmaHo8neHHOU 2apMOHUU:
HoeopoxdeHHbIl cmarn HogorpecmasneHHbiM. (Cinnov 248)

Cinnov spricht von dem Beispiel fiir vorherbestimmte Harmonie, ein
Begriff, der fir die Einheit und Ordnung aller Dinge steht. Nachdem in der
zweiten Strophe die Szene einer Trauerfeier dargestellt wird, kann das
wieder eine Anspielung auf das harmonische Leben nach dem Tod sein.
Oder aber die Verszeilen beschreiben einfach den Lauf des Lebens,
dessen Kreislauf. Menschen werden geboren und sterben wieder. Cinnov
erwahnt eine leere, kahle Kathedrale, das Schluchzen vor dem Sarg, das
stumme Kiissen, das Besingnis des Verstorbenen (Cinnov 248). In der
dritten Strophe wird die Trauerstimmung ein wenig aufgehoben. Der Autor
schreibt Uber ein blindes Gesichtchen, ein schrages Gesichtchen.
Evenutell ist hier die Neigung des Kopfes in eine bestimmte Richtung
gemeint. Der Tod war ein angenehmer, ohne Schmerzen und
Bewusstsein. Der zweite Vers der dritten Strophe lautet No v lué¢Sem iz
mirov vsegda vse k luésemu (Cinnov 248). Mit dieser besten aller Welten

ist das Leben nach dem Tod gemeint.

138 Benn, Gottfried. In: Cinnov 2000, S. 247.
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Im Gedicht Lunnaja iva v snegu, das voller romantischer Motive ist,
werden zwei Instrumente erwéhnt, zum einen die Harfe in der ersten
Strophe (belaja arfa) und die Lyra (eigentlich ihr Sternenbild) in der
zweiten Strophe (tlelo Sozvesdil Liry). Die Lyra, auf die der Name Lyrik
zurtckgenht, ist unter den Musikinstrumenten jenes, das am Besten fir die
Verbindung von Musik und Literatur steht. Im Lexikon der Symbole wird
sie folgendermal3en beschrieben:

.Leier, Symbol goéttl. Harmonie u. der harmon. Verbindung zw. Himmel u.
Erde. — Die L. ist ein Attribut des griech. Gottes Apollo sowie allg. ein
verbreitetes Symbol der Musik u. Poesie. — Die Téne der Leier galten
verschiedentlich (z.B. im Orpheusmythos) zauberwirksam, insbes. Als wilde
Tiere beséanftigend.“**

In so vielen Gedichten Cinnovs ist die Musik entweder Teil der einen
(himmlischen) oder Teil der anderen (irdischen) Welt. In der Lyra werden
die beiden Ebenen von Erde und Himmerl vereint, wie auch jene von
Poesie und Musik.

Ahnlich der Lyra ist auch die Harfe. In manchen Lexika werden sie sogar
synonym verwendet. Das Metzler Lexikon literarischer Symbole beschreibt
die Harfe auf diese Weise:

~Symbol der Verbindung zwischen Menschlichem und Qg’jttlichem, des
inspirierenden Sangers bzw. Dichters und (auch als Aolsharfe) der
Dichtung selbst.“**

Gleichzeitig tritt neben Romantismen wie der mondlichen Weide im
Schnee (lunnaja iva v snegu) und der weiRen Harfe (belaja arfa) das
Todesmotiv auf. Wahrend die erste Strophe die Musik noch prasent sein
lasst, ist in der zweiten bereits von ihrem Verklingen die Rede. In der
dritten Strophe entsteht ein romantisches Bild vom Himmel (nebo —
sapfirnyj prestol’) mit seiner Sternenschar (zvezdnye sonmy) und der
mondlichen zarten Kiefer (lunnye sneznye sosny). Der Auftritt eines
Morders mitten in diesem vertrAumten Park sorgt fir eine starke
Kontrastwirkung. Das Gedicht bietet ein geeignetes Beispiel fur die
Vermischung von Gut und Bdse, das Nebeneinander der beiden im

Leben. Es zeugt von einem Spiel mit den Kontrasten.

159 Becker 1992, S. 169.
180 Butzer/Jakob 2008, S. 147.
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In der letzten Strophe erwahnt Cinnov Saiten (struny) und Hymnen
(gimny). Da es sich sowohl bei der Lyra, als auch bei der Harfe um ein
Saiteninstrument handelt, bezieht sich dieser Vers auf die beiden
Musikinstrumente. Eine letzte musikalische Note bekommt das Gedicht
durch den vorletzten Vers verliehen: Zvuki porchali: bach-bach (Cinnov
250). Das Herumflattern/-fligeln der Kladnge deutet auf ihre
allgegenwartige Prasenz hin. Als Produzent dieser Klange gilt der Vogel,
wie die letzte Zeile besagt: Tocno kolibri (Cinnov 250).

Neben den Klangen spielt auch die Farbe weil3 eine wichtige Rolle. Diese
tritt entweder durch direkte Benennung hervor (belaja arfa) oder aber
durch die Erwadhnung verschiedener Dinge, die mit der Farbe weil in
Verbindung gebracht werden kénnen (sneg, luna, mertvyj). Die Farben
sind ja in vielen der Gedichte Cinnovs von groRRer Bedeutung. In diesem
Text kommt vor allem auch ihre Verbindung zu den Klangen heraus, also
die Vermischung von Sinneseindriicken, was ja vor allem fiur die
Symbolisten typisch ist. Das gleichzeitge Sehen eines Bildes und Horen
einer Melodie, eines Klanges oder Lautes, ist in diesem Gedicht sehr
prasent.

Genauso voll von Gegensatzen ist das Gedicht Tam pojut gieny i pavliny.
Bereits der erste Vers zeugt von diesem Dualismus. Folgende
Kontrastpaare treten im Gedicht auf: gieny — pavliny, byvsij demon —
serafim, gresSniki — Bog, nimby zolotye - rozovoj palaé¢, Angel’ — ved’'ma
(Cinnov 256). In der dritten Strophe taucht ein Musikinstrument auf — die
Flote. Auch dieses ist Teil eines solchen Gegensatzes. Gespielt wird auf
thr nadmlich das Hosianna, ein Jubelruf aus der Kkatholischen,
evangelischen und orthodoxen Kirche, und zwar von Satan
hochstpersonlich.

U ocaHHy 3asucmen Ha ¢bnelime
BenocHexHbil Camara. (Cinnov 256)

Das Melodieinstrument mit seinen klaren, hellen Ténen erinnert an die
Panfléte und somit an den Gott Pan, an ein idyllisches Bild von Nymphen
im Wald. Der Gott Pan, dessen Leidenschaften die Natur und der Wald

sind, kann an dieser Stelle Cinnovs Nahe zur Natur ausdriicken, die fir
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ihn oft den Halt in einer grauen, unertraglichen Welt darstellt. Die Flote qgilt,
ihrer Definition zufolge, als sehr naturverbundenes Instrument.

~Symbol urspriingl. Affekte, der Natur und Arkadiens, des Friedens, des
Korpers, der Seele und des Zugangs zur Ubersinnl. Welt sowie des
Schopferischen.“'®

Vor allem ihrem Klang wird groRBe Ahnlichkeit zu den Lauten der Natur
nachgesagt, wie z.B. Vogelgesang. Allerdings kann die Fl6te auch ein
Tauschungsmotiv sein.'®?

Das Gedicht Zaguljaj ty, vypej poldikovniki ist mit einem Epigraph Hans
Arps geschmiuckt. Dieser tragt die Worte: ,,...um das herz wolbt sich ein
singender himmel doch seinen liedern diirfen wir nicht glauben. ...
Schon in einem friheren Gedicht war die Aussage muzyka — odin obman
zu finden, woran die Thematik dieser Zeilen erinnert. Eine mogliche
Interpretation dieses Textes ware, dass die Menschen versuchen, sich
das Leben durch etwaige Vergnugen so ertraglich wie moglich zu machen.
Im Text werden Beispiele fur diesen irdischen Zeitvertreib genannt. Die
Menschen bekommen dadurch vielleicht das Gefiihl, an einem
himmelsahnlichen Ort zu sein, an dem es keine Sorgen gibt. Doch dieses
Glick ist nur von kurzer Dauer, genauso wie das Leben nur von kurzer
Dauer ist. In Wahrheit trifft man auf das eigentlich Schone erst nach dem
Tod, doch den Weg dorthin, genauso wie das Leben auf Erden und jenes
im Tod, beschreitet man alleine.

Ein Gedicht aus dem Teil Boj Bykov, das ebenfalls ein musikalisches
Element birgt, ist Byla vecerinka v adu. | s butylo¢koj roma. In der dritten
Strophe spielt ein schwarzes Orchester (¢ernyj orkestr), wodurch ein Fest
in der Holle beschrieben wird. Schwarz ist die Farbe des Todes und der
Trauer und in diesem Zusammenhang fir das Hollenorchester treffend
gewahlt.

Im Gedicht Mimoza vjanet ot moroza aus Elegoidillii ist im letzten Vers die
Phrase muzyka drugich mirov (Cinnov 274) zu finden. Dieser ist eine
Anspielung auf die Musik der Spharen, die im Kapitel Gber die Verbindung

von Musik und Literatur kurz erwdhnt wurde. Sie ist

%1 Butzer/Jakob 2008, S. 107.
2 vgl. Ebd, S. 107.
163 Arp, Hans. In: Cinnov 2000, S. 265.

92



»oymbol der kosm. Ordnung, ihrer Korrespondenz mit der Gesellschaft und
insbes. Mit der Kunst des Menschen; als solches auch ein poetolgischer
Topos.“**

Der Ausdruck entstand in der Antike und hangt mit der Lehre der
Pythagorder zusammen, die der Meinung waren, dass durch die
Bewegung der Himmelskdrper Tone entstehen, die zusammen eine
Harmonie bilden, die so genannte Spharenharmonie.'®® Auf diese Musik
aus einer anderen Welt deuten auch die Worter marsianka in der zweiten
und marsianina in der fuinften Strophe hin. Erstere hat ihre Seele auf
Erden, weshalb sie auch deren Nachteile hinnehmen muss. In der vierten
Strophe kommt es zur Anrufung der Muse, die ihre Erzahlung nicht
beenden soll. Sie soll das lyrische Ich erinnern und nicht fortfliegen. Auf
die Erinnerung bezieht sich auch der dritte Vers der nachsten Strophe
Zvuéi, mimoza, Mnemozina (Cinnov 274). Es handelt sich hierbei um
Mnemosyne, die Géttin der Erinnerung und Mutter von neun Musen.'®®
Die Mimose in der ersten Strophe, die Frost und Eis ausgesetzt ist und
deshalb zu welken beginnt, ist ein Zeichen fur Verganglichkeit. Die Bitte
an diese, zu ertbnen, etwas von sich zu geben, zu erwachen, steht fur
den Wunsch, die schonen Erinnerungen zu bewahren. Vor allem
Erinnerungen an die Heimat sollten nicht in Vergessenheit geraten. Eine
andere Interpretationsmdglichkeit fur die Musik anderer Welten ist jene,
dass die Klange, welche in diesem Gedicht vernommen werden, nicht von
dieser Welt sind, dass es sich um zvuki nezemnoj krasoty handelt. Die
auftretenden Akteure in diesem Text, die allesamt mit den
Ungemitlichkeiten des Daseins auf Erden Kkonfrontiert werden,
prasentieren eine gewisse Absurditat, eine Anomalie der menschlichen
Seele auf Erden. Cinnov, der ja mit Vorliebe einen grotesken Ton in seine
Poesie einflieRen lasst, stellt somit die Frage, was die Seele auf Erden
macht, gibt es doch in einer anderen Welt so schone Klange. Die

Menschen miussen sich der Tatsache bewusst werden, dass es nicht die

'** Butzer/Jakob 2008, S. 250.

195 vgl. Ebd., S. 250.

%6 vgl. Herder Lexikon. Griechische und romische Mythologie. Gétter, Helden,
Ereignisse, Schauplatze. Freiburg: Herder Freiburg im Breisgau 19812. S. 146.
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beste Zeit ist, in der sie leben, aber dass diese nun einmal ihre Zeit ist,
womit ein bestimmter Zeitgeist zum Ausdruck gebracht wird.

Weil dieses Gedicht besonders reich an Bildern ist und so gut die Ebenen
Leben und Tod, bzw. Leben auf Erden und Leben an einem anderen Ort

darstellt, wird es an dieser Stelle angefuhrt.

«Mumo3za essHem om Mopo3a».

Ho He mopo3sa, Jiedoxoo.

Houb, 80dsiHUcmas medy3a,

B doxonusol mo3anocmu nsbisem.

U, maneHbKas MapcuaHka,
Lywa e 3emHoe 6bimue
nsadum, u MOKHem riepernoHKa
Ha py4ke 6riedHeHbKoU ee.

He nnayb, Oywa! Msdu ckeo3b nanbubi
(Ux yenbix cemb, KaK 510 OHU)

Ha cmymHo-cympayHbie ynuypbl,

Ha myckno-mymHbie o2Hu.

He ny4was memamopghosa?

A 8 npowyiol XusHU pasee — pal?
O my3a, He KoHYali pacckasal
Hanom+u mHe! He ynemad!

He ebixodu 3a mapcuaHuHa!

C Hum He denu robosb U — Kpos.

3syyu, mumosa, MHemo3uHa,

Kak my3bika dpyaux mupos. (Cinnov 274)

Dieser Gegensatz (Himmel-Erde) kommt auch im darauf folgenden
Gedicht sehr schon zum Ausdruck, in dem es wieder um einen Vergleich
zwischen dem elendigen Dasein auf Erden und jenem nach dem Tod
geht. Cinnov betont hier, dass alle einmal in dieses Land kommen, da
dem Tod niemand entkommen kann, doch den Weg dorthin hat jeder fur
sich alleine zu bestreiten. In der vierten Strophe wird mit Hilfe der Musik
der Kontrast zwischen dem Irdischen und dem Himmlischen verdeutlicht.
Cinnov schreibt:

Thbl cribiWUWB aH2enbCcKue MecHu,

A Mbl — nuwb wym Hedoraux OHed.
HebecHoe mebe — HebecHed.

3emHoe Ham — ewé 3emnedl. (Cinnov 275)

Die Verwendung der Worter Sum fir die Beschreibung des Lebens auf
Erden und angel’'skie pesni fir das Leben im Himmel bedeutet, dass

Cinnov mit der Erde unangenehme, laute, stérende Geréausche oder
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Klange verbindet, die angenehmen und melodischen Laute aber dem
Himmel oder dem Leben nach dem Tod zuschreibt. Daraus kann man
schlieRBen, dass auch der Tod fiir Cinnov etwas Angenehmes sein kann.
Beide Gedichte sind in ihrem Strophenbau sehr regelmallig, das erste
auch bezlglich seines Versmalies.

Im Gedicht Lilas’ violonc¢el’, kak milost’ ili ¢udo wird diese Diskrepanz
zwischen Gut und Bose, Leben und Tod fortgesetzt. Obwohl der ganze
Text auf der irrdischen Ebene stattfindet, sind die Gegensatzpaare
vorhanden, um die guten und schlechten Seiten des Lebens darzustellen
und vor allem, um die Schwache des menschlichen Koérpers zu
beschreiben. Oft winscht die Seele etwas ganz Anderes zu tun, der
Korper lasst dies allerdings nicht zu, da er ein tlennoe telo ist. Durch die
Erwdhnung des Violoncellos im ersten Vers denkt der Leser an das tiefe,
eingehende, warme Spiel dieses Instruments. Doch der Mensch ist
schwach, weshalb schon Mudigkeit und Erkaltung dazu fuhren, dass diese
Klange nicht mehr wahrgenommen werden kbénnen bzw. unsere
Aufnahme beeintrachtigt ist.

Jlunace 8UOnIOHYerb, KaK MUIOCMb Unu 4yoo,
Ho ompasunu 38yk ycmanocms u ripocmyda. (Cinnov 277)

Schon in frilhreren Gedichten war von einem Verklingen der Musik die
Rede, bzw. davon, dass sie aus einem bestimmten Grund nicht mehr
wahrgenommen werden kann. Von diesem Blickwinkel aus hat die Musik
mit dem Leben auf Erden etwas gemeinsam — sie ist verganglich, zeitlich
begrenzt. Auf diesen Aspekt (nicht der Musik, aber des Lebens) legt
Cinnov sehr groRRen Wert.

Die Verwendung des Verbes lit' in Verbindung mit dem Substantiv
violoncel’ ist deshalb interessant, weil nicht das Instrument selbst, sondern
hochstens dessen Klange und Musik flieRend sein kann. Ebenfalls als
flieBend kann das sehr einheitliche Metrum dieses Textes bezeichnet
werden. Die restlichen Strophen zeigen wieder die Unbezwingbarkeit der
menschlichen Schwéche durch den Kérper auf. Puskin und seine Sprache
werden hier als Beispiel fir Schonheit, Leichtigkeit und Reinheit genannt,
sie stehen fir ein ldeal, dass aufgrund der Tatsache des ,Menschseins®

nicht erreicht wird.
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A lMNywkuHa Yuman, Ho 2onoea borena,
U cnadocmb HexHas He nobeduna mena. (Cinnov 277)

Die Verse tragen auch die unterschwellige Botschaft mit sich, dass man
das Leben dennoch irgendwie genieRen muss, sich seiner kleinen
Freuden glicklich schéatzen muss. Ohne Schmerzen und Gefluhle, blind
und taub fur das Schoéne auf der Welt, ware man bloR3 ein toter Embryo in
kaltem Alkohol (Cinnov 277).

A moxem bbimb — asiyxol — crierioti — be3 4yyecms, 6e3 601U,
Kak mepmeniti ambpuoH 8 xoriodHomM asnkoeose. (Cinnov 277)

Das nachste Gedicht aus Kompozicija, Zac¢em skazi, ty terpis’ cholod
grubyj, ist wieder voll von musikalischen Beziigen. In den beiden ersten
Strophen wird das traurige Schicksal eines (Stral3en-)Geigers dargestellt,
der es nicht schafft, die Menschen mit seinem Geigenspiel zu begeistern.
Er ist der Kalte ausgesetzt und muss akzeptieren, dass die Leute seine
Melodie nicht verstehen. Es geht hier vor allem um die Frage des warum.
Warum ertragen die Menschen dieses Leben? Weil dieser Geigenspieler
liebt, was er tut. Cinnov schreibt:

OOQuH cMbIYOK Uyeryem 8 eocxulyeHbe
CmpyHy, nesy4dyto cmpyto. (Cinnov 280)

Die lautliche Ahnlichkeit der beiden Worter strunu und struju ist in dieser
Strophe pragnant, ihr Unterschied nur durch einen einzigen Konsonanten
gegeben. Beide Begriffe beschreiben ,etwas Dunnes®, der erste eine
Saite, der zweite einen Strahl. Um dieses ,Dunne“ handelt es sich auch
beim serebrjanny] nit'" in der ersten Strophe. Da das Wasser als
musikalisches Motiv durchaus auftreten kann (siehe Kapitel Uber
musikalische Motive), die Saite ein Gegenstand aus der Musik ist und dem
erwahnten Strahl das Attribut pevucuju vorausgeht, kann das zu einer
Verbindung von Musik mit dem Faden des Lebens, also mit dem Leben
und Tod fihren.

Kmo criywaem? Kmo ecrnywaemcs 8 neHee,
lModmem mernoduro meor.

OOuH cMbIYOK Uyerlyem 8 80CXUWEHbE
CmpyHy, nesydyro cmpyto (Cinnov 280)

In der zweiten Strophe ist wieder diese andere Welt anzutreffen, in der der
Geiger sogar wilde Tiere durch sein Geigenspiel betbren kann, sowie

Orpheus dazu mit seiner Leier fahig war.
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Yeuduwb mbi, Kak muxo HemMsIrom 3gepu
XKemyyHol my3bike meoed. (Cinnov 280)

Plotzlich erhalt die Musik Bedeutung. In der letzten Strophe wird
schlie3lich das Orpheus-Motiv aufgegriffen. Die antike Gestalt des
Orpheus wurde von den Dichtern der russischen Romantik und des
Symbolismus als Motivation verstanden, um selbst ein solcher Dichter-
Sanger zu sein. Die wilden Tiere aus der dritten Strophe werden durch die
Musik des Geigers gezdhmt. Die Orpheus-Legende besagt, dass er, als
bester aller S&nger und ausgestattet mit einer Lyra, durch seinen Gesang
und das Lyraspiel, die Macht hatte, wilde Tiere um sich zu scharen und
die Natur zu bewegen. Orpheus wurde der Sage nach von Anhangern
Dionysos’ zerrissen. Seine Lyra allerdings bestand nach seinem Tod noch
weiter, als Sternenbild am Himmel.*®*” Mit der Macht der Musik (Gesang
und Lyraspiel) wurde ihm sogar gewahrt, Eurydike aus der Unterwelt
zurtckzuholen. In seiner Abhandlung Uber die griechische Mythologie
spricht Praller von einem ,Misbrauch [sic!] seiner géttlichen Kunst®®, der
am Ende bestraft wurde. Durch Heldentaten wie dieser (trotz negativem
Ausgang) bekamen die Menschen die Bestatigung, dass der Tod und die
Holle ausgetrixt werden kénnen.*®® In der vierten Strophe wird vom Tod
Orpheus’ erzahlt, doch halte es sich hierbei ja blof3 um eine Legende und
nicht um wahres Elend. Der letzte Vers ist dem entgegengestellt. Er
handelt davon, wie sehr das Leben den Menschen zugesetzt hat. Um den
Sinn dieses Textes richtig deuten zu kdnnen, ist auch dessen Epigraph
von Ezra Pound wichtig. Dieser lautet: “But he caverns are less
enchanting to the unskilled explorer.”*”® Firr jemanden, der sich nicht mit
Hohlen oder Grotten und deren Beschaffenheit beschaftigt, wirkt ein
Anblick dieser bestimmt weniger eindrucksvoll als fur den belesenen
Forscher, der sich jahrelang mit ihrer Struktur beschaftigt hat. Fur ihn hat
der Fund einer neuen Grotte und ihre Untersuchung unsagbare

Bedeutung, wahrend der ,Ahnungslose” einfach nur graues Gestein sieht.

167
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Preller, Ludwig.: Griechische Mythologie. Erster Band. Theogonie und Goetter.
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%9 ygl. Ebd., S. 518/519.
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Wie der Forscher im Vorwort, hat auch der Geiger im Gedicht etwas
gefunden, womit er seinen Gefiihlen Ausdruck verleihen kann. Er ist
seiner Berufung im Leben nachgegangen und hat den Sinn seines Lebens
entdeckt. Er liebt sein Geigenspiel, selbst wenn kein anderer ihm zuhort.
Dieses gewisse Etwas macht sein Leben lebenswert. Genauso wie der
Forscher in die HOhlen hinabsteigt, stieg Orpheus in die Unterwelt, um
seine Geliebte Eurydike zuriickzuholen. In der dritten Strophe erwahnt
Cinnov eine schreckliche Tiir (stradnyj dver’), womit auf das Tor zur
Unterwelt angespielt wird. Orpheus scheiterte bei seinem Versuch,
Eurydike zu retten, und der Hohlenforscher? Er nimmt es zumindest auf
sich, Schmerz und Leid zu erdulden, um seinem Leben einen Sinn zu
verleihen.

3auem, ckaxxu, mbl meprnuwb x05100 2pybbil,
He pseuwib cepebpsiHyro HUMBb,

Ckpunay ycmanbil, Opye ne4asnbHo2ybbiU,
Koeo Hadeewbcs nneHums?

Kmo cniywaem? Kmo ecrnywaemcs 8 neHee,
lModmem menoduro meor?

OOuH CMbIYOK yerlyem 8 80CXULEHbE
CmpyHy, nesy4yto cmpyio.

Hy ymo x, meumad, ymo mam, y cmpawHou deepu,
"0e ebromces meHu cpedb meHed,

Yeuduuwib mbl, Kak muxo eHemstom 38epu
XKemuyxxHou My3bike meoed.

Opgpes-mo, npusHambcs, pacmep3and...
3abydb — nezeHda, He beda.

A Hac, Haripomus, - o niedy mpenanu!

(A xusHb Hac — nompenana, da). (Cinnov 280)

Durch die Verbindung der Musik mit dem Adjektiv Zzemcéuznyj kommt ihre
Kostbarkeit zum Ausdruck. Wer diesen ,Schatz* finden will, muss bereit
sein, etwas zu riskieren.

Es sei an dieser Stelle angemerkt, dass Ezra Pound auch Teil der Musik-
Literatur-Forschung ist. Er gab der musikalischen Lyrik sogar einen
eigenen Namen — melopoeia.'”

Nach Elegoidillii folgt der Abschnitt Poluosanna, dessen erstes Gedicht

wieder eine Reihe musikalischer Begriffe enthalt. Das Bild, welches in

L yvgl. Bernhart 2006, S. 112.
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diesem Text dargestellt wird, ist sehr idyllisch und friedlich. Im zweiten
Vers spricht Cinnov von einer metamorfoza muzyki, im vierten von einem
prozracnyj kristall tisiny (Cinnov 284). Diese Ruhe und Stille wird durch die
zweite Strophe noch verdeutlicht, in der es heil3t: bol'Sie akkordy pokoja
(Cinnov 284). In der letzten Strophe lasst Cinnov silberne Fléten
aufkommen, die das Praludium der Ewigkeit spielen (Cinnov 284). Bei
diesem Praludium im letzten Vers handelt es sich um ein
Instrumentalwerk, das auf etwas hinfuhrt, in diesem Fall auf die Ewigkeit.
Die silbernen leichten Floten erinnern ein wenig an den silbernen
Lebensfaden, der in einem friheren Gedicht vorgekommen ist. Der
Ausdruck akkordy pokoja bestatigt die Tatsache, dass es sich auch bei
der Stille um ein musikalisches Motiv handeln kann (vgl. Musik von John
Cage), selbst wenn diese ja eigentlich das Nicht-Vorhandensein eines
Klanges bedeutet. Die Metamorphose der Musik in der ersten Strophe
konnte bedeuten, dass die Musik verstummt und eins wird mit den
Akkorden der Ruhe/Stille. Das helle Bild, das dieses Gedicht durch
Ausdricke wie belye gory, vozduch voskresnogo belogo, prozracnyj
kristall tiSiny, kosye luci, serebristye legkie flejti vermittelt, lasst sich gut mit
dem hellen Klang der Flote verbinden.

Das Gedicht Igraet veter listami gazety schlie3t an diese schoéne
Stimmung an. Im Himmel fliegen Engel herum, die Uber den Kopfen der
Menschen ein Konzert geben. Diesem idyllischen Bild wird, wie auch
schon im ersten Gedicht aus Poluosanna, nichts entgegengesetzt. Die
Musik ist hier also als rein positiv, ohne jegliche Konnotationen mit dem
Tod, zu betrachten.

Im nachsten Gedicht, Kak bol'Saja temnaja mindalina tritt, wie schon in der
formalen Analyse erwahnt, die Alliteration mit dem Anfangsbuchstaben m
auf. Zu dieser gehoren die Worter mindalina, mandolina, mindal'nee,
mindal’nogo, muzykantsa, melodija (Cinnov 300). Durch das Erwahnen
eines Instrumentes, einer Strallenmusikerin und einer sentimentalen
Melodie ist die Musik aber auch thematisch sehr gut vertreten. Die
Mandoline kam schon in einem friheren Gedicht vor, das Bild der

Stral3enmusikerin erinnert an den Geiger aus einem anderen Gedicht.
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Weil das nachste Gedicht fur sich selbst und den kompletten Lyrikband
spricht, wird es an dieser Stelle ganz angefuhrt:

YousumernbHo, Kak yOrnuHeH
lony6ou cunysm muHapema
O, 8bicokuli pac4yem U 3aKOH,
M ebicokoe yapcmeo KOMoHU,
M obbembl u3 meHu u ceema.

3onomucmo — 3eneHas 853b
CuHesamo-na3sypHbIX MO3auk,

A Ha ynuye mynbl U 2psi3b

(A nasypHasi Myxa arnursnachb),

U anasa masnbiwel-rnonpowaexk.

Fadum eony6 Ha nbinbHbIU nopgup,
Jlenecmku ycmunatom cmyrieHu.
Liapcmeo epsi3u u yapcmeo cupeHu,

U cmoum e2apmoHu4ecKuli Mup,
Komnoauuyus ceema u meru. (Cinnov 301)

Fur den Autor macht erst das Zusammenspiel von Licht und Schatten (Gut
und Bose, Leben und Tod) eine wirklich harmonische Welt aus, in der
alles miteinander verbunden ist und aufeinander einwirkt.

Das letzte Gedicht aus Kompozicija, in dem musikalische Begriffe eine
Rolle spielen, ist Topol’ polon volnen’ja, i lipa zvucit, kak lira. Neben dem
romantischen Motiv der Linde wird in diesem auch wieder die Lyra
erwéhnt, das Instrument Orpheus’. Der Klang der Linde wird mit jenem der
Lyra verglichen, das Spiel mit den Sinneseindriicken ist also wieder
gegenwartig. Der Linde ist es als Pflanze verwehrt, ohne fremde Hilfe
Gerausche zu machen. Erst durch Tiere oder den Wind konnen ihre
Blatter und Aste in Bewegung gebracht werden, was schlieRlich zur
Lauterzeugung fuhrt. Das Bild der Linde wird mit dem Lyraspiel gekoppelt,
da auch die Lyra erst einen Spieler benotigt, um Tone von sich zu geben.
Vers vier und funf der ersten Strophe lauten folgendermalfien:

Cepdue, kak 6YmOH po3bl, packpoemcsi CKopo
Om na3ypHol my3biku mupa. (Cinnov 305)

Die Musik, welche an sich nicht himmelsblau sein kann, ist entweder ein
Verweis auf die Himmelsmusik, die Musik der Sphéaren, oder aber auf die
himmlische Musik, die Musik einer anderen Welt. Diese ist Antriebskraft
fur unser Herz, das sich, wie eine Rosenknospe, aufgrund der Musik zu

offnen beginnt.
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c) Pastorali

Die Einleitung zum néachsten Gedichtband, Pastorali, wurde bereits in
einem friheren Kapitel zitiert, weshalb sie an dieser Stelle nicht noch
einmal angegeben wird. Da das musikalische Sujet in dieser aber so
erklarend fir den gesamten Gedichtband und die Sichtweise Cinnovs an
sich ist, werden die wichtigsten musikalischen Ausdriicke noch einmal
zusammengefasst.

In der dritten Strophe ist z.B. von den Dissonanzen im Leben die Rede
(byvajut v mire dissonansi), die fur die schlimmen Ereignisse stehen. Die
Menschen kénnen ihr Leben jedoch selbst in die Hand nehmen und sogar
diese Dissonanzen in nezno — elegiceskie stansy umwandeln. Es ist also
der Menschen eigene Entscheidung, ob sie sich einem trostlosen,
aussichtslosen Verweilen auf Erden hingeben, das sowieso irgendwann
mit dem Tod endet, oder ob sie dieses lebenswert machen, in dem sie
ihren Leidenschaften nachgehen, das Schéne dieser Welt, deren Téne
und Bilder, auf sich wirken lassen. Poesie und Musik kdnnen ein
Menschenleben erleichtern und ausschmiicken.

Ymauwat noasuet-uepod, 3
PadyxxHot coHamod rionypas. (Cinnov 309)

Es scheint, als hatte Cinnov seine Einstellung zum Leben in Pastorali
vollkommen geandert. Auch friher hat er die Schonheiten der Natur, ihre
Klange und Farben, beschrieben, doch standig in Verbindung mit den
Qualen des Lebens und dem Tod. Die Freude am Leben gewinnt in
diesem Gedichtzyklus eindeutig die Uberhand.

Das Gedicht Mozet byt’, navek zapecatleetsja tragt den Epigraph All |
have is a voice von Wystan Hugh Auden. Zusammen mit der Thematik
des Textes ist eineutig, dass Cinnov damit den Wunsch &uRert, anderen
nach seinem Tod in Erinnerung zu bleiben. Mit seiner Stimme als Dichter
ist ihm das méglich. Bringt Cinnov als Schrifsteller seine Eindriicke zu
Papier und werden diese spéater von jemand anderen gelesen, lebt dieser
Jemand quasi Cinnovs Moment und wird eins mit seinen Gefiihlen und
Gedanken.

Kmo-mo 6ydem xxumb MOUM M2HOBEHUEM,
B amux eom criosax yeekogeyeHHbIM. (Cinnov 311)
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Oranzevo — rozovye flamingo ist ein Text, in dem die Schoénheit der Natur
wieder stark im Vordergrund steht. Cinnov schreibt, dass die Flamingos
eher Blumen als Vogeln ahneln und vergleicht sie mit diinnen Noten (Oni
pochozi na tonkie noty), die Musik von sich zu geben scheinen (kak budto
muzyka ot nich). Die erste Aussage wird im dritten Vers noch gesteigert,
indem der Autor schreibt BlaZenno — rozovye dlinnoty (Cinnov 322). Der
nachste Vers fuhrt zur Annahme, dass die Musik aus einer anderen Welt
kommt (kak budto zov mirov inych).

Nach diesem Gedicht folgen einige Texte ohne reale Musikbezlge. Erst
im Gedicht Ja zadumalsja, vspominanija ist wieder ein Instrument im Text
zu finden — eine Gitarre.

Y3kul npyd — 8 3akamHoOM rioxxape.

Ha easalickol 6bl Ha cumape!

Hy Ha yem-HUbyOb rnouzpati-Ka,

Cnoli MHe recHo, kpaca-2asalika! (Cinnov 244)

Die Musik spielt auch in O Sud’ba, nemaja kriptogramma eine wichitge
Rolle, dessen erste Strophe lautet:

O Cydbba, Hemas Kpunmozpamma,
Pasee mMoxHO pazzadamb?
(My3sbika us OanbHezo Ce3zama
O6pbieaemcs onsime. (Cinnov 349)

Als zentrales Thema dieses Textes kann die Frage nach dem Sinn des
Lebens bzw. das Réatsel des menschlichen Daseins gesehen werden. Die
Musik stellt eine Art Verbindung zum Schicksal her. Wieder handelt es
sich dabei um eine Musik, die von weit her kommt. Der Begriff Sesam ist
aus der Zauberformel Sesam 06ffne dich aus Ali Baba und die 40 Rauber
(Tausend und eine Nacht) bekannt. In dieser Geschichte bezeichnet
Sesam den Eingang zur verborgenen Schatzkammer der Rauber, welcher
den anderen Leuten verborgen bleibt. Die Musik kénnte hier einerseits der
Schatz selbst sein, den die Menschen finden muissen, um ihren Leben
einen Sinn geben zu kdnnen, oder aber die Musik fuhrt zum menschlichen
Schicksal und hilft den Menschen, dieses zu finden. In diesem Gedicht
verklingt die Musik allerdings, weshalb die Menschen auf sich alleine
gestellt sind. Sie kdnnen zur Prophetin Sibylle gehen und um eine
Weissagung bitten, doch auch diese erfolgt héchstwahrscheinlich in Form
eines Ratsels. Der Text ist voller Magie und Zauber, die den Leser im
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Ungewissen tappen lassen. Im letzten Vers der letzten Strophe
unterstreicht der Ausdruck usmechajuscijsja rot diese unheimliche
Wirkung. Am Ende des Nebels und der Dunkelheit erscheint ein
grinsender Mund, der die Menschen quasi auslacht, vielleicht, weil sie sich
so viel Muhe mit der Sinnsuche gemacht haben und am Ende doch
erfolglos blieben.

Von einer Art Ratsel kann man auch im Gedicht Nocnaja babocka,
mochnataja, kak filin sprechen, wobei es hier mehr um das Geheimnis der
menschlichen Seele als um das Schicksal geht. Sich von dieser eine
Vorstellung zu machen ist schwer, da man sie nicht sehen kann. Auch die
Musik ist fir den Menschen nicht sichtbar, im Gegensatz zur Seele kann
man sie aber horen.

- Ho HesuOuMKa-My3biKka 8HSMHa Ham?
Tak ymomumersibHO 8HAMHa!

CoHama HexHasi, He3pumMbili 3anax possi — (Cinnov 350)
Eine zarte Sonate oder den unsichtbaren Duft einer Rose kdnnen wir als
Menschen wahrnehmen, die Seele aber nicht. In der letzten Strophe
werden Koérper und Seele durch den Tod voneinander getrennt. Wegen
der kérperlosen Gestalt der Seele, kdnnen sie sich beim Abschied nicht
einmal umarmen. So wird diese bildhafte Szene poetisch dargestellt:

MHe epycmHo, ymo oHa b6ecriiomHoe co3daHbe,
Gecrninom+el meHu Ha cHeay.

MHe e2pycmHo momomy, 4mo daxke Ha rpowjaHbe
Ee o6Hsmb 51 He cmozy. (Cinnov 350)

Das Gedicht, das als nachstes behandelt wird, erzahlt zum ersten Mal von
realen, musikalischen Werken. Es handelt sich um Byl zamok cudesnyj v
cudesnom balete. Bereits im ersten Vers ist das Wort Ballett zu finden,
das alle weiteren musikalischen Vorkommnisse erklart. Der zweite Vers
beschreibt die Begleitmusik fir das Ballett:

U aHeen, o0emeil 80 ece 2oryboe,

Kpyxuncs, u criadko 38y4anu 206ou.

U prietimbi, N0006HbIE aH2enam, nesnu

O HexHoll neyanu, o HexHoull Xusenu. (Cinnov 353)

Die Oboe kam bisher in der Lyrik Cinnovs noch nicht vor. Im Gegensatz
zur Flote ist ihr Klang tiefer und voller. Wahrend die Fl6tenténe aufgrund
ihrer Hohe vielleicht zarter klingen, sind die der Oboe warmer. Der letzte
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Vers dieser Strophe verrat, um welches Ballett es sich handelt - Giselle.
Die nachste Strophe erzahlt gleich zwei Geschichten, die von
Aschenputtel und Julia.

U 3onywky npuHy nodsiMan mpuymebasrbHel

Had cunel semnel, Had mepuarowed cnasbHed,
U 6enbiv ysemkom ymupana [xynbemma

Cpedu 6esymeuuHozo kopdebanema. (Cinnov 353)

Die vierte Strophe deutet gleichermal3en auf musikalische Kompositionen
hin. Sie handelt einerseits von Eurydike, was moglicherweise eine
Andeutung auf die Oper Orfeo ed Euridice ist, und vom sterbenden
Schwan. Dieser kann sich einerseits auf den Solotanz Sterbender Schwan
beziehen, dessen Choreographie zur Musik des Cello-Solos Le Cygne aus
dem musikalischen Werk Der Karneval der Tiere erstellt wurde, oder aber
auch auf Cajkovskijs Ballett Schwanensee.

lnbina Sepuduka 8 xornodHom Ipebe,

U HexxHO cHukan Ymuparowiuti Jiebeosb,

U nebedu nnbinu 8 CUSHUU CUHEM

Had o3epom dusHbiM, HOYHbIM, JTebeduHbim. (Cinnov 353)

Die letzte Strophe beschreibt schlieBlich die Wirksamkeit dieser
Eindricke, dieses Zaubers, der so mitreiliend war, dass man ewig leben
mochte. Der Tanz, dargestellt durch die verschiedenen Ballette, ist
gleichzeitig Stimme, Melos (= Gedicht, das singend vorgetragen wird'"?)
und Logos. Dadurch wird die Zusammengehdrigkeit von Wort und Musik
und deren Bedeutung besonders betont.

Das Motiv des Tanzes findet auch im nachsten Gedicht Eingang. Dieses
Mal steht allerdings nicht das Ballett im Mittelpunkt, sondern der
Gesellschaftstanz, der so genannte Reigen. Die Tatsache, dass dieser
Tanz oft von Gesang begleitet wurde, macht ihn zu etwas
Musikalischem.*"®

Das Gedicht Oranzevato-rozovato-seryj kraj handelt von dem Zauber
einer anderen Welt, der die Menschen zu verlocken weil3. Diese Signale
(signali), Gruf3e (privety), Merkmale (primety) kommen vom Himmel. Sie
vermodgen den Menschen aber zu tauschen. Woran dieser sich wirklich

festhalten kann, ist der Abend (vecer nacinaetsja), die kalte Hohle

172 ygl. Brockhaus Musik 2006, S. 414).
178 Michels 1977, S. 205.
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(cholodnoe, toéno peScera), das graue Meer (temno-sero) und die
Tatsache, dass der Schein der Sonne erst am Morgen wieder vernommen
werden kann (Cto solneénogo oreola, nam do utra ne polagaetsja). Die
Dammerung bezeichnet Cinnov als preljudiju zabvenija. Die letzte, AuRerst
interessante Strophe, lautet:

U cymepku npentoduro 3abeeHusi

Uaparom medneHHo U 85r1o.

Y Ham u3 3pumersibHO20 3aa

Yxe rnopa — e dpyaue uameperus. (Cinnov 358)

Ein Préludium ist ein ,einleitendes Instrumentalstiick, meist fur Orgel,
Klavier oder Laute. Es dient als Vorspiel zu Vokalwerken [...] oder es steht

«7 1n diesem Fall wird die

vor Instrumentalstiicken, bes. Fugen.
Dammerung als Praludium der Vergessenheit bezeichnet. Der
Zuschauersaal, der im dritten Vers erwahnt wird, steht entweder fur das
Leben, aus dem wir friher oder spater scheiden missen, oder aber fur
den Tag. In diesem Gedicht wird so stark die Nacht thematisiert, dass
diese Verszeile auch einfach nur bedeuten kann, dass es an der Zeit ist,
einzuschlafen und zu traumen, vom realen Leben in die wunderbare
Traumwelt zu gelangen. Der Begriff zritel'nyj zal erweckt auch den
Eindruck, als waren wir Menschen auf Erden nur Zuschauer, die dem
Konzert oder Schauspiel im Himmel lauschen, die sich dadurch zwar
begeistern lassen, aber keinen Einfluss darauf haben. Nach dem Tod sind
wir vielleicht selbst Akteure oder Musiker in diesem Konzert.

Im darauf folgenden Gedicht, Ty bal ziv nedavno. Tjazelo bolel wird einmal
mehr der Tod zum dominierenden Thema. Es geht um einen erst vor
kurzem verstorbenen Menschen. Wieder wird in diesem Text das Ballett
erwéahnt, allerdings nur beildufig und ohne grofRen Beitrag zum Rest des
Textes.

Das Gedicht Esli by mne glotok togo éliksira tragt ein Epigraph von
Stéphane Mallarmé. Eine Assoziation zur Musik ruft die Nennung des
ptica—lira hervor, der in der ersten Strophe mit den Gottheiten Fortuna und
Plenira verglichen wird. Die Lyra kam als Instrument ja bereits in anderen

Gedichten vor. In der Verbindung mit ptica erscheint sie hier zum ersten

174 Michels 1977, S. 140.
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Mal. Da die Vogel als musikalisches Motiv durchaus zum Vorschein
kommen (Anm. siehe nachstes Kapitel), ist das eine legitime Kombination.
Die letzten Gedichte aus Pastorali sind in musikalischer Hinsicht sehr
reichhaltig. Eines davon soll deshalb an dieser Stelle angefuhrt werden.
Es hat ein Vorwort von Georgij lvanov, das lautet: ,Pered tem, kak
zamol&at’, nado Ze pogovorit’.“*”®> Das Gedicht selbst klingt schlieflich so:

51 2oeopur 0 padoCMHOM U 2pYCMHOM
B neuwepe — cmanaamumam U MOJITKOCKaM.

Hemonbipu npucnywusanuck 8o
B x0100HOM HOYU 3pumesibHO20 3ana.

Ho nponsbigan 02pomMHbIM YepHbIl r1ebedb
CKe803b MeMHbIU WOPOX, CKBO3b HEACHLIU flerem.

OzpomMHbie 6ecCMepmMHUKU cyxue
Wypwanu o 6eccmepmHol Mycukuu —

Ho cunue 6onbwue acgodernu
108 cuHum cHeaom 3516K0 xorodernu,

U yepHbIl napyc nadarn, yerneHes, 3
Kak meHb om apghbi mepmeozo Opghes. (Cinnov 366)

Da sich der Gedichtzyklus dem Ende neigt, schlieRt Cinnov mit diesem
Gedicht auf gewisse Weise inhaltlich ab. Schon das Epigraph lvanovs
handelt vom Sprechen vor dem Schweigen. Nachdem Cinnov nun {iber so
vieles gesprochen hat, ist sein Werk vollbracht. Das griechische Sinnbild
fur Musik, die Gestalt des Orpheus, ist bereits tot. Von seiner Harfe bleibt

nur ein Schatten zurtick.

d) Zusammenfassung
Uber das Vorkommen realer Musik in den drei Gedichtbanden Cinnovs
lasst sich nun sagen, dass sehr haufig direkt das Wort muzyka genannt
wird und die Musik tatséchlich in vielen der Gedichte eine wichtige Rolle
einnimmt. Neben der Nennung der Musik selbst bezieht Cinnov eine
Reihe von Musikinstrumenten in seine Lyrik ein. Durch die Panfléte kann
einerseits eine Verbindung zum Hirtengott Pan hergestellt werden, der in

der griechischen Mythologie nicht ohne seine Fléte, Gesang und Tanz der

7> lvanov, Georgijj. In: Cinnov 2000, S. 366.
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176
)

Nymphen zu denken st andererseits zum  Begriff des

,Panmusikalischen“, der, so Fischer, als ,Wurzel des ,Silbernen

“177 yyerstanden werden kann. Auch die normale Flote kommt in

Zeitalters
Cinnovs Gedichten immer wieder vor. Ein letztes Blasinstrument, das
Cinnov erwéahnt, ist die Oboe. Zu den Saiteninstrumenten, die Eingang in
Cinnovs Lyrik finden, gehéren: Mandoline, Harfe, Violoncello, Gitarre und
natirlich das Instrument des Dichter-Sangers Orpheus, die Lyra oder
Leier. Anstelle eines Instruments verwendet Cinnov in manchen Fallen
auch einfach das Wort struna. Die Violine wird zwar nur einmal direkt
erwahnt, allerdings sind Begriffe wie skrypa¢ und smycok im Text zu
finden, die den Leser ebenfalls an eine Geige denken lassen. Weitere
.Instrumente” sind kolpak, bubenciki, kolokol. Auch musikalische Werke
und Formen kdnnen auftreten, wie z. B. koncert, preljudija, gimny, sonata,
kompozicija, oder Musikanten, wie skrypa¢ oder muzykantSa. Andere
Worter, die auf Musik hindeuten und das Gedicht musikalisch wirken
lassen, sind melodija, akkordy, garmonija, noty, tanec, Orfeja, kordebalet,
zritel'nyj zal, genauso wie dissonansi, Sum und zvuk in verschiedenen
Varianten. Nur in einem Gedicht verweist Cinnov auf wahre musikalische
Kompositionen, also auf deren Namen und Komponisten. Er nennt diese
zwar nicht beim Namen, Hinweise wie balet oder Umirajuscij Lebed’
deuten aber unmissverstandlich auf Caikovskijs Schwanensee oder Le
Cygne aus dem Karneval der Tiere hin.

Die Verwendung musikalischer Begriffe durch Cinnov ist also sehr
vielseitig. Nach diesen unmittelbaren Hinweisen auf Musik werden im
nachsten Kapitel vorrangig solche Motive behandelt, die nicht direkt far
etwas Musikalisches stehen, aber doch damit in Verbindung gebracht

werden.

4.2.2 Musikalische Motive

Bei musikalischen Motiven kann zwischen jenen unterschieden werden,

die offensichtlich etwas mit Musik zu tun haben, wie z.B. das Lied oder der

78 ygl. Preller 1854, S. 460/461.
" Fischer 2000, S. 47.
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Klang, und jenen, die erst bei genauerer Betrachtung Bezilige zur Musik
aufweisen. In dieser Arbeit werden dazu die Motive Wasser, Wind, Vogel
und Stille herangezogen, die Cinnovs gesamte Lyrik durchziehen. Es
handelt sich hierbei um Klange, die in der Natur entstehen und wirken.
Larisa Gerver beschéftigt sich in ihrem Werk Muzyka i muzykal’naja
mifologija v tvorcestve russkich poétov mit dem Phanomen der
Ozvucéennyj mir. Die Musik gehort laut Gerver zu den Eigenschaften, die
die Natur aufweist.*’®

Zunachst sollen aber die augenscheinlich musikalischen genauer

betrachtet werden.

a) Lied

Der Begriff Lied wird im alltdglichen Leben immer mit Gesang und damit
mit etwas Musikalischem assoziiert. Wie héangt es aber mit der Dichtung
zusammen? Die Lyrik wurde in der Romantik als eine Art Lied angesehen,
so Fischer'”®, auRerdem wurden Gedichte haufig, z.B. im Mittelalter,
singend vorgetragen. Somit wird ersichtlich, dass sich im Lied die beiden
Kunstformen Dichtung und Musik vereinen. Das hat auch Andrej Belyj
bemerkt, fir den das Lied die gemeinsame Quelle von Musik und
Dichtung bedeutet.*®°

In Cinnovs Gedichtbéanden tritt das Motiv des Lieds sehr oft auf, manchmal
in Form eines Substantivs, haufiger aber noch als Verb. Gleich im ersten
Gedicht aus Partitura sind es die Vogel, die ein Lied singen (pticam
poetsja). In V doline plac¢a, v judoli pecali kommt das Lied noch einmal in
Form eines Verbs vor und sorgt gemeinsam mit dem Wort pili fur eine
festliche, frohliche Stimmung — | my tam byly, i peli, i pili (Cinnov 193). Im
Gedicht Gor’kie zemnye oskorblenija wird es einem Nomen als Attribut
nachgestellt — obmanscéica pevucaja. Das Kapitel tber musikalische
Begriffe hat den Ausdruck muzyka — odin obman bereits eingefuhrt. An
dieser Stelle wird er wieder in Erinnerung gerufen. Da Cinnov immer

wieder verschiedene Gestalten der griechischen Mythologie in seinen

78 vgl. Gerver 2001, S. 52.
79 ygl. Fischer 1998, S. 220.
180 v/gl. Fischer 2000, S. 54.
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Gedichten erscheinen lasst, ware auch hier ein Bezug zu dieser moglich.
Das trigerische Singen erzeugt Assoziationen zu den Sirenen, welche die
Menschen vom rechten Weg abbringen wollen. Sie kénnen also
wverfuhrerisch singende Genien des Todes", ihr Singen als ,Gesang des
Grabes“!®! betrachtet werden. Der Epigraph Hans Arps zum Gedicht
Zaguljaj ty, vypej poldikovniki handelt ebenfalls von dieser triigerischen
Musik, den tauschenden Liedern. Dieses Beispiel im Gegensatz zum
Vorigen zeigt sehr deutlich, wie unterschiedlich das Lied als Motiv
eingesetzt werden kann. Einerseits ist es Ausdruck von Frohlichkeit, guter
Gesellschaft und Freude am Leben, andererseits wird es als heuchlerisch
und irrefihrend bezeichnet, ist im Text gemeinsam mit der Betrtigerin zu
finden, hat also eindeutig auch eine negative Konnotation.
Der Gesang in Verbindung mit den Vdgeln ist bereits erwéhnt worden,
allerdings mit positivem Sinngehalt. Das nachste Gedicht, Da, milye
meloci, vas toze potop uneset offenbart nun eine eher der betriiblichen
Seite zugewandte Bedeutung des Singens. Vers zwei der zweiten Strophe
lautet:

Yxe He rorom cosnosbu, Ho mpasea Harnegaem. (Cinnov 213)
Einerseits wird der Gesang hier als etwas Vergangliches dargestellt, da
die Nachtigallen bereits aufgehért haben zu singen. Andererseits wird das
Singen vom Gras wieder auf genommen und besteht dadurch weiter fort.
Das Gedicht beschreibt den Ubergang von der Nacht zum Morgen. Fir die
Trostlosigkeit im Text sorgt vor allem der letzte Vers:

A Moxem 6bimb, a, - Ha danekol 3ee3de secenee? (Cinnov 213)
Im né&chsten Gedicht, Chrustal’nym kristallom, sind es ebenfalls die
Pflanzen, die das Singen ausuben. | lilii peli (Cinnov 227) lautet der dritte
Vers der zweiten Strophe. Sowie das Gras in der Realitat nicht fahig ist, zu
singen, ist diese Mdglichkeit auch den Blumen nicht gegeben. Dennoch
verwendet der Schriftsteller weiterhin solch paradoxe Kombinationen, wie
der Text Iz beloj vesennoj noci zeigt, in dem von einer pevucij cvetok die
Rede ist.

81 preller 1854, S. 282/283.
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In dem Gedicht Tam pojut gieny i pavliny aus Kompozicija sind es Tiere,
die das Singen dbernehmen. Es wird in diesem besonders
hervorgehoben, dass der Gesang weder der ,guten”, noch der ,bdésen”
Seite eigen ist, nicht ausschliellich fur Holle oder Himmel, Leben oder
Tod steht. Sowohl Hyanen, Tiere, die eher an Tod und Verwesung denken
lassen, als auch Pfaue, die ja als Paradiesvogel gelten, haben die
Fahigkeit, zu singen. Die Musik schafft es, diese Gegensatzpaare auf eine
gewisse Art und Weise zu verbinden.

In Form eines Substantivs tritt der Gesang in Bylo b neplocho poechat’ v
Otradnoe auf. In der letzten Strophe erscheint eine Fee, die aus dem Wind
eine Violine macht (Feja, kotoraja delaet rajskuju neznuju skripku iz vetra
vesennego), die nicht nur wunderschon aussieht (neznoe oblako),
sondern auch bezaubernd klingt (polnoe penija). Das Singen bezieht sich
in diesem Text auf die Violine, ist also ein Synonym fur ihr Klingen.
Gemeinsam mit der Marchengestalt der Fee ist das Lied noch einmal im
letzten Gedicht aus Partitura, Prevrasaetsja imja i ot¢estvo, zu finden.

M cmaHosumcsi Oaxe npogpeccusi
KonbixaHuem, ¢peeli u neceHkod. (Cinnov 242)

Die Musik oder der Gesang bekommt durch die Begriffe feej und
kolychaniem zauberhafte, mystische, auch unrealistische Ziige.

Als Substantiv ist der Gesang auch in Primer predstavlennoj garmonii zu
finden, dieses Mal aber als eine besondere Art des Singens — otpevanie,
das Besingen eines Toten bei dessen Begrdbnis. Zu dem schon
bekannten Gesang als Ausdruck von Lebensfreude kommt nun noch der
Gesang als ein Zeichen von Trauer.

Das Singen in Form des Lobpreisens tritt im Gedicht Giacintom, levkoem
aus Kompozicija auf. Die letzte Strophe lautet:

Ax! OmnpasrneHHbIl ckgepHoU,
lNod KoHeu socrioo

To, yeao yx HagepHO

He nossonam e pato. (Cinnov 292)

In der vierten Strophe des Gedichts Tem bolee, ¢to tak nedolgoveéno —
rozovo zieht das lyrische Ich den Gesang der Ironie vor, wenn er mit
zauberhaft-gottlicher Begeisterung vorgetragen wird:

MHe 3axomernochb He UPOHUU, a rNeHusl,
BonwebHo-dusHozo socmopeaa. (Cinnov 303)

110



Doch nicht nur mit den Wértern singen und Lied kann auf Musikalisches
hingewiesen werden, sondern auch mit der Figur des Séngers oder der
Sangerin. Zweitere wird zweimal im Gedicht Kak bol'Saja temnaja
mindalina erwahnt. In der ersten Strophe ist die Sangerin auf3erdem noch
Besitzerin einer Mandoline, kann ihren Gesang also instrumental
begleiten. Dieses Beispiel zeugt vom engen Zusammenhang zwischen
Gesang und Instrumentalmusik. Auch in Ja zadumalsja, vspominaja steht
der Gesang in Verbindung mit einem Instrument, der Gitarre.

Ein Gedicht aus Pastorali, in dem zwei Sénger auftreten, ist Kto dusa
tvoja? lzol'da? Dul'cineja? Die dritte Strophe dieses Textes ist voll von
Gesang:

Mszkuti pom — kak mensblil, criadKuli KpacHbll repey,.
Murnbili pom nesy4ud, anbil, He HakpauwleH:
Cnadkoneseu, 3ano3darnbil ncanmoriesey,

IMoti o HexHocmu, o cnadocmu, o Hawem. (Cinnov 319)

Nicht jedes Auftreten des Liedes oder Abwandlungen dessen wurden in
die Analyse aufgenommen, da das den Rahmen der Arbeit sprengen
wurde. Die angefuihrten Beispiele sollten lediglich die unterschiedlichen
Moglichkeiten des Einsatzes von Lied und Gesang darstellen und
aufzeigen, dass das Lied, wie bereits die Musik an sich im vorigen Kapitel,
nicht eindeutig als etwas Positives oder Negatives in den Gedichten
Cinnovs bezeichnet werden kann.

Als nachstes wird ein Motiv untersucht, dessen Gehalt nicht so eindeutig
mit der Musik verbunden werden kann. Dass aber dennoch ein gewisser

Berthrungspunkt besteht, soll das nachste Kapitel beweisen.

b) Wasser

~Wasser kann Quelle des Lebens aber auch Vernichter des Lebens sein,

es kann sowohl Wasser vom Himmel — ,SufR’-Wasser — als auch Wasser

der Tiefe — ,Bitter’ — Wasser — sein;'®?

Christine Fischer bezeichnet das Wasser als ein ,Leitmotiv der
europaischen Lyrik.“'%3
Cinnovs Lyrik ist sehr reich an Wassermotiven, sowohl an jenen des

flieRenden, als auch jenen des stillen Wassers, vertreten durch folgende

182 Becker 1992, S. 323/325
183 Eischer 1998, S. 170.
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Begriffe: fontan, more, reka, bereg, pla¢, voda, pljaz, okean, volna, ozero,
prud. Manchmal sind es reale Namen, die dem Motiv des Wassers
Ausdruck verleihen, z.B. Volga oder Atlanti¢eskij okean. Besonders haufig
erwahnt Cinnov das Meer. Es sei an dieser Stelle aber noch kurz
angemerkt, dass es sich beim Meer, im Gegensatz zu flieRendem Wasser,
um etwas handelt, das nur mit Hilfe einer anderen Kraft, wie etwa der des
Windes, in Bewegung kommt und somit Gerausche erzeugen kann.'*
Wellen lassen das Meer rauschen. Bei diesem Rauschen handelt es sich
vielleicht nicht vordergriindig um Musik, dennoch um einen Laut der Natur,
weshalb es in diese Analyse miteinbezogen werden kann.

Der Ursprung des Meeres als musikalisches Motiv ist im Symbolismus zu
finden. Es wurde bereits erwdhnt, dass verschiedene Sinneseindriicke fur
die Symbolisten eine besondere Bedeutung hatten. Das Meer war fir sie
.Einheit von Laut, Bild und Bewegung [...], Sinnbild fur Leben und

Inspiration.“'%°

Ba'mont macht es zur Aufgabe des Meeres, den
Menschen ihre Bestimmung zu zeigen, Dichter-Sanger zu sein. Fur
Bal'mont ,ist das Meer der Inbegriff der Musik.“!*® Fischer sieht das
gemeinsame Element von Musik und Meer in der Wellenbewegung.'®’
.Das Meer vereinigt gewissermalRen all jene Aspekte der Bewegung,
indem es sie durch Wellenbildung sichtbar, durch deren Klingen aber auch

horbar werden IaRt [sic!].“*®®

Gleich im ersten Gedicht aus Partitura wird der Brunnen mit einem fir ihn
typischen Gerausch verbunden — fontanu Zzurcitsja. Er dient hier als
Klangkdrper.

Ein eindeutiger Laut wird dem Wasser, in diesem Fall dem Meer, auch in
Utoli moi pedcali zugeordnet, dessen vierter Vers lautet: Sorochom
noc¢nogo morem. Lauttechnisch passt sich der Vers der Bedeutung an.
Der Vokal —o ist in dieser Verszeile eindeutig dominant, er ist abgesehen

vom —ja aus morja sogar der einzig vorkommende Vokal in diesem Vers.

'8 vgl. Fischer 1998, S. 170/171.
'8 Fischer 2000, S. 56.

% vgl. Ebd., S. 57.

87 vgl. Fischer 1998, S. 182.

188 Fischer 1998, S, 183.
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Unter dem russischen Wort Soroch stellt man sich schon aufgrund seiner
Lautlichkeit ein eher unangenehmes, dunkles, wildes Gerausch vor.
Interessant ist hier vor allem auch der Gegensatz zum vorangehenden
Vers, in dem der Vokal —a vorherrschend ist. In diesem tritt der
Geruchssinn hervor, wéhrend dann das Gehor gefragt ist. Betrachtet man
die Thematik der ersten Strophe, wird aber ersichtlich, dass es sich
keineswegs um ein stérendes Gerdusch handelt. Es soll gemeinsam mit
dem Sommerwind, dem Mondlicht und dem Geruch zu Maibeginn die
Sorgen des lyrischen Ichs heilen.

Im dritten Gedicht aus Partitura trifft man auf eine konkrete Bezeichnung
fur ein Meer. LoSadi vpadajut v Kaspijskoe more lautet der einleitende
Vers, womit eindeutig das Kaspische Meer gemeint ist. Eine solche klare
Andeutung ist noch in weiteren Gedichten zu finden, wie etwa in Kak
budto zoloto v Rejne (Rhein), oder in DuSa stanovitsja dalekim russkim
polem (Wolga). Letzteres drickt Nostalgie tber die verlassene Heimat
Russland aus, was an den Namen russischer Orte erkennbar ist. In Ne
muravin'o, a solovino erwéhnt Cinnov den Atlantischen Ozean. Das
Wasser steht hier in direktem Zusammenhang mit der Musik, da Gber dem
Wasser die spielende Mandoline fliegt. Kontrastwirkung wird dadurch
erzielt, dass zwar beide, sowohl Ozean, als auch Mandoline, Klange
erzeugen konnen (wobei sie beide Hilfe dazu bendtigen), diese aber sehr
verschieden sind. Die Wellen des Ozeans sind laut und dissonant,
wahrend die Klange einer Mandoline sehr zart, oft frohlich sind.

Das Wasser kommt bei Cinnov in sehr interessanten Konnotationen vor,
oft in Verbindung mit Farben,

U moHkasi benas nmuua
Bucum Had 3eneHol eodoti (Cinnov 207)
oder:

Hawm peky YepHyto npudemcsi neperniisbime,
Honnbimb do eopoda Jlemelicka. (Cinnov 212)

Der schwarze Fluss in diesem Gedicht ist eine Art Ubergang, eine
Verbindung zum Paradies. Um vom irdischen Leben dorthin zu gelangen,
muss man erst diese Aufgabe erfillen. Der Fluss ist also hier etwas

Geféahrliches, Mihsames.
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Ahnlich wird er auch in No vySe neZnogo sijanija dargestellt, dessen
letzter Vers lautet:

XonodHas peka 3abserus (Cinnov 219)

Dieser Fluss des Vergessens ist insofern gut vorstellbar, da das Wasser
immer weiter rinnt. Ein Fluss hort nicht einfach auf, in Bewegung zu sein.
Er konnte hier ein Bild fur Unendlichkeit, aber auch Gleichgultigkeit und
Langwelile sein.

Die Unendlichkeit wird in Ne kazetja li tebe thematisiert, als es in der
zweiten Strophe po svetlomu beregu Becénosti heil3t.

Auf die Dynamik des Wassers wird im Gedicht Puskaj na duSe
predrassvetno, smutno hingewiesen. Cinnov zitiert Heraklit, als er sagte:
Alles flie3t. So ziehen auch die Tage schweigend vorbei. Das Leben auf
Erden geht voruber, doch der Tod eines einzelnen Menschen stoppt noch
nicht den Strom des Flusses.

In einer negativen bzw. dunklen Konnotation ist das Wasser im Gedicht
Byla vecerinka v adu. | s butylockoj roma zu finden. Schauplatz ist die
Holle, in der gerade ein Fest stattfindet. Im ersten Vers der letzten Strophe
heil3t es:

M Mbl maHuesanu Ha meMHbix gonHax ®nezemona. (Cinnov 269)
Phlegeton ist ein Fluss aus der griechischen Mythologie, den die Seelen,
um an ihr Ziel zu kommen, Gberqueren mussten. Seine Wellen tragen das
Attribut temnyj, was auf ihr unkontrollierbares, dunkles, gefahrliches
Treiben hinweist.

In Mozet byt’, oba my budem v adu kommt die Blaue des Meeres zur
Sprache (nad sin’ju morej).

Im darauf folgenden Gedicht ist von einem schwarzen Aquarium (Cinnov
246) die Rede (I smotrit, kak v akvariume ¢ernom). Ein Aquarium wird im
Normalfall eher mit Farbenvielfalt und Helligkeit assoziiert, mit dem bunten
Treiben verschiedener Fische. In ein schwarzes Aquarium zu blicken,
bedeutet, ins Nichts zu blicken.

Das Gedicht Na okraine goroda, noc’ju, v Evrope beinhaltet die Phrase
nad temnoj rekuju, wodurch der Fluss, wie vorher das Aquarium, als etwas

Dunkles, Ungewisses betrachtet wird.
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Eine interessante Aussage in Verbindung mit einem Fluss tritt im Gedicht
Skoro sgorit pecal’ auf. Wie schon der erste Vers verrat, ist das
Hauptthema dieses Textes der Kummer. Der siebte Vers der zweiten
Strophe lautet: na smutnom tecenii recki. Der Verlauf des Flusses wird als
traurig bezeichnet, was mit seiner Eintonigkeit zusammenhangen konnte.
Er (der Fluss) ist zwar standig in Bewegung, doch dieses gleichméalige
FlieBen ohne Abwechslung kann auf Dauer zur Last werden. Wie ein
Musiksttick ist auch dieses flie3ende Wasser ein dynamisches Element.

In Verbindung mit Musik steht das Wasser in Ja byl chozjain oblakov i raja.
Es dirfte sich hier um einen Traum des lyrischen Ichs handeln, der es
zuerst Behuter des Meeres und der Wuste sein lasst (Ja byl chranitel'em
morja i pustyni), was ihm aber schon bald zuwider wird. Danach stellt es
sich vor, wie der Klang des Mondes (lunnyj zvuk) ins Meer Uberlauft
(perelivalsja v more). Das koénnte eine Metapher fur den Wechsel von
Musik vom Himmlischen zum Menschlichen sein. Der Mond, der ja an sich
nicht ,klingt* ist fir die Menschen in ,unerreichbarer* Ferne, wahrend das
Meer zum Leben auf Erden dazugehort.

In 1z beloj vesennej nodi ist es das Wasser, das fur neues Leben sorgt.

51 ckasarn eawe UM, U 8 Mope
Bbipoc nesy4qut ysemok. (Cinnov 296)

Das Gedicht Byl zamok cudesnyj v ¢udesnom balete aus dem Zyklus
Pastorali stellt wieder eine direkte Beziehung zwischen Wasser und Musik
her. Im Schwanensee vereinigen sich die beiden.

Im letzten Gedicht aus Partitura wird dem Wasser, eigentlich dem See,
eine neue Aufgabe zu Teil. In diesem kann man sich selbst
entgegenblicken, sein Spiegelbild entdecken.

Ein Gedicht, das zwar weniger mit Musik als mit Religion zu tun hat, das
Wasser aber dennoch thematisiert, ist Vse temnej tiSina, éto son okeanom
sineet. In diesem Text tritt die zerstorerische Kraft des Wassers zu Tage,
die Sintflut, vor der sich Noah mit dem Bau der Arche zu retten versuchte.

Bisher war das Wasser eher in negativer Bedeutung anzutreffen, so z.B.
als Symbol der Unendlichkeit und Unveranderbarkeit, die zur Langeweile
fuhrt, oder als zerstérende Kraft. Haufig erschien es im Text gemeinsam

mit der Farbe schwarz oder in Verbindung mit etwas Dunklem.
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Doch das Wasser, als Symbol fur Leben, hat viele positive Eigenschaften.
Auch in Cinnovs Lyrik ist ihm oft eine positive Bedeutung zugeschrieben,
wie etwa im Gedicht Bylo b neplocho poechat’ v Otradnoe. Im zweiten
Vers spricht Cinnov vom Reéka v Otradnom, der génzlich smaragden ist
(sovsem izumrudnaja). Das Wasser wird wieder einmal mit Hilfe einer
Farbe beschrieben. Allerdings ist eher die Tatsache aufféllig, dass es sich
bei OmpadHoe einerseits um den Namen verschiedener Dorfer oder
Siedlungen in Russland handelt, andererseits auch das Adjektiv
ompadHbil existiert, das erfreulich oder auch trostend bedeutet. Da
Cinnov haufig verschiedene Substantive oder andere groRgeschriebene
Worter wie Eigennamen gebraucht, kdnnte man annehmen, dass es sich
auch hier um einen Fluss im ,Land der Freude* handelt. Ob Cinnov nun
ersteres oder zweiteres gemeint hat — in beiden Fallen nimmt der Fluss
eine postive Rolle ein. In der zweiten Strophe ist wieder der Fluss zu
finden, dieses Mal in Form einer Zauberin. Der vierte und funfte Vers
lauten:

Hat Ham npucmaHuwe, peyka eonwebHuya,
3amok nasypHsil u3 nyHHou menoduu. (Cinnov 237)

Auch eine Verbindung zur Musik ist in diesen Zeilen erkennbar. Das
Obdach, das der Fluss geben soll, ein azurblaues Schloss aus der
Melodie des Mondes, lasst die Vermutung aufkommen, dass tatsachlich
der Fluss/das Wasser als Obdach dienen soll. Das wuirde fur den
Menschen aber den Tod bedeuten, da es keine festen Mauern oder
Ahnliches hat, sondern nur aus der Melodie des Mondes besteht. Der
Klang des Wassers wird mit jenem des Monds verglichen. Der Mond fiihrt
zu einer Assoziation mit dem Himmel und dem Universum. Schon oft
spielte die Musik in jenem Leben nach dem irdischen eine wichtige Rolle,
genauso wie die Musik anderer Welten oder die Musik der Sphéaren.

An einer anderen Stelle, im Gedicht V doline placa, v judoli pecali sorgt
das Wasser fir eine paradiesische Stimmung. Das Auftreten von Gesang
und dem Klang der Hirtenfl6te unterstitzt diese Wirkung.

KucernbHbie peku, monoyHble 6epez — (Cinnov 193)
In der dritten Strophe schwimmt der Kummer ins weite Meer davon.

Ynnbino zope e 3amopckoe mope! (Cinnov 193)
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Das Wasser nimmt hier also den Kummer auf und bewabhrt ihn.

Ein Grund zur Freude ist das Wasser im Gedicht Mertvyj pejzaz na Lune.
Gemeinsam mit Bergen und Rosen erfreut es die Menschen auf Erden.
Auch im einleitenden Gedicht zu Pastorali ist das Meer gemeinsam mit der
Rose und dem Vogel fur das Verlieben des lyrischen Ichs verantwortlich,
erfullt also eindeutig einen positiven Zweck.

Im Gedicht Skol'ko peska v meksikanskom pejzaze wird die Bedeutung
des Meeres besonders hervorgehoben. Durch die zweimalige
Verwendung von tol’ko erhélt das Meer eine einzigartige Wirkung. In der
Kulisse einer Wdustenlandschaft ist es als einziger ertraglicher Ort
anzutreffen.

TonbKO y MOPSi — Mbl 3HaeWb, Mbl CKaXeWhb, -
Tornbko y Mops, y cuHeeo, ny4duie. (Cinnov 333)

Bisher unbehandelt blieb das Wasser in Form des Regens. Auf diese Art

erwéhnt es Cinnov z. B. in NeZnyj nejasnyj dozd’, kak legkoe zabyt'e. Ho

yxe. Im zweiten Vers steht der Regen in Verbindung mit einem Laut-Verb.
[Monynpo3payHbie Kpbinbs doxds noymu omwymenu. (Cinnov 306)

Durch die Flugel wird der Regen an dieser Stelle personifiziert.

Tranen sind eine gesonderte Art von Wasser. In Pastorali vergleicht

Cinnov die Beschaffenheit des Lebensfadens mit Tranen. Er schreibt:

Humouyka u3Hu — riecHol naymuHkod,
Jlemnel pocuHkol, crne3uHkod, nomuHkod. (Cinnov 314)

Ganz anders als bisher kommt hier eine Schwéche, wie auch eine
Verganglichkeit des Wassers zum Ausdruck. Wie ein Fadchen des
Lebens, das jederzeit reil3en kann, erscheint die Trane.

Im Gegensatz dazu, als Zeichen fur die Ewigkeit, wird das Wasser im
Gedicht Vse glupostjiami zanimaemsja dargestellt. Die Rede ist vom
Tropfen der Ewigkeit (ni kapli veénosti), der Ahnlichkeit mit einem hellen
Tropfen (pochoZzaja na kaplju svetluju) hat. Dieser Tropfen ist am Himmel
sichtbar, es handelt sich also wieder um eine Beschaffenheit aus einer
anderen Welt.

In Bezug auf die Musik wurde bereits das Orpheus-Motiv erwahnt. Auch
fur das Symbol des Wassers greift Cinnov einmal auf die griechische
Mythologie zurtick, indem er Triton erwéahnt.

Y poHmara ¢ mopdoli mpumoa (Cinnov 335)
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Die Analyse der ausgewahlten Stellen ergibt, dass in allen drei
Gedichtzyklen das Wasser immer wieder auftritt, sowohl mit positiver, als
auch mit negativer Bedeutung. Inm werden sehr unterschiedliche Rollen
zuteil. Abgesehen davon, dass das Wasser schon allein durch die
Gerausche, die es erzeugt, musiknah ist, gibt es im Text auch direkte
Verbindungen zwischen Wasser und Musik.

In engem Zusammenhang mit dem Wasser ist das Symbol des Windes
sehen. Wie bereits erwahnt bringt dieser ja das Meer in Bewegung.

Deshalb soll er als nachstes Symbol behandelt werden.

c) Wind
Wind, wegen seiner Ungreifbarkeit u. seines oft raschen
Richtungswechsels Symbol der Flichtigkeit, Unbesténdigkeit u. Nichtigkeit;

als Sturm auch Symbol géttl. Machte oder menschl. Leidenschaften;

Eine Verbindung zur Musik lasst sich durch Ausdricke wie Das Lied des
Windes, die Melodie des Windes herstellen, die dem Volksmund gelaufig
sind. Gerver bezeichnet den Wind gemeinsam mit Donner und Regen als
,glavnye muzykanti prirody“*.
Die Laute, die der Wind tatséchlich erzeugt, sind, ahnlich wie beim
Wasser, eher Gerdusche als tatsachliche Musik, die vom Menschen
vernommen werden kdnnen, wie das Gedicht Da, milye meloci, vas toze
potop uneset zeigt. Dieses beschreibt, unter Vermischung der Sinne, den
Ton des Windes naher. Sowohl ein Adjektiv, das das Gehor anspricht, wie
auch eines, das fur die Augen gedacht ist, dienen zur Beschreibung.
Mocnywaem eemep & cady, cuHesamaiti, Hezpomkudl. (Cinnov 213)
Ein anderer Laut, den der Wind erzeugen kann, oder auch eine Metapher
die in Zusammenhang mit Wind oft gebraucht wird, ist dessen Klopfen,
z.B. an die Tur. Im Gedicht Uber Noahs Arche und die Sintflut wird der
Wind folgendermal3en beschrieben:

Tonbko semep, npopok bopodameitl, s1 3Har, s1 3abbir.
OH Hoyamu cmyuyarics, HO mbi He nownu, He ernycmura. (Cinnov 226)

Er tritt hier als Bote des Unheils auf.

189 Becker 1992, S. 333.
1% Gerver 2001, S. 53.
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Das Gedicht Egejskij veter, Soroch slabyj stellt den Wind in direkten
Zusammenhang mit dem Wort Soroch. Aufgrund seiner Lautlichkeit, also
dem mittleren Vokal —o, sowie den harten Konsonanten —S und —ch wurde
man eher an laute, unangenehme, stérende Gerdusche denken. Das
Attribut slabyj wirkt dem allerdings entgegen.
Nicht in jedem Fall kbnnen die Gerdusche des Windes vernommen
werden. Manchmal ist er unhdrbar:

B Hopseauu? — HecnbiwHbiM 8empom cuHezo guopda (Cinnov 303)
Im Gedicht Bylo b neplocho poechat’ v Otradnoe ist die zarte Geige aus
Frahlingswind gemacht, was wieder zu einer unmittelbaren Beriihrung von
Wind und Musik fuhrt.
Im ersten Gedicht der Elegoidillii aus Kompozicija, ist der Ausdruck veter
vospominanij zu finden. Seine Bedeutung ist in diesem Text eher negativ,
da ihm das Verb trevoZzit folgt. Im darauf folgenden Vers wird eine Insel
der Erinnerungen erwahnt, auf der trockene Baume larmen. Doch wie das
Meer, sind auch Baume von alleine nicht fahig, Gerdusche zu machen.
Fahrt der Wind allerdings durch die Baume, erzeugt das Laute, wodurch
das Verb Sumjat eher dem Wind, als den Baumen gilt.
Die Abwesenheit des Windes ist manchmal mit Stille gleichzusetzen. Das
trifft z.B. im ersten Gedicht aus Poluosanna zu, in dem sowohl vom
prozracnyj kristall tiSiny als auch von v sneznom bezvetrii die Rede ist.
Dadurch wird das Bild einer ruhigen Winterlandschaft hergestellt.
Wie das Wasser kann auch der Wind sowohl in negativen, als auch in
positiven Konnotationen auftreten. Ein Beispiel fur erstere ist das Gedicht
Da, utomilo, nadoelo aus Partitura. Die Dynamik des Windes kommt hier
besonders gut zum Ausdruck:

U xeeenum He3zdewHsili eemep. (Cinnov 192)
Zerstorende Kraft wird ihm im Gedicht Da, rasc¢udesno, rasprekrasno,
rasprelestno zugeschrieben.

Ho kak e ¢ mem, 4mo o eempy pa3gesiHo
PasnomaHo, pazbumo, pasbasapeHo (Cinnov 266)

Nicht ganz so verheerend wirkt er in Ja tebja ,risoval na peske* aus
Pastorali, dessen zweiter Vers lautet:

Hy u coyHyno sempom. Ymo denams. (Cinnov 318)
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In Utoli moi pecali hat der Sommerwind gemeinsam mit dem Meer
heilende Kréafte.
Das Gedicht Igraet veter listami gazety aus Kompozicija zeigt seinen
spielerischen Charakter des Windes.
Eine ganz andere Eigenschaft wird dem Wind in Puskaj na dusSe
predrassvetno, smutno aus Pastorali zuteil. In diesem Text wird er mit der
Seele eines Menschen verglichen. Cinnov schreibt:

Teos1 dywa npouspayHee sempa. (Cinnov 347)
Wie das Wasser kann also auch der Wind sowohl gute, als auch schlechte
Eigenschaften haben und die unterschiedlichsten Funktionen

Ubernehmen.

d) Vogel

.Vogel gelten seit alters her wegen ihres Fluges als dem Himmel verwandt,
als Mittler zw. Himmel u. Erde, als Verkorperungen des Immateriellen,
namentl. der Seele.“***

Am ehesten mit Musik verbunden wird in der Lyrik natirlich die Nachtigall.
Im Herder Lexikon Symbole wird sie folgendermal3en beschrieben:

~Wegen ihres sifRen u. zugleich klagenden Gesanges Symbol der Liebe
(vor allem in Persien), aber auch der Sehnsucht u. des Schmerzes. — In der
Antike galt ihr Gesang als gliickl. Omen. — Der Volksglaube sieht in ihr
haufig eine verdammte Seele, aber auch die Kiinderin eines sanften Todes.
— In der christl. Symbolik Sinnbild der Himmelssehnsucht.“*%2

Zum ersten Mal trifft man sie im Gedicht Ne murav’ino, a solov’ino aus
Partitura in Form eines Adverbs. Es bezieht sich in dieser ersten Strophe
allerdings auf einen anderen Vogel, und zwar auf die Taube.

He mypaebuHoO, a corno8bUHO

GnaxeHHoU dypbto AprieKuHa...

Yxe eonybka KornombuHa

Cnemaem c obnaka 2osy6020. (Cinnov 239)

Es gibt fur diese Stelle zwei Interpretationsansatze. Durch die Erwahnung
des Harlekins in Vers zwei konnte das Wort golubka auch fir Liebchen
stehen. Anstelle eines Vogels ware das Taubchen dann die Geliebte des
Harlekins. Kolombina ist namlich eine Figur aus der italienischen

commedia dell’arte, die oft mit dem Spaldmacher zusammen ist. Betrachtet

191 Becker 1992, S. 320.
192 Becker 1992, S. 202.
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man aber den letzten Vers, ist wieder Taube die passendere
Ubersetzungsform.**?

Die zweite Strophe beginnt mit den Versen:

Had AmnaHumu4eckum oKeaHoOM
Jlemum uepas maHdonuHa (Cinnov 239)

Da aus der Definition hervorgeht, dass die Nachtigall aufgrund ihres
Gesanges als Symbol fur Sehnsucht, vor allem der Himmelssehnsucht gilt,
konnte sie hier eine gewisse Verbindung zwischen Himmel und Erde
darstellen. Die irdische Ebene, jene des Meeres, steht der des Himmels
gegeniber. Dazwischen spielt die Musik, in Form des Mandolinenspiels
oder des Nachtigallengesangs. Das Adverb murav’ino im ersten Vers steht
fur die Erde, im Gegensatz zum Wort solov’ino, das dann das Himmlische
vertritt.
Das zweite Mal ist sie in Da, milye melodi, vas toZze potop uneset
anzutreffen, an dieser Stelle sogar in Verbindung mit ihnrem Gesang.

Yxxe He noom conoesu, Ho mpaea Haresaem. (Cinnov 213)
Zum dritten Mal ist das Motiv der Nachtigall in Kazdyj listik nadeetsja stat’
solov'em aus Pastorali zu finden. Die Nachtigall ist hier das zu
erreichende Ziel, das Idol, dem entgegengestrebt wird. Dieses
Entgegenstreben ist auch im ersten Vers der zweiten und dritten Strophe
zu erkennen:

Xouem enka 66imb Jladoro dpesHux kHasel (Cinnov 313)

Xouem geuep 6e3nyHHbIL cmamb «[lecHell 6e3 croex» (Cinnov 313)
Neben der Nachtigall ist der Schwan ein Vogel, der durch Cinnov
mehrmals beim Namen genannt wird.

Dieser kommt gemeinsam mit den Gansen im Gedicht V doline placa, v
judoli pecali vor. Zusammen mit vielen anderen Initiatoren ruft der Schwan
nostalgische Gefuhle hervor. Er steht fur das Gute, Schone, aber
Vergangene.

Die gleiche Bedeutung hat er im Gedicht Pomnju izgorod’, pomnju
zimolost'. Das lyrische Ich erinnert sich an alte Zeiten, an die Heimat, an

den heimischen Ofen (domasnyj ocag), der bereits zerstort ist. Damals, als

198 Killinger 2004, S.70.
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alles noch beim Alten war, schwammen Géanse und Schwane (Poplyli
dymki — gusi-lebedy).

Im Gedicht Ja zadumalsja, vspominanija verweist der schwarze Schwan
(¢ernyj lebed’) wieder einmal auf die griechische Mythologie. Er schwimmt
in diesem Text zu Leda, eine mythologische Figur, die sich der Geschichte
nach in eine Gans verwandelte, wahrend Zeus zu einem Schwan.

Die wichtigste Rolle des Schwans in Hinblick auf die Musik ist der
Umirajuscij Lebed’ aus dem Gedicht Byl zamok cudesnyj v ¢udesnom
balete. In diesem verbinden sich Musik und Tanz auf so wunderbare
Weise. Der Solotanz zum Sterbenden Schwan wurde eigens fur die
russische Prima Ballerina Anna Pavlova angefertigt. Das Cello-Solo Le
Cygne aus dem Karneval der Tiere bietet dazu die musikalische
Untermalung. Eng damit verbunden ist auch das Ballett Schwanensee,
das in diesem Text ebenfalls zur Sprache kommt. Der dunkle, kraftige
Klang des Cellos passt zum majestatischen Auftreten eines weil3en
Schwans.

Die letzten beiden Verse des Gedichts lauten:

W TaHeu 6bin Monoc, u Jloroc, n Menoc — 3
U cHoBy GeccmepTus cepauy xotenock. (Cinnov 353)

Stimme, Logos und Melos vereinigen sich in diesem Tanz, dessen
bezaubernde Melodie den Menschen den Wunsch nach Unsterblichkeit
bereitet.

Besonders haufig verwendet Cinnov das Wort Vogel gemeinsam mit
Farben, vorrangig mit weil3. Im Symbolismus galt ja weil3 als die Farbe des
Todes, andererseits kann sie auch fir Heimat (weil3e Armee) stehen.

Benass nmuya mak HU3Ko riemerna
Had cobcmeeHHol maneHbkol meHbto (Cinnov 291)

Im dritten Vers wird dieser Vogel mit der Seele verglichen:

(CpasHeHbe: dywa u 6eckpbioe mesno) (Cinnov 291)
Als Gegenstick zur weil3en Farbe, ist auch die schwarze haufig in
Verbindung mit Vogel zu finden:

YepHasi nmuua Ha YepHoM u cHexHom cyky (Cinnov 273)
Durch den schneebedeckten Ast kommt der Kontrast zwischen schwarz
und weil3 besonders gut zur Geltung. Der zweite Vers verrat auch gleich,

was das zu bedeuten hat:
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Wepoenugp neyanu. (Cinnov 273)
Die VOgel kdnnen auch in onomatopoetischer Hinsicht eine Rolle spielen.
Im ersten Gedicht aus Galljucinacii i alliteracii wird ein Kakadu erwahnt.
Danach verwendet Cinnov Lautwdrter wie Kukareku oder kra-kra, ku-ku.
Symbolisch spielt dieser Vogel aber keine Rolle.
Im einleitenden Gedicht zum Gedichtband Pastorali werden sie
gemeinsam mit Meer und Rose als Freuden des Lebens dargestellt, die
fur die Schonheit auf Erden sorgen.
Ihre Farbenpracht kommt im nachsten Gedicht zur Geltung:

Bbint toxHbIll cad. M nmuusl — camouygemsi (Cinnov 310)
Eine ganz andere Rolle wird den Végeln in UZe letajut predsmertnye pticy
zuteil. Hier sind sie die Vorboten des Todes.
In einem Gedicht aus Pastorali wird zum ersten Mal der typische Vogellaut
erwahnt — pticij pisk.
In Verbindung mit dem Gesang ist das Vogelmotiv im Gedicht V plat'e
rozovom metiska u zu finden.

lNmuyka-cuHbka cena 651Uu3Ko U
Nosopum mHe: - A croro (Cinnov 338)

Eindeutig mit der Musik zusammenhangend ist der Vogel im Gedicht Esli
by mne glotok togo éliksira, in dem der Ausdruck ptica-lira vorkommt.
Auch andere Vogelnamen wurden von Cinnov verwendet, z.B. sinica oder
cajka. Am haufigsten tritt aber das einfache Wort ptica in allen moglichen
Variationen auf.

Nach dieser Analyse verschiedener klangerzeugender Motive soll
schlie3lich noch ein abstrakteres behandelt werden. Alle Klange und Téne
dieser Welt werden durch sie namlich erst wahrnehmbar.*®* In Cinnovs

Lyrik wird sie immer wieder erwahnt — die Stille.

e) Stille
Sie kommt z.B. im Gedicht O vecer, temnyj drug, my tak ustali vor, das
eine abendliche, ruhige Stimmung vermittelt, doch obwohl von der Stille
die Rede ist, ist etwas zu hdren. Der erste Vers der vierten Strophe lautet:

CriokoliHbitl 2orio¢ 803dyxa u Hoyu (Cinnov 216)

9% vgl. Fischer 1998, S. 231.
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Die Stille ist quasi notig, um diese Gerausche Uberhaupt wahrnehmen zu
kénnen. Untertags wirden sie von zu vielen anderen Lauten Ubertont
werden.
Im nachsten Beispiel ist wieder eine gewisse Ambivalenz durch die Stille
gegeben. Der letzte Vers des Gedichts lautet

Bbin dom, 2opeswuti 8 muwure. (Cinnov 254)
Das Brennen eines Hauses kann nicht ohne Gerédusche vor sich gehen.
Vielleicht war es nur deshalb so gut hérbar, weil im Umfeld nichts anderes
zu héren war, sondern Stille vorherrschte.
Die Stille als etwas Horbares kommt im Gedicht Milyj drug, spasibo za
molcanie vor. Der zweite Vers lautet:

Cnadko cnywams muwuny. (Cinnov 361)
Der letzte Vers der ersten Strophe erklart dieses Verlangen und stellt der
Stille gleichzeitig ein Pendant entgegen:

51 om wyma omdoxHy. (Cinnov 361)
Bisher war die Stille eher als Begleiterscheinung der Nacht aufgetreten. Im
folgenden Gedicht ist sie am Tag prasent. lhre Unsichtbarkeit und
Abstraktheit wird ausgedrtickt, doch auch ihre Kostbarkeit.

npo3spayHbIt Kpucmann muwunsl. (Cinnov 284)
Wieder in Verbindung mit der Nacht und zusatzlich mit dem Himmel (tiSina
s nebes) erscheint die Stille im Gedicht | miriady zvezd, i miriady let.
Die Stille kann aber nicht nur als bestimmte Eigenschaft an einem
bestimmten Ort auftreten, sondern selbst dieser Ort sein.

Kak 6ydmo dywa e muwure nponemena (Cinnov 291)

f) Klang
Alle bisher behandelten Motive, mit Ausnahme von der Stille, traten als
Klangerzeuger auf. Doch oft wird der Klang gar nicht hinter bestimmten
Motiven versteckt. In vielen Gedichten wird er direkt erwahnt, oft in Verb-
oder Adjektivform, so z.B. m Gedicht Gor’kie zemnye oskorblenija dessen
erste Strophe wieder einmal von den Unterschiede zwischen dem Leben
im Paradies und jenem auf Erden handelt. Wahrend die Bewohner des
Himmels Engelsgesange vernehmen konnen, was bleibt da fir die
Sterblichen?
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BedHbill, cMepmHbiItl, 4mo X Ham criadko3eydue? (Cinnov 204)

Im Gedicht Ja byl chozjain oblakov i raja wird das Wort zvuk gemeinsam
mit dem Attribut lunnyj verwendet. Diese Verbindung zwischen
Gerauschen und Himmelskoérper ist fiir Cinnov nichts Neues. Wieder stellt
sich hier die Frage, wie so ein lunnyj zvuk klingen kénnte und ob es fur die
Menschen uberhaupt mdglich ist, diesen zu hdren. Vielleicht handelt es
sich hierbei um einen Laut, den nur die Bewohner des Paradieses hdren
konnen.

Ganz fur sich alleine stehen die Klange im Gedicht Ne muravino, a
solov’ino, in dem sie in der letzten Strophe erwahnt werden.

Bbimb Moxem — mak, 6bimb MOXem — UHaye,
He 3Haewsb cam, ymo 38yku 3Hayam (Cinnov 238)

Durch das Auftreten eines Harlekins, eines Clowns, durch Zauber und
andere Begriffe, liegt dem Gedicht eine gewisse Komik zugrunde. Das
ganze Leben ist quasi ein Scherz und man weild nie, was als nachstes
kommt. Alle Tone dieser Welt kdonnen sie (die Welt) dennoch nicht
erklaren.
Eine interessante Konnotation mit dem Wort zvuk geht im Gedicht Sepcéu
slova, bessvjazno, bezotéestno vor sich. Es handelt sich hier wieder um
die so beliebte Vermischung der Sinneseindriicke. Mit Ja viZzu zvuk, kak
serebristyj lué, ja beginnt die zweite Strophe. Auch im dritten Vers dieser
Strophe spielt der Klang eine Rolle, wenn es heil3t

Yxe crnemaem aHzen nonHo3syqss (Cinnov 241)
Der Klang wird mit einer Figur des Himmelreichs verbunden, was ihn zu
etwas Himmlischen macht.
Doch auch den Menschen auf Erden ist es moglich, Klange zu
vernehmen. Leider ist der menschliche Kérper schwach und sterblich, und
kann den Winschen des Geistes nicht immer folgen.

Jlunack 8uonoHyens, KaKk Munocmse unu 4yoo,
Ho ompasunu 38yk ycmamnocms u rnpocmyda. (Cinnov 277)

In der Einleitung zu Pastorali werden die Kldnge gemeinsam mit den
Farben als etwas Erheiterndes betrachtet, die den Menschen das Leben
auf Erden versufRen kdnnen.

Ha, He 6e3 upoHuu ropod,
3s8ykamu u Kpackamu uepas,
Ymewat noasuet-uepod,
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PadyxHoti coHamoti nonypas. (Cinnov 309)
Nach dieser Beschaftigung mit dem Motiv des Klangs sollen Fischers
Worte hier noch einmal aufgegriffen werden, die so treffend sagte:

,50 wird die eigentliche Bedeutung des Klanges bzw. der Lauterzeugung
offenbar: sie ist Ausdruck von Leben. Alles was lebt, gibt Laute von sich,
AuRert’ sich auf diese Weise, [...].**°

Sie versteht die Musik vor allem ,als Lebensauf3erung [...], nicht nur als
,gezuchteter Wohlklang, sondern vielmehr als die Gesamtheit aller
Klange, die lebende Wesen erzeugen kénnen.“%

Die ganze Welt, das gesamte Leben besteht aus Klangen, sie sind also
omniprasent. Gerver beschreibt ihre Vielfaltigkeit und ihr unterschiedliches
Auftreten: ,On vychodit iz tolS¢i vod [...], donositsja iz-pod zemli, iz peSceri

[...], razdaetsja nad vodami [...], steletsja po poverchnosti [...].“**’

Alle musikalischen Motive zusammen betrachtet, fallt auf, dass sie
irgendwo zwischen Menschlichem und Goéttlichem, Himmel und Erde
liegen (vgl. Definitionen der Symbole). Ihre Symbolik macht sie, wie auch
die Musik, zu Bindegliedern zwischen zwei Spharen. Diese Tatsache
verbindet sie noch enger mit der Musik.

AulRerdem muss unbedingt die Vielseitigkeit ihrer Verwendung betont
werden. Jedes einzelne der von Cinnov eingesetzen Symbole ist in den

unterschiedlichesten Verbindungen zu finden.

19 Fischer 1998, S. 176.
1% Epg.
197 Gerver 2001, S. 56.
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5 Fazit und Schlussbemerkungen

Die Beschaftigung mit dem Thema Musik und Literatur, angewandt an
einem russischen Emigrationsschriftsteller und dessen Lyrik, hat einen
beachtlichen Zeitraum in Anspruch genommen. Gliucklicherweise fallt das
Fazit wie erhofft aus, die Erwartungen konnten sogar noch ubertroffen
werden und dabei wurden nur drei der acht vorhandenen Gedichtzyklen
genauer untersucht.

Die Lyrik Cinnovs ist so reich an Musikalitat, dass eine Beschreibung
seines Stils ohne Verwendung des Wortes ,musikalisch® nicht vollstandig
ware. Das Merkmal seiner Poesie schlechthin wirde fehlen. Auf welche
Art und Weise Cinnov die Musik in seiner Lyrik unterbringt? — Auch darauf
konnten Antworten gefunden werden. Die Analyse hat sich einerseits mit
der lautlichen und verstechnisch-stilistischen Ebene beschaftigt,
andererseits mit der besonderen Semantik. Eine Untersuchung beider
Ebenen fur sich, ohne dabei ihre Bindung aneinander aufRer Acht zu
lassen, fihrte zu dem Ergebnis, dass die Musik in beiden Bereichen stark
vertreten ist. Die Unregelmaligkeiten im Strophen- und Versbau sowie in
der metrischen Form sind poetische Darstellungen der Antithetik von Gut
und Bdse, Himmel und Hélle, Licht und Schatten, Engel und Teufel etc.
Sie sind Ausdruck der schwierigen, beinahe unlésbaren Aufgabe der
Menschen, in einem zeitlich begrenzten Leben mit dem Tod als einzige
Sicherheit, den Sinn fir sich zu suchen und zu finden, um in Harmonie
leben zu kdnnen. Die Musik befindet sich mal auf der einen, mal auf der
anderen Seite, kann also keiner Ebene fest zugeschrieben werden. Die
zahlreichen Alternationen auf stlistisch-verstechnischer Ebene erinnern an
moderne Musik.

In Form von Klangkorrespondenzen kommt die Musik auf lautlicher Ebene
beinahe in jedem Gedicht zur Geltung. Als noch gelungener ist die
musikreiche Semantik der Gedichte Cinnovs anzusehen. Hinter den
verschiedenen Instrumenten verbergen sich Melodien und Klangfarben,
hinter bestimmten Figuren und Begriffen sind oft romantische oder
tragische Geschichten zu finden, die mehrere Deutungen zulassen.

Dadurch entsteht ein breiter, kontrastreicher Interpretationskomplex, der
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Cinnovs Poesie seine ganz eigene Art von Musik verleiht. Die Rede ist
hier nicht von einem Versuch, grof3e musikalische Formen auf die Literatur
anzuwenden oder personliche musikalische Vorlieben und Ereignisse
miteinflieBen zu lassen. Cinnov malt, unter Verwendung banalster
Ausdrucke, mit seinen Gedichten Bilder und untermalt diese mit
natirlicher Musik. Himmel und Hélle dienen dabei als Rahmen fiir Cinnovs
Welt, in der sich die Menschen einem Leben voller Dissonanzen und
Assonanzen stellen missen, wobei ihnen die Musik standiger Begleiter ist

und als Bindeglied zwischen Irdischem und Gattlichem fungiert.

.[.-.]Jmusic is not a sequence of harmonies, but a sequence of discords,

ending in a harmony.“*%

% Erye 1957, S. xi.
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6 KpaTkoe coaepxaHue Ha PyCCKOM fi3biKe

6.1 BBepeHue

N3-3a moen nuyHom nobBM K My3blke, B CBOeW AunnomHon paboTte A
pewwnna coeavHNTb TakMe BMObl MCKYCCTBA, Kak My3blka WU nutepaTtypa,
KOTOpble WHTEPECYIOT MEHS B paBHOM CTeneHn. JTta paboTa saBnserca
NMOMbITKOM CUHTE3a My3blKM W nuTepaTypbl Ha MpuMepe CTUXOB
nateunckoro astopa Wropss YuHHOBaA, XuBwero B amurpaumn. [Ona
CTUNCTUYECKO-NPOCOAMYECKOTO U CEMAHTMYECKOrO aHanm3a MHon Obinu
BblOpaHbl TP M3 BOCbMW LIMKNOB CTUXOTBOPEHUI, KOTOPbIE Ha3biBaKTCA
lMapmumypa, Komnosuyus v lNacmopasu. Npyu NoarotToBke K HanUCcaHuto
anmMnoMHon paboTtel A cnpocuna ceba: MOXHO nn AenCTBUTENbHO
yTBepXaaTtb, 4To nupuka N.YnHHOBa My3bikanbHa? B 4ém BbipaxaeTcs
39Ta My3blKasribHOCTb?

B BBegeHun MHOM Obinn  paccMoTpeHbl buorpadusi, CTUnb n
nnucaTenbckoe OKpYyXeHue aBTopa, 3aTeM - TeopeTuyeckas 4acTtb O
COeaNHEHNN My3blKM C MO33Men, KoTopoe Obino yxe rnyboko nydeHo.
PaboTta ¢ TeKCTOM — aHanu3 CTUXOTBOPEHUS - ABNAETCS MMaBHOW YacCTblo
aunnoma.

BTopunyHO-nuTepaTypHON OCHOBOW OMMIIOMHOM paboTbl siBnsieTcs Meopb
HuHHos. CobpaHue co4uHeHul e 0s8yx momax. ducceptaums KpuCTuHbI
duwep o My3sblkanbHOCTM B nupuke bopuca lNactepHaka nokasana MHe

NOAXOA K PAaCCMOTPEHMI0 My3blkanbHOCTK B cTuxax Nrops YmHHoBA.

6.2 bBbuo-bubnuorpacuyeckum o63op

Guoepagpus

Uropb Brnagnmmposuny YnHHoB pogunca B 1909 B Tykymce/kpan JlatBun.
Bo Bpemsa pycckon peBoniOUMM OH CO CBOEN CeMbEN B psgax 6enon
apmuu nepeasurancs Ha tor Poccun. B 1922 cembst octaHoBunacs B Pure,
rae OHW XUnn y poacTBeHHUKOB oTua. [locne okoH4YaHust JIToMOHOCOBCKOM

MMHasm YuHHOB nonyymn ropuandeckoe obpasoBaHue B JlaTBUMCKOM
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YHuBepcuteTe. Bo BpeMa cBoen CTyaeHYEeCKOM XU3HW OH NpeanpuHumMann
nepBble NOMbITKN NUcaTb. ABNAACH YNIEHOM NuTepaTypHOro o6beanHeHus,
OH YyXe Torga Bocxuwancsa paboTamMn 3HaMEHUTOrO 3MUIPaAHTCKOro
nucatena [eoprusa WeaHoBa. C ero nomowbio YnMHHOBY yAaanochb
onybnukoBaTb CBOU paboTbl B NnuTepaTypHOM XypHane Yucna. B 1944 ero
oTnpasvnn B 'epmaHnio Ha NpuHyguTenbHble paboTbl, HO cpasy nocne
BOVMHbI ero ocsoboaunu amepukaHckve congatbl. bnarogapa atomy
ocBoboxaeHuto Uropb okasancda B [lapwke, KOTOpbIn B TO Bpemsi Obin
BaXXHbIM LIEHTPOM pycCcKon amurpaumun. B MNapwxke oH n onybnmkosan cBon
nepBbli LMKN CTUXoTBOpeHun MoHosioe (1950). B 1953 oH nonyuun
npeanoxeHne pabotate Ha paguocTaHuuu B 'epmaHuun, rge oH xun 10
net. B 1960 B lNapwke Obin vu3gaH ero BTOPOM LMK CTUXOTBOPEHWUI
JluHuu. B 1962 oH Havyan cBOE nocnegHee 6onbloe nyTelwecTsue,
kotopoe npueeno ero B CLUA/KaH3ac, rge OH npenogasan pPycCKyro
nutepatypy B yHuBepcuteTe. [Jo 1984 oH onybnukoBan ewé LwecTb
UMKIOB  cTuxoTBopeHun: Memadgpopbl (1968), [Mapmumypa (1970),
Komnosuyus (1972), lNacmopanu (1976), AHmume3sa (1979) n Aemoepach
(1984). OkoHumB npenogasaHve B 1976 rogy, OH nepecenunca BO
®nopuay. Bce cBou apxmBbl, ANA KOTOpPbIX UM, 0cobeHHO B nocrneaHue 40
net, 6b1no cobpaHo MHOro matepuana, oH 3asellan Poccun/Mockse.

UumHHOB ymep B 1996 B Bo3pacTe 87 neT. Ero npaxe Obin 3axXOpOHEH B

MockBe Ha BaraHbkoBckOoM knagbulie.

My3bikaHm WNzopb HuHHO8

HecmoTps Ha 10, 4yTo W. YMHHOB BbINT HE OYEHb My3blKarneH (M OH caM 3TO
npu3HaBan), y>xe B AeTCTBe My3blka urpana ans Hero 6onbLuyto ponb. [ns
rocten B UX JOMe OH urpan Ha mMarieHbKkOM nuaHuHo U nen. Ero mama
xoTena, 4Ytobbl OH CTan MMaHUCTOM, HO 3TOro He npowusowrno. OgHako,
My3blka conpoBoXjara ero BCk Xu3Hb. My3blka yacTto HanoMmvHana emy o
CcoBbITUSIX ero AeTCcTBa, O TeEX MOMEHTax, O KOTOPbIX OH B AanbHenwem

BCMOMWHAarn ¢ NoboBbIo.
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Cmunucmuyeckue ocobeHHocmu

Tpemsa 13 BaXHENLWNX NPU3HAKOB CTUNSA YMHHOBA SIBMNAIOTCA: CMELUEeHue
NO3TMYECKNX ANIEMEHTOB N NPOCTOPEYUNS, OTKa3 OT NOMMKN U Benble CTUXM.
Ero nepsble uMknbl Gbinbl cocTaBneHbl B ctune [llapuxckol HOmMbI, roe
MCMONb3YyTCA MPOCTble NeKcuka W A3blK. My3blkanbHOCTb U 3By4YaHue
ctmxa ObIMM OnNa aBTOpa OYeHb BaxHbl. [NaBHas Tema, KoTopas
NOBTOPSAETCS BO BCEX CTUXax — 9TO CMepTb, koTopas Obina ans YnHHoBa
npeapeLwéHHbIM COBbITUEM B XXU3HU KaXXOOro Yyenoseka. PasmbilneHus o
cmepTn BbINKn XapakTepHbl AN nucatenen lNapuxxckold HoOmbl, NOTOMY YTO
Temamu nx ctuxos 6binun bor, noboBb U cmepTb. B cTuxax YnHHOBa YacTo
MOXHO 3aMeTUTb MPOHUYECKYIO U FTPOTECKHYHO HOTHI.

MNpupoga ons YnHHOBaA - HEYTO KpacuBOe; TO, YTO SABMSAETCS OTpagou B

XM3HU, OHa Bcerga pagom. OTO OTHOLIEHME nepenaHo n B ero Ctnuxax.

lNapuxckasi Homa u numepamypa 8 amuzpayuu

lMapuxckass Homa €BNSeTcd OAHOW W3 YacTen SMUrpauMOHHOWN
nuTepaTypbl, KOTOPYID MOXHO pa3fenuTb Ha Tpu BOJSHbL. [1puynHON
NepBOK BOJSHbI ABMMAach OKTAOpbckasa pesontoums 1917-ro roga. bepnuH un
Mapwx BbINM BaXXHbIMW LIEHTPaMK PyCCKOM amurpauun. B pamkax nepson
BOJNHbI MOXHO BblENUTb CTapluee 1 Mmnaglee noKosieHus.

Btopas BonHa npuwnace Ha Bpemsa Btopon MwupoBon BOWHbI U
COBETCKOro AMKTaTOPCKOro pexuma.

B cemunpgecatbix n BoCbMUOECATLIX rogax npovsoLuna nocrnegHas BorHa
amurpauuu, Bbi3BaHHas penpeccusamu B Coetckom Cotose. [naBHbIM
ueHTpom amurpauum toraa 6ein CLUA.

MHeHUs ydeHbIX O TOM, MpUHAANeXuT nn YMHHOB K NepBOM UM BTOPOU
BOMnHe, pacxogsatcda. Ho kak npeactasutens [lMapuxckol Hombsl (CTUMb

NepBOW BOJIHbI), €F0 MOXHO OTHECTM K NEPBOM BOSHE.

Gubnuozpaghus

ABTOpbI, KOTOpble 3aHMManucb Ouorpadmen wunu npon3BeaeHNsIMn
N.YnHHoBa, 6binun: xoH nag (Conversations in Exile. Russian Writers
abroad), BondraHr Kasak (Die Russische Schriftsteller-Emigration im 20.
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Jahrhundert), M'ne6 CtpyBe (Pycckas numepamypa e ussHaHuu), Nlapa b.

Kpodot, Buktop Teppac, 'eopr Neack u gpyrue.

6.3 Mys3bika n nuTepaTypa

[MepBoe oyeBMaOHOE coeduHeHWe nuTepaTypbl U My3bIKM MOXHO HaWTu B
crnoBse JiUpuka, KOTOpas npoucxoguTt OT rpedeckoro cnoea Jlupa w
OnuUCbIBaeT CTPYHHbIM MHCTPYMeHT. [lo Tpakcy, numpuyeckaa noasna
AoImkHa ObiITb MenoguyHon. Bond-Jliogep JlnbepmanH roBopmt 0 Noasum
Kak O HaTypanbHON My3blKe.

AnGept [mp [aét My3blke OOHO KayecTBO, KOTOPOro He XxBaTaeT
nuTepaTtype: My3blka He YyKasblBaeT Ha pearibHOCTb BHE camoun eé.
Jlntepatypa crapaeTca npubnuManMTbCa K My3blke, OHa CBf3aHa CoO
3HayeHusMK crioB B A3blke. My3bika e npeacTaBrieHa B nutepaType Kak
3HaKk.

[bxoBaHHu o CTedaHO coeanHseT My3blKy C NUTepaTypon HepaspbiBHOM
cBA3bl0. [1ns Hero obe «HaxogaTcss B TECHOW TAaMHCTBEHHOW rapMOHUM C
npupogom». An CtedaHo B CBOeEN CTaTbe YyNnOMWHAET MUEOSOrMYECKyHo
durypy Opdhes, B KOTOPON COEANHAIOTCS My3bika U nutTepaTypa.

Bantep bepHxapa B ero coMMHEHUM Ha3blBaeT YeTblpe cdhepbl, B KOTOPbIX
TEKCT  MOXeT  OblTb  My3blKanbHbIM:  3BYKOBad,  CTPYKTypHas,
cemMaHTM4yeckas 1 npocoamnyeckasa cgepa.

KpucTnuHe duwiep cymtaeT pYCCKUN SA3blK OMEHb My3blKarnbHbIM, MOTOMY
YTO B HEM MOXXHO MEHSITb YCTAHOBIEHHbIE YOAPEHUSA U Y HETO €CTb MHOIO
rpammaTuyeckmnx pudm. OHa onpegenseT obe cucTeMbl OAUMHAKOBO Kak
«OpraHM3oBaHHOE CrieJoBaHNE XXECTKO YCTAHOBMEHHbIX 3BYKOBY».

YXe B poMaHTU3Me nucatenn CTPEMUSIUCb K MY3blKarbHOCTU MO33UM,
MO3TOMY OHW YacTo ynoTpebnanM UMeHa  KOMMO3UTOPOB  UNu
My3blKkanbHble Ha3BaHWA. MIHorga mMysblka nNpucyTcTBoBaria abCcTpakTHO B
BMAe pasHbiXx MOTUBOB, HaNpuUMep, Kak 8oda unu cososedl.

B 20 Beke n3MeHWNOCb My3blkaribHOE MOHUMaHWe TOoro, YTo Tenepb U
ONCCOHaHCbI cynTaroTCs My3blkorn. Kpome Toro, My3blka 4acTo CKpbiBaeTCca
3a abcTpakTHbIMM MOTMBaMKU. O4eHb BaXKHO 419 My3blKanbHOCTU B CTUXax

— PUTM W CBSI3aHHbIE C HUM yaapeHus u AnuHa crnos. Mo MoxaHHecy
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Mdpandepy 3Byk CnoB Bbl3biIBAET HEKOE OCHOBHOE HACTPOEHWE B TEKCTE.
Takne KOMNO3NUUOHHbIE CpeacTBa Kak pudma, acCoHaHC, annurepaums u
NOBTOPEHWe OOSMKHbI NOMOraTb NpeBpaLlaTb CrOBO B 3BYK.

Kpome ynomsHyTbIX paHee Y4Yé€HblX, W OpyrMe uccrnegosaTenu
3aHMManucb COeAuHEeHWEM My3blkKM W nuTepaTypbl, Hanpumep, XaHc
WNoaxum Kpouuep, Anapeac CuxenwTtun, MyapyH Jebpuaxep n PomaH

WHrapaeH.

6.4 CTUNUCTUYECKUN aHaANNU3 CTUXOTBOPEHUA

6.4.1 ®opma cTpodc

Ot nepBoro uukna, lNapmumypa, 0o nocnegHero, llacmoparu, 3aMeTHO
YETKOE U3MEHEHNEe B CTPOEHUU CTPOdbI, KOTOPOE CTaHOBUTCA OCOBEHHO
BblpaXXeHHbIM B nocnegHom uukne. B [Mapmumype w Komnosuyuu
CTPpOMbl MOCTPOEHbI HENPaBUbHO (CKOPEe MOXHO FOBOPUTb O YacTsix,
Hexenu o cTpodhax), B TO BpemMa Kak cTpodbl [lacmopanu -
CUCTEMATUYHbI. Y CTMXOB Ha MPOTMBOMOSIOXKHLIX CTpaHuuax Bcerga
OAMHaKoBOE 4ncno cTtpod n cTpok. CTuxos 6e3 cTpod B 3TOM LIMKIE HET.
Hanbonbliee KONMMYECTBO CTUXOB COCTOUT U3 YETbIpEX CTPOM U YeTbipex
CTPOK. TONBbKO Yy OOQHOroO CTUXa CeEMb CTPOM U ABE CTPOKW.

[Nlacmoparnu oTKkpbIiBaOTCA anurpadom, KOTOpbIA COCTOUT U3 OBYX CTUXOB
PYCCKMX  aBTOPOB W  TeKCTa, KOTOpbI  OObACHSAET  HasBaHue
CTUXoTBOpeHus, B otnuume ot [llapmumypel wn Komnosuyuu. LUukn
[Macmopanu He pasgenéH Ha oThenbHble rnaBbl. Y HEKOTOPbIX CTUXOB
MHOA3bIYHbIE WM pyCCKMe anurpadbl, KOTOpble MNpuUBEOEHbI Nepea
CTUXOTBOPEHNAMM N CBA3AHbI C HUMMW.

lMapmumypa nogeneHa Ha ceMb YacTen pumMmckumn undpamu. Hekotopble
CTUXM MOCBSILLEHbI APYrMM PYCCKMM 3MUrpaHTCkMm aBtopam. CTpoeHue
cTpod HenpaBuribHO. CaMbln ANIMHHBIN TEKCT COCTOUT U3 AEBATU CTPOd U
OBYX CTPOK. YMHHOB 4acTO UCMonb3yeT CTPOMbl U3 YETLIPEX CTPOK.
Komnosuuyusi coctout mn3 vactm [lanmoyuHauyuu u Annumepayuu, bou
bbikos, Enezoudunnuu w [lonyocaHHa. B Heln MHOrMe CTUXM Takxke

npueeaeHsl 6e3 ctpod. Yncno ctpod oveHb pasHoobpasHo.
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HecmoTpsa Ha HenpaBusibHYyO OpMy CTpPOd, My3blKanbHOCTb B M033UKU
UnHHOBa He TepsieTcs. 3aTo OYEBMOHO Ha MEPBbIA MfaH BblABUralTCs

NOBTOPEHUS, pudmMa, aCCOHaHC U CEMaHTUKA.

6.4.2 Pasmep

B TO Bpems Kak 3aMeTHO Hekoe TeMaTU4eCcKoe U3MEHeHue, UNn Jaxe
pasBuMTMe, OT MNEepBOro K TpeTbemy uukny (obwee HacTpoeHne B
[lacmopanu HaMHOro nonoxuternbHee, 4Yem B [lapmumype n
Komnosuyuu), pasmep BO BCeX LUMKNaxX B paBHOW Mepe HernpaBuWreH.
[MepBble CTUXM YacTO NPOWU3BOAAT BMeYaTneHne, kak O6yaTo y HuX
NpaBuUMbHbIA,  MPOAOIDKUTENbHBLIN  pasMep, HO Takaa  runortesa
ornpoBepraeTcs yxe Ha BTOPOWN WM  TpPeTben CTpoke. YYuHHOB
ynoTpebnseT kak ABYXCMNOXHbIE, TaK U TPEXCMOXHbIE pa3Mepbl, NPUYEM
yAapeHue pycCKOro 43blka Bbl3blBaeT TeHOEHUMIO K TPEXCIIOXHbIM
pa3mMepam, TaK Kak paspellaeT genartb ygapeHue TONbKO Ha OAHOM criore
B CNOBe, YTO YacTOo NPUBOAUT K YepeJOBaHUSAM.

B Macmopanu amcpunbpaxmin aBnseTcs npeanoyTuTenbHbiM pasmepom. B
lMapmumype TpEXCNOXHble pa3Mepbl AOMUHUPYOT, B Komnosuyuu

BCTPEYaloTCsl ABYXCIOXHbIE pasmepbl.

6.4.3 Pudma

UnHHOB nOBGUT pudMmbl, NO3ITOMY €ro noa3usa Tak 6orata mmn. Kpome
KOHEYHbIX puUcM, KOTOPbIX B CTUxax Oonblle BCEro, CyLEeCTBYHOT W
BHYTpeHHME pudmbl. CTnxoB 6e3 pudMbl MNOYTU HET, U AaXe B HUX,
0COBEHHO B KOHUE CTuxa, 3aMeTHO Hekoe 3BykoBoe nogobue. Yuctole
pPUPMbI HaCTO 3aMEHATCA acCOHaHCaMu, KOHCOHaHCaMu 1N Nogobuamm
no 3Byky. HavanbHOM pudpmbl y YnHHOBa HeT, 3aTO B Havarne cruxa
MOXHO HanTu noBTopeHus crnoB. OHM BMECTe C annuTepauusiMum u
3BYKOBbIMW MNOBTOPEHMSIMM 4acTO BbIABUralTCA Ha MNepBbIn  MnaH
3BYKOBOW CTPYKTYpbl. OcobeHHO BpacaeTcs B rnasa 605bLloe KONM4eCcTBO
urpbl cnoB y YnHHOBa, nogaepxuBatoliee 0cobeHHOe 3ByYaHWe CTMXOB.

yI'IOTpe6J'IeHVIe O4yeHb rny60|<14x M BbICOKUX [MACHbIX OTpaXaeTcd Ha
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HACTpPOEHME CTuxa, MNOSfb30BaAaHME OOHMM WM TEM e COrfacHbIM
NPUMEHSIETCA K TEMATMKE TEKCTA.

doHeTnvecknn aHanna Obin NpoBefeH MOBEPXHOCTHO, rae Hambornbliee
BHMMaHWe yaenanocb Takum anemMeHTam, KOTOopble 3aMEeTHbl NPU YTEHUM

n cnywaHuun.

6.5 CemaHTM4YeCKUi aHanu3 CTUXOTBOPEHUSA

M3-3a My3blKanbHOCTM Ha3BaHW AONA CEeMaHTMYEeCKOro aHanusa Obinu
BblOpaHbl umknbl lMapmumypa, Komnosuuyus w [lNlacmopanu. Tpaguums
JaBaTb CTUXaM My3blkarlbHOe HasBaHWe BOCXOOUT €eLlé K pOMaHTU3MY.
Yxe TOorga nucaTtenu crapanucb nogaepXaTb My3blKarbHOCTb CBOMX
CTMXOB YynoTpebneHvem HasBaHWin M3 06nacTM My3blkM, My3blKasibHbIX
WHCTPYMEHTOB, KOMMO3UTOPOB U UX npousseneHnin. CoegmHeHne My3blku
N nuTepaTypbl AN PYCCKUX POMAaHTUKOB ObINO HaTypanbHO, HECMOXHO.
TeopeTnyeckasas 4YacTb 3TOM paboTbl (0 COeaAuHeHWW nuTepaTypbl U
My3blkM) OLHaKO MnoKasblBaeT CMOXHOCTb WX CuHTe3a. Ho YuHHOoBY
yaanocb Takoe obbeauvHeHue, 4TO [fokasbiBaeT 6onblioe 3HayeHue
My3blkn B ero ctmxax. CylecTBylOT pasfiMyHble Cnocobbl NPOSABMEHUS
My3blk1n B nvpuke. B cTuxax aTto MoryT 6bITb, Hanpumep, My3sblkasibHble
TepMUHbL. Y YMHHOBaA MOXHO HaWTU cnefywowme: OUCCOHaHC, COHama,
ncanvonesey. My3blKanbHOCTb MOXET MNPOSABMATLCA  pasNUYHbIMU
LyMaMu, KOTOpble MO CBOEW NPUPOAE He OYEHb MYy3blKasibHbl, HO BCE-TaKM
noaaep>XMBatT 3BYKOBOW 3(peKkT, Hanpumep wymems, 38Y4Hu, 38YK.
[dpyrve cnoBa ykasblBalOT Ha pearbHyl0 WUCTOPUIO  My3blkM, Ha
onpegenieHHoe MNpouM3BedeHne WNu  KOMMOo3UTopa, Kak Harnpumep,
Ymuparwul Jlebedb. HakoHel ecTb ewe rpynna cnos, KoTopas
HasblBaeTcsa MotMBamu. K Takmm MOoTMBaM npuHagnexaT crnosa rnmuysbl,

go0a, semep, MuwuUHa, U 04eBUOHO Gornee My3blKarbHblE 38YK U MECHS.

6.5.1 [JencrtBuTernbHOe OTHOLUEHUE K My3blKe

AHanna Mys3sblKanbHbIX MOHATUM B nNUpUKe YMHHOBaA Ha4dMHaeTca C

Ha3BaHWN CTUXOTBOPEHUN, NpUHaAexaLmx Mysblike.
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B ctuxax YnMHHOB 4acTo ynoTpebnseT CnoBO My3bika W, TakuMm obpasom,
OHa He CKpblBaeTCH 3a KakuMu-nmbo metacopamm, HO NPOSBNAETCSA SBHO.
Kpome atmx cnoB YMHHOB wucnonb3yeT HasBaHWUS My3blKarbHbIX
WHCTPYMEHTOB, KOTOPbIE BbI3bIBAKOT accoumaumm ¢ My3bikon. OauH 13 HUX
— ceupesi, ynomuHawwummca Tpu  pasa. bnarogaps  aTomy
yCTaHaBnMBaeTCa CBA3b C [laHOM, KOTOpbIN B rpevyeckon muconoruu
npeacraeneH ¢ nenton, neHem u TaHuom Humd. C Opyron CTOPOHbI
OHa BbI3blBaeT accounaumm ¢ cnosom «panmusikalisch». [NMomumo
CBMpENM ynomuHaeTcs u obblvasa ¢riedma. Opyron yXOBOW MHCTPYMEHT
B cTuxax YmHHoBa — 20600. [NloMMMO 3TOro, B €ro noasnm UCnosb3yTcs
Ha3BaHWEe W CTPYHHbIX WUHCTPYMEHTOB, TakKuUX Kak maHOosIuHa, a2umapa,
apgha, cKkpurika, N KOHEYHO, MHCTPYMEHT noaTa - siupa. BmecTto npsmoro
Ha3BaHUS WUHCTPYMEHTOB, YMHHOB ynoTpebnseT cnoBo cmpyHbl. Opyrue
WHCTPYMEHTbI UNN  UMUTaUUSA 3BYKOB B CTUXaX - Kosrak, 6y6eHYuKku w
KOJ10KO/1.

Bonee Toro, BCTpeyalTcs B CTUXaxX U TakMe My3sblkarbHble hOpMbI, Kak
KoHUepm, npesirodusi, 2UMHbI, cOHama W KOMMo3Uuyusi Wnn My3blKaHTbl,
CKpurnad wnu Mmy3blkaHmwa. WHble cnoBa, npuaawowme TekcTy
My3blKanbHble HOTbl - Mesio0usi, akKkopObl, 2apMOHUSI, HOMbI, MmaHeu,
Opcpel, kopdebanem, 3pumersibHbIU 3a/l @ Takke OUCCOHaHChl, WyM W
38YK B pasfiMyHbIX Bapuaumsix.

PeanbHO My3blkanbHOe npou3BefeHuMe BCTpevaeTcsl TONbKO OAMH pas,
korga pedb MAET o GaneTHoM naptum Ymuparuwul Jlebedb. Mysbika K
9TOMY B35iTa U3 My3blkanbHOro npousseneHna KapHaean >KuesomHsbix. B
nocriegHeM CTUXOTBOPEHUWN TaKoro Tuna rosoputcs: Had o3epom OUBHbIM,
HOYHbIM, JlebeduHbim (MnHHOB 353). 3-3a HanMcaHusa NocneaHoro cnosa
c 6onbLon 6ykBbl, MOXHO MPEANONOXNUTb, YTO 34eCb AAETCA CCbIflka Ha
JlebeOuHoe 03epo YankoBCKoro.

YnoTtpebrneHne My3blKanbHbIX 3MIEMEHTOB B nupuke YMHHOBA OYeHb

pa3HOObpa3HO M MHOIMME M3 HUX HECYT 3a COBON CKPbITbIA CMbICH.

6.5.2 Mys3bIKanbHble MOTUBDI

Ectb gBa BapuvaHTa My3blKalibHbIX MOTUBOB, KOTOPbl€ MOXHO pa3fesinTb

Ha nvewuwmne nNnpamyro CBA3b C My3bIKOl7I, KakK, Hanpumep, rnecHs ninn 36yK,
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n T€, KOTOPbIE NULLUb MPU TWATEJSIbHOM pPacCCMOTPEHUN COeOUNHATCA C

My3bIKOW (800a, nmuubl, 6emMep N MULWUHA).

[lecHs

lMecHa y YnHHOBa MOXET uMeTb POPMY CYLLECTBUTENBHOIO UK rnarona.
Pagom co cnoBamu rnems Unu rnecHs 0O4eHb BaXkHa purypa camoro nesua.
UMHHOB MCNOMb3yeT pasHble BapuvaHTbl yNoTpebneHnsa rnecHu w rneHus B
cBoen nuvpuke. Ho necHa He Bcerga 4TO-TO nonoxuternbHoe. My3biky
MOXHO npunucbliBaTb U Heby, n 3emne, u gobpy, n 3ny, n Hebecam u
npeucnogHen. B nupuke W. YmMHHOBa necHA wHorga npueBedeHa B

napagokKkcarnbHbIX KOHTEKCTax, HanpuMep mpaea usu jusuu Harieearom.

Booda

CvmBon BOAbl MOXHO pa3fgenuTb Ha CMOKOWHYK BOAHYH rnagb W
oypnawun notok. Oba BapuaHTa y YnHHOBaA urpatoT oCOBEHHbIE POMN.
Yawe Bcero oH ynoTtpebnser cnoBo wmope. Boga B ero crtmxax
nepefaértca crnegylowmmm cumBonamu: ¢poHmaH, mope, peka, bepee,
rnnad, eola, s, OKeaH, 60siHa, 03epo, npyd. Boga - BO Bcex Tpéx
LUMKNax - BaXkHbIN aneMeHT. OHa MOXeT MMETb Kak NoSOXUTENbHOe, Tak U
oTpuuaTenbHoe 3HayeHne. B TekcTe He TONMbKO LWyM WNU 3BYK BOAbI
Noa4ep>KMBatOT My3blKaribHOCTb, HO Takke BCTPeYalTCs U NpsMble CBA3N

MexXay My3blKon 1 BO4OW (Hanpumep, Boda C MIHCTPYMEHTOM).

Bemep

Betep, kKak u BOAa, MMEET W MONOXUTENbHOE, U OoTpuLaTtenbHoe
3HayeHue. C ogHOM CTOPOHbI, YMHHOB CpaBHMBAET €ro C 4YesioBe4YeCKou
AyLLOW, C APYron CTOPOHbl OH ONUCbLIBAET €ro paspyLUNTENbHY CUNY, UK
npeacraBnseT BeTep nocnaHuem 3na. Betep, B oTnnyne OT CNOKOMHOW
BOAbl MOXET cam co3gaBaTtb 3Byku. Mopto, Hanpumep, Heobxoamm BeTep,
NPUBOOALLNN ero B ABWXEHUEe, Beb TONbKO TaKk OHO U MOXET LyMeTb.

BeTep 1 cam nopoxaaeT 3BYKMW.
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lmuubi

ConoBen 6onbLue BCex BbI3blBAET accoumaumm ¢ My3blkon. YNHHOB 4acTo
ynotpebnseTr Tonbko crnoBo nmuuya, 6e3 BCAKOM CBA3M, a COMOBbA WU
nebeast oH HasbiBaeT No MMeHU. OcobeHHy ponb ANs My3blkanbHOCTU B
ctnxax YumHHoBa wurpaet nebegb. OH ykasbiBaeT Ha JlebeduHoe 03epo
YarkoBckoro, My3sblkanoHoe npousBegeHne Le Cygne m Ha 6aneTHyto

napTuo Ymuparowut nebeos.

TuwuHa

TuwwrHa, kaKk MOTMB My3blkanbHOCTK, cama no cebe, HaBepHOE, HEMHOTO
CTpaHHa, TaK Kak OHa W O03Ha4aeT, YTO He MPOUCXOOUT HMKaAKOro
OBWKEHUS, HE CIbILUHO HU edMHOro 3Byka. Ho HeobGxoauMoO BCMOMHUTD,
4YTO BCE 3BYKM B MUPE Mbl CNbILWNM TOSbKO B TUWIMHE. Y YMHHOBA TULIMHA
NoABNAETCA Npexae BCero B CBA3U C HOYbIO, HO BCTpeYaeTCca N B ApYyrux

KOHHOTaLUUNAX.

3syk
He Bcerga Mysbika y YuHHOBa CKpbiBaeTcs 3a abCTpakTHbIMU UK
KOHKPETHbIMW MOTMBaMW. YacTo OH yKka3sbiBaeT Ha Hee NuLb 3ByKOoM. [ns

KpncTuHbl ®uiuepa 3ByK — 3TO BblpaXKEHME KU3HN.

6.6 BbiBoAbI

Mocne Takoro rnybokoro aHanmMsa  3BYKOBOW/CTUIIMCTUYECKOW U
cemMaHTuyeckon cdepbl o4eBUAOHO, 4YTO B cTtuxax M. YmHHOBa, nomMmmo
Ha3BaHWs, NPUCYTCTBYET ropa3ao 6onblue My3blKanbHOCTH.

Moyt y Kaxgoro cTuxa 3TUX TPEX UUKNOB OCOGEHHbI 3ByK. OH
HaCTONbKO pa3HoobpaseH, YTO B 3TOM aHanu3e Bce Npumepbl NPUHATbL BO
BHMMaHWe He MnpeacTaBnseTcss BO3MOXHbIM. Urpbl crnoB, annuTtepauuu,
pUdMbI, aCCOHaHCbI, MOBTOPEHUS JOMUHUPYIOT BO BCEW 3BYKOBOU cdepe.
HeT HM eamHoro Tekcta 6e3 3ByKOBbIX OCOOEHHOCTEN.

HenoctosiHcTBa B CTpohax, CTpokax M pasmepe SBMAITCH BblpaXKeHnem
aHTUTe3bl: 3na n gobpa, Heba n aga, cBeTa M TeHbl, aHrena v ObABona

n.1.4. OHM B no3aTU4eckon (POpMe MOoKa3biBalOT MOYTU HepaspeLuMyro
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3afavy denoBeka: B npeaenax onpenenéHHoro cpoka mckatb U HanmTu
CMbICIT XWU3HW, T[Oe J§nuWb CMepTb - €OUHCTBEHHas YBEpPEeHOCTb,
npegonpenenérHHasa cebiwe. HebGeca n ag co3galT NpOCTPaAHCTBO Ans
XM3HEHHOro MNyTM MexXay AWCCOHaHcamu W accoHaHcamu. Myasbika -
CBA3yOLWAA Cura U BEYHbI NPOBOAHWK HA 3TOM NyTW, KOTOpas BeAET
YyenoBeka OT NOBCEQHEBHOIO K BO3BbILUEHHOMY.

OcobeHHass cemaHTMKa YumHHOBaA pacckasbiBaeT O MHOIOM, W

MY3bIKaJIbHOCTb B €ro CTuxax - y>Ke He Te3UnC, a (baKT.
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7 Abstract in deutscher Sprache

Diese Arbeit stellt den Versuch einer Synthese von Musik und Literatur am
Beispiel des lettischen Emigrationsschriftstellers Igor’ Cinnov dar. Von den
insgesamt acht verfassten Gedichtbanden wurden fir die Analyse auf
stilistisch-verstechnischer und motivischer Ebene drei herangezogen, die
die Namen Partitura, Kompozicija und Pastorali tragen. Weitere Hinweise,
wie etwa Rezensionen in verschiedenen russischen Zeitschriften, fuhrten
zu der Annahme, dass die Musik in Cinnovs Lyrik eine gewisse Rolle
spielen durfte. Die These, dass Musikalitdt die Gedichte des Autors
bestimmt, bildet deshalb die Basis fiir diese Diplomarbeit.

In der Einleitung werden die wichtigsten Punkte zum Schriftsteller selbst,
zu seinem literarischen Umfeld und seinem Stil geklart, danach folgt ein
theoretischer Teil Uber die bereits weit erforschte Verbindung von Musik
und Literatur. In diesem sollten verschiedene Madglichkeiten aufgezeigt
werden, wie Musik in der Literatur auftreten kann. Dabei wurden auch
solche Beispiele erwahnt, die fiir die Lyrik Cinnovs nicht relevant waren
(z.B. die Technik, musikalische Kompositionsformen, wie etwa Rondo,
Sinfonie oder Fuge, innerhalb eines literarischen Texts anzuwenden), aber
die weite Bandbreite an Mdglichkeiten ihrer Verbindung zum Ausdruck
bringen.

Den Hauptteil bildet die direkte Arbeit am Text - die Gedichtanalyse. Diese
wurde sowohl auf motivisch-semantischer, als auch auf verstechnischer
und lautlicher Ebene durchgefiihrt. Diese ergab, dass die Musik vor allem
auf lautlicher und semantischer Ebene zum Vorschein kommt.

Die Ergebnisse fielen dabei wie erwartet und erhofft aus — Igor’ Cinnovs
Lyrik ist tatsachlich ,musikalisch® und diese Musik wird in seinem Werk
mannigfaltig dargestellt.

Die grundlegendste, sekundarliterarische Basis bildet die Ausgabe Igor’
Cinnov. Sobranie soéinenij v tvuch tomach. Tipps fir das Herangehen an
ein solches Thema bot vor allem Christine Fischers Dissertation, die sich

mit der Musikalitat in der Lyrik Pasternaks beschaftigt.
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