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A. EINLEITUNG

I. Vorbemerkung

Thema dieser Abhandlung ist die Untersuchung der Beziige zwischen Musik
und Dichtung in der Lyrik Pasternaks.

Im allgemeinen wird in der Literaturwissenschaft nicht bestritten, daB es
zwischen beiden Kiinsten gewisse Verbindungen zu geben scheint, doch wurden
diese bisher in ihrer Gesamtheit viel zu wenig benannt, definiert und an Bei-
spielen verdeutlicht; meistens nahm man sie einfach als vorhanden an. Deshalb
bedarf die vorliegende Arbeit zunichst eines theoretischen Fundamentes hin-
sichtlich des Musikalischen in der Dichtung, das selbstverstindlich auch die
Frage mit einschliefit, welche grundlegenden Unterschiede es dennoch zwischen
beiden Kiinsten gibt.

Da das Leitmotiv der Musik in der moderneren russischen Lyrik aus dem 19.
Jahrhundert iibernommen wurde, soll im folgenden seine Entwicklung und
Wandlung von der Romantik bis zu Pasternak geschildert werden.

Im Hauptteil soll sodann die Bedeutung der Musik in Pasternaks Lyrik in
doppeltem Sinne untersucht werden - auf verstechnisch-stilistischer und auf
motivischer Ebene, wobei im ersten Bereich neben den Formmitteln der Lyrik
(wie Metrik, Reim- und Strophenformen) auch bestimmte Verfahren der beson-
deren Koppelung von Laut und Bedeutung analysiert werden. Der zweite
Bereich des Hauptteils umfaft neben der "realen” Musikgeschichte in Paster-
naks Lyrik (etwa der Erwdhnung von Komponistennamen und Musikinstrumen-
ten) vor allem die Untersuchung literarischer Leitmotive, die mit der Musik in
Verbindung stehen, wie insbesondere Vigel, Wind, Wasser, Klang und Stille.
AbschlieBend soll die Darstellung der Musik in Verbindung mit anderen Kiin-

sten sowie thre Bedeutung fiir die dichterische Inspiration anhand von Gedich-
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ten Pasternaks herausgearbeitet werden. In diesem Zusammenhang wird auch
der Frage nachgegangen, ob und inwiefern man in seiner Lyrik von einem
Wandel des musikalischen Elements sprechen kann.

Es soll eine moglichst umfassende Analyse der Beziehung zwischen Musik und
Dichtung in Pasternaks Lyrik versucht werden, wobei einigen Aspekten, die in
seinem Schaffen keine wesentliche oder nur punktuelle Bedeutung haben (so
etwa besondere Intonationsmuster und musikalischen Sitzen angeniherte
Gedichtstrukturen), kein eigenes Kapitel gewidmet werden kann.

Zur besseren Verstiandlichkeit werden alle Zitate aus der russischen Sekundarli-
teratur Ubersetzt; alle Gedichtbeispiele werden zweisprachig (russisch und
deutsch) angefiihrt.

Hierbei kann auf kiinstlerische Ubersetzungen nur in A.//l., wo es mehr um
Literaturgeschichte als um die Analyse von Gedichten geht, und in B.l /.
zuriickgegriffen werden, da es in vielen Fillen nicht méglich ist, die Ver-
wendung literarischer Leitmotive bei Pasternak am Beispiel solcher oft recht
freien, wenn auch lyrisch ansprechenden Fassungen darzustellen. Im gesamten
zweiten Hauptteil werden daher Interlinearversionen gegeben. In B.1. /. liegt
das umgekehrte Problem vor, denn Metren und Reimformen kann man einfach
nicht anhand von Interlinearversionen verdeutlichen, da sie dort nicht vor-
liegen. Die Ubersetzungen im Hauptteil sind nur als Verstindnishilfen fir den
Leser gedacht; Gegenstand der literaturwissenschaftlichen Analyse sind aus-
schlieBlich die russischen Originale. Diese werden nach folgender Ausgabe
zitiert: Pasternak, Boris: Stichotvorenija i poemy v dvuch tomach, Leningrad
1990 (im folgenden abgekiirzt BP I bzw. II). Es handelt sich dabei um die
derzeit neueste kommentierte Gesamtausgabe der Lyrik Pasternaks, wobei
lediglich seine Ubersetzungen nicht einbezogen werden. Auf sie wird jedoch im

Hinblick auf das hier zu erorternde Thema nicht eingegangen.



- -)51999

I1. Theoretische Uberlegungen zum Musikalischen in der Dichtung

Die enge Beziehung zwischen den beiden Kiinsten Musik und Lyrik scheint
zunichst ohne nihere Begriindung eindeutig zu sein, nicht zuletzt auch deshalb,
weil sich letztere ja schon allein durch ihren Namen von der Lyra, der Leier,
herleitet. Viele berihmte Gedichte wurden vertont, wie etwa der Erlkonig
durch Schubert, andere haben lediglich in ihrer Eigenschaft als Liedtexte
iiberlebt, so beispielsweise dic Werke des friihverstorbenen Romantikers
Wilhelm Miiller.

Von vornherein einsichtig ist ferner die Tatsache, daB in der (traditionellen)
Lyrik aufgrund der Gebundenheit der Sprache an Metren und Reime besonders
der Rhythmik im Vergleich zur Prosa eine ungleich wesentlichere Bedeutung
zukommt.

Gerade solche Aussagen, die mittlerweile schon fast als Gemeinplatze gelten
diirften, werfen jedoch eine Reihe von komplizierteren Fragen auf, welche bis
heute nicht immer beantwortet werden konnten. Wie 1dBt sich beispielsweise
begriinden, warum dreisilbige VersmaBe hiufig als "musikalischer” angesehen
werden als zweisilbige? Wie kann man die - eher subjektiv auf den jeweiligen
Interpreten bezogen scheinende - Frage nach der richtigen Intonation anhand
der Lektiire eines Gedichtes aufgrund bestimmter sprachlicher Gegebenheiten
und Gestaltungsméglichkeiten objektiv beantworten? Welche verstechnischen
Verfahrensweisen schlieBlich bewirken in ihrer Gesamtheit jene Musikalitat, die
im Gedicht selbst liegt und somit eigentlich keiner noch so gelungenen Ver-
tonung bedarf, welche ja ihrerseits mehr als eine Interpretation oder "Uber-
setzung” zu betrachten ist und weniger die dem Werk an sich innewohnende
Melodik, Rhythmik und Klangfiille zutage treten 13ft?

In diesem Zusammenhang wird auch die Frage zu untersuchen sein, aufgrund

welcher Aspekte man trotz aller Zusammenhinge Musik und Dichtung als zwei

9
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deutlich von einander abgrenzbare und verschiedene Kiinste betrachtet: wo-
durch unterscheiden sich musikalischer und sprachlicher Klang?

Bei kritischer Lektiire der zu diesen oder verwandten Fragestellungen vorhan-
denen Literatur 1ift sich beobachten, daB in manchen Werken die angesproche-
ne Problematik geradezu philosophisch iiberhéht erscheint, ohne jedoch noch
wirklich objektiv begriindbar hinsichtlich der getroffenen Aussagen zu sein.
Vor allem wird offenbar von vornherein davon ausgegangen, daf8 Lyrik musi-
kalisch, klangvoll, rhythmisch und dergleichen ist, ohne ausreichend darzustel-
len, worin diese ihr zugeschriebenen Eigenschaften bestehen. Auf diese Proble-
matik hat auch N.V. Ceremisina in ihrem Werk Russkaja intonacija: poezija,
proza, razgovorndja re¢’ (Russische Intonation: Dichtung, Prosa, gesprochene

Sprache) am Beispiel des Rhythmus hingewiesen:

Der Terminus "Rhythmus® selbst wird in wesentlich von einander abweichenden Bedeutungen
verwendet: sowohl zur Bezeichnung der metrischen Organisation des Verses, die durch spezifische
rhythmische Verseinheiten geschaffen wird - den Versful, die Zeile, die Strophe -, als auch zur
Bezeichnung des Metrums und des Rhythmus in der gesprochenen Sprache zusammengenommen. '

In diesem Zusammenhang ist stellenweise die Abhandlung von J. Pfeiffer Das
lyrische Gedicht als dsthetisches Gebilde. Ein phdnomenologischer Versuch zu

nennen, aus der nur einige Sitze zitiert werden sollen:

In abstrakt-isolierender Reflexion ldft sich eine Stufe der Gedichterfassung festhalten, die aus-
schlieBlich bezogen ist auf die rein-musikalische Sprachbewegung, auf die Sprache als rhythmisch-
getragenes, ton-beseeltes Klanggefiige. - In der horend-verstehenden Hingabe an die so und so
aufeinander folgenden Wortklinge, an den in einem so und so bestimmten Wechsel steigenden und
fallenden Klangstcom und an den ihm "ein-gebildeten” Ton geraten wir in denjenigen ahnungsvoll-
gestimmten Totalzustand hinein, darin der Stimmungsgehalt der musikalischen Gedichtform adiquat

' Ceremisina, N.V.: Russkaja intonacija: poézija, proza, razgovornaja reé’,
Moskva 1989, S. 42 f.

10
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verlebendigt ist. ?

Zu einer dhnlichen Darstellung neigt auch V. Mdnckeberg in ihrer Arbeit Der
Klangleib der Dichtung, da sie ebenfalls Worte wie Klang, Rhythmus, Melodie
und Dynamik unbedenklich verwendet, ohne zu erliutern, was sie im Hinblick
auf Lyrik bedeuten. Sie bedient sich also ohne weiteres Begriffen aus der
Musik, ohne die Frage zu stellen, inwieweit sie auf Dichtung - d.h. auf eine

andere Kunstgattung - anwendbar sind.

Von einer Abgrenzung beider Kiinste kann nicht die Rede sein, beides erscheint

ungefahr als dasselbe:

Die gestaltenden Mittel des Gedichts sind dieselben wie die der Sprache iberhaupt und die der
Musik: Rhythmus, Melodie und Dynamik. |...]

In jeder Dichtung sind immer alle Klangelemente zugleich wirksam, nur in verschiedener An- und
Zuordnung. Entweder sind die Elemente vdllig ausgewogen, oder das eine oder andere tritt mehr
hervor. In diesem Sinne ist es moglich, von rhythmisch oder melodisch oder dynamisch betonter
Dichtung zu sprechen. Hier sei bemerkt, daf diese drei Elemente weit bestimmender fir die
Klangerscheinung des Gedichts sind als die sogenannte Lautmalerei, deren Uberschitzung wohl
darauf zunickzufiihren ist, daff sie fiir das Auge schon wahmehmbar ist.

In der Umgangssprache dienen die Klangelemente zur Verstindigung, zur Klarlegung von Gedan-
ken und Gefuhlen. In der Musik und in der Dichtung werden sie zu Mitteln kinstlerischer Gestal-
tung. Der Rhythmus als das Urelement bestimmt Gliederung, Richtung und Charakter der Bewe-
gung. Er ist dem Metrum iibergeordnet, das innerhalb des Verses die Aufgabe des Stramins bei
einer Kreuzstichstickerei hat. Er gibt den Halt fiir die Stickerei, wird aber so vom Muster aber-
sponnen, dafl er zuletzt vollig dahinter verschwindet, ja bei manchen Stickereien wird er so
uberflissig, dafl er hinterher herausgezogen werden kann. Ebenso Gberwichst der Rhythmus das
Versmafl, das aber als Untergrund notig ist. Es ist sozusagen der Nahrboden, auf dem sich der
Rhythmus entwickelt. Das Versmafl ordnet Silben, ohne auf den Sinn Riicksicht zu nehmen, der
Rhythmus ordnet Sinngruppen und verwandelt dadurch das monotone GleichmaBl des Metrums in
lebendiges Gleichmas. *

In einigen grundlegenden, fir die Lyriktheorie unverzichtbaren Werken, wie

etwa in V. Zirmunskijs Teorija sticha (Verstheorie, Leningrad 1975), B.

! Pfeiffer, ).: Das lyrische Gedicht als dsthetisches Gebilde, Ein phdnomenologischer
Versuch, Halle/Saale 1931, S. 26

* Monckeberg, V.: Der Klangleib der Dichtung, Hamburg 1946, S. 37 f.

11
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Tomasevskijs O stiche (Uber den Vers, Miinchen 1970) oder auch I. Levyjs (J.
Levy) Iskusstvo perevoda (Die Kunst der Ubersetzung, dt. Die literarische
Ubersetzung, Moskva 1974), finden sich wichtige, klare und ausfiihrliche
Darstellungen der verschiedenen metrischen, rhythmischen und reimtechnischen
Méglichkeiten, ein Gedicht zu gestalten. Diese Werke sind sehr praxisbezogen
und daher sicherlich vor allem fir Lyriker und fiir Lyrikiibersetzer im Grunde
als Pflichtlektiire zu betrachten. Fragen etwa des Verhaltnisses zwischen der
Lyrik, der Musik und den anderen Kiinsten werden sozusagen naturgemif
mehr am Rande angesprochen, denn sie sind nicht das Hauptanliegen ihrer
Verfasser.

Im weiteren Sinne ist auch B. E:chhenbaums Abhandlung Melodika russkogo
liriceskogo sticha (Die Melodik des russischen lyrischen Verses, Peterburg
1922) zu dieser Literatur zu rechnen, wenngleich sie weniger verstheoretisch
ausgerichtet ist, sondern die Entwicklung der Melodik in der russischen Lyrik
im wesentlichen anhand vieler Beispiele aus verschiedenen Epochen darzustel-
len sucht, worauf an anderer Stelle noch einzugehen sein wird.

Auch éjchenbaum hebt vor allem die enge Verwandtschaft zwischen Musik und
Dichtung hervor, ist jedoch, wie er gleich zu Anfang betont, um eine moglichst

konkrete Darstellung des Themas bemiiht:

Das grundlegende Ziel dieser Arbeit besteht darin zu zeigen, daff in der Lyrik des liedhaften Typs
die Liedhaftigkeit oder die Sangbarkeit selbst etwas vollkommen Spezifisches und etwas vollkom-
men Reales ist, das man beobachten und erforschen kann, ohne zu Metaphern zu greifen. *

AnschlieBend versucht er, eine Definition des Begriffs "Melodik" zu geben:

So verstehe ich unter der Melodik nicht die Lautlichkeit im allgemeinen und auch nicht jegliche
Intonation des Verses (der immer "melodischer” klingt als die gesprochene Sprache, weil er sich

: éjchenbaum. B.: Melodika russkogo liriceskogo sticha, Peterburg 1922, S. 7 f.
12
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innerhalb einer emotionalen Intonation entwickelt), sondemn lediglich ein entfaltetes Infonations-

system mit charakteristischen Erscheinungen der Intonationssymmetrie, der Wiederholung, der
Steigerung, der Kadenzierung usw. *

Die enge Verwandtschaft der Dichtung mit der Musik begrnindet f;‘.jchenbaum
vor allem mit der von Novalis stark beeinfluBten Philosophie der russischen

Romantiker, welche die Musik als hochste der Kiinste verehrten, und er fahrt
fort:

{...] wenn man von der Vorstellung der Strophe als einer rhythmisch-melodischen Einheit ausgeht,
lassen sich bestimmte grundlegende Kompositionsarten voraussehen. Hier ist die Analogie zu den
grundlegenden Musik- und, besonders, Vokalformen nicht nur zulissig, sondern vollkommen
legitim. Erstens sind viele musikalische Formen historisch untrennbar mit lyrischen Formen
verbunden, und die Folgen dieser Verbindung sind bis in die heutige Zeit erhalten geblieben;
zweitens ist das keine zufillige, durch irgendwelche aufleren Gegebenheiten hervorgerufene
Verbindung, die daher nur von genetischem Interesse wire, sondem eine organische Verwandt-
schaft, die periodisch besonders klar zutage tritt. Da nun einmal der lyrischen Komposition die
Melodik zugrunde liegt, haben wir zu erwarten, dafB eben jene formalen Gesetze gelten, die in der
Musik verwirklicht werden, wir miissen Erscheinungen der melodischen Steigerung, Kulmination,
Reprise, Kadenz usw. begegnen. Anders ausgedriickt miissen sie in der Lyrik des liedhaften Typs
untereinander in bestimmte Beziehungen nicht so sehr semantischen als vielmehr musikalisch-
melodischen Charakters treten.

Die wesentlichen Punkte von Ejchenbaums Abhandlung hat J.R. Déring wie

folgt zusammengefaBt:

Boris éjchenbaum legt seiner Untersuchung iiber die Melodie des russischen lyrischen Verses nicht
den VersfuB oder die Einzelteile als Analyseneinheit zugrunde, - er geht vielmehr vom Satz aus und
beschreibt vornehmlich das Verhaltnis der Sitze eines Gedichts zueinander, die Rolle der Satzinton-
ation und die Relation zwischen Syntax und strophischer Einteilung eines Gedichtes. Nach der
Funktion der Intonation unterscheidet er 3 lyrische Stile: erstens den rhetorischen, bei dem Frage-
und Aussagesatze an bestimmten vorgeschriebenen Stellen auftauchen, um den logischen Fortgang
des Gedichts zu unterstreichen. Zweitens den "govornoj stil’® (d.h. den Stil der Umgangssprache),
bei dem die Vielfalt der Intonationen nicht systematisiert werden kann. Und drittens den “napevnyj
stil'" (den melodischen Stil), bei dem nicht die gedankliche Entwicklung, sondern die Intonation

*Ebd., S. 10
‘Ebd., S. 23 f.

13
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dem Gedicht seinen Zusammenhalt gibx. ’

Auch modernere Abhandlungen zu vergleichbaren Problemstellungen nehmen
noch auf die russischen Formalisten, insbesondere auf chhenbaum, bezug oder
setzen sich kritisch mit den von ihnen vertretenen Anschauungen auseinander.
Dies kann - neben ihrer zeitlichen Nihe zum Schaffen Pasternaks - als Begriin-
dung und Rechtfertigung dafiir dienen, dal ihnen auch in dieser Untersuchung
soviel Aufmerksamkeit zuteil wird. Zitiert sei in diesem Zusammenhang nur
eine Stelle aus dem "Wohlklang, Rhythmus und Metrik™ gewidmeten Kapitel

der Theorie der Literatur von Austin Warren und René Wellek:

In seinem wertvollen Buch iliber den lyrischen Vers im Rufiland des 19. Jahrhunderts hat
Boris Eikhenbaum versucht, die Rolle der Modulation im ‘melodischen’, ’singbaren’ Vers zu
analysieren. Eindrucksvoll wird hier gezeigt, wie die romantische Lyrik der Russen tripodische
VersmafBle, Modulationsschemata wie Ausrufe- und Fragesdtze und syntaktische Strukturen wie
Parallelismen ausgenutzt hat; aber unserer Meinung nach ist es ihm nicht gelungen, seine Zentral-
these von der formenden Kraft der Modulation im 'singbaren’ Vers zu begriinden.

Man mag einige Zige der russischen Theorie anzweifeln, aber man kann nicht abstreiten,
dafl sie einen Ausweg aus der Sackgasse der Laboratoriums-Metriker wie auch aus dem Sub-
jektivismus "musikalischer” Metriker gefunden haben. Vieles ist noch immer dunkel und umstritten;
aber die Metrik hat heute wenigstens die notwendige Verbindung mit der Sprachwissenschaft und
der literarischen Semantik wieder aufgenommen. Wir sind uns heute bewuft, daf# Laut und Metrum
nicht von der Bedeutung isoliert, sondern als Bestandteile der Ganzheit eines Kunstwerks untersucht
werden missen, *

Wihrend chhenbaum anhand der Melodik besonders die Nihe der Dichtung
zur Vokalmusik hervorhebt, so daB auch hier die Grenzen zwischen beiden
Kiinsten flieBend zu sein scheinen, wendet sich Tomasevskij der kleinsten
musikalischen Einheit, dem Ton oder Klang ("zvuk"), zu und versucht zu

erldutern, was dieser Begriff fiir die Dichtung bedeutet:

’ Doring, Johanna Renate: Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928-1934,
Miinchen 1973, S. 160 f.

* Warren, Austin/Wellek, René: Theorie der Literatur, Bad Homburg v.d.H. 1959,
S. 195

14
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Jede Lautsprache ist ein verkniipftes und kompliziertes System von LautiuBerungen. Die Zaht der
Silben, die Betonungen usw. schopfen nicht den ganzen Reichtum der LautiuBerungen der mensch-
lichen Sprache aus.

Die Sprache des Gedichts ist eine hinsichtlich ihrer Laute organisierte Sprache. *

Erst an spiterer Stelle definiert er "zvuk™ im Hinblick auf Sprache und Dich-

tung:

[...] der Laut sollte von seiner physischen Seite her bewertet werden (hinsichtlich der Akustik und
der Artikulation), aber auch vomn Gesichtspunkt seiner semantischen Funktion aus, d.h. als elemen-

tares Glied sinnbehafteter menschlicher Sprache. '°

Hier tritt also die enge und wesentliche Verkniipfung von Laut und Bedeutung
in der Sprache allgemein und insbesondere in der Lyrik zutage: in der semanti-
schen Komponente jedes sprachlichen Lautes liegt der wichtigste Unterschied
zum musikalischen Laut.

Noch deutlicher, oder zumindest ausfihrlicher, hat Zirmunskij auf diese beson-
dere Problematik hingewiesen, indem er zunachst auf die Einteilung der Kiinste
in darstellende ("izobrazitel'nye") und musische ("muzifeskie"”) hinweist und
Musik und Dichtung gleichermaBen der letzteren Gruppe zuordnet. In diesem
Zusammenhang hebt er anfangs die verbindenden Elemente beider Kiinste, das

thnen Gemeinsame, hervor und geht dann zum Trennenden uber:

Zur ersten Gruppe gehdren die darstellenden Kinste (Omamentik, Architektur, Bildhauerei,
Malerei) [...].

Zur zweiten Gruppe der Kiinste, die die Alten musische Kinste nannten, gehdren Musik und
Dichtung. Das sinnliche Material dieser Kiinste (lautliche Eindricke, die auch teilweise mit
motorischen verbunden sind) ist in einer gewissen zeitlichen Folgerichtigkeit angeordnet; auf diese
Weise wird die kiinstlerische Komposition in den Kiinsten dieser Art von einem gesetzmifigen
Aufeinanderfolgen qualitativ unterschiedlicher sinnlicher Eindriicke in der Zeit, d.h. von Rhyrthmus
im weitesten Sinne, bestimmt. Der Rhythmus in der Dichtung und in der Musik wird durch das
gesetzmiBige Aufeinanderfolgen in der Zeit von starken und schwachen Lauten (oder Bewegungen)

* Tomasevskij, B.: O stiche, Miinchen 1970, S. 8
“ Ebd., S. 39
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geschaffen. Dabei ist ein Werk der musikalischen Kiinste kein materieller Gegenstand; fiir seine
Reproduzierung, die sich bei jedem Wahmehmen von neuem vollzieht, erfordert es eine kom-
plizierte Reihe von Handlungen (musikalische Darbietung, Deklamation), die entweder vom
Verfasser selbst oder von einem besonderen Interpreten nach den Anweisungen des Verfassers
ausgefuhrt werden (in einzelnen Fallen kann auch der Wahrnehmende selbst der Interpret sein).
(-1

In der Malerei, Bildhauerei und in der Dichtung ist das kiinstlerische Material mit der Bedeutung
belastet... [...] Das Material der Dichtung - das Wort - wird nicht speziell fiir die Dichtung
geschaffen, gleichsam als besonders prapariertes, rein kiinstlerisches Material, welchem sich die
Musik bedient. Das Wort ist mit der Bedeutung belastet. {...}

Die Laute des Wortes verfiigen nicht iiber eine bestimmte Hohe, wie etwa die musikalischen Tone:
es sind gleitende Tone; wir haben dabei keine genauen Intervalle zwischen den Tonen, wie in der
Musik, sondem nur Erhéhungen oder Tondauemn, die bestindig und zueinander proportional sind
wie die Klinge einer musikalischen Melodie usw. Deshalb ist es ebenso unmdglich, mit Hilfe von
Wortern ein Kunstwerk zu schaffen, das in klanglicher Hinsicht gédnzlich den Gesetzen einer
musikalischen Komposition unterliegt, ohne dabei die Natur des Wortmaterials zu entstellen, wie
aus einem menschlichen Leib ein Omament zu machen und dabei die ganze Fiille seiner gegen-
stindlichen Bedeutung zu bewahren. Also existiert in der Dichtung kein reiner Rhythmus, wie auch
in der Malerei keine reine Symmetrie existiert. "'

Neben dem schon angesprochenen wichtigen Aspekt der unweigerlichen Ver-
knipfung zwischen Klang und Bedeutung in sprachlichen Lautkombinationen
weist Zirmunskij also noch auf weitere Unterschiede zwischen "zvuk" in der
Musik bzw. in der Sprache hin: der sprachliche Laut verfiigt im Gegensatz zum
musikalischen nicht iber konkrete Intervalle hinsichtlich der Tonhdhe. Auch
die Tondauer ist in der Sprache nicht definitiv durch bestimmte Einheiten -
entsprechend den "ganzen", "halben”, "Viertel-Noten" usw. in der Musik -
geregelt. Zwar kennt auch die Sprache unterschiedlich hohe und lange Laute,
doch sind diese nicht als absolut anzusehen, sondern immer nur als relativ, da
sie auf andere, vorhergehende oder nachfolgende, Worter bzw. Silben bezogen
sind.

Verschiedene Sprachen bieten ihrer Natur gemaB unterschiedliche Moglichkei-
ten, die ihnen eigene Musikalitit in der Dichtung auszuschopfen. Mit diesem

Problem hat sich auch R. Ingarden beschiftigt:

" Zirmunskij, V.: Teorija sticha, Leningrad 1975, S. 12 ff.
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Sie {"Melodien” und melodische Charaktere] sind vor allem durch die Aufeinanderfolge der in den
Wortlauten auftretenden und eine bestimmte Tonhdhe mit sich fihrenden Vokale bedingt bzw.
konstituiert. So ist es natirlich, daf bei der Konstituierung der melodischen Charaktere der "Reim”
und die "Assonanz” eine wichtige Rolle spielen. Wesentlich fir sie sind auch die schon friher
besprochenen relativen Charaktere der einzelnen Wortlaute, welche sich aus ihrer Umgebung
ergeben. Sie bilden sozusagen den Anfang einer Organisierung der distinktiven Wortlaute zu
Gestaltungen hoherer Stufe und insbesondere zu verschiedenartigen Melodien. Jede lebendige
Sprache, und in noch hoherem Grade jeder Dialekt, hat ihre charakteristischen melodischen
Eigenschaften. Man kann sagen, dafi die Sprache fast eines jeden einzelnen Menschen (wobei hier
auch Standes- und Klassenunterschiede eine bedeutende Rolle spielen) ein ihr eigentimliches
melodisches Geprage besitzt. Das hat natirlich seine Wichtigkeit, wenn die lebendige Sprache als
Materia! zur Gestaltung eines literarischen Werkes verwendet wird. In dieser Richtung unter-
scheiden sich die einzelnen Werke stark untereinander, da die melodischen Eigentiimlichkeiten der
lebendigen Sprache des Autors sich auch in seinen Werken gewdhnlich fihlbar machen. Es gehort
aber auch zu der Kunst des Dichters, die verschiedenen melodischen Eigenschaften der Sprache zu
Zwecken entweder rein melodischer Schonheit des Textes oder der mannigfachen Darstellungs-
zwecke, die wir noch spiter niaher besprechen werden, zu beherrschen und sie kunstgemif zu

verwenden.

Besondere "musikalische” Eigenschaften des Russischen sind sicherlich zum
einen die Fahigkeit, Wortbetonungen nahezu miihelos zu wechseln und sie so
den rhythmischen bzw. metrischen Gegebenheiten eines speziellen Gedichtes
anzupassen, zum anderen die Fiille allein an grammatischen Reimen, iiber die
das Russische als stark flektierende Sprache verfiigt. Auch andere Forscher
haben sich mit den Gemeinsamkeiten und Unterschieden zwischen Musik und
Dichtung auseinandergesetzt und sich um Definitionen bemiiht, wobei das
Hauptaugenmerk auf der genaueren Bestimmung des musikalischen und sprach-
lichen Lautes sowie des musikalischen und sprachlichen Rhythmus zu liegen
scheint. In diesem Zusammenhang ist insbesondere Steven Paul Schers Ab-

handlung Verbal Music in German Literature zu erwihnen:

There is, however, a marked difference between the musical and literary sound which may best
seen in a comparison of the individual sound unit in music (a single musical note) with the indivi-
dual sound unit in literature (a single syllable, vowel, or phoneme): the literary sound can have
conceptual and associative meaning which the musical sound lacks.

The most important constituents in both musical and literary treatment of organized sound
are rhythm, stress, pitch, and timbre. The laws of versification have been developed from and thus
are similar to the notation of rhythmic patterns in music; musical rhythm, however, possesses

" Ingarden, Roman: Das literarische Kunstwerk, Tiibingen ‘1972, S. 49
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greater variability and flexibility than does poetic rhythm. "

Auch Marshall Brown kommt zu dem Ergebnis, das Musikwerk lasse sich
leichter beschreiben als das Sprachkunstwerk, eben weil seine formale Struktur
stirker hervortritt als bei letzterem. Dennoch scheint er der Musik eine seman-
tische Komponente nicht ginzlich abzusprechen, da er diese ansatzweise in
“symbolischen Motiven" verkorpert sieht, die Wortern oder Satzen (im sprach-

lichen Sinne) dhneln:

The elements of a musical composition are pitches, rhythms, instruments, dynamic levels, and types
of articulation: more elements, in other words, than there are phonemes in any natural language,
but a finite number nevertheless. That is why music can be notated. The extensive writing on
musical semiotics rarely seems to acknowledge the basic fact that music does not, in general, have
words. More specifically, since music sporadically has symbolic motifs, one should say that music
does not distinguish words from sentences. Music has its own identity because it is not like
language, and in consequence the manipulations of words, whose meanings and formal properties

are by nature complex and overlapping. '

Theodor W. Adorno spricht der Musik in noch h6herem MaBe eine semanti-

sche Komponente, ein "Meinen", zu und attestiert ihr Sprachihnlichkeit:

Musik zielt auf eine intentionslose Sprache. Aber sie scheidet sich nicht biindig von der meinenden
wie ein Reich vom anderen. Es waltet eine Dialektik: allenthalben ist sie von Intentionen durch-
setzt, und gewifl nicht erst seit dem stile rappresentativo, der die Rationalisierung der Musik daran
wandte, uber ihre Sprachdhnlichkeit zu verfiigen. Musik ohne alles Meinen, der bloBe phiinomenale
Zusammenhang der Klange, gliche akustisch dem Kaleidoskop. Als absolutes Meinen dagegen horte

sie auf Musik zu sein und ginge falsch in Sprache iber. '

" Scher, Steven Paul: Verbal Music in German Literature, New Haven and London (Yale
University Press) 1968, S. 4

" Brown, Marshall: “Origins of modernism: musical structures and narrative forms”; in:
Scher, Steven Paul (Hrsg.): Music and text: crirtical inquiries, Cambridge/New
York u.a. 1992, S. 75-92, hier: S. 76

'* Adomo, Theodor W.: Musikalische Schriften I-1ll. Klangfiguren (I), Quasi una
SJaruasia (1), Musikalische Schrifien (111) { = Gesammelte Schriften, Band 16},
Frankfurt a.M. 1978, S. 650
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Die vielleicht klarste und einleuchtendste Definition von musikalischem Laut
(Ton) einerseits und Sprachlaut andererseits hat Thrasybulos Georgiades gege-
ben, wobei er insbesondere auf die Artikulation als nur dem Sprachlaut inne-
wohnende Eigenschaft hinweist, der auf diese Weise im Gegensatz zum auf
Zahlenverhiltnissen (Relationen) beruhenden musikalischen Laut schon als

einzelner bestimmt und eindeutig ist:

Die Sprache verwendet Sprachlaute, die Musik Tone. Worin unterscheiden sich beide Phinomene?
Zunidchst stellt man fest, daB die Tone durch die Tonhdhe, die Sprachlaute dagegen durch die
Artikulation bestimmt werden. In beiden Fillen erfassen wir etwas Eindeutiges. Doch auf welche
Weise stellt sich Eindeutigkeit im einen, auf welche im anderen Fall ein? {...]

f...] der einsilbige Ruf genigt zur Verstandigung: 'Hans!’, '’komm!’. Eine einzige Sprach-
lautexplosion kann also eine Sinneinheit mitteilen. Ja, eine einzelne, nicht mit Bedeutung behaftete
Silbe - ’strub’, ’ar’, 'lu’ - sogar ein einzelner Sprachlaut - "o’, 'i’, 'p’ - sind eindeutig, sind sich
selbst genug, eindeutig mitteilbar. Dagegen bleibt der eine Ton unbestimmt. Erst beim zweiten

stellt sich die Relation "aha!’ ein. Was wir als Signal erfassen, ist das Intervall, die Relation der
zwei Tone.

Da# nun die Tone erst als Relation einleuchten, hingt [...] mit der Zahl zusammen. Den
Konsonanzen, und allgemein den musikalischen Intervallen, liegen Zahlenverhdltnisse zugrunde.
l...}

Dafl dagegen die einzelne Silbe, die einzelne Artikulation fiir sich eindeutig erfait wird, als
*Absolutes’ einleuchtet, und nicht erst aufgrund des Verhiltnisses zu den umgebenden Silben
Bestimmtheit erlangt, besagt zugleich, daB sich die Silben nicht als Relation, somit auch nicht als
Zahlenrelation konstituieren. '®

Aufgrund all dieser Uberlegungen wird es nun vielleicht méglich sein,
die Frage nach dem Musikalischen in der Dichtung etwas prizisierter zu
erortern:

Von altersher waren beide Kiinste eng miteinander verbunden, vor allem, weil
die Dichtung letztendlich in ihrer Urform, dem Lied, aus der Musik hervor-
gegangen ist. Zirmunskij nennt in seinem bereits zitierten Werk zwei wesentli-

che "Vorldufer” der Lyrik, wie wir sie heute kennen, das (Chor-)Lied (“choro-

' Georgiades, Thrasybulos G.: Nennen und Erklingen. Die Zeit als Logos. Aus dem
NachlaB herausgegeben von Irmgard Bengen. Mit einem Geleitwort von Hans-
Georg Gadamer, Gottingen 1988, S. 20 f.
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vaja pesnja") und den Reigentanz ("chorovod”)!’. Ersterem EinfluB hat sie
zweifelsohne ihre Tendenz zur Melodisierung der Sprache zu verdanken, die
nicht nur durch eine Fiille von Lautwiederholungen wie z.B. Reime, Assonan-
zen, Alliterationen, Anaphern, Lautmalereien usw. zum Ausdruck kommt,
sondern auch durch verschiedene, aber klar im Text vorgegebene Moglichkei-
ten der Intonation bedingt ist. In letzterem, dem Reigentanz, liegt ihre Rhyth-
mik und Dynamik begriindet, und gerade dieser Aspekt kann als Ursache dafiir
betrachtet werden, daf dreisilbige Versmafle wie Daktylus, Anapist und Am-
phibrachys oft als besonders "musikalisch”, im Sinne von tinzerisch, galten.

Beide Kiinste, Musik und Dichtung, sind auf das Vortragen bzw. auf das Horen
hin ausgerichtet. Die schriftliche Fixierung musikalischer oder lyrischer Werke
erfiillt im Grunde keine andere Funktion als die einer "Gedichtnisstiitze": sie
dient eigentlich nur der Bewahrung von urspriinglich improvisiertem Klang.
Einige Wissenschaftler differenzieren allerdings auch hier, wobei freilich in
Betracht gezogen werden muB}, daB an den betreffenden Stellen nicht speziell
von Lyrik - einem "Sonderfall” der Sprache - die Rede ist. So schreibt

Georgiades:

Die Sprache ist Bestand, der auch gesprochen werden kann, - aber die Musik besteht ausschliefilich
im Erklingen. '*

Und Adorno stellt fest:
Sprache interpretieren heiBt: Sprache verstehen; Musik interpretieren: Musik machen. '°

DaB aber speziell Lyrik in erster Linie gesprochenes und nur in zweiter Linie

" Vgl. Zirmunskij, V.: Teorija sticha, Leningrad 1975, S. 16

'* Georgiades, Thrasybulos G.: Nennen und Erklingen, Gottingen 1985, S. 166

" Adorno, Theodor W.: Musikalische Schriften I-11l, Frankfurt a.M. 1978, S. 651
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geschriebenes Wort ist, haben insbesondere Dichter immer wieder betont.

In diesem Zusammenhang sei nochmals N.V. Ceremisina zitiert:

Andrej Belyj hielt es fiir unumginglich, bei der Analyse der lyrischen Intonation das Lesen von
Gedichten durch Dichter zu beriicksichtigen: ... der Dichter ist heutzutage der Leser, der Interpret
seiner eigenen Kompositionen™; “Wir sind bereit zu sagen: genau so muB man uns lesen” [1929,
S. 12]. Majakovskij schlug vor, das Lesen von Gedichten am Beispiel der Stimme des Verfassers
zu lehren. ®

Wie wichtig es ist, gerade Gedichte laut zu rezitieren, und welche Bedeutung

die sprachlautliche Schicht in ihnen hat, hebt R. Ingarden hervor:

Daf die den Text des lyrischen Gedichts bildenden Satze wirklich als die vom lyrischen Ich
ausgesprochenen Worte gelesen werden sollen, zeigt vielleicht am besten die von niemandem
bezweifelte Tatsache, dafl das lyrische Gedicht nicht ganz stumm oder lautlos gelesen werden soll,
sondern entweder effektiv - und zwar in einer adiquaten “Deklamation” - "vorgetragen” oder beim
stillen Lesen mindestens als etwas aufgefafit wird, worin die sprachlautliche Schicht des Gedichtes
mit allen in ihr aufiretenden lautlichen Erscheinungen - Vers- und Satz-Melodie, der die Ausdrucks-
funktion ausiibende Ton des Vortrags usw. - in lebendiger Imagination vorgestellt wird. Eine
falsche Intonation, eine nicht adiquate Wiedergabe des Rhythmus oder der Versmelodie, eine
falsche Aussprache der einzelnen Worte vernichtet leicht den inneren Zusammenhang aller Elemen-
te des Gedichts oder droht das in ihm herrschende Gleichgewicht der dsthetisch valenten Qualitaten
zu zerstoren oder macht endlich die Ausdrucksfunktion der gesprochenen Sitze unwirksam, so dafl
sich dann das lyrische Gedicht nicht in der Fiille seiner Emotion konstituieren kann. All das
bewirkt, daft sich kein echtes, wirklich wertvolles lyrisches Gedicht in eine fremde Sprache
libersetzen 1dfit - eben weil die sprachlautliche Schicht dann durch ein véllig anderes Wortmaterial
ersetzt wird, das nicht einmal all jene Funktionen ausiiben kann, die im Original mihelos volizogen
wurden.

Lyrische Gedichte - besonders wenn es sich um grofle, echte Kunstwerke handelt - konnen
entweder in der eigenen Muttersprache gelesen werden oder auch in einer fremden Sprache, die
man in dem Grad beherrscht, daf sie fast wie die Muttersprache verwendet wird. *'

Musik und Dichtung lassen sich auf allgemeinster Ebene gleich definieren: bei
beiden Kiinsten handelt es sich um eine organisierte Abfolge genau festgelegter
Klange.

Bei naherer Betrachtung werden jedoch zwei wesentliche Unterschiede deutlich,

= Ceremisina, N.V.: Russkaja intonacija: poeuja, proza, razgovornaja ret’,
Moskva 1989, S. 55

* Ingarden, Roman: Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks, Tubingen 1968, S. 276
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auf die bereits hingewiesen wurde. Zum einen ist die organisierte Abfolge jener
Klinge auf verschiedene Weise geregelt; in der Musik entstehen Dynamik und
Rhythmus vor allem durch das - in keiner Weise zufillige - Abwechseln unter-
schiedlich langer Téne, in der Lyrik hingegen im wesentlichen durch die genau
geordnete Abfolge von betonten und unbetonten Silben, wobei das ganz speziel-
le Betonungsgefiige in lingeren Wortern (eine Hauptbetonung, manchmal noch
eine oder gar zwei Nebenbetonungen) sowie das Abweichen der metrischen von
der natiirlichen Betonung fiir besondere Effekte sorgt, die eigentlich nicht mehr
zur Metrik, sondern zur Rhythmik gehéren. Auf den letztgenannten Bereich
beziehen sich auch z.B. Pausen (Zisuren) innerhalb eines Verses, soweit sie
nicht durch das Metrum, wie etwa bei Alexandrinern, eindeutig vorgeschrieben
sind, Fragen der Intonation, "schwebende” Wortbetonungen am Versanfang
sowie - versiibergreifend - Enjambements.

Mit dem Problem der Wortlinge im Gedicht befaBt sich z.B. N.V. Ceremisina

in ihrer bereits zitierten Abhandlung:

Kurze Worter figen sich besser in das Metrum des Gedichtes ein, sie werden langsamer als lange
ausgesprochen. Ein Gedicht ist Gberhaupt dafiir vorgesehen, langsamer artikuliert zu werden als die
gesprochene Sprache. Darin liegt einer der Grinde fir die Musikalitit des Gedichts, fiir die
Maglichkeit seiner Umformung in Musik, wo sich die Vokale verlingem. #

Zum anderen mufl der Begriff "Klang" ("zvuk") fiir Musik und Dichtung
jeweils unterschiedlich definiert werden: In der Musik wird damit im wesentli-
chen ein durch seine Hdhe genau festgelegter und auch mefibarer Ton bzw. ein
Zusammenklang (Akkord) aus mehreren Ténen, die genau gleichzeitig horbar
werden, bezeichnet, in der Lyrik hingegen versteht man darunter einen vor

allem durch seine Artikulationsweise eindeutig definierten Laut oder eine

Kombination von Lauten, die in ihrer Gesamtheit eine Silbe und schlieBlich ein

z Ceremisina, N.V.: Russkaja intonacija: poézija, proza, razgovorndja rec’,
Moskva 1989, S. 50
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Wort ergeben. Im Gegensatz zum "Ton" ("zvuk") in der Musik ist der sprachli-
che Laut, der im Russischen ebenfalls mit dem Substantiv "zvuk" bezeichnet
wird, nicht nur durch eine akustische, sondern auch durch eine semantische
Komponente bestimmt: Laut und Bedeutung sind in der Sprache untrennbar
miteinander verbunden. Zu Recht hat Zirmunskij in diesem Zusammenhang an
bereits zitierter Stelle auf einen dadurch resultierenden Verlust an Musikalitit
in der Lyrik hingewiesen.

Auf zweifelsohne existierende Grenzfille, wie etwa die Lautpoesie der russi-
schen Futuristen (vgl. z.B. Chlebnikovs Gedicht Kuznecik [Das Heupferdchen])
kann hier nicht niher eingegangen werden, da sie sich mit dem eigentlichen
Thema der vorliegenden Arbeit, der Analyse musikalischer Elemente in der

Lyrik Pasternaks, kaum vereinbaren lassen.
Wesentliche Unterschiede zwischen Musikwerk und literarischem Werk hin-

sichtlich ihrer dsthetischen Erfassung hat R. Ingarden formuliert:

[...] die Sachlage bei der asthetischen Erfassung des Musikwerks ist nicht so kompliziert wie im
Fall des literarischen Werkes. Natirlich hdngt dies bis zu einem gewissen Grad von der Gestalt,
bzw. der Komposition sowohl des literarischen als auch des musikalischen Werkes ab. Im all-
gemeinen aber ist der Bereich der friher erfaften Teile eines Musikwerks, welche auf die Erfas-
sung der spiteren Teile noch einen wesentlichen Einflu haben, nicht so gro8 und mannigfach wie
bei einem literarischen Kunstwerk. Das lebendige Gedichtnis der soeben erfafiten Teile eines
Musikwerks erlischt relativ schneller als bei einem literarischen Werk. Dies hidngt noch mit
verschiedenen Eigentimlichkeiten der da verglichenen Werke und ihrer Erfassung zusammen. Der
Zusammenhang zwischen den einzelnen Teilen des literarischen Werkes ist im allgemeinen viel
inniger als bei einem Musikwerk, weil in ihm die Schicht der Bedeutungseinheiten enthalten ist,
welche verschiedenartige logische Zusammenhange zwischen den Satzen und in der Folge auch
zwischen den zugehdrigen gegenstandlichen Korrelaten der Sitze bestimmen, welche in einem
Musikwerk im allgemeinen nicht méglich sind. Auch die syntaktischen Funktionen, z.B. im
Rahmen eines zusammengesetzten Satzes, statuieren nicht bloB eine innere Einheit des Satzes,
sondern erleichtern es auch in grofem MaBe, das Ganze des Satzes im lebendigen Gedachtnis zu
behalten. Eine analoge Rolle iben im Musikwerk die Tongestalten aus, die sich auf der Grundlage
einer Mannigfaltigkeit von Klangen aufbauen, die Einheit der Musikgebilde statuieren und auf eine
dhnliche Weise zur Erhaltung des Gebildes in der Aktualitat der musikalischen Erfahrung verhelfen.
Aber die Beziehungen zwischen derartigen Tongebilden sind nicht so eng, wie z.B. zwischen den
Sitzen und Satzzusammenhingen vermdge der Einheit des Sinns. Insofern ist es beim asthetischen
Erleben des Musikwerks viel schwieriger, die bereits vergangenen Teile des Werkes im lebendigen
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Gedichtnis und in der Wiedererinnerung zu behalten, als beim literarischen Kunstwerk. 2

Auch Ingarden hebt also die semantische Komponente des sprachlichen Lautes
im Gegensatz zum musikalischen Laut als wesentlichsten Unterschied zwischen
Musik und Dichtung hervor.

An dieser Stelle sollten lediglich einige grundlegende Fragestellungen
hinsichtlich des Zusammenhangs von beiden Kiinsten aufgezeigt werden, und
hierbei wurde bewuBt eine wichtige Verbindung zwischen ihnen vernachlassigt:
die Bedeutung der Musik als Leitmotiv in der Lyrik besonders des 19. Jahrhun-
derts. Auf diesen Aspekt soll im folgenden Abschnitt ausfihrlich eingegangen
werden, weil es sich dabei mehr um eine philosophische Fragestellung handelt,
die vor allem fiir die europdische Romantik wichtig war, und weniger um ein
musikalisches Element, welches der Sprache selbst, die sozusagen das "Rohma-

terial” der Dichtung ist, innewohnt.

® Ingarden, Roman: Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks, Tiibingen 1968,
S. 236 f.
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II1. Die Entwicklung des Leitmotivs der Musik in der russischen Lyrik
des 19, und 20. Jahrhunderts

Die Frage des Zusammenhangs zwischen Musik und Dichtung bzw. der Bedeu-
tung der Musik fiir die Dichtung stellte sich den russischen Lyrikern seit den
Anfingen der Romantik, welche in RuBiland im Vergleich zu den anderen
Landern Europas ja erst relativ spit einsetzte.

Die Bedeutung der deutschen Romantik fir die Entwicklung der russischen hat
F. Siegmann in seiner Abhandlung Die Musik im Leben und Schaffen der
russischen Romantiker hervorgehoben. In diesem Zusammenhang verweist er
auf W._H. Wackenroders Herzensergiefungen eines kunstliebenden Kloster-
bruders von 1797, eines der ersten Werke der deutschen Frihromantik, in
welchem die Hinwendung zum Musikalischen wichtig ist '. Wesentlicher
jedoch scheint Herders mehr als zwanzig Jahre vor dem eigentlichen Einsetzen
der Romantik in Deutschland entstandene Abhandlung iiber den Ursprung der
Sprache von 1770 zu sein, in welcher sich der Verfasser mit der Beschaffenheit
des Wortes auseinandersetzt und dabei die Einheit aller sinnlich wahrnehm-
baren Eindriicke formuliert. In seinem Werk Witz - Lyrik - Sprache bezieht sich

A. Wellek mehrmals explizit auf Herders Theorie :

[...] aber nicht alle Gegenstande tonen; woher nun fur diese Merkworte, bei denen die Seele sie
nenne? Woher dem Menschen die Kunst, was nicht Schall ist, in Schall zu verwandeln? Was hat
die Farbe, die Rundheit mit dem Namen gemein, der aus ihr so verstandlich entstehe wie der Name
“Bloken” aus dem Schafe? [...] Wie hat der Mensch [...} sich auch eine Sprache, wo ihm kein Ton

vertonte, erfinden kdnnen? Wie hangt Gesicht und Gehdr, Farbe und Wort, Duft und Ton zu-
sammen?

' Siegmann, F.: Die Musik im Leben und Schaffen der russischen Romantiker,
Berlin 1954, S. 7

2 vgl. Wellek, Albert: Witz - Lyrik - Sprache. Beitrdge zur Literatur- und Sprachtheorie

mir einem Anhang aber den Fortschritt der Wissenschaft, Bern/Miinchen 1970,
S. 147 f.
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Nicht unter sich in den Gegenstinden; aber was sind denn diese Eigenschaften in den

Gegenstianden? Sie sind blof§ sinnliche Empfindungen in uns, und als solche flieBen sie nicht alle
in eins? [...]
Die meisten sichtbaren Dinge bewegen sich; viele tonen in der Bewegung, wo nicht, so liegen sie
dem Auge in seinem ersten Zustande gleichsam niher, unmittelbar auf ihm, und lassen sich also
fihlen. Das Gefihl liegt dem Gehdr so nahe, seine Bezeichnungen, z.E. hart, rauh, weich,
wollicht, sammet, haarigt, starr, glatt, schlicht, borstig usw., die doch alle nur die Oberflichen
betreffen [...}, tOnen alle, als ob mans fihlte. |...] Der Blitz schallet nicht, wenn er nun aber
ausgedriickt werden soll, dieser Bote der Mitternacht! [...] natiirlich wirds ein Wort machen, das
durch die Hiilfe eines Mittelgefthls dem Ohr die Empfindung des Urplétzlichschnellen gibt, die das
Auge hatte - "Blitz"! ?

Siegmann stellt die russische Romantik gegeniiber der deutschen als
epigonal dar und bestreitet offenbar ihre Bedeutung fiir die Entwicklung der

spiteren russischen Lyrik bis hin zur Gegenwart:

Die Romantik ist keine selbstindig gewachsene Richtung innerhalb der russischen Literatur. Sie ist
entstanden unter dem EinfluB der europdischen, insbesondere aber der deutschen Romantik. Es fehit
ihr infolge ihres kompilatorischen Charakters die Einheitlichkeit und Geschlossenheit einer geistigen
Bewegung. In den zwanziger und dreiiger Jahren des 19. Jahrhunderts erlebte sie ihre Bliite, ohne
jemals ihre Abhingigkeit von westlichen romantischen Ideen ganz aufzugeben.

Eine soiche Beschaffenheit der hier behandelten Richtung der russischen Literatur bringt es mit
sich, daBl die meisten Ideen und Impulse in unorigineller und abgeschwichter Form in der russi-
schen Literatur erscheinen und oft genug sogar den Stempel der bloBen Nachahmung tragen. Zu
den in viel schwicherer Form hier wieder auftauchenden Erscheinungen der deutschen Romantik
gehdren auch das enge Verhilnis der Dichter zur Musik und die Idee des Musikalischen in ihren
Werken. Die Idee der Zusammengehdrigkeit aller Kiinste, besonders der nahen Verwandtschaft von
Musik und Dichtung, und die Inspiration des Dichters durch die Musik finden sich auch in der
russischen Romantik, wenn auch nicht in so ausgeprigter Form. *

Die Oberflachlichkeit einer solchen Darstellung, insbesondere durch den
Mangel an entsprechenden Beispielen, ist offensichtlich, vor allem auch, wenn
man bedenkt, daB man erst seit der Romantik von einer eigenstindigen russi-
schen Lyrik sprechen kann. Fiir die nachfolgenden Dichtergenerationen hatte

diese Epoche die gleiche Bedeutung wie etwa fiir die deutschen Lyriker die -

* Herder, Johann Gottfried: Abhandlung iber den Ursprung der Sprache, Stuttgart 1993,
S. 53 ff.

* Siegmann, F.: Die Musik im Leben und Schaffen der russischen Romantiker,
Berlin 1954, S. 7
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in RuBland praktisch nicht vorhandene - Klassik, und kaum einer von ihnen hat
das in seinen Werken nicht auf die eine oder andere Weise deutlich gemacht.
Im Hinblick auf Pasternak wird davon an anderer Stelle, bei der Analyse der
Gedichte, ausfiihrlicher zu reden sein, so daB an dieser Stelle ein kurzes Zitat

des Dichters geniigen mag:

Mit Puskin hat unsere modemne, reale und echte Kultur begonnen, unser modernes Denken und
geistiges Dasein. Puskin hat das Haus unseres geistigen Lebens errichtet, das Gebaude der russi-
schen historischen Selbsterkenntnis. Lermontov war sein erster Bewohner. *

Eine weitaus einleuchtendere Beschreibung der russischen Romantik gerade
auch im Hinblick auf die Bedeutung der Musik in der Lyrik jener Epoche
findet sich in B. I:ijchenbaums bereits im vorhergehenden Kapitel zitiertem
Werk Melodika russkogo liriceskogo sticha (Die Melodik des russischen lyri-
schen Verses).

Er betont, wie wichtig den russischen Romantikern die Musik war:

Diese Hinwendung zu den Idealen der Musik ist charakteristisch auch fiir den russischen Romanti-
ker. Zukovskij, Kozlov, V. Odoevskij (selbst ein guter Musiker), Gogol’, Tjutéev, Fet, Turgenev -
sie alle vereint ein besonderer Kult der Musik als der hochsten Kunst. Es geniigt, an die Ver-
ehrung Odoevskijs gegeniiber Bach zu denken, an viele Gedichte Fets {Quasi una fantasia, Sopenu
uva)f...]®

Viele Gedichte Zukovskijs tragen z.B. den Titel Pesnja (Lied) oder den Unter-
titel Romans (Romanze). Auffallend ist auch, daB darin weniger die Musik als
gleichsam "abstraktes" Leitmotiv erscheint, sondern daB sie durch verschiedene
Personifizierungen meist indirekt genannt wird. Dies geschieht teilweise durch

die erwdhnten Gedichttitel, aber auch beispielsweise durch das Auftreten eines

Singers oder die Erwihnung der Leier, des traditionellen Instrumentes des

 Zit. n. Vukanovi¢, E.I.: Zvukovaja faktura stichotvorenij sbornika "Sestra moja -
Zizn'" B.L. Pasternaka, Lansing 1971, §. 9

® Ebd.
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Dichters. Schon allein durch das verwendete Vokabular wird also die enge

Verbindung zwischen Musik und Lyrik deutlich: Singer und Dichter ver-

schmelzen miteinander zu einer Person. Dies ist im Gedicht Pevec (Der Sin-

ger) von 1811 besonders deutlich.

Ein seiner Thematik und Struktur nach dhnliches Gedicht, das zudem auch den

gleichen Titel tragt und nur fiinf Jahre nach dem Werk von iukovskij ent-

standen ist, findet sich auch bei Puskin:

TIEBEIL
Cnpixanma 1» BB 338 pomell rnac HOYHoOR

Hesna mo6em, neena ceoedl megany?
Korza nmons B 4ac YTpeHHHERA MOTYANE,

Ceapenm 33yKX YHBUTHIE B npocTofi
Cnuixama ap BH?

BeTpeuans b BH B MYCTHHHOA THME
JeCHOR

ITerta mo6era, nepna caoch neysna?

Cnennl nm cnes, yasbxy b, 3aMeqand,

HNne Taxmd p30p, HCMOMHEHHNWA TOCKOHN,

Berpevana Bnl?
BagoxHyn® nb B, BHAMAasS THXE JIAC

Ilesna mo6eR, meBna cBOCH mevyuIR?
Korna B necax Bu I0OHONIY BHIATH,

BcTpedas B30p €ro MOTYXLIMX Iias,
BagoxHyma nb Bui? ’

abersetu von Dorothea Hiller von Gaertringen *

DER SANGER
Vernahmt ihr nachts im Haine fern und bang

Der Liebe Leid, der Liebe Sehnsuchtsklagen?
Wenn schweigend, morgenstill die Felder la-
gen,
Der Hirtenflote schwermutvollen Sang,
Vernahmt ihr ihn?

Saht ihr den Sidnger tief ins dunkle Tal

Sein Liebesleid, sein Liebessehnen tragen?
Saht ibr ihn ldcheln, ihn in Trianen zagen?
Den stillen Blick voll Gram und Sehnsuchts-

qual,

Saht thr ihn wohl?

Und seufzt ihr wohl, wenn ihr den Sanger
hort
Sein Liebesleid, sein Liebessehnen klagen?
Wenn ihr den Jiingling trefft im stillen
Hagen,
Das Auge trub, erloschen und verstort,
Ach, seufzt ihr wohl?

In diesem frithen Gedicht Puskins ist, vor allem aufgrund der charakteristischen

7 Puskin, A.S.: Polnoe sobranie solinenij v desjati tomach, tom 1,

Moskva-Leningrad 1949, S. 208

' In: Puschkin, Alexander: Gesammelte Werke in sechs Banden, hrsgg. von Harald
Raab. Erster Band, Gedichte, Frankfurt a. M. 1973, S. 78
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Frage-Intonation sowie der Refrainwirkung am Ende jeder Strophe, der Einflu

Zukovskijs noch deutlich zu spiren. Darauf hat auch fijchenbaum hingewiesen:

Das Gedicht "Der Sanger” knupft an jenen Typus von "Romanzen” an, von dem bereits die Rede
war. Die Besonderheit seines Schemas liegt darin, da8 als Refrain die Wiederholung der Anfangs-
worte dient, so daB jede Strophe die Form eines Rings erhilt. Dieser Ring ist nicht nur rein
syntaktisch, sondern auch melodisch: jede Strophe besteht aus zwei Teilen, von denen der erste eine
Frageintonation absteigenden Typs entwickelt (d.h. mit dem Intonationshéhepunkt zu Beginn), und
der zweite eine Frageintonation aufsteigenden Typs, wie um den Intonationsring zu schlieBen. *

1824, als Puskin lingst seinen eigenen lyrischen Stil gefunden hatte und sich
eigentlich bereits langsam von der Romantik zu ldsen begann, schrieb er ein
weiteres Gedicht - Nocnoj zefir (Ndchtlicher Zephir) - betont musikalisch-
liedhaften Charakters. Trotz aller thematischen Unterschiede zu den bereits
genannten Werken spielt auch hier der Refrain, der diesmal aus jeweils einer
ganzen Strophe, nicht nur aus einem Vers, besteht, eine grofie Rolle. Aller-
dings ist gerade diese Verfahrensweise, daf eine vollstindige Strophe Refrain-
charakter erhilt, fir die russische Friithromantik sehr ungewéhnlich, so daB sich
Putkin in gewisser Weise hier also auch von Zukovskij absetzt. Dies wird
durch die Beobachtung unterstiitzt, daB Puskin den dritten Vers in zwei Verse
zu je einhebigen Jamben aufteilt und so ein VersmaB verwendet, das es in der
russischen Lyrik eigentlich gar nicht gibt. Dadurch wird der Binnenreim zu

einem Endreim:

Houno# sednp [Néchtlicher Zephir
CtpyeT 3dnp. Entstedmt dem Ather.
M ymaT, Es rauscht,
Bexwr Es lduft
M'saganxsesap. '° Der Guadalquivir.)

’ éjchenbaum, B.: Melodika russkogo liriceskogo sticha, Peterburg 1922, S. 72

' In: Puskin, A.S.: Polnoe sobranie solinenij v desjati tomach, tom II,
Moskva-Leningrad 1949, S. 202
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Auch fiir Lermontov ist der Refrain in seiner liedhaften Lyrik von grofier
Bedeutung, wie etwa bereits aus der ersten Strophe von Kazac'ja kolybel'naja
pesnja (Wiegenlied der Kosaken) von 1838 durch die Wiederholung der fiir ein
russisches Wiegenlied charakteristischen Wendung "Bajuski-baju” hervorgeht.
Ahnliche Motive wie in den erwihnten Werken von Zukovskij und Pugkin sind
in Lermontovs frithem Gedicht Russkaja melodija (Russische Melodie) aus dem
Jahre 1829 enthalten, da auch hier das Bild eines Singers, noch dazu eines
armen Singers, gezeichnet wird. Dennoch sind hier schon Merkmale der
ausklingenden Romantik zu spiiren, die in gewisser Weise an Heine erinnern:
das Lied wird zwar angestimmt, aber nicht zu Ende gesungen, da die Saite der
Balalajka aufgrund der zu groBen Leidenschaft des Interpreten reifit. Auf diese

Weise erhilt das Gedicht durchaus auch einen ironischen Aspekt:

OH rpOMKEE 3BYK BHE3AITHO pa3flaeT, Sogleich die volle Stimme laut erklingt,

B qecTs neBH MENIOHE cepmuy B Fiir seine Liebste, seines Herzens
mpexpacHof - Schéne -

M 3Byx BHE3aITHO CTpYHHI o6opBeT, Und gleich von jenem Klang die Saite

springt,

M cmmBTces Havano necHs - HO Das Lied fangt an' - doch, ach, vergebens
HAITpACHO' - sid die Tone,

HBxTo xoRDa ee He momoer’ .. Weil niemand jemals es zu Ende singt.

tbersetzt von Christine Fischer '

Die bisher angefiihrten Beispiele lassen deutlich werden, auf welche Weise die
Musik als Leitmotiv in der russischen Lyrik zur Zeit der Romantik auftritt:

Die romantische Dichtung in RuBlland verfiigt nicht iiber das philosophische
Fundament, auf das sich beispielsweise die deutsche Literatur jener Epoche
stiitzte. Keiner der fihrenden russischen Romantiker, von denen im Rahmen

dieser Untersuchung nur einige namentlich genannt und zitiert worden sind, hat

" In: Lermontov, Michail: "Schenk mir doch des Tages Glanz... ", Frankfurt a.M. 1991,
S. 12 f.
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literarisch-philosophisch orientierte Theorien verfait, die von Umfang oder
Aussagekraft etwa den Blithenstaub-Fragmenten von Novalis vergleichbar
wiren. Fur die Dichtung der russischen Romantik spielt die Philosophie eine
cher untergeordnete Rolle; selbstverstindlich wurde die deutsche idealistische
Philosophie, wurden vor allem Fichte und Schelling auch in RuBland rezipiert
(hier wire insbesondere der Kreis der "Ljubomudry” zu erwihnen), doch kann
man von einem im Lande selbst gewachsenen asthetischen und dichtungstheore-
tischen Fundament der Lyrik im eigentlichen Sinne erst seit dem Symbolismus
sprechen. Man konnte fast meinen, die Bedeutung der Musik fiir die Dichtung
bzw. das Verhiltnis der Kiinste untereinander sei fiir die Lyriker der russischen
Romantik ganz unproblematisch gewesen. Ohne eine Theorie von der Einheit
aller Kiinste zu entwickeln, hoben sie vielmehr auf leicht zu verstehende Weise
den engen Zusammenhang zwischen Lyrik und Gesang hervor, indem sie ihre
Gedichte "Lieder” oder "Romanzen” nannten und diese auch nach dem Vorbild
der Strophenlieder "komponierten”. Die Idee der Einheit aller Kiinste und des
"Panmusikalischen" wurde ihnen lediglich aus dem Ausland nahegebracht ',
Festzuhalten ist ferner, dafl zu jener Zeit kaum die Musik an sich als abstrakter
Begriff in den Gedichten auftritt, sondern daB sie vielmehr in konkretisierter,
personifizierter Form leitmotivisch verwendet wird, indem etwa verschiedene
Musikinstrumente Erwidhnung finden oder, was wichtiger ist, durch die Gleich-
setzung von Dichter und Singer. Besonders in der russischen Vor- und Frih-
romantik wird man kaum einen Poeten finden, der seine Werke vortriagt - es
sind fast ausnahmslos Sanger, die ihre Lieder ertonen lassen. Klang (Musik)
und Interpret werden eins.

Auf diese Weise wird der Eindruck erzeugt, daB die Trennung von Musik und

Dichtung eine kiinstliche sei und im Grunde gar nicht wirklich stattgefunden

12 'gl. etwa Rapackaja, L.A.: Iskusstvo serebrianogo veka, Moskva 1996, S. 4
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habe, denn das Gedicht scheint nichts anderes zu sein als eine bestimmte Form
von Vokalmusik; sowohl durch seine Struktur als auch durch die Darstellung
des Dichters als Singer ist es formlich dafiir pridestiniert, als Lied betrachtet
und vorgetragen zu werden.

Daneben muBl hervorgehoben werden, daBl die Musik seit der Zeit der russi-
schen Romantik immer wieder im Zusammenhang mit einem weiteren Leitmo-
tiv, dem flieBenden, stromenden Wasser, aufiritt. Ein frithes Beispiel hierfiir
wire das in diesem Kapitel bereits zitierte Puskin-Gedicht Nocnoj zefir, in
welchem an zentraler Stelle - im Refrain - das Dahinstromen eines spanischen
Flusses, des Guadalquivir, genannt wird. Das Wasser wird also als sichtbare -
und oft auch horbare - Bewegung verstanden, und gerade die Eigenschaft der
Bewegung wird zum Bindeglied zwischen der Musik und dem Leben selbst.
Wasser ist ja auch ein uraltes Symbol fiir das Leben, denn es schafft und erhilt
Leben, alles Leben kommt aus ihm. In etwas verinderter Form ist der Zu-
sammenhang zwischen strdbmendem Wasser und Musik auch in Pasternaks

Schaffen ersichtlich:

Die Verbindung der Motive "Musik” und "Trinen, Weinen" zieht sich durch Pasternaks gesamtes
Werk. P

Dariiberhinaus begannen sich die russischen Romantiker mit einem besonders
reizvollen Aspekt der Musik auseinanderzusetzen, der auf den ersten Blick wie
das Gegenteil von ihr wirkt und doch untrennbar zu ihr gehért - mit der Stille.
Uber den Symbolismus wurde dieses Motiv auch fiir Pasternaks Schaffen
bedeutsam, worauf an anderer Stelle niher eingegangen werden soll. Eines der

frilhesten und bis heute beriihmtesten Beispiele fiir die Beschiftigung mit der

" Harer, Klaus: "Boris Pasternak und die Musik*; in: Dorzweiler, Sergej/Lauer, Bem-
hard/Linke, Katharina (Hrsg.): Boris Pasternak und Dewtschland, Brider-
Grimm-Museum Kassel, Kassel 1992, S. 17-24; hier S. 19
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Stille in der russischen Romantik ist Lermontovs 1839 entstandene Ubersetzung
von Goethes Wandrers Nachtlied Il (Ein gleiches).

Ein wichtiger Vorliufer und Wegbereiter des russischen Symbolismus war
Afanasij Fet, den éjchenbaum in seiner hier schon mehrfach zitierten Arbeit
noch zu den Romantikern rechnet. In Fets Lyrik nehmen lautliche Experimente
und die klangliche Seite der Dichtung an sich einen besonders hohen Stellen-
wert ein, und vor allem aufgrund dieser Tatsache kann man ihn tatsdchlich als
letzten Romantiker oder ersten Symbolisten bezeichnen.-Trotz der Hinwendung
zur Prosa und zum Realismus seit Puskins Stilwandel um 1830 hat es also in
RuBland keinen wirklichen Bruch in der lyrischen Tradition gegeben, und der
Symbolismus wurde nicht einfach am Ende des Jahrhunderts von den Franzo-
sen sozusagen "iibernommen", sondern es gab auch im eigenen Lande Dichter,
welche die zentralen Themen der Romantik in ihrem Werk aufgriffen und
weiterentwickelten, wodurch auch in RuBland selbst Voraussetzungen fiir die
Entstehung des Symbolismus geschaffen wurden. Zu jenen wichtigen Themen
gehort die Auseinandersetzung mit der Musik.

In Fets Werken wird die Musik teilweise dhnlich konkret und personifiziert
dargestellt, wie hier bereits anhand von Beispielen aus der Romantik vor Augen
gefiihrt wurde. Dabei greift er verstirkt auf Motive aus der antiken orientali-
schen Liebeslyrik, so auf das Nachtigallen-Motiv, zuriick, eine Verfahrens-
weise, die spiter auch fiir den Symbolismus kennzeichnend wurde, man denke
in diesem Zusammenhang etwa an Bloks Poem Solov'inyj sad (Der Nachtigal-
lengarten). An dieser Stelle sei ein frithes, 1842 entstandenes Gedicht Fets
erwahnt, Ja Zdu... Solov'inoe écho..., ein Werk, das in seiner Bildlichkeit noch
ganz der romantischen Tradition verhaftet ist; durch die Anapher zu Beginn
jeder Strophe ("Ja 2du...") trigt es refrainartigen Charakter, und thematisch
gesehen treten auch hier das Motiv der Musik, personifiziert durch die Nachti-

gall, und das des flieBenden Wassers gemeinsam auf.
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Auf die Bedeutung des Nachtigallen-Motivs fiir Pasternaks Frihwerk hat
Angelika Meyer anhand des Gedichtes Opredelenie poezii (Definition der

Dichtkunst) hingewiesen:

Die Nachtigall ist {...] ein Kiinder des Frihlings und des erwachenden Lebens. |...] In Sestra moja
- Zizn’ hat das Nachtigallenmotiv Eingang gefunden in ein Gedicht von so zentraler Bedeutung wie
die Definiton der Poesie.

Eto dvuch solov’ev poedinok.

Die Nachtigall steht hier sowohl als Reprisentant der poetischen Tradition (Liebeslyrik - in dem
Gedicht sind es zwei solche Vagel!) wie auch als Sanger (das ist in der Tradition ein Bild fur den
Dichter: in der Poetik Pasternaks allerdings lauscht der Kiinstler auf das Lied der Natur - vor-
getragen u.a. durch eine Nachtigall).

In Fets Spatwerk liegt das Leitmotiv der Musik demgegeniiber in vollig anderer
Weise vor, wie vor allem das Gedicht Quasi una fantasia von 1889 vor Augen
fihrt, das innerhalb von Fets Lyrik iiberraschend "modern” wirkt, nicht zuletzt
wegen der stark verkiirzten und teilweise elliptischen Syntax. Der einzige
eindeutige Hinweis auf einen Zusammenhang mit der Musik findet sich hier im
Titel: Quasi una fantasia ist die Bezeichnung der 13. Klaviersonate
Beethovens 5,

Auf diese Weise scheint sich das Motiv der Musik im Gedicht zu verselb-
standigen, denn durch den expliziten Verweis auf die gleichnamige Sonate wird
es in gewisser Weise zu einer intersemiotischen Ubersetzung (die musikalischen
Zeichen werden in sprachliche Zeichen umgesetzt) und damit auch zu einer

sehr eigentimlichen und bewuft subjektiven Interpretation des Musikwerks:

' Meyer, Angelika: "Sestra moja - Zizn'" von Boris Pasternak. Analyse und Interpreta-
tion, Minchen 1987, S. 133 ff.

% vgl. Fet, A.A.: Polnoe sobranie stichorvorenij, Leningrad 1959, S. 774
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Cropunenpe, Traume weben,

IIpo6yxnenne, Wachen, leben -
Taer mrna. Nebel taut.

Kax BecHODO Frihlingswehen,
Hano mHOIO Wieder sehen,
Brich cBeTNA. Wie es blaut.
Hems6exHo, Neu versprochnes
CtpacTHo, HEXHO Ungebrochnes
Ynomams, Treuewort;

Bes ycmmad Ohne Zagen,

C mnecxom xpuumai Fligelschlagen -
3anerams Weithin fort:

B mmp cTpenureHmi, Hoher streben,
ITpernonemmi Stitler leben,

H monaETs; Gottes Macht;
Pajocts wya, Tief sich freuen,
He xouy s Nichts bereuen -
Banmx 6ars. '¢ Keine Schlacht.

abersety von Christine Fischer V'

Durch die "Ubersetzung” von Tonen und Akkorden in Wérter weist dieses
Gedicht schon auf den friihen Pasternak und dessen Umgang mit dem Leitmotiv
der Musik hin, das etwa in Improvizacija (Improvisation) ganz ahnlich gehand-
habt wird. Der einzige gravierende Unterschied scheint darin zu bestehen, daf
es sich in Pasternaks Gedicht um eine Improvisation handelt, um ein Musik-
stick also, das niemals schriftlich fixiert wurde, sondern erst in dem Augen-
blick entsteht, in welchem der Interpret - auch hier ein Pianist, der zugleich
Komponist ist -, die Tasten beriihrt. Pasternak geht also noch einen Schritt
weiter als Fet, denn ein Vergleich zwischen Musik- und Sprachkunstwerk ist
bei ihm nicht moglich: das Gedicht iibernimmt die Funktion der Notenschrift
und der iibrigen musikalischen Darstellungsmdéglichkeiten, indem es die Im-

provisation schriftlich fixiert. Zugleich reicht es iiber das reine "Festhalten" der

'* In: Fet, A.A.: Polnoe sobranie stichotvorenij, Leningrad 1959, S. 317
' In: Fet, Afanasij: Quasi una fantasia, Zirich 1996, S. 109
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musikalischen Klange bei weitem hinaus, indem es diese interpretiert und in

cine andere Kunstgattung "ilbersetzt":

S xnappmeR craxo XOpMEI C PYXR

ITox xnonanbe XPLIILEB, TECK B
KIeKOoT,

A BHITEHYJ PYKH, § BCTAN HA HOCKH,

Pyxas SABEPHYNICH, HOYL TeplacCh
O NIOKOTS.

H 6uino Temmo. H 310 Gun mpyn
H pomumi. - H mman 83 noponm
mo6mo sac,
Kasanock, cxkopeli ymepTesT,
YeM YMpYT
KpExnnsnie, yepsuhie, xpencae
KJIOBH.

H 910 6bin mpyn. H 6uino Temmo.

MNpinana xy6MINXE ¢ MTONYHOYHBIM
JIerTeM.

H 6uino pono10 06TrNONRHO AHO

Y nonxm. H rpuamacs mranm y
JIOKTA.

H Houb nonocxkanack B ropTaAHAX
anpyn.
Kazanoch, moxamecr nmreHen He
HAKODMUICH,
H cammm cxopedt ymepTanT,
9eM yMDPYT
Pynansl B KPHESTHBOM,

HCEKPDHRIIEHHOM IOpile,
(BP 1, 104 f.)

[Ich habe den Vogelscharm der Tasten aus meiner
Hand gefiittert,
Begleitet von Flugelschlagen, Plitschern und
Adlergeschrei.
Ich habe die Arme ausgestreckt, ich habe mich auf
die Zehenspitzen gestellt,
Der Armel schlug um, die Nacht rieb sich am

Ellenbogen.

Und es war dunkel. Und dies war ein Teich
Und Wellen. - Und von Vogeln aus der Gattung

ich liebe euch,
Schien es, wiirden eher toten als sterben

Die gellenden, schwarzen, kriaftigen Schnabel.

Und dies war ein Teich. Und es war dunkel.
Es loderten die Seerosen mit mitternachtlichem Teer.

Und von der Welle war benagt der Boden
Des Kahns. Und es bissen sich die Vogel am
Ellenbogen.

Und die Nacht plitscherte in den Kehlkdpfen der
Damme.
Es schien, solange das Vogeljunge nicht gefuttert sei,

Wiirden auch die Weibchen lieber tdten als sterben

Die Koloraturen in der gellenden, gekrimmten
Kehle. ]

In beiden Gedichten wird die Musik u.a. durch das Auftreten von Vogeln

personifiziert; bei Fet endet die zweite Strophe "S pleskom krylij / Zaletat'",

bei Pasternak durchzieht das Vogelmotiv vom ersten Vers an das gesamte

Gedicht, denn die Klaviertasten werden metaphorisch mit einem Vogelschwarm

verglichen: "Ja klavi3ej staju kormil s ruki / Pod chlopan'e kryl'ev, plesk i
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klekot". Pasternak verwendet hier also ein ganz dhnliches Vokabular wie Fet.
Wichtig ist jedoch auch, da8 sich bei dem Dichter des 20. Jahrhunderts die von
Novalis getroffene Unterscheidung zwischen "Laut” und "Gesang" '*, wobei
nur letzterer als musikalisch gilt, bereits aufzulésen scheint, wenn man be-
denkt, wie die Vogel im weiteren Verlauf beschrieben werden: am Ende der
zweiten Strophe heifit es "Kriklivye, ternye, krepkie kljuvy”. Pasternaks Végel
schreien also mehr, als daB sie singen. Auch er verwendet "romantisch” anmu-
tende, refrainhafte Wendungen ("I bylo temno. I eto byl prud” bzw. "I eto byl
prud. I bylo temno” am Anfang der zweiten und dritten Strophe), doch durch
die Art der Lautduflerung jener Vogel wird in diesem Gedicht ein deutlicher
Unterschied zu Romantik spiirbar. Bestandteile der "Musik" in der Dichtung
des 20. Jahrhunderts sind auch starke Dissonanzen und Disharmonien, nicht der
Wohlklang ist das alleinige Ziel jener Lyrik, sondern der Klang ist zweckge-
bunden und kann der Beschreibung von etwas dienen.
Mit der lautlichen Seite der Dichtung hat sich im Symbolismus etwa Bal’mont
in seiner Abhandlung Poézija kak volSebstvo (Dichtung als Zauberei) befafit,
wobei sich bei ihm die auch fir Pasternak hiufig kennzeichnende (und an
anderer Stelle niher zu erdrternde) Verschmelzung von visueller und akusti-
scher Ebene feststellen laft:
Spiegel auf Spiegel - stelle zwei Spiegelflichen einander gegeniiber, und stelle zwischen sie eine
Kerze. Zwei Tiefen ohne Grund, geschmiickt durch die Kerzenflamme, vertiefen sich von selbst,
vertiefen gegenseitig eine die andere, bereichern die Kerzenflamme und verbinden sich durch sie
zu einem einzigen Ganzen.

Dies ist das Bild des Gedichtes.

Zwei Zeilen entfernen sich melodisch in die Unbestimmtheit und Ziellosigkeit, sie sind mit
einander nicht verbunden, doch geschmiickt durch einen einzigen Reim, und, wenn sie einander
angeblickt haben, vertiefen sie sich von selbst, verbinden sich und bilden ein einziges, strahlend-

singendes Ganzes. Dieses Gesetz der Triade, die Vereinigung von Zweien durch ein Drittes, ist das
grundlegende Gesetz unseres Weltalls. Wenn wir tief genug geblickt und Spiegel auf Spiegel

s ygl. Ejchenbaum, Boris: Melodika russkogo lirieskogo sticha,
Peterburg 1922, S. 21
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gerichtet haben, kdnnen wir iiberall einen singenden Reim finden. **

Anhand dieses Zitates tritt zutage, daB der Klang (hier bezeichnet als Reim,
doch ohne Zweifel von allgemeinerer Bedeutung) entsprechend Bal’'monts
Kunstauffassung keineswegs nur als Bestandteil eines Gedichtes wichtig ist;
vielmehr kommt ihm eine wesentliche und verbindende Funktion in der Kon-
zeption der Welt zu. Klang, hier als Gleich-Klang aufgefaBt, hat eine harmoni-
sierende Wirkung und ist im Grunde iiberall zu finden, wenn man nur lange
genug nach ihm sucht.

Der Symbolismus stellt ferner diejenige Epoche dar, in welcher das Leitmotiv
der Musik erstmalig gleichsam "abstrakt”, d.h. lediglich als "Klang" ("zvuk")
erscheint, ohne notwendigerweise durch den vortragenden Dichter-Sdnger oder
Musikinstrumente personifiziert zu werden, wie dies in der Romantik tblich
war. Dies hdangt eng mit der symbolistischen Kunstauffassung zusammen,
welche die Wechselbeziehungen zwischen allem Existierenden betont und dabei
auch vom Dasein anderer Sphiren als nur der rein irdischen, "gegenstindli-
chen"” ausgeht. Nach der symbolistischen Asthetik sind die Dinge, die man
sehen kann, nur Zeichen, Symbole, fir eine andere Realitit, die dahinter
verborgen liegt.

Diesbeziiglich hat V. Ivanov geschrieben:

Revealing in the objects of everyday symbols, that is, signs of another reality, [symbolic art)
presents reality as significative. In other words, it enables us to become aware oft the interrelation-
ship and the meaning of what exists not only in the sphere of earthly, empirical consciousness, but
in other spheres too. Thus true symbolic art approximates to religion, in so far as religion is first
and foremost an awareness of the interconnection of everything that exists and the meaning of every

kind of life.

1 Bal'mont, K.: Poezija kak volSebstvo, Letchworth 1973, S. §

2 Zit. n. West, James: Russian Symbolism. A Study of Vyacheslav Ivanov and the
Russian symbolist aesthetic, London 1970, S. 51
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In diesem Zusammenhang muB ausdriicklich betont werden, daB auch die
theoretischen Schriften der russischen Symbolisten keine sprach- oder literatur-
wissenschaftlichen Abhandlungen sind - sie sind Kunstwerke, Kunstiibungen,
Etiiden. Auf die kiinstlerische Qualitit dieser nichtfiktionalen Prosawerke wird
in der Sekundirliteratur verschiedentlich hingewiesen, so etwa von Gudrun
Langer in ihrer Abhandlung Kunst - Wissenschaft - Utopie *'. Allerdings
klammert die Verfasserin in ihrer weiteren Untersuchung die Lyrik fast voll-
stindig aus; dies ist umso unverstindlicher, da der Symbolismus in RuBland die
zweite wichtige Epoche gerade der Lyrik (nach der Romantik) gewesen ist.

Den Symbolisten ging es um eine kiinstlerische Auseinandersetzung mit der
Frage nach der Verwandtschaft von Musik und Dichtung. Nur unter dieser
Voraussetzung wird auch verstindlich, warum fiir sie - im Gegensatz etwa zu
den Formalisten (vgl. A. II.) - zu keiner Zeit eine méglichst klare, objektiv
nachvollziehbare Abgrenzung beider Kiinste von einander relevant war, son-
dern im Grunde gerade eine Nivellierung der Unterschiede zwischen ihnen
angestrebt wurde. In gewissem Sinne nahmen sie die Idee des Gesamtkunst-
werkes wieder auf, wie sie Novalis im Heinrich von Ofterdingen proklamiert
hatte. Vorbilder fur dieses Konzept wurden im russischen Symbolismus sowohl
der mittelalterliche Minnesinger Heinrich von Ofterdingen wie auch der antike
Orpheus. Letzterer spielt fiir die symbolistische Asthetik, vor allem bei Ivanov
und Belyj, eine zentrale Rolle. Der antike Dichter-Singer und Sohn des Gottes
Apoll wird zum Symbol der lebensspendenden, belebenden und befreienden

Kunst:

Orpheus ist das Symbol der nicht nur freien, sondern befreienden Kunst, befreiend in einem solchen
Mafle, daf sie die gefangene Welt befreit. Denn, wer lebendig ist - belebt, und der wahrhaft Freie -

2! Vgl. Langer, Gudrun: Kunst - Wissenschaft - Utopie. Die "Uberwindung der Kultur-
krise” bei V. Ivanov, A. Blok, A. Belyj und V. Chlebnikov, Frankfurt a.M.
1990, S. 26
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befreit; so ist auch die wahre Kunst nicht nur frei, sondern auch befreiend. 2

Nach Ivanov ist die Musik der Ursprung aller Kiinste, der Kunst schiechthin,
und unmittelbarer Ausdruck der Seele. Aus ihr 16st sich das BewuBtsein. Von
herausragender Bedeutung fiir ihn ist, wohl unter dem EinfluB von Nietzsches
Schrift Die Geburt der Tragddie 2, der Chor der antiken griechischen Trago-
die, den er in der neuzeitlichen Musik durch den Chor der Instrumente eines
Orchesters verkorpert sieht. Wie sich seiner Uberzeugung zufolge aus der
Musik die Sprache 16st, aus dem Klang das Wort, verdeutlicht er am Beispiel
der 9. Symphonie Beethovens, in der sich im letzten Satz aus dem Chaos der
Instrumente die einzelne Stimme des Sangers erhebt und dem unstrukturierten

Klang Einhalt gebietet:

Plétzlich fiihrt uns die menschliche Stimme in der 9. Symphonie aus dem dunklen Wald der
Instrumentenharmonien hinaus auf die sonnige Lichtung des Selbst-Bewufltseins.

Neben Nietzsches Geburr der Tragddie war Schopenhauers Werk Die Welt als
Wille und Vorstellung von groBer Bedeutung fir die Herausbildung der sym-
bolistischen Asthetik. Schopenhauer betont, Natur und Musik seien "zwei
verschiedene Ausdricke derselben Sache”, und die Musik sei ferner eine "im
hochsten Grad allgemeine Sprache" .

Ivanov betrachtet den Kiinstler mit einem aus Solov'evs Werk Filosofskie

2 Ivanov, Vjaleslav: Lik i lidiny Rossii. Estetika i literaturnaja teorija, Moskva 1995,
S. 176

B vgl. Nietzsche, Friedrich: Die Geburt der Tragadie, Stuttgart 1993, S. 46

X Ivanov, V.: Lik i li¢iny Rossii, S. 69

B Zit. n. Nietzsche, Friedrich: Die Geburt der Tragodie, Stuttgart 1993, S. 99 f,
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nacala cel’nogo soznanija iibernommenen Begriff % als Theurgen, doch ist er
nur fihig, die Schonheit der ihn umgebenden Dinge zutage treten zu lassen,

nicht, sie zu schaffen:

Der Ton wird sich unter seinen Hinden von selbst zum Bild fligen, auf das er gewartet hat, und die
Worte werden sich zu Zusammenklingen fiigen, die im Element der Sprache vorgegeben sind. Al-
lein diese Offenheit des Geistes 138t den Kiinstler zum Triger der gottlichen Offenbarung werden.

7

Dieser Auffassung zufolge ist die Natur Inspirationsquelle und Lehrmeisterin;
sie geht zurlick etwa auf Solov’evs Schrift Krasota v prirode, die von Ivanov
allerdings nicht erwiahnt wird. Er bezieht sich hier vielmehr auf Baudelaire, der
vom "Tempel der Natur" 2 spricht. Neben den franzdsischen Symbolisten
wird Ivanov auch Nietzsche im Zarathustra zum Vorbild. In einem religios
modifizierten und hierin vom Dionysos-Kult Nietzsches klar abweichenden
Sinne bedeutet auch fiir Ivanov "pereimenovat’" (umbenennen) - "peresozdat’”
(umschaffen) #. Eine verwandte, fast noch stirker "christianisierte” Haltung
findet sich bei Bal’'mont in seiner Verehrung fiir Franz von Assisi, den er
ebenfalls als Dichter-Singer und Sprachschépfer versteht *°.

Fiir Ivanov wie auch fir Belyj ist Orpheus das Sinnbild des Kiinstlers schlecht-
hin, wobei Ivanov den Komponisten Skrjabin, den Lehrer Pasternaks, als eine
Art "zeitgendssischen Orpheus” betrachtet. An seinem Beispiel verdeutlicht er

die drei Stufen geistigen Wachstums, die der Kiinstler nach Auffassung der

% Vgl. Schmid, Ulrich: Fedor Sologub. Werk und Kontext,
Bern/Berlin u.a. (Diss.) 1995, S. 70

7 lvanov, Vjadeslav: Lik i liciny Rossii, Moskva 1995, S. 108
? vgl. Ivanov, ebd., S. 118

? Vgl. Ivanov, V.: Lik i lidiny Rossii, Moskva 1995, S. 149 ff.
% vgl. Bal’mont, K.D.: Gde moj dom, Moskva 1992, S. 304
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Mystiker auf seinem Lebens- und Schaffensweg zuriicklegen muf: Imagination,
Inspiration und Intuition *'. Anhand dieser Klimax wird wiederum die christ-
lich-liberhéhte Darstellung des Kiinstlers deutlich, die fiir Ivanovs Auffassung
typisch ist. In der Antike war die Kunst ein religioser Akt, und diese Denkwei-
se ibernimmt der russische Dichter-Philosoph, nur daB bei ihm die griechische
Gotterwelt durch ein vom Christentum - und von der Philosophie Solov’evs -
gepragtes Gottesbild ersetzt wird. Hier tritt er klar in Opposition zu Nietzsche
und dessen Verehrung des Dionysischen als Gegenpol des Christlichen *2,

Andrej Belyj fihrt Musik und Dichtung auf einen gemeinsam Ursprung - das
Lied - zuriick. Fiir ihn ist das Lied existentielle Kunstform insofern, daB es
lebt, daB Menschen durch das Lied leben und daB sie es durchleben. Auch
diese Auffassung fiihrt letztlich zum Orpheus-Mythos; Belyj betrachtet den
antiken Singer als Magier, der durch die Kraft seines Liedes Eurydikes Schat-
ten "heraufbeschwort” und am Ende sie selbst auferstehen 1dfit. Belyj sieht den
Menschen als Minnesidnger seines eigenen Lebens, und die Kunst ist daher fiir
ihn existentielle LebensduBerung. Letztlich fordert er ein musikalisches Pro-
gramm des Lebens. Gleichzeitig hebt er das "Spielen” als innerstes Wesen der

Kunst hervor:

Wenn Orpheus spielte, tanzten die Steine. »

Was nun Pasternak betrifft, dessen lyrisches Frithwerk noch als stark vom
Symbolismus beeinfluit angesehen wird, so finden sich in seiner Lyrik ganz
unterschiedliche Darstellungen der Aufgabe des Kiinstlers bzw. der Beziehung

zwischen Dichtung und Musik. Wihrend in /mprovizacija dem Kiinstler durch-

! Vgl. Ivanov, Vjaleslav: Lik i li¢iny Rossii, Moskva 1995, S. 186
2 vgl. Ivanov, Vjatkeslav: Lik i li¢iny Rossii, S. 68
¥ Belyj, Andrej: Simvolizm kak miroponimanie, Moskva 1994, S. 176 f.
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aus eine symbolistischer Auffassungen vergleichbare Macht zugebilligt wird,
erkennt er in Vo vsem mne choletsja dojti... deutlich die eigenen Grenzen; das
Gedicht, aus dem an dieser Stelle nur einige Strophen angefiihrt werden sollen,
ist rein grammatikalisch gesehen teilweise im Irrealis geschrieben, wie hier aus

der zweiten zitierten Strophe hervorgeht:

Bo BceM MHe Xo4YeTcs HOWTH Ich wollt’, ich konnte uiberall

o camol cyTa. Zum Kem gelangen,;

B paGote, B NOHCKAX ITyTH, Im Werk, in meines Weges Wahl,

| B cepaeyHom cMyTe. In Herzensbangen.

[...] [...]

B cTAxm 6 2 BHecC gnIxaHbe Ich lieh' den Versen Rosenduft
po3,

Inxanne MATHI, Und Heuduftwiirze,

Jlyra, ocoxy, ceroxoc, Kleewiesen-, Riedgras-, Emteluft,

Ipo3m packaTw. Gewitterstiirze.

Tax uexorna Hlonex Broxan So senkte einst Chopin hinab

XKuaroe gyno Das Wunderwesen

®obBAPKOB, NAPKOB, POLM, Von Vorwerk, Park und Hain und Grab
MOIA

B cBOH STIONM. In Polonaisen.

(BPII, 87 f) fibersetzt von Rolf-Dietrich Keil™

Hier findet ein Vergleich zwischen den beiden Kiinsten Dichtung und Musik
statt, der eindeutig zugunsten der letzteren entschieden wird. Das lyrische Ich,
ein Dichter, iiberlegt sich, was es tun wiirde, um ein Kunstwerk zu schaffen -
wenn es nur konnte. Und all das, was der hier sprechende Dichter leisten
mochte und doch nicht zu leisten vermag, ist Chopin, der als Beispiel fiir die
Komponisten ganz allgemein genannt wird, offenbar miihelos gegliickt: dem
Musiker ist es gelungen, eine ganze Welt in seinem Werk auszudriicken, er hat

ein Ziel erreicht, welches dem Dichter verwehrt blieb. Die Griinde hierfiir

¥ In: Pasternak, Boris: Wenn es aufklari. Gedichie 1956-1959, Frankfurt a.M. 1988,
S.7f1.
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werden im Gedicht nicht aufgezihlt, und so kann man nur vermuten, daB es
der Komponist in gewissem Sinne leichter haben mag als der Dichter, vielleicht
gerade deshalb, weil seine Ausdrucksmdglichkeiten nicht an die Grenzen der
Sprache gebunden und dadurch unmittelbarer sind.

In Pasternaks Gedicht ist in keiner Weise von der Schaffung einer neuen Welt
die Rede, sondern von einem wirklichen, vollendeten Begreifen und Erfassen
jener Welt, die um uns herum existiert und in die wir hineingestellt worden
sind. Doch selbst vor dieser Aufgabe, welche die Musik - wenigstens im
Gedicht Pasternaks - zu losen vermag, muf} die Dichtung, die den Gesetzen der
Sprache unterworfen ist, scheitern.

Zum folgenden Kapitel der Abhandlung leiten bereits die Uberlegungen N.
Gumilevs, des Begriinders und fiihrenden Theoretikers des Akmeismus, iber,
der im Zusammenhang mit der Frage der Ubersetzungsméglichkeiten von Lyrik
die Bedeutung der verschiedenen VersmaBe untersuchte. Seinen Formulierun-
gen lafBt sich entnehmen, daB er gerade die Metrik als besonders wesentlich fiir
die Musikalisierung von Texten ansieht, wobei er zunichst Bildbereich und
Lautbereich der Sprache als jene beiden grundsitzlichen Ebenen benennt,
welche in ihrer Gesamtheit das Entstehen eines Gedichtes bewirken:

Das erste, was die Aufmerksamkeit des Lesers auf sich zieht und, aller Wahrscheinlichkeit nach,
die wichtigste, wenn auch haufig unbewufite, Grundlage fur die Schaffung eines Gedichtes darstellt
- ist der Gedanke oder, genauer, das Bild, weil ein Dichter in Bildern denkt. Die Zahi der Bilder
ist begrenzt, eingegeben vom Leben, und der Dichter ist selten ihr Schopfer. |[...] )

SchlieBlich bleibt die lautliche Seite des Gedichts: sie wiederzugeben ist fiir den Ubersetzer die
allerschwierigste Aufgabe. |...]

Jedes Metrum hat seine eigene Seele, seine Besonderheiten und Aufgaben: der Jambus steigt
gleichsam Stufen herab (die betonte Silbe ist vom Klang her tiefer als die unbetonte), er ist frei,
kiar, hart und gibt die menschliche Rede, die Anspannung des menschlichen Willens hervorragend
wieder. Der Trochdus steigt auf, ist befligelt, immer aufgeregt, bald genihrt, bald spottisch; sein
Gebiet ist der Gesang. Der Daktylus, der sich auf die erste betonte Silbe stiitzt und zwei unbetonte
wiegt, wie eine Palme ihren Wipfel, ist machtig, feierlich, er spricht iiber die Elemente in ihrer
Ruhephase, iiber die Taten Gottes und der Helden.

Der Anapist, sein Gegenspieler, ist zielstrebig, impulsiv, das sind die Elemente in Bewegung, die
Anspannung unmenschlicher Leidenschaft. Und der Amphibrachys, ihre Synthese, ist wiegend und

durchsichtig, er spricht iiber die Ruhe des gottlich-leichten und weisen Seins. Die verschiedenen
Hebungszahlen dieser Metren unterscheiden sich ebenfalis hinsichtlich ihrer Eigenschaften: so
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verwendet man den vierhebigen Jambus meistens fiir eine lyrische Erzidhlung, den flinfhebigen fiir
eine epische oder dramatische Erzihlung, den sechshebigen fir eine Erorterung usw. [...] *

Indem Gumilev auch epische Formen in seine Uberlegungen mit einbezieht,
verdeutlicht er, daB es entsprechend seiner Kunstauffassung keine wirkliche
Trennung zwischen den einzelnen Gattungen poetischer Rede gibt; vielmehr

sind sie alle Teile eines einzigen Ganzen.

% Gumilev, N.: Sobranie socinenij v Cetyrech tomach, tom cetvertyj,
Vadington 1968, S. 190 ff.
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B. DIE BEDEUTUNG DER MUSIK IN PASTERNAKS LYRIK

1. Die stilistischen Aspekte des Klanglichen

1. Aus den Formmittein der Lyrik
(Metrik, Reim- und Strophenformen)

Im ersten Hauptteil dieser Abhandlung sollen formale Elemente der Lyrik
Pasternaks im Hinblick auf die Frage untersucht werden, inwieweit sie die
klangliche Gestaltung und Wirkung seiner Gedichte mafgeblich beeinflussen.
Bereits ganz zu Beginn, in der Einleitung, wurde die allgemein bekannte
Tatsache hervorgehoben, daB Lyrik schon deswegen melodischer wirkt als
Prosa, weil es sich bei ihr nicht um freie, sondern um gebundene Rede handelt.
Da aber jeder Dichter anders mit dem seiner Muttersprache zur Verfigung
stchenden metrischen und reimtechnischen Potential umgeht, sollte jene zu-
nichst wie ein Gemeinplatz wirkende Feststellung dazu einladen, sich mit
diesen Problemen nidher zu beschiftigen, nicht zuletzt auch deshalb, weil sie in
hohem MaBe den jeweiligen "Stil" bestimmter Autoren mitgestalten.,

Aufgrund der Gebundenheit der Rede riickt die Lyrik ja viel mehr in die Néhe
der Musik als die Prosa, denn gerade dadurch, daB sie metrischen, rhythmi-
schen, reimtechnischen und anderen lautlichen Gesetzen unterworfen ist, erhalt
sie besondere Maglichkeiten, dynamische und klangliche Wirkungen zu erzie-
len, die mit der jeweiligen Thematik des Gedichtes untrennbar verbunden sind.
Diese Beobachtung trifft vor allem auch auf Stilmittel wie etwa Anaphern,
Alliterationen und Lautwiederholungen im alligemeinen zu, die ja zumeist an
solchen Stellen eingesetzt werden, an denen sie Schliisselworter im Gedicht
zusitzlich unterstreichen. Im ibrigen liegt bei Lyrik gelegentlich der Fall vor,

daf eine genaue Analyse der Verstechnik nahezu das einzige ist, was sich tiber
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sie objektiv sagen ldft, ohne sich in gewagten oder weit hergeholten Inter-
pretationen zu verlieren, die oft nicht mehr nachvollziehbar oder begriindbar
erscheinen. Dies trifft nicht selten auf die Lyrik des 20. Jahrhunderts zu - und
wohl auch auf das syntaktisch und semantisch dulerst komplizierte Friihwerk
Pasternaks.

Darauf haben z.B. Raissa Orlova und Lev Kopelev in ithrem Werk Boris
Pasternak hingewiesen:

Manche sowjetische Kritiker warfen Pasternak vor, er fliehe vor der Wirklichkeit, schlieBe sich im
Elfenbeinturm ein. Er konnte diese Vorwiirfe nicht begreifen, denn er lauschte gespannt den
Stimmen seiner Zeit und seiner Umgebung, er wollte seine Erlebnisse und Erkenntnisse moglichst
genau und frei darstelien, wiedergeben und dariiber griindlich nachdenken. So wurden seine
Gedanken zu phantastischen Metaphern, frechen Oxymora und wunderlichen Tropen. Die Strome
seiner freien Worte zerstdren die Syntax und selbst die Gesetze der formalen Logik. *

Damit haben die Autoren in ihrem eher fir Nichtslawisten gedachten Buch ein
wichtiges Merkmal der Lyrik Pasternaks angesprochen, auf das im folgenden
Kapitel genauer eingegangen werden soll.

Zunichst jedoch wird von der Bedeutung der sprachlautlichen Schicht im
allgemeinen im Schaffen Pasternaks sowie insbesondere von der metrischen und
reimtechnischen Struktur seiner Werke die Rede sein. Hierbei ist von vornher-
ein einsichtig, daB die Metrik mehr mit dem dynamischen Element von Dich-
tung zu tun hat, wahrend demgegeniiber der Reim vor allem mit der lautlich-
klanglichen Ebene in Verbindung steht, obwohl er aufgrund der verschiedenen
Kadenzierungsméglichkeiten ohne Zweifel nicht ganz losgelost vom VersmaB
und vom Rhythmus betrachtet werden kann.

Die besondere Dynamik der Gedichte Pasternaks hat Marina Cvetaeva sehr
beschiftigt, wie in J.R. Dorings Abhandlung Die Lyrik Pasternaks in den
Jahren 1928-1934 nachzulesen ist:

' Orlowa, Raissa/Kopelew, Lew: Boris Pasternak, Stuttgart 1986, S. 11
47




00051999

Gerade die Bewegtheit hatte sie [Marina Cvetaeva] an den Gedichten Pasternaks fasziniert -
"Pasternak spricht nicht, er hat keine Zeit auszureden... Bei ihm ist das tagliche Leben immer in
Bewegung... selbst der Schiaf ist bei ihm in Bewegung: die pulsierende Schlife.” Zugleich aber
erkannte sie auch die Gefahr einer solchen Dynamik: wenn sie nicht thematisch geziigelt wird,
erschopft sie sich trotz oder wegen der gewagten phonetischen Experimente.

“Ihre Leidenschaft zu den Worten ist nur ein Beweis dafiir, wie sehr sie fiir Sie nur ein Mirel
darstellen. Diese Leidenschaft bringt die Erzahlung zur Verzweiflung. Sie lieben den Laut mehr als
das Wort, und das Gerdusch (das Leere) mehr als den Laut, weil in ihm alles angelegt ist. Aber Sie
sind an die Worte gebannt und wie ein Verbannter erschopfen Sie sich dabei. Sie wollen das
Unmégliche, das, was aus dem Bereich des Wortes ausbricht... Sie werden sich nicht verausgaben,
aber Sie werden zu keuchen anfangen. Der Schaum der Begeisterung wird sich in den Schaum der
Raserei verkehren.”

Marina Cvetaeva hatte eine Gefahr fiir Pasternaks Entwicklung erkannt und richtig bezeich-
net: eine Lyrik, die primar in der Lautschicht experimentiert, kann von der Begrenztheit ihres
Materials zu einer Selbstwiederholung gezwungen werden: denn das Dominieren der Lautschicht
bedingt die Vernachlassigung der semantischen. ?

J.R. Doéring hat auch darauf hingewiesen, inwiefern in Pasternaks Lyrik die
sprachlautliche Schicht anders gestaltet ist als etwa bei den Symbolisten, wobei
jedoch im Grunde symbolistische Tendenzen beziiglich des Zusammenhangs

von Musik und Dichtung darin zutage treten:

Fir das poetische Selbstverstindnis der russischen Symbolisten grundlegend war ihre Erkenntnis
gewesen, dafl die Alltagssprache unfahig ist, Zusammenhange zu benennen, die iber das empirisch
Gegebene hinausgehen, weil der Bezug zwischen Zeichen und Bezeichnetem, zwischen Zeichen und
Bedeutung allzu festgelegt und damit allzu abgenutzt ist, als daB sie iiberraschende Relationen noch
ausdnicken kdnnten. Da die Alltagssprache fiir solche Evozierungen nicht hinreichend spontan und
elastisch mehr ist, bedarf die poetische Sprache eines zusitzlichen Zeichensystems. [...}]

Zu einem solchen Regulator wurde fiir die Symbolisten vor allem die Musik. Sie beriefen
sich dabei zunachst auf Schopenhauer, der die Musik als die hochste der Kiinste bezeichnet hatte,
da sie am wenigsten auf Objekte bezogen und festgelegt sei. Deshalb kdnnen ihre Zeichen am
weitestgehenden verselbstindigt werden.

Wihrend Bal’'mont in der lautlichen Schicht mit Alliterationen, Assonanzen und Reimen
arbeitete und "lippigen Wohlklang" zu erreichen versuchte, verstand Andrej Belyj Musik als ein
System, das durch seine Zeitfolge als die eines Nacheinanders bestimmt ist, und er suchte ihre
interessantesten Verfahren, das Experimentieren mit Metrum und Rhythmus seinem Dichten nutzbar
zu machen.

Pasternak hatte die von Belyj ibernommene Bestimmung beibehalten, daB im Gegensatz zu
den bildenden Kinsten Musik nicht mit Raum- sondern Zeitrelationen arbeitet und daR darin ihre
Relevanz als zusatzlicher Regulator fur das Zeichensystem der Dichtung liege. Die Funktion dieses
Regulators aber bestimmt Pasternak anders. Ihn interessieren nicht wie Belyj die rhythmischen
Verfahren der Musik, sondem ihr Prinzip der freien Laut-Improvisierungen. [...]

? Déring, Johanna Renate: Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928-1934,
Miinchen 1973, §. 8 f.
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Jurij Lotman hat in seiner Untersuchung der friihesten Dichtungen Pasternaks darauf
hingewiesen, wie wenig relevant fur ihn der metrische Zwang war:
“... die Auswahl der Worte vollzieht sich absolut nicht aufgrund einer strikten Unterordnung des
Textes unter den rhythmischen Impuls. Im BewuBtsein des Dichters erscheint der feste rhythmische
Intonationsimpuls keineswegs als ein unbestrittenes Gesetz, von dem abzuweichen der Text
automatisch in die Kategorie des 'Unkorrekten’ iberweisen wiirde." 3

Tatsidchlich gibt es relativ viele Gedichte Pasternaks - und dies trifft insbeson-
dere auf das Friihwerk zu-, die sich entweder gar keinem metrischen Schema
eindeutig zuordnen lassen, weil man das Versma# nicht klar bestimmen kann,
oder aber in einzelnen Versen vom entsprechenden Metrum abweichen, indem
z.B. eine Senkung fehlt. So enthilt etwa der Zyklus Poverch bar’erov (Uber
den Barrieren), den Pasternak in den Jahren 1914 bis 1916 verfaBte und der in
den heutigen Ausgaben seiner Werke als zweiter Zyklus nach Nacal'naja pora
(Anfangszeit) betrachtet wird, eine vergleichsweise hohe Anzahl von Gedichten,
in denen sich das Metrum nicht eindeutig festlegen 18t oder zumindest nicht
streng durchgehalten wird. Dazu gehdren beispielsweise Durnoj son (Schlechter
Traum), VozmoZnost’ (Mdglichkeit) oder auch Ottepeljami iz magazinov...
(Durch Tauwetter aus Geschdften...). Hierbei handelt es sich im Hinblick auf
die metrischen UnregelmaBigkeiten um "extreme” Werke, die bereits an der
Grenze zu den sogenannten "freien Rhythmen" angesiedelt sind, wobei in
diesem Zusammenhang auch betont werden muB, daB jene "freien Rhythmen”
in der russischen Lyrik bis zum heutigen Tage wesentlich ungebrauchiicher
sind als in der deutschen. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts - also zur Entste-
hungzeit der erwihnten Gedichte - war ihre Verwendung recht ungewoéhnlich,
wenn man einmal von den Versuchen der Futuristen in dieser Hinsicht absieht.
Gerade die damals noch aktuelle symbolistische Dichtung zeichnete sich ja
zumeist durch eine von der Romantik iibernommene auffallende Formstrenge

aus. So grenzt sich Pasternak, dessen Friihwerk ja hiufig auch Verbindungen

*Ebd., S. 58 f.
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zum Symbolismus nachgesagt werden, zumindest in dieser Hinsicht deutlich
von jener literarischen Epoche ab.

Wesentlich ist auch die Beobachtung, daB sich trotzdem in den meisten Gedich-
ten aus Poverch bar’erov das jeweilige VersmaB zwar bestimmen 1ift, daB es
aber, wie bereits angedeutet wurde, in einer Vielzahl von Werken, die zu
diesem friihen Zyklus gehdren, nicht "korrekt” durchgehalten wird, und zwar
auch in solchen, die bereits durch den Titel in besonders enger Verbindung zur
Musik stehen, wie etwa Improvizacija (Improvisation) oder Echo. Im erst-
genannten Gedicht werden Amphibrachen mit Jamben kombiniert, wie bereits

aus den Anfangsversen deutlich wird:

t

A xnaBEIed cTaw KOPMEJ C PYKH [[ch habe den Vogelschwarm der Tasten aus
meiner Hand geflstent,
Tlox xnonaHpe KphUILEB, IUIECK Begleitet von Fliigelschlagen, Platschemn
H LIEKOT. und Adlergeschrei.]
(BP 1, 104)

Im metrischen Schema ergibt sich folgendes Bild:

VeVV-VV-V-
V-VV-Ve=V-=¥

Jeweils zum Versende hin werden die Amphibrachen also zu Jamben "ver-
kirzt", wobei man diese Erscheinung hier sicherlich als Entsprechung von
Form und Thematik im Gedicht betrachten kénnte, denn wie bereits der Titel
besagt, handelt es sich ja um eine Improvisation, um ein Musikstiick, das nicht
schriftlich festgehalten wurde, sondern erst in diesem Augenblick entsteht. Das
Werk ist also noch im Werden begriffen, den Abweichungen im Metrum
entsprichen, auf die musikalische Ebene umgesetzt, Taktwechsel - und gerade
diese Erscheinung ist ja fiir Improvisationen keineswegs ungewohnlich, sondern

eher typisch.
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Echo ist demgegeniiber ein in metrischer Hinsicht vergleichsweise regelmaBiges
Gedicht, die Abweichungen sind hier nicht so deutlich wie in Improvizacija.
Das Werk besteht im wesentlichen aus dreihebigen Amphibrachen, die sich
jedoch schon im zweiten Vers der ersten Strophe durch das Hinzufligen einer

Senkung im ersten Versfull in einen Anapist verwandeln:

Houam conopbeM o6na1aTh, {Die Nidchte miifiten iber eine Nachtigall
verfgen

Yro BEIPOM MOJTHOOOHHBIM KOJIONIAM. Wie die Brunnen mit gefiilitem Grund iber

(BP 1, 101) ewen Eimer. |

V-VV-VV-~-
YV-VV-VV-V

Es war bereits davon die Rede, daf3 solche Erscheinungen besonders fiir das
Friihwerk Pasternaks typisch sind; im Laufe seiner dichterischen Entwicklung
nehmen sic ab, und in den letzten Gedichtzyklen, Stichotvorenija Jurija Zivago
(Gedichte des Jurij Zivago) und Kogda razguljaetsia (Wenn es aufklart) treten
sie so gut wie iiberhaupt nicht mehr auf.

Allerdings kann man nicht von einem plétzlichen Verschwinden dieser me-
trischen UnregelmiBigkeiten sprechen, denn noch in seiner mittleren Schaffens-
periode - deren Vorhandensein in der Literaturwissenschaft umstritten ist -
treten solche Eigentiimlichkeiten auf, und in diesem Zusammenhang sei hier
auf das Gedicht /nej (Rauhreif) aus Na rannich poezdach (In den Frihzigen)
verwiesen. Im wesentlichen ist das Werk in dreihebigen Amphibrachen ge-

schrieben, wobei allerdings die achte Strophe einige Abweichungen aufweist:

TopxecTBEeHHOS 3aTHIILE, [Feierliche Windstille,
Onparnennoe B peandy... In Schnitzwerk eingefaBt...}
(BP 11, 24)
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V-V-VV-¥
V=-V=-VYV-~-

bzw.

V-VV-Vv-¥
V-VYV-V-

Hier sind zwei verschiedene metrische Darstellungen méglich, da die zweite
Hebung in den beiden zitierten Versen im Grunde nicht vorhanden ist; eigent-

lich miifte das metrische Schema also folgende Gestalt aufweisen:

V-¥YVYVVV-YV
Y-VVYVV-

Daraus ergibt sich, daB sich das Metrum jeweils in der Mitte der beiden Verse
eigentlich aufldst, denn in keinem syllabotonischen VersmaB konnen vier
unbetonte Silben aufeinander folgen.

In ihrer Arbeit "Sestra moja - Zizn'" von Boris Pasternak. Analyse und Inter-
pretation hebt A. Meyer die unterschiedlichen Verfahrensweisen von Puskin
und Pasternak im Hinblick auf den Umgang mit der Metrik hervor, wobei sie

sich auch auf J. Lotman bezieht:

Aus einem Vergleich verschiedener Fassungen von Werken Puikins geht hervor, da# bei diesem die
zum Ersatz gestrichener Partien eingefiihrten Varianten haufig semantisch von ihren Vorliufern
erheblich abweichen, aber stets mit ihnen isometrisch - oft gar isorhythmisch - sind. Wihrend also
Pulkin bereits in einem sehr friihen Stadium der Entstehung eines Textes diesen metrischen
Gesetzen unterwirft, geschieht das bei Pasternak erst sekundir. *

In diesem Zusammenhang muB man sich natiirlich die Frage stellen, ob jene
metrischen UnregelmiBigkeiten in vielen Gedichten besonders des Frithwerks
tatsdchlich einen Verlust von Musikalitit zur Folge haben oder ob es sich nicht

vielmehr so verhdit, daB gerade durch solche Abweichungen rhythmische

* Meyer, Angelika: "Sestra moja - Zizn'* von Boris Pasternak. Analyse und Interpreta-
tion, Minchen 1987, S. 91
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Effekte erzielt werden, die im Grunde nicht als storend oder "falsch” empfun-
den werden, sondern vielmehr bewirken, daB die doch recht starren metrischen
Gesetze aufgebrochen werden, so daB eine grofiere Lebendigkeit und Sponta-
neitit im jeweiligen Gedicht erreicht wird.

Zu letzterer Ansicht scheint auch V. Al'fonsov in seiner Abhandlung Poezija
Borisa Pasternaka (Die Dichtung Boris Pasternaks) zu neigen:

Uberhaupt schitzte Pasternak in seinen Gedichten mehr die "Unabhéngigkeit des Gedankens von
rhythmischen Einflissen®. Rhythmischer Druck und rhythmische “Zwischenschlige® werden
innerhalb einer Reihe von vielfiltigen "AuBerordentlichkeiten" begriffen, die fir die expressive
Schreibweise von Themen und Variationen charakteristisch ist. Ich bin weit davon entfernt, den
Gedichten Pasternaks Eigenschaften einer speziell musikalischen Ordnung zuzuschreiben, doch an
bestimmten Stellen kann man sich Vergleichen dieser Art nur schwer enthalten. *

Hervorzuheben ist ferner, daf die soeben herausgearbeiteten metrischen Beson-
derheiten der Lyrik Pasternaks in den meisten Fillen erst auf den zweiten Blick
sichtbar sind, d.h. mit anderen Worten, da sie gewohnlich erst bei einer
genauen metrischen Analyse des betreffenden Gedichtes vom Anfang bis zum
Ende deutlich werden. Befafit man sich lediglich mit dem Verhiltnis der in
Pasternaks Lyrik insgesamt auftretenden Versmafle an sich, ohne die relativ
hiaufigen metrischen UnregelmiBigkeiten zu benicksichtigen, fallt im Grunde
nichts Ungewdhnliches auf, im Gegenteil, bei einer oberflachlichen Betrachtung
erscheint Pasternaks Dichtung als geradezu konventionell. Deutlich ist das im
Gesamtwerk vorherrschende, man méchte fast sagen, erdriickende Ubergewicht
des vierhebigen Jambus, des "Puskinschen VersmaBes” in der russischen Lyrik.
Es gibt keinen Gedichtzyklus Pasternaks, in dem dieses seit dem 19. Jahrhun-
dert so verbreitete und beliebte Metrum nicht vorkommt, wobei das Uberge-
wicht besonders in den sehr frithen, nicht zu Zyklen zusammengefafiten Ge-

dichten hervortritt. Danach wird der vierhebige Jambus von Pasternak zunidchst

5 Al'fonsov, V.: Poézija Borisa Pasternaka, Leningrad 1990, S. 131
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seltener verwendet, wobei der Gebrauch im Spitwerk, besonders in Kogda
razguljaetsja, dann wieder zunimmt. Etwa 170 von den ungefihr 500 Gedich-
ten, die Pasternak insgesamt geschrieben hat, sind in diesem VersmaB verfafit.
Am zweithdufigsten verwendet er in seiner Lyrik finfhebigen Jambus und
dreihebigen Amphibrachys, die beide jeweils in ca. 40 Gedichten auftreten.
Dies bedeutet, daB die in der Lyrik ganz allgemein viel seltener verwendeten
dreisilbigen VersmaBe bei Pasternak einen relativ hohen Stellenwert einneh-
men; nimmt man Daktylus und Anapist hinzu, ergibt sich, daB etwa 130
Werke in dreisilbigen Metren geschrieben sind. In jambischen VersmafBen mit
drei bis sechs Hebungen hat Pasternak jedoch mehr als die Hilfte seines Ge-
samtwerks, etwa 270 Gedichte, verfait, wobei er den zweihebigen Jambus
vollig ignoriert - er tritt in keinem einzigen Gedicht auf. Auffillig ist auch die
Vernachldssigung des Trochidus bei Pasternak; insgesamt sind nur etwa 40
Gedichte in trochdischen VersmaBen geschrieben. Demgegeniiber ist der Anteil
der rhythmisch freien oder in wechselnden VersmaBen verfafiten Gedichte
verhiltnismaBig hoch, er liegt bei ca. 70 Werken. Hierbei ist wesentlich, daB
freie Rhythmen fast ausschlieBlich im Friilhwerk zu finden sind und nach dem
Zyklus Stichi raznych let (Gedichte aus verschiedenen Jahren; 1918-1931)
vollig verschwinden. Die anderen VersmaBe hingegen sind - wenn auch unter-
schiedlich stark - in allen Schaffensperioden Pasternaks vertreten.

Mit dem bereits erwihnten iiberraschend hdufigen Gebrauch des - im 20.
Jahrhundert bereits als recht konventionell geltenden - vierhebigen Jambus hat
sich auch J.R. Doring in ihrer Arbeit Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928-
1934 befaBt, wobei sie in diesem Zusammenhang zunichst J. Tynjanov und O.

Brik zitiert:

"In den 30er und 40er Jahren geht der 'Pudkin-Vers® (d.h. nicht Pulkins Vers, sondern seine
gangigen Elemente) auf seine Epigonen Gber. Auf den Seiten literarischer Zeitschriften erreicht er
eine auBerordentliche Durftigkeit und wird vulgarisiert”, schreibt Jurij Tynjanov 1924 in seinem
Essay Gber das Literarische Faktum. Bereits einige Jahre friher hatte Osip Brik kategorisch erklarn:
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"Der 4fiuBlige Jambus ist fir unsere Zeit kein Versproblem mehr, er ist keine Rede, die ihre
Ausdrucksformen sucht, sondemn eine bereits fertige Schablone, in die man kaum noch irgendwel-
che Verschiedenartigkeiten unterbringen kann, "

Dennoch aber anerkennt auch Brik grundsatzlich, da8 der 4fiBige Jambus ein besonders elastisches
und darum vielféltig verwendbares Metrum darstellt: da die metrische Tendenz eines Verses darauf
hinauslauft, daB metrische und bedeutungsmiBige Intensiva identisch sind, umfaBt der Vers einmal
zumeist 3 syntaktisch bedeutungsvolle Worter und zugleich nur 3 realisierte metrische Hebungen,
weil ein russisches Wort keinen Nebenakzent kennt. An einer metrisch an sich starken Stelle
erzeugt das Ausfallen einer starken Hervorhebung Spannung - es kommt zu jenem "Augenblick
enttduschter Erwartung”, von dem Jakobson spricht. Im 4fiiigen Jambus aber war das Wegfallen
der 3. Hebung so iblich geworden, daB es dem Leser nicht eigentlich mehr auffiel. (Auffallender
war schon das Realisieren dieser 3. Hebung geworden.) Wegen seiner zunehmend ausschlie8lich
dreifachen Betonung hatte der 4fiflige Jambus eine Asymmetrie bekommen, die seine Variations-
fahigkeit ausmachte. Doch auch diese war letztlich begrenzt, da die 4. Hebung obligatorisch ist. So
folgerte Brik:

“Daher erklart es sich, warum Dichter, die in unserer Zeit im 4fiifligen Jambus schreiben, unwei-
gerlich syntaktisch und semantisch in eine Nachahmung der pukinschen bzw. nachpuskinschen Ara
geraten.”

|...] Der Leser muBte sich nun fragen: Hat Pasternak ein automatisiertes Metrum so verfremdend
realisiert, daBl es brauchbar wurde als Rhythmus fiir den Tag? Tatsichlich hat Pasternak in seinen
frihen Lyrikbinden Sestra moja - Zizn® und Temy i variacii dieses Metrum mit allen nur moglichen
rhythmischen Variationsformen realisiert, so daB der reine Jambenimpuls zuriickzutreten scheint vor
einem schillernden Konglomerat jambischer, trochdischer und Dol'nikqualititen,

In der spiten Lyrik Pasternaks findet sich des ofteren die Besonderheit, daB der
Dichter vierhebige Jamben mit anderen jambischen Formen kombiniert, wo-
durch diesem Metrum eine gewisse Starre genommen wird. Diese Beobachtung
ist beispielsweise fiir die Werke Zimnjaja no¢’ (Winternacht), Razluka (Tren-
nung), beide aus den Stichotvorenija Jurija Zivago (Gedichte des Jurij Zivago),
aber auch fir Vo vsem mne choletsja dojti... (In allen Dingen mdchte ich...)
aus Kogda razguljaetsia (Wenn es aufklart) wesentlich. Bei Zimnjaja no¢’
handelt es sich dabei um ein - auch in diesem Zusammenhang - besonders
wichtiges Gedicht, weil in ihm nicht nur das Metrum regelmiBig alterniert
(vier- und zweihebige Jamben wechseln einander ab), sondern auch der Reim
b, obgleich mit Unterbrechungen und unrein, das ganze Werk durchzieht. Der

letztere Aspekt verweist eigentlich schon auf den niachsten Punkt dieses Kapi-

¢ Doring, Johanna Renate: Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928-1934,
Miinchen 1973, S. 162 ff.
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tels, doch muB} hervorgehoben werden, da8l in Zimnjaja noc’ das alternierende
VersmaB und die Reimwiederholungen untrennbar miteinander verkniipft sind,
da beide durch die refrainartige Wiederaufnahme des dritten und vierten Verses
der ersten Strophe bedingt sind. Zur Veranschaulichung des Gesagten sollen

hier nur die erste und die dritte Strophe zitiert werden:

Meno, Meno nmo Bced 3emute Es weht’ und wehte fort und fort
Bo Bce mpegennl. Durch alle Lande.
CBeys ropesa Ha crone, Die Kerze brannte auf dem Bord,
Caeys ropena. Die Kerze brannte.
l...] [...]

Metem: nenmAna Ha cTexne Und Ring und Pfeil und Wirbel dort
Kpyxxa B cTpeNs. Aufs Glas hinbannte.
Ceevs ropaita Ha crone, Die Kerze brannte auf dem Bord,
Cseya ropens. Die Kerze brannte.

(BP11,S. 71 f) abersetzt von Rolf-Dietrich Keil ’

In gewissem Sinne ist es naheliegend, nach der Untersuchung der Metrik nun
die Arten und Funktion der Reime in der Lyrik Pasternaks zu analysieren, wie
anhand emer Stelle aus E. Dal’s Abhandlung Nekotorye osobennosti zvukovych
poviorov Borisa Pasternaka (Einige Besonderheiten der Lawrwiederholungen
Boris Pasternaks) deutlich wird:

Der Reim stellt in sich einen Grenzfall zwischen Euphonie und Metrik dar, da er ja eine Laut-
wiederholung ist, welche in metrischer Funktion auftritt. Deshalb scheint es nicht richtig zu sein,
ihn einfach fiir einen speziellen Fall der Verwendung zu halten. Am zutreffendsten ist wohl, den
Reim als eine symmetrische Lautwiederholung eines besonderen Typs zu betrachten, die man am
Ende einer Zeile oder eines Halbverses antrifft, die nach fir die jeweilige Epoche speziellen Regeln
geformt ist und im Vers eine bestimmte metrische Funktion tragt. ®

7 Pasternak, Boris: Dokror Schiwago, Frankfurt a.M. 1986, S. 624 f,

* Dal’, Elena: Nekotorye osobennosti zvukovych povtorov Borisa Pasternaka,
Goteborg 1978, S. 8
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Die Bedeutung des Reims in der Dichtung hebt auch J. Pfeiffer in seiner eher
philosophisch orientierten Abhandlung Das lyrische Gedicht als dsthetisches
Gebilde hervor:

Mit dem musikalisch-bedeutungshaften Doppelcharakter des Wortes hingt eng zusammen das
Reimproblem: das Phinomen des Reims griindet zunachst im Erlebnis einer Klangpaarung; aber die
gleichsam sich-findenden Klangqualititen werden ja nie nur als solche gepaart, sondern ineins mit
den zugeordneten Bedeutungsinhalten. °

Eine sehr genaue Definition des Reims hat J. Levy formuliert:

Der Reim ist kein isoliertes Element eines Gedichts, sondern Teil eines komplizierten Zusammen-
spiels der akustischen und semantischen Werte des Werks. Er hat im Vers mehrere Funktionen:

a) eine semantische - er verwirklicht die semantische Verbindung zwischen reimenden
Wortern (und damit auch zwischen den entsprechenden Versen) |{...]:

b) eine rhythmische - der Reim verstarkt die Versklausel: der einsilbige Reim kann einen
steigenden Versschluff betonen, umgekehrt kann die mehrsilbige Assonanz den weichen Ausgang
eines Verses unterstreichen; [...]

c) eine euphonische - der Reim ist eigentlich eine Lautfolge (eine Wiederholung von
Lauten), die an einer kompositionell exponierten Stelle des Verses eine ausgeprigte rhythmische
und semantische Funktion iibernahm; diese beiden Funktionen stehen meist im Vordergrund, doch
ist es z.B. schon wegen der Intensitat, mit der sie wirken, nicht gleichgiltig, welchen Umfang und
welche klangliche Gestalt der Reim hat [...]. '°

Zum Reim im Schaffen Pasternaks schlieSlich haben D.L. Plank und A. Meyer
gearbeitet. Plank stellt allgemein im Hinblick auf Lautwiederholungen bei

Pasternak folgendes fest:

In his "On the Music of Pasternak’s Verse”, Konstantin Xalafov kists eight sound devices supposed
to be present in Pasternaks’s poetry. Most of these are the traditional ones: alliteration, vowel
harmony, and internal rhyme. In addition, he speaks of "especially full thymes and assonances, in
which not only the rhyming syllables but also other, preceding syllables are identical”, and of a

? Pfeiffer, Johannes: Das lyrische Gedicht als asthetisches Gebilde. Ein phdnomenolo-
gischer Versuch, Halle/Saale 1931, S. 22

1° Levy, Jifi: Die literarische Uberserzung. Theorie einer Kunstgattung,
Frankfurt a.M./Bonn 1969, S. 214 f.
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device known in music as “inversion of the interval”. !

A. Meyer hebt die Eigenarten Pasternaks hinsichtlich der Reimbildung in
seinen Gedichten hervor, denen sie offensichtlich einen hohen Stellenwert

beziiglich der modernen russischen Lyrik beimifit:

Wohl auf keinem anderen Gebiet kam die ermeuernde Kraft der Lyrik Pasternaks so sehr zur
Wirkung wie auf dem des Reims. Die Reime dieser Gedichte erwecken durch ihre gewolite
Ungenauigkeit den Eindruck von Flichtigkeit und Improvisation. 2

Diese Einschitzung wirkt auf den ersten Blick erstaunlich, wenn man sich
zunichst einmal die Verteilung der verschiedenen Reimarten in Pasternaks
lyrischem Gesamtwerk vor Augen hilt, denn man kommt schnell zu dem
Ergebnis, daB in allen Zyklen, unabhédngig davon, wann sie entstanden sind,
der Kreuzreim iiberwiegt. Die iiberwiltigende Mehrzahl der Gedichte Paster-
naks ist in dieser Reimart geschrieben, so da Paarreim und umschliefender
Reim im Grunde kaum eine Rolle spielen. Auch der Umgang mit den Reimar-
ten wirkt also zunichst recht konventionell, wenn man bedenkt, daf der Kreuz-
reim seit der Romantik in der russischen Lyrik sehr verbreitet war und deutlich
hdufiger als die anderen Formen verwendet wurde.

Die "erneuernde Kraft" Pasternaks hinsichtlich des Reims mufl demnach anders
zu begriinden sein, und zwar in der Weise, wie er mit dem Kreuzreim in seiner
Lyrik umgeht. Hierbei fallt auf, daB er sehr stark mit unreinen Reimen arbeitet,
eine Beobachtung, die besonders fiir sein Friihwerk gilt. Allerdings ist in dieser
Hinsicht einschrinkend zu bemerken, daB die Gedichte aus Nadal’naja pora

(Anfangszeit), die in den Jahren 1912 bis 1914 entstanden sind und in den

"' Plank, Dale L.: Pasternak’s Lyric. A Study of Sound and Imagery,
The Hague/Paris 1966, S. 17

'2 Meyer, Angelika: “Sestra moja - Zizn'" von Boris Pasternak. Analyse und Iner-
pretation, Munchen 1987, S. 109
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heutigen Pasternak-Gesamtausgaben als sein friihester Zyklus erscheinen, eine
Ausnahme darstellen, da sie auffallend rein reimen, wenn man einmal von
Vokzal (Bahnhof) absieht. So wird der Eindruck hervorgerufen, daB die Experi-
mentierfreudigkeit Pasternaks beziiglich der Reime nicht ganz zu Anfang seines
Schaffens schon vorhanden war, sondern bereits die zweite Stufe seiner dichte-
rischen Entwicklung darstellt. Besonders deutlich ausgeprigt ist dieses formale
Experimentieren in seinem zweiten Zyklus, Poverch bar'erov (Uber den
Barrieren), der Gedichte aus den Jahren 1914 bis 1916 enthalt.

In diesem Zusammenhang sei zunachst die letzte Strophe aus Raskovannyj golos

(Die entfesselte Stimme), einem 1915 entstandenen Werk, zitiert:

H sayjers, xax B egEHOGOpPCTBE [Und zu sehen, wie im Zweikampf
C MeTennio, ¢ nioTeiinel B3 JOTeH, Mit dem Schneesturm, mit der grausamsten
der Leiern,
OR - 3TOT MO IONIOC - Ha GPCTROMA Sie - diese meine Stimme - an altbackenem
Yane BHIUTHBACT B3 MFTH... Zaum herausschwimmt aus der Tribnis...}
(BP 1, 93)

Dieser sehr freie Gebrauch des Reims, der bereits an die Grenze zur Assonanz
stoft, ist typisch fiir Pasternaks gesamtes Frihwerk. Bei "edinoborstve -
Cerstvoj” sind die Vokale (o - e) annidhernd und die nachfolgende Konsonanten-
gruppe (-rstv-) vollkommen gleichlautend. Die Abweichung liegt also vor allem
in der zweiten, unbetonten, Reimsilbe (e - /). Beim zweiten Reimpaar, "lju-
ten” - "muti”, verhilt es sich dhnlich, doch fillt die Abweichung hier mehr auf,
da die unbetonte Reimsilbe im ersten Fall auf einen Konsonanten, im zweiten
jedoch auf einen Vokal endet (en - i).

Ferner liegt bei der zitierten Strophe noch die Besonderheit vor, daB8 auch die
den Reimen vorausgehenden Silben gleichlautend sind:

"...noborstve” - "na ferstvoj”; "iz ljuten” - "iz muti".

Auf diese Weise wird nun deutlicher, worin die Eigenart Pasternaks im Um-

gang mit dem Reim liegt, und weswegen der anfangliche Eindruck, er reime
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weitgehend konventionell, falsch ist.
Auf dhnliche Art unrein reimt z.B. auch die SchluBstrophe aus dem Gedicht

écho, das ebenfalls zu Poverch bar’erov gehort:

H xanner co ctanm Tocka, [Und vom Stahl tropft die Schwermut,
H "Houb pacrTexaercs B cagroTs, Und die Nacht zerfliefit in Schlamm,
H e10 cnensar ¢ nperHrxa Und durch sie beobachtet man vom Blumengarten
110 caMBIX 33KpaAHMHLIX TAXOT. Bis zum entlegensten Ackerland.}
(BP 1, 101)

Der unreine Kreuzreim ist auch ein wesentliches Kennzeichen des Gedicht-
zyklus Sestra moja - Zizn’ von 1917, mit dem Pasternak sein Durchbruch als
Lyriker gelang. Darauf hat auch A. Meyer in ihrer bereits zitierten Abhandlung

"Sestra moja - Zizn'" von Boris Pasternak hingewiesen, und hinsichtlich des

Reimproblems in seiner Dichtung kommt sie zu folgendem Ergebnis:

Auch er [Pasternak] betrieb die Erneuerung der Dichtkunst, aber er forderte nicht die Abschaffung
des iberkommenen poetischen Systems, sondern entdeckte in dessen Rahmen eine Fiille neuer,
noch unausgeschépfter Moglichkeiten. Pasternaks Reime etwa sind zwar noch eindeutig als Reime
identifizierbar, aber haben mit dem klassischen Reim nicht mehr viel gemeinsam: Durch die
Einbeziechung von Assonanzen, gespaltenen Reimen usw. wird die Bandbreite dessen, was als
zuldssiger Reim gilt, erheblich erweitert. Auch auf dem Felde des Rhythmus fiihrte Pasternak eine
Reihe von Maodifizierungen ein. "

Als Beispiel sei die vierte Strophe aus dem Gedicht Plalus¢ij sad (Der weinen-
de Garten) zitiert, weil hier die Besonderheit vorliegt, daB sowohl unreine
Kreuzreime als auch metrische UnregelmaBigkeiten auftreten (das Grundvers-
maB, drethebiger Amphibrachys, wird immer wieder durchbrochen), wobei die
unreinen Kreuzreime fir das gesamte Werk - nicht nur fir seine vierte Strophe

- kennzeichnend sind:

3 Meyer, Angelika: "Sestra moja - %izn'" von Boris Pasternak. Analyse und Inter-
pretation, Minchen 1987, S. 68 f.
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K ry6am nmogHecy H MPHCIYIIAIOCH, [Ich werde zu den Lippen fithren und lauschen,
Bce 5 1B oqEN Ha cBere, - Ob ich immer noch allein auf der Welt bin, -
T'oToBnifi HAB3DLIN ITPH CRY4ae, - Bereit schluchzend, wenn es sich so ergibt, -
Wom ecTs cBRRETENS. Oder ob es einen Zeugen gibt.]
(BP 1, 121)

Hier 1aft sich ebenfalls feststellen, dal beim ersten Reimpaar, "prisludajus’” -
"pri sluae”, die dem eigentlichen Reim vorangehende Silbe ("pri") identisch
ist.

Auf die Bedeutung des Kreuzreims fiir den Gedichtzyklus Sestra moja - Zizn’

hat auch A. Meyer hingewiesen:

Die iiberwiegende Mehrzahl der Gedichte von "Sestra moja - %izn'" besteht aus Vierzeilern mit
Kreuzreim. Rein aus Strophen dieses Grundtyps aufgebaut sind [...] 38 von insgesamt 50 Gedichten
(also 76 %; erste Abweichungen erst nach ca. der Hilfte des Bandes).

Zu diesen Abweichungen gehort z.B. ESe bolee dusnyj rassvet (Ein noch
schwilleres Morgengrauen) aus dem Teilzyklus Romanovka. Aufgrund seiner
sehr freien formalen Struktur erinnert dieses Gedicht in mancher Hinsicht an
Werke aus dem frithen Zyklus Poverch bar’erov. Es¢e bolee dusnyj rassvet
besteht aus drei Strophen unterschiedlicher Linge, vorwiegend aus Jamben
verschiedener Hebungszahlen, und die Reime sind in vielen Fillen entweder
nicht vorhanden oder weit auseinanderliegend, so dal man sie nur schwer
erkennt. Auf diese Weise wirkt das Gedicht wie eine Improvisation, da zwar
bekannte "Motive" (meist in lautlichem Sinne zu verstehen) hiufig mehrmals
erscheinen, jedoch oft an unerwarteten Stellen. Auf diese Art von Lautwie-
derholungen wird im folgenden Kapitel ausfiihrlicher einzugehen sein. Teilwei-
se sind die Reime auch stropheniibergreifend; so wird etwa der vorletzte (13.)
Vers der ersten Strophe im letzten (15. Vers) der zweiten Strophe wieder

aufgenommen:

4 Meyer, Angelika: "Sestra moja - #izn'" von Boris Pasternak. Analyse und Inter-
pretation, Minchen 1987, S. 69
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PaccBer 6mn cep, KaK CNOp B KYCTAX... [Das Morgengrauen war grau, wie ein Streit

im Gebisch...}
(1. Str., 13. Vers)
Kax rpoMxmEft criop B XyCTaX. [Wie ein lauter Streit im Gebisch.}
(2. Str., 15. Vers)
(BP 1, 143)

Hierbei handelt es sich also um eine lautliche und zugleich thematische Wie-
derholung. An anderen Stellen des Gedichtes folgen im Gegensatz dazu die

Reime sehr dicht gedrdngt, sozusagen Schlag auf Schlag, aufeinander:

A ymonan npabna3eTs vac, [Ich flehte darum, die Stunde herannahen zu lassen,
Korna 3a oxHamMu y Bac Wenn hinter den Fenstern bei lhnen
HaroprniM negHAKOM Als Gebirgsgletscher
Byuryer ymMuBanbHLIA T23 Das Waschbecken rauscht
H necHm xonotodl xycka.., Und die Stiicke des zerhackten Liedes...]
(2. Str)

Manchmal werden die zu erwartenden Reime auch durch Assonanzen bzw.

Lautwiederholungen innerhalb des Verses ersetzt:

Kax TExmd xpan, [Wie ein leises Achzen,
Kax xpan: Wie ein Achzen:
"Hcnare, "Austrinken,
Cectpama”. Schwesterchen®.)

3. Str.)

Im zitierten Beispiel sind die Lautwiederholungen bzw. Assonanzen auf §
besonders auffallig. Aus alldem wird deutlich, daB das Gedicht Es¢e bolee
dusnyj rassvet seinen experimentellen Charakter insbesondere dadurch gewinnt,
daBl Pasternak hier eine Vielzahl von reimtechnischen Médglichkeiten aus-
schépft, diese jedoch nicht nach einem erkennbaren, streng geordneten Schema
verwendet werden, sondern vielmehr spontan und fiir den Leser oftmals un-
erwartet auftreten. Dadurch wirkt dieses Gedicht wie eine Improvisation.

Eine weitere Besonderheit des Friihwerks besteht darin, daB Pasternak in dieser

Schaffensperiode haufig daktylische Kadenzen verwendet, eine Verfahrens-
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weise, die in den spiateren Gedichtzyklen deutlich abnimmt, jedoch nicht ganz
verschwindet. Daktylische Kadenzen finden sich z.B. auch noch in dem spiten
Gedicht Dusa (Seele) aus Kogda razguljaetsjia (Wenn es aufklart). RegelmiBig
daktylisch enden z.B. alle ungeraden Verse des relativ langen, elf Strophen
unfassenden Werkes Obrazec (Muster), ebenfalls aus dem Zyklus Sestra moja -

Zizn’, aus welchem hier nur eine Strophe zitiert werden soll:

A YX rynenm xo63amMeE [Und schon drohnten von den Kobzaklingen
Konomun, B, muunach, Die Brunnen, und, staubend,
CxpEnens, 6AIHCH 06 3eMII0 Knarrten, schlugen gegen die Erde
CxEpan 8 TONONY, Die Schober und die Pappein. ]

(BP 1, 128; 10. Str.)

Auch im auf Sestra moja - Zizn’ folgenden Zyklus, Temy i variacii (Themen
und Variationen), tritt das improvisatorische Element der frithen Lyrik Paster-
naks teilweise aufgrund der Reimstruktur zutage. Dies gilt insbesondere fiir den
Teilzyklus Tema s variacijami (Thema mit Variationen), in welchem jene
Eigentiimlichkeit bereits im ersten Gedicht, Tema (Thema), deutlich wird: Die
erste Strophe ist reimlos, arbeitet jedoch mit einer Rethe von Laut- bzw.
Wortwiederholungen, auf die an anderer Stelle niher eingegangen werden soll.
Demgegeniiber besteht die zweite Strophe vor allem aus umschlieBenden
Reimen und Kreuzreimen (der erste Vers ist reimlos), und dieses Reimpotential
wird im weiteren Verlauf des Gedichtes sozusagen nochmals "aufgeteilt”, denn
bei der dritten und der vierten Strophe handelt es sich dann um zwei Vierzei-
ler, von denen der erste Kreuzreime aufweist, der zweite hingegen umschlie-
Bende Reime. Auch hier ist auffdllig, daB die Reime in den meisten Fillen

unrein sind:
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OH vYeinyH HE 3HACT Ha CHPEHAX, [Er weiB nichts von den Schuppen auf den

Sirenen,
H moxer 5nm nosepaET: B pLIGHEA XBOCT Und kann denn jener an den Fischschwanz
ToT, XT0 XO0TH Pa3 ¢ HX Hamedex Glauben, der wenigstens einmal von ihren
KOJIEHHBX Kniekehlen
INan 6asurmAfics xax o6 xen or6neck Den wie gegen Eis geschlagenen Widerschein
spean? der Sterne trank?
Cxana H IITOPM H - CKPHTHA 0TO BCEX Fels und Sturm und - verborgen von allen
HecxpoMHMX - caMBfl CTPAHHME, cAMBIA Unbescheidenen - das allerseltsamste, das
THXHH, allerleisteste,
Hrpatomga ¢ snoxs JTcanaveTxs Das seit Psammetichs Epoche in den Kiefer-
ecken der Wiiste
YrnaMm cKyI NYCTHIHE JeTCKHE CMeX... Spielende Kinderlachen...}

(BP 1, S. 166)

Das Motiv "skala i torm” ("Fels und Sturm") durchzieht wie eine musikalische
Tonfolge das gesamte Gedicht. Uberhaupt entsteht bei der Lektiire und Analyse
jenes Teilzyklus Tema s variacijami an vielen Stellen der Eindruck, das Ge-
wicht liege weniger auf den Endreimen der Verse, als vielmehr auf Lautwie-
derholungen anderer Art. Dies 1dt sich etwa anhand der letzten Strophe der

ersten Variation (Original 'naja) belegen, die villig ohne Endreime auskommt:

Cmaxas ceoGONHOM cTHXHE [Das Element des freien Elementes
C cpobomuofi craxmefi CTHXA. Mit dem freien Element des Verses.
Ilra oHg B OBYX MHEpAX, OBa Zwei Tage in zwei Welten, zwei Landschaften,
nawuuadra,
Ilpe npeBHEE KpaMul ¢ OBYX Zwei antike Dramen von zwei Bihnen. ]
CIeH.
(BP 1, 167)

Auf den ersten Blick fallen die vielen Lautwiederholungen auf s und 4 auf,
verbunden mit dem uniibersetzbaren Wortspiel "stichija" - “stich” ("Element" -
"Vers"). Diese Beobachtungen gehGren zwar eigentlich nicht in dieses, son-
dern in das folgende Kapitel, doch ist es vielleicht auch nétig, in einer Unter-
suchung uber den Reim auf dessen Fehlen und die damit verbundenen Kon-
sequenzen hinzuweisen. Die zitierte Strophe stellt ein besonders einleuchtendes

Beispiel dafiir dar, daB in Pasternaks Friihwerk der traditionelle Endreim haufig
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vernachlidssigt und durch Lautwiederholungen innerhalb des Verses ersetzt
wird, wobei er allerdings - wie bereits erwidhnt - selten ganz fehlt, sondern
meistens unrein oder der Assonanz angenihert erscheint.

DaB dieses Verfahren von Pasternak bewufit gewahlt wurde, um die in RuBland
lange Tradition des Kreuzreims einerseits zwar aufzugreifen, sich aber anderer-
seits doch von thr zu distanzieren (er schreibt zwar fast ausschlieBlich Kreuz-
reime, doch sind diese meistens ziemlich unrein und teilweise kaum noch zu
erkennen), und daB dieses Verfahren beziiglich des Reimens nichts mit "ge-
wollt, aber nicht gekonnt” zu tun hat, wird beispielsweise anhand des Gedichtes
Ballada (Ballade) aus dem Zyklus Vtoroe roldenie (Zweite Geburt) deutlich.
Allerdings muf man in diesem Zusammenhang einschrinkend bemerken, dafl
Vioroe roZdenie, entstanden um 1930, nicht mehr zum experimentellen Friih-
werk des Dichters im eigentlichen Sinne zu rechnen ist. Darauf hat J.R. Déring
in ihrer Abhandlung Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928-1934 hingewie-

sen;

In der Pasternak-Forschung wird generell eine frithe und eine spate Phase in der Entwicklung seiner
Lyrik unterschieden. Zwischen beiden liegt ein fast zehnjahriges Schweigen (1934-1943). Da man
aber zur frithen Lyrik nur die Gedichtbande "Bliznec v tu¢ach® (1914), "Poverch bar’erov” (1914-
1916), "Sestra moja - 2izn*" (1917 f.) und "Temy i variacii® (1917-1922) zahlt, zur spaten die
Gedichte des "Doktor Zivago™ (1946-1953) und die Sammlung "Kogda razguljaetsja” (1956-1960),
miifiten die Poeme “1905", "Spektorskij”, "Vysokaja bolezn'”, der Gedichtband "Vtoroe rozdenie”
und die Sammlung von 1943 "Na rannich poezdach” dementsprechend eine mittlere Periode bilden.

Damit Gberlaft eine solche generelle Unterscheidung in eine "friihe” und eine "spite”
Periode der anzunehmenden "mittleren® nicht nur die zahlenmiflig umfangreichsten, sondern
zugleich auch die Werke von besonders heterogenem Charakter. "

Die Besonderheit des in Kreuzreimen geschriebenen Gedichts Ballada liegt
darin, daB der Reim b das gesamte Werk durchzieht, welches immerhin aus

funf Strophen zu je acht Versen besteht, und das bedeutet, daB der Reim

13 Déring, Johanna Renate: Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928-1934,
Minchen 1973, S. XVI f.
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zwanzigmal auftritt, wobei die einzige, in der russischen Lyrik recht unwesent-
liche, "Unreinheit" im gelegentlichen Wechsel zwischen ¢ und o besteht. Wenn
man einschrinkend feststellt, daB der letzte Vers einer jeden Strophe refrain-
artig gleichlautend ist ("Nedviznyj Dnepr, nofnoj Podol" / "Bewegungsloser
Dnepr, nachtliches Podol”), 1dft sich dennoch nicht an der erstaunlichen
Tatsache riitteln, daf es Pasternak gelungen ist, finfzehn Wérter zu finden, die
alle mit "kostel” ("polnische Kirche") reimen. Zwar ist das Reimpotential in
allen Sprachen verschieden, und im Deutschen wire es mit groBer Wahrschein-
lichkeit unmoglich, zu einem Wort finfzehn Reimmoglichkeiten zu finden, aber
es wird sicher niemand bezweifeln, daB eine solche Verfahrensweise auch im
Russischen, in dem das Reimen leichter fillt, vom Dichter eine optimale und
virtuose Sprachbeherrschung erfordert. Um diese theoretischen Ausfiilhrungen

zu verdeutlichen, sei nur die vierte Strophe aus Ballada zitiert:

Iloner opna xax XoX paccEasa. | Der Flug des Adlers ist wie der Lauf einer Erzih-
lung.

B HeM Bce CO6/Ia3HH IOXHBIX CMON In ihm sind alle Verfihrungen der siidlichen Harze

H BCce MONHETBHM H SKCTa3n Und alle Gebete und Ekstasen

3a cRILHMNE B 32 cnabumi mon. Fiir das starke und fiir das schwache Geschlecht.

Ioner - cxasanse 06 Hxape. Der Flug ist die Legende von lkarus.

Ho Taxo ¢ xpyu monaer noxson, Doch leise kriecht vom steilen Abhang der Podzolbo-
den,

H rayx, xax xatTopxrmx Ha Kape, Und taub, wie ein Zwangsarbeiter an der Kara, sind
der

Hempaxwnnd [Iuenp, noynod ITomon. Bewegungslose Dnepr, das nichtliche Podol. ]

(BP 1, 349)

In Vioroe roZdenie setzt bereits jene lexikalische, aber auch formale "Verein-
fachung” ein, die im letzten Gedichtzyklus Pasternaks, Kogda razguljaetsja
(Wenn es aufklart), ithren Héhepunkt erreicht. Von nun an laft sich in den
Gedichten in jeder Hinsicht eine groBere Einheitlichkeit und Schlichtheit

beobachten, obwohl man sie noch keineswegs als einfach bezeichnen kann:

Da diese Sprache einfacher wurde, nicht aber einfach ist, kann man sie zumindest fiir die VR
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[Vtoroe roZdenie]-Gedichte nicht ohne weiteres als kiassizistisch bezeichnen, obgleich sie traditio-
nelle Reim- und Rhythmusformen akzeptiert und sich ihnen weitestgehend widerspruchsios unter-
ordnet. Dieses Anerkennen von Normen erscheint weitgehend als ein Ausweg aus der friheren
Sprachbehandlung, deren ippige, schwer nachzuvollziehende Bildfigungen Gor’kij "chaotisch®
genannt hatte. Die gewonnene Einfachheit zeigt sich zundchst in einer grofleren " Verstindlichkeit”
der Gedichte, da hier der Wort- und Verskontext nicht mehr so sehr von Lautinstrumentierungen
bestimmt wird, sondemn die lautliche und semantische Schicht sind jetzt moglichst spannungslos
miteinander verbunden. Dies vor allem macht die Gedichte klarer. Wenn sie dariiberhinaus
iiberhaupt einfacher in ihrer Lexik wurden, so heit das nicht nur, daB gebriuchliche Worter
gebraucht werden, sondern auch, daB bekannte und dem Leser vertraute Dinge Gegenstinde des
Gedichts sind. '

Diese lexikalische, vor allem aber syntaktische und verstechnische Verein-
fachung schreitet im auf Vioroe roZdenie folgenden Zyklus Na rannich po-
ezdach (In den Friihziigen) fort. Hinsichtlich des Reims kann man feststellen,

daff Abweichungen immer hiufiger rein orthographisch auftreten:

A pupnen, venm Tadmc [Ich sah, wodurch Tiflis

¥nepxan nmo oTxocam. An den Abhingen festgehalten ist.

A saEpen nam B 67HE3D Ich sah die Ferne und die Nahe

Kpyrom nox abpExocoM. Ringsum unter dem Aprikosenbaum.}
(BP II, 15)

Hier sind die Abweichungen lautlich kaum noch erkennbar, die Reime klingen
also fast rein.

Wie in allen Zyklen Pasternaks, so treten auch in den Stichotvorenija Jurija
Zivago, den Gedichten des Jurij Zivago, iberwiegend Kreuzreime auf, Aus-
nahmen bilden nur Na Strastnoj (In der Karwoche), Veter (Wind), RoZdestvens-
kaja zvezda (Der Weihnachisstern), Cudo (Das Wunder) sowie das erste der
beiden Magdalenen-Gedichte. In diesen Werken ist die Reimstruktur vielfiltig,
wobei auch hier die schon in bezug auf Ballada festgestellte Besonderheit
vorliegt, daB manche Reime sehr oft wiederholt werden, wenn auch in weniger

extremen Ausmafen. Meist 1Bt sich allerdings kein konkretes Schema hinsicht-

'* Doring, Johanna Renate: Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928-1934,
Miinchen 1973, S. 292 f.
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lich der Reimanordnung erkennen. Eine Ausnahme in diesem Zusammenhang
bildet das Gedicht Verer, das thematisch und auch formal als Wiegenlied
konzipiert ist. Das strophenlose Werk hat zw6lf Verse und kommt mit lediglich

drei unterschiedlichen Reimen aus, wobei es ganz vom Reim a durchzogen

wird:

BETEP WIND

A xoRYENCY, a Thl XHBA. Ich bin am End. Du lebst. - Der Wind
H BeTep, xanysch B JUIANA, Riittelt mit Klagen, Weinen, Jammern
PacxavmBaeT nec u avyy. Am Wald, am Haus mit allen Kammem,
He xaxxy0 cocRy oTnemsso, Nicht daB er einzeln sie bestreite,

A TTOTHOCTHIO BCE NepeBa Nein alle Biume wie sie sind,

Co ncelo namio SecripeneasHos, Die ganze grenzenlose Weite,

Kax nmapycHEXKOR Ky30Ba Als hob und senkte er geschwind

Ha rnanm 6yxTel xopabessHod. Die Boote auf der Meerbucht Breite,
H 310 He B3 yoanrcTsa Und nicht. weil er auf Tollheit sinnt
Hnma a3 spocta 6ecnqemsnon, Oder ihn ziellos Wiiten leite,

A wT06 B TOCKE HAKTH C/IOBa Nein, daB er trauernd Worte find’
Te6e nne mecHA XOMBIGEIBHON. Und dir ein Wiegenlied bereite.

(BP 11, 63)
abersetzt von Rolf-Dietrich Keil '’

Reim a und ¢ sind in Verer demnach je fiinfmal vertreten, Reim b, der durch
den betonten Vokal a adhnlich einer Assonanz mit Reim a korrespondiert,
lediglich zweimal. Ab dem vierten Vers wechseln die Reime ¢ und a regelmi-
Big ab, so daB man sie als eine Art "unendlichen Kreuzreims" bezeichnen
kénnte. Thematisch findet diese formale Besonderheit ihre Entsprechung im
unendlichen Singen des Windes; gleichzeitig hat der regelmiBiige Wechsel der
Reime etwas Schlichtes und vor allem auch Beruhigendes, weil Vorhersehba-
res, und ist daher einem Wiegenlied durchaus angemessen. In gewisser Weise
setzt Pasternak hier reimtechnisch die Tradition der Romantik fort, wenn man

bedenkt, daB bereits Lermontov in Kazac’ja kolybel'naja pesnja (Wiegenlied

'7 Pasternak, Boris: Doktor Schiwago, Frankfurt a.M. 1986, S. 616
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der Kosaken) mit Reimwiederholungen arbeitet.

Fir Pasternaks letzten Gedichtzyklus, Kogda razguljaetsja, sind vergleichs-
weise reine Kreuzreime charakteristisch. Die Abweichungen sind meist gering
und klanglich kaum horbar, wie etwa ein Beispiel aus dem Gedicht Zolotaja

osen’ (Goldener Herbst) zeigt:

I'me 3ByqET B KOHDE asuTeR Wo das Echo insgeheim

9X0 ¥ KPYIOro CIycka Hinterm Park am Abhang waltet,
H 3apE BOIHEBLIA KNed Und des Spitrots Kirschenleim
3acTuiBaer B BHOS CTYCTXA. Langsam zu Gelee erkaltet.

(BP 11, 103; 7. Strophe)
aberserzt von Rolf-Dietrich Keil '*

Auch in Pasternaks Spitwerk findet sich jedoch gelegentlich noch die typisch
russische Besonderheit des "abgeschnittenen Reims" ("uselennaja rifma"), wie
etwa anhand der zehnten Strophe des ebenfalls im Zyklus Kogda razguljaetsja
enthaltenen Gedichtes Trava in kamni (Gras und Steine) gezeigt werden kann:

Ine ¢ ropioo nepold MEnxBeBEya Wo die stolze Leier Mickiewiczens
TeaEHCTBENHO CIAUICY 93LIK Sich geheim mit der Sprache verschlingt,
Ipy3HHRCKEX DAPHD H napeBdueh Die von Grusiens Zar'n und Zarewitschen
H3 nesEneEx B 6338HEK. Aus Altan und Basilika dringt.

(BP 11, 104)

abersetzt von Rolf-Dietrich Keil **

Im alligemeinen kann man jedoch sagen, da in Pasternaks letztem Gedicht-
zyklus, Kogda razguljaetsja, in bezug auf sein lyrisches Gesamtwerk ein
HochstmaB an formaler Einheitlichkeit und Schlichtheit erreicht wird. Dies gilt
insbesondere auch fir den Gebrauch der Reime. Die grofiten Abweichungen
vom vorherrschenden Kreuzreim finden sich im Gedicht Sneg idet (Hei, es

schneit), in welchem verschiedene Reimformen auftreten, im wesentlichen

'* Pasernak, Boris: Wenn es aufklart, Frankfurt a.M. 1988, S. 34
¥ Ebd, S. 37
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jedoch Kreuzreime und umschlieBende Reime. Reimtechnisch aus dem Rahmen
fillt auch das achte Teilgedicht aus Vakchanalija (Bacchanal), Cvety nolnye
wrom spjat... (Nachtblumen schlafen am Morgen...), denn das strophenlose,
achtzehn Verse umfassende Werk kommt mit nur finf Reimen aus. Vergleich-
bare Beobachtungen wurden bereits im Zusammenhang mit den friiheren
Gedichten Ballada und Veter analysiert, so daf8 an dieser Stelle nicht ausfihr-
licher darauf eingegangen werden muBl. Allerdings kann man einmal mehr
feststellen, daB Pasternak offenbar eine gewisse Vorliebe fiir diese Art von
verstechnisch ziemlich schwierigen Reimwiederholungen hegt, da sie in ver-
schiedenen Zyklen immer wieder zu finden sind. Natirlich haftet diesem
Umgang mit Sprache und Klingen trotz der hohen Anforderungen, die er an
den Dichter stellt, etwas Improvisatorisches, ja Spielerisches an.

Das allerletzte Gedicht in Pasternaks Gesamtwerk, in dem er verschiedene
Reimarten kombiniert, ist Poezdka (Die Reise) aus dem Zyklus Kogda razgulja-
etsja. Auch in diesem Fall handelt es sich im wesentlichen um Verbindungen

aus Kreuzreimen und umschlieBenden Reimen, wie bereits die erste Strophe

zeigt:

Ha pcex napax HeceTcs mnoesn, Mit Volldampf rast der Zug von danncn
Koneca sepTHT Maposos. Und ratternd drohnt der Radersang,

H nec xpyrom cMOnHCT H XBOBCT, Im Wald ist Duft nach Harz und Tannen -
H wTo-TO Bnepenm eme ecTo, Wer weifl wohin, wer weiff von wannen -
H cxnoH 6epesams mopoc. Und Birken wachsen auf dem Hang.

(BP 11, 127)
abersetzt von Rolf-Dietrich Keil *

Trotz der ungewdhnlichen Reime ("poezd” - "chvoist” - "ed&e est’") liegen
auch hier die Abweichungen vor allem im orthographischen, weniger im
phonetischen Bereich. Lautlich besteht der "fihlbarste” Unterschied hier

zwischen stimmhaftem und stimmlosem s, und im vorliegenden Fall ist er

® pasternak, Boris: Wenn es aufklart, Frankfurt a.M. 1988, S. 71

70



3p051 999

wegen der Auslautverhidrtung in "poezd” nicht einmal besonders deutlich. / und
unbetontes ¢ werden im Russischen nahezu gleich ausgesprochen, und die
Abweichung o - e tritt in der Lyrik so oft auf, daB man sie meist vernachlis-
sigt.

Diese Beobachtungen im Gedicht Poezdka, das, wie bereits erwihnt, Pasternaks
letztem Zyklus angehért, lassen mehrere SchluBfolgerungen zu. Zum einen geht
daraus hervor, daf der Dichter auch in seinem Spatwerk noch formal experi-
mentiert, indem er etwa zu ungewohnlichen Reimen greift ("chvoist” - "e3te
est’”). Zum anderen aber ist diese Experimentierfreudigkeit bei weitem nicht
mehr so ausgeprigt wie in den frithen Zyklen, denn sie tritt sowohl seltener als
auch deutlich schwicher auf. In bezug auf den Reim bedeutet dies, daB unreine
Reime lingst nicht mehr so oft vorkommen wie im Frithwerk, aber auch, daB
sic meist mehr zum reinen Reim tendieren und weniger zur Assonanz. Diese
groflere Schlichtheit und Vereinfachung duBert sich auch in einem verstirkten
Gebrauch des Kreuzreims gerade in Kogda razguljaetsja.

Die vergleichsweise beachtliche formale Einheitlichkeit im letzten Gedicht-
zyklus ist wahrscheinlich einer der Griinde dafiir, warum dieser in der Sekun-
darliteratur gegeniiber dem Frilhwerk so wenig Beachtung gefunden hat. Die
semantischen Schwierigkeiten der ersten Gedichtzyklen lieBen Interpretationen
in dieser Hinsicht als nahezu unmoglich erscheinen, ihre formale und stilisti-
sche Experimentierfreudigkeit jedoch lud zu diesbeziiglichen Analysen regel-
recht ein. Das weitgehende Fehlen solcher Elemente in den Stichotvorenija
Jurija Zivago, besonders aber in Kogda razguljaetsja, wurde als Verlust an
Musikalitit gewertet. DaBl auch Gleichformigkeit, oder treffender, EbenmaB,
eine besondere Melodizitat schaffen kann und daB sie kiinstlerisch nicht not-
wendigerweise weniger anspruchsvoll und nicht leichter zu verwirklichen ist,
wurde beispielsweise anhand des Zivago-Gedichtes Nr. 8, Veter, gezeigt.

Nach der Analyse von Metrik und Reim bleibt nun noch eine Untersuchung der
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Strophenformen in Pasternaks Lyrik. Hinsichtlich der Anzahl der Strophen in
den jeweiligen Gedichten fillt zunichst auf, daf Pasternak relativ wenige
strophenlose Gedichte geschrieben hat (etwa zweiundzwanzig). Weitaus die
meisten Werke dieser Gruppe gehiren keinem Gedichtzyklus an. Die Zyklen
Poverch bar’erov und Sestra moja - Zizn’ enthalten je ein strophenloses Ge-
dicht, in Temy i variacii sind es drei. Danach tritt diese Form nur noch selten
auf - etwa im zweiten Teil von Dvadcat’ strof s predisloviem (Zwanzig Stro-
phen mit Vorwort) aus Stichi raznych let (Gedichte verschiedener Jahre), in
Veter aus den Zivago-Gedichten und im achten Teilgedicht von Vakchanalija
(Bacchanal) aus Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart) -, und dies konnte man
auch so verstehen, daB sich Pasternak dadurch in seinen spiateren Werken in
gewisser Weise von der Romantik, besonders von Pudkin, absetzt, dem ja Temy
i variacii gewidmet ist. In Puskins eigenem lyrischen Schaffen ist das strophen-
lose Gedicht von grofler Bedeutung, und dies wire wiederum eine Erkliarung
dafur, warum Pasternak in Temy i variacii relativ oft mit strophenlosen Formen
arbeitet.

Eine weitere Besonderheit hinsichtlich der Strophenanzahl in der Lyrik Paster-
naks besteht darin, daB alle seine Gedichtzyklen - mit Ausnahme von Nalal'-
naja pora - Werke enthalten, die mehr als sechs Strophen besitzen, wobei diese
Beobachtung auch noch auf spite Gedichtsammlungen, besonders auf Na
rannich poezdach und Kogda razguljaetsja, zutrifft. Insgesamt haben knapp 180
Gedichte Pasternaks mehr als sechs Strophen. Bereits das erste Gedicht aus
Poverch bar’erov, Dvor, weist zehn Strophen auf und stellt somit gewisserma-
Ben innerhalb der Gedichtzyklen den ersten Versuch Pasternaks dar, mit
langeren Formen zu arbeiten. Diese Verfahrensweise steigert sich im Spatwerk
insofern noch mehr, daB dort gelegentlich Gedichte zu finden sind, die auf-
grund ihrer Untergliederung in verschiedene Teile eigentlich in sich selber

kleine Zyklen bilden bzw. wegen ihrer stark narrativen Struktur an Poeme
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erinnern. Insbesondere trifft dies z.B. auf Skazka (Mdrchen) in den Stichotvor-
enija Jurija Zivago zu, ein Werk, das dreiteilig konzipiert ist, wobei der erste
Teil sieben Strophen, der zweite Teil zehn und der dritte Teil acht Strophen
aufweist. DaB es sich hier um ein Werk handelt, in dem durch die deutlich
vorhandene narrative Struktur, durch die sich entwickelnde Handlung, die
immer weiter gesponnen wird, Lyrik und Epik eine gewisse Verbindung
eingehen, wird bereits durch den Titel deutlich, welcher ja ankiindigt, da8 nun
etwas erzihlt werden soll, das von altersher iiberliefert wurde.

Dabher ist die Linge des Gedichtes fiir den Leser nicht sehr iiberraschend; diese
Art der Mirchenerzahlung erinnert an Puskin, der in diesem Zusammenhang
ebenfalls lyrische Formen wiahite. Auch das in Skazka gebrauchte VersmaB,
dreihebige Trochden, erweckt in seiner RegelmiaBigkeit, aber auch durch die
"Umkehrung” der der natiirlichen russischen Sprachmelodik am ehesten ent-
sprechenden jambischen Metrik, die Assoziation eines ruhig und ohne Stocken
dahinflieBenden Sprechgesangs, welcher eben dann zustande kommt, wenn man
immer wieder etne Geschichte erzihlt, die man schon auswendig kennt. Auf
das in Skazka verwendete Versmafl im Zusammenhang mit dem Erzdhlcharakter
des Werkes mufite hier deswegen kurz eingegangen werden, weil sich aufgrund
dieser Beobachtungen naturlich auch die Frage stellt, ob die narrative Struktur
des Gedichtes hier tatsichlich den Verlust an Musikalitit zur Folge hat, der
Pasternaks Spdtwerk immer wieder zugeschriecben wird und der vielleicht
wegen der Linge des Werkes und seiner Verbindung zur Epik auch zu erwar-
ten wire. Bei naherer Betrachtung konnte man jedoch durchaus zu dem Ergeb-
nis kommen, gerade die Verknipfung von "epischer” Ausfiihrlichkeit und
spezieller metrisch-rhythmischer Eigenarten schaffe eine besondere Melodik,
eine Art "beschworenden Singsang”. Daraus wird auch deutlich, daff alle
formalen Elemente eines Gedichtes eine Einheit bilden und daher im Grunde

nicht getrennt voneinander analysiert werden konnen; sie wirken zusammen
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und rufen in ihrer Gesamtheit die asthetische Wirkung des betreffenden Werkes
auf den Leser hervor. Alle Aufteilungen der Form in z.B. Metrik, Reimtech-
nik, Strophenformen usw. sind im Grunde unnatiirlich und kiinstlich, wenn sie
auch zur Darstellung allgemeiner Tendenzen und Entwicklungen im Schaffen
eines Dichters getroffen werden miissen.

In Pasternaks letztem Gedichtzyklus, Kogda razguijaetsja, finden sich zwei
Werke, die ahnlich wie Skazka in mehrere Teile gegliedert sind und narrativen
Charakter aufweisen - Veter (Wind), dem der Dichter bezeichnenderweise den
Untertitel Cetyre otryvka o Bloke (Vier Skizzen tber Blok) gegeben hat und
Vakchanalija (Bacchanal). Veter besteht, wie der Untertitel bereits ankiindigt,
aus vier Teilen, wobei die ersten beiden Teile jeweils vier Strophen, der dritte
Teil fiinf und der vierte sechs Strophen haben. Mit Ausnahme des dritten Teils
herrschen vierzeilige Strophenformen vor, und durch das regelmiBig durch-
gehaltene Metrum (dreihebige Amphibrachen) sowie die durchgehenden Kreuz-
reime wird die Zusammengehorigkeit der vier Teile unterstrichen. Im Gegen-
satz dazu weist Vakchanalija eine groflere formale Vielfalt auf: das Gedicht ist
zunichst einmal wesentlich linger als Verer, denn es besitzt vier Teile, deren
Lange sehr stark variiert. Der zweite Teil ist der kiirzeste, er hat nur vier
Strophen, wihrend der erste Teil und der dritte Teil jeweils neun Strophen, der
vierte Teil fiinf, der fiinfte Teil acht, der sechste Teil sechs und der siebte Teil
zehn Strophen aufweisen. Der abschlieBende achte Teil ist strophenlos und hat
achtzehn Verse. Auch in Vakchanalija bilden die ersten sieben Teilgedichte
eine Einheit, wie aus dem gleichen metrischen und reimtechnischen Bau (zwei-
hebiger Anapdst und Kreuzreime) sowie aus den identischen Strophenlingen
(alle haben vier Verse) hervorgeht. Davon deutlich abgesetzt ist der abschlie-
Bende achte Teil, zum einen wegen seiner bereits erwahnten Strophenlosigkeit
und zum anderen aufgrund des Wechsels im Metrum (aus dem zweihebigen

Anapast werden vierhebige Jamben, verbunden mit einer sehr kunstvollen
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Reimstruktur). Besonders durch seine auffallende Linge und die Untergliede-
rung in verschiedene Teile erweckt auch Vakchanalija den Eindruck eines
Poems.

Wenn man sich nun den Bau der Strophen in Pasternaks Lyrik betrachtet, so
fallt sofort seine eindeutige Bevorzugung vierzeiliger Strophenformen auf, die
man in seinem gesamten lyrischen Werk beobachten kann. Auch in dieser
Hinsicht ist jedoch eine dichterische Entwicklung festzustellen, die bereits in
anderem Zusammenhang angesprochen wurde: die Pasternak immer wieder
nachgesagte und sicherlich auch zutreffende Lust am Experimentieren stelit
sozusagen erst die zweite Etappe in seinem kiinstlerischen Werdegang dar,
denn sein erster Gedichtzyklus, Nacal 'naja pora (Anfangszeit), welcher Werke
aus den Jahren 1912 - 1914 umfaBt, besteht ausschlieBlich aus vierzeiligen
Strophen, ist also hinsichtlich dieses Aspektes sehr gleichmi8ig gestaitet. Die
erste Abweichung findet sich im zweiten Gedicht aus dem Zyklus Poverch
bar’erov (Uber den Barrieren), Durnoj son (Schlechter Traum). Dieses Werk
hat Pasternak schon 1914 geschrieben, aber 1928 - wie auch die meisten
Gedichte aus Nacal’naja pora - einer Uberarbeitung unterzogen. In vieler
; Hinsicht kdnnte man sogar annehmen, da mit Durnoj son die Experimentier-
freudigkeit des Dichters so richtig einsetzte, denn es handelt sich hierbei um
funf Strophen extrem unterschiedlicher Linge (bestehend aus acht, zehn,
neunzehn, zehn und zwei Versen), zudem liegen keine Endreime und kein klar
erkennbares Metrum vor. Auch daran laBt sich zeigen, da man den Strophen-
bau eines Gedichtes im Grunde nicht losgelost von den anderen formalen
Elementen (Metrik und Reim) betrachten kann, denn Auffilligkeiten finden sich
meistens entweder iiberhaupt nicht oder aber auf allen formalen Ebenen. Auch
in Poverch bar’erov jedoch haben die vierzeiligen Strophenformen ein ein-
deutiges Ubergewicht, Abweichungen liegen in diesem Zyklus lediglich noch
in Ballada (Ballade) sowie in Iz poemy (Aus einem Poem) vor. Hierbei fillt
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einmal mehr der schon beziiglich der Gedichtlinge festgestellte Zusammenhang
zwischen narrativer Struktur und Strophenbau auf, denn der epische, erzihlen-
de Charakter beider Werke wird j)a schon allein durch den jeweiligen Titel
deutlich. In Sestra moja - Zizn’ finden sich erste Abweichungen erst in der
zweiten Hailfte dieses umfangreichen, aus verschiedenen Teilen bestehenden
Zyklus. Darauf hat auch A. Meyer an bereits zitierter Stelle hingewiesen.

Hier wire zunichst das Gedicht Dusnaja noé¢’ (Schwiile Nacht) zu nennen, in
welchem die ersten funf Strophen noch vierzeilig sind, wihrend die abschlie-
Bende sechste lediglich zwei Verse hat. Wesentlich deutlicher aus dem Rahmen
fillt das darauffolgende Werk, ES¢¢ bolee dusnyj rassvet (Ein noch schwitleres
Morgengrauen), welches aus drei Strophen zu vierzehn, fiinfzehn und zwolf
Versen besteht, keine Endreime hat und Jamben unterschiedlicher Hebungs-
zahlen aufweist, also formal betrachtet in nahezu jeder Hinsicht auffallig ist.
Weitere Abweichungen vom Prinzip der vierzeiligen Strophe haben in Sestra
moja - Zizn' noch die Gedichte Vozvrasc¢enie (Riickkehr), U sebja doma (Bei
sich zu Hause), Kak u nich (Wie bei ihnen) und Konec (Ende). Das letztge-
nannte, den Zyklus auch tatsichlich abschlieBende Gedicht, ist formal ganz
besonders gestaltet, denn im Gegensatz zu den vorher erwahnten Werken
erweckt seine UnregelmaBigkeit doch stark den Eindruck, geordnet, ja gleich-
sam komponiert zu sein: Das Gedicht besteht aus zehn Strophen zu je drei
Versen, wobei die ersten beiden Verse jeder Strophe rhythmisch frei sind,
wihrend der letzte immer dreihebigen Trochdus aufweist. Endreime werden

durch Klangspiele ersetzt:

CHoBa - ynana. CHOBa - NONOT TIONEBHA, (Wieder eine Strafle. Wieder ein Tallvor-
hang,

CHoBa, YTO HB HOYb - CTellb, CTOr, CTOH, Wieder, was nicht Nacht - Steppe, Schober,
Stohnen,

H Teneps B BIIpEnD. Jetzt und vor uns.)

(BP I, 160; 2. Str.)
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Durch das "unerwartet” verkiirzte Ende jeder Strophe entsteht eine besondere
Dynamik, die durch die Korrespondenz zwischen freier Rhythmik jeweils in
den ersten beiden Versen und der regelmiBigen Metrik durchgehend im letzten
Vers noch verstirkt wird.
Im ersten Teil des Zyklus Temy i variacii (Themen und Variationen), Pjat’
povestej (Finf Novellen), weicht nur das letzte Gedicht, Sekspir (Shakespeare),
vom vierzeiligen Strophenschema ab, da seine finfte Strophe fiinfzehn Verse
hat, wahrend alle sieben anderen vier Verse haben. Im zweiten Teilzyklus,
Tema s variacijami (Thema mit Variationen), ist formale Vielfalt auch hinsicht-
lich der Strophenformen sozusagen schon aufgrund des Titels zu erwarten, und
so ist es nicht verwunderlich, daB dies schon auf das erste Gedicht, Tema
' (Thema), zutrifft. Dies gilt auch fiir die zweite Variation, PodraZatel’ndja
(Imitierende), und zwar in besonders extremer Form, da dort die zweite und
die dritte Strophe jeweils zweiunddreifig Verse haben, also mit anderen Wor-
ten sehr lang sind. Auch auf diese Weise kann man natiirlich den immer wieder
hervorgehobenen Zusammenhang zwischen Form und Thematik in der Lyrik
allgemein begriinden. Obwohl auch in Temy i variacii vierzeilige Strophenfor-
men iberwiegen, gibt es in diesem Zyklus relativ viele Abweichungen. Dazu
gehéren auch die Gedichte O angel zalgavsijsja, srazu by, srazu b... (O
verlogener Engel, gleich, gleich...), O styd, ty v tjagost’ mne! (O Scham, du
belastest mich!), Pomesaj mne, poprobuj. (Hindere mich, versuch es.) - beide
strophenlos -, Tak nalindjut. Goda v dva... (So fingt man an. Mit etwa zwei
Jahren...), dessen letzte Strophe aus nur einem Vers besteht, Nas malo. Nas
moZet byt’, troe... (Wir sind wenige. Wir sind vielleicht drei...), Oresnik (Der
NuBstrauch), Ja visu na pere u tvorca... (Ich hinge an der Feder des Schdp-
fers...), Poezija (Dichtung), sowie das vierte Gedicht aus dem Teilzyklus Osen’
(Herbst), Vesna byla prosto toboj... (Der Friihling war einfach durch dich...).
Auf die Bedeutung der Musik fir Temy i variacii hat G. de Mallac hingewie-
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sen.

The volume is composed of six cycles of poems, the most striking of which are 'Themes and
Variations®, which revolves around allusions to Pushkin and his poetry, stressing the motif of the
unity of the creative artistic force with the stormly elements and illustrating the extent to which a
poetic piece can be influenced by music, in terms of both structure and devices... *'

In Stichi raznych let, dem auf Temy i variacii folgenden Gedichtzyklus Paster-
naks, sind lediglich einige Werke nicht in vierzeiligen Strophenformen ge-
schrieben, und zwar im einzelnen Gorod (Stadt), ein Gedicht, das aus zwanzig
Strophen unterschiedlicher Linge besteht, wobei allerdings ab der siebten
Strophe alle vierzeilig sind, der strophenlose zweite Teil von Dvadcat’ strof s
predisloviem (Zwanzig Strophen mit Vorwort), Pod spudom pyl'nych sadov...
(Unter dem Scheffel staubiger Gdrten...), Belye stichi (Blankverse) sowie
Vysokaja bolezn’ (Fallsucht). Alle genannten Werke bis auf die letzten beiden
gehéren zum Teilzyklus Epiceskie motivy (Epische Motive), wodurch sich die
schon friher formulierte Beobachtung bestitigt, daB Abweichungen vom
vierzeiligen Strophenmuster bei Pasternak haufig gerade in Gedichten vorkom-
men, die aufgrund ihres Titels und/oder der erzahlerischen Struktur in die Nihe
zur Prosa genickt werden.

Ahnliches trifft auch auf Viorgja ballada (Zweite Ballade) aus Vtoroe roZdenie
(Zweite Geburt) zu. In diesem, dem mit Stichi raznych let zusammen "mitt-
leren” Gedichtzyklus Pasternaks, weichen auch Leto (Sommer) in den letzten
beiden Strophen, vor allem aber Smert’ poeta (Der Tod des Dichters) - ein
Werk, das durch den Titel auf das gleichnamige, anldBlich des Todes von
Pudkin geschriebene Lermontov-Gedicht verweist - vom vierzeiligen Strophen-
bau ab. Abweichungen finden sich auch in einzelnen Strophen von Krasavica

moja, vsja stat’ (Meine Schone, die ganze Figur...), Poka my po Kavkazu

2 Mallac, Guy de: Boris Pasternak. His Life and Art, Norman 1981, S. 107
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lazaem... (Wdhrend wir im Kauskasus wmherklettern...), Stichi moi, begom,
begom... (Meine Verse, eilends, eilends...), sowie abschlielend in allen Stro-
phen von Vesenneju poroju l'da... (Zur Frihlingszeit des Eises...). In Na
rannich poezdach (In den Frihziigen) weichen lediglich die beiden Walzer-
Gedichte, Val's s Certovstinoj (Walzer mit Teufelei) und Val's so slezoj (Walzer
mit Trdne), ab, ferner Opjat’ vesna (Wieder Frithling) und das strophenlose
Gedicht V nizov’jach (In den Niederungen). Na rannich poezdach wird im
Gesamtwerk Pasternaks allgemein kein iibermiBig hoher Stellenwert zugespro-
chen, eine Einschitzung, die zunichst thematisch dahingehend begriindet wird,
dieser Zyklus sei relativ einfallslos, der Dichter habe hier vor allem Propagan-
dalyrik, wohl auch unter dem Eindruck des Krieges, verfafit. Insofern ist es
auffillig, dafl gerade zwei Gedichte betont musikalischer, tinzerischer Thema-
tik, Val's s Certovs¢inoj und Val's so slezoj, hinsichtlich ihres strophischen
Aufbaus nicht der Norm entsprechen.
In den Stichotvorenija Jurija Zivago, den Gedichten des Jurij Zivago, fallt
beziiglich der Strophenformen Na Strasmoj (In der Karwoche) aus dem Rah-
men, ebenfalls ein relativ langes und erzidhlendes Gedicht, ferner das strophen-
lose Werk Verer (Wind), das zwoOlf Verse besitzt und in dem sich aufgrund der
Reimverteilung noch eine Aufgliederung in dreimal vier Verse erahnen laft,
RoZdestvenskaja zvezda (Der Weihnachisstern), Cudo (Das Wunder), Zemlja
(Die Erde) sowie das erste Magdalenen-Gedicht. Dies bedeutet, dal in jenem
kleinen, nur fiinfundzwanzig Gedichte umfassenden Zyklus Pasternaks diejeni-
gen, welche vom vierzeiligen Schema abweichen, immerhin mit sechs Werken
vertreten sind - eine vergleichsweise groe Anzahl. Bei etlichen dieser Gedichte
IaBt sich einmal mehr ein narrativer Charakter feststellen, denn sie schildern
eine Begebenheit, erzihlen meist ein in der Bibel beschriebenes Ereignis nach.
J Dies gilt insbesondere fiir Na Strastoj, RoZdestvenskaja zvezda und Cudo.
In Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart), dem letzten Gedichtzyklus von
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Pasternak, bestehen nicht aus vierzeiligen Strophen das zweite Teilgedicht aus
Veter (Der Wind), Sneg idet (Hei, es schneit), der bereits erwahnte achte Teil
von Vacchanalija (Bacchanal) sowie Poezdka (Die Reise). Kogda razguljaetsja
umfafit einundvierzig Gedichte, ist also fast doppelt so umfangreich wie die
Zivago-Gedichte, dennoch finden sich hier nur noch sehr selten Abweichungen
vom vierzeiligen Strophenschema.

Aus der soeben durchgefiihrten Aufzdhlung von Gedichten, die entweder
uberhaupt nicht oder nur zum Teil aus vierzeiligen Strophen bestehen, lassen
sich mehrere Schlu$folgerungen ziehen. Zum einen sind es wirklich vergleichs-
weise derart wenige Werke, daB man sie sofort bemerkt und daher auch ohne
grofle Schwierigkeit aufzihlen kann, und dies unterstreicht natiirlich die Bedeu-
tung und iberwiegende Anwendung der vierzeiligen Strophe, meistens kom-
biniert mit Kreuzreimen, in Pasternaks Lyrik. Zum anderen ist es wesentlich
festzuhalten, in welchen Gedichten Abweichungen auftreten, und hierbei muf
nochmals hervorgehoben werden, dafl es sich hdufig um Werke narrativer
Struktur handelt, die oft an Poeme erinnern, dhnlich konzipiert sind und nicht
selten nur in einzelnen, besonders wichtigen, Teilen, nicht der Norm entspre-
chen. Die Einheit, welche fiir Pasternak Lyrik und Prosa bildeten, hat J.R.

Doring betont:

Wenn Pasternak der Poesie den Begriff "Melodie der Natur’ ('nicht zu Fassendes’) - der Prosa aber
die Kategorie der Alltagssprache ('Tatsachen’) zuordnet, sieht er sie als besondere Verfahren mit
dem gleichen Material der Sprache an und bestimmt sie zugleich als untrennbare, gleichermafen
aufeinander bezogene wie voneinander bedingte Pole, - eine Zuordnung, die er in 'Ochrannaja
gramota' zu dem paradoxen Satz verdichtete:

"Wir zerren den Alltag in die Prosa um der Prosa willen. Wir ziehen die Prosa in die Poesie hinein
um der Musik willen." 2

Manchmal finden sich jedoch auch Gedichte, die aufgrund ihres Titels und

2 Doring, Johanna Renate: Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928-1934,
Miinchen 1973, S. 12
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ihrer speziellen Thematik stark mit Variationen arbeiten, vielleicht auch spie-
len, ein Aspekt, der sicherlich am deutlichsten im Gedichtzyklus Temy i varia-
cii und dort wiederum im Teil Tema s variacijami zu beobachten ist. In gewis-
sem Sinne trifft dies aber auch etwa auf Sneg ider (Hei, es schneit) zu, denn
auch das Fallen der Schneeflocken und die Flocken selber unterscheiden sich
ja sehr stark voneinander, die Variationen sind hier also nicht hir-, sondern
sichtbar, sie finden auf der visuellen Ebene statt.

AbschlieBend wire noch zu bemerken, daB man zumindest hinsichtlich der
Strophenformen in Pasternaks Lyrik von einer Vereinfachung im Spitwerk nur
sehr bedingt sprechen kann, da ja herausgearbeitet wurde, welch grofie Rolle
diesbeziigliche Variationen gerade in den Zivago-Gedichten spielen. Formale
Experimentierfreudigkeit 148t sich also durchaus in Pasternaks Spitwerk noch
erkennen, wenngleich sicher nicht zu bestreiten ist, daB der Dichter in seinen
letzten Zyklen mit ihr sehr viel behutsamer umgeht und sie meist auf eine
weniger deutlich spiirbare Ebene verlagert, indem er eben beispielsweise mit
unterschiedlichen Strophenformen arbeitet, sich jedoch einer klareren und
verstindlicheren Syntax und Lexik bedient, als dies im Frithwerk der Fall war.
Zusammenfassend 1aBt sich sagen, daB in Pasternaks Lyrik ein betrichtlicher
Unterschied zwischen Friih- und Spitwerk gerade hinsichtlich der Metrik und
der Reime besteht, wobei das Spitwerk in seiner metrischen Struktur wesent-
lich regelméfliger und einheitlicher ist, da es im wesentlichen ohne "Experi-
mente" - wie etwa der Vermischung verschiedener VersmaBe, oft sogar in einer
einzigen Gedichtzeile - auskommt. Im Spitwerk wird das jeweilige Metrum im
allgemeinen "korrekt” durchgehalten. Hier ist nicht von einem deutlichen Bruch
zwischen Friih- und Spitwerk, sondern von einer allmihlichen Entwicklung
auszugehen, da die fiir das Frilhwerk typischen metrischen Abweichungen nicht
mit einem Mal, sondern nach und nach verschwinden. In diesem Zusammen-

hang stellt sich auch die Frage, ob die metrische "Experimentierfreudigkeit” im
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Friihwerk einem gewissen Verlust an Musikalitit gleichkommt oder ob nicht
gerade durch solche Abweichungen besondere rhythmische Effekte erzielt
werden, die weniger eine storende und mehr eine belebende Wirkung haben,
indem sie die zu Beginn des 20. Jahrhunderts teilweise als schon recht starr
empfundenen metrischen Gesetze aufbrechen.

Hinsichtlich des Reims bei Pasternak bleibt festzuhalten, daB in seinem Ge-
samtwerk eindeutig der Kreuzreim vorherrscht, wobei im Frihwerk unreine
und zum Teil sehr der Assonanz angeniherte Reime die Regel bilden. Fiir das
Spitwerk sind demgegeniiber vergleichsweise reine Reime charakteristisch,
obwohl sich auch hier vereinzelt noch Besonderheiten, wie etwa der "abge-
schnittene Reim" ("uselennaja rifma"), finden.

Beziiglich der Strophenformen fdllt auf, daB bei Pasternak lingere Gedichte
(mit mehr als sechs Strophen) relativ haufig vertreten sind; sie machen etwa ein
Drittel des lyrischen Gesamtwerkes aus. Oft handelt es sich dabei um Gedichte,
die wie kleine Poeme konzipiert sind, d.h. eine gewisse narrative Struktur

aufweisen. Vierzeilige Strophenformen werden am hiufigsten verwendet.
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2. Aus der Koppelung von Laut und Bedeutung
a) Lautwiederholungen ("zvukovye povtory")

Lautwiederholungen ("zvukovye povtory") gehiren zweifellos zu den wichtig-

sten stilistischen Aspekten des Klanglichen, da sie in besonderer Weise mit der

phonetischen, aber auch mit der semantischen Komponente der Sprache in
Verbindung stehen. Durch den "Gleichklang” verschiedener Laute, Lautgrup-
pen oder Silben in verschiedenen Wortern werden diese auch semantisch zu
einander in Beziehung gesetzt; Gemeinsamkeiten hinsichtlich ihrer jeweiligen
Bedeutung werden entweder hervorgehoben oder aber zumindest suggeriert.
Infolgedessen konnen die Lautwiederholungen ("zvukovye povtory”) in einer
Arbeit, die sich mit dem Zusammenhang zwischen Musik und Dichtung am
Beispiel Pasternaks befaBit, nicht iibergangen werden. Da der Terminus "Laut-
wiederholung” aus der russischen Slawistik stammt und ins Deutsche sozusagen
nur ibersetzt wurde, wird hier der russische Begriff - "zvukovoj povtor” - in
Klammern angegeben.

. Die Arten der in Gedichten Pasternaks vorliegenden Lautwiederholungen
("zvukovye povtory") sowie deren Verbreitung und Funktion in seiner Lyrik
wurden von sprachwissenschaftlicher Seite bereits analysiert. Daher sei an
dieser Stelle auf Elena Dal’s Abhandlung Nekotorye osobennosti zvukovych
povtorov Borisa Pasternaka (Einige Besonderheiten der Lautwiederholungen
Boris Pasternaks; Goteborg [Diss.] 1978) verwiesen. Die Verfasserin unter-
sucht die Gedichtzyklen Bliznec v uc¢ach (Der Zwilling in den Wolken; 1914),
Sestra moja - Zizn' (Meine Schwester - das Leben; 1922), Vioroe roidenie
(Zweite Geburt, 1932) und Stichotvorenija Jurija Zivago (Gedichte des Jurij
Zivago; 1957). In der vorliegenden Arbeit sollen die von E. Dal’ in diesem

Zusammenhang formulierten Ergebnisse lediglich referiert werden, weil sie
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zum groflen Teil nachvollziehbar erscheinen und im Rahmen einer der Musik
in Pasternaks Gedichten gewidmeten literaturwissenschaftlichen Abhandlung
kaum zu widerlegen sein diirften. Einer solchen Aufgabe konnte allenfalls eine
sprachwissenschaftlich orientierte Arbeit, die sich speziell und ausschliefSlich
mit der Lautinstrumentierung von Gedichten befaBt, gerecht werden. Auch auf
die Einbeziehung weiterer Gedichtzyklen Pasternaks kann hier verzichtet

werden, weil E. Dal’s Auswahl! alle Schaffensperioden des Dichters exem-

. plarisch beriicksichtigt und auf diese Weise einen guten Uberblick beziiglich

der darin erkennbaren Tendenzen zu vermitteln vermag.

Im ersten, eher theoretischen Teil ihrer Abhandlung versucht die Ver-
fasserin zundchst, eine einheitliche Terminologie hinsichtlich des Begriffs der
Lautwiederholung ("zvukovoj povtor”) zu schaffen, die in fritheren Arbeiten zu
diesem Thema offenbar fehlt (S. 2).

Als erster filhrte Osip Brik den Begriff der Lautwiederholung, des "zvukovoj
povtor”, in die slawistische Sprachwissenschaft ein. Dieser Begriff ist nach E.
Dal’ jedoch hinsichtlich seiner Bedeutung nicht eindeutig festgelegt, da das
Substantiv "povtor” ("Wiederholung") im normalen Sprachgebrauch ebenfalls
beziiglich seiner Semantik nicht klar definierbar ist. So kann der Begriff "zvu-
kovoj povtor” zur Bezeichnung der Wiederholung eines Lautes oder einer
Gruppe von Lauten im kiinstlerischen Text aufgrund der bewuBten Arbeit des
Autors verwendet werden, aber auch zur Bezeichnung eines konkreten Lautes
oder einer Gruppe von Lauten im Prozef seiner/ihrer Wiederholung. E. Dal’
verwendet den Begriff in seiner zweiten Bedeutungsvariante (S. 3).

Im folgenden nennt und definiert sie einige mit "zvukovoj povtor” verwandte
Begriffe, die mehr oder weniger einige seiner Teilbereiche umfassen. Im
einzelnen handelt es sich dabei um "(slovesnaja) instrumentovka" ("Wortinstru-
mentierung”), "zvukopis’” ("Lautschrift") und "evfonija" ("Euphonie”).

Anschliefend befafit sich E. Dal’ mit der Anordnung von Lautwiederholungen

84



POEI 999

("zvukovye povtory") innerhalb der Silbe, des Wortes, der Verszeile, der
Strophe und schlieBlich im ganzen Gedicht. Sie stellt fest, daB ein "zvukovoj
povtor" in dieser Hinsicht entweder symmetrisch oder assymmetrisch angeord-
net sein kann (S. $ ff.). Hinsichtlich der Anordnung innerhalb der Silbe unter-
scheidet sie drei Mdéglichkeiten: "natal’nyj povtor” (" Anfangswiederholung”),
"sredinnyj povtor" ("Binnenwiederholung"”) und "kone¢nyj povtor” ("End-
wiederholung”; S. 6).

Beziiglich des Auftretens von Lautwiederholungen ("zvukovye povtory”)
innerhalb des Verses stelit E. Dal’ vier verschiedene Arten fest: "kol’co"
(Ring), "styk" (Zeugma), "skrep" (Anapher) und "koncovka" (Epipher). Den
Reim bezeichnet sie als symmetrische Sonderform, da er eine Erscheinung an
der Grenze zwischen Euphonie und Metrik ist: es handelt sich dabei um eine
Lautwiederholung ("zvukovoj povtor") mit metrischer Funktion (S. 8).

Auf Textebene unterscheidet sie nach Saussure Anagramm und Paragramm,
wobet ersteres sich nur auf einen relativ kleinen Textausschnitt, letzteres sich
jedoch auf den gesamten Text bezieht. Sie weist jedoch darauf hin, dafl in der
Praxis jede Lautwiederholung ("zvukovoj povtor®) als Paragramm betrachtet
wird (S. 9).

Hinsichtlich der Prizision, der Genauigkeit ("tolnost’") eines "zvukovoj
povtor” stelit E. Dal’ fest, daB nur in ganz seltenen Fillen alle Laute restlos
zusammenfallen, so daB man in der Praxis in den allermeisten Fillen von einer
"ungenauen Wiederholung” ("netonyj povtor") sprechen miisse (S. 15).
Allerdings ist ihrer Ansicht nach jeder "zvukovoj povtor” nach bestimmten
GesetzmiBigkeiten konstruiert und in diesem iibertragenen Sinne prizise
("toényj"; S. 16).

Weiter fiihrt E. Dal’ aus, alle Theorien iiber den "zvukovoj povtor" beschiftig-
ten sich eigentlich mit zwei Fragen: seiner Entstehung ("genezis") und seiner
Funktion ("funkcija") im Gedicht (S. 21). Natiirlich laBt sich hier einwenden,
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daB man iiber die Entstehung einer Lautwiederholung ("zvukovoj povtor") nicht
immer Grundlegendes sagen kann und daf diese fir die Untersuchung des
Textes vermutlich auch weit weniger von Belang sein diirfte als gerade die
Funktion.

Entsprechend der Klassifizierung Todorovs nennt E. Dal’ im folgenden drei
Gruppen von Theorien bez. des "zvukovoj povtor” - semantische, syntaktische
und diagrammatische (S. 22). Die dritte Kategorie bildet nach Todorov eine
Synthese der beiden anderen, da sie sowohl die Semantik der Laute als auch
ihre Stellung innerhalb eines groBeren Systems ins Zentrum der Betrachtung
riickt (S. 295).

Hinsichtlich der Klassifizierung der beziiglich Lautwiederholungen ("zvukovye
povtory™) existierenden Theorien unterscheidet sie fiinf Gruppen: musikalisch-
asthetische Theorien, lautsymbolische, sinnunterstreichende, formalistische und
strukturalistische Theorien (S. 26). Die formalistischen Theorien gehen teilwei-
se auf fijchenbaums Aufsatz O zvuke v stiche (Uber den Klang im Gedicht)
zuriick, wonach ein Kunstwerk gleich der Summe formaler Verfahren ist, von
denen einem die "Hauptrolle” zukommt (S. 39). Die strukturalistischen Metho-
den beziehen sich zum Teil auf Saussure und dessen Auffassung vom semanti-
schen Zentrum (S. 40).

Im folgenden befafit sich E. Dal’ mit der Frage der bewufiten Einfiihrung einer
Lautwiederholung ("zvukovoj povtor”) in den poetischen Text durch den Autor
(S. 70 ff.). Diese Problematik kann als nicht ganz einsichtig betrachtet werden,
wenn man bedenkt, daf jene - aller Wahrscheinlichkeit nach ohnehin in vielen
Fillen nicht zu klarende - Frage fir die Untersuchung der Funktion bestimmter
stilistischer Gegebenheiten in einem Werk vollig unerheblich ist. Unabhingig
davon, ob eine Lautwiederholung vom Autor "gewolit" wurde oder nicht, ist
sie im Text vorhanden und ibt damit in bezug auf das betreffende Gedicht

oder, allgemeiner, Sprachkunstwerk eine bestimmte Funktion aus, mit der man
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sich auseinandersetzen kann. Die Kenntnis der "Entstehungsgeschichte™ wiirde
diese Funktion in keiner Weise verindern. Die Dichter selbst haben sich
hinsichtlich der bewuBten bzw. unbewuBten Lautinstrumentierung ihrer Werke
recht unterschiedlich geduBert, wie E. Dal’ an den Beispielen von Majakovskij
und Chlebnikov (S. 72) zeigt. Ihre theoretischen AuBerungen sollten die Analy-
se ihrer Gedichte jedoch nicht beeinflussen.

Im zweiten Teil ihrer Arbeit befat sich E. Dal’ mit der Lautinstrumentierung
in Pasternaks Gedichtzyklen Bliznec v tucach (Der Zwilling in den Wolken),
Sestra moja - Zizn’ (Meine Schwester - das Leben), Vtoroe roidenie (Zweite
Geburt) und Stichotvorenija Jurija Zivago (Gedichte des Jurij Zivago; S. 17).

Beziiglich des qualitativen Aspekts stellt sie zunidchst fest, die meisten Laut-
wiederholungen ("zvukovye povtory") bei Pasternak seien komplexer Natur,
d.h. sie bestiinden aus Vokalen ynd Konsonanten (S. 77). Hinsichtlich des
quantitativen Aspekts unterscheidet sie zunichst zwischen vollstindigen und
unvollstindigen Wiederholungen.

Nach E. Dal’ iiberwiegen im lyrischen Gesamtwerk Pasternaks jene Arten von
Lautwiederholungen ("zvukovye povtory"), die auch unvollstindige Komponen-
ten aufweisen (S. 83); diese seien die erdriickende Mehrheit, vollstindige
Lautwiederholungen ("polnye povtory") ligen demgegeniiber in ca. 20% von
Pasternaks Gedichten vor (S. 84). Allerdings riumt sie unter Bezugnahme auf
Mukatovsky ein, eine Lautwiederholung ("zvukovoj povtor") sei kein ma-
thematisch korrektes Gebilde, sondern nur die Tendenz zu einem solchen, die
sich lediglich zum Teil realisieren lasse (S. 88). Ein besonderes Problem stellt
hierbei offensichtlich die Palatalisation dar, da palatale und nichtpalatale Kon-
sonanten im Hinblick auf Lautwiederholungen ("zvukovye povtory") oft Ent-
sprechungen bilden (S. 97). Dies gilt haufig auch fiir stimmhafte und stimmlose
Konsonanten, fiir den Vokal i bzw. y unter Betonung sowie fiir o in betonter

und unbetonter Variante. Es trifft jedoch nicht fiir die Vokale i und e in unbe-
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tonter Position zu, obwohl beide in diesen Fillen gleich klingen (S. 97).

Im folgenden definiert E. Dal’ den Begriff der "Lautwiederholungskette"
("zvukopovtornaja cep’"), den sie allerdings schon frither in ihrer Arbeit
verwendet hat (S. 99). Sie versteht darunter das "konkrete Ganze, das als
Resultat der wechselseitigen Beziehungen der sich wiederholenden Gruppen
untereinander” zustande kommt (S. 99). Demgegeniiber ist die "Instrumentie-
rung” ("instrumentovka”) auf den Text oder einen seiner Teile bezogen. Die
Komponenten einer Lautwiederholungskette ("zvukopovtornaja cep’”) nennt sie
Glieder ("zven’ja"; S. 100). Unvollstindige Glieder heiBen "Nachklinge"
("otzvuki”; ebd.).

Manchmal liegen in einem Gedicht oder sogar einer einzigen Strophe mehrere
von einander isolierte Lautwiederholungsketten ("zvukopovtornye cepi”) auf,
die keine gemeinsamen Laute enthalten. Haufiger jedoch sind mehrere Laut-
wiederholungsketten ("zvukopovtornye cepi”) an gleicher Stelle vorhanden.
Solche Erscheinungen nennt E. Dal’ "zusammengesetzte Lautwiederholungs-
ketten" ("sostavnye zvukopovtornye cepi”; S. 101).

Zur niheren Klassifizierung von Lautwiederholungsketten ("zvukopovtornye
cepi”) unterteilt sie E. Dal’ in verschiedene Typen. Die Grundform, eine aus
zwel Gliedern bestehende Kette, heifit, wie schon gesagt, "Minimalkette"
("minimal’naja cepotka”; S. 103).

Eine Figur, die aus mehr als zwei Gliedern besteht, welche vollstindig, aber
auch Nachklinge ("otzvuki") sein konnen, wird "einfache Sonne" ("solnce
prostoe”) genannt. Eine solche liegt etwa in Pasternaks Gedicht Volny (Wellen)
vor (S. 104):
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¥x 3aMEa TeHL POCiIa H3 KDHES [Schon wuchs der Schatten des Schiosses aus dem
Schrei derer,
O6permax cnoeo, a B ropax, Die das Wort erworben hatten, und in den Bergen,
Kax MaMEOR myraHnil 33@Ka, Wie ein durch die Mama erschreckter Stotterer,
Mbriag ® Taan Jlesmopax. Muhte und taute Devdorach.]
(BP 11, 146)

Es ist nicht klar, warum E. Dal’ hier nicht auch den Konsonanten z in "zamka"
und "zaika" in ihre Uberlegungen einbezieht.

"Doppelte Sonne ohne Klammer" ("dvojnoe soince bez skrepki”) heiBlt eine
zusammengesetzte Lautwiederholungskette, die aus zwei einfachen Ketten
besteht, deren Glieder mindestens einen gemeinsamen Laut aufweisen (S. 105).
Als Beispiel fiihrt sie Pasternaks Gedicht Lesnoe (Waldiges) aus Bliznec v
tucach (Der Zwilling in den Wolken) an (S. 105):

A - yor 6e3BEeCTHLIX PA3roBOp, [Ich bin das Gesprich unbekannter Lippen,
Kax cnyx, mogxsa4eH ropogaMe, Wie ein Genricht, von den Stidten
aufgegriffen,
Ko mMHe, YTO Kk cTepTOR AHATDAMME, Zu mir, wie zu einem abgeriebenen
Anagramm,
ITogHOCHT yTpO NYY B YIOD. Bringt der Morgen den Strahl
(BP 11, 136) unverwandt. ]

Beiden Lautwiederholungsketten gemeinsam ist hier der Vokal . In diesem
Zusammenhang weist E. Dal’ auch auf die groe Bedeutung des unter Beto-
nung stehenden Vokals fir die Bildung von Lautwiederholungsketten ("zvuko-
povtornye cepi”) hin (S. 106).

Die komplizierteren Lautfiguren konnen hier vernachlidssigt werden, da sie
gewissermafen eine Potenzierung des bisher Gesagten darstellen, sich aber
durch ihre Aufzihlung nichts wirklich Neues mehr ergibe.

Hinsichtlich des lyrischen Gesamtwerks von Pasternak stellt E. Dal’ fest, daff
Lautwiederholungen ("zvukovye povtory”) nach und nach immer seltener

werden, wobei sich der Zwischenraum zwischen den einzelnen Lautwiederho-
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lungsketten ("zvukopovtornye cepi”) vergroBert (S. 114).

Einfache Ketten machen in Pasternaks Lyrik nach E. Dal’ 53,7% von allen
aus, wobei auf den Zyklus Sestra moja - Zizn' (Meine Schwester - das Leben)
58%, auf Vtoroe roZdenie (Zweite Geburt) 60,3% und auf die Stichotvorenija
Jurija Zivago (Gedichte des Jurij Zivago) 76,7% entfallen. Der Anteil der
zusammengesetzten Wiederholungen vermindert sich dementsprechend: in
Bliznec v tulach 46,3%, Sestra moja - Zizn’ 41,9%, Vtoroe roZdenie 39,6%
und Stichotvorenija Jurija Zivago 23,3% (S. 114). Dies steht vollig in Einklang
mit der von den Forschern immer wieder in verschiedenen Zusammenhingen
beobachteten Vereinfachung von Pasternaks Stil (S. 117). Hinsichtlich der
Lautwiederholungen ("zvukovye povtory") stellt E. Dal’ also eindeutig eine
komplexere Struktur der Zyklen Bliznec v tucach und Sestra moja - Zizn’ im
Vergleich zu Vioroe ro¥denie und Stichotvorenija Jurija Zivago fest (S. 120).
Infolgedessen rechnet sie die beiden letztgenannten Gedichtzyklen zu einer
neuen Schaffensperiode Pasternaks (S. 121).

Auflerdem stellt sie fest, daB die Lautwiederholungsketten ("zvukopovtornye
cepi”) in der Lyrik Pasternaks immer langer werden: in Bliznec v tu¢ach (Der
Zwilling in den Wolken) nimmt eine Kette durchschnittlich 3,1 Verse ein, in
Sestra moja - Zizn’' (Meine Schwester - das Leben) 3,5 Verse, in Vioroe roZ-
denie (Zweite Geburt) 4,3 Verse und in den Stichotvorenija Jurija Zivago
(Gedichte des Jurij Zivago) schlieflich 4,1 Verse (S. 124).

Grofle Bedeutung fiir die Bildung von Lautwiederholungsketten hat der unter
Betonung stehende Vokal (S. 126), andere Ketten finden sich demgegeniiber
wesentlich seltener, und sie sind dariiberhinaus auch kiirzer (S. 129). Natiirlich
sind Lautwiederholungen mit betontem Vokal am auffalligsten, da im syllaboto-
nischen Vers die unter Betonung stehenden Vokale metrisch wichtige Positio-
nen einnehmen (S. 130). Diesen Aspekt assoziiert E. Dal’ mit der Musikalitit
von Pasternaks Gedichten (S. 132). Sie stellt auch die Frage, in welcher
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Beziehung diese Art der Musikalitit zur Semantik der betreffenden Texte stehe
(S. 132 f.). Sie betont, in den semantisch einfacheren Zyklen seien mit dem
betonten Vokal konstruierte Lautwiederholungen ("zvukovye povtory") wesent-
lich "auseinandergezogener” als in den komplizierteren Zyklen (S. 134). Sie
hebt auch hervor, bei Pasternak seien hdufig ganze Strophen auf einem beton-
ten Vokal aufgebaut, den sie "Grundton” ("osnovnoj ton") nennt (S. 136).

Im letzten Kapitel ihrer Arbeit befa8t sich E. Dal’ vor allem mit den Aussagen
Pasternaks iber die Bedeutung der Lautwiederholung ("zvukovoj povtor") in
seinem Werk (S. 140 ff.). Diese konnen hier vernachlissigt werden, da sie die
Funktion dieses Stilmittels in seinen Gedichten nicht beeinflussen.
Zusammenfassend kann man festhalten, daB aus E. Dal’s Arbeit die groBie
Bedeutung der Lautwiederholung ("zvukovoj povtor") in der Lyrik Pasternaks
hervorgeht. Diese erfahrt im Laufe seines dichterischen Schaffensweges eine
zunehmende Vereinfachung, trigt insgesamt jedoch ohne Zweifel zur "Musika-

lisierung” der Sprache in seinen Gedichten bei.
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b) Onomatopoetische Elemente

Aufgrund dessen, was in dieser Abhandlung bisher iiber die stilistischen Aspek-
te des Klanglichen in Pasternaks Lyrik gesagt wurde, ist es nicht verwunder-
lich, daB auch Onomatopoetica bzw. Lexeme onomatopoetischen Ursprungs in
seinen Gedichten (und zwar aus allen Schaffensperioden) groBe Bedeutung
zukommt. Zunichst ist hervorzuheben, daBl der Begriff des Onomatopoeticums
hier relativ weit gefaBBt wird. Einbezogen werden auch Lexeme, die nach
Vasmers Etymologischem Worterbuch mit Sicherheit oder hoher Wahrschein-
lichkeit onomatopoetischen Ursprungs sind, da es im Hinblick auf die Themen-
stellung wenig Sinn machen wiirde, sich auf Lautnachahmungen im engsten
Sinne - wie "kukareku" u. dergl. - zu beschrinken. Wie aus Austin Warrens
und René Welleks Theorie der Literatur hervorgeht, scheint es nicht ganz
einfach zu sein, eine Definition hinsichtlich dessen zu formulieren, was mit

dem Begriff "Onomatopoeticum” gemeint sein kann:

Die modeme Sprachwissenschaft ist hochstens bereit, eine spezielle Wortklasse, die ‘onomatopoeti-
sche’, anzuerkennen; diese liegt in gewisser Hinsicht jedoch auflerhalb des gewohnlichen Lautsy-
stems einer Sprache und versucht, gehorte Laute (Kuckuck, bum, miau) deutlich nachzuahmen. |...]
Zwischen drei verschiedenen Arten mufi man eine Unterscheidung machen. Da ist zundchst die
Nachahmung physischer Laute, die im Falle von 'Kuckuck' durchaus gelungen ist, obschon sie dem
sprachlichen System des Sprechers zufolge variieren kann. Diese Art der Lautnachahmung muB von
komplizierter Lautmalerei unterschieden werden, d.h. von der Reproduktion natirlicher Laute
durch Sprechlaute in einem Zusammenhang, wo Worte, die an sich iiberhaupt keine onomatopoeti-
sche Wirkung haben, in ein Lautgefuge hineingezogen werden [...). Und schlieBlich gibt es die
wichtige Stufe der Lautsymbolik oder [Lautmetapher, die in jeder Sprache ihren festgesetzten
Konventionen und Strukturen folgt.

Bemerkenswert ist dabei die Tatsache, da es neben Onomatopoetica, die nur
fur ein Werk sozusagen von punktueller Wichtigkeit sind, auch solche gibt, die

Pasternaks gesamte Lyrik geradezu leitmotivisch durchziehen.

! Warren, Austin/Wellek, René: Theorie der Literatur, Bad Homburg v.d.H. 1959,
S. 181 f.
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Gerade dadurch wird die These unterstiitzt, seine Gedichte bildeten im Grunde
trotz aller stilistischen Veranderungen ein einziges Ganzes. In diesem Zusam-
menhang ist zundchst ein Onomatopoeticum im besonderen zu nennen - "$um”
(Rauschen, Lirm). "Sum" erscheint in mehreren Varianten, vor allem jedoch

als Substantiv ("Sum"; "Sumy"; "Sumicha”) und als Verb ("Sumet’").

So findet sich "Sum"” ("Rauschen") z.B. in der neunzehnten Strophe von Balla-
da (Ballade) aus Poverch bar’erov (Oberhalb der Barrieren). Im Zyklus Temy
i variacii (Themen und Variationen) liegt es etwa in Janvar' 1919 goda (Januar
1919) vor, aber auch in vielen weiteren Gedichten, wie etwa in Pomesaj mne,
poprobyj... (Hindere mich, versuchs...), Tak nacdinajut. Goda v dva... (So
fangen sie an. Mit etwa zwei Jahren...) und Kak ne v svoem rassudke... (Wie
nicht bei Verstand...).
Im Zyklus Stichi raznych let (Gedichte aus verschiedenen Jahren) liegt es z.B.
in der zweiten Strophe von Babocka-burja (Schmetterling-Sturm) und in der
sechsten Strophe von Vysokaja bolezn’ (Hohe Krankheit) vor.
Gleich mehrmals findet sich dieses Onomatopoeticum in verschiedener Form im
ersten Gedicht aus Vioroe roZdenie (Zweite Geburt), Volny (Wellen), so etwa in
der zweiten Strophe, in der von den Wellen gesagt wird:
OHE IIYMSAT B MEHOpE, [Sie rauschen in Moll.}

(BP 1, 209)
"Sum" liegt iiberhaupt im Gedichtzyklus Vtoroe rozdenie auffallend oft vor, so

beispielsweise gleich zweimal in der dritten Strophe von Vioraja ballada
(Zweite Ballade):

Ha gage cnsr nox toym 6e3 nnoTH, [Inder Daka schlafen sie zum fleischlosen Rauschen,
ITog poBHbLIf LIryM Ha POBHOM HOTE... Zum gleichmiBigen Rauschen auf der gleichen
Note...]
(BP 1, 340)
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In den spiten Gedichtzyklen, den Stichotvorenija Jurija Zivago (Gedichten des
Jurij Zivago) und Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart), ist das Onomatopoe-
ticum "$um" ebenfalls oft vorhanden. Beispiele wiren etwa die Zivago-Gedich-
te Bab'e leto (Altweibersommer) und Svad 'ba (Hochzeit). Im ersten der genann-

ten Werke liegt "3um"” in der zweiten Strophe vor:

Jlec 3a6pachiBaeT, KaK HACMEIIIHEK, [Der Wald wirft wie ein Spotter
37T0T myM Ha O6PHBHCTHIE CKIIOH. .. Dieses Rauschen auf den steilen Abhang...]
(BP 11, 18)

Wihrend "$um” hier also ein Geriusch bezeichnet, das von der verlebendigt
dargestellten Natur - vom Wald - hervorgebracht wird, wird es im folgenden

Gedicht, Svad'ba, in der vierten und sechsten Strophe in bezug auf Menschen

gebraucht:

H pacchinian rapMoOHHECT [Und der Harmonikaspieler verstreute

CHoBa Ha GagHe Wieder auf der Ziehharmonika

Tneck namonefi, 61eCcK MOHMCT, Das Platschern der Handflachen, den Glanz des
Halsschmucks,

My B raM rynsaes. Das Rauschen und den Lirm des Festes.

[...] {...]

A OHA, xaK cHer Gena, Und allein, weil wie Schnee,

B 1ryme, cBECTE, ramMe Im Rauschen, Pfeifen, Lirmen

CHOBa naBo#E monnsuia, FloB sie wieder wie ein Pfau heran,

Iosonsa Goxamma. Sich in den Seiten wiegend.]

(BP 11, 65)

Hier werden zusammen mit "$um" auch andere Onomatopoetica, wie z.B.
"plesk” (Platschern) und "gam" (Lirm), genannt, die allesamt das frohliche
Treiben der Hochzeitsgesellschaft charakterisieren sollen. In diesem Zusam-
menhang sei auch auf die dritte Strophe des Gedichts Muzyka (Musik) aus

Kogda razguljaetsia (Wenn es aufklart) hingewiesen, wo sich eine fast identi-
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sche Formulierung findet:

H ropon B cBECTE, IIyMe, rame. . [Und die Stadt im Pfeifen, Rauschen,
Lirmen...]

(BP 11, 112)
Im nichsten Gedicht, Osen’ (Herbst), das durch seinen Titel in einer gewissen
Bezichung zu Bab’e leto (Altweibersommer) steht, wird "$Sum" wiederum im
Hinblick auf die Gerdusche der fallenden Blitter verwendet, wie aus der

finften und sechsten Strophe hervorgeht:

Bme mummes B 6ecmabaumei [Rauscht noch prachtvoller, noch sorgloser,
ymare, ochmagirech, MACTHS |...]. Streut euch aus, Blatter [...].

{...] [...]

PacceeMca B ceRTROLPCEKOM ITyMe! [Wir werden uns im September-

rauschen verstreuen!]
(BP II, 66)
Im letzten Gedichtzyklus Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart) findet sich
"Sum” in bezug auf den Wind als Verbform in der ersten Strophe des zweiten
Teilgedichts von Veter (Wind), wo sich das Gesagte auf Aleksandr Blok be-

zieht, wie sich aus dem Untertitel, C‘eryre otryvka o Bloke (Vier Skizzen iiber
Blok), ergibt:

OH BeTpeH, xaxK Betep. Kax perep, [Er ist windig wie der Wind. Wie der Wind,
IMymennmi B AMEHAH. ., Der im Gut rauschte...]
(BP 11, 107

Das Rauschen des Wassers hingegen bezeichnet "Sum" einmal mehr in der
vierten Strophe des Gedichtes V bol’nice (Im Krankenhaus):

Ilen noxnmb, @ B MPHEMHOM NOKOE [Es regnete, und im Aufnahmeraum
YHLINO myMen BONOCTOK... Rauschte wehmiitig das AbfluBirohr.]
(BP 11, 110)
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Aus der Fiille der angefiihrten Beispiele ergibt sich, daB es sich bei "Sum" um
ein sehr vielschichtiges Onomatopoeticum mit verschiedenen Bedeutungsmog-
lichkeiten handelt; es wird gelegentlich zur Bezeichnung unspezifischen Lirms
verwendet, den z.B. eine Menschenmenge erzeugt, hdufiger jedoch wird auf
diese Weise das Wehen des Windes und, vor allem, das Rauschen des Wassers
beschrieben, wobei sicherlich gerade der letztgenannte Aspekt auch hinsichtlich
der Motivik von Pasternaks Lyrik besonders wichtig ist.

"rmn

Auch das Onomatopoeticum "kaplja” (Tropfen) bzw. "kapat’" (tropfen), gebil-
det aus der lautmalenden Silbe "kap-", die das Gerausch fallender Tropfen
nachvollzieht, ist in seinen Gedichten verhaltnismiBig zentral. Teilweise, wie
etwa in der vierten Strophe von S¢ast’e (Glick) aus Poverch bar’erov (Ober-

halb der Barrieren), liegt es im Zusammenhang mit Personifizierungen vor:

H xanems mxoTof. [Und durch den Schluckauf der Tropfen.)
(BP 1, 101)

An Schluckauf ("ikota") kann ja nur ein Mensch leiden; gleichzeitig wird auf
diese Weise die onomatopoetische Wirkung verstarkt, da "ikota" gerade durch
Horbarkeit gekennzeichnet ist.

In traditioncllerer Form findet sich dicses Onomatopocticum, dicsmal als Verb,
in der finften Strophe von MoZet stat'sja tak, moZet inale... (Es kann so
geschehen oder auch anders...) aus dem Zyklus Temy i variacii (Themen und
Variationen), der, wie aus dem bisher Gesagten bereits hervorgeht, ohnehin

iibberaus reich an lautmalerischen Elementen ist:

BynTo xanner ¢ naxr. [Es tropft scheinbar von den Edeltannen. ]
(BP I, 173)

Haufiger jedoch scheint eine Verlebendigung der Tropfen zu beobachten zu
sein; eine solche liegt etwa in der ersten Strophe des Gedichtes Otplytie (Able-

96



©r31999

gen) vor:

CrblllieH NeIeT CONE KAIUTIOMEH . [Man hort das Lallen des tropfenden Salzes. ]

(BP 1, 211)
Hier werden zwei Onomatopoetica mit einander verkniipft, denn auch "lepet”
ist lautmalend; auf diese Weise erscheint das Salz personifiziert.
Gegenstinde, niamlich Schindeln, werden mittels der Tropfen ("kapli"), die als
SchweiBlperlen angesehen werden, z.B. in der sechsten Strophe von Vrordja

ballada (Zweite Ballade), ebenfalls aus Stichi raznych let, personifiziert:

[...] xycTOB mMenoTa [{...} die Prisen der Biische
H B xannax noTHHIA Tec orpan. Und in Tropfen die schwitzenden Schindeln der
Umzdunungen. ]
(BP 1, 350)

Syntaktische und semantische Vereinfachungen sind gegeniiber den friiheren
Gedichtzyklen fiir die Stichotvorenija Jurija Zivago (Gedichte des Jurij Zivago)
charakteristisch. Hier liegt das Onomatopoeticum "kap-" in der Form "kapeli”
(Tropfeln, Tauwetter) etwa in Mart (Mdrz) in der dritten Strophe vor, wobei
die lautmalerische Wirkung einmal mehr durch ein anderes damit in Zusam-

menhang stehendes Substantiv, "drob’" (Trommeln), verstirkt wird:

Jpo6b xamenes x cepegaHe AHA. .. [Das Trommeln des Tropfelns gegen die Mitte des

Tages...]
(BP II, 57)

Das Auftauen des Frithlings wird durch das Onomatopoeticum "kapel’" in der
vierten Strophe von Zemlja (Die Erde) bezeichnet:

H MOXHO CAMIIATHL B KODRIOpE, [Und man kann im Korridor horen,
Y10 MpOBCXONRT HA ITPOCTOpE, Was im weiten Raum vor sich geht,
O ueMm B CTYNaBHOM pasrosope Woriber in zufilligem Gesprach
C xamnemsio roOBODHT aIlpelb. Der April mit dem Tropfeln spricht. ]
(BP II, 81)
97
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Hier ist das Onomatopoeticum wiederum mit einer Verlebendigung verbunden,
denn der Monat April spricht mit dem Auftauen, dem Tropfeln ("kapel’"), und
auf diese Weise werden beide personifiziert.

Auffillig ist, daB die Thematik des ErflieBens und Auftauens nach der Starre
des Winters zwar auch in Pasternaks letztem Gedichtzyklus Kogda razguljaetsja
(Wenn es aufklart) nicht selten vorliegt (sie ist fir seine Lyrik insgesamt sehr
wesentlich), daBl aber in diesem Zusammenhang das Onomatopoeticum "kap-",
das den Laut der fallenden Tropfen beschreibt, von nun an ausgespart bleibt.

Ein weiteres Onomatopoeticum in bezug auf Gerdusche des Wassers, das in der
Lyrik Pasternaks nicht nur punktuelle Bedeutung hat, ist "plesk” (Platschern),
obgleich es deutlich seltener vorliegt als etwa "kap-".

Aus dem Zyklus Stichi raznych let (Gedichte aus verschiedenen Jahren) ist
auch in diesem Zusammenhang das Gedicht Otplytie (Ablegen) zu nennen, da
hier jenes Onomatopoeticum gleich mehrfach wiederholt in der zweiten Strophe

("plesk”) und auBerdem noch in der fiinften Strophe ("pleskan’e”) vorliegt:

Inecxk B neck, | rureck 623 OT3LIBA. [Platschern und Platschern, und Platschern
ohne Widerhail.
(...1 (...l
IIgpsineecs ruiecKaHbe. Sich ausbreitendes Plitschern.]
(BP 1, 211)

Im Zyklus Na rannich poezdach (In den Friihziigen) findet sich dieses Onoma-
topoeticum beispielsweise im ersten Vers von Nemolclnyj plesk solej... (Das
unaufhdrliche Pldtschern der Salze...). Danach, d.h. in Pasternaks spiten
Gedichtzyklen, kommt es kaum mehr vor.

Hinsichtlich der von Tieren hervorgebrachten LautiuBerungen, die sprachlich
durch Onomatopoetica wiedergegeben werden, ist zweifelsohne "$¢ebet” (Zwit-

schern) bzw. "§lebetat’” (zwitschern) besonders zu erwihnen; es liegt bei-
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spielsweise schon in Razve tol'ko grjaz’ vidna vam... (Kénnt ihr etwa nur
Schmutz sehen...) aus Poverch bar’erov (Oberhalb der Barrieren) vor. In Tak
nacinajut. Goda v dva... (So fangen sie an. Mit etwa zwei Jahren...} aus Temy
i variacii (Themen und Variationen) werden in der ersten Strophe auch die
Laute, die Kinder von sich geben, bevor sie sprechen konnen, mit Vogelge-

zwitscher verglichen:

IMle6ewyT, cREIOYT, - & CNOBS [Sie zwitschern, pfeifen, - aber die Worter
Ana0TCE 0 TPETHEM IOfIe. Erscheinen um das dritte Jahr.)
(BP 1, 182)

Wihrend das Onomatopoeticum "§¢ebet” in den Stichotvorenija Jurija Zivago
(Gedichte des Jurij Zivago) fehlt, liegt es im letzten, stilistisch insgesamt
"armer” ausgestatteten Gedichtzyklus Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart)
gleich in drei verschiedenen Werken vor, und zwar zunichst in der ersten und
zweiten Strophe von Za povorotom (Hinter der Wegbiegung) sowie in der
fiinften Strophe von Vse sbylos’ (Alles hat sich erfiillt); in diesem Zusammen-
hang ist vielleicht noch zu bemerken, daf die beiden Gedichte innerhalb des

Zyklus unmittelbar nebeneinander angeordnet sind.

HacTopoxmauImcey, HaueKy [Auf der Hut, wachsam,
Y mxona B vamy, Am Eingang ins Dickicht,
IIle6eqeT ITHUXA HA CYKY Zwitschert ein Voglein auf dem Ast,
Jlerxo, Mansine. Leicht und lockend.
OHa me6ever & moer... Es zwitschert und singt...]
(BP II, 124)
Cpenm pasMOKIIIEro CyT/IHHES, [Inmitten des aufgeweichten Lehmbodens,
Fne o6HAXEICE MONKA IPYHT, Wo der nackte Grund entblofit daliegt,
Mle6euer mTEYKS NMOA CYPAHHKY Zwitschert ein Voglein gedimpfit
C mpo6enoM B HECKONLEO CEKYHE, Mit einer Liicke von einigen Sekunden. ]
(BP II, 126)

Andere onomatopoetische LautiuBerungen von Vogeln bzw. Tieren iiberhaupt
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sind bei Pasternak eher punktuell von Bedeutung, so da man sie hier ver-
nachlassigen kann.

Eine vergleichsweise wichtige Bedeutung fiir Pasternaks lyrisches Gesamtwerk
hat auch das Onomatopoeticum "$eptat’” (fliistern), das im Gegensatz zu "3um"
vor allem in Verbformen vorliegt und normalerweise in bezug auf Menschen
verwendet wird. Bemerkenswert ist in dieser Hinsicht zunichst, dafl es in den
ersten Gedichtzyklen so gut wie iiberhaupt nicht vorhanden ist, ab dem Ge-
dichtzyklus Temy i variacii (Themen und Variationen) kann man es jedoch
immer hidufiger nachweisen. So liegt dieses Onomatopoeticum im Gedicht
Janvar’ 1919 goda (Januar 1919) gleich zweimal vor, und zwar in der ersten

und der zweiten Strophe:

Tot rox! Kax gacro y okRa [Jenes Jahr! Wie oft fliisterte es am Fenster
HamenTnisan Mme, cTapuil: "Buxanncs”. Mir zu, das alte: "Stiirz dich hinaus."”
(...} [...]
Bor memier mMue: "3a6yxnp, BCTPAXHHCH!” Nun flistert es mir zu: "VergiB, raff dich
aufl”]
(BP 1, 176)

Schon im vierten Gedicht nach dem eben zitierten liegt "3eptat’” erneut vor -

in der dritten Strophe von Ot rebja vse mysli otvieku... (Von dir werde ich alle
Gedanken ablenken...):

Oumm6aerca 1b eine Tocka? |1rrt sich die Schwermut noch?
Mlemyer na nmorom: "Kasanoch - BLUTHTAR . Fliistert sie dann: "Es schien - eine
ausgegossene. |
(BP 1, 178)

Hier wird der abstrakte Begriff "toska” (Schwermut, Sehnsucht) durch das
Onomatopoeticum konkretisiert und gleichzeitig auch personifiziert, denn
flistern kann - wie sprechen - normalerweise nur ein Mensch.

Zur Verlebendigung der Natur (hier des im Russischen weiblichen Winters,

"zima") wird das Verb "3eptat’” z.B. in der fiinften Strophe von Posle pereryva
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|

(Nach der Pause) aus Kogda razguljaetsjia (Wenn es aufklart) verwendet:

Ona menrana Mue: “Crenm!* [Sie fliisterte mir zu: "Beeil dich!")
(BP 11, 113)

Abschlieflend ist noch darauf hinzuweisen, daB es neben den bisher angefiihrten
Onomatopoetica auch solche gibt, bei denen die semantische Komponente so
stark gegeniiber der lautmalenden zuriicktritt, daB sie eigentlich nicht mehr
vorhanden ist - man hért sozusagen nur noch den Laut, ohne sich iiber seine
Bedeutung ganz klar werden zu kénnen. Ein Beispiel hierfir findet sich in
Pasternaks Lyrik im allerletzten Vers von Val’s s lertovs¢inoj (Walzer mit
Teufelei) aus dem Zyklus Na rannich poezdach (In den Frihziigen):

Caeuxa 3a CBEYXOM SABCTBEHHO BCIYX: [Die Kerzen, eine nach der anderen, deutlich
und laut:
Pyx. Oyx. Oyx. dyx. Fuk. Fuk. Fuk. Fuk.]
(BP 11, 27)

Geschildert wird hier onomatopoetisch das Ausgehen der Kerzen bzw. die
Laute, die diese beim Verldschen von sich geben. Wahrend normalerweise bei
Onomatopoetica die phonetische und die semantische Komponente eines Wortes
besonders eng verbunden sind (ein beliebtes Beispiel ist etwa "kukuska” [Kuk-
kuck], denn man stellt sich den Vogel vor und hért den Laut), tritt im letzten
zitierten Beispiel aus der Lyrik Pasternaks die Semantik eindeutig zuriick. Dies
tragt auch zur Hervorrufung einer gewissen komischen Wirkung bei, denn
durch die beiden Adverbien "javstvenno vsluch" und den Doppelpunkt im
vorletzten Vers wird eine besondere Spannung hinsichtlich der "letzten Worte"
der Kerzen erzeugt - deren Sinn bleibt jedoch ritselhaft, obwohl alle Kerzen
immer wieder das gleiche "Wort" wiederholen, so daB sich der komische
Effekt noch steigert.

Zusammenfassend kann man sagen, daf Onomatopoetica in der Lyrik Paster-
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naks insgesamt recht haufig vorliegen und auch im Spatwerk keinesfalls "ver-
schwinden”". Neben einigen nur fir spezielle Gedichte charakteristischen
Lautmalereien wie etwa "Fuk. Fuk. Fuk. Fuk." aus Val's s Clertovilingj
(Walzer mit Teufelei) gibt es einige Onomatopoetica, die in seinen Gedicht-
zyklen immer wieder vorkommen und somit von besonderer Bedeutung fiir sein
lyrisches Gesamtwerk sind. Im Hinblick auf von Menschen und Tieren hervor-
gebrachte LautauBerungen handelt es sich dabei vor allem um "Septat’” (fli-
stern) und "$Cebet” (Zwitschern) bzw. "$Cebetat’” (zwitschern), wobel ersteres
nicht nur in bezug auf Menschen, sondern auch zur Personifizierung von
Gegenstinden oder abstrakten Begriffen verwendet wird. Beide liegen auch
noch in Pasternaks letzten beiden Gedichtzyklen - den Zivago-Gedichten und
Kogda razguljaetsjia (Wenn es aufklart) - vor.

Von umfassenderer Bedeutung fiir seine Lyrik sind jedoch die Onomatopoetica
"kap-" und "Sum”, wobei das erste das Gerausch fallender Tropfen nachvoli-
zieht, wihrend das zweite Rauschen bzw. Larm jeder Art bezeichnen kann, bei
Pasternak jedoch manchmal ebenfalls im Zusammenhang mit Wasser oder aber
mit dem Wehen des Windes vorliegt. "Sum"® findet sich in seiner Lyrik im
Hinblick auf Onomatopoetica bei weitem am hiufigsten, wobei hier kein
nennenswerter Unterschied zwischen den frithen und spiteren Zykien festzustel-
len ist. Lediglich seine Verwendung in bezug auf Wasser wird seltener. "Kap-"
findet sich in relativ vielen Gedichten von Poverch bar’'erov (Oberhalb der
Barrieren) bis Stichotvorenija Jurija Zivago (Gedichte des Jurij Zivago) ein-
schlieBlich und steht hiufig im Zusammenhang mit dem Auftauen, dem Er-
flieBen nach der Starre des Winters.

Hinsichtlich der Haufigkeit unterschiedlicher Lautmalereien in verschiedenen
Gedichten ist der schon durch seinen Titel eng der Musik verbundene Zyklus

Temy i variacii (Themen und Variationen) besonders zu erwiahnen.
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II. Musik und Dichtung als zentrale Motive bei Pasternak

1. "Reale” Musikgeschichte in Pasternaks Werk

Im zweiten Hauptteil der Arbeit sollen Musik und Dichtung als zentrale Motive
in der Lyrik Pasternaks untersucht werden, denn nicht nur die verstechnischen
bzw. phonetischen Elemente seiner Lyrik weisen starke Beziige zur Musik auf;
die untrennbare Verbindung zwischen beiden Kiinsten wird dariiberhinaus auch
in motivischer Hinsicht in seinem Schaffen deutlich.

Darauf verweist gewissermaflen, wenn auch eher indirekt, K. Harer:

Bezeichnenderweise ist die Musik, wenn sie in Pasternaks Dichtung Giberhaupt als Erscheinung der
realen Musikgeschichte Erwahnung findet (und nicht in weiterem Sinne, etwa als Naturlaut 0.3.),
meist durch die Klaviermusik der deutschen Tradition vertreten; so durch Chopin in den drei
"Ballada’ betitelten Gedichten von 1916/1928 und 1930 und mit Johannes Brahms in dem Genrich
Nejgauz (Heinrich Neuhaus) gewidmeten Gedicht von 1931, Daraus zu schlieflen, daf alle andere
Musik fiir Pasternak keine besondere Rolle spielte, wire sicher verfehlt. Vielmehr konzentrierte
Pasternak in seiner Dichtung den Begriff der Musik auf die ganz personliche Bedeutung, die sich
im Laufe der Auseinandersetzung mit ihr ausbildete. Sie ist der unmittelbare kunstlerische Aus-
druck der Natur, der Wirklichkeit, wie sie durch Pasternak existentiell im Klavierspiel der Mutter
erfahren und in der [...] Kindheitserinnerung von 1894 (Menschen und Standorte) komprimiert
dargestellt wurde. '

Dieses Zitat beinhaltet eine ganze Reihe von Informationen, die allerdings
seltsam "vermischt” erscheinen; so verweist Harer zu Recht auf die groBe
Bedeutung der Klaviermusik der Romantik fiir Pasternaks Lyrik, doch ist es
zweifellos fragwiirdig, sich bei einer Analyse der Gedichte unter diesem Aspekt
nur darauf zu beschrinken, zumal in Harers Argumentation wenig einsichtig
ist, wie die "ganz personliche Bedeutung” der Musik fiir Pasternak zu ver-

stehen bzw. objektiv in seiner Lyrik zu erkennen ist.

' Harer, Klaus: “Boris Pasternak und die Musik®; in: Dorzweiler, Sergej/Lauer,
Bemmhard/Linke, Katharina (Hrsg.): Boris Pasternak und Deutschiand,
Brider Gnmm-Museum Kassel, Kassel 1992, S. 17-24; hier S. 22
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Im Gegenteil verhilt es sich so, daB es in Pasternaks Werk erstaunlich viele
Verweise auf die "reale Musikgeschichte” gibt, indem viele Komponisten,
Interpreten oder auch Musikstiicke bzw. musikalische Formen genannt werden,
die vollkommen "real” sind; d.h. mit anderen Worten, da es sich bei den
Komponisten und Interpreten um historische Personlichkeiten handelt, die wirk-
lich gelebt haben, und bei den Musikstiicken entweder um ganz konkrete,
tatsichlich niedergeschriebene Werke, oder aber um Formen - wie z.B. die der
Sonate -, die in dem Sinne real sind, daB ihre Schemata zum musiktheoreti-
schen Grundwissen jedes Komponisten oder Musikwissenschaftlers gehoren.
Ahnliches 148t sich auch im Hinblick auf die Musikinstrumente sagen, die bei
Pasternak Erwadhnung finden.

Natiirlich steht auBBer jedem Zweifel, daB dieser Aspekt der Musikalitit von
Pasternaks Lyrik insgesamt gesehen ein eher untergeordneter, weil im Grunde
oberflachlicher ist. Es ist offensichtlich, dal die Dichtung durch die Nennung
von Personen oder Gegenstinden, die in enger Verbindung zur Tonkunst
stehen, "musikalisiert” erscheint, wobei diese Melodisierung zunidchst nur eine
duBerliche ist, weil sie nicht in der Sprache selbst liegt. Sicherlich sind fir die
Analyse der Musikalitit von Dichtung jene Aspekte viel wichtiger, die nicht die
Lyrik mehr oder weniger kiinstlich der Musik annihern, sondern die tatsichlich
beiden Kiinsten - sozusagen von Natur aus - gemeinsam sind, und dabei handelt
es sich zum einen um jene formalen Elemente, welche dem Gedicht Rhythmus
und Klangfiille verleihen, und zum anderen um ganz spezielle Leitmotive,
welche zum Teil bereits seit der Antike, spitestens aber seit der Romantik als
feste Bestandteile der Dichtung angesehen werden, die aber dariiberhinaus
derart "lautschaffend” sind, daf sie auch in den Bereich der Musik gehéren.
Hier wiren beispielsweise Motive wie Nachtigall, Wind, Wasser, Stimme, aber
auch der Klang an sich und nicht zuletzt die Stille zu nennen. Diese und andere

Motive gelten seit altersher als wesentlich fiir die dichterische Inspiration.
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Zunichst soll jedoch auf die "reale” Musikgeschichte in Pasternaks Lyrik
eingegangen werden.

Besonders bedeutsam in dieser Hinsicht sind, wie Harer zu Recht feststellt, die
Komponisten Chopin und Brahms. Chopin ist der in Pasternaks Lyrik mit
Abstand am héufigsten erwidhnte Komponist, sein Name wird gleichsam zum
Motiv, das sein Gesamtwerk bis hin zum letzten Zyklus, Kogda razguljaetsja
(Wenn es aufklart), durchzieht, vgl. z.B. dort das erste Gedicht Vo vsem mne
chocetsja dajti... (In allen Dingen mdchte ich...). Dennoch findet Chopin - und
das gilt auch fir andere Komponisten - im Friihwerk hidufiger Beachtung. In
diesem Zusammenhang ist zunichst das Gedicht Ballada (Ballade) aus Poverch
bar'erov (Uber den Barrieren) erwihnenswert, ein Werk aus dem zweiten und
besonders experimentellen Zyklus des Dichters. Dort sagt das lyrische Ich in
der dreizehnten Strophe:

Ioamnee y3uan 1 o mepreoM Hlonene. {Spater erfuhr ich vom toten Chopin.
Ho m 1o Toro, yxe nert » mects, Aber auch zuvor, schon mit etwa sechs
. Jahren,

OTxphinack MHE CH/IA TAKONO COEIUNEHBA, Wurde mir die Kraft einer solchen
Verkettung offenbar,

YT0 MOXHO MOTHATLECS B 3EMINO YHECTD. Dafl man sich erheben und die Erde fort-
tragen kann.]

(BP 1, 106)

Bereits in diesem frilhen Gedicht begniigt sich Pasternak also nicht mit der
bloBen Nennung des Komponistennamens, nein, er I8t das lyrische Ich - wenn
auch auf recht schwer verstindliche Weise - den Namen mit einer unwahr-
scheinlichen Kraft in Verbindung bringen.

Auch in den ersten beiden Gedichten des Teilzyklus Son v lemjuju no¢’ (Ein
Sommernachtstraum) aus Temy i variacii (Thema und Variationen) wird Chopin

explizit erwihnt:

105



00061999

... H cruiomHo& noTox MIOMeHOBCKEX ITIONOB. [... Und der dichtgedringte Strom
von Chopins Etuden.}

(BP 1, 194)
... OnaTs genemero Monen [... Und wieder ist Chopin durch eine
Depesche
K 6annage crpaxnymesi 0To3BaH. Zur leidenden Ballade abgerufen.)
(BP I, 194)

Auch in Vioroe roidenie (Zweite Geburt) wird Chopin in einigen Gedichten
genannt, so etwa in der dritten Strophe von Ballada (Ballade):

... Illonena TpaypHas dpasa... [... Chopins Trauersatz...]

(BP I, 349)
J.R. Doring hat darauf hingewiesen, daB dieses Gedicht auf ein konkretes
Musikstiick des Komponisten Chopin bezugnimmt, und zwar auf seine 2.
Klaviersonate b-moll, op. 35, die als dritten Satz den bekannten Trauermarsch
enthilt, welcher innerhalb der Gesamtkonzeption der Sonate nach Auffassung
etwa Robert Schumanns unerwartet, ja stérend wirkt 2.
Mit am deutlichsten sind die Verweise auf Chopin in der Lyrik Pasternaks
sicherlich in einem weiteren Gedicht aus dem Zyklus Vioroe roZdenie, in
welchem bereits im ersten Vers der ersten Strophe, also an schr exponicrter
Stelle, der Komponist namentlich genannt wird: Opjar’ Sopen ne is¢et vygod...
(Wieder sucht Chopin keine Vorteile...).
Die dritte Strophe dieses Gedichtes ist insofern aufschluBireich, weil hier
angedeutet wird, wofiir der Name des Komponisten bei Pasternak auch steht:
er stellt eine Verbindung her zum vergangenen Jahrhundert, also zum fiir die

russische Dichtung so bedeutsamen Zeitalter der Romantik:

? Vgl. Déring, Johanna Renate: Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928-1934,
Miinchen 1973, S. 142 f.
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I'pemur Mlonex, B3 OKOH IPAHYS, [Es drohnt Chopin, der aus den Fenstern

brauste,

A cHE3y, nox ero s¢dext Und drunten, unter seiner Wirkung,

IIpsme NONCBEYHEKE KAIITAHOB, Richtet die Kerzenleuchter der Kastanien-
baume auf

Ha 3Be3gii CMOTPHT MpOILILIA Bex. Und blickt zu den Sternen - das vergangene
Jahrhunden.]

(BP 1, 363)

In der flinften Strophe dieses Gedichtes wird eine Sonate erwihnt, in der J.R.
Doring ein ganz bestimmtes Werk von Chopin zu erkennen meint, wobei nicht
klar ist, woher sie diese Information nimmt, da sie vom Gedicht selber eigent-

lich nicht vermittelt wird:

Pasternak bezieht sich hier auf die 1844 entstandene 3. Sonate Chopins h-moll, op. 58, die er auch
in seinem etwa 15 Jahre spiter geschriebenen Essay iiber Chopin ausdriicklich erwihnt. ?

In deutscher Ubersetzung lautet diese Stelle des Essays:

Immer ist vor den Augen der Seele (und das ist ja das Gehor) irgendein Modell, dem man ver-
suchen muB nahezukommen durch Hineinhoren, Sichvervollkommen und Auswihlen. Deshalb ist
dies Tropfenklopfen im Des-dur-Priludium, deshalb sprengt in der As-dur-Polonaise eine Kaval-
lerieschwadron vom Podium herab auf den Zuhorer los, deshalb stiirzen Wasserfille auf den
Gebirgspfad im letzten Teil der h-moll-Sonate, deshalb wird pldtzlich wihrend eines nichtlichen
Sturms ein Fenster im Gutshof aufgerissen im Mittelteil des stillen und aufruhrfernen F-dur-
Notturnos. *

Hier wird neben einigen anderen Kompositionen Chopins auch jene h-moll-
Sonate erwihnt, welche J.R. Doring in Opjar’ Sopen ne is®et vygod... zu

erkennen glaubt.

Im Grunde jedoch ist dieses Prosazitat in ganz anderer Hinsicht aufschluBSreich

3 Déring, Johanna Renate: Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928-1934,
Miinchen 1973, S. 142 f.

4 Pasternak, Boris: "Chopin”, deutsch von Rolf-Dietrich Keil; in:
Orlowa, Raissa/Kopelew, Lew: Boris Pasternak, Stuttgart 1986,
S. 51-57; hier S. 55
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und wichtig fiir das Kunstverstindnis Pasternaks. Oberflachlich betrachtet fallt
zunichst auf, daB er sich nicht nur in seiner Lyrik, sondern auch in seiner
Prosa mit Musik auseinandergesetzt hat, und dies ist eine Beobachtung, die sein
Gesamtwerk gleichsam verbindet und zeigt, wie sehr fir ihn beide Gattungen
zusammenhingen und eins waren. An anderer Stelle war in dieser Untersu-
chung bereits davon die Rede, daB er relativ viele Gedichte geschrieben hat,
die formal in verschiedener Hinsicht der Prosa angenahert sind. Und natirlich
ist es daher nicht verwunderlich, daB man in seinem epischen Werk gelegent-
lich die umgekehrte Tendenz beobachten kann: besonders in thematischem
Sinne ist seine Prosa manchmal mit seiner Lyrik verbunden. Die zentralen
Themen in seinem Gesamtwerk treten immer in beiden Bereichen auf, und dies
konnte man etwa auch am Beispiel des Romans Doktor Zivago und dem diesen
abschlieBenden Zyklus der Gedichte des Jurij Zivago nachweisen. Bei dem
angefiihrten Zitat lassen sich aber noch mehr Gemeinsamkeiten mit der Lyrik
Pasternaks feststellen, Gemeinsamkeiten, welche mit der Motivik bzw. Sym-
bolik im engeren Sinne zu tun haben. An spiterer Stelle wird noch davon zu
reden sein, welch grofie Bedeutung im lyrischen Werk des Dichters dem
Wasser in Verbindung mit der Musik zukommt (auch flieBendes Wasser ist
dynamisch, d.h. es bewegt sich - und es rauscht, es tont). Dieser Zusammen-
hang, den Pasternak nicht erfunden hat, sondern der sich auch in der russischen
Romantik, besonders bei Puskin beobachten 1aBt, tritt z.B. in dem Zitat aus
dem Essay Chopin auf, denn in den von ihm genannten Kompositionen hort der
Dichter Tropfen und Wasserfille.

Chopin wird namentlich noch zweimal in Gedichten aus Pasternaks letztem
Zyklus Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart), Vo vsem mne choletsja doijti...
(Ich wollt’, ich kénnte iiberall...) und Muzyka (Musik), genannt. Man kann
sicherlich sagen, daB er, der Komponist und Pianist gleichermaBen war, so wie

jeder Lyriker im Grunde Dichter und Interpret ist (indem er seine eigenen
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Werke vortriagt bzw. ihr erster Leser ist), eben wegen dieses "Doppelberufes”
fir Pasternaks eigene Kunstauffassung besonders wichtig war, so daff es kaum
ein Zufall sein diirfte, daB Chopins Name Pasternaks Gesamtwerk, wenn auch
mit Unterbrechungen, durchzieht. Auffdllig ist allerdings auch in dieser Hin-

sicht, daB er im Spitwerk des Dichters sparlicher erwihnt wird.

Eine gewisse Bedeutung in einzelnen Gedichten Pasternaks hat auch Johannes
Brahms, ein Komponist der deutschen Spatromantik, obgleich er nur in einem

., einzigen Werk namentlich genannt wird, in Godami kogda-nibud’ v zale kon-
certnoj... (Mit den Jahren irgendwann in einem Konzertsaal) aus dem Zyklus
Vtoroe roZdenie (Zweite Geburt).

Besonders wichtig in diesem Zusammenhang ist die SchluBstrophe des Gedich-

tes:

H cTaEyT KpyXKOM Ha NyXKe HHTEpMENnO, [Und es werden als Kreis auf der Intermezzo-
Wiese

PyxamMB, Kax fiepeBO, NECHb OXBATHB, Mit den Armen, wie einen Baum, das Lied
umfassen

Kax TeHR, BepTeTBCH WeTHIPE CEMERCTBA Und wie Schatten sich drehen die vier
Familien

Tlon YBACTHIA, KaK JETCTBO, HEMEOKHNA Zum Klang des wie die Kindheit reinen

MOTHB. deutschen Motivs.)

(BP I, 354)

J.R. Doring erkennt im letzten Vers eine Anspielung auf Brahms’ Intermezzo
op. 117, wobei sie sich auf die Zeitungsversion des Gedichtes beruft, der ein
entsprechendes Motto vorangestellt ist. Sie verweist in diesem Zusammenhang
auch auf den sich dadurch ergebenden Bezug zu einem weiteren Pasternak-
Gedicht, das im personlichen Archiv von Zinaida Pasternak aufbewahrt wird
und in enger Verbindung zu Nikogo ne budet v dome... (Niemand wird zu
Hause sein...) steht und in welchem jenes Intermezzo unmittelbar zitiert wird.
Ferner erlautert sie, daB Brahms diesem Intermezzo den Refrain eines schotti-

schen Volksliedes, des Wiegenliedes einer unglicklichen Muster, das in Herders
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Sammlung Srimmen der Volker enthalten ist, vorangestellt hat:

Schlaf sanft, mein Kind, schlaf sanft und schén!

Mich dauert’s sehr, dich weinen sehn®, *

Aus dieser sicherlich wichtigen Beobachtung ergibt sich ein Bezug zum Refrain
von Pasternaks Vtoraja ballada (Zweite Ballade).

Kax TOMBKO B PAHHEM JETCTBE CIAT. { Wie man nur inder frihen Kindheit schlift. |
(BP1, 349 1)

Auch in diesem Gedicht kann man also von einem Zusammenhang mit Brahms’

Intermezzo op. 117 ausgehen, obwohl der Komponist nicht erwidhnt wird und

einem diese sehr chiffrierte Verbindung wohl erst durch die Lektiire von J.R.

Doérings Abhandlung deutlich wird. Vergleichbare Beobachtungen finden sich

allerdings auch bei H. Gifford:

Another poem [...] represents this by the image of families dancing 'in the meadow’ of a Brahms
intermezzo, 'to German air as pure as childhood' (Pod chistyy, kak detstvo, nemetskiy motiv).
Brahms and Chopin are the musicians invoked in this cycle; it is Chopin who 'alone lays the road
of escape from childhood to simple truth® (Odin prokladyvaet vykhod / Iz veroyat'ya v pravotu). ®

Im Vergleich zu Chopin findet Brahms in Pasternaks Lyrik ziemlich selten
Beachtung, und daB8 er ersterem als Komponisten den Vorzug gab, geht auch
aus seinem Briefwechsel mit Renate Schweitzer sowie aus seinem Essay Chopin
hervor:

"Ich liebe das Volksmassig melodische bei Brahms, aber ... die in der Form prastabilierten, fertig
keimenden Themen... - das ist so lacherlich leicht und nichtig. so wenig abweichend von dem
Mechanismus einfacher Tonleiteriibungen, - ein Musiker von Beruf misste all diese lauten Spriinge

taglich improvisatorisch {...] hervorbringen und vergessen..." [...]
“Sie [Chopins Melodie| war kein kurzes, couplethaft sich wiederholendes Motiv, keine Rezitation

% Zit. n. Doring, Johanna Renate: Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928-1934,
Minchen 1973, S. 102 f.

¢ Gifford, Henry: Pasternak. A critical study, Cambridge 1977, S. 142
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einer Opernarie, die Einunddasselbe mit endloser Stimme immer wieder neu hervorbringt - seine
Melodie gleicht einem fortwdhrend sich weiterentwickelnden Gedanken und dhnelt darin dem Gang
einer spannenden Erzdhlung oder dem Inhalt einer wichtigen historischen Mitteilung.* ’

. Der einzige russische Komponist, der in Pasternaks Lyrik explizit genannt

1 wird, ist Cajkovskij; er tritt zweimal auf, einmal im fiinften Teil eines frithen
Gedichts aus dem Jahre 1919, das den Titel Zimnee wro (Wintermorgen) trigt
und dem Zyklus Temy i variacii (Themen und Variationen) angehért. Dort wird
durch das Adverb "patetitno” ("pathetisch”) auf die sechste Symphonie des
Komponisten, die sogenannte Parhérique, angespielt 8, Das zweite Mal findet
Cajkovskij, der - wie Chopin und Brahms - ebenfalls Romantiker war, in
Pasternaks letztem Gedichtzyklus Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart) im
Gedicht Muzyka (Musik) Erwahnung:

Hnm xoncepmaTopcknll san [Oder Cajkovskij erschiitterte den Saal des Kon-
servatoriums
: IlpE agcKoM rpoxoTe H Tpecke Bei Hollenlarm und Krachen
{ o cnes Yadxoscknll noTpsacan Bis zu Trinen
Cymp608 Iaono m Opanvecxa, Durch das Schicksal von Paolo und Francesca.]
(BP1, 113)

Im selben Gedicht wird eine Strophe zuvor indirekt Richard Wagner genannt,
denn bei dem im vierten Vers erwihnten "Flug der Walkiiren" ("polet val'ki-
ri}") handelt es sich natiirlich um eine Anspielung auf dessen Oper Die Walki-
re. Dieser Komponist, der der deutschen Spitromantik zugerechnet wird, tritt
in Pasternaks Lyrik nur ein einziges Mal, eben im Gedicht Muzyka, auf.

Sehr wichtig fiir dieses Gedicht ist das Thema der Improvisation, welches

Pasternak auch hier wieder aufgreift, wodurch er eine Verbindung zu seinem

7 Zit. n. Déring, Johanna Renate: Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928-1934,
Mainchen 1973, S. 145 {.

* Vgl. Pasternak, Boris: Stichotvorenija i poémy v dvuch tomach, tom pervyj,
Leningrad 1990, S. 191
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Frilhwerk, besonders aber zum Gedicht Improvizavija (Improvisation) herstellt.
Im spiten Gedicht Muzyka wird der Akt des Improvisierens ebenfalls in Natur-
bildern dargestellt, wenn auch lexikalisch und syntaktisch schlichter und daher
leichter verstindlich als in Improvizacija. Im Grunde handelt es sich bei dieser
Verfahrensweise um eine Variation der romantischen Auffassung vom Dichter
als Singer, denn auch dort werden produzierender und reproduzierender
Kiinstler als eine einzige Person verstanden. Dahinter verbirgt sich natiirlich die
Frage - die hier nicht in allen Einzelheiten erortert werden kann -, ob es
iiberhaupt wirklich eine originalschaffende Kunst gibt, denn wenn es in erster
Linie die Aufgabe der verschiedenen Gattungen ist, von aufien empfangene
Eindnicke gleichsam zu interpretieren, mit den eigenen Ausdrucksmaoglichkei-
ten - seien es nun Worte, Klinge oder Farben - neu darzustellen, sie in die
ganz personliche Sprache des jeweiligen Kiinstlers (oder Interpreten?) zu
iibersetzen, so folgert daraus, daBl Kunst im Grunde als reproduzierende Titig-
keit begriffen wird.

Als Idealbild des Komponisten-Interpreten oder des Kiinstler-Ubersetzers
erscheint bei Pasternak immer wieder und vor allem Chopin, dessen Klavier-
kompositionen als festgehaltene, bewahrte Improvisationen verstanden werden.
In diesem Sinne handelt es sich bei Muzyka um ein einzigartiges dichterisches
Dokument, das allerdings bisher in der Sekundirliteratur kaum als solches
erkannt worden ist, denn es erschien offenbar als zu einfach und klar fir
eingehendere Analysen.

Weitere Komponisten werden in Pasternaks Lyrik eigentlich kaum genannt;
erwahnenswert wire lediglich vielleicht noch Beethoven in der zweiten Strophe

des Gedichtes Betchoven mostovych (Beethoven des StraBenpflasters) von 1910:

... M BOpYT... COHaTH EKaHEAIH [... Und pldtzlich ... schieppte die Fesseln der Sonate
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Iosnex mo miuowmana Berxosen. * Beethoven iiber den Platz.]
(BP II, 191)

Hier wird ebenfalls ein Komponist - Beethoven - in Zusammenhang mit einer
Komposition - einer Sonate - gebracht, die aller Wahrscheinlichkeit nach fir
Klavier geschrieben worden ist (die meisten Sonaten Beethovens sind Klavier-

sonaten). In diesem frithen Gedicht Pasternaks erscheint der Komponist als

Gefangener seines eigenen Werkes, das gewissermaflen ein Eigenleben gewinnt
und seinen Verfasser "fesselt”, "gefangennimmt” und ihm im buchstiblichen
Sinn eine Last auf seinem Wege wird. Auf diese Weise wird, wie oft in der
Dichtung oder in der Kunst allgemein, die Tatigkeit des Kiinstlers, die im
Schaffen eines Kunstwerkes besteht, als etwas Schweres, an die Substanz des
Menschen Gehendes und iiber ihn Macht Ausiibendes geschildert. Der Kinstler
begibt sich in die Gewalt der Kunst, er wird von ihr abhingig, sie bestimmt
sein Leben.

Mitunter verwendet Pasternak in seiner Lyrik allgemeine Gattungsbezeich-
nungen musikalischer Kompositionen, wie z.B. die der Sonate, bei denen nicht
immer festzustellen ist, ob sie sich auf ein bestimmtes Musikstiick, geschweige
denn, auf welches, beziehen. Auffillig ist allerdings auch in dieser Hinsicht,
daf die meisten jener Formen in erster Linie an Klavierkompositionen denken
lassen, wie es ja bei der Sonate der Fall ist. Sonaten sind Kompositionen mit
einem besonders komplexen formalen Aufbau und kénnen zwar eigentlich fir
jedes Instrument geschrieben werden, doch nimmt ohne Zweifel die Anzahl der
Klaviersonaten in der Musikgeschichte besonders breiten Raum ein. In den
Gedichten Krupnyj razgovor... (Ein umfassendes Gesprdch...) von 1918 und
Vse naklonen’ja i zalogi... (Alle Modi und Handlungsarten...) von 1936 kom-

men, teilweise in direktem Zusammenhang mit Chopin, Etiiden vor, in Val'’s s

? Ebd., S. 191
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Certov$Cinoj (Walzer mit Teufelei) von 1941 wird eine Polka genannt, die aus
naheliegenden Griinden an denselben Komponisten denken 1afit, in Vse wro s
devjati do dvuch... (Den ganzen Morgen lang von neun bis zwei...), entstanden
1918, ist von Priludien die Rede, besondere Bedeutung aber hat fir Pasternaks
Schaffen neben der Sonate die Form der Ballade. An in anderem Zusammen-
hang bereits zitierter Stelle nennt der Dichter eben in Vse wro s devjati do
dvuch... in Verbindung mit Chopin eine Ballade: der Komponist ist durch eine
Depesche zu ihr abgerufen worden. Hier wird also "Ballade" als musikalische
Form verstanden, doch es laBt sich immer wieder beobachten, daB Pasternak
in seiner Lyrik mit diesem vieldeutigen Begriff, der ein musikalisches wie auch
ein literarisches Werk gleichermaBen definieren kann, "spielt”, sei es, daf -
wie im eben angefiihrten Beispiel - in einem Gedicht "Ballade” als Musikstiick
aufgefaBt wird, sei es, daB Pasternak in einer seiner eigenen "Balladen” (die
hier als Gedichttitel zu verstehen sind) plotzlich den Bezug zu einem Musik-
stiick herstellt, wie etwa in Ballada von 1930.

In diesem Zusammenhang sei betont, da die Ballade nicht nur als musikali-
scher und literarischer Gattungsbegriff gleichermafien fungiert, sondern daB sie
auch in der Literatur eine Form an der Grenze zwischen Epik und Lyrik ist,
die zwar aufgrund der Gebundenheit der Rede zur letzteren zihlt, aber wegen
ihres Umfanges und ihres narrativen Charakters der ersteren angendhert er-
scheint.

Musikalische Formen, die sich iiberhaupt nicht mit Klaviermusik in Verbindung
bringen lassen, treten bei Pasternak so selten auf, daB sie hier wohl vernachlis-
sigt werden konnen; erwdhnenswert wire in diesem Zusammenhang vielleicht
Skripka Paganini (Paganinis Geige).

Wenn man nun die Musikinstrumente, welche in Pasternaks Lyrik vorkommen,
betrachtet, so fillt auf, daB zwar das Klavier - oder der Konzertfligel - in

erster Linie im Zusammenhang mit der Darstellung einer bestimmten Kunstauf-

114



fassung wichtig ist, daf aber davon abgesehen eine ganze Reihe weiterer
Instrumente in verschiedenen Gedichten Pasternaks genannt wird, welche aus
unterschiedlichen Bereichen der Musik (wie etwa der Folklore, der Klassik
usw.) kommen oder aber eine lange Tradition in der Dichtung haben (z.B.
Leier, Harfe). Manche Instrumente sind typisch fiir russische (Volks-) Musik.
Auch diese Art der Musikalisierung seiner Texte wendet Pasternak hiufiger in
seinem Friihwerk an, und im Gegensatz zu bestimmten Komponistennamen, die
fast immer im Zusammenhang mit der speziellen Kunstauffassung des Dichters
geschen werden miissen, entsteht bei den Musikinstrumenten manchmal der
Eindruck, daB sie gewissermaBen der "Instrumentierung” seiner Lyrik dienen.
Nicht in allen Fillen 148t sich feststellen, welche Funktion in einem bestimmten
Gedicht dem einen oder anderen Instrument zukommt, und gelegentlich er-
scheint es als naheliegend, daB durch die Erwahnung von Musikinstrumenten
beim Leser oder Hérer vor allem die Assoziation mit einem speziellen Klang
geweckt werden soll. Dies bedeutet, daB hier die Musikalisierung der jeweili-
gen Texte mitunter vordergriindiger wirkt als bei den Komponistennamen und
Musikstiicken.

Zunichst einmal fallt auf, daB in Pasternaks Lyrik relativ hiufig eine Orgel
auftritt, so etwa in den Gedichten Vesna (Frithling), Zakroj glaza... (Schlief
die Augen...), Vysokaja bolezn’ (Hohe Krankheit) und Es$e ne umolknul
uprek... (Der Vorwurf ist noch nicht verstummi...). Die Orgel ist insofern mit
dem Klavier verwandt, daf8 es sich bei beiden um Tasteninstrumente handelt,
doch bringt man erstere aufgrund ihrer Grofle und der Tatsache, daB sie ge-
wohnlich in Kirchen anzutreffen ist, mit Kraft, Eindringlichkeit und mit Reli-
gion in Zusammenhang. Diese Komponente tritt besonders in den Gedichten
Vysokaja bolezn’ und Esce ne umolknul uprek... in Erscheinung.

Eine der Orgelmusik verwandte religiése Konnotation besitzt manchmal das

Motiv der Glocke, welches bei Pasternak ebenfalls in etlichen Gedichten
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vorliegt, die in verschiedenen Schaffensperioden des Dichters entstanden sind
und durchaus nicht ausschlieBlich dem Frithwerk angehéren.

Die Bedeutung der Glocke als Motiv in der neueren russischen Literatur hat
z.B. Irene Jablonowski untersucht, wobei sie allerdings Pasternaks Lyrik nicht
einmal erwihnt '°, Eines der frilhesten Werke Pasternaks, in welchem das
Motiv der Glocke auftritt, ist das Herbstgedicht Son (Traum) aus dem Zyk!lus
Nadlal’naja pora (Anfangszeit), das Pasternak 1913 schrieb. Thematisiert wird
hier in einer dem Symbolismus nahestehenden Weise der Herbst als Jahreszeit
des Vergehens, wobei diese Naturbetrachtung als Gleichnis fiir den Seelenzu-
stand des lyrischen Ich dient; die Rede ist im Grunde vom Schwinden von
Gefihlen, die der Sprechende einem geheimnisvollen weiblichen lyrischen Du
entgegenbringt - vom Ende eines Traums. Dieses Erleben wird am Ende der

dritten Strophe mit einem verklingenden Glockenton verglichen:

... Bapyr, rpomMxan, [... Plotzlich, du Laute, hast du
3AITHYNACH THl H CTHXUIA, gestockt und bist still geworden,
H col, xax oT3BYX EKONOKONA, Und der Traum ist wie der Widerhall einer
CMOJIK. Glocke verstummt.)
(BP1,77)

Die Glocke erscheint hier als ein Instrument, oder besser, als ein Klangkorper,
der besonders volltonend ist. Wird eine Glocke einmal angeschlagen, erhilt sie
also sozusagen einen Impuls, klingt sie noch lange, aber immer leiser, nach.
Allerdings kann man diesem Ton auch gewaltsam Einhalt gebieten, indem man
die Glocke in ihrem Schwingen behindert, so daB sie abrupt verstummt. Hier
findet sich einmal mehr eine Beziehung zwischen Musik und Bewegung: die
Glocke wird nur dann zum Klangkdrper, wenn sie schwingt.

Ferner erscheint die Glocke hier als Sinnbild des Seelenzustandes des lyrischen

'0 Jablonowski, Irene: “Kolokol - Zur Glocke in der neueren russischen Literatur®; in:
Zeitschrift fir Slavische Philologie, Heidelberg 1986,
S. 170-202; hier S. 171 ff.
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Ich: der Klang bricht ab, und es erwacht aus seinem Traum.

Zum letzten Mal tritt das Motiv der Glocke explizit im bereits erwihnten
Gedicht Muzyka (Musik) aus Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart) auf. Dort
erscheint es in der ersten Strophe, als der Konzertfliigel von zwei kraftigen
Mannern in dem Haus die enge Treppe hinaufgetragen wird - das Klavier wird

mit einer Glocke verglichen, das Haus mit einem Glockenturm:

JloM BHICHNCH, KAK KATTAHYA. [Das Haus ragte in die Hohe wie ein Wachturm.
Mo TecHO& necTHHENE yTOMLHOR Uber die enge Wendeltreppe
Hecym posns pga cAnava, Trugen zwei kriftige Manner den Fligel,
Kax xonoxon Ha KONOKOJLHIO. Wie eine Glocke auf den Glockenturm.)
(BP 11, 112)

Aus den bisherigen Ausfihrungen geht hervor, daB Glocke und Orgel - wobei
letztere wie das Klavier ein Tasteninstrument ist, jedoch im Gegensatz zu
diesem auch eine religiose Konnotation besitzt und viel klanggewaltiger ist - bei
Pasternak einen besonderen Stellenwert haben. Beiden Klangkérpern kommt in
seiner gesamten Lyrik eine fast leitmotivische Funktion zu. Wie gezeigt wurde,
sind die Tdne, die sie von sich geben oder mit denen sie in Verbindung ge-
bracht werden, von groBer Eindringlichkeit. Dieser letztere Aspekt trifft noch
auf ein weiteres Musikinstrument zu, die Pauke, welche Pasternak in seiner
Lyrik jedoch ungleich seltener verwendet. Ahnlich dem Klavier kann auch das

Erklingen der Pauke mit Trauer zu tun haben, wie aus dem folgenden Beispiel

hervorgeht:

B nmyusHax co6CTBEHHOrO 4ana, [In den Strudeln des eigenen Qualms
Kax ofpamennni xannens6p, Brennen und verloschen die Wasserfille
T'opsT B racHyT BogoOmAamH Wie ein umgewendeter Kerzenleuchter
INox Tpener TpaypHBIX NTHTABD. Zum Beben der Trauerpauke.]

(BP I, 200)
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Dieses Instrument tritt in Pasternaks Lyrik allerdings nur sehr selten auf, und
allgemein lafBt sich beobachten, daB man von einer leitmotivischen Verwendung
in seinen Gedichten lediglich bei Klavier, Orgel und Glocke sprechen kann.
Alle anderen Musikinstrumente, die bei ihm Erwihnung finden, und deren sind
es viele, haben nur sozusagen "punktuelle", d.h. auf das jeweilige Werk
bezogene, Bedeutung.

Auffillig ist in dieser Beziehung auch, daB} die seit der Antike "traditionellen”
Instrumente des Dichters, Leier und Harfe, nur am Rande vorkommen (vgl. die
Gedichte Kogda za liry labirint... {Wenn hinter das Labyrinth der Leier...],
Edem [Eden] und Sumerki... slovno oruenoscy roz... [Ddmmerung... gleich-
sam die Waffentrdger der Rosen...]).

Wichtiger scheint bei Pasternak demgegeniiber die Erzeugung eines gewissen
"Lokalkolorits” mit Hilfe von Musikinstrumenten, wobei vor allem das folk-
loristische Element von Bedeutung ist. So wird etwa die traditionelle Leier
durch die volkstimlichere Gitarre ersetzt, die in einigen Gedichten Pasternaks

erklingt, vgl. etwa Neskucnyj (Der Unlangweilige) oder auch Ljubka:

... H ROYb, rATapoll GpPAKHYB HeB3ava®, {... Und die Nacht, die unvermutet
auf eiper Gitarre geklimpert hat,
Monounofi Mrinol CTONT B WBAH-JIA Maphe. .. Steht in milchigem Nebel im Wach-
telweizen...|
(BP I, 215)

Das Gedichtbeispiel nimmt Bezug auf das typisch romantische Bild der abendli-
chen Serenade, doch erscheint es hier gleichsam "verwischt”, denn die Nacht
selbst wird zur Gitarrenspielerin, so da der eigentliche, "menschliche” Musi-
kant fehlt: in Anlehnung an die Romantik wird die Nacht personifiziert (sie
spielt auf der Gitarre, sie steht - wie ein Mensch - im Wachtelweizen), dennoch
aber stellt sich die Frage, ob es sich hier iiberhaupt noch um eine "reale”

Gitarre handeln kann oder ob nicht vielmehr die Stimmung an sich, die herauf-
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ziehende Nacht auf dem Land usw., diesen Klang evoziert, so da man ihn
lediglich zu héren glaubt.

Die Assoziation des Gitarrenklangs mit etwas Schmerzhaftem wird im Gedicht
DoZd’ (Regen) von 1917 erweckt, in dem sich eine durch die Lautwiederholun-

gen auf s, 0 und a fast onomatopoetisch wirkende Wendung findet:

... Kax CTOR cO cTa raTap... [... Wie das Stohnen von hundert Gitarren...]
(BP 1, 124)

Auffillig ist, daB ein so weit verbreitetes und bedeutendes Saiteninstrument wie
die Violine auBer in Skripka Paganini (Paganinis Geige) nur in einem einzigen
Gedicht, Popytka dusu raziulit’ (Versuch, die Seele zu trennen) in ebenfalls
"schmerzlichem” Zusammenhang auftritt, denn dort ist von der "Klage des
Geigenbogens" ("Zaloba smylka") die Rede (vgl. BP I, 147).

Eine Art "Lokalkolorit" kommt zustande, wenn die - ohnehin mehr in siidli-
chen Gegenden beheimatete - Gitarre im friihen Gedicht Venecija (Venedig) zur
Mandoline wird. Anhand dieses Werkes, aus dem im folgenden zwei Strophen
zitiert werden sollen, kann verdeutlicht werden, daB schon der frithe Pasternak
der von Novalis formulierten romantischen Definition des Musikalischen in der
Dichtung nicht mehr anhingt: Lyrik ist fiir ihn durchaus nicht nur "Gesang",
wie der deutsche Friihromantiker gefordert hatte, sondern im Grunde jede
LautduBlerung, wie unartikuliert sie auch sein mag. Auch starke Dissonanzen -
hier auf motivischer Ebene - konnen besondere Effekte hervorrufen, und diese
Auffassung steht dem Symbolismus recht nahe. Im Gedicht Venecija kommt die
motivisch-thematische Dissonanz, die vom Leser bzw. Hoérer aufgrund der
frither erorterten untrennbaren Verbundenheit zwischen Klang und Bedeutung
im Wort auch lautlich "empfunden” wird, durch das Aufeinanderprallen von

Stille, Schrei und der Erinnerung an verstummte Mandolinenmelodien zustande:
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Bce 6bUIO THXO, H, OQHAKO, [Alles war still, indessen aber

Bo cHe 3 cibilna] XPHK, B OH Horte ich im Traum einen Schrei, und er

IMono6beM cMONKKYRINLErO 3HAKA Erregte noch als Ebenbild eines verstummten

Eme TpepoXmn He6OCKIIOH. Zeichens das Himmelszelt.

On BEC Tpe3ybnem CxoprHOHA Er hing als Dreizack des Skorpions

Hax rnapgpio cTEXHIEX MAHIONHH.., Uber der Wasserflache still gewordener Mandolinen. }
(BP I, 80)

Hier handelt es sich um Wirklichkeit und Traum, aber auch um die Ebenen des
Horbaren und des Sichtbaren. Die urspriinglich gehdrte Dissonanz wird in ein
Bild ibertragen, denn ein Dreizack ist in gewisser Weise ebenfalls "unhar-
monisch” - seine Linien erinnern an einen Blitz, und aus diesem Grunde war
er in der Antike wohl auch dem Wettergott Zeus zugeordnet.

Diesem unharmonischen Bild wird die "Wasserfliche der still gewordenen
Mandolinen™ gegeniibergestellt, wobei hier wiederum die lautliche und die
visuelle Ebene miteinander verschmelzen. Das russische Substantiv "glad’"
dient der Bezeichnung einer ruhigen, glatten, keinesfalls der durch einen Sturm
aufgewiihlten, Wasserflache. Bei Pasternak liegt iiber dieser Wasserfliache noch
die Erinnerung an Mandolinenklang, den man ebenfalls mit etwas Harmoni-
schem, Wohlklingendem, EbenmiBigem assoziiert. Bemerkenswert ist, daf}
hier, wie im vorher besprochenen Gedicht Ljubka, der Mensch als Komponist
oder Interpret ausgespart wird - er ist nicht vorhanden. In Ljubka ist es die
Nacht, die auf einer Gitarre spielt, also zur Komponistin bzw. Interpretin wird,
in Venecija bilden die stillen Mandolinen die Wasserfliche. Ein anderes volks-
timliches Saiteninstrument, das allerdings nicht in Italien, sondern in der

Ukraine beheimatet ist, wird in Obrazec (Muster) erwihnt:

A yx rygenn xo63amMn (Und schon tonten laut wie Kobzaklinge
Konoanm. B nuasacs, Die Brunnen, und, staubend,
Cxpunema, 6B1HCL 06 3eMITI0 Knarrten und schlugen gegen die Erde
Cxkupnn H TOnONSN. Die Schober und die Pappein.]
(BP I, 129)
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Dem russischen Leser diirfte die Kobza vor allem durch Taras Sev&enkos
Lyriksammlung Kobzar' (Der Kobzaspieler) bekannt sein.

Bei Pasternak lifit sich auch anhand dieses Gedichtbeispiels die schon friiher
formulierte Beobachtung unterstreichen, daB der (menschliche) Interpret fehlt
und diese Aufgabe von einer im romantischen Sinne verlebendigt dargestellten
Natur iibernommen wird. Erwihnenswert ist in diesem Zusammenhang sicher-
lich, daB die zitierte Gedichtstelle aus dem Zyklus Sestra moja - Zizn’ (Meine
Schwester - das Leben) stammt, mit dem Pasternak der Durchbruch als Lyriker
gelang und den er - was hier wichtiger ist - dem russischen Romantiker Michail
Lermontov gewidmet hat. So ist die gerade in diesem Zyklus hiufig anzutref-
fende Verlebendigung der Natur in einer dem 20. Jahrhundert angemessenen
dichterischen Sprache als eine ganz bewuBt hergestellte Beziehung zur Roman-
tik zu werten.

Im selben Gedichtzyklus, Sestra moja - Zizn’, tritt bereits im ersten Gedicht,
das sozusagen eine Widmung oder einen Nachruf darstellt, denn es ist mit
Pamjati demona (Dem Ddmonen zum Gedenken) iberschrieben, ein weiteres
Musikinstrument auf, welches ebenfalls der Schaffung eines gewissen "Lokal-

kolorits” dient:

... Y namnamu 3ypHa, {... Beim Lampchen hat die Zuma,
Yy meilna, 0 KHIXHE HE CIPARNANACS. Kaum atmend, sich nicht nach der Fiir-
stentochter erkundigt. ]
(BP I, 118)

Der eindeutige Bezug zu Lermontovs Poem Demon (Der Ddmon) tritt in
diesem Gedicht nicht nur durch den Titel zutage, sondern auch durch die
Erwihnung der Fiirstentochter; gemeint ist Tamara, die weibliche Hauptperson
des Poems, die sehr fromm ist. Darauf verweist im Gedichtbeispiel das Sub-
stantiv "lampada”, wodurch nicht irgendein Lampchen, sondern ausschliellich

das vor einem Heiligenbild stehende bezeichnet wird, so daf eine gewisse
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religiose Konnotation entsteht.

Weitere Blasintrumente treten bet Pasternak allgemein recht selten auf; so
werden etwa Floten in Opredelenie poezii (Definition der Dichtkunst), ein
Fagott in Vroraja Ballada (Zweite Ballade) und ein - nur bei Blasinstrumenten
vorhandenes - Mundstiick in Ballada (Ballade) genannt. Insgesamt scheinen sie
also keinen besonderen Stellenwert fiir seine Lyrik zu besitzen.

Im spiten Gedicht Svad’ba (Hochzeit) aus den Stichotvorenija Jurija Zivago
(Gedichie des Jurij Zivago) erscheint in der dritten Strophe - wiederum in
verlebendigter Form - das Akkordeon, welches groBe Bedeutung gerade fiir die

russische Folklore hat:

A 3apeo B caMMsi COH, [Doch im Morgenrot im tiefsten Schlaf,
Tomsxo coats B cnats 6, Wenn man nur schlafen, schlafen will,
BHOBb 3amén aKKoOpReoH, Fing das Akkordeon von neuem zu singen an,
Yxons co cBamb6H. Als es von der Hochzeit wegging.]

(BP 11, 65)

Wichtig ist hier die Personifizierung des Instruments: die Ziehharmonika singt
und, mehr noch, sie geht selbstandig davon.

Es ist ohne Zweifel festzustellen, dal Pasternak in seiner Lyrik sehr viele
Musikinstrumente erwihnt - vor allem in seiner bis 1930 geschriebenen Lyrik;
fast alle hier angefihrten Beispiele stammen aus dem Frihwerk. Auffillig ist
weiterhin, daB ein ganzes Orchester (bzw. gleich mehrere) nur in einem ein-
zigen Gedicht, im zweiten Zeil von Iz poemy (Aus einem Poem), vorkommt, in

welchem sich die Wendung findet

... OpPEeCTpH, JIONKH, CMEX BOMHM. [... Orchester, Boote, das Lachen der Welle.]
(BP I, 113)

Diese Aufzihlung wirkt wie eine Klimax, wie eine Steigerung - hin zu immer
groBerer Schwerelosigkeit. Gleichzeitig handelt es sich dabei um eine Art

Riickfithrung des mit Hilfe von Musikinstrumenten, die ja vom Menschen
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eigens hergestellt wurden, erzeugten Lautes zum Naturlaut, welcher hier von
der Welle symbolisiert ist, deren Rauschen als Lachen verstanden wird.
Auf die Orchestrierung von Pasternaks Lyrik wie auch seiner Prosa hat z.B. R.

Payne in seiner Abhandlung The Three Worlds of Boris Pasternak hingewiesen:

His prose like his poetry is orchestrated, and does in fact give the impression of a full orchestra
rather than a single musical instrument. This is prose where every single resource of poetry and
music, of the clash of consonants and the singing of the vowels, is used to full capacity. To read
him in Russian is to become aware of an extraordinary command of language. "

Im Hinblick auf die Frage danach, inwieweit "reale” Musikgeschichte in

Pasternaks Lyrik Beriicksichtigung findet, bleibt nun noch zu untersuchen,
welche Hinweise darauf gegebenenfalls schon durch spezielle Gedichttitel
vorliegen.

Beziige zur Musik finden sich in neun Titeln, und hierbei fallt auf, daf} sich die
meisten von ihnen Pasternaks Frithwerk bzw. seiner mittleren Schaffensperiode
zuordnen lassen. Im einzelnen handelt es sich dabei um Echo und Improvizacija
(Improvisation) aus Poverch bar’'erov (Uber den Barrieren), Val's s &ertov-
S¢inoj (Walzer mit Teufelei) und Val’s so slezoj (Walzer mit Trdne) aus Na
rannich poezdach (In den Friihziigen), um Betchoven mostovych (Beethoven des
Strafienpflasters) von 1910, Skripka Paganini (Paganinis Geige) und Appassio-
nata von 1915. Die beiden letztgenannten Gedichte gehoren Pasternaks Zyklus
Bliznec v tucach (Zwilling in den Wolken) an, der in den heutigen Pasternak-
Ausgaben nicht mehr als Gedichtzyklus aufgenommen ist. (Skripka Paganini
wurde in keinen Zyklus einbezogen.) Es ist erginzend zu bemerken, dal Tema

s variacijami (Thema mit Variationen) in diesem Abschnitt keine Beachtung

findet, weil es sich hierbei nicht um ein einzelnes Gedicht, sondern um einen

Teilzyklus handelt.

! Payne, Robert: The Three Worlds of Boris Pasternak, London 1962, S. 69
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Nur zwei der hier relevanten Gedichte zihlen zu Pasternaks Spatwerk oder,
genauer, zu seinem letzten Gedichtzyklus Kogda razguljaetsjia (Wenn es auf-
klart). Dabei handelt es sich um 7isina (Stille) und Muzyka (Musik).

Im Abschnitt liber die Entwicklung des Leitmotivs der Musik in der russischen
Lyrik des 19. und 20. Jahrhunderts wurde bereits auf Improvizacija eingegan-
gen, wobei dieses Gedicht zu Fets Quasi una fantasia in Beziehung gesetzt
wurde. Dabei sollte verdeutlicht werden, dal man beide Werke gewissermaflen
als eine "Ubersetzung aus zweiter Hand" bezeichnen kénnte, denn die vom
Komponisten-Interpreten empfangenen und von ihm in musikalische Klinge
"{ibersetzten” duBeren Eindriicke werden vom Dichter nun nochmals in Worte
und lyrische Bilder iibertragen. Es wurde betont, daf auch durch die Wahl
dieser Bilder, z.B. durch das beiden Werken gemeinsame Vogelmotiv, eine
Verbindung zur Musik gewahrt bleibt.

Die - selbstverstindlich nidher zu begriindende - Vermutung, daf sich fir
Gedichte mit dhnlichen Titeln, wie etwa Echo und Appassionata, Vergleich-
bares beobachten 1iflt, wird durch das eben Gesagte begiinstigt.

Dies wird bereits durch die ersten Verse von Echo bestatigt:

Houam conossem o6nanats, IDic Nichte mifiten iiber cine Nachtigall
verfigen

YTo BenpoM NONHOMOHHMWM KOJIOLIAM. Wie die Brunnen mit gefiilltem Grund tiber
einen Eimer.

He 3naw g, 3Be3fHAR rnags Ich weiB nicht, ob sich die weite
Sternenfliche

H3 necHA nd, B MeCHIO M AbeTCK. Aus einem Lied oder in ein Lied ergiefit.

Ho 4eMm ero mecHs mosmes, Doch je voller ihr Lied ist,

TeM NOTHOYL Kag NECHBIO ITPOCTOPHER. .. Desto weiter die Mitternacht iiber dem Lied. |

(BP 1, 101)

Auch dieses Gedicht kénnte man im oben dargelegten Sinne als eine Art
Ubersetzung begreifen. Ubertragen in die Sprache der Dichtung wird hier

allerdings ganz unmittelbar die Musik der Natur, die hier - entsprechend der
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. antiken bzw. romantischen Tradition - durch die Nachtigall symbolisiert ist.
| Die Macht und Schénheit dieses Liedes wiederum werden durch "zvezdnaja
glad'", die "weite Sternenfliche”, versinnbildlicht, wobei "glad'" eigentlich
' "Wasserfliche™ bedeutet.
Wichtig bei dieser Form des "intersemiotischen Ubersetzens" ist vor allem
folgender Aspekt: der Klang des nidchtlichen Liedes wird durch die Wahl der
lyrischen Bilder (des Sternenhimmels) auch visuell sichtbar gemacht. Auf diese
Weise offenbart sich die besondere Bedeutung, ja Fahigkeit der Lyrik, die nun
zwischen Musik und Malerei steht und gleichsam eine Vermittlerrrolle innehat:
ein Musiker konnte nur den nichtlichen Gesang wiedergeben, ein Maler nur
das Bild des gestirnten Himmels und der Weite. Entweder horbarer Klang oder
aber sichtbares Bild miiten in jedem Falle zugunsten des jeweils anderen
geopfert werden. Die Lyrik hingegen kann beide Komponenten in sich bewah-
ren, da sie Sprache einerseits im Sinne von LautiuBerung, von Klang, und
andererseits im Sinne von mit semantischer Bedeutung ausgestattetem Wort ist.
Gerade durch die jedem Wort innewohnende semantische Komponente jedoch
kann Klang "sichtbar" gemacht werden, wobei diese Sichtbarkeit nicht etwa als
Synthese von Worten und Zeichnungen auf dem Papier entsprechend den
Verfahrensweisen konkreter Poesie zu verstehen ist, sondern vielmehr derge-
stalt, dal durch den intuitiv erfaBten Wortsinn vor dem inneren Auge eines
jeden Lesers ein Bild oder eine Abfolge von Bildern entsteht. Diese Bilder
konnen sich in Einzelheiten von einander unterscheiden, bei einem nachtlichen
Sternenhimmel z.B. hinsichtlich der Dunkelheit bzw. Helligkeit oder der
Anzahl der Sterne, in den Grundziigen jedoch sind sie einander gleich, da die
denotative Bedeutung jedes Wortes im Normalfall eindeutig festgelegt ist.
Pasternaks Appassionata betiteltes Gedicht aus dem Jahre 1915 steht in gewis-
ser Weise ebenfalls in Beziehung zu Fets iiberraschend "modern” wirkendem

Werk Quasi una fantasia, da beide Gedichte durch ihren jeweiligen Titel auf
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die gleichnamigen Klaviersonaten Beethovens verweisen: Fet bezieht sich auf
die Sonate op. 27, Nr.1. Pasternaks ziemlich schwer verstindliches Gedicht
stellt durch seinen Titel eine Bezug her zu Beethovens Klaviersonate f-Moll,
op. 57 aus dem Jahre 1804. Der Name Appassionata stammt offenbar nicht von
Beethoven selbst, scheint jedoch das Wesen der Sonate treffend zu charak-

terisieren:

Es ist ein "leidenschaftliches” Dichtwerk in Tonen, seelisches Ringen um ein schwer erreichbares
Ziel, dargestellt mit rein musikalischen Mitteln. Absinkende und aufsteigende Dreiklangthemen,
dumpf drShnende Kurzmotive, heftige Akkordbrechungen; zweiter Satz ein Variationenandante mit
choralartigem Thema; dritter Satz ein unabldssiges Treiben, durchsetzt von Akkordschligen
(angeblich angeregt durch ein Nachtgewitter). '

Diese Beschreibung der Klaviersonate ist in vieler Hinsicht auch auf Pasternaks
Gedicht anwendbar, so daB sich das vor allem in motivischer Hinsicht sehr
komplizierte Werk nun doch wenigstens teilweise "dechiffrieren” 1aft.
Daraus kann man jedoch die SchluBfolgerung ziehen, daB jemand, der Beetho-
vens Klaviersonate Appassionata nicht kennt, noch groBere Schwierigkeiten
beim Versuch, Pasternaks Gedicht zu verstehen, haben diirfte, als jemand, der
sich vorher mit dieser Sonate beschiftigt hat.

Auch dieses Gedicht Pasternaks muB aufgrund bestimmter Merkmale als
"Ubersetzung" des gleichnamigen Musikwerks in Sprache betrachtet werden.
Einschriankend ist allerdings hervorzuheben, dafB} die dreiteilige Satzstruktur der
Sonate im flinfstrophigen Gedicht nicht beibehalten wird und auch nicht mehr
eindeutig zu erkennen ist. Die heftigen Akkordbrechungen, die im angefiihrten
Zitat genannt werden, ersetzt Pasternak durch metrisch-rhythmische Brechun-
gen, denn das Grundmetrum, dreihebiger Amphibrachys, ist zwar noch zu

erkennen, wird aber in ganz wenigen Versen "korrekt" durchgehalten (in der

12 | indlar, Heinrich (Hrsg.): Meyers Handbuch iiber die Musik,
Mannheim/Wien/Zirich ‘1971, S. 461
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ersten Strophe nur im dritten Vers). Auf diese Weise wird eine besondere
Spannung, auch im Sinne von Anspannung, ausgedriickt. Die absinkenden und
aufsteigenden Dreiklangthemen stellt Pasternak durch absinkende und auf-
steigende Intonationen dar, eine Verfahrensweise, die sich z.B. anhand der

ersten Strophe des Gedichtes zeigen 1dBt:

OT xapa CTPYRIHCH CTPYubS, [Von der Glut stromten Spane,
OT cTpyubeB CTpyRICS XAD, Von den Spinen strémte Glut,
H Boub mMpoHecnach, Kax B3 TYHH Und die Nacht jagte voriiber, wie eine aus einer
Wolke
C xopHEM BHIPBaHRBHIA IMIap. Mit der Wurzel ausgerissene Kugel.)
(BPII, 171)

Im ersten und zweiten Vers, die beide in sich abgeschlossene syntaktische
Einheiten darstellen (d.h. statt des Kommas konnte auch ein Punkt stehen), ist
ein Absinken der Intonation erforderlich, vor allem im ersten Vers, da der
zweite und dritte Vers durch "i" verkniipft sind. Die steigende Intonation ist am
Ende des dritten Verses besonders deutlich, da das Enjambement, das syn-
taktisch mit einander verbundene Einheiten trennt, ein Absenken der Stimme
unmdglich macht. In der soeben zitierten ersten Strophe erscheint das Motiv
des Nachtgewitters, also jenes Erlebnis, das Beethoven angeblich zum Schrei-
ben seiner Sonate inspirierte. Pasternak jedoch bedient sich bei seiner Schilde-
rung Umschreibungen, Vergleichen, die das Gesagte gleichsam "verwischen”,
chiffrieren. Die "aus einer Wolke mit den Wurzeln ausgerissene Kugel" wirkt
zunidchst unverstandlich, ist jedoch im Grunde nichts anderes als das Bild eines
Blitzes, der aus dem Gewolk heraus aufzuckt. Die Kugel bezeichnet das Zen-
trum dieses Blitzes (wobei diese Darstellung auch an den doppelt unheimlichen,
weil physikalisch nicht recht faBbaren Kugelblitz denken 1d8t, dessen Existenz
umstritten ist), wiahrend die "Wurzeln" als periphere, adernférmige Auslidufer
des Blitzes auflerhalb seines Zentrums aufgefafit werden kénnen.

Die ebenfalls angesprochenen dumpf dréhnenden Kurzmotive gibt Pasternak in
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seiner "Ubersetzung" der Sonate einerseits syntaktisch durch abgehackt wirken-
de, parataktisch konstruierte Sitze im ersten Teil des Gedichts (in den ersten

drei Strophen) wieder, andererseits durch Verben mit Lautbedeutung:

Karx amefi, Tpeinana nages... [Wie ein Drache knisterte das Boot...)

INo nelk GapaGaHRIIB HEDEBH... [Uber sie trommelten Nerven...]

Das wie Appassionata dem Zyklus Bliznec v tucach (Zwilling in den Wolken)
angehorende Gedicht Skripka Paganini (Paganinis Geige) ist hinsichtlich seiner
Beziige zur Musik, wenn man vom Titel einmal absieht, schwer zu analysieren.
Paganini war mehr als Interpret denn als Komponist bedeutend; schon zu
Lebzeiten erhielt er den Beinamen "Teufelsgeiger”. Seine legendenumwobene
Gestalt hat auch spitere Komponisten beschiftigt: Liszt, Schumann, Brahms,
Dallapiccola u.a. schrieben Variationen zu Themen seiner Werke.

Pasternaks Gedicht ist als Dialog zwischen Paganini und seiner Geige auf-
zufassen. Es besteht aus sechs Teilgedichten, wobei das fiinfte Teilgedicht mit
"Ona” (Sie) und das sechste mit "On" (Er) iberschrieben sind. Schon durch
diese etwas trivial wirkende, in jedem Falle aber sehr traditionelle Betitelung
wird der Eindruck eines Liebesgedichtes bzw. eines Dialoges zwischen zwei
Menschen, von denen mindestens einer liebt, erweckt. Diese Vermutung
bestatigt sich, wenn man insbesondere den Anfang des vierten und des sechsten
Teilgedichtes niher betrachtet. Beide sind aus der Sicht eines minnlichen Ich
geschrieben und beginnen mit "Ja ljublju” (ich liebe).

Der Charakter eines Liebesgedichtes ist in jenem vierten Teil am deutlichsten
ausgearbeitet. Hier ist auch die Verbindung zur Musik am klarsten

ausgedriickt:
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S mo6mo Te63 YepHOH OT caxE (Ich liebe dich, die du schwarz bist vom Ruf
CoxmraHba Daccaxed, B 3o1e Des Verbrennens der Passagen, in der Asche
OTbuIaBIIEX aHOAHT H ARAXHEA, Der verglihten Andanti und Adagi,
C 6enniM mennoM GasUIAR Ha vdene, Mit dem weiBen Staub der Balladen auf der Stim,
C 3arpyGeRIleii OT MY3LIKE XOpXOf Mit der durch die Musik grob gewordenen Rinde
Ha nopesnofi nyme, mnanexe Auf der einen Tag lebenden Seele, weit entfernt
Heymenofi ToMmui, Kax HIAXTEpERY, Von der stimperhaften Menge, wie eine Berg-
arbeiterin,

[Ipoponammyo neHs B pymHEKe. Die den Tag im Bergwerk verbringt.]

(BP 11, 16S)

Anhand dieser beiden Strophen wird einmal mehr deutlich, daB das Hervor-
bringen von Musik etwas Schweres, an die Substanz Gehendes ist. Es hat mit
etwas Leidenschaftlichem zu tun, mit Verbrennen, also mit Leben und Sterben
zugleich. Die Musik ist in ihrem Erklingen von der Zeit abhdngig, und ihr
Entstehen ist dem Augenblick verhaftet, so daB das Vergehen im nichsten
Augenblick schon von vornherein mit beinhaltet ist. In Pasternaks Gedicht wird
i dieser Aspekt mit "der einen Tag lebenden Seele" ausgedriickt. Die Musik, die
die Violine zum Klingen bringt, 138t das Musikinstrument gleichsam zu einem
| beseelten Wesen werden, doch nur fiir einen Augenblick, fiir die Zeit, in der
sie ertont. Doch das Hervorbringen von Musik geht an der Geige nicht spurlos
voriiber: sie wird schwarz vom Rufl der Andanti und Adagi, die sich verzeh-
ren, die vergliihen, und wei3 vom Staub der Balladen (auch hier verwendet
Pasternak einmal mehr ein Wort, das der Bezeichnung musikalischer und
lyrischer Gattungen gleichermafien dienen kann). Durch die Musik iiberzieht
sich ihre kurz lebende Seele mit einer groben Rinde, die wie eine Hornhaut
zum Schutz vor Verletzung wirkt. Am Ende der zweiten zitierten Strophe wird
die Violine mit einer Bergarbeiterin verglichen, die, weit von den "Banausen”
entfernt, ihren Tag unter der Erde, im Bergwerk, zubringt.
In dieser Darstellung konnte man einen Bezug zu Rilke vermuten, dessen
Bedeutung fiir Pasternak als dichterisches Vorbild unbestritten ist. In Rilkes

lyrischem Werk ist das Bergwerk als der Ort wichtig, an dem die Seeclen der
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Menschen gebildet werden.

Den metaphorisch zu verstehenden Bergwerken einer jenseitigen Welt entstromt
das Blut, der unverzichtbare Lebenssaft der Menschen.

In diesem Zusammenhang sollen die ersten Verse aus Rilkes Ballade Orpheus.

Eurydike. Hermes angefiihrt werden:

Das war der Seelen wunderliches Bergwerk.

Wie stille Silbererze gingen sie

als Ademn durch sein Dunkel. Zwischen Wurzeln
entsprang das Blut, das fortgeht zu den Menschen,
und schwer wie Porphyr sah es aus im Dunkel.
Sonst war nichts Rotes.

An spiterer Stelle wird in dieser Ballade eine dhnlich enge Beziehung zwischen
Orpheus und seiner Leier hergestellt wie in Pasternaks Gedicht zwischen
Paganini und seiner Geige. Das Musikinstrument wird sozusagen zu einem
Korperteil des Kinstlers, beide sind mit einander verwachsen und gehen in
jedem Falle eine Symbiose ein. Bei Pasternak ist diese Beziehung jedoch nicht

frei von Konflikten:

A mo6mo, xax aumy. H 3 3nalo: [Ich liebe, wie ich atme. Und ich weifl:

Ipe nynmm cramm B TEne MOEM. Zwei Seelen entstanden in meinem Korper.

H moGosb Ta ayuia vHas, Und die Licbe ist jene andere Seele,

M HECHOCHO H TeCHO BOBOEM; Es ist ihnen unertraglich eng zu zweit;

Ot Te62 MOS XaxIa nocobes, Von dir ist mein Durst nach Hilfe,

Bes Te6% a1 He 3HaIO NTYyTA, Ohne dich weifl ich den Weg nicht,

Al ¢ socTOpProM oTAAM Te6e obe, Verzickt mochte ich dir beide hingeben,

Jlanm opHy H3 OBOHX ITPHIOTH. Wenn du doch nur einer von den zweien Zuflucht
gewihrst.)

Bei Pasternak wird das Musikinstrument, das mit dem Korper des Geigers
verwachsen ist, zum Liebesobjekt. Dadurch, daB sich beide so nahe sind, dafl

sie untrennbar mit einander verbunden sind und sich nicht einmal zeitweise von

13 Rilke, Rainer Maria: Die Gedichte, Frankfurt a.M. 1987, S. 488
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einander l6sen konnen, entsteht die Ambivalenz dieser Beziehung.
Hinsichtlich dieser iiberaus engen Verbindung findet sich bei Rilke eine ver-

. gleichbare Stelle:

... seine Hande hingen

schwer und verschlossen aus dem Fall der Falten
und wuBten nicht mehr von der leichten Leier,
die in die Linke eingewachsen war

wie Rosenranken in den Ast des Olbaums, ™

Der Konflikt ist hier allerdings anders geartet. Fiir Orpheus ist nicht die Leier
selbst Liebesobjekt, sondern nur ein Mittel, um die geliebte Frau zu besingen,
und der wesentliche Aspekt dieses Zitates ist, daB seine Trauer um die ver-
storbene Eurydike so grof ist, daB er sich selbst und seine Fihigkeit, ja seine
Aufgabe, zu dichten, zu singen und zu musizieren, vollig vergifit. Im Unter-
schied zu Pasternaks Gedicht liegt hier der eigentliche Konflikt also darin, daB
der Dichter-Interpret schlielich verstummt.

In dem sehr frilhen Gedicht Betchoven mostovych (Beethoven des Strafen-
pflasters), das zu Pasternaks ersten dichterischen Versuchen gehort, scheint vor
allem eine Stelle in der zweiten Strophe bedeutsam zu sein, weil sie mittels

einer sehr bildhaften Darstellung jene Auffassung vom Kiinstlertum bereits

andeutet, die Pasternak - wie auch viele andere Dichter - spiter klarer aus-

formuliert hat:

H RODYT... CORATH XaHRANH [Und plétzlich. .. schieppte Beethoven
Mosnex no nmnomanm Berxosen. Die Fesseln der Sonate iiber den Platz.]
(BP 11, 191)

Die Ansicht, und wohl auch die Erfahrung, daB das Hervorbringen von Kunst

etwas Schmerzliches, Schweres sei, das etwas mit Gefangensein zu tun habe,

' Rilke, Rainer Maria: Die Gedichte, Frankfurt a.M. 1987, S. 489
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weil man nicht mehr davon loskommt, wird seit Pudkins Werken Prorok (Der
Prophet) und Uznik (Der Gefangene) in der russischen Lyrik immer wieder
vertreten - von Dichtern unterschiedlicher Zeiten und literarischer Stromungen;
man denke dabei etwa an Lermontovs Uznik (Der Gefangene) oder an Achma-
tovas Pro stichi (Uber die Verse) bzw. K sticham (An die Verse). Dabei handelt
es sich allerdings um Werke, die speziell die Situation des Dichters bzw. die
Entstehung von Gedichten beschreiben, wiahrend Pasternak in dieser Hinsicht
keine Unterscheidung zwischen den einzelnen Kiinsten vornimmt; es ist auf-
fallend, wie hiaufig er sich im Hinblick auf die Darstellung des Dichtens Ver-
gleichen aus der Musik bedient.

In seiner mittleren Schaffensperiode, zu der auch der Zyklus Na rannich
poezdach (In den Frithziigen) zihlt, hat Pasternak zwei Gedichte geschrieben,
die durch ihre jeweiligen Titel mit einander korrespondieren und dariiberhinaus
innerhalb des Zyklus unmittelbar auf einander folgen. Dabei handelt es sich um
Val’s s CertoviCinoj (Walzer mit Teufelei) und Val’s so slezoj (Walzer mit
Trdne). Auffallend ist, daB beide Werke in motivischer Hinsicht wenig mit
Musik zu tun zu haben scheinen, wenigstens sind solche Beziige eher indirekter
Natur: es sind zwei Gedichte, die durch eine Reihe von Motiven, wie etwa
Kerzen, Masken, Theater oder auch die Neujahrstanne, welcher durch die mit
diesem Fest verbundenen Briauche in gewissem Sinne auch etwas Magisches
anhaftet, noch starke Beziige zum Symbolismus aufweisen. Der Eindruck eines
Walzers drangt sich also weniger durch die Bildlichkeit und mehr durch das -
in beiden Werken etwa gleiche - Versma# auf: das Grundmetrum ist jeweils
vierhebiger Daktylus, und es leuchtet ein, daB} es sich bei diesem Versma8, in
dem auf eine Hebung zwei Senkungen folgen (-vv), um die exakte lyrische
Entsprechung des Dreivierteltaktes handelt. Der Daktylus ist demnach am
besten geeignet, eine Walzerbewegung wiederzugeben. In den beiden Gedichten

Pasternaks jedoch wird dieses Metrum, sicher absichtlich, nicht korrekt durch-
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gehalten, denn es kommt recht hiufig vor, daB Senkungen fehlen, eine Ver-
fahrensweise, die insbesondere fir Pasternaks Frihwerk geradezu charak-
teristisch ist. Am Ende des ersten Walzer-Gedichtes dann 16st sich das Metrum,

wie auch die Syntax, vollig auf:

Caedxa 3a CB&YXOH SBCTBEHHO BCHYX: [Kerze auf Kerze klar und laut:
Oyx. Oyx. Oyx. Oyx. Fuk. Fuk. Fuk. Fuk.]
(BP 11, 27)

Auch in Pasternaks letztem Gedichtzyklus Kogda razguljaetsja (Wenn es
aufklart) finden sich noch zwei Werke, Muzyka (Musik) und Tisina (Stille),
deren Titel auf einen Bezug zur Musik schliefien lassen. Auf das erstgenannte
wurde an anderer Stelle hinsichtlich der daraus ableitbaren Kunstauffassung
Pasternaks bereits so ausfiihrlich eingegangen, dal es hier ausgespart werden
soll.

Das letztgenannte Gedicht, Tisina, hingegen verweist bereits auf das folgende
Kapitel dieser Abhandlung, in welchem die Bedeutung der Stille als literari-
sches Leitmotiv in seinem Zusammenhang mit der Musik erértert werden soll.
Bereits im theoretischen Teil, als von der Entwicklung des Leitmotivs der
Musik in der russischen Lyrik des 19. und 20. Jahrhunderts die Rede war,
wurde ausgefiihrt, daB es sich bei der Stille keineswegs um einen Gegensatz
zur Musik handelt, sondern daB sie seit der Romantik zum einen als unabding-
bare Voraussetzung fiir das Entstehen von Klang und Melodie betrachtet und
zum anderen als Moglichkeit, ertonende Musik iiberhaupt richtig wahrnehmen
zu konnen, verstanden werden muB}. In Tisina erscheint die Stille einerseits als

etwas Magisches, der Ort, an welchem sie herrscht, ist gleichsam verzaubert:
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B necy mMomyaHbLe, THIIHHA, [1m Wald ist Schweigen, Stille,

Kax 6ynTo X®3HL B royXofft noinEHe Als ob das Leben in der 0den Talsenke

He comunem 3aBOpOXeHA, Nicht von der Sonne verzaubert sei,

A nO coBceM APYTo# NMpHYHHE. Sondem aus einem ganz anderen Grund.}
(BP I1, 96)

Andererseits wird vor dem Hintergrund der Stille das Murmeln des Baches, der
bald leiser und bald klangvoller eine Geschichte zu erzihlen scheint, der also

in Anlehnung an die Romantik personifiziert wird, erst richtig horbar:

Bo BceM necy omEE pytes [Im ganzen Wald wiederholt nur ein Bach

B ompare, monHoM 6NAro3sydbs, In der Schlucht, voll von Wohlklang,

TeepmaT TO THIIE, TO 3BOHYEH Bald leiser und bald lauter

Tpo sToT HeSpBANLIA crywad. Die Rede von diesem niedagewesenen Vorfall. ]

Aus der Analyse der Gedichttitel, welche auf Beziige des jeweiliges Werkes zur
Musik schlieBen lassen, ergibt sich, dafl in den meisten dieser Titel vornehm-
lich Komponisten, Interpreten, Musikinstrumente bzw. Kompositionen genannt
werden. Beispiele hierfir sind Betchoven mostovych (Beethoven des Strafen-
pPflasters), Skripka Paganini (Paganinis Geige), Improvizacija (Improvisation),
Val's s dertovilinoj (Walzer mit Teufelei), Val’s so slezoj (Walzer mit Trine)
und Appassionata. Echo, Tisina (Stille) und Muzyka (Musik) weisen auf das
Thema der folgenden Kapitel dieser Untersuchung voraus, da ihre Titel mehr
leitmotivischen Charakter haben.

Zusammenfassend ist zu betonen, daf von den neun Gedichttiteln, die in
irgendeiner Weise mit Musik zu tun haben, nur zwei - Tisina (Stille) und
Muzyka (Musik) - zum Spitwerk Pasternaks gehoren. Mit Einschrinkungen
kann man bei E'cho, ohne jede Vorbehalte jedoch bei Appassionata von inter-
semiotischen Ubersetzungen sprechen, wodurch sich eine Beziehung zu Fets
Quasi una faruasia ergibt, ein Gedicht, das wie Appassionata durch seinen
Titel explizit auf eine Klaviersonate Beethovens verweist.

Im Hinblick auf die "reale” Musikgeschichte in Pasternaks Lyrik im allgemei-

nen ist nochmals auf die zentrale Bedeutung und den leitmotivischen Charakter
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von Musikinstrumenten wie Klavier, Orgel und Glocke hinzuweisen, wobei
insbesondere das Klavier wiederum fiir die Darstellung einer ganz bestimmten
Kunstauffassung wichtig ist: Komponist und Interpret verschmelzen zu einer
Person, produzierende und reproduzierende Kunst werden einander also letzt-
lich identisch. Dies wird immer wieder anhand bestimmter (Klavier-)Kom-
positionen, vor allem aber am Beispiel der Improvisation vor Augen gefihrt.
Symbol fiir die Einheit von Komponisten und Interpreten wird in Pasternaks
Lyrik Chopin. Auffillig ist, daB Pasternaks eigener Kompositionslehrer Skrja-
bin hierbei ausgespart bleibt.
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2. Musik, dargestellt in Form literarischer Leitmotive

a) Vogel

Im Hinblick auf Pasternaks Lyrik 138t sich hdufig die Tendenz beobachten, daf
in wissenschaftlichen Abhandlungen die Analyse der Motive zugunsten der
komplexer erscheinenden Form vernachlissigt wird, obwohl bekannt ist, daB
sich Lyrik nicht nur iiber besonders ausgefeilte (d.h. in der Prosa fehlende)
formale Strukturen, sondern auch iiber eine spezielle und iiberaus komplexe
Bildlichkeit definieren 1a8t. Auf diese Problematik geht z.B. J. Levy in seinem
Werk Iskusstvo perevoda (Die Kunst der Ubersetzung; dt. Die literarische
Ubersetzung) im Hinblick auf Lyrikiibersetzungen ein, doch kommt er dabei zu

auch in der vorliegenden Arbeit anwendbaren Ansichten:

Die spezielle Problematik des Ubersetzens von Dichtung wird meistens zu der Frage eingeengt,
welche muttersprachlichen Aquivalente der fremdsprachlichen Rhythmus- oder Reimformen
vorhanden sind. Indessen liegen die Unterschiede zwischen Vers und Prosa bedeutend tiefer: sie
betreffen die gesamte kunstlerische Struktur des Werks: annihernd kann man sagen, daff die
Konstruktionseinheit in der Prosa der vollkommen entwickelte Gedanke darstellt (der in einem
entfalteten Satz ausgedrickt ist), im Vers hingegen eher ein einzelnes Motiv (das z.B. in einem Bild
ausgedriickt ist). '

In dieser Abhandlung werden die Begriffe "lyrisches Bild" und "Motiv" syn-
onymisch gebraucht, weil der Begriff des Motives in lyrischen Texten mit dem
des Bildes gleichgesetzt werden kann. Im Grunde liegen in der Lyrik Motive
nur in Form von Bildern vor. Handelt es sich um Bilder mit eindeutiger Sym-
bolbedeutung, wird auch der Begriff "Leitmotiv” verwendet. Bevor in diesem
Kapitel einige wesentliche Motive, die von Pasternak fast durchwegs in Anleh-
nung an die europdische Romantik gebraucht werden, analysiert werden sollen,

gilt es zundchst, den nicht ganz eindeutigen Begriff des lyrischen Bildes niher

' Levyj, Iri [Levy, Jifi]: Iskusstvo perevoda, Moskva 1974, S. 239; Ub.: CF
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zu definieren:

Das Bild kann Symboltriger sein, braucht es aber nicht; es ist jedoch oft wesentlicher Bestandteil
des Symbols, z.B. in der Lyrik, die sich hauptsichlich seiner bedient. Das Bild ist eine Analogie,
die den Sinnen uber das Optische dargeboten wird, aber es suggeriert im Gegensatz zum Symbol
etwas, das ebenso bestimmt ist wie es selbst, und es erscheint begrenzt und deutlich. Die Bezeich-
nung "Metapher” bezog sich urspriinglich auf die Ersetzung eines abstrakten Begriffes durch ein
konkretes Bild, also auf eine Form der Allegorie, wurde im weiteren Verlauf aber auch auf jede
Form des literarischen Bildes angewandt. Pongs allerdings schied "Metapher” und "Bild*, Unter
"Metapher” wollte er im Anschluf an Aristoteles eben jenes logische Erfassen eines Phinomens
durch das Auffinden von Analogien verstanden wissen. Fir die Entstehung des “Bildes" dagegen
setzte er ein Hinstreben zu einem Urbild an, das nur anndherungsweise durch eine sinnliche
Vorstellung ausgedriickt zu werden vermag; das Bild erhielt damit einen symbolischen Grundzug. ?

Unter einem lyrischen Bild wird im folgenden nicht die Schilderung von etwas
Bildhaftem verstanden, sondern die (teilweise symbolhafte) Bildlichkeit, die
zumeist in einem einzigen Substantiv (manchmal auch in einer Kombination aus
Substantiv und adjektivischem Epitheton), welches fiir das Gedicht den Charak-
ter eines Motives hat, liegt. Als dem lyrischen Bild iibergeordnet wird das
Thema angesehen, das oft aus einer Verbindung mehrerer Motive zusammen-
gesetzt ist.

Die Bedeutung des lyrischen Bildes fiir die Musik in der Dichtung hat z.B.
Aldous Huxley in seinem Aufsatz "Music and Poetry" in Texts & Pretexts

hervorgehoben:

[...} Music [...] has been rendered in poetry either by onomatopoetic means, or else by means of
images themselves non-musical. Of the onomatopoetic means 1 need hardly speak. Very little can
be done with mere noise. [...] In order to express music in terms of their art, poets have had for
the most part to rely on intrinsically nonmusical images. These images, so far as my knowledge of
the subject goes, always belong to one of three classes. The first, in terms of which poets express
the quality of music and of the feelings which it rouses, is the class of purely sensuous images -
most often of touch, but frequently also of sight, taste and smell. *

? Frenzel, Elisabeth: Stoff~, Motiv- und Symbolforschung, Stuttgart 1978, S. 30 f.

3 Huxley, Aldous: Texts & Pretexts. An Anthology with Commeniaries, London 1933,
S. 237; die von Huxley an spiterer Stelle erwédhnten beiden weiteren Klassen
des lyrischen Bildes sind die der Natur und des Ubematiirlichen (vgl. ebd.,
S. 240).
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Ein besonders altes, bekanntes und fiir die europdische Lyrik seit der Romantik
sehr bedeutendes Leitmotiv ist das der Nachtigall. Aus dem allgemeineren
Motiv des Vogels hat sich seine ganz spezielle Symbolbedeutung herauskristal-
lisiert:

[...} wegen ihres siBen u. zugleich klagenden Gesanges [ist die Nachtigall ein] Symbol der Liebe
(vor allem in Persien), aber auch der Sehnsucht u. des Schmerzes. - In der Antike galt ihr Gesang

als glickl. Omen. - Der Volksglaube sieht in ihr hdufig eine verdammte Seele, aber auch die
Kiinderin eines sanften Todes. [...] *

Durch das Motiv der Nachtigall stellt Pasternak eine Verbindung her zwischen
seiner eigenen Lyrik und derjenigen der Romantik bzw. des Symbolismus.
Dies wird z.B. in einem recht frithen Gedicht von ihm deutlich, das sich
besonders an seinem Ende mit der Situation des Dichters, die mittels eines
Schachspiels dargestellt wird, befafit - in Marburg aus dem Jahre 1916 (iiber-
arbeitet 1928).

H Tonons - xopons. S arpaio ¢ 6¢eccoHHRmeR, [Und die Pappel ist der Konig. Ich
spiele mit der Schlaflosigkeit.

H odep3b - conopefi. I TAHYCH K CONOBBIO. Und die Dame ist die Nachtigall. Es
zieht mich zur Nachtigall.

H Houyb noGexnaer. PHArypH CTOPOHATCH. Und die Nacht siegt. Die Figuren
treten zur Seite.

Sl 6enoe YTPO B MANO Y3IHAK. Ich erkenne den weiflen Morgen am
Gesicht.)

(BPIL, 117

Hierbei handelt es sich um die neuere Fassung der Strophe; in der urspriing-

lichen, 1916 entstandenen, lautet der erste Vers etwas anders:

[...) Koponesa - 6ecCOHHENA. {... Die Konigin ist die Schlaflosigkeit. ]
(BP 11, 180)

* Qesterreicher-Mellwo, Marianne (Hrsg.): Herder-Lexikon Symbole,
Freiburg/Basel/Wien 1994, S. 115
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Diese Strophe ist besonders aufgrund der "Farbgebung” und der Spielmetapho-
rik noch deutlich dem Symbolismus angenihert. Die Nacht gewinnt bei diesem
Schachspiel, d.h. sie ist Partnerin, wird also auf romantisch-symbolistische
Weise personifiziert. lhrer Dunkelheit wird der "weie Morgen" gegeniiberge-
stellt, dessen Anbrechen das Ende des Spiels und damit das Ende der Nacht,
mit allem, was damit verbunden ist (also auch das Ende des Nachtigallengesan-
ges), versinnbildlicht. Der Morgen bedeutet das Erwachen aus einem Traum,
aus einem irrealen Spiel, und er ist nicht etwa hell oder klar - sondern weif.
Weifl war fiir die Symbolisten die Farbe des Todes, so daB sich die Realitidten
in mancher Hinsicht umkehren: die Nacht ist die Zeit des eigentlichen, wahren
Lebens, und das Anbrechen des Tages wird als Sterben betrachtet.

Von Bedeutung ist das Nachtigallenmotiv bezeichnenderweise in Pasternaks
Gedichtzyklus Sestra moja - Zizn' (Meine Schwester - das Leben) aus dem Jahre
1917. In diesem Zyklus sind die Beziige zur - insbesondere russischen - Ro-
mantik ganz explizit vorhanden, da Pasternak ihn Lermontov gewidmet hat.
Insofern ist die haufige Verwendung des Motives dort nicht verwunderlich.
Auffillig ist weiterhin, daB das Motiv gerade in den Gedichten des Zyklus
auftritt, welche mit der Definition von etwas zu tun haben - in Opredelenie
poézii (Definition der Dichtkunst) und Opredelenie tvorlestva (Definition des
Schaffens). Die Gedichte sind innerhalb des relativ grofien und in verschiedene
Teile gegliederten Zyklus Sestra moja - Zizn’ nicht weit von einander entfernt
und gehdren beide zum Teilzyklus Zanjatie filosofiej (Beschdftigung mit der
Philosophie).

Die Definition der Dichtkunst wird in Opredelenie poézii durch Anaphern mit
"eto" und dem uniiblicherweise danach stehenden Gedankenstrich, der sozusa-
gen dem folgenden ein besonderes Gewicht verleihen soll, in der ersten und
zweiten Strophe versucht, und im letzten Vers der ersten Strophe treten in

diesem Zusammenhang Nachtigallen auf:
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3710 - ABYX CONOBLER MOEHHHOK. |Dies ist das Duell zweier Nachtigallen.)
(BP 1, 133)

In ihrer bereits mehrfach zitierten Abhandlung “Sestra moja - Zizn'" von Boris
Pasternak hat A. Meyer auch die Bedeutung des Nachtigallenmotivs fir seine
Lyrik angesprochen, wobei sie hierin weniger die Verbundenheit mit der

lyrischen Tradition und mehr die Darstellung des realen Vogels sehen will:

Unter den gefiederten Sangern ist vorzugsweise der kiassische Vogel jeglicher Liebeslyrik, die
Nachtigall, anzutreffen. Pasternak schreckt nicht vor dem Rickgriff auf ein poetisches Klischee
zunick, wenn er damit eine personliche Ausdrucksintention verbinden kann. Die Erwihnung der
Nachtigall in den Gedichten Pasternaks ist weniger eine Referenz auf die lyrische Tradition (diese
klingt natiirlich stets auch an), als daf sie den Gesang des realen Vogels bezeichnet. (Es sei daran
erinnert, da8 die meisten Gedichte von Sestra moja - Zizn' in der Nacht spielen und die Nachtigall,
wie schon ihr Name andeutet, ein Vogel ist, der vorzugsweise in der Dammerung und oft die ganze
Nacht hindurch singt). [...]

Die Nachtigall ist also ein Kiinder des Frihlings und des erwachenden Lebens. |[...]

Diese Argumentation scheint nicht ganz einsichtig zu sein, denn der Hinweis
darauf, daB die meisten Gedichte des Zyklus die Nacht als Hintergrundmotiv
haben, begriindet keineswegs, dafl es sich bei der Darstellung der Nachtigall
bei Pasternak um die des realen Vogels handeln mus. Man kann ohne Schwie-
rigkeiten einwenden, daB die meisten romantischen Gedichte, in denen die
Nachtigall eindeutig Symboltriger fiir den (abstrakten) Dichter bzw. den
Liebenden ist, ebenfalls in der Nacht spielen. Dies trifft beispielsweise auch auf
das lange Dialoggedicht Afanasij Fets Solovej i roza (Nachtigall und Rose) zu,
in welchem Tag und Nacht einander symbolisch als verschiedene Welten, als
unvereinbare Lebensweisen gegeniibergestellt werden und als Begriindung dafiir
dienen, warum die beiden Liebenden eben picht zusammenkommen konnen.
Die Motive der Nacht und der Nachtigall waren in der Romantik untrennbar

miteinander verkniipft, und davon abgesehen wirken samtliche lyrischen Bilder,

* Meyer, Angelika: “Sestra moja - Zizn'" von Boris Pasternak. Analyse und Interpreta-
tion, Munchen 1987, S. 133
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die Pasternak in Opredelenie poezii verwendet, durch ihre verschiedenen
Kombinationen derart irreal, daB tatsichlich nichts auf die Darstellung "realer”
Nachtigallen hindeutet. Vielmehr scheint es sich um die Nennung von Ein-
driicken zu handeln, die als ungewohnlich empfunden werden und sich deshalb
derart einpragen, daf daraus Dichtung entsteht. Im tbrigen ist es sicherlich
gewagt, bei der Analyse eines Zyklus, der in solchem Mafle explizit auf die
Romantik Bezug nimmt wie gerade Sestra moja - Zizn’, diese Zusammenhange
nicht als solche zu benennen.

Auch in dem mit Opredelenie poezii in engem thematischem Zusammenhang

stechenden Gedicht Opredelenie tvoréestva liegt das Motiv der Nachtigall vor:

A B cany, rne B3 norpeba, co NIy, [Doch im Garten, wo aus dem Keller, vom
Eis her,
3peannl GAAMOYXAHHO PA3AXANHACH, Die Sterne duftend aufseufzten,
Conosbem Rax nosoio Hiomuam Erstickte an der Nachtigall iber der Rebe
Isoldes
3axnebuynach TPECTAHOBA 32XO0NOHD. Das Erschauern Tristans.]
(BP I, 135)

In diesem Gedicht, das auf die 1859 vollendete Oper Richard Wagners Trisran
und Isolde, also auf ein Musikwerk der Spitromantik, bezugnimmt, wird das
Nachtigallenmotiv trotz der meist schwer verstindlichen lyrischen Bilder, die
Pasternak sonst noch verwendet, im Grunde in traditioneller Weise gebraucht.
Durch die Erwdhnung der Titelgestalten von Wagners Oper erhilt das Gedicht
explizit - und iiber die schon an sich deutliche Symbolbedeutung der Motive
Nachtigall und Rebe hinaus - die Dimension der Liebeslyrik, und durch das
angesprochene Ersticken wird angedeutet, daB es sich bei dieser Liebe um eine
extreme Erfahrung handelt. Dieser Aspekt steht ebenfalls im Einklang mit
Wagners Biihnenstiick, in dem die beiden Titelgestalten an einander zugrunde

gehen.

Bei niherer Betrachtung stellt sich somit heraus, da8 Pasternak in seinem auf

141



00061999

den ersten Blick hinsichtlich der Lexik so "modern” wirkenden Gedicht Opre-
delenie tvorlestva (Definition des Schaffens) wesentliche Motive der Romantik
aufgreift. Dies trifft nicht nur auf das Bild der Nachtigall, sondern auch auf das
der Weinrebe ("loza") zu. Dabei handelt es sich ebenfalls um ein sehr altes
Motiv, das in der russischen Romantik vor allem im Zusammenhang mit dem
"Vostolny;j stil’" (Orientalischen Stil) Beachtung fand. Im Gegensatz zur Rose,
die als Symbol fir duBerliche, vergingliche Reize angesehen wurde, war die
Rebe ein Sinnbild innerer Schonheit. Dies wird z.B. aus Puskins Gedicht
Vinograd (Weintrauben) von 1824 deutlich.

Auch im zweiten der Romantik verhafteten Zyklus Pasternaks, im stark auf
Puskin bezugnehmenden Werk Temy i variacii (Themen und Variationen) tritt
die Nachtigall in traditioneller Funktion auf. In diesem Zusammenhang wire

etwa das das Faust-Motiv wieder aufgreifende Gedicht Margarita (Margarete)

Zu nennen:

Topauei, yem rnasnol Mapraperan Genox, (Heifler als das Weifle in Margaretes
Augen

Bmncs, menxan, Dapan @ CHT CONOBEA. Zappelte, schlug, herrschte und

strahlte die Nachtigall.]
(BP 1, 163)

Anhand dieses Beispiels wird einmal mehr deutlich, dal das Ungewdhnliche
von Pasternaks Lyrik nicht in den Motiven liegt, die er verwendet, und die im
Grunde alle einer langen Tradition verhaftet sind, sondern in seiner Lexik, d.h.
in der Verbindung der althergebrachten Leitmotive mit "unpassenden”, unge-
wohnlichen Substantiven und Verben. Im vorliegenden Fall werden klangliche
und visuelle Eindriicke mit einander vermischt, als lieBen sie sich beliebig
austauschen, als sei Sehen, Horen und Fiihlen ein und dasselbe. Dabei liest sich
vor allem der vierte Vers der ersten Strophe (der zweite hier zitierte) wie eine

Klimax: die Nachtigall zappelte, schlug (im Sinne von singen), herrschte und -
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strahlte. Strahlen ist zunichst zweifellos ein visueller Eindruck, der in diesem
Fall ganz und gar nicht zu passen scheint, denn wie man weif ist die Nachtigall
ein duBerlich ziemlich unscheinbarer Vogel. Das Strahlende wird ihr also durch
ithr Lied verlichen, es ist ihr Gesang, der sie strahlend erscheinen 14t.

Auffdllig hinsichtlich des Nachtigallenmotivs im Werk Pasternaks ist vor allem,
daf} es seine gesamte Lyrik durchzieht, wihrend z.B. beziiglich der Musik-
instrumente usw. festgestellt wurde, daB diese meist in seinem Frithwerk
Verwendung finden. Das Nachtigallenmotiv - wie auch viele andere Leitmotive
- tritt beispielsweise noch im Gedicht OZiv§aja freska (Belebtes Fresko) aus
dem Zyklus Na rannich poezdach (In den Friihziigen) auf, vor allem jedoch in
zwei aufeinanderfolgenden Werken des Zivago-Zyklus - Belaja noc&' (Weife
Nacht) und Vesennjaja rasputica (Wegelosigkeit im Frithling). In Vesennjaja
rasputica wird die Nachtigall fast scherzhaft als "solovej-razbojnik" ("Nachti-
gall-Rauber”, "rduberische Nachtigall”) bezeichnet, in Belaja nod’ (5./6.
Strophe) tritt demgegeniiber einmal mehr das Extreme, unausloschlich Ein-
pragsame des Nachtigallengesanges zutage, wobei diesmal auch auf das un-

scheinbare AuBere des Vogels hingewiesen wird:

Tam ngans, no ApeMydiM YpOUHLIAM, [Dort in der Ferne, im dichten Waldgebiet,

3710l HOWBIO BeceHHel0 Genol Erfillen in dieser weiien Frihlingsnacht

Cononsét cnaBocnoBbeM rpOXOYYLIEM Die Nachtigallen mit rollenden Hymnen

Ornamasior necHnie Mpenensl. Die Grenzen des Waldes.

Oumanenoe menxaHbe KATHTCA. Das besessene Nachtigallenschlagen ertont
stindig.

Fonoc manenpxoll mTANKA nenamed Die Stimme des kleinen unscheinbaren
Vogleins

Tpo6yxnaer BOCTOPr B CYMSTHILY Weckt Entziicken und Verwirrung

B rnyGane o4apoBanHOR qaInmE. In der Tiefe des verzauberten Dickichts.]

(BP II, 59)

Von der romantischen Tradition setzt sich Pasternak in seinem lyrischen Schaf-

fen insofern ab, daf er nicht nur - oder nicht hauptsichlich - die Nachtigall und
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ihre Beziehung zur Musik hervorhebt. In seinen Gedichten treten immer wieder
Vogel als "Klangkorper® auf, hidufig wird nicht einmal genannt, welcher Art
sie angehdren, und es sind ihrer so viele, da im Rahmen der vorliegenden
Arbeit unmdglich alle entsprechenden Gedichtbeispiele angefiihrt werden
konnen. Die Distanzierung von der Romantik kommt vor allem dadurch zustan-
de, daB in Pasternaks Lyrik nicht nur Vigel auftreten, die aufgrund des Wohi-
klangs ihrer Lieder als Singer in der lyrischen Tradition Beriihmtheit erlangt
haben, wie eben die Nachtigall als bekanntestes Beispiel.

Hiufig finden sich bei Pasternak allgemeinere Konstruktionen wie "pticy
Cirikajut/ 3tebelut" (die Vogel schilpen/zwitschern) oder dergl., in denen
weder die Art der Vogel noch die der jeweiligen LautiuBerung niher definiert
werden. Dazu gehéren beispiclsweise die Gedichte Cirikali pticy... (Es zwit-
scherten die Vogel...), Belye stichi (Blankverse), Za povorotom (Hinter der
Wegbiegung) und Razve tol'ko po kanavam... (Etwa nur tber Graben...).
Des ofteren 1aft sich in der Beschreibung des Treibens der Vogel eine gewisse
humorvolle Note erkennen, so etwa in der achten Strophe des Gedichts Drozdy

(Drosseln) aus dem Jahre 1941:

Taxos npeToH npo3nOR TeHMCTLIA. [So ist die schattige Spelunke der Drosseln.

OHR B HeyGpaHHOM GOpy Sie leben im unaufgerdaumten

ZKHByT, KAX XHTH JOJIXHB APTHCTH. Wald, wie Kiinstler leben sollen.

Sl Toxe ¢ HuX npumep Gepy. Auch ich nehme mir an ihnen ein Beispiel. |
(BP 11, 31)

Hier wird in gewisser Weise die romantische Kunstauffassung parodiert.
Zunichst wird sie dadurch aufgegriffen, daB Vogel (in diesem Falle Drosseln,
was von keiner besonderen Bedeutung sein dirfte) mit Kinstlern gleichgesetzt
werden: das Vogelmotiv erscheint also entsprechend der romantischen Tradi-
tion als Sinnbild fir den Kiinstler, insbesondere fir den Dichter, der im ge-
wihlten Gedichtbeispiel als lyrisches Ich im vierten Vers auftritt. Der komi-

sche, humorvolle Effekt kommt zustande, indem der Lebensraum und die
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Lebensweise der Vogel, die der Kiinstler moglichst imitieren soll, in einem
cher negativen Licht erscheinen: sie sind in einer "Spelunke” zu Hause, woh-
nen im "unaufgeriumten” Wald. Die Drosseln leben also in einem ahnlichen
Chaos, wie es Kiinstlern immer wieder nachgesagt wird, und auf diese Weise
wird die romantische Auffassung vom Kiinstlerdasein in Freiheit, Zuriickgezo-
genheit und Abgeschiedenheit, nur der Inspiration und hohen geistigen Zielen
hingegeben (vgl. etwa Puskins Poet), in parodistischer Manier verzerrt. Auf-
grund der Darstellung bei Pasternak entsteht der Eindruck, der Kiinstler solle
sich an der "chaotischen" Lebensweise der Drosseln ein Beispiel nehmen, als
stinde diese Form des Daseins in direktem Zusammenhang mit dem Hervor-
bringen groBer Kunstwerke.

Auch in anderer Weise wird bei Pasternak im Hinblick auf die Verwendung des
Vogelmotives manchmal ein humorvoller Effekt erzielt. Neben den Nachtigal-
len und den hinsichtlich ihrer Art nicht niher beschriebenen Vogeln treten in
seiner Lyrik des ofteren Hihne auf, d.h. Vogel, die eher durchdringend schrei-
en als wohlklingend singen. Zum ersten Mal erscheint dieses Motiv in Belye
stichi (Blankverse) aus dem Jahre 1918, auBerdem liegt es etwa im Titel eines
Werkes von 1923 - Petuchi (Hdhne) - vor. Von grofierer Bedeutung allerdings
ist es in Pasternaks Spitwerk, beispielsweise im Gedicht Avgust (August) von
1953 oder in Vesna v lesu (Frihling im Wald) bzw. in Osennij les (Herbst-
wald), beide entstanden 1956.

In Vesna v lesu wird ein komischer Effekt dadurch hervorgerufen, dafl der

Hahn - nicht die Nachtigall - als Liebender erscheint:

C yTpa amypHETCa neTyX... [Schon morgens ist der Hahn verliebx...]
(BP I1, 93)

Wesentlich deutlicher und zentraler jedoch ist das Motiv im Gedicht Osennij les

(Herbstwald) enthalten, das ebenfalls, wie Vesna v lesu (Friihling im Wald),
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Pasternaks letztem Gedichtzyklus Kogda razguljaetsia (Wenn es aufklart)
entstammt. Dort erscheint das Motiv der kriahenden Hahne vor dem Hinter-

grund der Stille, es durchzieht die letzten vier Strophen des Gedichtes wie ein

Leitmotiv, wobei immer mehr Hihne einstimmen:

IleTyx cBOM OKPHE NpOrOpNAHMT,

H BOT OH BHOBL HAIONIO CMONK,
Kax 6ynTo oH pasmymMbem 3aHsT,

Kaxofi B 3anenxe 9TOK TONK.

Ho rme-To B manbueM saxoynke
lpoxyxapexaer cocen.

Kax wacoBo#t B3 xapaynks,
[leTyx OTEKIIAKHETCS B OTEBeT.

On 0oT30BeTCS CNOBHO $XO0,

H BoT, 3a METYXOM MeETYX,
OTMETAT r10TK0I0, KAK BEXOH,
BocTox H 3anan, cemep, IOr.

Ilo neTymmHol nepexmAyKe

PaccTynmETCa K OMYILIKE Jec

H BHOBL YBBIHMT ¢ HENMPHEBLIYKH

Ilons, m qanms, B cEHB Hebec,
(BP 11, 101)

[Wieder wird ein Hahn seinen Ruf kehlig erschallen
lassen,

Und schon ist er wieder fur lange still,

Als ob er mit dem Nachdenken daniber beschaftigt
sei,

Welcher Sinn in diesem Vorsingen liege.

Doch irgendwo in einem fernen versteckten Winkel
Wird der Nachbar krahen.

Wie ein Wachposten aus dem Wichterhduschen
Wird der Hahn Antwort geben.

Er wird wie ein Echo rufen,

Und schon wird Hahn um Hahn

Mit seiner Kehle wie mit einer Wegemarke angeben
Ost und West und Nord und Siid.

Im wechselseitigen Rufen der Hahne

Wird der Wald zu seinem Saum zunicktreten
Und von neuem ungewohnt sehen

Felder und Ferne und das Blau der Himmel. |

In dicsem Gedicht kommt die humorvolle Note dadurch zustande, daf} sich der
Hahn in der vierten Strophe (der ersten hier zitierten) zu iiberlegen scheint,
welcher Sinn in seinem Krahen liegt. Es lassen sich in diesem lexikalisch sehr
klaren und stilistisch schlicht wirkenden Gedicht jedoch noch viele andere
Aspekte beobachten, so daf} gerade anhand dieses Beispiels die immer wieder
hervorgehobene Einheit von Form und Motivik, die fiir jedes Gedicht unab-
dingbar ist, begriindet werden kann. Dem geschilderten Geschehen, dem immer
intensiveren Krihen der Hihne, entsprechen auf formaler Ebene markante
Laut- und Wortwiederholungen besonders auf p, & und o:

"Petuch” - "progorlanit” - "prokukarekaet” - "petuch" - "za petuchom petuch” -
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"po petusinoj pereklitke”.
"Kak" - "kakoj" - "v [...] zakoulke" - "prokukarekaet" - "kak" - "iz karaulki" -
| "otkliknetsja" - "po [...] pereklicke" - "k opudke" - "s neprivylki".

"svoj okrik progorlanit” - "vot on vnov' nadolgo smolk" - "on" - "kakoj" -
“tolk" - "Casovoj" - "otzovetsja" - "slovno” - "vot" - "glotkoju” - "vostok" -
L "vnov'",
(Bei den o-Lauten wurden nur solche beriicksichtigt, die metrisch und/oder
entsprechend der natiirlichen Sprachrhythmik in betonter Position vorliegen.)
Wie man sieht, lassen sich allein in bezug auf die hier zitierten vier Strophen
lange Reihen hinsichtlich von Wort-, Silben- und Lautwiederholungen bilden.
Bei den Konsonanten ist auffillig, da p zumeist am Wortanfang, k hingegen
vor allem im Wortinneren wiederholt wird. Demnach 1aBt sich festhalten, dafl
die Schilderung der krihenden Hihne eindeutig durch bestimmte phonetische
Besonderheiten untermalt wird.
Es ist dem Hahnenschrei immer wieder nachgesagt worden, er habe vielleicht
] nichts besonders Wohlklingendes, dafiir aber eindeutig etwas Aufweckendes an
sich. Dieser Aspekt tritt auch in Osennij les (Herbstwald) zutage, denn in der
ersten Strophe wird der Wald - gleichsam in romantischer Weise personifiziert

- als ein Schlafender beschrieben:

Ocennmiit nec 3aBoyocare. (Der Herbstwald ist haarig geworden.
B HeM TeHy», H COH, B THIIHHA, In ihm sind Schatten und Traum und Stille.
Ha Genxa, nm cosa, HA naTeN Kein Eichhornchen, keine Eule, kein Specht
Ero He 6ynsT oTO CHA. Wecken ihn auf aus seinem Schlaf.]

(BP 11, 101)

Wesentlich ist, daB der Hahnenschrei, oder vielmehr im vorliegenden Fall das
endlose Krihen von immer mehr Hihnen, auch hier jemanden aufweckt,
obgleich es sich um keinen Menschen handelt, sondern um einen Wald. Der

schlafende Wald wird verlebendigt, er erwacht und wird sich gleichsam seiner
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selbst bewuBt, er kann wahrnehmen, sehen, und sein Blick schweift dabei
immer mehr in die Ferne, erkennt von den Feldern ausgehend die Weite und
schlieBlich das Blau der Himmel. Pasternak verwendet hier die im Deutschen
uniibliche, im Russischen in besonders feierlichen Zusammenhingen gebrauchte
Pluralform "nebesa” - einen Bibleismus. Im Gedicht Osennij les (Herbstwald)
ist die akustischc Komponente, das Horen bestimmter Klinge, die Voraus-
setzung zu einer BewuBtseinsfindung, die einen letztendlich auch zum Sehen
befahigt. Nicht ganz unwesentlich ist in dieser Hinsicht vielleicht der Verweis
auf die besondere Bedeutung, die das Gehor fir den Menschen hat, denn es ist
enger mit seinem Dasein verkniipft als die anderen Sinne: das Hérvermogen
gilt als eine sehr friih vorhandene Fahigkeit des Menschen, selbst ein Ungebo-
renes kann schon horen, obwohl es noch nicht sieht, und das Horen ist auch
die letzte Wahrnehmungsform, die den Sterbenden verldft. Das Gehor begleitet
den Menschen bis an die Grenzen des Lebens, vom Anfang bis zum Ende
seines Daseins.

Neben Nachtigall und Hahn (sowie den vielen nicht ndher bezeichneten Vogeln)
treten bei Pasternak noch etliche andere gefiederte Sanger auf, welche jedoch
keine leitmotivische Funktion beziiglich seines Gesamtwerkes innehaben,
sondern in den meisten Fillen sozusagen nur "punktuell”, d.h. auf das jeweili-
ge Gedicht bezogen, von Bedeutung sind. Ein Beispiel hierfir wire etwa die in
SloZa vesla (Mit ruhenden Rudern) auftretende Grasmiicke, die durch ihre
russische Bezeichnung (slavka) sowie durch die Beschreibung ihres Singens
(3¢elkan’e) offensichtlich zur Nachtigall (solovej) in Beziehung gesetzt wird
(von der groflen Bedeutung der Nachtigall im Zyklus Sestra moja - Zizn’
[Meine Schwester - das Leben], zu dem auch SloZa vesla gehort, war bereits
die Rede). Des weiteren konnten in diesem Zusammenhang das Motiv des
Zeisigs in Zerkalo (Spiegel), die gurrende Taube in Es¢e bolee dusnyj rassvet

(Ein noch schwiileres Morgengrauen), der schilpende Spatz in Belye stichi
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(Blankverse), die lirmenden Saatkrihen in Smert’ poeta (Der Tod des Dich-
ters), die Hianflinge in Drozdy (Drosseln), der Eichelhiher in Vse sbylos’ (Alles
hat sich erfilllt), das Adlergeschrei in Zverinec (Menagerie), die Wachteln in
Nabroski k fantazii "Poema o bliznem”, Il (Skizzen zur Fantasie "Poem iiber
das Ndchste”, Il) sowie Eule und Specht in Osennij les (Herbstwald) angefihrt
werden.

Bei der bisherigen Analyse des Vogelmotivs in der Lyrik Pasternaks wurde ein
in der Dichtung allgemein wesentliches Bild, das oft in leitmotivischer und
symbolbehafteter Funktion auftritt, ausgespart. Dabei handelt es sich um den
Schwan und seinen Gesang. Das Motiv des Schwanes ist - zumindest im
Vergleich zu Nachtigall - weniger aus romantischen Gedichten vertraut; haufi-
ger tritt es dagegen in Mairchen, Volksliedern, aber auch in der Lyrik des
Akmeismus, insbesondere bei Anna Achmatova, auf. In diesem Zusammenhang
sei hier ihr Gedicht I vot odna ostalas’ ja... (Zurdck blieb ich nun ganz al-
lein...) erwdhnt, in dem sie an Miarchenmotive ankniipft.

Aufgrund verschiedener Merkmale ist der Schwan zum Symboltrager gewor-
den, und hier sind besonders zu nennen: seine weiBe Farbe, der Aspekt des
(Davon-)Fliegens und, nicht zuletzt, sein Lied, der Schwanengesang. Dieser hat
wohl auch aufgrund der Tatsache Beachtung gefunden, daB er so selten zu
horen ist. Hieraus wird deutlich, daB der Schwan mit verschiedenen Symbolen,

nicht nur mit einem einzigen, in Verbindung gebracht werden kann:

In Kleinasien wie in Europa ist der weifle S. [Schwan] Symbol des Lichtes, der Reinheit u. der
Anmut (der schwarze S. dagegen tritt wie die schwarze Sonne gelegentl. in okkulten symbol.
Zusammenhingen auf); diese Symbolik ist ihrerseits z.T. aufgespalten in einen weiblichen u. einen
mannlichen Bedeutungskomplex. Vor allem bei slav. und skandinav. Vélkern u. in Kleinasien
herrscht der weibl. Aspekt vor: der S. als Symbol der Schonheit, der himmlischen Jungfrau
(befruchtet vom Wasser oder der Erde). In Indien, China, Japan, Skandinavien, bei Arabemn u.
Persern begegnet der Typus der Schwanenjungfrau, einer marchenhaften Gestalt aus dem Jenseits.
In der Antike dagegen herrschte der mannl. Aspekt vor: weifle Schwine ziehen den Wagen des
Apollo, Zeus nihert sich Leda in Gestalt eines S.es (allerdings werden auch Aphrodite und Artemis
gelegentl. von Schwinen begleitet). - Nach griech. Glauben besaf der S. auBlerdem die Fahigkeit,
wahrzusagen u. den Tod anzukiindigen. [...] Der Singschwan, der angebl. vor seinem Tod (vor
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allem, wenn er im Eis eingefroren ist) klagende Gesinge anstimmt, wurde zum Sinnbild der letzten
Werke oder Worte eines Menschen [...]. *

Der letztgenannte Aspekt, das Lied des Schwans, tritt vereinzelt auch in Ge-

dichten der Romantik auf, so etwa bei Clemens Brentano:

Aber es tauchet der Schwan ins heilignichterne Wasser
Trunken das Haupt, und singt sterbend dem Sternbild den GruB. ’

Bei Pasternak erscheint dieses doch recht bekannte Leitmotiv ausschlieBlich in
einigen Gedichten des Friihwerks, und zwar immer im Zusammenhang mit dem
sterbenden Schwan, der sein letztes (und einziges?) Lied singt. Beispiele hierfiir
wiren die beiden Fassungen von Ja ros. Menja, kak Ganimeda... (Ich wuchs.
Mich, wie Ganimed...) aus dem Zyklus Nalal'naja pora (Anfangszeit), ent-
standen 1913 bzw. iberarbeitet 1928. Dort findet sich in der 4. bzw. 5. Stro-

phe die Formulierung:

... EAK cefa OTTIeBIIHE nebens. ., (... wie ein Schwan, der fiir sich selbst das Totenamt
gehalten hat...)

(BP 11, 137)

Hierbei ist die Wiedergabe von "otpev$ij” problematisch, da es kein entspre-
chendes deutsches Wort gibt. Der Infinitiv "otpevat'" meint cigentlich "wegsin-
gen" im Sinne des Gesangs bei einer Beerdigung oder Grablegung. Es ist also
jenes Lied darunter zu verstehen, das einen Verstorbenen auf seinem letzten
Weg begleitet, ihn von dieser Welt "fort singt”.

Ein weiteres Mal tritt das Motiv des Schwanengesangs an beriithmterer Stelle
auf - im wegen der Darstellung zweier Frauenbilder immer wieder auch auto-

biographisch gewerteten Teilzyklus Razryv (Explosion) aus Temy i variacii

¢ Oesterreicher-Mellwo, Marianne (Hrsg.): Herder-Lexikon Symbole,
Freiburg/Basel/Wien 21994, S. 148 f.

? Frihwald, Wolfgang (Hrsg.): Gedichte der Romantik, Stuttgart 1989, S. 221
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(Themen und Variationen):

Pazovapopanack? Thi nymMana - B MADE Ham [Bist du enttauscht? Hast du gedacht -
in der Welt
PaccraTthcs 32 pexrBEeMoM NeSeHLIM? Wiirden wir uns nach einem Schwa-
nenrequiem trennen?
B pacuere Ha rope, 3pauKaMB pACIIEDEHHLIME Hast du, den Kummer berechnend,
mit geweiteten Pupillen

B cnesax, npEmepana BX HenoSemEMocTs? Unter Tranen ihre Unbesiegbarkeit

ausgemessen?|

(BP I, 179)

Bei diesem Beispiel handelt es sich um die Darstellung eines Todes im tiber-
tragenen Sinne, um die Schilderung des Sterbens einer Beziehung zwischen
zwei Menschen. Das dafiir gewihlte Motiv des Schwanengesangs bzw. des
Requiems wirkt hier fast ironisch, denn es findet eben nicht statt: die Trennung
wird ohne diesen feierlichen und rilhrenden Rahmen, ohne Pathos, Religion
und Musik vollzogen. Sie ist prosaisch. Dieser Aspekt des Auseinandergehens
und die Verweigerung eines Sichhingebens an die Sentimentalitit wird auch
sprachlich eindrucksvoll dargestellt: allein in den zitierten vier Versen tritt
viermal das Prifix "ras-" auf, wobei es sich nicht nur um eine bloBe Laut-
wiederholung handelt, denn in Wortzusammensetzungen hat diese Silbe zumeist
die Bedeutung "auseinander”.

Gerade der Zyklus Temy i variacii (Themen und Variationen) wird insbesonde-
re durch seine expliziten Verweise auf Puskin in enger Beziehung zur Romantik
gesehen, doch im zitierten Beispiel ist dieser Zusammenhang in "negativem"
Sinne zu verstehen: durch das Motiv des Schwanengesangs ist er zwar vorhan-
den, weil dieses Requiem aber nicht gesungen wird, negiert sich auch der
Bezug sozusagen selbst wieder, und das Gedicht hinterlifit einen dissonanten
Eindruck.

Eine Sonderstellung nimmt das schon in anderem Zusammenhang analysierte

Gedicht Improvizacija (Improvisation) aus Poverch bar’erov (Uber den Barrie-
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ren) ein, da dort zwar nicht direkt genannt wird, um welche Vigel es sich
handelt, die Beschreibung der Tiere aber an Schwine denken 1dB8t, da in der
zweiten Strophe von einem nachtlichen Teich die Rede ist, auf dem jene Vogel
schwimmen, die "aus der Art ich liebe euch” ("iz porody ljublju vas") stam-
men, und in der vierten Strophe auf ihren Gesang angespielt wird, auf die
"Koloraturen in der schreifreudigen, geknimmten Kehle" ("Rulady v kriklivom,
iskrivlennom gorle"; vgi. BP I, 105). Indem die Vdgel und ihr Tun sozusagen
immer umschrieben werden, haftet ihnen natiirlich etwas besonders Geheimnis-
volles, nicht unmittelbar Bestimmbares oder Benennbares an.

Insgesamt kann man sagen, daB dem Vogelmotiv im allgemeinen durchaus eine
groBe Bedeutung in Pasternaks Lyrik zukommt, Vigel werden als Klangkérper
verstanden, wobei das Haupt-"ohren"-merk nicht auf der Schonheit ihres
Gesangs liegt, sondern auf den LautiauBerungen an sich, die sie von sich geben.
Konsonanzen und Dissonanzen erscheinen gleichberechtigt nebeneinander, und
gerade hierin liegt auch die Distanzierung Pasternaks von der romantischen
Kunstauffassung. Diese Ausfiihrungen bestitigen sich noch weitergehend, wenn
man die anderen Tiere betrachtet, die - auBer den Végeln - in Pasternaks Lyrik

als Motive vertreten sind.
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b) andere Tiere

Neben den Vogeln treten in Pasternaks Lyrik noch etliche weitere Tiere in
vergleichbarer Funktion, nimlich als "Klangkérper”, auf.

Allerdings kann man in diesem Zusammenhang kaum von leitmotivischer
Bedeutung sprechen, da die einzelnen Tiermotive sehr hdufig nur in einem
einzigen Gedicht, selten in mehreren, vorhanden sind. Ihre Rolle als Klangkor-
per wird deutlich, indem entweder die Tiernamen in unmittelbarer Verbindung
zu Wortern stehen, welche Laute bezeichnen, oder aber dadurch, daf§ auf
andere Weise zutage tritt, da von diesen Tieren irgendeine Lautiuflerung
erwartet wird. Dies gilt beispielsweise fiir das Eichhornchen, das in Pasternaks
Lyrik zweimal von Bedeutung ist, einmal zu Beginn und einmal am Ende
seines dichterischen Schaffensweges. Erstmalig erscheint das Eichhérnchen in

der ersten Variante von Tri varianta (Drei Varianten), entstanden 1914:

Jlmin, 3xofiHOE IMenKanbe Genovype [Nur das schwiile Eichhdrnchenschnalzen
He monxHeT B cMONHCTOM NECY. Verstummt nicht im harzigen Wald.]
(BP 1, 102)

Hier ist die LautiuBerung, der durch das Eichhornchen hervorgerufene Klang,
eindeutig als "Schnalzen" ("%elkan’e") beschrieben, ja mehr noch, dieser
Klang ist das einzige, was im Wald zu horen ist, ohne zu verstummen. Davon
abgesehen schlaft der Wald, wie in der zweiten Strophe zum Ausdruck ge-
bracht wird. Damit kommt diesen Lauten, die sicherlich nicht als musikalisch
im klassischen Sinne - dafiir jedoch als onomatopoetisch - geiten dirften, eine
besondere Bedeutung zu: sie allein durchdringen die Stille. Das zweite Mal
kommt das Eichhérnchen in Osennij les (Herbstwald), einem spiten Gedicht
Pasternaks, vor. Nicht unwesentlich scheint hierbei die Beobachtung zu sein,
daB thematische Zusammenhinge zwischen beiden Werken unzweifelhaft

bestehen, obwohl der Zeitraum zwischen ihrer Entstehung 42 Jahre betrigt.
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Auch in Osennij les wird ein "schlafender Wald" beschrieben, also ein Wald,
in dem véllige Stille herrscht, und das Motiv des Eichhérnchens erscheint hier
in negativer Weise, d.h. dergestalt, dal es eben keine Laute von sich gibt, da8
es picht zu horen ist (vgl. BP II, 101).

Ein einziges Mal nur wird bei Pasternak auf eine Katze angespielt, und zwar
in Zsmnee utro | (Wintermorgen [), wo in der sechsten Strophe im Zusammen-
hang mit einem Wintermirchen der Ausdruck "murlykina" gebraucht wird (vgl.
BP I, 188). Die Assoziation mit einer Katze kommt dadurch zustande, daB das
Substantiv "murlykina” vom Verb "murlykat’" (schnurren) gebildet ist, so daB
sich an den Kosenamen fiir eine Katze denken 1a8t. Ein weiteres Mal treten
Katzen, diesmal allerdings Raubkatzen, im scherzhaft wirkenden Gedicht
Zverinec (Menagerie) von 1925 auf, in dem verschiedene LautiuBerungen mit
einander vermischt werden. Hierbei ist in der sechzehnten Strophe eine Art
Refrain zur zweiten Strophe vorhanden, wobei die entsprechende Stelle wie
eine Variation wirkt, weil dieselben Worter unterschiedlich kombiniert bzw.
neue Elemente einbezogen werden; so erscheint in der sechzehnten Strophe

zusitzlich der von der StraBenbahn verursachte Lirm:

2. Strophe:
[...] [lanexoe puuanne mym [... Das feme Brillen der Pumas
CneEBaeTCS B HECTPORHLIA 1IyM |...] Verschmilzt zu dissonantem Lirm...}
(BP I, 183)
16. Strophe:
[...] B nocrenuul pa3 TpaMBARHKE 1TYyM (... Zum letzten Mal verschmilzt
CnaBaetcs ¢ pyvYaHbEM ITYM. Der StraBenbahnlarm mit dem Brillen der
Pumas. |
(BP I, 186)

Die Bedeutung dieser Verse der sechzehnten Strophe fiir das gesamte Gedicht

kommt auch dadurch zustande, daB sie das Werk abschlieBen. Eine gewisse
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unterschwellig humorvolle Wirkung entsteht in Zverinec vor allem durch die

Lexik. In den zitierten Versen ruft der ungebrauchliche, wenn auch phonetisch
reine und daher in dieser Hinsicht nicht ungewohnliche Reim "pum - $um"”
einen Hauch von Komik hervor, und sei es auch nur deshalb, weil ihn vor
Pasternak vermutlich niemand verwendet hat. "Puma” ist ja eigentlich kein
russisches Wort, so dafl der Reim recht originell zu sein scheint.
Entscheidender jedoch ist die Lautgestalt der beiden Substantive, die in auf-
fallender Weise mit der Aussage im Einklang stehen, so daB einmal mehr
deutlich wird, daB sich Form und Motivik von Gedichten im Grunde nicht
getrennt von einander verstehen bzw. analysieren lassen - sie sind untrennbar
miteinander verwoben. "Sum” und "pum" unterscheiden sich lediglich im
ersten Konsonanten, die anderen beiden Laute der einsilbigen Wérter sind
identisch. Sie enden auf m, einen stimmhaften Konsonanten, wichtiger aber ist
der in der Mitte stehende dumpfe Vokal u, so daB der Reim selbst eine Art
Nachahmung des geschilderten Tiergebriills zu sein scheint.

Auffillig ist, daB bei Pasternak zwei Motive, die z.B. fir den zeitlich mit
seinem Friihwerk zusammenfallenden Akmeismus wesentlich waren, nur am
Rande eine Rolle spielen - Biene und Zikade. Bienen treten bei ihm im Zu-
sammenhang mit LautiduBerungen nur ein einziges Mal auf, und zwar in in der
ersten Strophe von Ballada (Ballade) aus dem Jahre 1930 (vgl. BP I, 348).
Dieses Motiv war besonders fiir Mandel’$tam von Bedeutung, es liegt in etli-
chen seiner Gedichte in leitmotivischer Funktion vor, so etwa in Sestry -
tjaZest’ i neZnost’... (Schwestern - Schwere und Zartheit...) aus dem Zyklus
Tristia, aber auch im Essay Razgovor o Dante (Gesprdch dber Dante).

Das Motiv der Grille oder Zikade, das bei Mandel'§tam oft und an zentralen
Stellen vorkommt, so z.B. in Ja slovo pozabyl, &to ja chotel skazat'... (Das
Wort bleibt ungesagt, ich finds nicht wieder...), ebenfalls aus Tristia, erscheint

bei Pasternak explizit nur zweimal, in den Gedichten Leto (Sommer) von 1917
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und V srepi ochladeval zakat... (In der Steppe erkaltete der Sonnenunter-
gang...) von 1918. Das erstgenannte Werk stammt aus dem Zyklus Sestra moja
- Zizn’ (Meine Schwester - das Leben), das letztgenannte aus Temy i variacii
(Themen und Variationen). In beiden Gedichten erscheint das Motiv in romanti-

scher Weise, Abend bzw. Nacht und die Natur iiberhaupt werden personifi-

ziert:

BrBANO - HATYNARIIBCEH BCHACTS, [Es kam vor, daB der Sonnenuntergang,

3axaT craBay MEKANAM, Nachdem er nach Herzenslust fett geworden war,
H 3se3nam, 83 fepEBLAM BIACTH l__)en Zikaden, den Stermmen und Baumen die Macht
Haa xyxneio & cagom. Uber Kiche und Garten Gberlief. ]

(BP 1, 153)

Hier erscheinen die Zikaden als Teilmotiv des romantischen Leitmotivs der
Nacht, welcher der Sonnenuntergang dadurch die "Macht iberlaBt", dafl er
schlieBlich erlischt und damit verschwindet. Die Nacht wird auf diese Weise
nicht nur als etwas Sichtbares dargestellt, sondern auch als etwas Horbares,
Klangliches, denn die im Gras verborgenen Zikaden bleiben im allgemeinen ja
unsichtbar, man hért allein ihr Zirpen. Indirekt impliziert das Motiv der Grille
oder Zikade (der biologische Unterschied kann seiner Geringfiigigkeit und der
Tatsache wegen, daB beide Tiere in der russischen Lyrik gemcinhin in gleicher
Funktion auftreten, hier wohl vernachlissigt werden) den Verweis auf eine
Jahreszeit, denn das Zirpen der Grillen ertont gegen das Ende des Sommers hin
bis weit in den Herbst hinein.

Ahnlich 148t sich auch die erste Strophe aus V stepi ochladeval zakat... (In der

Steppe erkaltete der Sonnenuntergang...) interpretieren:

B crenmm oxnaneBan 38KaT, {In der Steppe erkaltete der Sonnenuntergang,

H scayiraeancs s 3BOH y3lievek, Und es lauschte dem Klang des Zaums,

B axneHT 3BOHKOB B F3LIKA Dem Akzent der Glockchen und der Sprache

MeuTaTenbAbA, KAK HOYb, KY3HEYHEK. Die, wie die Nacht, traumerische Grille.]
(BP 1, I71)
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|

Gemeinsam sind den beiden Gedichten in den zitierten Strophen die Motive der
heraufziehenden Nacht, des Sonnenuntergangs und der Grille. Allerdings
erscheint das Grillenmotiv im zweiten Zitat unter einem etwas anderen Aspekt,
denn die Grille zirpt ja nicht - sie schweigt vielmehr und lauscht intensiv den
um sie herum erténenden Klingen, die vom Zaumzeug eines Pferdes kommen,
sie "hort sich hinein”, wenn man "vslu$ivaetsja” wortlich iibersetzt. Ein indi-
rekter Verweis auf den Herbst findet sich auch hier, und zwar im ersten Vers,
denn der Sonnenuntergang "erkaltete” ("ochladeval"). Hinsichtlich des Zu-
sammenhangs mit der Musik ist auch der urspriingliche Gedichttitel selbst von
Bedeutung, der in den heutigen Pasternakausgaben nur noch im Kommentarteil
angegeben wird. Bei V stepi ochladeval zakat... handelt es sich um die sechste
und letzte Variation des Teilzyklus Tema s variacijami (Thema mit Variationen)
aus dem fast gleichnamigen Zyklus Temy i variacii (Themen und Variationen).
Sie trug urspriinglich den Titel Sestdja pastoral’naja (Sechste pastorale [Varia-
tion]), und sowohl durch die Zahl sechs als auch durch die eigentliche Bezeich-
nung pastoral'naja handelt es sich dabei um einen eindeutigen Verweis auf die
sechste Symphonie Beethovens, die sogenannte Pastorale (dementsprechend
stellt die vorangehende fiinfte Variation einen Bezug zu Cajkovskijs Pathétique
her).

Die Pastorale gilt als Vorliduferin der in der Hoch- bzw. Spitromantik einge-
fihrten Programmusik, des Malens in Tonen, und Pasternak bezieht sich
offenbar mit seiner Schilderung eines heiter-ruhigen Abends in der Natur auf
den letzten Satz der Symphonie, da sich bei ihm weder die fiir Beethovens
Pastorale charakteristischen Vogelrufe im ersten Satz noch die Beschreibung
des Gewitters im dritten Satz finden. Vielmehr tauscht er die in der Symphonie
geschilderte osterreichische Landschaft bei Heiligenstadt durch die Weite
SidruBlands aus, wobei die "Liedhaftigkeit” der Pasrorale einerseits explizit

durch das Motiv des Liedes, andererseits aber implizit durch einen geradezu
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spielerisch leichten Umgang mit der Sprache, der sich in Laut- und Wort-

wiederholungen ausdnickt, wiedergegeben wird:

Hctnena tpamox nectpora, [ Die Buntheit der Lappen ist verglommen,

K, 3axnages, xax Memp @mm, Und, erkaltet wie das Kupfer einer Schnellwaage,
3asen rnasa, w106 cTpexoTaTh, Hat die Augen aufgezogen, um zu zirpen,
H 3acemen, yxe ¢pHHIH, Und ist erblaut der schon maBlose,
Yxe, xax [MECHB, PEXHBIA IOT, Der schon wie ein Lied grenzenlose Siiden,
Yrof NMEpen 1ok MECHBIO IyX Um vor diesem Lied den Geist
HepecTp xaxax Hovelt, HepecTs: Wer weifl welcher Nichte, wer wei
KAEHEX cTogHOK [EpenecTs. Welcher Rastplatze zu Gbersetzen.)
(BP I, 171)

Es wurde versucht, die wichtigsten der verschiedenen Laut- und Wortwiederho-
lungen, die hier in groBer Zahl vorliegen, durch unterschiedliche Kennzeich-
nungen zu verdeutlichen.

Neben der eindeutig geschilderten Abendstimmung - die bunten Kleider der
Bauern sind nicht mehr zu sehen, der grenzenlos weite Siiden ist abgekiihlt und
dunkelblau geworden -, die sich im Grunde wenig von romantischen Darstel-
lungen unterscheidet, findet sich in dieser Strophe das eigentiimliche Bild der
zum Zirpen aufgezogenen Augen. Nicht mehr die Grillen zirpen, sondern die
Weite der siidlichen Landschaft selbst, aber nicht mit dem Mund, sondern mit
den Augen. Auch dieses auflerst schwer vorstellbare und verstindliche Bild 14t

zutage treten, daB visuelle und akustische Elemente bei Pasternak Eines sind.
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Um ein seit der Romantik fir die Dichtung wesentliches Leitmotiv handelt es

¢) Wind

sich auch beim Wind, der in seinen verschiedenen Auspriagungsformen als
Sinnbild der Inspiration gilt, obgleich er hinsichtlich seines Symbolgehaltes

unterschiedlich gedeutet werden kann:

[...] wegen seiner Ungreifbarkeit u. seines oft raschen Richtungswechsels [ist der Wind] Symbol
der Flichtigkeit, Unbestindigkeit u. Nichtigkeit; als Sturm auch Symbol géttl. Michte oder
menschl. Leidenschafien; als Hauch Symbol der Wirkungen oder des Ausdrucks géttl. Geistes;
W(ind]e kénnen daher, wie Engel, auch als Gotterboten aufgefafit werden. - In Persien spielte die
Vorstellung vom W{ind] als Stiitzer der Welt u. als Garant des kosm. u. moral. Gleichgewichts
eine Rolle. - Im Islam trigt der W. die Urwasser, die ihrerseits den gottl. Thron tragen. *

In diesem Zitat aus dem Herder-Lexikon Symbole wird zwar mehr oder weniger
indirekt die Bedeutung des Windes als Sinnbild der Inspiration genannt, indem
von den Wirkungen oder dem Ausdruck goéttlichen Geistes die Rede ist, die
sich durch den Wind offenbaren, nicht explizit wird aber auf den eigentlich
evidenten Zusammenhang zwischen diesem Motiv und der Musik hingewiesen.
Wind und Klang ist vieles gemeinsam, so sind beide Motive durch eine gewisse

tempordre Abhangigkeit bestimmt: ihr Entstehen und Vergehen vollzieht sich

in der Zeit.

Das Motiv des Windes kommt in Pasternaks lyrischem Werk verstirkt am
Anfang und am Ende seines dichterischen Schaffensweges, d.h. in den frithen
und den spiten Zyklen, vor. Von besonderer Bedeutung sind in dieser Hinsicht
die beiden Gedichtzyklen Temy i variacii (Themen und Variationen), entstanden
1916-1922, und die Stichorvorenija Jurija Zivago (Gedichte des Jurij Zivago)
aus den Jahren 1946-1953.

Vereinzelt tritt das Motiv allerdings bereits in fritheren Gedichten auf, so etwa

¥ Oesterreicher-Mellwo, Marianne (Hrsg.): Herder-Lexikon Symbole,
Freiburg/Basel/Wien 21994, S. 184
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in dem 1916 geschriebenen und 1928 nochmals iiberarbeiteten /vaka und in
S&ast e (Gliick);, beide Werke stammen aus dem mit Vesna (Frihling) betitelten
Teilzyklus von Poverch bar’erov (Uber den Barrieren) (vgl. BP 1, 99 f.),

Der Zyklus Temy i variacii (Themen und Variationen) weist an vielen Stellen
Pudkin-Beziige auf. Dies gilt vor allem fiir das "Titelgedicht" des Zyklus, Tema
(Thema), in welchem dem Wind bzw. dem Sturm und seinem Zusammenhang
mit der Musik leitmotivische Funktion zukommt. Darauf hat z.B. G. de Mallac

in seinem Werk Boris Pasternak. His Life and Art hingewiesen:

The volume (of Themes and Variations} is composed of six cycles of poems, the most striking of
which are "Themes and Variations", which revolves around allusions to Pushkin and his poetry,
stressing the motif of the unity of the creative artistic force with the stormly elements and illustra-
ting the extent to which a poetic piece can be influenced by music. in terms of both structure and
devices [...].*

In Tema liegt, dhnlich einem musikalischen Motiv, in der ersten, zweiten und
vierten Strophe des vierstrophigen Gedichtes immer wieder die gleiche Formu-
lierung vor, die allerdings zunehmend verkiirzt und auf diese Weise auch
variiert wird. Insofern konnte man hier vielleicht eher von einem Thema als
von einem Motiv (im musikalischen Sinne) sprechen, obwoh! es in der Musik
hinsichtlich der Abgrenzung von Thema und Motiv keine eindeutige Begriff-

lichkeit gibt:

Schon die kiirzeste Linie eines musikalischen Grundrisses, das Thema (Periode, Phrase, Satz),
entsteht in den meisten Fillen durch Wiederkehr des Gleichen oder Ahnlichen, Abwandeln des
Urspringlichen oder Zusammenfiigen von Gegensatzlichem [...]. Zwar erscheint das Thema in
seiner sinnvollen Zusammenfugung geeigneter Motive als eine geschlossene Form, doch ist der
Formbegriff in der Musik trotz eingehender Bemihung der Wissenschaft zumindest nicht ver-
bindlich festgelegt. Noch unsicherer ist der allgemeine Sprachgebrauch.

Trotz dieser Vorbehalte hinsichtlich des Sprachgebrauchs wird auch hieraus

® Mallac, Guy de: Boris Pasternak. His Life and Art, Norman 1981, S, 107

9 Lindlar, Heinrich (Hrsg.): Meyers Handbuch iber die Musik,
Mannheim/Wien/Zirich 1971, S. 66 f.
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deutlich, weshalb es angebrachter ist, im Hinblick auf die zitierten Stellen des
Pasternak-Gedichtes Tema tatsichlich mehr von einem Thema als von einem
Motiv zu sprechen, denn tatsichlich bestehen jene syntaktischen Einheiten im
Grunde ja aus mehreren Motiven, die zusammengefugt bzw. abgeindert wer-
den. Am wesentlichsten sind in dieser Hinsicht zweifelsohne die Motive des
Felsen (skala) und des Sturms (§torm), denn diese beiden - und nur sie - treten
sowohl in der urspriinglichen Fassung des Themas als auch in den beiden
Variationen in der zweiten und vierten Strophe auf.

Insofern ist Tema nicht nur durch seine Bezeichnung "Thema® Titelgedicht des
Zyklus Temy i variacii (Themen und Variationen), sondern auch dadurch, daf}

es in sich selbst ein Thema mit Variationen darstellt:

1. Strophe:

Cxana 8 mropm. Cxana B niam 8 muismna. [Fels und Sturm. Fels und Regenman-
tel und Hut.

Ckana 1 - lymxun {...) Fels und - Puikin...]

2. Strophe:

[...] Oxana @ mrropm. Cxana B iam B nuisma |...) [... Felsund Sturm. Fels und Regen-

mantel und Hut...]
4. Strophe:
Crxana 8 ITOPM H - CKpNTHNE 070 BCeX |...) (Fels und Sturm und - verborgen von

allen...]
(BP 1, 166)
Hier von einem Thema, nicht aber von einem Motiv - wiederum im musikali-
schen Sinne - zu sprechen, scheint auch deswegen angemessen zu sein, weil es
sich beim soeben zitierten Beispiel ohne Zweifel nicht nur um mehrere mit
einander verbundene Wérter, sondern sogar um mehrere syntaktische Einheiten
handelt, die jeweils variiert werden. Am stirksten verkiirzt erscheint das

Thema in der vierten Strophe, weil nur noch der urspriingliche erste Teil
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unverindert ibernommen wird, wihrend der Mittelteil ganz fehit und der dritte
Teil nur noch andeutungsweise, durch "i -", erhalten ist. Dadurch werden die
nun folgenden neuen Elemente besonders geschickt, ohne jeden Bruch, mit den
Resten des urspriinglichen Themas verkniipft. In der zweiten Strophe hingegen
sind die ersten beiden Teile des Themas unverindert, wobei der dritte Teil
fehit. Diese Dreigliederung ergibt sich durch die Interpunktion, denn urspring-
lich sind alle drei Teile jeweils durch den nachfolgenden Punkt in sich abge-
schlossen, wodurch im miindlichen Vortrag die Intonation insofern beeinflufit
wird, daB jedem der drei Teile eine kurze Pause folgen muf.

Im Teilzyklus Bolezn’ (Krankheit), der ebenfalls zu Temy i variacii
gehort, ist der Wind im Gedicht Bol'noj sledit... (Der Kranke beobachtet...)
von Bedeutung, wobei er hier als Schneesturm erscheint und mit dem Meer in

Verbindung gesetzt wird:

[...] On ciar. Ilypra, xax oxeaH |... Er schidft. Der Schneesturm, wie ein Ozean
B BenmubH, - THXOR Ha3BIBACTCA. In seiner GroBe, - wird Stiller genannt.)
(BP I, 172)

In diesem Beispiel ist zunichst der Zusammenhang zwischen Wind und Wasser
evident, Dies ist natiirlich nicht verwunderlich, denn zum einen treten Wind
und Regen oft gemeinsam auf, wodurch ebenfalls eine bestimmte Lautiuferung
entsteht, namlich das Plitschern, Trommeln usw. der Tropfen, zum anderen
stechen Wind und Meer in einem engen Zusammenhang: der Wind bewegt ja
nicht nur die Blitter, sondern auch die Wasserflaiche des Meeres, so daf
Wellen und deren Rauschen entstehen.

Im soeben angefihrten Gedichtbeispiel ist wiederum indirekt von einer Laut-
duBerung die Rede: zunichst wird ein Schneesturm geschildert, dessen Aus-
mafe an einen Ozean zu erinnern scheinen, und aufgrund der Assoziation mit

diesem Ozean, dem Pazifik, der auch als Stiller Ozean bezeichnet wird, erhalt
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der Schneesturm den Namen "Stiller [Schneesturm]”. Dies wirkt fast wie ein
Oxymoron, denn man kann sich nur schwer vorstellen, daB ein Schneesturm
still und lautlos ist - eher das Gegenteil ist der Fall. Nicht unwesentlich ist in
diesem Zusammenhang, dal das Gedicht aus der Perspektive eines Kranken
geschrieben ist, der im Fieber phantasiert, d.h. die Wirklichkeit nur bruch-
stiickhaft wahrnimmt und diese Bruchstiicke dann variiert und neu zusammen-
setzt.

Auch in dem relativ unbekannten Kriegsgedicht Smelost’ (Kiihnheit) aus Na
rannich poezdach (In den Friihziigen) tritt der Sturm auf, wobei ihm hier eine

geradezu magische Funktion zukommt:

Tam B HEHCTOBCTRE HABTLA [Dort in der Raserei der Eingebung
ITena 6yps ¢ OBYX CTOPOH. Sang der Sturm von beiden Seiten.
Berep BaM CBHCTEN B NPEXPLITHE: Der Wind pfiff euch in die Deckung:
T OT NyNB 3aBOPOXEH. Du bist vor den Kugeln durch einen

Zauberspruch geschiitzt. ]
(BP I1, 34)

In diesem Beispiel ist der Zusammenhang zwischen Wind und Klang direkt
thematisiert, denn es "sang der Sturm" ("pela burja”), d.h. durch das Verb
"singen” wird ein eindeutiger Bezug zur Musik hergestellt.

Noch in einigen anderen Gedichten Pasternaks spielt der Wind, besonders aber
der Sturm eine Rolle, wobei dieses Motiv ein einziges Mal in deutlich scherz-
hafter Weise verwendet wird, und zwar in Karusel’ (Karussell) aus den Stichi
dlja detej (Gedichten fiir Kinder).

Der Titel erinnert an Rilkes gleichnamiges Werk, und auch Pasternak arbeitet
hier mit Refrainen, die, wenn auch weniger stark ausgeprigt als Rilkes "und
dann und wann ein weifler Elefant” ', die Bewegung als Wiederkehr des

Gleichen verdeutlichen sollen.

! vgl. Rilke, Rainer Maria: Die Gedichte, Frankfurt a.M. *1987, S. 476
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In Pasternaks Gedicht Karusel’ sind die siebente und die achtzehnte Strophe
gleichlautend, wobei allerdings die ersten beiden und die letzten beiden Verse

umgestellt werden:

C xaxjyniM KpYTOM THILIE, THINE, [Mit jedem Kreis leiser, leiser,
THine, THIDE, THEINE, CTOM. Leiser, leiser, leiser, stop.
3T BEXPH CKPMTH B Kphile, Diese Wirbelwinde sind im Dach versteck!,
IMocpenmAe xpriA - cTONb. Das Dach hat in der Mitte einen Pfahl.
[...]
9TH BHXDH CKDRITH B KpBILLIE, Diese Wirbelwinde sind im Dach versteckt,
ITocpemane xprinIm - cronb. Das Dach hat in der Mitte einen Pfahl.
C xaxmnM XpyroM THINE, THINE, Mit jedem Kreis leiser, leiser,
Teme, Teane, TEIe, cTom! Leiser, leiser, leiser, stop!]

(BP 11, 181 ff)

Die scherzhafte Komponente kommt dadurch zustande, da8 hier aus kindlicher
Perspektive heraus angenommen wird, die durch die Drehbewegung erzeugten
"Wirbelwinde" kdamen aus dem Dach. Nicht unwesentlich ist auch die Ver-
wendung des Komparativs "tife”, der eigentlich "leiser” bedeutet, hier aber
wohl auflerdem im Sinne von "langsamer™ verwendet wird.

Von grofler Bedeutung schlieBlich ist das Motiv des Windes in drei Werken der
Stichotvorenija Jurija Zivago (Gedichte des Jurij Zivago). Hicr ist zuniichst
Zimnjaja no¢’ (Winternacht) zu nennen, ein Gedicht, das nicht explizit auf
Klangliches bezugnimmt. Diese Komponente ist jedoch auf verstechnischer
Ebene durch den Refrain vorhanden, der jeweils am Ende der ersten, dritten,

sechsten und achten Strophe auftritt.

Ceeua ropena Ha crone, [Die Kerze brannte auf dem Tisch,
Cseua ropena. Die Kerze brannte.)
(BP 1L, 71 ff.)

Eine, freilich schwichere, Refrainwirkung wird auch durch das am Beginn der

letzten Strophe noch einmal wiederholte "melo” (es fegte [wehte]) erzielt. So
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ist das Gedicht auf dem thematischen Gegensatz zwischen Innen- und AuBen-
welt aufgebaut: auBen fegt der Schneesturm, innen herrscht Stille.
Auf die Gegeniiberstellung der beiden Welten in Zimnjaja nol’ (Winternacht)
hat beispielsweise H. Gaumnitz in ihrer Dissertation Die Gedichte des Doktor

Zivago hingewiesen:

Wichtig bleibt es hervorzuheben, wie das Gedicht in der Hauptsache nicht von der Auswickelung
eines Seelendramas lebt, sondern von der Verschmelzung des Dramas drinnen mit dem Sturm
drauBlen, daB es mehr aus Andeutungen und Hinweisen auf Fragmente gegenstandlicher und
symbolischer Gegenstinde, als aus detaillierten Beschreibungen besteht. Und daB es zu den
Gedichten zdhlt, die fast musikalisch durchkomponiert sind. Die Halbverse wirken wie ein Echo,
dessen Ton fast erstickend auf die Vierzeiler antwortet. Die Verse:

"Svela gorela na stole,
Svela gorela.”

wirken durch die dreimalige, wortliche Wiederholung wie ein Kehrreim, der das ganze Gedicht zu
einer dichten und gespannten Einheit zusammenbringt. "

Beide Welten, die duflere mit dem Brausen des Schneesturms und die innere
mit ihrer Stille, sind lediglich durch eine Fensterscheibe von einander getrennt,
und dennoch ist diese Abgrenzung absolut, uniiberwindlich. Dieser Gegensatz
wird nicht nur durch die - implizierte - lautliche Ebene, sondern auch durch
eine eindrucksvolle, damit korrespondierende Farbsymbolik ausgedriickt: in der
duBeren Welt, die von der Gewalt des Schneesturms beherrscht wird, findet
sich die weiBe Farbe, die im Symbolismus den Tod versinnbildlichte, wihrend
die innere Welt von der Farbe des Lebens, dem rétlichen Licht der Kerzen-
flamme, durchdrungen ist. So stehen einander auf der visuellen Ebene die
einander entgegengesetzten Farben Weifl und Rot, auf der akustischen Ebene
Klang und Stille gegeniiber, wobei hier die Konnotationen umgekehrt werden,
denn wihrend das wilde Brausen des Schneesturms todbringend ist, findet vor

dem Hintergrund der Stille im Gedicht das Leben statt.

12 Gaumnitz, Hella: Die Gedichte des Doktor Zivago, Tubingen (Diss.) 1969, S. 89
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Das Fenster, das die Grenze zwischen beiden Welten darstelit, ist, wie bereits
angesprochen, undurchlissig insofern, daf es vor dem Eindringen des Schnee-
sturms schiitzt, doch es ist auch durchsichtig, so daB es beiden Seiten einen
Eindruck von der jeweils anderen, unerreichbaren Welt vermittelt. Dieser

Aspekt wird in der zweiten Strophe besonders deutlich:

Kax nerom poem Mollxapa [Wie im Sommer der Miickenschwarm
JleraT Ha mnamu, Zur Flamme fliegt,

Cneramach XJIOMbA CO ABOpA So flogen die Flocken vom Hof her

K oxoHEHOA pame. Zum Fensterrahmen. ]

Mit der Bedeutung des Fensters in der Lyrik Pasternaks befafit sich z.B. A.K.
Zolkovskij in seinem Aufsatz "Mesto okna v poéticeskom mire Pasternaka”
("Der Platz des Fensters in der poetischen Welt Pasternaks”) V.

Noch in zwei weiteren Gedichten des Zivago-Zyklus liegt das Motiv des
Windes vor, in einem davon, RoZdestvenskaja zvezda (Der Stern der Geburt),
in dhnlicher Weise wie in Zimnjaja no¢’ (Winternacht). Auch in RoZdestvens-
kaja zvezda werden AuBlen- und Innenwelt von einander abgegrenzt, doch ist
diese Trennung im Gegensatz zum vorher analysierten Gedicht weniger absolut,
denn die Krippe, in der das Kind liegt, bietet keinen sicheren Schutz vor dem

kalten Steppenwind:

Crosna 3EmMa. (Es herrschte Winter.
Iyn seTep B3 crenm, Es wehte der Wind aus der Steppe.
H xononHo 6uL10 MNANEHIY B BEpTene Und dem kieinen Kind in der Krippe war kalt
Ha cxiore xonma. Am Abhang des Hugels.}
(BP 11,79

Auch in diesem Gedicht findet sich die Andeutung eines Refrains, der aller-
dings viel schwicher ausgeprigt ist als etwa in Zimnjaja no¢’ und nur ein

einziges Mal, in der elften Strophe, auftritt:

13 vgl. Zolkovskij, A.K.: “Mesto okna v poetiCeskom mire Pasternaka”; in: Russian
Literarure, Special Issue Boris Pasternak, Amsterdam 1978, Nr. 1, S. 1-3]
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[...] Bce anesk B caapenen [Immer boser und wiitender
Ay BeTep H3 crenH |...} wehte der Wind aus der Steppe.. .}

In beiden Gedichten wird der Wind als eine negative Kraft angesehen, die

Zerstorung bringt und lebensbedrohend ist - eine Macht, vor der sich der

Mensch schiitzen muBB. Auch die Geriusche, die der Sturm erzeugt, entspre-
chen diesem Bild, sie haben etwas Bedrohliches an sich, sind "immer boser und
rasender” ("vse zlej i svirepej”).

Ganz anders dargestellt wird der Wind in dem gleichnamigen Werk, Verer, das
ebenfalls zu den Zivago-Gedichten gehort. Von ihm war in der vorliegenden
Arbeit bereits im Hinblick auf seine iiberaus auffillige und kompliexe Reim-
struktur die Rede, die in engem Zusammenhang mit der Thematik - ein Wie-
genlied zu ersinnen - steht. In Wirklichkeit und bei naherer Betrachtung jedoch
beschiftigt sich das Gedicht mit einem viel gréferen Thema - mit Tod und
Leben. Dies hat H. Gaumnitz in ihrer bereits zitierten Arbeit formuliert:

In Enjambements, die vier und finf Verse wie zusammenreifien, entfaltet der Dichter das Bild des
Windes, den er zum Symbol seiner Dichtung erweitert. Klagend und weinend riittelt der Wind am
Haus, er bringt mit seinen Kiagen den ganzen Wald, Baum fiir Baum, wie die Segelboote auf dem
Wasser in Aufruhr. Die ganze grenzenlose Weite und das Meer iiberstreicht der Wind, aber nicht
aus libermiitiger Toltheit und verwegener Wut, sondemn um in seiner Trauer ein Wiegenlied fur "die
Lebende” zu finden. Und so geht durch das ganze Gedicht eine einzige groBe Bewegung, die vor
allem von dem sich langsam einschaukelnden Reim ac "%iva ... otdel'no”, der sich fiinfmal
wiederholt, bestimmt wird. Dieses Schwanken wiederholt sich auch in der Entfaltung des Gegen-
satzes, den schon der erste Vers enthalt:

*Ja kondilsja, a ty Ziva."

So wie der erste Vers Tod und Leben einander durch das "a” gegeniiberstellt, so stellt Vers 4 der
Vemeinung des Einzelnen die umfassende Ganzheit in Vers § wieder mit "a" entgegen, und Vers
9 schiieft Kihnheit und Ubermut gegen das wahre Motiv der Trauer aus: "A &tob v toske najti
siova" (Vers 11).

Der Wind, der Gberallhin weht und alles in Bewegung setzt, trauert, weint und klagt - um das Ende
des Dichters, oder eher, um endlich Worte zu finden, Sprache und Ausdruck zu werden, um das
Ende des Dichters im Wort aufzuheben,

4 Gaumnitz, Hella: Die Gedichte des Doktor Zivago, Tibingen (Diss.) 1969, S. 58
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Obwohl einzelne Stellen dieses Zitates wie eine Paraphrasierung der Thematik
von Verer wirken, sind dennoch zweifelsohne wichtige Aspekte angesprochen -

vor allem der zentrale Gegensatz zwischen Tod und Leben:

S xoHvYANCH, 3 TH XHBA. [Ich bin gestorben, aber du lebst.]
(BP 11, 63)

Genauer zu untersuchen ist die vielschichtige Rolle des Windes in diesem
Gedicht, der eben nicht, wie H. Gaumnitz behauptet, "mit seinen Klagen den
ganzen Wald, Baum fiir Baum, wie die Segelboote auf dem Wasser in Aufruhr”
bringt. Sowohl im Hinblick auf die metrische Struktur als auch in thematischer
Hinsicht ist nichts von Aufruhr zu spiiren, im Gegenteil, das Werk ist sehr
regelmaBig gebaut, und gesprochen wird dariiberhinaus von einem Wiegenlied.
Mit seinem Wehen versucht der Wind in seiner Trauer die Worte fir ein
Wiegenlied zu finden. Schon im zweiten und dritten Vers wird die wiegende

Bewegung angesprochen, in die der Wind die gesamte Umgebung versetzt:

H setep, xanyich | nava, {Und der Wind, klagend und weinend,
Pacxagwumaer nec m navy. Wiegt Wald und Sommerhaus. |

Die Verbindung des Windes mit der Musik ist in diesem Gedicht ganz offen-
sichtlich, weil ja das Singen des Wiegenliedes, welches die Aufgabe des Win-
des ist, eindeutig genannt wird. Gleichzeitig ist er jedoch nicht nur Klangkor-
per, sondern er versetzt auch alles in Bewegung, so dafl ihm ein akustisches
und ein dynamisches Element eigen sind: Klang und Bewegung verschmelzen
mit einander, werden untrennbar mit einander verbunden.

Dem Wind kommt die aktive Rolle im Gedicht zu, obwohl kérperlos und
unsichtbar, versetzt er doch alles in Bewegung, so da man sein Wirken sieht -
und er klingt. Dem angesprochenen lyrischen Du, das im ersten Vers des

Gedichtes als "lebend” ("Ziva") bezeichnet wird, fallt der passive Teil zu:
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es duBert sich nicht, reagiert nicht einmal, schlift oder soll wenigstens schla-
fen. Hinzuweisen ist in diesem Zusammenhang auch auf die in der Lyrik
immer wieder thematisierte Verwandtschaft zwischen Schlaf und Tod, die z.B.
im Symbolismus wichtig war, so etwa in Sologubs Gedicht Tichaja kolybel'naja
(Leises Wiegenlied).

Gerade anhand der letzten drei im vorliegenden Abschnitt angefiihrten Gedicht-
beispiele 1aBt sich festhalten, daB bei Pasternak das Motiv des Windes in
vielfiltiger Funktion auftritt; so werden etwa in Zimnjaja no¢’ (Winternach:)
seine negativen Seiten, die lebensbedrohend sind, thematisiert, wihrend er z.B.
in Veter (Wind) als positive Kraft erscheint, die gleichermaBen mit Bewegung
und Klang assoziiert werden kann. Verwandt hiermit ist auch die Bedeutung
des Windes in Tema (Thema) aus Temy i variacii (Themen und Variationen),
wo der Wind Teil eines wie in der Musik (sprachlich) variierten Themas ist.
Sowohl in Tema als auch in Veter erscheint auBerdem das das Motiv des
Meeres.

Die enge Beziehung zwischen Wind und Wasser wurde bereits kurz angespro-
chen, so daB es naheliegend erscheint, im folgenden Abschnitt das Motiv des

Wassers und seinen Bezug zur Musik zu analysieren.
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d) Wasser

Beim Wasser handelt es sich ohne Zweifel um ein Leitmotiv der europdischen
Lyrik, das so umfassend und vielschichtig ist, daB sein Bedeutungsgehalt kaum

eindeutig definiert werden kann:

[Das Wasser ist ein] Symbol mit sehr komplexem Bedeutungshorizont. Als ungeformte, undifferen-
zierte Masse symbolisiert es die Fiille aller Mdglichkeiten oder den Uranfang alles Seienden, die
materia prima. In diesem Sinne erscheint es in zahlreichen Schopfungsmythen: in der ind. Mytholo-
gie beispielsweise trigt es das Weltenei [...]. Die Genesis spricht vom Geist Gottes, der im
Uranfang iliber den Wassern schwebte. Bei verschiedenen Vélkem tritt zu dieser Vorstellung noch
die symbolische Tat eines Tieres hinzu, das in die Tiefen hinabtaucht u. den unendl. Wassem ein
Stiick Land abgewinnt. - Das W. [Wasser] ist auch ein Symbol der korperl., seel. u. geistigen
Reinigungs- und Emeuerungskraft sowohl im Islam, im Hinduismus u. Buddhismus wie im
Christentum [...]. Weltweit verbreitet ist die mit Fruchtbarkeit u. Leben zusammenhingende
Symbolik des W.s (Meer, Regen), das unter diesem Aspekt gelegentl. der Wiiste gegenuibergestellt
wird. Auch die geistige Fruchtbarkeit u. das geistige Leben werden hiaufig durch das W. sym-
bolisiert (Quelle), z.B. die Bibel spricht vom W. des Lebens im spirituellen Sinne; auch als
Ewigkeitssymbol (W. des ewigen Lebens) begegnet das innerhalb keiner Grenzen einfangbare W.
in verschiedenen Zusammenhingen. - Das W. kann aber auch, als zerstorerische Macht, negativen
Symbolcharakter haben, z.B. als Sintflut. - Die Psychoanalyse sieht im W. vorwiegend ein Symbol
des Weiblichen u. der Krifte des UnterbewuBten. - {...)

Daraus wird immerhin deutlich, daB es auch im Hinblick auf das Schaffen von
Pasternak, in dem das Wasser in verschiedenen Formen eine besondere Rolle
spiclt, notig ist, dicses duBlerst komplexe Motiv differenzierter zu betrachten.
Daher soll es im folgenden vor allem in die Bereiche Regen, Bach bzw. FluB,
Wasserfall und Meer aufgespalten werden.

Es ist leicht einzusehen, daB alle diese Teilmotive mit Klangen verbunden sind,
wobei alle Arten von flieBendem Wasser aus sich selbst heraus, sozusagen aus
eigener Kraft, in der Lage sind, LautduBerungen von sich zu geben (so spricht
man etwa vom Trommeln der Tropfen, dem Murmeln des Baches, dem Rau-

schen des Wasserfalls usw.), wihrend im Gegensatz dazu das Meer nur mit

13 Oesterreicher-Mellwo, Marianne (Hrsg.): Herder-Lexikon Symbole,
Freiburg/Basel/Wien 21994, S. 179
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Hilfe des Windes "erklingen” kann.

Auf diesen lautlichen Aspekt des Wassers wird im eben angefiihrten Zitat aus
dem Herder- Lexikon Symbole nicht eingegangen; daB er nicht nur vorhanden,
sondern insbesondere fiir die Lyrik - und vor allem fir das Werk Pasternaks -
auch iiberaus wesentlich ist, wird im folgenden zu begriinden sein. In diesem
Zusammenhang ist vielleicht ganz aufschluBreich, daB offenbar sogar in den
Naturwissenschaften die Beziehung zwischen Wasser und Klang als evident
angesehen wird, wie etwa ein Zitat des um die Jahrhundertwende beriihmten

Geographen Friedrich Ratzel zu verdeutlichen vermag:

Eine groBe Aufgabe des Wassers liegt in seinen Tonen. In der ganzen unorganischen Natur ist nur
das fliissige Wasser in reichem MaBe sprachbegabt. Der Sturm heult immer dasselbe Lied, der
Sand soll zuweilen tdnen, Lawinen und Gletscherspalten hort man im Hochgebirge donnem und
knattern. Es gibt aber zwischen dem Briillen der Brandung und dem Aufwallen der Quellen, das
man kaum hon, eine ungeheuer reiche Tonleiter. Darin findet unter anderem auch der Donner des
Niagara, das Prasseln eines Hagelwetters und das Regengeflister in einem sommerlich dichten
Laubdach Platz. Der rhythmische Laut fallender Regentropfen hat ebensowohl etwas von Musik wie
das in ganz regelmaBigen Zwischenrdumen geschehende Aufwallen einer starken Quelle oder der
Laut der Brandung, der im ganzen wie Sturm braust, aus dem man wie Windstofle das Zerschellen
der hochsten Wellen heraushort. [...]

Man kann die Landschaften in zwei Teile teilen: In dem einen ist das Wasser horbar, in dem
andern geht es still dahin. |...] Ein méachtiger Eindruck liegt aber vor allem darin, daf, je héher wir
an einem Kistenabhang steigen, desto stiller das Meer, desto weiter der Gesichtskreis und desto
groBer die Einsamkeit wird. Es ist wie ein schrittweises Tauschen einer Welt um die andere, einer
lauten um eine stillere Welt, wobei sich ganz unmerklich unsere Seele, die hinausgerufen war, in
ihre eigene Stille wieder zuriickzieht. '

Zunichst aber zum flieBenden Wasser. Eine seiner Sonderformen, die Trine,
erwahnt Ariadna Efron im Zusammenhang mit der Bedeutung der Natur fiir

Pasternaks Schaffen in einem Brief an den Dichter vom 20. September 1948:

Das Aller-, Allerbeste, das Allererfreulichste, das Allerreinste in der Natur hat mich immer, in
jedem beliebigen Alter und unter allen beliebigen Bedingungen, dazu gebracht, an Dich zu denken,
den Schopfer der zu Gedichten gewordenen Wolkenbriiche, deren erste Tropfen wie Quecksilber-
kugeln im Staub rollen, der Gewitter, des zitternden Laubs, der zarten, strahlenden weiblichen

18 Zit. n. Hinling, Peter: Das wandernde Wasser. Musik und Poesie der Romantik,
Stuttgart 1994, S. 86 ff.
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Wandlungen von Trinen zum Licheln und umgekehrt. Das Fiihlen der Natur, das Gefihl des
Feierlichen und der Trauer, des Geschmacks und des Geruchs und - verzeih mir den trivialen Klang
dieser schdnen Worte - der weiblichen Seele: all das wurde Dir in die Hande gelegt.

In diesem Zitat wird vor allem auf flieBendes Wasser in verschiedenen Varia-
tionen eingegangen, so daB es naheliegend erscheint, davon ausgehend in
diesem Kapitel der vorliegenden Arbeit zuerst jenen Aspekt des Motivs des
Wassers zu erdrtern.

Hinsichtlich des flieBenden Wassers ist in Pasternaks lyrischem Werk in allen
Schaffensperioden besonders das Bild des tauenden Schnees oder Eises von
Bedeutung, mit anderen Worten, der Moment des ErflieBens nach Zeiten der
Bewegungslosigkeit und Starre,

Auf diese Weise erscheint das Motiv des Wassers beispielsweise im ersten
Gedicht aus dem Zyklus Nacal'naja pora (Anfangs}eit), Fevral'. Dostat’ Cernil
i plakat’!.. (Februar. Zur Tinte greifen und weinen!..), das am Anfang aller
modernen Pasternak-Ausgaben steht. In der ersten und in der letzten Strophe
dieses Gedichtes erscheinen (verfriihtes) Tauwetter, Weinen und das Schreiben
von Lyrik wie eine Kausalkette: das Erflieen in der Natur, das Erwachen aus
einer Starre, hat beim Menschen eine vergleichbare Reaktion zur Folge, welche
wicderum den Impuls fir den kiinstlerischen Schaffensproze darstellt. Er
seinerseits ist mit Trauer, mit Trianen, und auch mit Lautiduflerungen verbun-
den; dies wird durch das adverbial gebrauchte "navzryd" (schluchzend) in der

ersten Strophe deutlich und im letzten Vers des Gedichtes noch einmal betont:

OGeppans. JJocTaTh YEpHRN B IUIAKATS! |Februar. Zur Tinte greifen und weinen!
Iacats o deppane Has3pua, Uber den Februar schreiben, schluchzend,
IToxa rpoxovymas ciasxoTs Solange der dréhnende Matsch

BecHOIO YepHOIO MOpHAT. Als schwarzer Frihling brennt.

{...]

1 éfron, Ariadna: Briefe an Pasternak. Aus der Verbannung 1948-1957,
Frankfurt a.M. 1986, S. 24
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| H qem cryqaiinedi, TeM BepHEE Und je zufalliger, umso zuverldssiger
Cnaraiorcs CTHXH HARB3PAL. Werden Gedichte verfaBt, schiuchzend.]
(BP 1, 75)

Auch in zwei spiten Gedichten Pasternaks, welche beide zu den Stichotvorenija

Jurija Zivago (Gedichte des Jurij Zivago) gehoren, ist das Tauwetter mit den

dadurch evozierten Klingen bzw. Lautduflerungen von zentraler Bedeutung.

~ Dabei handelt es sich um Mart (Mdrz), entstanden 1946, und Vesennjaja
rasputica (Wegelosigkeit im Frihling) aus dem Jahre 1953. In Marr wird im
Vergleich zu Fevral'. Dostat’ &ernil i plakat'!.. ein wesentlich optimistischeres

Bild gezeichnet; die Vorginge in der Natur werden ohne Trauer geschildert:

318 HOYE, 9TH IHE H HovH' [Diese Nachte, diese Tage und Nichte!
IIpo6b xanenet x cepenEHe OHA, Das Trommeln der Tropfen zur Mitte des Tages,
KpoBenmpanix cocynex Xynocouse, Der Krifteverfall der kleinen Eiszapfen am Dach,
Pyuefixos 6eccoHHMX 60TOBHA! Das Schwatzen der schlaflosen Bachlein!]

(BP 11, 57)

Eine eher negative Darstellung der am Ende des Winters auf den russischen
| Flissen in Bewegung geratenden Eisschollen findet sich beispielsweise im
Gedicht Ledochod (Eisgang) von 1916. Der von einer Vielzahl dissonanter
Klange begleitete Kampf, den sie sich liefern, wird vor allem in den letzten

| beiden Strophen geschildert:

I'peMET MIABYYAX JLIHHE PE3HS [Es drohnt das Gemetzel der schwimmenden Eis-
schollen

H nonoxosmmHa 0610MXOB, Und die Messerstecherei der Bruchstiicke.

H ma xyms. Oppm manm xpHEm, Und keine Menschenseele. Einzig und allein ein
Rocheln,

TocxmaemA n83r H CTYX HOXOBLIH, Ein wehmiitiges Klirren und Messerklappern

H cranxmBaommxcs ruui6 Und der zusammenstofenden Schollen

CxpexevyurEe Nepexenyl. Knirschendes Wiederkéuen.]

(BP 1, 96)

Trotz oder gerade wegen dieser Darstellung der Gewalt konnte man auch hier
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von einer Personifizierung der Natur, in diesem Falle der Eisschollen auf den
Flussen, sprechen, wenn man bedenkt, daf im allgemeinen nur Menschen
imstande sind, sich eine Messerstecherei zu liefern, obwohl deren Abwesenheit
ja ausdriicklich betont wird: "I ni dudi” (Und keine Menschenseele).

Es tritt zutage, daBl die im Frithling durch das Auftauen des Wassers einsetzen-
de Bewegung durchaus auch etwas Zerstorerisches, Gewaltsames, fast mochte
man sagen, Brutales, an sich haben kann. In diesem Zusammenhang, aufgrund
des geschilderten "unmenschlichen” Kampfes, sind hier die zur Sprache ge-
brachten Laute, welche die Eisschollen erzeugen, negativ konnotiert; es handelt
sich dabei um ein geradezu metallisch anmutendes "K