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Metapoetik in Michail Lermontovs Gedicht Est' reci... 

I. Metapoetik 

Ktinstlerische Texte verweisen im Unterschied zu nichtkiinstlerischen Texten nicht 
lediglich auf die Welt, sondern oft auch auf sich selbst. Diese Qualität kilnstlerischer 
Texte wird mit unterschiedlichen Begriffen beschrieben. In der Tradition Roman 
Jakоbsons1 wird sie häufig mit der allgemeinen „poetischen Funktion" 
kQnstlerischer Texte identifiziert. Sо  gesehen wäre sie ein obligatorischer Aspekt 
dieser Texte, durch den sie nachgerade definiert wären. Enger ist der Selbstverweis 
kич nstlerischer Texte gefaßt, wo er als Selbstreferenz bezeichnet wird, noch enger, 
wo von autothematischer oder poetologischer Dichtung gesprochen wird. Im 
Folgenden soll den unterschiedlichen Begriffsbildungen nicht einfach eine weitere 
hinzugefügt werden. Vielmehr soll mit Hilfe einer Systematik des Phanomens 
versucht werden, einem Oberbegriff — Metapoetik — die in den unterschiedlichen 
Benennungen und Beschreibungen zur Ausdruck kommenden Aspekte 
unterzuordnen und in ihrer Extension und gegenseitigen Beziehung zu klaren. Die 
Vorsilbe „Mets" verweist in diesem Begriff zunächst einmal lediglich darauf, daB es 
sich um ein Phänomen zweiter Ordnung, um ein Reflexionsphänomen handelt. Die 
Beziehung zwischen den unterschiedlichen Aspekten und damit auch zwischen den 
unterschiedlichen Unterbegriffen dieses „Meta" wurde bislang nicht untersucht, und 
demzufolge gibt es auch keine systematisieruñg von Eigenart und Möglichkeiten 
dieses besonderen Verweisens kfinstlerischer Texte. Im Folgenden soll zunächst der 
Versuch einer solchen Systematisierung unternommen werden und dann an einem 
Beispiel, dem 1840 entstandenen Gedicht Est recL.. von Michail Lermоntov2, eine 
Analyse und Deutung der unterschiedlichen Aspekte dieser Dimension 
künstlerischer Texte gerade auch in ihrer Beziehung untereinander vorgelegt 
werden. Der Begriff Metapoetik sei darum hier zunächst definiert als 
zusammenfassende Bezeichnung für den Bezug literarischer Texte sowohl auf ihren 
kulturellen Kontext als auch auf sich selbst, auf den obligatorischen wie den 
fakultativen Selbstverweis. 

1 Jakobson 1960. 
2 Lermontov 1948, Bd. 1, S. 49-50. Originaltext und Nachdichtung von Ulrike Katja Freise siehe 

Textanhang. 
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Wo es Beschreibungsversuche gibt, wird zunächst meist zwischen expliziter oder 
ausdriicklicher und impliziter oder verdeckter Metapoetik unterschieden.3 Diese 
Unterscheidung hängt jedoch von vе rändе rlicheп  Faktoren ab. Das zeigt das fol-
gende Beispiel. Ist die Bezeichnung des Dichters als Sänger explizit oder implizit 
metapoetisch? Das hängt davon ab, ob wir diese Bezeichnung metaphorisch nennen 
kinnen, was im Falle der antiken (i-Iomer) oder mittelalterlichen (Troubadour) Dich-
tung nicht korrekt wäre — diese Dichter waren de facto tatsächlich Sänger. In 
anderen Epochen ist dieselbe Bezeichnung dagegen metaphorisch und damit implizit 
bzw, verdeckt metapoetisch. Auch die Konventionalisierung von Symbolen und die 
Lexikalisierung von Metaphern führt häufig dazu, daB wir im Unklaren sind, ob es 
sich noch um implizite oder schon um explizite Metapoetik handelt. So zeigt sich, 
daß dieses Kriterium lediglich beschreibender Art ist, so daB seine Dichotomie 
letztlich keinen Erkenntnisgewinn zu liefern vermag. 

Einen Erkenntnisgewinn liefern nur Unterscheidungen, die auf weitere Unter-
schiede jenseits ihrer selbst verweisen, die also systematischer Art sind. 1-linsichtlich 
der Metapoetik leistet dies vor allem die Orientierung an den Idealtypen von Frage-
weisen an den Text, d.h. an den grundsätzlichen Analyse- und Кontеxtierungsmïig-
lichkeiten, die wir in Bezug auf einen Text haben. Diese vier Frageweisen habe ich 
an anderer Stelle ausführlich erórtert.° Hier seien sie nur rekapituliert: Erstens das 
(kontextierende) historische Fragen, das nach dem mit dem Text kausal vernetzten 
sozialen, politischen, psychischen oder nattlrlichen Kontext fragt, zweitens das 
(analytische) technische Fragen, das nach der inneren Konstruktion des Textes fragt 
sowie nach dem Repertoire an Verfahren, die in ihm eingesetzt werden. Als drittes 
ist das (ebenfalls analytische) ästhetische bzw. philosophische Fragen zu nennen, das 
nach der immanenten, durch Deutung zu erschlieBenden sinn-Teleologie des Textes 
fragt. Die vierte (wiederum kontextierende) Frageweise ist schließlich das kulturelle 
Fragen, das die Rolle des Textes bei der Formung und Veränderung der zeichen-
haften menschlichen Welt, d.h. der Kultur spielt. Metapoetik ist nun eine Dimension 
des Textes, in der dieser sich reflektierend auf sich selbst bezieht. Nach den oben 
genannten Frageweisen kann man darum auch die Metapoetik klassifizieren, in der 
der Text diese Fragen auf sich selbst anwendet — die analytischen in der Form der 
Selbstrе ferenz und der Selbstanalyse, die kontextierenden in der Form der kultu-
rellen und historischen Kontextierung. Auf dieser Grundlage kann man an der meta-
poetischen Dimension von Kunstwerken entsprechend vier Varianten der Meta- 

3 Etwa bei Müller—Zettelmann 2000; Pott 2004 klassifiziert nach der Komponente des „Selbst" in 
der poetologischen Reflexion: einerseits das „Nachdenken Tiber poetologische Fragen und 
Lehren im allgemeinen", andererseits die „Selbstbespiegelung", das „Besinnen auf die eigenen 
poetologischen Grundlagen" (s. 11). Das Problem dieser Klassifikation ist ihre geringe heu-
ristische Relevanz. Die Frage nach dem Dichter und seinem Ich wäre relevant aber nicht me-
tapoetisch, die Frage nach der von „ihm" gewählten Methode wäre metapoetisch, aber ihre Ab-
grenzung gegen die „objektive" Frage nach der Funktionsweise einer Methode ist irrelevant. 

4 Vgl. Freise 2006. 
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poetik unterscheiden. Diese Varianten schließen sich nicht gegenseitig aus. Sie 
können simultan gegeben sein. 

I. In der historischen Metapoetik situiert der Künstler sich und/oder seinen Text 
in einer sozialen, ökonomischen, politischen oder psychologischen Situation. Auch 
die subjektiven physiologischen Bedingungen des Schreibens und die Rezeptons-
bedingungen gehören hierher, nicht aber die objektiven technischen Bedingungen 
der künstlerischen Produktion. Diese gehören bereits zur 

2. technischen Metapoetik, die die Einhaltung oder Brechung stilistischer Tra-
ditionen, die Verwendung eines standardisierten oder neuen Repertoires, die Ver-
wendbarkeit oder das Umfunktionieren von künstlerischen Verfahren und die Ge-
formtheit des Textes überhaupt zum Gegenstand hat. 

3. In der ästhetisch-philosophischen Metapoetik geht es auch, aber nicht nur um 
Fragen der philosophischen Ästhetik. Kunst als menschliche Aktivität, ihre Not-
wendigkeit oder Überflüssigkeit, ihr Spiel-Chaгakteг  oder ihre metaphysische Be-
gründung stehen hier zur Debatte, aber auch die Fragen nach der Siлnbildung und 
nach der Inspiration, sofern sie nicht psychologisch, sondern metaphysisch aufgefaßt 
wird, gehören hierher. 

4. In der kulturellen Metapoetik wird die Frage nach der Epocheneinordnung des 
Kunstwerks zentral. Die Auseinandersetzung mit Prätexten ist nicht mehr nur 
technisch, sondern bereits kulturell, wenn die unterschiedlichen Verfahren bzw. die 
unterschiedlichen Funktionen von Verfahren mit unterschiedlichen Weltentwürfen, 
Dominantsetzungen und Axiologien in Verbindung gebracht werden. Sie ist nicht 
mehr ästhetisch-philosophisch, sondern bereits kulturell, wenn die Sinnbildung und 
Begründung der Kunst im diachronen Zusammenhang gesehen werden, also als Ver-
lust von Sinn oder als Suche nach Sinn unter veränderten kulturellen Bedingungen 
wie etwa im Chandos-Brief Hugo von Hofmarmsthals. Die Auseinandersetzung mit -
Prätexten ist nicht mehr nur historisch sondern bereits kulturell, wenn die Be-
dingungen, unter denen die Kunst operiert, als ein Epochenzusammenhang begriffen 
werden, dem die historischen Bedingungen genauso unterworfen sind wie die 
künstlerischen, wenn also dem Text im Verhältnis zu seinem Kontext nicht lediglich 
eine passive, sondern eine aktiv formende Rolle zugestanden wird. 

Zusätzlich zu den grundsätzlichen Unterschieden zwischen den Gegenstands-
bereichen des Fragens ist innerhalb der Metapoetik noch eine zweite systematische 
Unterscheidung angezeigt. Sie ergibt sich daraus, daB jedes Kunstwerk eine the-
matische und eine strukturelle Dimension hat. Die thematische Dimension beruht auf 
dem Referenzbezug der sprachlichen Zeichen, von dem sich innerweltliche Gegen-
stände, Situationen und Handlungen sowie ihre Beziehungen ableiten lassen. Die 
strukturelle Dimension gründet in der Textualitt, d.h. der Verknüpfung der Spгach-
zeichen selbst untereinander durch sprachliche und sonstige literarische Verfahren. 
Aus ihr ergibt sich ein zweites Netzwerk, das in einem Spannungsverhältnis zu den 
thematischen Verkettungen steht. 

Die Metapoetik kann nun, unabhängig in welche Fragerichtungen sie sich be-
wegt, auf der thematischen und/oder auf der strukturellen Ebene zu finden sein. Auf 
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welchen Ebenen mit Metapoetik zu rechnen ist, hängt auch von Dominantsetzungen 
in unterschiedlichen Epochen ab. „Realistische" Epochen betonen den Referenz-
bezug der Zeichen, hier ist insbesondere mit thematischer Metapoetik zu rechnen. In 
Epochen, in denen die Differenz des Asthetischen von der Welt, auf die die Zeichen 
verweisen, betont wird, in denen also die Eigengesetzlichkeit des Zeichenmaterials 
betont wird wie etwa in der Avantgarde, ist eher mit struktureller Metapoetik zu 
rechnen. Dann gibt es Epochen, die zwischen der Zeichenwelt und der Referenzwelt 
eine uпauflósbaгe Einheit postulieren, wie etwa die Romantik. Hier ist ein durch-
gehender Parallelismus zwischen in gleichem Umfang manifesten strukturellen und 
thematischen Anteilen von Metapoetik zu rechnen. Schließlich gibt es Epochen, die 
von der Trennung und Inkompatibilität von Zeichen- und Referenzwelt ausgehen. 
Hier ist ebenfalls sowohl mit struktureller als auch mit thematischer Metapoetik zu 
rechnen, allerdings häufig in gegenläufiger Funktion und Zielrichtung, so daß hier 
erhebliche Interferenzerscheinungen zu beobachten sind. Eine solche Epoche ist z.B. 
der Symbolismus. Analog zu den Präferenzen für strukturelle und/oder thematische 
Metpoetik verändern sich die Rezeptionshaltungen. Sо  wird in „realistischen" Epo-
chen in der Literatur aller Epochen v.a. nach thematischer Metapoetik gesucht, in 
zeichenorientierten Epochen nach struktureller Metapoetik. In Epochen, die pro-
duktionsästhetisch ein Zugleich von thematischer und struktureller Metapoetik be-
vorzugen, wird dagegen auch rezeptionsästhetisch sowohl auf thematischer wie auf 
struktureller Seite nach Metapoetik gesucht. Worin unterscheiden sich nun the-
matische und strukturelle Metapoetik? 

a) In der thematischen Metapoetik werden das Kunstwerk, seine Produktion und 
Rezeption, seine Möglichkeit und Unmöglichkeit, seine Form und seine Gestal-
tungsmittel zur Thema gemacht. Ob dies unmittelbar durch Benennung der 
Probleme oder mittelbar über eine metaphorische oder symbolische Verschlüsselung 
geschieht, ist insofern von Belang, als durch die Verschlüsselung unter Umständen 
einen Anteil struktureller Metapoetik in die thematische hineinspielt, denn das 
Verfahren der Verschlüsselung beeinflußt den thematischen Gehalt. Wenn ich den 
Dichter als „Nachtigall" anspreche, habe ich auch thematisch eine andere Stoß-
richtung, a[s wenn ich ihn als „Hund" verschlüssele. Das bedeutet jedoch nicht, daß 
das Gegenüber von „thematisch" und „strukturell" mit dem von „explizit" und 
„implizit" gleichzusetzen ist. Es gibt implizit thematische (besonders im Realismus, 
s.u.) und es gibt explizit strukturelle Metapoetik (Fiktionsbruch, Entb ößung des 
Verfahrens, besonders in der Avantgarde, ebenfalls s.u.). Aufgrund der thematischen 
Rückwirkung der Verschlüsselung ist verschlüsselte Metapoetik ein bevorzugtes 
Verfahren in denjenigen Epochen, die eine simultane Funktionalisierung sowohl der 
thematischen als auch der strukturellen Dimension des Kunstwerkes flir die Meta-
poetik anstreben, also z.B. für Romantik und Symbolismus. In der thematischen 
Metapoetik ist die Kunst immer auch als ein Teil der Referenzwirklichkeit aufgefaßt, 
darum hat sie immer einen Anteil historischer Fragerichtung. Prinzipiell aber kann 
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die thematische Metapoetik alle Fragerichtungen umfassen, weil alles zur Thema 
gemacht werden kann, und dasselbe gilt ßlr die strukturelle Metapoetik. 

b) In der strukturellen Metapoetik verweist die Form auf sich selbst als Kon-
struktion. Diese Form der Metapoetik wird häufig mit der autonomen poetischen 
Funktion des Zeichens identifiziert. Doch nur aus der Perspektive der Avantgarde ist 
die strukturelle Metapoetik mit dem Worum-Willen des Kunstwerks schlechthin zu 
identifizieren. Der. Selbstverweis ist dann obligatorische Qualität kOnstlerischer 
Texte, `da solche Texte nach Jakobson durch die poetische Funktion definiert sind. 
Es ist jedoch nicht unproblematisch, die obligatorische Konstruktivität kQnstleri-
scher Texte als einen generellen Selbstverweis des kOnstlerischen Zeichens zu be-
schreiben. So11 dieser Selbstverweis nicht lediglich tautologisch sein (ein Zeichen ist 
ein Zeichen), dann muß er einen Aspekt nes Zeichens gegen einen anderen aus-
spielen. Das könnte er zur Beispiel, wenn er eine Intransparenz der Zeichenmaterie 
postulierte, wenn er die Zeichenmaterie auf Kosten der Zeichenbedeutung und der 
Referenz profilieren würde. Diese Sichtweise kann tatsachlich fUr alle kOnstlerischen 
Texte gelten, wenn in ihnen die Intransparenz der Zeichenmaterie auf Kosten der 
Zeichenreferenz als Vehikel einer neuen, ganz anderen Form von sinnbildung —
ihrer Vernetzung in ein Aquivalenzgeftige — erscheint. Von diesem grundsotzlichen 
Meta, dem „Sekundären" sekundärer modellierender Systeme nach Lotman, muß ein 
regelrechter Selbstverweis des Zeichens jedoch unterschieden werden, da die 
poetische Funktion Ober dieses Selbst immer hinausweist. Das heißt — in poetischer 
Funktion verweisen die Zeichen auf ihre Einbindung in eine Verweisstruktur und 
damit genauso wenig nur auf sich selbst wie in referentieller Funktion. 

In der strukturellen Metapoetik im eigentlichen, weil engeren sinn verweist die 
For selbst auf das Gemachtsein, die Tradition, die Gattung, die sinnbildung, die 
Rezeption usw., sie ist also ein möglicher Verweisbereich der sinnbílduпg durch die 
poetische Funktion unter anderen. strukturelle Metapoetik findet also nicht the-
matisch, sondern durch die Form ihren Ausdruck. so ist die realisierte Metapher zu-
gleich ein strukturell metapoetischer Kommentar zur Funktion und Rezeption dieser 
oder Oberhaupt jeder Metapher, ein entblößtes Verfahren kommentiert dieses Ver-
fahren usw. Die háufige Vermengung und Verwechslung von poetischer Funktion 
und struktureller Metapoetik rOhrt daher, daß der Russische Formalismus zunächst 
mir diese spezielle Form der Formsemantik beschrieben und anerkannt hat. Damit 
hatten also die Russischen Formalisten zwar kein epochenunabhängiges Kriterium 
fur die Funktion von Kunstwerken gefunden, so doch eines, das immer auch eine 
Rolle spielte und in der Epoche der Avantgarde die Asthetik dominierte. Epochen 
tendieren dazu, ihre Kriterien fur die Funktion von Kunstwerken zu verabsolutieren. 

Die Reinformen thematischer und struktureller Metapoetik zeichnen sich durch 
Klarheit und Eindeutigkeit aus und werden darum fUr die technische und historische 
Metapoetik bevorzugt. So bezieht sich reine strukturelle Metapoetik, wie sie die 
Avantgarde bevorzugt, Oberwiegend auf technisches Fragen. Die rein thematische 
Metapoetik, derer sich vorzugsweise der Realismus bedient hat, hat ihren Schwer- 
punkt dementsprechend in der historischen Metapoetik. Die strukturell-thematischen 
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Mischformen sind dagegen besonders für das metapoetische Aufgreifen philoso-
phisch-ästhetischer und kultureller Fragerichtung geeignet, weil sie durch die me-
tapoetische Doppelcodierung die ambivalenten Formen dieser Fragerichtungen bes-
ser erfassen können. 

Diesen Unterschied kann man auf die von Watzlawick, Beavin und Jackson be-
schriebenen zwei Grundtypen menschlicher Kommunikation zurückfuhren, die digi-
tale (logische) und die analoge (assoziative) Kоmmunikatiо nsfо rtn.5 Nach Watzla-
wick, Beavin und Jackson operiert digitale Kommunikation mit Namen, d.h. mit 
arbiträren Zuweisungen. Sie liefert die elementaren logischen Operatoren des Den-
kens. Die analoge Kommunikation verwendet dagegen Analogien. Diese erlauben 
keine eindeutigen Festlegungen, weil analoger Kommunikation wie z.B. Mimik und 
Gestik die Syntax fehlt. Weil sie zudem keinen Operator für die Negation hat, sind 
ihre Aussagen unaufhebbar ambivalent, zweideutig. Die genannten Psychologen 
weisen darauf hin, daB digitale Kommunikation das entscheidende Instrument der 
Wissensübermittlung иnд  -aufbewahrung ist, im Bereich menschlicher Beziehung ist 
sie jedoch weitgehend bedeutungslos. Hier funktioniert nur die analoge Kommu-
nikation. Das gilt, so Tilge ich hinzu, nicht nur fur individuelle Beziehungen, sondern 
zugleich auch fitr das kollektive Beziehuпgsрhäпomen „Kultur". Technisches und 
historisches Fragen operiert digital, es isoliert die Form bzw. das Thema und kommt 
in Bezug darauf zu eindeutigen Ergebnissen, die aber ohne kulturelle oder ästhe 
tische Relevanz sind. Asthetisches und kulturelles Fragen operiert dagegen analog. 
Hier sind keine eindeutigen oder streng logischen Antworten zu erwarten, doch 
wenn Beziehungsphänomene nur auf diese Weise zu erfassen ist und der ästhetische 
und kulturelle Aspekt von Welterfahrung ein Beziehungsphänomen ist, dann gibt es 
hier zu analogem Fragen keine Alternative. Reinformen der Metapoetik sind darum 
dann zu erwarten, wenn technische und historische Fragen im Vordergrund stehen. 
Dies ist, wie bereits angedeutet, vor allem in Epochen wie dem Realismus und der 
Avantgarde der Fall. Metapoetische Mischformen begegnen uns in Epochen, in 
denen ästhetisches und kulturelles Fragen im Vordergrund steht, also im Symbo-
lismus und in der Romantik. In der Romantik ist also, anders als etwa in der 
Avantgarde, das Thema nicht nur Vorwand für die Stгuktuг  und den in ihr codierten 
Sinn. Eine nur strukturelle Metapoetik ist aus diesem Grund unwahrscheinlich. Es ist 
in der Romantik aber auch kein unaufhebbarer Gegensatz zwischen thematischer 
und struktureller Metapoetik zu erwarten. Vielmehr ist hier mit einem durch-
gängigen Parallelismus zwischen Thema und Struktur zu rechnen. Diese These soll 
nun anhand der Analyse eines Gedichtes von Michail Lermontov überpг tlй  werden. 

5 Watzlawick, Beavin, Jackson 1968. 
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II. Metapoetik bei Lermontov 

Ein bedeutender Anteil der Gedichte Lermontovs weist eine metapoetische Thematik 
auf. Poet; Smert ' poeta; Ne ver' sehe; Pamjati Odoevskogo; Kak casco, pestroju toi-
poju okrufen; Zurnalist, dilate" i pisatel', um nur die Gedichte mit metapoetischer 
Thematik ab 1837 zu nennen. Man kónnte nun durch eine strukturanalytisch ge-
steuerte Deutung zeigen, daB in diesen Fällen thematischer Metapoetik die Aus-
wertung nur der thematischen Aussage lediglich Klischees zu Tage fördert — eben 
jene Klischees, deren Montage zum Zwecke gesteigerter Emotionalität Boris 
Ejchenbaum als das wesentliche Konstruktionsprinzip bei Lermontov ansieht6, oder 
aber daB eine solche thematische Auswertung tiberhaupt ins Leere geht wie im Falle 
von Ne ver' sehe, wo der Adressat der thematischen Aussage ihren Paradoxien 
hilf os ausgeliefert ist.? Reizvoller ist es jedoch, die Wirkungsweise und die Bot-
schaft der strukturell thematisch gemischten Metapoetik bei Lermontov aufzuzeigen. 
Dies will ich exemplarisch an dem Gedicht Es" red'... von 1839-1840 tun. In 
diesem Gedicht ist die metapietische Dimension recht deutlich, obwohl sie weit-
gehend metaphorisch und metonymisch verschltisselt ist: Es" red'... wird mancher 
darum noch zur expliziten Metapoetik zählen, doch die „Rede", von der hier die 
Rede ist, ist streng thematisch betrachtet nattirlich keine literarische Rede. Schon 
Lev Pumpjanskij hat allerdings in „Stichovaja rein' Lermontоvas8 vermutet („byt' 
motet"), daß die thematisch hier auf die Rede einer Frau bezogenen Verse zugleich 
„eine Art Selbstcharakteristik" von Lermontovs dichterischer Rede darstellen. S.V. 
Lominadze nennt „Est' red'...” „avtopо rtretno".9 Als was sehen nun Pumpjanskij 
und Lominadze Lermontovs Dichtung in Est' red'... metapoetisch charakterisiert? 
Pumpjanskij bestimmt als ihr wesentliches Merkmal die „unйberwindliche Kraft der 
emotionalen Ladung". Damit sieht er die Charakteristik, die Éjchenbaum der Ler-
montovschen Dichtung gibt, in Est' red'... durch den Autor selbst bestätigt. Auch 
noch nach Walter N. Vickery bringt Es" recti..: zum Ausdruck, daLI die Dichtung 
„strong emotional reactions, irrespective of meaningк 10 produziert. Allerdings 
unterläuft Vickery ein aufschlussreicher Lapsus. Er spricht von „sounds", wAhrend 
im Gedicht ausdrticklich nicht von zvuki, sondern von red', also von menschlicher 
Rede ausgegangen wird. AusdrLIcklich ist die Rede von red' hier deshalb, weil das 
Gedicht in der Album-Version unter dem Titel K* tatsächlich noch mit den Worten 
Es" zvuki begonnen hatte. Lermontov hat also dieses Wort fiг  die publizierte Fas-
sung gezielt ausgewechselt. Von red' kann man nun aber nicht, wie von zvuk, die 
konkrete Semantik abstrahieren. Lermontov reduziert seine Dichtung in der publi-
zierten 

uhi-
zierten Fassung des Gedichtes also nicht auf suggestive Klangmusik. 

б  1✓jcheпbaиm 1924. 
7 Vgl. dazu Freise 1995. 
8 Pumpjanskij 1941, hier. S. 399. 
9 Lominadze 1970, S. 124; auch in Lominаdze 1985. 

10 Vickery 2001, S. 195. 
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Nach Lominadze charakterisiert Lermontov seine Poetik in Est' redi... als „aus 

Flamme und Licht geborenes Wort". Flamme und Licht gehen, so Lominadze, als 
reine sinnliche Phänomene den konkreten Erscheinungen voraus, und genauso „ge-
geben wie Licht" ist die dichterische Rede. So versucht Lominadze auch eine in der 
Tat irritierende Katachrese in dem Gedicht aufzuиё sen. Wie kann, so fragt er, ein aus 

Flamme und Licht geborenes Wort „dunkel" sein? Seine Antwort entspricht denen 

Pumpjanskijs und Vickerys — „ein aus Flamme und Licht geborenes Wort ist 

Klang".tt Die Bedeutung ist dunkel, der Klang leuchtet hell. Wobei allerdings die 
Frage offen bleibt — Lominadze stellt sie, beantwortet sie aber nicht — warum die 

Bedeutung der in Est' redi... thematisierten Rede dunkel genannt werde, während 
doch auch die Bedeutungsseite von Lermontovs dichterischer Rede „glasklar" sei. 

Es soll gegen die Deutungsversuche Lominadzes, Pumpjanskijs und Vickerys, 
die eine Reihe von Fragen offen lassen, eine Deutung versucht werden, die von der 

folgenden These ausgeht: red' meint in diesem Gedicht Lermontovs ausdrücklich 

mehr als nur Klang, und volnen je ist entsprechend hier mehr als nur emotionale 

Aufladung. Das Wort volnen Ja ist zwar ein Schlüsselwort des Gedichtes, doch es ist 
in ein semantisches Netz eingebunden, in dem das emotionale Aufwühlen durchaus 
nicht als die einzige oder wesentliche Funktion poetischer Rede erscheint. In der 

unmittelbaren Nachbarschaft des Wortes wird dieses semantische Netz durch Reim, 

Klаngäquivalenz und rhetorische Mittel wie z.B. die doppelte Verneinung geknüpft. 

Im weiteren Kontext des ganzen Gedichtes wird das entsprechende Netz durch die 

implizit dialogische Struktur des Gedichts geknüpft, in der das lyrische Subjekt so-

wohl Zuhörer als auch Sprecher ist. 
Est' redi.., hat eine implizite, dabei aber nicht weniger klare metapoetische Aus-

sage und entsprechend dem romantischen Parallelismus von Thema und Struktur 
auch eine klare poetische Struktur. So zeigt Lermontovs metapoetische Dichtung in 
besonderem MaBe, wie weit seine Dichtung insgesamt liber die von Boris Ё: сhen-

baum postulierte Anhäufung romantischer Reizwörter hinausgeht. Das alles will ich 
nun durch eine detaillierte Analyse erst der Klangáquivalenzen und dann der 

Dialogstruktur demonstrieren. 

III. Analyse und Deutung der strukturellen Metapoetik in Est' redi... 

Den Reim znaden'e — volnenJa faßt L.G. Friгmа&2 als Gegensatzpaar auf. Lexi-
kalische Bedeutung werde hier negiert, an ihre Stelle trete der emotionale Impuls, 
der, so Frizman, über die Klänge, die zvuki transportiert wird. Zu Recht weist 
Frizman hier auf die metapoetische Bedeutung der semantischen Korrelation von 
znaden'e und zvuki hin. Diese Korrelation wird übrigens durch die Alliteration und 
die positionelle Aquivalenz der Wörter jeweils am Ende des ersten Verses einer 

11 1z plamja ј  sveta rozdennoe slovo est' zvuk; Lominadze 1970, Ѕ. 125, 128, 130. 
12 Frizman 1971. 
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Stгophe formal gestützt. Ihre Deutung durch Frizman kann jedoch nicht überzeugen. 
Zwischen „lexikalischer Bedeutung" und „emotionalem Impuls" läßt sich nur mit 
Hilfe einer stillschweigenden metonymischen Verschiebung ein Gegensatz konstru-
ieren. Streng genommen besteht der Gegensatz nur zwischen der lexikalischen und 
der lautlichen Seite der Sprache. Seine metapoetische Deutung ergibt demzufolge 
zunächst einmal nur, daß für die Dichtung die lexikalischen Bedeutungen nichtig 

sind (znaden 'е...пјё tопо ), während die lautliche Seite der Sprache ftlr sie eine Fülle 
bereitstellt (polny ich zvukí). Frizmans These, diese Fülle sei rein „emotionaler" 
Natur, wird durch das Gedicht selbst widerlegt, denn ich hoffe im weiteren unter 
anderem zeigen zu können, wie Assonanzen, Alliterationen und andere lautliche 
Aquivalenzen hier eine erkennbare strukturale Semantik und also nicht bloB 
Emotionen herstellen. Auf diese Weise erklären sich poetische Struktur und meta- 

poetische Aussage des Gedichtes gegenseitig, und genau dies ist bei metapoetischer 
Dichtung der Romantik ja der Regelfall. 

Gegen Frizmans These spricht schon die doppelte Verneinung „ne (...] bez vol-
nen'ja." Sie verweist darauf, daB die emotionale Erschütterung hier nicht der ei-
gentliche Zweck der Rede ist. Es handelt sich vielmehr um den uпwillkúrlichеn 
Effekt einer Rede beim Adressaten. Der eigentliche Inhalt dieser Rede, der an die 

Stelle der lexikalischen Bedeutung tritt, kommt erst in der zweiten Strophe zur 
Sprache, und zwar in der Form mehrerer Paradoxien. Die erste liegt in der Fest-
stellung, die Klänge, zvuki, seien „voller Wahnsinn", „polny bеzит stvот ", wobei 

das Wort bezurnstvo eine Leere oder Abwesenheit von um bezeichnet, die die 

lexikalische Übersetzung durch das Wort Wahnsinn nicht zur Ausdruck bringt. Die 

Klänge sind hier also mit Leere angеш llt. Man köмΡte dieses Paradoxon als 
unfreiwilliges Produkt einer emotionalen Kombinatorik abtun, wenn man bez-

umstvom nur als Verstärker zu „voll von Wíinschen", polny zelan а, ansieht. Doch 
abgesehen davon, daB bei einem literarischen Text analog zur Unschuldsvermutung 
vor Gericht die Sinrivermutung vor der Vermutung von zufälligen und unfreiwilligen 
Effekten der Wortkombinatorik zu stehen hat, zeigt spätestens die zweite, sich 
unmittelbar anschließende Paradoxie, daB wir es definitiv mit einem absichtsvollen 
Verfahren zu tun haben. Diese zweite Paradoxie wird durch das anaphorische v eich 

akzentuiert: in den Klingen köмΡen, anders als in der lexikalischen Bedeutung, 
gegensätzliche Situationen und Emotionen enthalten sein — sowohl die Tränen des 

Abschieds als auch das Beben des Wiedersehens bzw. Stelldicheins. Hier werden 

nicht nur einfach mehrere verschiedene Möglichkeiten aufge7дhlt, denn diese Klang-
"Inhalte" sind aufeinander bezogen, indem sie auf gegensätzliche, einander aus-
schließende Situationen verweisen. Schließlich ist als eine weitere Paradoxie die 
Katachrese aufzulösen, die Lominadze irritiert hat. Dichterische Rede ist zugleich 
aus Licht geboren und dunkel, weil sie erstens in ihrer Semantik zutiefst ambivalent 

ist. Zweitens ist sie aufgrund dieser Ambivalenz einerseits für das auf 

Widerspruchsfreiheit beruhende diskursive Denken unverständlich und beleuchtet 
andererseits die Wirldichkeit mit dem hellsten Licht, indem sie deren Aqui- 
valenzstruktur sichtbar macht. Wie tlberdeutlich hier auf Ambivalenz und 
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Aquivalenz als tragende Strukturmerkmale verwiesen wird, zeigt die rhythmisch-
metrische Struktur des Gedichts. Nicht nur verweist der Amphibrach auf Ambi-
valenz, es gibt sogar, ähnlich wie in antithetisch aufgebauter Barocklyrik, eine 
symmetrische Zäsur nach der dritten 5ilbе , d.h. nach dem ersten Versfuß, die nur an 
zwei Stellen durchbrochen wird: in Vпima!' пе vozmo*пo, wobei hier die Vorsilbe пe 
fast noch als eigenes Lexem anzusprechen ist, und in го  dёпп oе  slnvo. Diese 
weitgehende Spiegelsymmetrie realisiert kompositionell die explizite und implizite, 
die thematische und strukturelle Semantik des Gedichtes. Sie realisiert auch, und 
hier muB ich dem zweiten Teil der Analyse vorgreifen, die dialogische Struktur 
dieses Gedichtes und von Dichtung überhaupt, indem sie den Dia-logos von Ruf und 
Antwort in den Dia-logos zweier Halbverse abbildet. 

Als Zwischenergebnis der Auswertung struktureller Metapoetik durch die Ana-
lyse des unmittelbaren lautlichen und semantischen Kontextes von tiolnen а  halten 
wir fest: poetische Rede zeichnet sich durch Paradoxie und Widersprüchlichkeit aus, 
die „Аufwühlung" erfolgt nicht durch emotionale Aufladung, sondern durch die 
poetische Kontrafaktur zur thematischen Bedeutung (des zпаё eп 'e). Das Verhältnis 
zwischen thematischer und struktureller Metapoetik erscheint somit selbst als 
Paradoxon: indem die strukturelle Metapoetik die thematische unterläuft, bestätigt 
sie sie. 

Gehen wir weiter. Die anaphorisch hergestellte Äquivalenz zwischen den Wör-
tern viimat' und volпе n*a verweist auf das Aufmerken, die Aufmerksamkeit als 
Voraussetzung für das volnen'e. Auch hier zeigt sich: Es geht nicht un' emotionale 
Aufladung, der man sich nicht entziehen kann, die den Rezipienten überfällt, 
sondern um Qualitäten poetischer Rede, die sich nur dem Aufmerkenden erschließt. 
Darum offenbart sich das Lyrische Ich im weiteren Verlauf des Gedichtes auch als 
derjenige, der diese Rede wahrzunehmen (uslysav) und zu erkennen (uznaju, auch 
hier wie bei vuimat' und volnen'e und übrigens auch bei zvuki und bezuinstvom [zvu 
— zu...v] eine lautliche Verkettung kausal-pragmatisch aufeinander bezogener 
Wörter) vermag. Doch zur dialogischen Struktur des Gedichtes später. Zunächst sei 
zur poetischen Kontrafaktur zu zпacеп iе  noch festgehalten, daß sie auch auf der 
lautlichen Ebene erfolgt. Da nämlich die Zusammengehörigkeit von rеc' und zпa-
cеп 'e auch lautlich durch die Z - e - Kombination suggeriert wird, fällt auf, daß diese 
Kombination im weiteren Verlauf des Gedichtes nicht nur sorgsam vermieden wird, 
sondern auch durch andere hoch frequente Lautkombinationen verdrängt wird (Auf 
die Bedeutung der Rückkehr des eC in der letzten Strophe komme ich noch zu 
sprechen). An die Stelle der hellen, scharfen Klarheit von rеc' und znacеп 'e tritt zur 
einen die dunkle o-Färbung (betontes o in tempo, п ictoïпo, пevozmozпo, polny und 
slézу), zur anderen die Beschrankung auf stimmhafte Konsonanten (z, 1, und 
besonders die mn-Kombinationen, die in erster Linie die Versanfänge der ersten 
Strophe vernetzen: telNo, NoiM, vNiMat'. Das letzte Wort der ersten Strophe er-
scheint so als deren lautliche Quintessenz: NEVOZMOZNO nimmt alle stimmhaften 
Konsonanten und das O in sich auf. 

í а  
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Vor dem Hintergrund der Negation von Bedeutung ist auch die Beziehung zwi-
schen temio und п iёtoïпo in der Halbzeile 'emio il' п iёtоfпо  interessant. Handelt es 
sich um ein inklusives oder um ein exklusives Oder? Thematisch betrachtet sicher-
lich ein inklusives, d.h, was dunkel ist, das ist bedeutungsmäßig auch nichtig. Struk-
turell betrachtet jedoch grein пiйtоínо  das nй  von zпaden'e auf. Das heißt: bin ich im 
Vernehmen dieser Rede auf znaёen'е, auf Bedeutung orientiert, dann erscheint sie 
mir nichtig, lasse ich mich dagegen von ihr beunruhigen, dann erscheint sie mir als 
„dunkel", d.h. als wenn auch unklar so doch bedeutungsvoll. In diesem Fall ist das 
il' als exklusives Oder aufzufassen. 

Es gilt nun, die Paradoxien der zweiten Strophe aufzulбsеn, denn die Wider-
sprüchlichkeit romantischer poetischer Rede müßte im Unterschied zu den Oxymora 
der Avantgarde immer auпб sbar sein. Im ersten Fall liegt die Auflösung im 
positionellen Chiasmus zweier Wб rter, die nicht syntaktisch, sondern lautlich und 
semantisch aufeinander bezogen sind: poLny und ïеLaпЈа  sowie ZVUki und 
beZUmsiVom gehen jeweils lautlich eine Aquivalenz ein und damit steht gegen das 
oben erwähnte syntaktische Paradoxon, daB dichterische Rede voller Leere sei, die 
Suggestíоn, daß sich die Fülle hier dem Begehren verdankt, daß das Begehren sich 
also eine Fülle erschafft, während die rein klangliche Seite der Rede, ihre zvucпо st', 
ohne jene zelan Ja eben doch nur eine Leere oder Abwesenheit ist. Ahnlich, aber 
doch etwas anders ist das zweite Paradoxon aufzulбsen. Lautlich besteht, vor allem 
vor dem Hintergrund der Anapher v eich..., die Suggestion einer. Alliteration von 
slezy und svidan ja, so daß auch hier ein lautlicher Chiasmus anzunehmen ware. 
Zugleich aber gibt es die Assonanz sLeZy raZLuki, die die syntaktische Zuordnung 
stützt. Semantisch folgt daraus, daB die beiden Metonymien „Tranen der Trennung" 
und „Beben des Wiedersehens" austauschbar sind und damit auch die Zuordnung der 
GefühIe austauschbar ist. Träfen sind selbst schon ambivalent, Beben ist selbst 
schon ambivalent, sie müssen nicht erst ambivalent gemacht werden. Und razluka 
und svidan 'е  bilden eine Korrelation, sie schließen sich nicht aus, sondern es gibt 
nur beides oder keins von beiden. Die Auflösung der Paradoxie liegt also in der 
tiefen Analogie oder Zusammengehörigkeit der beteiligten Begriffe. 

IV. Analyse und Deutung der thematischen Metapoetik 

Den weiteren Kontext des Schlüsselwortes volnenJa und damit zugleich die Mög-
lichkeit seiner Interpretation jenseits bloßer Emotionalitat bildet, so hatte ich 
angektindigt, die dialogische Struktur des Gedichtes. In ihr ist das lyrische Subjekt 
unmittelbar thematisch nur Zuhörer, als Subjekt der lyrischen Rede sowie durch die 
metapoetische Dimension des Gedichtes ist es jedoch zugleich Sprecher. Diese kom-
plexe Dialogizität unterliegt zudem noch von Strophe zu Strophe einer signifikanten 
Entwicklung. 	 - 

Zunachst ist hier, eine Gradation lyrischer Subjektivitiit zu beobachten. Ihr Aus-
gangspunkt ist das Extrem absolut unbeteiligter Deskription, wie sie das Wort est' 

s*. 
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zum Ausdruck bringt, mit dem das Gedicht so fulminant einsetzt. i3 Unbeteiligte De-
skription signalisiert auch das ja auch grammatikalisch unpersönliche Wort nevoz-
moïno, mit dem diese Strophe endet. Von diesen „unpeгsöп liс hen" Wörtern einge-
klammert finden sich indes schon hier mit dem Wort volnen е  erste Spuren einer 
implizierten Subjektivität. Aber auch die zweite und dritte Strophe wahren explizit 
noch die Position der unbeteiligten Beschreibung. Ihre implizit personale und damit 
subjektive Überformung erfahren diese Strophen durch das erlebnisbezogene kak 
sowie durch die impliziten Wertungen, die in den Wörtern 'um und рlamja mit-
schwingen, wenn wir in der Tradition Pukins 'um als Gegenteil poetischer Rede, als 
Lebensäußerung des Pöbels und plamja als Flamme der Inspiration für den Genius 
verstehen. 

Der eigentliche Dialog beginnt am Ende der ersten Strophe mit dem Wort vii-, 
mal', das metapoetisch auf die Notwendigkeit einer Rezeption auch des Rede-
subjekts und nicht nur der denotativen Bedeutung verweist. Eine solche Rezeption 
dokumentiert erstmals die zweite Strophe, in der beispielhaft in der lautlich-klang-
lichen Dimension der Rede expressive Anteile jenseits des Denotats decodiert 
werden. Interessant ist an diesen Anteilen, daß sie alle zeitliche Horizonte haben, 
also nicht nur, wie man meinen könnte, aktuelle „Zustände" des ausgedrückten 
Subjekts dokumentieren. Die Wünsche richten sich in die Zukunft, die Tгäneп  ver-
weisen auf Gewesenes, das Beben wiederum auf Erwartetes. Dieser Reichtum der 
expressiven Redeanteile ist bereits eine poetische Qualität der Rede, da er über ihren 
Situationsbezug, mithin über ihren kommunikativen Zweck bereits hinausreicht. 

Damit ist auch das Rätsel der dritten Strophe aufgeklärt, warum denn eine derart 
„übervolle" Rede, also eine poetische Rede, im Kontext des Alltags keine Antwort 
erhoffen kann. Die alltägliche Rede „in der Welt" reicht nicht über die Gegenwart 
hinaus, denn sie ist auf die jeweilige aktuelle Situation der Sprecher und Hörer be-
zogen. Darum ist ihr die poetische Rede, die mit ihren Zeithorizonten stets über das 
aktuelle und gegenwärtige Geschehen hinausweist, unverständlich, sie kann auf sie 
nicht reagieren. Zugleich wird aber mit der Zeile ne vstretit otveta zur ersten Mal in 
dem Gedicht darauf verwiesen, daß diese besondere, also die dichterische Rede, ob-
wohl sie nicht im alltäglichen Sinne kommunikativ ist, dennoch einer Antwort 
bedarf, ja sie ersehnt. Zugleich tritt hier, in der Mitte des Gedichts, ein Aspekt von 
'um und plamja auf, der Ober die traditionellen Wertungen dieser Begriffe hin-
ausweist. Hier, an der Nahtstelle zwischen Kommunikationslosigkeit und Kom-
munikation, zwischen uneigentlicher und eigentlicher Rede, wie Heidegger sagen 
würde, wird aus dem Gegensatz auch ein funktionaler Zusammenhang, wenn wir die 
syntaktisch ambivalente Zeile Sred' suma mirskogo nicht nur auf ne vstretit otveta, 
sondern auch auf rofdéпnoe slovo beziehen. Dann lesen wir: nicht nur umgeben von 

13 Auch für Lominadze 1970, Ѕ. 125, ist dieser Anfang ein Paukenschlag. Auch ihn interpretiert er 
aber im Horizont von „zvuk" (und eben nicht von гeb`): Der K1ал g ist „gegeben wie das Licht". 
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Lärm, sondern aus dem Llirm, aus dem Chaos alltäglicheг  Rede, dem Schmelztiegel 
der Zeiten und Situationen, entspringt die Flamme dichterischer Rede. 

Ab hier nun tritt das lyrische Ich explizit als Rezipient solcher Rede in Er-
scheinung. Gerade hier zeigt sich, daB das vol*en e nicht auf einen emotionalen 
Impuls reduziert werden kann, denn das lyrische Ich reagiert auf das Hören (uslysav) 
dieser Rede nicht mit Erregung, sondern mit Erkenntnis (uznaju) — was durch die 
Alliteration, die diese beiden Wörter bilden, noch unterstrichen wird — und mit ant-
wortender Rede, wodurch also jetzt der Dialog hergestellt ist, als der diсhtеrische 
Rede hier konzipiert ist. 

Wir wissen nun zwar, daß dieser Dialog nicht „alltäglich" ist, wir kennen aber 
noch nicht seine eigene, seine andere Dialogizitát. Sie erschließt sich aus den Situa-
tionen, in denen diese besondere Rede das lyrische Subjekt erreicht. Oberflächlich 
betrachtet verweist „Im Tempel, betend" und ,,in der Schlacht, kämpfend" zunächst 
einmal auf wichtige, erhabene Tätigkeiten. Diese Tätigkeiten für ein dichterisches 
Antworten auf die vernommene „andere" Rede sofort abzubrechen, verleiht solchen 
Antworten eine besondere, hyperbolisch überhöhte Erhabenheit. Doch die beiden 
Situationen haben noch eine andere, spezifischere Funktion. Das Gebet und der 
Kampf sind nämlich ihrerseits besondere Formen des Dialogs bzw. der intersubjek-
tiven Begegnung und damit im Unterschied zum alltäglichen Gerede, dem „ bum", 
eine echte Konkurrenz fi r das dichterische Wort.' Immerhin waren diese Tätig-
keiten ja würdig, daB das lyrische Ich sie ausübte, bevor es der Ruf ereilte, aufgrund 
dessen es dann allerdings doch alles stehen und liegen ließ. 

Das Gebet ist als Dialog mit Gott eigentlich die höchste, die absolute Dimension 
des Dialogs. Bei Lermontov allerdings tritt es nicht nur in diesem Gedicht, sondern 
auch in Molitva, das in dieser Hinsicht mit Es" reci... verwandt ist15, hinter die 
zwischenmenschliche Beziehung zurück l6 Der Kampf, und zwar der Kampf auf 
Leben und Tod, die zweite Tätigkeit, mit der sich das lyrische Ich abgibt, erscheint 
philosophisch betrachtet von Heraklit bis zu Hegel (und noch bei den Existen- 

14 Lominadze 1970, S. 125, sieht diesen Unterschied nicht und spricht von zwei gleichbedeu-
tenden Akten der Ablehnung des „mirskoj tun". 

15 So bittet das lyrische Ich in Molitva (Ja, mater' bozija, nyne z molitvoju) ausdrflcklich "ne o 
spasenii, ne pered bitvoju", sondem (za) "devu nevinnuju". Zwar heißt das Gedicht Molitva, 
doch die kommunikative Funktion des Gebets ist hier genauso eingeschránkt wie in Est reёi..., 
denn spasenie und bitva bilden hier dasselbe Paar wie bitva und molitva in Est' ге *i..., und die 
nevinnaja deva spielt hier dieselbe Rolle wie dort der Absender der rеё  . 

16 Für Lominadze 1970, S. 131, verweist dis Nichtbeenden des Gebets gar auf eine Abkehr von 
Gott bzw. von der Identifikation des Absoluten mit Gott Daran ist nichts аntiгeligibses, und so 
stellt Lominadze treffend fest, daß sich in der hier thematisierten геё ', das Irdische und das 
Transzendente vereinigen. Leider ist diese Feststellung allein zu abstrakt und bedarf einer 
Erl5uterung, die ich hoffe im weiteren zu geben, indem ich die hier thematisierte Rede als nicht 
pragmatische, sondern wesenhaft dialogische und genau aufgrund dieses Merkmals auf die 
Transzendenz des anderen Subjekts bezogene poetische Rede beschreibe. 	 - 
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zialisten17) als die Möglichkeit schlechthin einer existenziellen Begegnung mit dem 
Anderen.18 

Lermontovs metapoetisches Credo besteht nun darin, daB das dichterische Wort 
nicht nur dem Gerede der Masse (toipa), sondern auch der „dialogischen" Kon-
kurrenz von Gebet und Kampf überlegen ist. Wodurch? Das verrAt die Struktur der 
letzten beiden Strophen, insbesondere verraten es die Aquivalenzen zwischen den 
Reimwörtern. Der Reim sred boja — ego ja scheint isoliert betrachtet auf die 
existenzielle Begegnung im Kampf zu verweisen. Die Pointe des Reims besteht 
darin, daB das ego ja, das der Reimstruktur nach eigentlich das auf den Punkt bringt, 
was in der Schlacht passiert (ich ihn oder eben er mich), sich syntaktisch gar nicht 
auf meinen Gegner bezieht, sondern mich von ihm weg ruft. Der Reim gde ja ni 
budu — uznaju povsjudu benennt nun einen ersten Vorteil des poetischen Wortes. 
Während das Gebet und die Schlacht an Orte gebunden sind, Orte des Kultes und 
Orte des Kampfes, wo man eben sein muн , um zu begegnen, ist das dichterische 
Wort überall. Es kann überall vernommen werden, weil sein Sinn anders als jene 
situationsunabhängig ist. Situationsunabhängig ist dieser Sinn, weil er nicht über 
sein (immer situationsgebundenes) Thema, sondern über seine Struktur und damit 
ohne Bezug auf eine zugehörige konkrete Situation, ohne die pragmatische Dimen-
sion der Rede zu erschließen ist. 

Doch selbst unter Einrechnung einer adâquaten Pragmatik von Kampf und Gebet 
ist ihnen die dichterische Rede hinsichtlich der dialogischen Kraft des Begegnens 
überlegen; das demonstriert die letzte Strophe. Denn auch am Ort des Kultes ist das 
Gebet zwar existenziell, es ist aber aber kein existenzieller Dialog, es ist kein 
Antworten. Datum rieht das lyrische Ich das dichterische Antworten dem mo-
nologischen sich Richten auf die Transzendenz im Gebet vor. Den Vorzug dichte-
rischer Rede vor der „Begegnung" in der Schlacht demonstriert das letzte Reimpaar 
otvecu navstredu. Brosus' ja emu пavstreёu erscheint zunächst gerade als das, was 
ran in Bezug auf den Feind in der Schlacht macht: sich auf den Feind werfen 
(brositsja na vraga, vgl. sred boja — ego ja). Hier wird nicht nur erneut die Pointe, 
daß mich die rеc' nicht auf den Feind wirft, sondern gerade von ihm weg ruft, 
sondern darüber hinaus der entscheidende Unterschied ausgesprochen: nicht na 
vraga, sondern пavstrecu, nicht auf den Feind, sondern jemandem entgegen, wobei 
das deutsche Aquivalent von navstrеcu die implizite und etymologische Semantik 

17 Zuletzt Piotr Hoffirnaп  1983. 
18 Zwar dichtet Puffkin in Poet i tolpa: "...ne dlja korysti, ne dlja bit» / my го  deny dija 

vdochnoven ja / dlja zvukov sladkich i molity". Doch bei Pu$kin, an der Grenze zwischen 
Klassizismus und Romantik, ist die Hierarchie zwischen Alltag und höherer Sphäre, zwischen 
Masse und Dichter noch klar definiert. Diese Hierarchie geht im Verlauf der Romantik zu-
gunsten einer horizontalen Differenzierung von dialogischen und monologischen Redeformen, 
von echter Begegnung und bloßem Rollenspiel verloren. Darum muß Lermontov die poetische 
Rede neu rechtfertigen. 
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dieses Wortes nicht wiedergeben kann.19 Der Unterschied zwischen na vraga und 
пavstrecк Ρи  besteht darin, daß die existenzielle Konfrontation im Kampf kein Dialog 
war, weil sie kein wirkliches Begegnen war. Hier gab es zwar anders als im Gebet 
ein echtes, ein reales Gegeneber, aber na vslredu, zur Begegnung, bedarf es der 
Antwort, d.h. man muß sich auf das, was man vernimmt, einlassen, damit das, was 
man seinerseits von sich gibt, eine wirkliche Antwort ist. Dazu reicht es nicht, den 
Larm der Menge hinter oder unter sich zu lassen, und es reicht auch nicht, sich im 
Zweikampf Auge in Auge gegenüberzustehen. Es bedarf einer dialogischen Be-
gegnung, die man aber nicht erzwingen (boj) kann und die man vergeblich erfleht 
(molitva). Man muн  auf sie warten, denn sie kann einem nur geschenkt werden, und 
wenn man den Ruf vernimmt, muß man alles stehen und liegen lassen. Navstredu, 
das dem Anderen Entgegenstermen, ist damit als letztes Wort zugleich die end-
gültige Überwindung des unbeteiligten Betrachtens, das durch das erste Wort zum 
Ausdruck kam. Dichtung schickt uns auf die lange Reise von est' zu navstrecu, vom 
unbeteiligten Zuschauen zum totalen Dialog. 	 - 

Lermontovs Gedicht ist somit nicht nur ein Musterbeispiel fair romantische 
Metapoetik, d.h. für einen Parallelismus — bei allen Unterschieden der Funktions-
weise — zwischen struktureller und thematischer Metapoetik. Es ist dareber hinaus 
als Plädoyer fer das Verständnis dichterischer Rede als Beziehungskonnnunikation 
auch der besondere Fall einer Meta-Metapoetik, also einer Reflexion Liber das 
Verhältnis zwischen digitaler und analoger Kommunikation in Mischformen der 
Metapoetik. Ein solch hohes Reflexionsniveau wird in diesem Gedicht auch dadurch 
erreicht, daß es alle vier grundlegenden metapietischen Frageweisen, die historische 
(Rezeptionsbedingungen poetischer Rede), die technische (Klang (zvuk) und 
Bedeutung (znacenie), die philosophische (Krieg und Gebet als defiziente Formen 
der Dialogizitát) und die kulturelle Metapoetik (Auseinandersetzung mit Puskins 
„vertikaler" Rechtfertigung der poetischen Rede, die nicht mehr ausreicht) umfaßt 
und darüber hinaus - als poetischer Text der Romantik — eine Mischform aus sich 
gegenseitig stützender struktureller und thematischer Metapoetik darstellt. 

Textanhang: M. Ju. Lermontov 

Есть  речи  — значенье  
Темно  иль  ничтожно ! —
Но  им  без  волненья  
Внимать  невозможно . 

Es gibt Reden — die Beudetung 
Ist nichtig, nicht klar, 
doch ohne Erregung 
doch ohne Erregung 

19 Die deutsche ibersetzung der lexikalischen Bedeutung des zu Grunde liegenden Wortes vstre-
ёa „Begegnung" enthält immer noch den Gegner, w5hrend s"гésti, die altkirchenslavische Vor-
form des russischen Worts, das zutiefst dialogische griechische Wort hypantao (entgegengehen, 
erwidern) tibersetzt. 
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i Как  полны  их  звуки 	Ein wahnsinn'ges Sehnen 

Безумством  жeлaнья ! 	 Erfüllt ihre Klänge, 

B них  слезы  разлуки , 	Abschiedstränen, 

B них  трепет  свиданья . 	Hoffnungsgesänge. 

Man antwortet nicht, 
nur Lärm trifft die Ohren. 
Aus Feuer und Licht 
Wird das Wort geboren. 

Ob Messe, ob Schlacht, 
wo ich auch bin, 
lausch ich bedacht, 
erkenne ich ihn: 

Das Gebet ist verkrampft. 
Der Klang kann bewegen. 
Ich stu n aus dem Kampf 
Nur ihm entgegen. 

(Nachdichtung von Ulrike Katja Freise) 
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Не  встретит  ответа  
Средь  шума  мирского  
Из  пламя  и  света  
рожденное  слово ; 

Но  в  храме , средь  боа  
И  где  я  ни  буду , 
Услышав , его  я  
Узнаю  повсюду . 

Не  кончив  молитвы , 
на  звук  тот  отвечу , 
rl брошусь  из  битвы  
Ему  я  навстречу . 


