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GELEITWORT

Die vorliegende Monographie behandelt zwei eng zusammenhin-
gende Versdramen von Marina Cvetaeva, ARIADNA (1924) und FEDRA
(1927), Teile einer nie vollendeten Dramentrilogie. Auch wenn diese
Texte bereits Gegenstand wissenschaftlicher Untersuchungen waren, so
ist der hier gewidhlte Ansatz, der auf den Arbeiten so bekannter russi-
scher Versforscher und -theoretiker wie Etkind, Kvjatkovskij, Lotman,
Taranovskij, Tomasevskij und Zirmunskij, allen voran aber M. Gasparov
beruht, in der stringenten Anwendung auf Cvetaevas Verstragddien ein
Novum. Gasparovs Theorie der ,,semantischen Aureole® bildet einen der
wesentlichsten Ausgangspunkte der Arbeit, wonach spezifische Metren,
rhythmische und lautliche Phinomene als Triger bestimmter Bedeutun-
gen ausgemacht werden kénnen. Diese Ansitze stellt die Arbeit dar und
beleuchtet sie kritisch, um in einer detaillierten und treffsicheren Analyse
die semantische Reichweite der metrischen, rhythmischen und lautlichen
Erscheinungen dieser Texte in threm Zusammenhang und ihren Wech-
selwirkungen herauszuarbeiten. Gerade die parallele Behandlung beider
Versdramen verdeutlicht dabei sehr anschaulich die bedeutungsmifligen
Analogien und Unterschiede im Kontext der jeweiligen dominanten
Sinnbezlge; sie fithrt zudem die Plausibilitit des methodischen Ansatzes
vor Augen.

Die Arbeit ist aus zwei sehr ausfithrlichen Diplomarbeiten an der
Karl-Franzens-Universitit Graz hervorgegangen, die jeweils eines der
genannten Versdramen gesondert behandelten. Beide Analysen wurden
zum Zweck der vorliegenden Monographie zusammengefasst und auf-
einander bezogen, was eine teilweise Umstrukturierung und Straffung
erforderlich machte. Gerade aufgrund der Fragestellung und der Metho-
dik handelt es sich um ecine beispiclhafte theoriebasierte Untersuchung,
die systematisch das Thema beleuchtet, wie Bedeutung tiber spezifische
Gedichtstrukturen transportiert wird. Es handelt sich damit um eine vor-
bildliche Verbindung aus formaler und inhaltlicher Gedichtanalyse, die
nicht zuletzt auch durch eine breite Kontextualisierung der Beziige tber-
zeugt, v.a. intertextuelle Verweise auf die russische und franzésische Li-
teratur. Im theoretischen Teil werden z.T. erstmals russische Arbeiten
zur Verstheorie einem deutschsprachigen und damit auch einem tber
den Kreis der Slawistik hinausgehenden Publikum vorgestellt; die impo-
sante Liste der Sekunditliteratur erweist sich als weitere aul3erordentliche
Hilfe. Als in Graz entstandene Arbeit bietet sich ihre Aufnahme in die
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xii

Reihe ,,Grazer Studien zur Slawistik® geradezu an, doch soll dariiber hin-
aus damit die Zuginglichkeit fiir einen — nicht nur slawistischen — litera-
turwissenschaftlichen Fachdiskurs ermoglicht werden.

Graz, im August 2013 Renate Hansen-Kokorus
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VERZEICHNIS DER SIGLEN

X normativ betonte Silbe

X normativ unbetonte Silbe
(X) potenziell betonte Silbe
(+A) potenziell betonte Anakrusis

L auf einem dreisilbigen Metrum basierender logaddischer Vers, in welchem
das letzte Intervall auf eine unbetonte Silbe reduziert ist
1 auf einem dreisilbigen Metrum basierender logaddischer Vers, in welchem

das votletzte Intervall auf eine unbetonte Silbe reduziert ist

[2x]  Vers wird in derselben Anordnung zweimal wiederholt

JAMBUS

J4m vierfiBliger Jambus mit méinnlichen Kadenzen

J3d dreififiger Jambus mit daktylischen Kadenzen

J3m dreifiiiger Jambus mit minnlichen Kadenzen

J2d zweifiiBiger Jambus mit daktylischen Kadenzen
TROCHAUS

T4wmP | vierfiliger Trochdus mit paarweise angeordneten weiblich-minnlichen

Kadenzen

T4wm | vierfiBliger Trochidus mit alternierend angeordneten weiblich-
mannlichen Kadenzen

T4d vierfiiBiger Trochdus mit daktylischen Kadenzen

T4w vierfiiBiger Trochdus mit weiblichen Kadenzen

T4m vierfliger Trochdus mit minnlichen Kadenzen

T3wm | dreififiger Trochdus mit alternierend angeordneten weiblich-
minnlichen Kadenzen

T3w dreifiiBiger Trochdus mit weiblichen Kadenzen

T3m dreifiBBiger Trochdus mit miannlichen Kadenzen

T2wm | zweifaBiger Trochdus mit alternierend angeordneten weiblich-
mannlichen Kadenzen

T2mw | zweifaBiger Trochdus mit alternierend angeordneten mannlich-
weiblichen Kadenzen

T2d zweifiiBiger Trochdus mit daktylischen Kadenzen

T2w zweifiiBiger Trochdus mit weiblichen Kadenzen

T2m zweifiiiger Trochdus mit minnlichen Kadenzen

Tiw cinfiifiger Trochius mit weiblichen Kadenzen
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xiv

DAKTYLUS

D2wm | zweifiiBiger Daktylus mit alternierend angeordneten weiblich-
mannlichen Kadenzen

D2w zweifiiBiger Daktylus mit weiblichen Kadenzen
D2m zweifiiBiger Daktylus mit minnlichen Kadenzen
AMPHIBRACHYS

| Am2(+A) | zweifiiBiger Amphibrachys mit hypermetrisch betonter Anakrusis

ANAPAST

An2dm(+A) | zweifuBiger Anapist alternierend angeordneten daktylisch-
mannlichen Kadenzen und hypermetrisch betonter Anakrusis

An2wm(+A) | zweifuBiger Anapist alternierend angeordneten weiblich-
minnlichen Kadenzen und hypermetrisch betonter Anakrusis

An2w(+A) | zweifuBiger Anapist mit weiblichen Kadenzen und hypermetrisch
betonter Anakrusis

DAKTYLISCHER VERSLOGAOD

D3Lmw | X x x X x X mit alternierend angeordneten minnlich-weiblichen
Kadenzen

D3L X x x X x X mit beliebigen Kadenzen

ANAPASTISCHER VERSLOGAOD

An3LwmP(+A) | X) x X x x X x X mit paarweise angeordneten weiblichen-
minnlich Kadenzen

An3Lwm(+A) X) x X x x X x X mit alternierend angeordneten weiblich-
mannlichen Kadenzen

An3Lmw (X) x X x x X x X mit alternierend angeordneten minnlich-
weiblichen Kadenzen
An3Ld(+A) X) xXxxXxXxXx

An3Lm(+A) X) xXxxXxX

STROPHENLOGAOD

An3Ld(+A)[2x]/An3Lm(+A)/An2m(+A) | Am2w(+A)/J2m(+A)

X)x XxxXxXxx

X)xXxxX
TAKTOVIK

vierhebiger Taktovik | tonisches Metrum mit 4 Akzentstellen pro Vers, hier mit
Intervallen von 0, 1 oder 2 unbetonte Silben
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I EINLEITUNG

Die vorliegende Untersuchung iiber Marina Cvetaevas Versdramen
ARIADNA (1924) und FEDRA (1927) basiert auf den Ergebnissen meiner
beiden Diplomarbeiten zu diesen Texten.

Cvetaeva weist mehrfach darauf hin, dass rhythmische und lautliche
Assoziationen ihren thematischen Auseinandersetzungen stets vorausge-
hen und den Prozess der inhaltlichen Reflexion entscheidend prigen.
(vgl. VI/1, 323) Dutch die Analyse von Metrum, Rhythmus und Laut-
lichkeit in den ausgewihlten Tragédien soll festgestellt werden, inwiefern
sich diese synisthetischen Verbindungen im konkreten Text niederschla-
gen.

Nach einer Darstellung von Forschungsstand und Vorgehensweise
vermittelt ein Theorieteil fiir jede der drei Ebenen wichtige Hintergriin-
de: Dabei erfolgt erstens eine Einbettung der Formen in ihren histori-
schen Kontext, zweitens wird die Wirkung zentraler Phinomene erldu-
tert und schlieBlich wird die Problematik eines Zusammenhangs zwi-
schen den arbitriren Erscheinungen Metrum, Rhythmus und Lautlich-
keit mit einer durch sie ausgedriickten Bedeutung erdutert. Der dritte
Abschnitt behandelt in aller Kiirze inhaltliche Aspekte: Trotz der wichti-
gen Rolle von Rhythmus und Lautlichkeit treten in Cvetaevas Texten die
Inhalte keineswegs in den Hintergrund, sondern erweisen sich sogar als
besonders komplex. Thr Verstindnis bildet eine Voraussetzung fiir ihre
weiterflihrende Korrelation mit den untersuchten formalen Kategorien.
Auflerdem werden an dieser Stelle stoffgeschichtliche Verbindungen zu
anderen Bearbeitungen der mythologischen Erzdhlungen hergestellt,
welche nicht nur inhaltlich, sondern auch in Hinblick auf die thythmisch-
lautlichen Analysekategorien als mogliche Vorbilder zu erachten sind.
Die drei folgenden Abschnitte widmen sich den drei Kernaspekten: Da
im Bereich des Metrums die Frage im Zentrum steht, inwiefern isometri-
sche Abschnitte in inhaltlicher Verbindung zueinander stehen, d.h. in
welchem Ausmal3 das Metrum als Medium ihrer Assoziation zu betrach-
ten ist, orientiert sich die Kapitelgliederung an den entsprechenden im
Primirtext vorkommenden Formen. Im Abschnitt zur Rhythmik werden
die Funktionen von Parallelismen, Enjambements, Hebungsrealisierun-
gen und Pausen hinsichtlich ihrer semantischen Zuordenbarkeit systema-
tisiert. Zusétzlich wird die fir Cvetaeva spezifische Art der rhythmischen
Einpassung von Eigennamen in die Versstruktur analysiert. Die Kapitel
tber Lautstrukturen beschiftigen sich mit dem Einsatz von Paronoma-
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sie, Silbenstruktur, Sonoritit und Reim sowie mit der konkreter definier-
ten Semantik von Einzellauten. Ebenso wie die in allen anderen Berei-
chen getroffenen Zuordnungen werden diese nicht als allgemeinsprachli-
che apriorische Verbindungen betrachtet, sondern (mit Taranovskij) als
Resultat syndsthetischer Assoziationen der Autorin. Die zu Analysezwe-
cken getrennt behandelten, aufgrund ihres tiberlappenden Vorkommens
im Text jedoch eng verbundenen Aspekte von Metrum, Rhythmus, Laut-
lichkeit und Inhalt werden im Schlusskapitel zu einem System von
Wechselbezichungen zusammengefiihrt.

Aus Grinden der Lesbarkeit wird im Folgenden auf eine genderge-
rechte Schreibweise verzichtet. Das generische Maskulinum bezieht sich
geschlechtsneutral und wertfrei auf Manner und Frauen.

1 FORSCHUNGSSTAND

Mittlerweile liegen tiber Cvetaeva sehr viele Analysen vor, sowohl zu
ihrer Biografie als auch zu ihrem Werk, an welchem inhaltliche, linguisti-
sche und verstheoretische Fragestellungen bereits umfassend untersucht
wurden. Das ist keine Selbstverstandlichkeit, wenn man bedenkt, dass
dieses in Zusammenhang mit Zdanovs Kulturpolitik lange Zeit einem
Publikationsverbot unterlag und dariiber hinaus ihr Name in der UdSSR
lange Zeit nicht erwihnt werden durfte. (vgl. Razumovsky, 1989, 314f)
Eine Entwicklung der offiziellen Beurteilung von Cvetaevas Werk zeich-
net sich in den verschiedenen Auflagen der BOL’SAJA SOVETSKAJA
ENCIKLOPEDIJA ab, deren erste nur knapp das Frihwerk wiirdigt und
mit ,Formalismus-Vorwiirfen’ gegen ihre spiteren Texte sowie politi-
schen Anschuldigungen endet. (vgl. [0.A.], 1934, 323) Der Nachfolgear-
tikel ist zwar inhaltlich entschirft, doch sehr knapp bemessen. (vgl.
[0.Al], 1957, 445) In der dritten Auflage werden schlieBlich u.a. sogar
ARIADNA und FEDRA erwihnt, womit den Tragddien eine reprisentative
Position im Gesamtwerk zugestanden wird. (vgl. Saakjanc, 1978, 444f)
Das spite Erscheinungsdatum der Auflage erklirt jedoch, warum die
Dramen dennoch fiir lingere Zeit in Vergessenheit gerieten und die wis-
senschaftliche Beschiftigung mit Cvetaevas Bithnenwerk so spit einsetz-
te, denn trotz der regen Publikationsflut sind Cvetaevas Dramen heute
weit weniger bekannt als ihre Gedichte, Poeme und Prosatexte.

Als besonders aufschlussreich fiir die vorliegende Untersuchung
sind zwei Artikel R.D.B. Thomsons von 1989 hervorzuheben: Der erste
beschiftigt sich mit rhythmischen Ubergingen in Cvetaevas Dramen und
stellt deren metrische Struktur im Uberblick dar; der zweite stellt zentrale
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inhaltliche Strukturen von FEDRA heraus, wobei u.a. die Heldin als Rep-
risentantin des Dichterschicksals herausgestellt wird. Inhaltlich bietet
zudem Simon Karlinskys (1986 erweitertes) Uberblickswerk von 1966
ecine gute Einordnung der Tragédien in das Gesamtwerk. Neuere Arbei-
ten iber Cvetaevas dramatisches Werk bzw. zu FEDRA sind meist cher
allgemein gehalten und am Inhalt orientiert.” Zu Rhythmus und Laut-
lichkeit bei Cvetaeva liegen ebenfalls Analysen vor: Diese widmen sich
vorwiegend dem innovativen Zugang der Dichterin zu diesen Gebieten
und belegen ihn anhand ungewdhnlicher Einzelphdnomene. In manchen
Arbeiten werden diese Momente mit Parallelen auf inhaltlicher Ebene
verkniipft, wobei die beiden Monografien von Ljudmila Zubova hervor-
zuheben sind (1999 und 1989). Zusitzlich zu den auf Cvetaeva bezoge-
nen Analysen wurden in Hinblick auf die Verstheorie v.a. Arbeiten von
E.G. Etkind, M.L.. Gasparov, A.P. Kvjatkovskij, Ju.M. Lotman, K. Tara-
novskij, B.V. Tomasevskij und V.M. Zirmunskij beriicksichtigt. Gerade
in diesem Bereich liegt Material in kaum zu bewiltigendem Umfang vor.

2 FRAGESTELLUNG UND DATENERHEBUNG

Den Ausgangspunkt der Untersuchung bildet die aus stichprobenar-
tigen Voruntersuchungen gewonnene und auch in der Sekundirliteratur
vertretene Annahme, dass Metrum, Rhythmus und Lautlichkeit in Cve-
taevas Texten nicht willkiirlich, sondern in Hinblick auf eine inhaltlich
motivierte Systematik eingesetzt werden. Taranovskij erklirt solche Er-
scheinungen, die nicht notwendigerweise bewusst konstruiert sind, mit
synisthetischen Assoziationen des jeweiligen Autors zwischen formalen
Merkmalen und einer bestimmten Semantik. Ziel dieser Analyse ist eine
Systematisierung derartiger Verbindungen anhand zweier konkreter, zu-
sammenhingender Texte von reprisentativem Umfang. Mit den Verstra-
gbdien ARIADNA und FEDRA, die derselben (nicht zu Ende gefiihrten)
Tragodientrilogie entstammen, wurde ein méglichst homogenes Material
gewihlt. Dieser Umstand wird als férderliche Bedingung fiir systemati-
sche Assoziationen zwischen Form und Inhalt eingeschitzt, die im gege-
benen Fall eher erwartet werden als bei zeitlich und thematisch weiter
gestreuten Einzelgedichten.

' Inhaltliche Auseinandersetzungen stammen u.a. von MakaSeva, 2002; Kumuko-
va, 2007; Kumukova, 2004; Dobson, 1999; Rubino, 1995; Pofir’eva, 2010; Maksi-
mov, 2010. Mit der konkreten Auffithrbarkeit von Cvetaevas Sticken, den diesbe-
ziiglichen Gepflogenheiten und Problemen beschiftigen sich: Gerckovie, 1992;
Litvinenko, 1993; Pesocinskij, 2010; Tarsis, 2010; Vorob’ev, 2010.
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Durch die umgekehrte Perspektive, d.h. ausgehend von den forma-
len Kriterien, soll der Blick auf Beziige zur semantischen Ebene offenge-
legt werden. Als Analysekategorien werden zunichst moglichst kleine
Einheiten untersucht, was im Fall der Metren eine isolierte Betrachtung
der unterschiedlichen Kadenzabfolgen bedeutet. Im zweiten Schritt wer-
den formal und inhaltlich dhnliche Ausprigungen nach Mdglichkeit zu-
sammengefiihrt. Berticksichtigung fanden ausschlieBlich wiederholt (d.h.
mindestens zweimal) vorkommende Anordnungen mit einem Mindest-
umfang von vier Versen.” In der abschlieBenden Synthese gilt es, die he-
terogenen und daher zunichst relativ isoliert voneinander behandelten
Analysekategorien von Metrum, Rhythmus und Lautstrukturen, entspre-
chend der Modalitit ihres tatsichlichen Vorkommens im Text, zu einem
System relativer Wechselbeziechungen zusammenzufiihren.

Der beschriebene Zugang ist erst nach eingehender Beschiftigung
mit verstheoretischen Ansitzen sinnvoll, da diese einen Einblick in not-
mative, abweichende, tolerierte und verpénte Strukturverwendungen
sowie nicht zuletzt in diesbeziigliche historische Entwicklungsprozesse
vermitteln, welcher den notwendigen Bezugsrahmen fiir eine kontextuell
angemessene Verortung der Phinomene darstellt. Eine Zusammenschau
der fiir die Analyse relevanten Aspekte wird dieser im Theorieteil voran-
gestellt. Dort werden auch fiir die geplante Zuordnung zwischen Met-
rum, Rhythmus und Lautlichkeit und einer damit verbundenen Semantik
einschlidgige Arbeiten vorgestellt: Taranovskij nimmt auf diesen Ebenen
eine mogliche Kennzeichnung von intertextuellen Beziehungen an. Dem
entspricht in etwa Lotmans Darstellung, wonach solche Beziige nicht
allgemeinsprachlich seien, sondern durch Assoziationen von Lauthiu-
fungen mit dem ihnen zugrunde liegenden Wortmaterial zustande ki-
men. Gasparov untersuchte dhnliche Phinomene in einem groBeren, e-
pochenspezifisch-normativen Kontext, wobei er v.a. hdufige Metren be-
rucksichtigte. Die von ihm angenommenen ,semantischen Aureolen’ de-
finieren sich tber Metrum, VersfuBanzahl und Kadenzabfolge. In der
vorliegenden Arbeit wurden die in den beiden Verstragédien vorkom-
menden Metren auf dieselbe Weise definiert. Da Cvetaeva seltenere
Formen® bevorzugt, liegen zu diesen jedoch noch keine systematischen

2 In Hinblick auf den Umfang werden Ausnahmen gemacht, wenn z.B. eine drei
Verse umfassende regelmaflige Sequenz 6fter als zweimal vorkommt.

* Im gegebenen Fall sind (neben den Logaéden) im syllabotonischen Bereich die
Verwendung unterdurchschnittlich kurzer Verszeilen sowie eine Bevorzugung ein-
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Ergebnisse vor.* Gegentiber diesen relativen bzw. in Entwicklung begrif-
fenen Konzepten wurden speziell im Bereich der Lautlichkeit schon seit
jeher Zuordnungen zwischen gewissen Phonemen und einer ihnen ob-
jektiv eigenen Semantik versucht.’” Diese Konzepte werden nicht als
normabbildende GesetzmailBigkeiten, sondern als Tradierung subjektiver
Assoziationen verstanden und lediglich als Vergleichswerte betrachtet.

3 RELEVANZ DES THEMAS

Die Relevanz der vorliegenden Arbeit liegt primir in dem Versuch,
Cvetaevas Umgang mit Metrum, Rhythmus und Lautlichkeit anhand
zweier lingerer zusammenhingender Texte systematisch zu erfassen.
Zweitens werden die daraus resultierenden Ergebnisse nicht nur als regu-
latives System in den Raum gestellt, sondern mit den durch sie bedingten
Effekten auf semantischer Ebene in Beziehung gesetzt. Metrum, Rhyth-
mus und Lautstrukturen werden so als integrale Bestandteile des Texts
herausgestellt, die nicht zufallig oder ornamental eingesetzt sind, sondern
zur Systematisierung der komplexen Inhalte sowie zu deren gleichsam
mimetischer Illustration dienen. Sowohl der Inhalt als auch die Verwen-
dung formaler Strukturen werden durch ihre untrennbare Verwobenheit
als systematisch strukturiertes, komplexes Ganzes aufgewertet. In dieser
Herangehensweise besteht der informative Zugewinn gegentiber frithe-
ren Arbeiten, die sich auf eine einzige Analyseebene beschrinken oder
eklektisch an Beispielen orientieren.

heitlicher oder paarweise angeordneter Kadenzen in den generell hdufigen Metren
ausschlaggebend.

* Von den von Gasparov untersuchten Metren kommen in den Tragbdien nur
T3wm und T4wm vor.

> Ahnliches gilt (etwa bei N.S. Gumilev) mit weniger Prominenz auch fiir Zuord-
nungen zwischen Metrum und Semantik, worauf ebenfalls in aller Kirze verwiesen
wird.
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II THEORETISCHER TEIL

Die drei untersuchten Kategorien — Metrum, Rhythmus und Laut-
lichkeit — sind durch ihre Gleichzeitigkeit im Text eng miteinander ver-
bunden, weswegen jede auf einer dieser Ebenen untersuchte Struktur bis
zu einem gewissen Grad durch die beiden anderen mitbestimmt wird.

Zudem gestalten sich die Grenzen zwischen den im Folgenden die-
sen Kategorien zugeordneten Ausprigungen als flieBend: Im Abschnitt
»Metrum® wird die Anordnung von betonten und unbetonten Silben im
Vers durch die Vernachlissigung von Abweichungen abstrahiert. Da-
dutch ergibt sich eine Gliederung des Texts in Abschnitte, die demselben
Regelsystem folgen und dadurch eine innere Konsistenz aufweisen. Die-
se Perspektive strebt die Zuordenbarkeit aller Textbestandteile an und
erlaubt so eine flichendeckende Analyse.

Im Abschnitt ,,Rhythmus® dienen diese abstrakten Ordnungssyste-
me als Vorlage, vor deren Hintergrund Abweichungen erkennbar und als
Strukturmerkmal relevant werden. Die untersuchten Abweichungen um-
fassen UnregelmifBigkeiten in der Realisierung des metrischen Schemas
und von der Versgliederung unabhingige syntaktische Strukturen, wel-
che die im ersten Abschnitt pauschal am Versende angenommenen Pau-
sen verstirken oder unterwandern.

Im Abschnitt ,,Lautstrukturen® werden einerseits abschnittbildende
Lauthdufungen in einer mehrere Verse umfassenden Textsequenz unter-
sucht. Auf diese Weise ergeben sich von den Metrumsabschnitten unab-
hingige abgrenzbare Sequenzen. Zweitens ermdglichen Lautassoziatio-
nen im poetischen Text die unmittelbare Anniherung von klangihnli-
chen Lexemen und bilden damit ein von syntaktischen Ordnungen un-
abhingiges Bedeutungssystem.

Einige der Phinomene, wie etwa Parallelismen und Reim sind in ei-
nem Ubergangsbereich zu verorten, in dem Betonungsabfolge und Laut-
lichkeit ineinandergreifen.

1 METRUM

Im Folgenden sollen die mit Cvetaevas Versdramen in Verbindung
stehenden metrischen Traditionen knapp umrissen werden. Die Gepflo-
genheiten des Silbernen Zeitalters sind als direktes Umfeld relevant, mit
dem die Autorin iiber ihre Dichterkollegen wihrend ihres gesamten
Schaffens in Verbindung stand. Da beide Tragddien nicht nur thema-
tisch, sondern insbesondere auch verstechnisch Merkmale einer beson-
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deren ,Archaizitit’ aufweisen, erfolgt im Anschluss eine Darstellung der
antiken Verstradition und deren Beziehung zur russischen Lyrik. Danach
wird das Potenzial von Metren als Bedeutungstriger anhand theoreti-
scher Ansitze diskutiert.

1.1 METRISCHE TENDENZEN DES SILBERNEN ZEITALTERS UND

IHRE GESCHICHTE

In der Dichtung des Silbernen Zeitalters weitete sich das Spektrum
der verwendeten Metren durch das Nebeneinander vollkommen unter-
schiedlicher Strémungen — Symbolismus, Akmeismus und Futurismus —
betrichtlich aus: Erstens wurden traditionelle syllabotonische Versmalle
der russischen Klassik wieder aufgenommen. Diese wurden vor dem
Hintergrund historischer Distanz nunmehr als ,zeitlos’ wahrgenommen,
was den Grundstein fiir ihren stirker reflektierten bzw. semantisch moti-
vierten Hinsatz bildet. Zweitens zogen Ubersetzungen und Imitationen
antiker und mittelalterlicher Texte eine zunehmende Prisenz einschligi-
ger Metren und Strophenformen nach sich. Drittens kam es zu einer
Auslotung der Grenzen der Poesie, indem zuvor seltene Formen in den
Vordergrund traten: Darunter fillt die Aneignung tonischer Versord-
nungen wie Dolnik, Taktovik und Akzentvers ebenso wie Experimente
mit besonders lange oder kurze Verszeilen. (vel. Gasparov, 2000b, 214f)

Dieses komplexe Nebeneinander muss vor dem Hintergrund seiner
Tradition betrachtet werden, denn nachdem erst im 17. Jh. die Unter-
scheidung zwischen Vers und Prosa eingefiihrt wurde, wobei als Vers-
traditionen vollig unterschiedlichen Ursprungs syllabische, syllabotoni-
sche und tonische Liedformen experimentell nebeneinander standen,
wurden im Klassizismus schon differenziertere metrische Schwerpunkte
erkennbar. Die Tendenzen dieses Kanonisierungsprozesses verinderten
sich in Romantik und Realismus, sodass zahlreiche Anordnungen des
Silbernen Zeitalters auf Stadien dieser Entwicklung verweisen. Wichtige
Beispiele fiir die Syllabotonik sind etwa der im Klassizismus entstandene,
doch v.a. dank Puskins Werk fiir die Romantik typische J4, welcher auch
spater noch hdufig verwendet wurde; eine dhnliche Entwicklung machte
T4 durch. (vgl. ebd. 21ff) Obwohl |3 und T3 im Klassizismus mit ,leich-
ter Liebeslyrik’ assoziiert waren, wurde T3 in der Romantik durch Ler-
montov mit Themen wie ,Weg’ und ,Tod” verbunden und im Realismus
mit , Trennung’. 3 ist durchgehend hiufiger und wohl nicht zuletzt des-
halb in sehr divergenten Zusammenhingen vertreten, zu deren Differen-
zierung Gasparov verstirkt die Kadenz einbezieht. (vgl. Gasparov,
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2000a, 88ff) Neben solchen typischen Metren liegen fiir jede Epoche
auch experimentelle Formen vor, sodass Logadd, Dolnik und freie Vers-
formen ebenfalls schon im Klassizismus erprobt wurden und okkasionell
auch in den darauffolgenden Epochen auftraten, bis sie schlieBlich fir

das Silberne Zeitalter charakteristisch wurden. (vgl. Gasparov,
2000b, 21£f)

1.2 DAS METRISCHE SYSTEM DER ANTIKE UND ANKLANGE DARAN

IM SILBERNEN ZEITALTER

Die grundlegende Unterteilung der antiken Lyrik® differenziert zwi-
schen Singvers und Sprechvers: Ersterer wird hauptsdchlich in Gedich-
ten sowie in den Choreinsitzen der Tragédie verwendet. Zweiterer tritt
in der dramatischen Figurenrede auf und bestimmt zudem epische Texte.
Sprechverse im Drama sind relativ unflexibel auf J6 oder T8’ festgelegt
und unterscheiden sich rhythmisch durch eine starke Durchlissigkeit
zwischen Longum und Doppelbreve von den streng gebundenen Sing-
versen. Die trochidische Variante ist die urspriinglichere: Interessanter-
weise kam Euripides in seinen spiteren Tragédien wieder auf diese Form
zurlick, was dort eine Archaisierung bedeutet. (vgl. Matthiessen,
2002, 141) Auch Puskin assoziierte Trochden mit Archaizitit und ver-
wendete sie erst ab dem Zeitpunkt seiner Auseinandersetzung mit der
Antike hiufig. (vgl. Cudovskij, 1917, 63ff) Singverse sind dagegen in ih-
rer Grundform sehr variabel und ermdéglichen so den uneingeschrinkten
Gefihlsausdruck des Dichters. Die meist sehr komplexen Strophenfor-
men werden jedoch in den Wiederholungen stets streng eingehalten und
sind insofern stark gebunden. (vgl. Snell, 1997, 8ff)

Aus der Gruppe der Singverse ist der Glykoneus mit der Abfol-
ge 00—vv—v-" hervorzuheben, welcher auch als ,iolisches Urmal}’ be-

% Da die lateinische Dichtung die griechische zum Vorbild nahm, shneln diese
Traditionen einander weitgehend — in vielen Fillen betreffen die Unterschiede le-
diglich die Benennung; (vgl. Halporn, 2004, 7) an dieser Stelle wird daher nicht zwi-
schen diesen Traditionen unterschieden.

7 Im antiken Kontext wird J6 tiblicherweise als_jambischer Trimeter (gr.) bzw. jambi-
scher Senar (lat.) bezeichnet und T8 als trochiischer Tetrameter (gr.) bzw. trochai-
scher Septenar (lat.). (vgl. Snell, 1997, 9; Halporn, 2004, 19ff) Um einen besseren
Uberblick zu erméglichen, werden diese komplexen und teilweise missverstindli-
chen Benennungen auch fiir den antiken Kontext auf die moderne Terminologie
generalisiert.

¥ Die Striche symbolisieren Lingen, die Bogen Kiirzen, und die Kreise amcipitia,
d.h. an ihrer Stelle kénnen wahlweise Lingen oder Kiirzen auftreten.
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zeichnet wird: Sein Schema entspricht, vom antiken quantierenden auf
das russische betonungszihlende Verssystem umgelegt, dem in ARIAD-
NA und FEDRA hiufig verwendeten Verslogaéd An3L(+A). Im antiken
Gebrauch war diese Grundform fir beliebige Erweiterungen zu lingeren
Verszeilen offen. Rupprecht verweist aufgrund der hohen initialen und
finalen Flexibilitit der Anordnung auf den Choriambus (d.h. —vw~-) als
ihren charakteristischen Bestandteil.” (vgl. Rupprecht, 1950, 52) Auch in
der russischen Adaption des Metrums spielt der Choriambus eine bedeu-
tende Rolle: V.V. Ivanov stellt fest, dass gerade dieser als synthetisches
Element die Kombination von zweisilbigen und dreisilbigen Metren bil-
det, welche ansonsten grundsitzlich als ,inkompatibel” betrachtet werden.
(vgl. Ivanov, 1968, 168ff) Andrej Belyj nimmt diesen Zusammenhang
auf, um die besondere Einheit und Musikalitit von Cvetaevas Lyrik zu
erkldren. (vgl. Belyj, 1982, 276)

Obwohl sich experimentelle Verwendungen des Logatds schon seit
dem 18. Jh. immer wieder okkasionell im Bereich der Volkslieder her-
ausbildeten, ist jene Form, die zu Cvetaevas Zeit Eingang in die russische
Lyrik fand, nicht als ihre Weiterentwicklung zu verstehen, denn die tradi-
tionellen russischen Logadde wurden nicht als Poesie betrachtet, sondern
als untrennbarer Bestandteil ihrer musikalischen Form. (vgl. Gasparov,
2000b, 73) Die Logadde des Silbernen Zeitalters stellen vielmeht eine
direkte Ableitung aus der antiken Tradition dar: Thre Prisenz ist das Re-
sultat eingehender Auseinandersetzungen mit verstheoretischen sowie
thematischen Aspekten der Antike durch die Dichter des Symbolismus,
welche metrumsgetreue Ubersetzungen der Originaltexte lieferten und
sich diese Formen auBlerdem fiir das eigene Schaffen aneigneten. (vgl.
ebd. 226f) Etkind betont auch fiir diese russische Adaption des Logadds,
dass es sich um ein sehr streng gebundenes Verssystem handelt, da mit-
unter sehr komplexe Abfolgen strikt eingehalten werden. Lange Zeit
wurde das Metrum in der russischen Verstheorie aufgrund der unter-
schiedlichen Linge der Intervalle zwischen den Betonungen nur in Zu-
sammenhang mit dem Dolnik oder anderen tonischen Versformen be-
trachtet. Gerade fiir Cvetaevas Lyrik ist der Logadd sehr bedeutend,

’ M.L. Gasparov kommt zu demselben Resultat: ,,If we examine the glyconic, the
main and most rhythmically characteristic part of it stands out clearly: the middle
part, two short syllables between two longs, a ‘choriamb’ (trochee plus iamb, —..-),
and around it are a disyllabic opening and a disyllabic ending. Once this segmenta-
tion had been sensed, it was easy to lengthen the line by inserting not one, but two
choriambs between the opening and the ending [...].” (Gaspatov, 2002, 56)
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denn er bestimmt etwa dreil3ig Prozent ihrer Gedichte und ist damit viel
prisenter als bei ihren Zeitgenossen." (vgl. Etkind, 1991, 324) Rein for-
mal beschrinkt sich die Aneignung des Logaéds im Silbernen Zeitalter
nicht auf die exakte Imitation der Gibetlieferten Strophen — obwohl hiu-
fig Anklidnge an diese deutlich werden — sodass die freie Bestimmbarkeit
dieser produktiven Form erhalten bleibt: Als Logadd werden an sich he-
terogene Anordnungen bezeichnet, die in regelmiBiger Wiederholung
auftreten. (vgl. Gasparov, 1979, 120) Neben den Logaddstrophen'' ent-
standen auch Verslogadde®, in welchen ein nicht syllabotonischer Ein-
zelvers in so regelmiBliger Abfolge wiederholt wird wie die Verszeile ei-
nes syllabotonischen Metrums. In dieser ,Vereinfachung’ wird die Adap-
tion der antiken Versform an das russische, vornehmlich syllabotonisch
geprigte Verssystem deutlich. (vgl. Gasparov, 2000b, 227) Trotz der star-
ken Gebundenheit des Logadds steht seine Entwicklung zu dieser Zeit in
direkter Verbindung mit jener des Dolnik: Gasparov beschreibt diese
anhand prototypischer Anwendungsformen bei einzelnen Dichtern: Das
Anfangsstadium setzt er bei Esenin an, welcher ein- und zweisilbige In-
tervalle in freier Variation einsetzt. Als Endstadium nennt er Cvetaevas
weitaus unflexiblere Verssysteme (Cuvetaevskij tip), die meist von einem

10 Ahnliche Ergebnisse finden sich bei Smith, 1976, 25f und Smith, 1975, 132.

" Zur Klassifizierung der Logaéde werden unterschiedliche Kategorien verwendet.
Sengeli differenziert zwischen einfachen’ (proszye) und ,zusammengesetzten’ (slonye)
Logadden: Im ersten Fall werden Verse zweier unterschiedlicher Metren als perio-
dische Abfolge kombiniert, im zweiten sind die Abfolgen komplizierter und zusitz-
lich werden regelmiBige rhythmische Ordnungen einbezogen (v.a. Zisuren). (vgl.
Sengeli, 1940, 77ff) Gasparov schreibt von ,VersfuB-Logaéden’ (stgpmye), in welchen
eine komplexe Anordnung Vers fir Vers wiederholt wird, und ,Zeilenlogaéden’
(strocnye), wo sich die RegelmiBigkeit auf den Strophenkontext bezieht; zusitzlich
werden noch Unterkategorien benannt. (Gasparov, 2001, 130ff) In der vorliegen-
den Arbeit wird von ,Verslogadden’ die Rede sein, in welchen unverinderliche Ver-
se wiederholt werden (diese entsprechen den ,Versful3-Logadden’) und ,Strophen-
logadden’, in welchen ganze Strophen oder zumindest Verskombinationen wieder-
holt werden (diese entsprechen im Wesentlichen den ,Zeilenlogaéden’). Die Be-
nennungen wurden aus Grinden der Anschaulichkeit gewihlt sowie in Hinblick
darauf, Zwischenkategorien méglichst auszuschlieen (zumal Strophenlogadde e-
benfalls eine nicht-syllabotonisch strukturierte Zusammensetzung aus ,Versfifien’
datstellen).

"> Obwohl sie eine Seltenheit darstellten, kamen Verslogaéde schon in der Antike
vor, z.B. bei Horaz. In seiner ersten Odensammlung nehmen sie durch ihre Ver-
wendung in Prolog und Epilog sogar einen prominenten Platz ein. (vgl. Kytzler,
1978, 319)



© Verlag Dr. Kovac / Open Access unter der Lizenz 4.0 International — CC BY-NC-ND 4.0

12

dreisilbig-syllabotonischen (hiufig anapistischen) Basismetrum ausgehen
und durch regelmiBige Verkiirzung des letzten Intervalls auf eine unbe-
tonte Silbe asymmetrische Verszeilen erzeugen. Aufgrund ihrer Unver-
inderlichkeit folgen diese dem Prinzip der Verslogadde. (vgl. Gasparov,
1974, 2411)

Der Hexameter fand schon zu Beginn des 19. Jh. verstirkt Eingang
in die russische Lyrik und zwar ebenfalls in Zusammenhang mit antiken
Sujets. (vgl. Gasparov, 2000b, 131) Ganz im Gegensatz zum Logadd er-
laubte der antike Hexameter eine sehr freie Austauschbarkeit zwischen
Longum und Doppelbreve, was im quantierenden System die einheitli-
che Verslinge nicht weiter stérte, im betonungszihlenden russischen je-
doch zur vélligen Auflésung der Ordnung geftihrt hitte (da der Lingen-
unterschied zwischen unbetonten und betonten Silben nicht genau im
Verhiltnis 1:2 steht und die Wahrnehmung stirker auf die Betonungsab-
folge konzentriert ist als auf Lingenverhiltnisse). Aus diesem Grund
musste das Metrum angepasst werden, wodurch ein sechsfuffiger Dakty-
lus mit potenzieller Ersetzbarkeit einzelner Fiille durch trochiische ent-
stand. Diese Entwicklung fithrte zur Auflésung der Syllabotonik. (vgl.
Gasparov, 2001, 141) Gasparov wihlt aufgrund der zahlreichen Einflis-
se in der Rezeptionsgeschichte sowohl fiir den Hexameter als auch fir
das elegische Distichon, der Kombination aus einem Hexameter und ei-
nem Pentameter, eine sehr weite Definition, sodass weder der Daktylus
als zwingendes Grundmetrum nétig ist noch die sechs- bzw. funffiflige
Verszeile. (vgl. Gasparov, 2000a, 232ff) Im Gegensatz zu den Logadden
verzichtet Cvetaeva weitgehend auf tonische Metren und somit auch auf
diese beiden wenig streng gebundenen Anordnungen. Lediglich jene Lo-
gabdformen, in welchen zwei Verszeilen in Alternation auftreten, kénn-
ten im weiten Verstindnis der russischen Adaptionen des elegischen Dis-
tichons als Anklinge daran verstanden werden.

1.3 DAS METRUM ALS SEMANTISIERTE EINHEIT
Von besonderer Wichtigkeit fiir die nachfolgende Analyse ist die
Frage nach dem semantischen Gehalt des Metrums."” In diesem Bereich

* Dass im Folgenden nicht nur von ,Metrum’, sondern mitunter auch von ,Rhyth-
mus’ die Rede sein wird, liegt an den heterogenen Forschungsschwerpunkten der
behandelten Autoren, welche unterschiedlich abstrakt bzw. konkret definiert wer-
den und auch im ihnen zugeschriebenen Wirkungsumfang differieren. Beide Sicht-
weisen sind wichtig fiir die Diskussion semantischer Kategorien bzw. fiir die Ab-
wigung von deren Umfang,
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liegen ausfithrliche statistische Analysen von Gasparov und Taranovskij
vor. Beide Autoren gehen davon aus, dass kulturelle Prozesse zur seman-
tischen Aufladung einzelner Metren fithren, sodass sich Korrelationen
zwischen den beiden Kategorien ergeben. Da die abstrakte Ordnung des
Metrums in seiner konkreten Ausprigung entscheidend durch rhythmi-
sche Figenschaften beeinflusst wird, werden verallgemeinerbare Struktu-
ren aus diesem Bereich ebenfalls in die Analyse einbezogen: Gasparov
bertcksichtigt v.a. die Kadenz, Taranovskij legt dagegen mehr Wert auf
die Zisur. Terminologisch verwenden beide Autoren den Begriff der
,Aureole’, welcher zuerst von Tomasevskij verwendet (vgl. Tomasevskij,
1959a, 20) und von V.V. Vinogradov spezifiziert wurde'*: , Vse stichovye
razmery v kakoj-to mere vyrazitel'ny, i vybor ich ne bezrazlicen. Kazdyj
razmer imeet svoj ekspressivnyj ,oreol’, svoe affektivnoe znacenie.” (Vi-
nogradov, 1959, 28)

Demgegeniiber existieren Gegenansitze, die sich fiir eine vollig be-
liebige Zuordenbarkeit zwischen Inhalt und Metrum aussprechen (vgl.
Sengeli, 1940, 24) oder zumindest darauf hinweisen, dass Verstheoretiker
trotz ibereinstimmender Ergebnisse zu den technischen Daten nicht sel-
ten zu vollkommen unterschiedlichen semantischen Auslegungen kom-
men.” Lotman betont in diesem Zusammenhang, dass eine ausschliel3-
lich statistische Herangehensweise nicht zielfithrend sei; eine sinnvolle
Erginzung kénne, jeweils fiir einen konkreten Text, die Analyse funktio-
naler Kriterien einer Rhythmusabfolge bieten. (vgl. Lotman, 1970, 142f)
Taranovskijs Ansatz ist damit vereinbar, da er von konkreten Intertex-
tualititsbeziehungen ausgeht.'” Die Unterstiitzung von Verweisen auf
rhythmisch-lautlicher Ebene (die beiden Kategorien werden zusammen-
gefasst behandelt), stellt dabei nur eine von vier behandelten Formen der
Intertextualitit dat; sie steht neben drei inhaltlich definierten Modi, in
welchen der Ausgangstext als kreativer Input’, Erklirung oder Ankniip-
fungspunkt einer Polemik verstanden wird. Der rhythmisch-lautliche
Modus nimmt demnach in seiner Ausprigung eine Sonderstellung ein.
Taranovskij verweist jedoch auf sein hiufig mit inhaltlichen Kategorien

" Auf diese terminologischen Urspriinge wird in Gasparov, 2000a, 13 verwiesen.
Der Begriff der ,semantischen’ Aureole wird Taranovskij und Gasparov zuge-
schrieben. (vgl. Levin, 2000, 291)

5 Lotman zitiert an dieser Stelle V.V. Ivanov, 1966, 299.

' In der Feststellung von ,,zaimstvovanile] po ritmu i zvucaniju zweier Textstel-
len nennt Taranovskij die Arbeit von S.P. Bobrov als Ankniipfungspunkt dieses
Analysemodus. (vgl. Taranovskij, 2000c, 28; Bobrov, 1922, 72ff)
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der Intertextualitit kombiniertes Vortliegen. In diesem Sinne werden
rhythmisch-lautliche Kriterien nicht an sich einer konkreten Semantik
zugeordnet.'” (vgl. Taranovskij, 2000c, 32) In einer allgemeineren Argu-
mentation betrachtet der Autor die historische, von Rhythmuswechseln
begleitete Genreentwicklung und nennt dazu einige Beispiele, etwa den
Ubergang vom in alexandrinischen Versen verfassten klassizistischen
Drama zum historischen Drama in J5. (vgl. Taranovskij, 2000d, 282)
Den Ursprung von Zusammenhingen zwischen Rhythmus und Seman-
tik erkldrt Taranovskij mit einem dichterischen Synisthesieempfinden; er
zitiert an dieser Stelle u.a. Blok und Majakovskij, von welchen dazu ex-
plizite Stellungnahmen vorliegen. Diese intuitiven, jenseits der Wortbe-
deutungen angesiedelten rhythmischen Assoziationen werden in vielen
Fillen auch fiir den Rezipienten erfahrbar. (vgl. Taranovskij, 2000e, 403)
Gasparov baut in vielem auf Taranovskijs Ansitzen und Ergebnis-
sen auf. In METR I SMYSL versucht er eine systematisierte Zuordnung
zwischen den hiufigsten syllabotonischen Metren bzw. dem Hexameter
und sehr konkret definierten semantischen Aureolen. Er erklirt diese
Ausprigungen als Produkt von kulturhistorischen Entwicklungsprozes-
sen: Wihrend in der Antike die Wahl des Metrums aufgrund seiner gat-
tungsspezifischen Festlegung hochst unflexibel war, wurden diesbeziigli-
che Einschrinkungen nach und nach gelockert, wodurch zunichst kul-
turspezifische (und im Wandel begriffene) Gattungsnormen entstanden;
spiter lag die Metrumswahl im freien Ermessen des Dichters. Trotz die-
ser Wahlmdoglichkeit wurden zu bestimmten historischen Zeitabschnitten
Verbindungen zwischen einer bestimmten Metrumsverwendung und
semantischen Kiriterien deutlich, d.h. intertextuelle Systeme, welche ok-
kasionelle Ubereinstimmungen an Umfang iibertreffen. Obwohl seman-
tische Aureolen nicht auf hundertprozentige Ubereinstimmungen be-
schrinkt sind, da mitunter unvereinbare Themenkreise parallel zueinan-
der existieren oder fiir manche Gedichte andere oder zufillige Bezugs-
punkte fir die Wahl der metrischen Ordnung ausschlaggebend waren,
ergeben sich prototypische, im kollektiven Gedachtnis verankerte For-
men. Diese eignen sich, dhnlich wie friher Gattungsnormen, als Aus-
gangspunkt flr spitere Bezugnahmen. Das Metrum wird auf diese Weise
ebenso wie Begriffe oder Genres zum ,kulturellen Speicher’. (vgl. Gaspa-

"7 Tatsichlich ist eine Untersuchung von rhythmisch-lautlichen Ahnlichkeiten in
inhaltlich arbitriren Textpassagen aus literaturwissenschaftlicher Perspektive wohl
miiflig, sodass das Kriterium sinnvollerweise als ,kombinationspflichtig’ mit seman-
tischer Vergleichbarkeit einzustufen ist.
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rov, 2000a, 13ff) Im Nachwort geht Gasparov zudem verstirkt auf den
Ursprung und die Entwicklungsgeschichte der einzelnen Metren ein: Die
Waurzeln der einzelnen Metren liegen teils in der russischen Volksdich-
tung (z.B. T4d, T4dm, J4dm, An2m), der westeuropiischen Tradition
(z.B. T3wm, T3w) oder in der Antike (z.B. J4mw, D2, Am2w)'*. Ent-
wicklungsgeschichtlich oft vielstufige Adaptionsprozesse zwischen un-
terschiedlichen Kulturen vor. Diese generellen Faktoren verweisen auf
die Tradition, in welche sich ein konkreter Text einreiht. (vgl. ebd. 267£f)
Da Gasparovs Ansatz nicht priskriptiv, sondern deskriptiv zu verstehen
ist, wird die Primisse, dass die Semantisierung eines Zeichens (in diesem
Fall des Metrums) durch seinen konkreten Kontext erfolgt, nicht ver-
letzt; durch die diachrone Beschreibung normativer Tendenzen wird ein
Verweissystem offengelegt, welches die Einordnung lyrischer Texte in
ihre Tradition etlaubt. Wie der Autor auch selbst betont, ist dieses Sys-
tem noch bei weitem nicht vollstindig beschrieben, sodass vor allem sel-
tenere Metren (die in Cvetaevas Tragddien dominant sind) bislang nicht
erfasst wurden.

Zuordnungen zwischen Metrum und Semantik wurden immer wie-
der intuitiv getroffen. So empfindet Nikolaj Gumilev den Jambus als ,ge-
16st” und ,frei’, wihrend er den Trochdus mit Gesangw assoziiert. Aul3er-
dem beschreibt er den Daktylus als ,michtig’ und ,feierlich’ und den A-
napist, in Opposition dazu, als ,ungestiime, elementare Leidenschaft’.
Der Amphibrachys bilde die Synthese der beiden anderen dreisilbigen
Metren, was seinen Ausdruck einer ,géttlich-weisen’ Existenz erkldre.
Eine zusitzliche Variable stellt in dieser Darstellung die Verszeilenlinge
dar. (vgl. Gumilev, 1968, 195) Derartige intuitive syndsthetische Zu-
schreibungen verweisen auf das Potenzial von Metrum als semantisierte
Kategorie, da, wie Taranovskijs Beispiele zeigen, einige Dichter Metrum
und Rhythmus, bewusst oder unbewusst, tber dhnliche Assoziationen
wihlen. Zumal Cvetaeva so hdufig ihren rhythmisch-lautlichen Zugang
zur Lyrik betont, fillt sie sicherlich ebenfalls in diese Gruppe.

An dieses vage Verstindnis einer Verkniipfung zwischen Metrum
und Semantik wird im Analyseteil angekntipft, wo isometrische Textstel-

'8 Zu dieser letzten Gruppe gehéren natiitlich auch der Hexameter, das elegische
Distichon und die Logadde.

Das Auswahlkriterium fir die Beispielmetren beruht auf einer verstirkten Beriick-
sichtigung jener Versmalle, die in FEDRA oder ARIADNA vertreten sind.

" Gasparov und Maslova liefern fiir den Trochius vergleichbare Ergebnisse. (vgl.
Gasparov, 2000a,193; Maslova, 20006, 35)
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len zum Ausgangspunkt genommen werden, um Riickschliisse auf etwai-
ge Verbindungen bestimmter Metren mit einer gewissen Semantik zu
ziehen. Dabel ist erstens zu beachten, dass nicht zwangsldufig in jedem
Fall eine semantische Verbindung vorliegt, und zweitens, dass diese Be-
zlige nicht in allen isometrischen Gruppen mit demselben Grad an Ver-
bindlichkeit festgelegt sind. Wie stark eine semantische Gruppe ausge-
prigt ist, hingt von der Augenscheinlichkeit der inhaltlichen Vernetzung
sowie von der Anzahl der daran beteiligten Textstellen ab; d.h. bei hiufig
auftretenden Metren verweisen inhaltliche Ubereinstimmungen auf eine
fester zugeordnete Semantisierung. Proportional dazu erhéht sich jedoch
auch die Gefahr widerspriichlicher Zuordnungen, wobei zu groBle Wi-
derspriiche gegen eine Semantisierung der betroffenen Ordnung spre-
chen. Grundsitzlich sind Zuordnungen ab zwei isometrischen Textstel-
len méglich, wobei die Verweisfunktion bei so geringem quantitativem
Umfang eher einer rhythmisch unterstiitzten Intertextualititsbeziehung
entspricht, wihrend das Metrum bei hdufigem, semantisch konsistentem
Auftreten verstirkt einen von der konkreten Handlungsebene unabhin-
gigen abstrakten und eigenstindigen Charakter ausbildet. Aufgrund se-
mantischer Konnotationen unterstiitzt die Abfolge unterschiedlicher
Metren nicht nur die Strukturierung und Variation des Textverlaufs,
sondern bestimmt zusitzlich dessen inhaltliche Inszenierung: Nach dem
Prinzip von Filmmusik wird die Handlung tiber die intuitive Wahrneh-
mung mitbestimmt.”

2 RHYTHMUS

Wenn Rhythmus die Anordnung von tatsichlich realisierten Beto-
nungen beschreibt, wird er automatisch iber seine Relation zur metri-
schen ,Idealordnung’ definiert, die dem gegebenen Textabschnitt

? Zimmermann beschreibt eine dhnlich assoziative Funktion von Metrum und
Rhythmus fiir die Singverse in der antiken Tragodie: ,,Indem der Dichter nun den
gesungenen Teilen eine je verschiedene metrische (d.h. rthythmische und musikali-
sche) Form gab, konnte er damit beim Zuhorer Assoziationen erwecken - einerseits
an gewisse aus dem alltiglichen Leben bekannten Gesinge wie Hochzeitslieder o-
der Hymnen, andererseits an Kompositionsformen anderer Gattungen.” (Zim-
mermann, 1986, 24) Im Anschluss werden konkrete Beispiele genannt, wie etwa die
Verbindung von #olischen VersmaBlen (mit choriambischem Kern) zu Hochzeits-
liedern oder dem aus dem persischen Bereich stammende Ioniker (¥~ ==) mit
Erotik und orientalischem Kolorit.
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zugrunde liegt.” In der Analyse von Rhythmus liegt daher das Augen-
merk auf Oppositionen zum davor festgestellten Metrum.”* Durch histo-
rische Entwicklung ergaben sich auch in diesem Bereich der Abweichun-
gen spezifische Normen, welche zuerst skizziert werden sollen”; des
Weiteren wird auf das Spannungsverhiltnis zwischen der metrischen
Verseinheit und der allgemeinsprachlichen Syntax eingegangen, bevor
spezielle expressive Instrumentalisierungsméglichkeiten von Rhythmus
den Abschluss bilden.

Da Rhythmus als konkretes Merkmal im Prinzip von hypotheti-
schen Betonungsrealisierungen ausgeht und dieser Bereich sprecherab-
hingige Varianten zulisst, ist in diesem Zusammenhang auch der Um-
gang des Dichters, als Urheber eines Texts, mit dem Verhiltnis zwischen
diesen Ordnungen von Interesse.”* In diesen Bereich fillt u.a. das Skan-
dieren™: Von der Lyrikern selbst liegen zwar keine Tonaufnahmen vor,
doch es sind Rezitationen einiger Gedichte durch ihre Schwester Anasta-
sija erhalten, die Riickschliisse auf Cvetaevas eigene Intonation erlauben,
da die Schwestern in jungen Jahren hiufig gemeinsam auftraten und da-
bei mit nahezu identischer Intonation deklamierten (vgl. Feinstein,
1990, 63): Trotz starker Akzentuierung der Betonungsstellen — Bernstejn

' Dies gilt zumindest fiir Texte, die eine syllabotonische oder #hnlich starke Ord-
nung aufweisen (z.B. Logadde).

2 Servinskijs Detailanalyse von Puskin-Texten fithrt die dort vorliegende konkrete
Beziehung zwischen rhythmischen Effekten und Handlungsereignissen an zahlrei-
chen Beispielen vor Augen. (vgl. Servinskij, 1961) Obwohl dieser Zugang konkreter
ist als der im Folgenden angestrebte, liefert er anschauliche Beispiele.

* Es handelt sich hierbei um ein weites Feld, weswegen ein Schwerpunkt auf fiir
die nachfolgende Analyse relevante Formen gelegt wurde.

** In diesem Forschungsbereich ist S.I. Bernstejns Deklamationstheorie wichtig, in
welcher vom gesprochenen Wort als einer nicht vollstindig vom schriftlichen Text
ableitbaren Kategorie ausgegangen wird. (vgl. Bernstejn, 1927, 40f)

¥ Kvjatkovskij definiert ,Skandieren® erstens als ,,étenie metriceskich stichov [...] s
podcerkivaniem ich ritmiceskoj struktury* (Kvjatkovskij, 1966, 271) und zweitens
als ,,neobjazatel’noe podcerkivanie metriceskogo stroja stichov, vyderzannych v
sillabotoniceskoj manete, — neobjazatel’noe potomu, ¢to zdes’ sobljudeno polnos-
lozie v stopach i net vnutristichovych strukturnych pauz i dolgich slogov.” (ebd.)
Laut Fremdworter-Duden ist far die Lyrik nur die erste Definition relevant, welche
Kvjatkovskijs zweitet entspricht: ,,Verse taktmiBig, mit bes. Betonung der Hebun-
gen u. ohne Riicksicht auf den Sinnzusammenhang lesen®. (Drosdowski, 1992, 414)
Tomasevskij (der dieses Phinomen im Gegensatz zu den meisten anderen Autoren
als positiv ansieht) behandelt ebenfalls diese Variante (vgl. TomaSevskij,
1959b, 354f), auf welche sich die Begriffsverwendung auch in dieser Arbeit beruft.
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spricht hier von verstirkter ,dynamischer Schwere” — werden ausschlie3-
lich tatsdchliche Wortbetonungen realisiert; d.h. zumindest in diesem
Zusammenhang entspricht die mundliche Variante in hohem MaBle der
schriftlichen.”® Beide untersuchten Gedichte sind im Logadd verfasst,
wobei das erste (Esli dusa rodilas’ krylatgj... von 1918; Film, 16:00-16:26)
vollig ohne Pyrrhichien auskommt, wihrend diese im zweiten (My bystry i
nagotove. .. aus dem Zyklus Ase von 1913; Film, 17:58-18:37) die vortletzte
Hebung in 50 Prozent der Fille ersetzen und in diesem zusitzlich eine
flexibel betonte Anakrusis vorliegt. Die Tonaufnahmen bringen den gra-
vierenden rhythmischen Unterschied besonders deutlich zur Geltung:
Aufgrund der fehlenden Pyrrhichien decken sich im ersten Gedicht die
generell stark akzentuierten Hebungen mit dem Metrum, sodass der Text
von Natur aus als ,skandiert’ empfunden wird, da sich die strenge metri-
sche Ordnung in den Vordergrund dringt. Im zweiten Gedicht sorgen
dagegen nicht realisierte Betonungen fiir einen ,spontaneren’ und daher
natiirlicheren Sprechrhythmus. Aufgrund der deutlichen und ausschlie3-
lichen Realisierung aller lexikalisch vorgegebenen Betonungen, welche
Cvetaeva, von diesen Zusammenhingen abgeleitet, wohl auch fir ihre
weiteren Gedichte vorsieht, erthoht sich die Bedeutsamkeit rhythmischer
Kategorien in diesem Bereich.

2.1 INITIALBETONUNG

Da sich der Rhythmus eines Metrums (ebenso wie dieses selbst) im
Kontext einer Kultur entwickelt, bilden sich mitunter kulturspezifische
Systeme heraus. Ein Beispiel daftir stellt der russische Jambus dar: Ob-
wohl der erste Versful3 dieses Metrums im modernen europiischen Kon-
text grundsitzlich, wie an allen anderen Positionen im Vers, als Kombi-
nation einer unbetonten und einer betonten Silbe definiert wird, verwei-
sen Gasparovs statistische Ergebnisse auf eine Tendenz des russischen
Jambus zur Initialbetonung. Diese kann entweder die erste normative

* Mein herzlicher Dank gilt an dieser Stelle Herrn M.A. Witalij Schmidt, der sich
mit S.I. Bernstejns Deklamationstheorie beschiftigt und so freundlich war, meine
Annahmen anhand des ihm zur Verfiigung stehenden gréBeren Korpus an Auf-
nahmen Anastasija Cvetaevas zu Uberpriifen und zu bestitigen. Zudem danke ich
ihm fiir die Einmahnung methodischer Vorsicht, da nicht auszuschlieBen ist, dass
Anastasijas Vortragsweise sich, entgegen der Uberlieferung, von Marina Cvetaevas
unterscheidet. Diese Gefahr wird dadurch erhoht, dass zwischen den gemeinsamen
Auftritten der Schwestern und den Aufnahmen viele Jahre liegen, sodass Stimme
und Vortragsweise sich moglicherweise in der Zwischenzeit verinderten.
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Betonung im Vers (auf der zweiten Silbe) ersetzen oder zusitzlich zu
dieser auftreten, was zu einer initialen Akzentkollision fiithrt. Anhand
von Analysen zur russischen Wortbetonung weist der Autor aullerdem
darauf hin, dass diese ,Auffilligkeit’ vom statistischen Standpunkt her in
der russischen Lexik ohne Weiteres vermeidbar wire und es sich folglich
um ein intendiertes Charakteristikum des russischen Jambus handle.
Analog dazu verortet Gasparov die Tendenz zu hypermetrischen Beto-
nungen in der Anakrusis des russischen Anapists. (vgl. Gasparov,
1974, 195ff) In beiden Fillen bewirkt die Anordnung eine Verdeutli-
chung und Befestigung der Versstruktur, da der Versbeginn durch die
Betonung bzw. gegebenenfalls durch die Doppelbetonung viel deutlicher
wahrgenommen wird, als es in diesen Metren ansonsten der Fall ist. Die
Waurzeln dieser Eigenheit fithren zuriick in die Antike, wo im jambischen
Versbeginn von Vornherein ein anceps vorgesehen war, wihrend das freie
Regelwerk des Anapists tiberhaupt eine sehr weitreichende Austausch-
barkeit zwischen Lingen und Doppelbreve zulieB. (vgl. Snell, 1997, 3;
Halporn, 1979, 9)

2.2 PYRRHICHIEN

In den dreisilbigen Metren werden Pyrrhichien nur selten verwen-
det, da sich die russische Lexik mit einer durchschnittlichen Wortlinge
von 2,7 Silben problemlos in die betreffenden Metren einfiigt. Diese
Norm wurde daher auch im beginnenden 20. Jh. weitgehend aufrechter-
halten und lediglich zu experimentellen Zwecken durchbrochen. Im
zweisilbigen Bereich wirde eine strenge Realisierung aller Betonungen
dagegen eine drastische Finschrinkung des Wortmaterials bedeuten,
weshalb sie dort hiufig und mit langer Tradition zum Einsatz kommen.
(vgl. Zirmunskij, 1975, 50f) Aus diesem Grund liegen diesbeziiglich fiir
die hiufigeren Metren zahlreiche statistische Ergebnisse vor, welche die
Hiufigkeit von Pyrrhichien an den verschiedenen Betonungsstellen ab-
bilden. Diese Ergebnisse spiegeln historische Entwicklungsprozesse e-
benso wider wie spezielle Vorlieben konkreter Autoren. Die einzige tiber
die Kontexte hinweg verallgemeinerbare Variable ist die (nahezu) hun-
dertprozentige Einhaltung der letzten Hebung im Vers, da ihr eine ent-
scheidende Rolle bei der rhythmischen Gliederung zufillt. (vgl. z.B. Ta-
ranovskij, 2010; Gasparov, 1974)

Fir den gegebenen Rahmen ist insbesondere Gasparovs Unter-
scheidung zwischen zwei gegensitzlichen Anordnungen in T4 interes-
sant: In beiden Fillen sind Pyrrhichien in der dritten Hebung am hiu-



© Verlag Dr. Kovac / Open Access unter der Lizenz 4.0 International — CC BY-NC-ND 4.0

20

figsten, wodurch sie, dem Kontrastprinzip folgend, zur Hervorhebung
der finalen Betonungsstelle beitragen. In der traditionellen” Tendenz des
19. Jh. wird das Kontrastprinzip so fortgefithrt, dass die zweite Hebung
stirker betont ist als die erste, wodurch sich Betonungsentfille und -
realisierungen abwechseln. Die fiir das 18. Jh. typische ,archaische’ Ten-
denz zeichnet sich dagegen durch entgegengesetzte Realisierungshiufig-
keiten in den beiden vorderen Hebungen aus, wodurch es zur Akzentuie-
rung und Abgrenzung der Verszeile nach auflen kommt. Sowohl initial
als auch final wird diese durch dominante Hebungen begrenzt, wihrend
die Ordnung im Versinneren schwicher ausgeprigt ist. (vgl. Gasparov,
1974, 96tf) Die strenge Abfolge als Resultat der nach aulen hin isolierten
Einzelverse kontrastiert thythmisch deutlich mit der fortlaufend gleich-
mifligen Betonungsabfolge der ,traditionellen” Anordnung. Dartiber hin-
aus verweisen beide Ausprigungen im spiteren Gebrauch auf die fir ihr
Auftreten typische Epoche, wodurch ,archaisierende’ Verse tber die as-
soziative Verbindung zur entfernten Vergangenheit auch als archaisch
rezipiert werden.

Einen wesentlichen Beitrag zur Forschung tiber Pyrrhichien leistete
nicht zuletzt Andrej Belyj, der, ausgehend von ihrer Hiufigkeit, Symmet-
rie und der Komplexitit ihrer Abfolge, zwischen ,armen’ und ,reichen’
Anordnungen unterscheidet. (vgl. Belyj, 2010, 202ff) Aufgrund von Ein-
seitigkeit (durch die Reduktion von Rhythmus auf die Pyrrhichienver-
wendung) und willkiirlicher Bewertungszuordnungen wurde dieser An-
satz jedoch auch kritisiert. (vgl. Zirmunskij, 1975, 351f)

2.3 PARALLELISMUS UND ENJAMBEMENT

Sowohl Parallelismen als auch Enjambements nehmen entscheidend
Einfluss auf die Wahrnehmung der Versordnung, da sie mit von der
Verseinheit unabhingigen Einheiten operieren.

Der grundlegende Wirkungsmechanismus von Parallelismen liegt in
ihrer Ordnungsfunktion durch die Etablierung von Aquivalenzen. IThre
Struktur besteht jeweils aus Wiederholungselementen und davon unab-
hingigen neuen Inhalten: Erstere werden einerseits durch ihr mehrfaches
Auftreten als besonders einprigsam wahrgenommen und verbinden
zweitens die an sie gekoppelten semantisch heterogenen Komponenten,
sodass diese zu ,syntaktischen Synonymen’ werden; d.h. es kommt zu
einem Analogieverhdltnis zwischen zwei voneinander an sich oft vollig
unabhingigen Einheiten. Prototypische Parallelismen orientieren sich an
der Verseinheit, wobei die Wiederholungselemente sowie die daran ge-
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kntpften heterogenen Einheiten an festen Positionen im Vers auftreten;
in diesem Fall bewirkt die Struktur eine besonders starke Wahrnehmung
der Versordnung. Die Figur ist jedoch keinesfalls von der Versordnung
abhingig: Durch Verbindung mit Enjambements, heterogene Platzierung
im Vers oder den Verzicht auf lexikalische Wiederholung im syntakti-
schen Parallelismus entstehen originelle Formen mit entsprechend unter-
schiedlicher Wirkung; mitunter kommt es, dhnlich wie bei Enjambe-
ments, sogar zur Schwichung des Versbaus, wobei die Form dennoch
auf subtile Weise die logische Struktur der Aussage unterstitzt. (vgl.
Lotman, 1996, 95) Grundsitzlich ist festzustellen, dass Ordnungen umso
stirker wahrgenommen werden, je umfangreicher der wiederholte Ab-
schnitt ist, je hdufiger dieser auftritt, je geringer die dazwischenliegenden
Abstinde ausfallen, je iibersichtlicher die Sequenzen in der Verszeile ver-
teilt sind und je bedeutsamer die illustrierten Zusammenhinge dem Re-
zipienten erscheinen.

Enjambements beruhen demgegeniiber in jedem Fall auf syntakti-
schen Einheiten”, die mit der Verseinheit in Konflikt treten, indem sie
ihre Grenzen Uberschreiten. In der europiischen Klassik waren solche
Versiiberschreitungen verpont; die syntaktische Ordnung sollte sich ex-
akt in die Versordnung einfigen. Erst eine Riickbesinnung auf mittelal-
tetliche Formen in der Romantik fithrte wieder zu einem verstirkten
Einsatz von Enjambements. (vgl. Zirmunskij, 1975, 159f) Fiir die russi-
sche Lyrik bemerkt Kvjatkovskij ein Fehlen von Verstiberschreitungen in
der Volksdichtung, wihrend diese in anderen Genres eine grole Traditi-
on haben. So werden sie, u.a. bei Puskin, gezielt zur Illustration von Be-
schleunigung und kurzfristic emotionalisierten Gefiihlslagen eingesetzt.
(vgl. Kvjatkovskij, 1966, 206ff) Beide Effekte entstehen durch den mit
Versiiberschreitungen verbundenen Eindruck von Unberechenbarkeit,
da die Fortfithrung des Syntagmas zu einer verringerten Wahrnehmung
der Versgrenze fithrt und der syntaktische Bruch im Versinneren eine
Zasur erzeugt. (vgl. Zirmunskij, 1971, 173) Enjambements eignen sich
auch zur exponierten Prisentation von Information: Die Platzierung des
semantischen Zentrums im rger fihrt zu einer Verstirkung der Pointe,
nachdem die thematischen Informationskomponenten im vorhergehen-
den Vers langsam angekiindigt wurden. (vgl. Losev, 1992, 107f) Diese

" Parallelismen sind weniger stark einem bestimmten Ordnungssystem zuzuord-
nen; ihre Aquivalenzbildung funktioniert entweder iiber die Verseinheiten oder auf
syntaktischer Ebene, mitunter jedoch auch von beiden unabhingig — lediglich iiber
die Wiederholungsstruktur.
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Wirkung ergibt sich u.a. daraus, dass die Hauptbetonung des Syntagmas
in dieser Anordnung im kurzen Abschnitt am Beginn des zweiten Verses
liegt. (vgl. Taranovskij, 2000b, 366) Bei contre-rejets ist diese Art von Poin-
tierung nicht moglich, weil der kurze Abschnitt des Syntagmas vor dem
langen angesiedelt ist. Da double-rejets mit einer kurzen Einheit enden,
funktioniert die beschriebene Strategie hier grundsitzlich, allerdings wird
die Versordnung durch das ungewdhnlich lange Syntagma in diesem Fall
stark geschwicht, sodass ein prosaischer Stil entsteht, welcher aufgrund
der komplexeren Informationsanordnung oft nicht so stark auf ein ver-
gleichbar prignantes finales Zentrum zulduft.

2.4 EXPRESSIVITAT UND MIMETISCHER EINSATZ VON RHYTHMUS

Als konkretes Merkmal ist Rhythmik weniger ,trdge’ als metrische
Ordnungen, weshalb sie einerseits im okkasionellen Bereich héchst wirk-
sam ist und sich andererseits fir die Darstellung von Entwicklungen eig-
net. (vgl. Taranovskij, 2000e, 272f) Beide Kategorien sind dann erwih-
nenswert, wenn sie Inhalte akzentuieren. Zur Illustration okkasioneller
Héhepunkte eignen sich hypermetrische Betonungen besser als Pyrrhi-
chien, da Zweitere bis zu einem gewissen Grad durch die Wahrnehmung
Jpotenzieller Hebungen’ kompensiert werden. (vgl. Zirmunskij, 1971, 72)
Hypermetrische Betonungen ziehen hiufig Akzentkollisionen nach sich,
wodurch besonders starke Expressivitit moglich ist. Analoge Formen
wurden schon im antiken Drama genutzt, z.B. in der Illustration ,lang
hingezogener Klagelaute’ durch die konsequente Hiufung von Lingen
oder in der Darstellung eines plotzlichen und schweren Unwetters durch
die Kumulation von Kirzen, welche der Erzeugung von Geschwindig-
keit dienen. (vgl. Rupprecht, 1950, 79; 91)

Da das moderne Akzentsystem tiber Kontraste funktioniert, unter-
liegen die lexikalischen Betonungen einer gegenseitigen Beeinflussung,
sodass etwa bei Betonungskollision Tendenzen zur Neutralisierung der
schwicheren Betonung wirksam werden, welche die Hervorhebung der
stirkeren favorisieren. Sind Akzentkollisionen jedoch im poetischen Text
als Medium des expressiven Ausdrucks erwiinscht, kénnen sie durch die
Etablierung syntaktischer Grenzen zwischen diesen Akzenten gestirkt
bzw. erhalten werden. (vgl. Zirmunskij, 1975, 115) Sukzessive Entwick-
lungen der Handlungssituation, wie z.B. zunehmende Emotionalitit der
Rede, Wut, Erschépfung, oder Verunsicherung, sind ebenfalls hiufig
rhythmisch unterlegt: Solche Verdnderungen kénnen z.B. die Anzahl der
hypermetrischen Betonungen betreffen, wodurch sich Lautstirke und
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Expressivitit des Texts verdndern. Zum Zweiten erzeugen syntaktische
Pausen im Versinneren einen briichigen Sprechrhythmus, sodass sich
hiufige Zisuren dazu eignen, Unsicherheit wiederzugeben. Auch Verin-
derungen im Bereich der Pyrrhichien und Enjambements schlagen sich
auf die Wahrnehmung nieder, da sie, je nach Position im Vers und
Quantitdt, zur Schwichung der Versordnung beitragen und so den
Sprechrhythmus entscheidend modifizieren. Von diesen ,mimetischen’
Einsatzformen abgeschen, spielt rhythmische Modulation eine wichtige
kohirenzstiftende Rolle, indem sie die Briiche an metrischen Ubergin-
gen glittet. (vgl. Thomson, 1989a)

3 LAUTSTRUKTUREN

Historisch erlangten Lautstrukturen gerade im Silbernen Zeitalter
eine besondere Relevanz, und zwar in Zusammenhang mit dem Futu-
rismus und den thm nahestehenden Autoren, da durch die Entwicklung
der transmentalen Zaum’-Sprache die Grenzen zwischen Semantik und
Lautlichkeit durchldssig wurden. (vgl. Taranovskij, 20001, 347f)

Das ,System’ der Lautstrukturen ist schon rein technisch weniger
kompakt zu erfassen als jenes von Metrum und Rhythmus, da es keine
binidre Einteilung zulisst, wie sie in der (meist) eindeutigen Entscheidung
zwischen ,betont” und ,unbetont’ vorliegt. Eine Analyse phonetischer
Einzellaute wiirde zu einer schlichtweg untiberschaubaren Aufspaltung
in Kategorien fiithren, sodass eine grundsitzliche Orientierung an den
Phonemen geeignet erscheint; bei sehr weiten Spektren scheint die Opti-
on zur Aufsplittung sinnvoll, wie etwa bei /i/ in [i] und [y] oder bei der
differenzierten Verwendung des seltenen Vokals [¢]. Fiir die Lyrikanalyse
zweckmiBig erscheint auch die Einteilung von Kucera und Monroe, wel-
che im Vokalbereich fiinf betonte Phoneme /4, é, 1, 6, 4/ und drei unbe-
tonte /i, a,u/ differenziert (vgl. Kudera, 1968, 24), da betonte Vokale
viel stirker wahrgenommen werden als unbetonte. Eine 4hnlich expo-
nierte Position nehmen auch die Phoneme des Lexemanlauts ein, welche
viermal intensiver wahrgenommen werden als jene im Wortinneren. (vgl.
Zuravlev, 1991, 38) Im konsonantischen Bereich werden palatalisierte
und nichtpalatalisierte Phoneme zugunsten einer gréberen Kategoriebil-
dung generalisiert und ohne Weichheitszeichen notiert. Aufgrund derar-
tiger Uberlegungen scheint es auBerdem sinnvoller, die Analysekatego-
rien nicht im Vorhinein an konkreten Lautgruppen festzumachen, son-
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dern vielmehr unter Berlicksichtigung des Analysematerials kontextuell
sinnvolle Kategorien zu wihlen.”

3.1 PARONOMASIE

Bei Paronomasie werden Lexeme aufgrund ihres dhnlichen Lautma-
terials als zusammengehdrig wahrgenommen. Solche Verbindungen wir-
ken einerseits im okkasionellen Bereich zur Kennzeichnung von Zu-
sammenhingen, doch sie eignen sich andererseits auch zur Etablierung
umfassender Systeme, deren semantisches Zentrum meist auf einigen
zentralen paronomastischen Begriffen aufbaut. Diese lautlichen Aquiva-
lenzen haben nicht nur 4sthetische Funktion, denn ihnen kommt dartiber
hinaus eine nicht unwesentliche Rolle bei der Kennzeichnung semanti-
scher Beziehungssysteme zu, welche weder auf syntaktische noch auf
verstechnische Ordnungen angewiesen sind und daher die rdumliche
Entfernung einiger Verse iiberbriicken.”” Da paronomastische Systeme
auf intuitiv-assoziativen, unmittelbaren Verbindungen beruhen, bleiben
sie inhaltlich offener: Das Bedeutungssystem beruht auf der Annidherung
und Verkniipfung ansonsten unverbundener Autosemantika und entfal-
tet eine dhnliche Logik wie Triume, deren Struktur sich, laut Sigmund
Freud, aus schr kompakten, bildhaften Informationseinheiten zusam-
mensetzt. (vgl. Freud, 2009, 65£f)

In ihrer formalen Ausprigung ist Paronomasie sehr offen definiert
und sie liegt daher auch zahlreichen enger definierten Formen zugrunde.
Besonders hervorzuheben sind erstens parallele Assonanzen, die auf-
grund eines Einbezugs der Phonemanordnung in die Wiederholungs-
struktur die Versstruktur stirken™, solche sind gerade in Racines
PHEDRE, (einem mdglichen Vorbild fiir Cvetaevas Drama) sehr stark

* Auch Taranovskij spricht sich fiir die Wahl méglichst offener Kategorien aus:
»analiz zvukovoj tkani v terminach distinktivnych priznakov mozet okazat’sja go-
razdo bolee plodotvornym, ¢em analiz v terminach prostych fonem.* (Taranovskij,
20001, 356)

* Taranovskij schreibt diesbeziiglich von einer ,mnestischen’ Funktion. (vgl. Tara-
novskij, 2000f, 347)

* Bei Kvjatkovskij wird die Anordnung als poéticeskaja étimologija bezeichnet (der
Begriff stammt von G. Vinokur), Tomasevskij verwendet die Bezeichung zunkovaja
metafora (vgl. Kvjatkovskij, 1966, 222); allerdings wird der Begriff der ,poetischen
Etymologie’ in dieser Atbeit mit Etkind anders verwendet, zudem erscheint der
Begriff Lautmetapher’ fir parallele Lautlichkeit irrefithrend, weswegen die Be-
zeichnung ,parallele Assonanz’ gewahlt wurde.
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vertreten’'; zweitens Alliterationen, die als eines der iltesten, seit der An-
tike verwendeten lautlichen Stilmittel aufgrund ihrer initialen Position
besonders salient sind (vgl. Kvjatkovskij, 1966, 18); drittens poetische
Etymologien, in welchen der enge semantische Zusammenhang von
lautdhnlichen Begriffen in den Vordergrund tritt: Analog zur Volksety-
mologie werden lautihnliche Lexeme durch rdumliche Nihe gleichsam
als etymologisch zusammengehérig prisentiert. (vgl. Etkind, 1985, 311)

3.2 REIM

Die Bezeichnung ,Reim® umfasst ein sehr weites Gebiet von Laut-
wiederholungen. Die antike griechische Dichtung kannte keinen End-
reim, sehr wohl jedoch den Stabreim, d.h. Alliterationen. Ersterer fand
tber lateinische Hymnen (in diese wurde er wahrscheinlich nach hebrii-
schem Vorbild ibernommen) Eingang in die europiischen Verse. (vgl.
Snell, 1997, 4f) Im Folgenden werden unter dem Begriff ,Reim‘ nur
Lautresponsionen am Wortende behandelt.

Funktional betrachtet, erfiillt der Reim eine wichtige zusammen-
hangstiftende Funktion. Da das Versende in der russischen Syllabotonik
meist durch Endreim fixiert ist, bezieht Gasparov diesen in seine Analyse
semantischer Aureolen ein. (vgl. Gasparov, 2000a) Um eine quantitative
Messbarkeit von Reimelementen zu ermdéglichen (welche keinesfalls auf
das Versende beschrinkt sind), fiihrt Zirmunskij den Reimkoeffizienten
ein, den er als quantitatives Verhiltnis zwischen Reimsilben und Nicht-
reimsilben im Vers festlegt. Je hoher der Reimkoeffizient, desto klang-
voller wirken die Verse. Die Verslinge bildet diesbeziiglich eine indirekte
Variable, da durch Endreim gebundene kiirzere Verse grundsitzlich ei-
nen hoheren Reimkoeftizienten aufweisen als lingere, was jedoch durch
Binnenreime ausgeglichen werden kann. (vgl. Zirmunskij, 1975, 26ff) In
diesem Zusammenhang ist auch zu bedenken, dass sehr unterschiedliche
Varianten vorliegen, denn neben dem reinen Reim, mit phonologischer
Ubereinstimmung ab der Betonungsstelle, stehen Assonanzen, in denen
der Gleichklang lediglich auf den Tonvokal zutrifft, und Dissonanzen,
wo er auf die Laute nach dem Tonvokal beschrinkt bleibt. Jedenfalls be-
stimmt das Ausmal} von hérbarer Ubereinstimmung die euphonische
Wirkung entscheidend mit.

31 Zirmunskij zitiert die Ergebnisse von Becq de Fouquiéres, wonach 270 der 366
Verse des ersten Akts in irgendeiner Form Vokalharmonie aufweisen. (vgl. Zir-
munskij, 1975, 250)
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3.3 SONORITAT UND SILBENSTRUKTUR

Einen sehr allgemeinen Bereich der Lautwahrnehmung stellt fernab
von konkreten Phonemfolgen die Sonoritidt von Abschnitten dar, die be-
sonders fiir den Bereich der Euphonie wichtig ist. Sowohl eine zu hohe
als auch eine zu niedrige Konsonantendichte kénnen den Wohlklang ei-
ner Lautfolge gefihrden: Durch Hiufung stimmloser Plosive (v.a. /k/)
und Frikative entsteht Kakophonie™; zudem bedingen diese konsonanti-
schen Hiufungen cine Abfolge schwerer Silben, wodurch ein wenig
harmonischer Stakkatorhythmus entsteht. Im Vergleich mit den Einzel-
silben langer Worter verfiigen einsilbige Autosemantika tendenziell tiber
eine erh6hte Konsonantendichte (vgl. Kempgen, 1995, 28), aufgrund ih-
rer Isolation gegen Umgebungssilben verfiigen diese zudem iiber das Po-
tenzial fir starke Betonungen. Wenn im zweiten Fall aufgrund eines
Konsonantenmangels an den Silbengrenzen zwei oder mehr Vokale zu-
sammenstoBen, kommt es zum Hiatus, welchen es in der Lyrik ebenfalls
zu vermeiden gilt, da dieser ,,einer deutlichen Rezeption und Artikulation
im Wege steht.” (Tomasevskij, 1985, 100) ,Optimal’ fiir einen Wohlklang
scheinen daher alternierende Abfolgen von Konsonanten und Vokalen
zu sein. Allerdings wird ein solcher Wohlklang gar nicht zwangslaufig
immer angestrebt, v.a. die Experimente des Silbernen Zeitalters bieten
zahlreiche Gegenbeispiele. Dies bedeutet keinesfalls, dass Euphonie in
der Lyrik unwichtig wird, denn ganz im Gegenteil ergibt sich aus der
Erweiterung des Repertoires die Méglichkeit zu Kontrasten zwischen
sperrigen und harmonischen Abfolgen.”

3.4 SEMANTISIERUNG VON LAUTEN

Lotman betont, dass pauschale Zuordnungen zwischen Phonemen
und eciner ihnen entsprechenden Semantik aufgrund der grundsitzlichen
Arbitraritit von Ersteren nicht zulissig seien. Da er jedoch die Lautebe-
ne als primire Gliederungsebene von poetischen Texten annimmt, wobei

> Fénagy stellte in Texten aggressiven Inhalts eine besondere Hiufigkeit der har-
ten Verschlusslaute und von /t/ fest; in der Psychologie wird eine solche Lautge-
bung als ,Abwehrhaltung’ interpretiert, wofiir das ,Zerhacken der Rede’ eine Sym-
ptomhandlung bildet. (vgl. Fénagy, 1963, 36; 77ff) Im Umkehrschluss vermieden
auch immer wieder Dichter gewisse Laute, wie etwa Derzavin mitunter das Pho-
nem /t/. (vgl. TomaSevskij, 1985, 100)

33 Zu beachten bleibt daneben auch die unterschiedliche Schallfiille der Laute an
sich, deten absteigende Reihung fiir die Vokale /a, o, u, e, i/ lautet. (Zinkjn,
1968, 224)
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sich Wortbedeutungen auf ihre einzelnen Lautbestandteile ibertragen, ist
die Semantisierung von Lauten innerhalb eines konkreten Texts moglich.
Entsprechend funktioniert diese tiber paronomastische Systeme mit klar
erkennbarem semantischem Zentrum. (vgl. Lotman, 1970, 276ff) Dieser
Darstellung entspricht Taranovskijs Theotie, nach welcher sich individu-
elle syndsthetische Assoziationen eines Autors zwischen einem Laut-
spektrum und einer bestimmten Semantik auf dessen Dichtung tibertra-
gen kénnen, wo sie auch fir den Rezipienten erkennbar vorliegen. (vgl.
Taranovskij, 2000f, 349) Andrej Belyjs GLOSSALOLIJA illustriert die be-
schriebenen Zusammenhinge, da der Autor mit diesem ,Poem tber die
Lautwelt™ keine wissenschaftlichen Ziele verfolgt, sondern allein seinen
individuellen und subjektiven Assoziationen nachspiirt, welche er folg-
lich zumindest fir sich selbst als gegeben erkennt. (vgl. Belyj, 1971, 9)
Des Weiteren eignet sich die Semantisierung von Phonemen zur Syste-
matisierung konkreter semantischer Oppositionen innerhalb eines lyri-
schen Texts; Lotman illustriert dies an einem Gedicht Cvetaevas, in wel-
chem die Autorin zwei Welten miteinander kontrastiert, namlich das
durch /e/ reprisentierte Diesseits (z.B. in zdes’) und das durch /a/ wie-
dergegebene Jenseits (z.B. in Za7). (Lotman, 1996b, 232)

Trotz der soeben prisentierten Einwinde wurden seit der Antike”
Zuordnungsversuche zwischen Phonemen und Semantik ohne Kontext-
gebundenheit unternommen. Obwohl sich der Analyseteil der vorliegen-
den Arbeit aus den bereits genannten Griinden auf die Untersuchung
textimmanenter GréBen beschrinkt, sollen diese Ansitze hier kurz pri-
sentiert werden. Die Bedeutung von Lomonosovs Aussagen, die im
Grunde ebenso wie jene Belyjs als intuitiv einzustufen sind, liegt in ihrer
weiten Verbreitung, weswegen sie einen méglichen Einflussfaktor auf die
russische Lyrik bilden. Zudem bezieht sich der Autor dezidiert auf den
Klang der tussischen Laute. Dort assoziiert er /a/ mit dem Ausdrucks-
spektrum ,Herrlichkeit’, ,Weite’, ,GréBe’” und ,jahe Angst’; dazu in Kon-
trast setzt er [e, 1, ju] mit dem Ausdruck von ,Zartheit’, ,Zirtlichkeit’ und
Kldglichkeit’, welche sich im Konzept von ,Kleinheit’ zusammenfassen
lassen; auch /ja/ wird diesem Bereich zugeordnet, allerdings mit aus-
schlieBlich positiver Konnotation. Eine dritte Gruppe bilden /o, u, y/,

* So iibersetzt Tschizewskij den Untertitel der GLOSSALOLIA (POEMA ZVUKA).
(vgl. Tschizewskij, 1971, V)

» Vgl. z.B. Halicarnassus, 1910. Auch dieser etwa zur Zeit von Aristoteles lebende
Rhetoriklehrer und Verstheoretiker pflegte einen freien, assoziativen Zugang, wo-
bei ihm literarische (Vers-)Texte als Analysematerial dienten. (vgl. Roberts, 1910, 2)
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die Lomonosov mit ,Zorn’, Neid’, ,Furcht’ und ,Kummer’ assoziiert. Bei
den Konsonanten unterscheidet er zwischen ,dumpfen’, ,klopfenden’, ,an
Hufe erinnernden’ Plosiven, den ,Jauten’, ,ethabenen’ doch auch ,be-
drohlichen” Phonemen /s, f, ch, ¢, ¢, r/ und den ,zirtlichen” Phonemen
/2,2,v,1,m,n/, in deren Umgebung er auch mjagkij snak™ einordnet.
(vgl. Lomonosov, 1952, 241)

Zuravlev geht ebenfalls vom russischen Wortmaterial aus, fiir wel-
ches er mit einem quantitativen Zugang generelle Einschitzungen von
russischsprachigen Probanden erfasst. Seine Ergebnisse entsprechen in
den allgemeinen Tendenzen jenen von Lomonosov, doch sie sind, wegen
der als Grundlage verwendeten zahlreichen bindren Urteile, weniger G-
berschaubar. Um nur einige zentrale Kategorien herauszugreifen, kann
festgehalten werden, dass die ,hellen’ Vokale [i, ju, ja] gemeinsam mit [e,
jo] (deren Anlaut ebenfalls durch [i] gebildet wird) sowie [o, a, €] als ,an-
genechm’ eingestuft werden; von den beiden weiteren ,tiefen” Vokalen
[u, §] wurde lediglich [i] als ,unangenehm’ bewertet. Im konsonantischen
Bereich stuften die russischen Probanden v.a. stimmlose Plosive und
Frikative als ,negativ behaftet’ ein, wihrend lediglich /I, 1, n, d, b/*" als
,positiv’ interpretiert wurden; daneben steht eine Gruppe mit neutraler
Bewertung, (vgl. Zuravlev, 1974, 22; 83; 93) In dieser Darstellung ver-
starkt sich die Tendenz, dass Vokale eine pauschal eher ,positive’, Kon-
sonanten dagegen eine cher ,negative’ Bewertung erhalten, was sicherlich
durch die Untersuchungsanordnung begiinstigt wurde: Die Gruppen
wurden nimlich gemeinsam untersucht und es ist anzunechmen, dass sich
bei getrennter Untersuchung eine gréfere Streuung beider Spektren er-
geben hitte. Andererseits wird auf diese Weise deutlich, dass eine ,ange-
nehme’ Wirkung von Lauten in hohem Maf3e mit ihrer Sonoritit korre-
liert.

Fénagys Metaanalyse bemitht sich demgegentber, trotz gewisser
Abweichungen intersprachliche Gemeinsamkeiten auf dem Gebiet der
Lautassoziationen herauszuarbeiten. In seinen Ergebnissen, welche eben-

* In diesem Zusammenhang ist auch Jakobsons Beschreibung der russischen
Mundart von Kolyma zu nennen, in welcher /t, 1/ aus einem 4dsthetischen Empfin-
den heraus immer palatalisiert werden und die deshalb von anderen Sprechern als
sladkoglasie bezeichnet wird. (vgl. Jakobson, 1930, 266)

7 Wenn Zuravlev unter den angenehmen Konsonanten zusitzlich zu den Sonor-
anten auch stimmhafte Plosive bzw. Lomonosov stimmhafte Frikative feststellt,
(was bei Fonagy nicht der Fall ist), scheint dies mit der besonders hohen Sonoritit
stimmhafter Konsonanten in den slawischen Sprachen zusammenzuhingen.
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falls Parallelen zu Lomonosovs und Zuravlevs Darstellungen aufweisen,
wird /u/ als mystischer ,Urlaut’ beschrieben, welcher mit ,Zeugung’ und
,Tod” in Verbindung steht; zusitzlich stellt er in Gedichtanalysen die As-
soziation von /o,u/ mit disteren Inhalten fest. (vgl. Fénagy, 1963,
47; 60ff) Mit einer angenchmen Wirkung sind /i, 1, m, n/ assoziiert, was
er mit einer ,oralen Erotik’ erklirt, da die Mundstellung bei deren Pro-
duktion in etwa jener des frithkindlichen Saugens an der Mutterbrust
entspricht; fur die drei Konsonanten nennt er als zusitzliche Erkldrung
ihre hohe Sonoritit und fiir /1/ bemerkt er aullerdem eine besondere
Prisenz in der lateinischen Liebeslyrik. (vgl. ebd. 27ff; 70ff) Die absolute
Gegenposition nehmen demgegeniiber die harten Verschlusslaute /t, k/,
doch auch /t/ ein, welche hiufig als ,aggressiv’ und ,unangenehm’ waht-
genommen werden; /r/ wird davon unabhingig mit ,Bewegung’, ,Laut-
stirke, ,Hirte’ und ,GroB3e’ in Verbindung gebracht. (vgl. ebd. 77£f)
Obwohl diese Ergebnisse im Folgenden nicht als Analysegrundlage
priskriptiven Charakters verstanden werden, illustrieren sie die Modalitit
méglicher lautsemantischer Zuordnungen. Zudem spiegeln sie den Ein-
fluss verallgemeinerbarer Variablen wie Sonoritit oder Obstruktion wi-

der.
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ITIT STOFFGESCHICHTLICHE SITUIERUNG

Cvetaevas Anndherung an den Stoff der Tragbdien erfolgt 1923 im
Zuge ihres wachsenden Interesses fiir Mythen und Bibelmotive, welches
den kulturellen Tendenzen dieser Zeit entspricht. (vgl. Achmadeeva,
20006, 905£f) Dabei ist auffillig, dass sie die beiden Frauenschicksale von
Beginn an miteinander assoziiert, wie durch eine gegeniiberstellende Syn-
these der heterogenen Paare Ariadna-Tezej und Fedra-Ippolit im Zyklus
PROVODA (1923) deutlich wird. (vgl. 1I, 174ff) Im selben Jahr entstan-
den nur kurz davor und danach aulerdem je ein eigenstindiger FEDRA-
und ARIADNA-Zyklus, in denen das lyrische Ich die Verzweiflung der
zurlickgewiesenen Titelheldin bindelt. (vgl. 11, 172ff; 177f)

Diesen expressiven Gefiihlsausdruck gilt es fiir die Tragédienkon-
zeption jeweils in ein soziales Gefiige zu betten und durch eine Hand-
lungsabfolge zu motivieren. Ein solches Bestreben geht in ARIADNA
(1924) stirker auf. FEDRA (1927) ist dagegen fast undramenhaft statisch
und besteht aus einer Abfolge unbeweglicher Handlungszentren, die je-
weils eine komplexe Gefithlskonstellation ins Blickfeld riicken. Fir beide
Tragédien wurde das Konzept bereits 1923 skizziert. Die Entstehungs-
geschichte von FEDRA ist allerdings durch Unterbrechungen aufgrund
von Schicksalsschligen und verschlechterten Lebensumstinden geprigt,
die wohl fir inhaltliche und formale Unterschiede zwischen den Stiicken
mitverantwortlich sind. (vgl. Feinstein, 1990, 223ff)

1 INHALTLICHE KONZEPTION
1.1 CVETAEVAS ARIADNA

Der erste Akt von ARIADNA spielt in Athen, wo der Tribut an Kreta
in Form eines Kindsopfers fillig wird. Grund dafiir ist der weit zuriick-
liegende Mord des Herrschers FEgej am kretischen Thronfolger Androge;.
Der Gott Posejdon begibt sich in Verkleidung nach Athen und stachelt
das Volk zum Aufstand an, um die Einbeziehung des Konigssohns Tezej
in das Opfer zu bewirken. Tezej ibernimmt diese Aufgabe jedoch frei-
willig, woraufhin Posejdon ihn zu seinem Sohn erklirt und ihm drei
Wiinsche freistellt.

Im zweiten Akt spielt Ariadna im kretischen Thronsaal mit einem
goldenen Fadenkniuel. Dieses Geschenk ihrer Schutzgéttin Afrodita
wird den, dem sie es schenkt, ewig an sie binden. Der immer noch um
Androgej trauernde Konig Minos betritt den Thronsaal. Als Tezej mit
den Kindern eintrifft, ist er von dessen BegriilBung so beeindruckt, dass
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er ihn als seinen Sohn aufnehmen will. Tezej lehnt jedoch ab. Als er in
der Nacht iber seinen bevorstehenden Tod nachsinnt, bringt die in ihn
verliebte Ariadna zu seiner Rettung Schwert und Fadenkniuel.

Im dritten Akt lauscht Ariadna vor dem Labyrinth Tezejs Kampf
und verspricht Afrodita ihre Seele als Pfand fiir Tezejs Rettung. Als der
Held das Labyrinth lebend verldsst, méchte er sofort abreisen, doch Ari-
adna verwehrt ihm ihre Begleitung, um ihn vor Afroditas Rache schiit-
zen, denn sie kennt den eigenen Mythos aus der Uberlieferung und weil3,
dass er sie verlassen wird. Erst als Tezej aus Verzweiflung seinen Selbst-
mord androht, willigt sie ein.

Im vierten Akt, auf Naxos, schwort Tezej der schlafenden Ariadna
ewige Treue. Vakch erhebt Anspruch auf Ariadna. Tezej ist fest ent-
schlossen, um sie zu kdmpfen, und beugt sich erst, als Vakch ihn auffor-
dert, ihr freiwillig eine géttliche Zukunft an seiner Seite zu ermdglichen.
Gleichzeitig stellt sich heraus, dass Ariadna tot ist, denn sie reagiert nicht
mehr auf Tezejs Aufforderung, ihm zu folgen.

Der fiinfte Akt spielt in Athen, wo Egej um seinen Sohn trauert. Als
er in der Ferne die aus Trauer filschlich aufgezogenen schwarzen Segel
erblickt, springt er von einer Klippe. Tezej ist iber den ausbleibenden
Empfang entriistet. Dann erkennt er entsetzt seine unfreiwillige Schuld
am Tod des Vaters und den auf ihm lastenden Zorn Afroditas.

1.2 CVETAEVAS FEDRA

FEDRA beginnt in einem Wald, wo Ippolit und seine Freunde ihre
Schutzgottin Artemis verehren. Der Held berichtet, dass thm seine ver-
storbene Mutter im Traum erschienen sei, um ihm, wie Jesus dem un-
gliubigen Thomas, ihre blutende Seite zu zeigen. Unbewusst antizipiert
Ippolit an dieser Stelle die Leidenschaft seiner Stiefmutter. Diese et-
scheint daraufhin leibhaftig an Ippolits Lager, um ihn nach dem Weg zu
tragen, denn sie hat sich, gleichsam in einer Symbolhandlung, im Wald
verirrt.” Die Bekanntschaft mit Ippolit wird zum Ausléser von Fedras
Leidenschaft.

* Der Wald erhilt damit als ,Reich Ippolits’ eine shnliche Bedeutung wie das La-
byrinth in ARIADNA, wo Cvetaeva sich gewissermallen an Nietzsches Deutung hilt,
nach welcher Theseus sich in seiner Liebe zur Heldin verirrt, worauthin Dionysos
sich selbst zu Ariadnes Labytinth deklatiert. (vgl. Nietzsche, 1999/VI, 398ff; Jas-
pers, 1981, 230) Fedra verlduft sich im Wald in ihrer Liebe zu Ippolit, sodass beide
Afroditas ibergeordneter Intrige zum Opfer fallen.
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Da die Heldin diese zu unterdriicken versucht, erkrankt sie im zwei-
ten Akt und halluziniert im Fieber einen Myrtenast und Hufgeklapper,
die Symbole fir ihren und Ippolits Tod. Ihre Amme deutet die Anzei-
chen richtig und nimmt die Protagonistin ins Verhor, in dem deren fami-
lidre Vorgeschichte sowie ihre Gefithle fir Ippolit offengelegt werden.
Trotz ernsthafter Bedenken willigt Fedra ein, ihm diese zu gestehen.

Der dritte Akt spielt wieder im Wald, wo Ippolits Diener iiber den
lang zuriickliegenden Tod von dessen Mutter berichtet, wodurch auch
die Vergangenheit des Helden aufgearbeitet wird, die ihn in seinem auch
durch den Artemiskult vorgegebenen Keuschheitsgeliibde bestirkt. Die
Amme Uberbringt Fedras Brief, welchen Ippolit in Vorahnung unehren-
hafter Inhalte nicht liest. Fedra legt ihr Liebesgestindnis ab und endet
mit dem verzweifelten Vorschlag zum gemeinsamen Freitod, welchen
der Held angewidert zuriickweist.

Im vierten Akt findet die Amme Fedras Leichnam am Myrtenast.
Sie verleumdet den ihr verhassten Ippolit bei dessen soeben heimgekehr-
tem Vater Tezej. Dieser bittet Posejdon, den Sohn mit dem Tod zu be-
strafen, was sogleich erfillt wird. Als die Liige durch Fedras aufgefunde-
nen Liebesbrief enthillt wird, nimmt die Amme alle Schuld auf sich, um
Fedras Andenken zu schitzen. Tezej erklirt die Katastrophe abschlie-
Bend durch Afroditas ewige Rache an ihm selbst, fir das Zuriicklassen
Ariadnas auf Naxos in seiner Jugend.

2 CVETAEVAS STUCKE IM VERHALTNIS ZU FRUHEREN

BEARBEITUNGEN

Durch die Symbolisten sind antike Inhalte im Silbernen Zeitalter
sehr prisent.” Obwohl Cvetaevas Auseinandersetzungen mit dieser
Thematik im Gegensatz zu jenen von Valerij Brjusov, Fedor Sologub,
Innokentij Annenskij und Vjaceslav Ivanov nicht wissenschaftlich”’ mo-
tiviert sind, bemerken einige Kritiker erstaunt, dass die Autorin mit intui-
tivem Gespiir in die mythologische Tiefendimension des Dionysianismus
vordringe. (vgl. Venclova, 1985, 89) Anstelle einer Modernisierung des
antiken Stoffes, wie sie manche Stiicke ihrer Zeitgenossen erkennen las-

* Vgl. dazu auch Gasparov, 1995.
" Dennoch sollte beachtet werden, dass Cvetaeva sehr belesen war und zumindest

in der Kindheit durch ihren Vater, einen Kunsthistoriker, Zugang zu einschligigen
Bibliotheken hatte. (vgl. Razumovsky, 1989, 15f)
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sen*!, gebe Cvetaeva den Inhalten ihre uralte, urspriingliche Gestalt zu-
ruck. (vgl. Antokol’skij, 1966, 17)

2.1 ARIADNAIM VERHALTNIS ZU FRUHEREN BEARBEITUNGEN

Im Gegensatz zu Phidras Geschichte stellt jene Ariadnas keinen ty-
pischen Tragédienstoff* dar. Antike Uberlieferungen liegen stattdessen
in Form von epischen und lyrischen Texten vor. Zu Ersteren zdhlen ihre
Erwihnung in ODYSSEE (vgl. Homer, 1955, 304) und THEOGONIE (vgl.
Hesiod, 2011, 72) sowie die einschligigen Passagen in DIONYSIAKA (vgl.
Nonnus, 1911, 444ff)*, CARMEN 64 (vgl. Catullus, 2011, 92ff)* und den
METAMORPHOSEN (vgl. Ovidius, 2010, 414). In die zweite Gruppe fallen
Ariadnas Brief in den HEROIDES und die sie betreffende Textstelle in
ARS AMATORIA. (vgl. Ovidius, 2009, 104£f; z.B. Ovid, 1973, 124) In den
meisten dieser Werke bildet der Ariadna-Stoff nur eine Nebenhandlung
oder dient zur Illustration einer Ubergeordneten Haupthandlung. Aus
diesem Grund wird die Fabel nicht systematisch chronologisch aufge-
rollt, sondern liefert nur isolierte Motive.

In der Zusammenschau stellt sich als klares Zentrum die von The-
seus auf Naxos zuriickgelassene Heldin dar, in manchen Versionen auch
ithre Vergéttlichung durch Dionysos (bzw. einen Gott dieser Insel). In

! Beispielhaft dafiir ist Gabriele &’ Annunzios FEDRA (1909) zu nennen, in welcher
die emanzipierte, wolliistige Protagonistin nicht als Opfer auftritt; sie ist Ippolit e-
benbiirtig, welchen sie tiberwiltigt und verleumdet. Nach seinem Tod scheut sie
nicht ihr Gestiandnis vor Teseo; schlieB3lich ruft sie selbst Artemis herbei und stirbt
durch deren Pfeile, auf Ippolit fallend, mit einem zufriedenen Blick auf die Sterne.
(vgl. Annunzio, 1909) Lediglich der Tod als Medium der Transzendenz bietet einen
Ankniipfungspunkt an Cvetaevas FEDRA; allerdings besteht diese Verbindung auch
in zahlreichen anderen Texten von Cvetaevas Werk, wo der Ursprung dieser Welt-
sicht eher anzunehmen ist als bei d’Annunzio, v.a. wenn man die gegensitzliche
Haltung der Protagonistinnen vergleicht.

*# Ariadne scheint zwar in zwei Dramen des Euripides — in THESEUS und den KRE-
TERN — vorgekommen zu sein, deren Inhalt jedoch nur unvollkommen erhalten ist,
sodass nicht klar ist, ob spitere Ariadne-Bearbeitungen auf diesen Stiicken aufbau-
en. (vgl. Wagner, 1896, 803)

# Als deutscher Paralleltext wurde die Ubersetzung von Thassilo von Scheffer ver-
wendet: Nonnos, 1933, 355ff.

* Nicht alle Lieder der CARMINA wurden in Hexametern verfasst; da es sich um
lyrische Lieder handelt, war Catull in seiner Wahl des Metrums sehr frei. CARMEN
64 gehort der Gattung des Epyllion (Kleinepos) an, die als Auseinandersetzung mit
den homerischen Epen erklirt wird, was auch auf den Ariadnestoff zutrifft. (vgl.
Bartels, 2004, 4)



© Verlag Dr. Kovac / Open Access unter der Lizenz 4.0 International — CC BY-NC-ND 4.0

35

manchen Texten werden auch ihre Rolle bei Theseus’ Rettung aus dem
Labyrinth oder das Verhiltnis zu Phidra, ihrer Schwester und Nachfol-
gerin bei Theseus, problematisiert. Der Handlungsumfang dieser Einzel-
szenen erscheint als Tragddienstoff jeweils zu knapp und daher cher ei-
ner lyrischen Bearbeitung angemessen. Cvetaevas ARIADNA-Zyklus fiigt
sich, bestehend aus zwei reduzierten Bildern — den Verzweiflungsrufen
der auf Naxos Zurilickgelassenen im ersten Gedicht und einer wiitend
gegen Vakchs gottliche Liebe aufbegehrenden Heldin im zweiten — gut
in diese Reihe antiker Vorbilder ein. (vgl. 11, 177f) Dasselbe gilt fur die
Parallelsetzung Ariadnas und Fedras im Kontext weiterer unglicklicher
Liebespaare aus der Mythologie. (vgl. 11, 174£f) Eine Positionierung der
Schwestern im Verhiltnis zu Tezej kommt spiter in der FEDRA-Tragédie
zum Tragen. In der ARIADNA-Tragbdie werden all diese Aspekte voll-
kommen ausgespart, denn Tezej verldsst die Heldin nur unfreiwillig und
da diese zumindest auf der Bithne nicht mehr aus ithrem Schlaf bzw. Tod
erwacht, bleibt ihre Meinung iiber den sie an sich reilenden Vakch sowie
tber Tezejs spiteres Verhiltnis zu ihrer Schwester unbekannt.
Interessanterweise teilt die spitere dramatische Bearbeitung ARIANE
(1709) von Thomas Corneille die Eigenschaft der Handlungsarmut. Das
Stiick spielt auf Naxos, wo das Bezichungsdreieck um Ariane, Phedre
und Thésée in unterschiedlichen Figurenkonstellationen diskutiert wird,
bis die Titelheldin heimlich auf Naxos zuriickgelassen wird und Selbst-
mord begeht. Ahnliches gilt fiir mehrere Opern: Hugo von Hofmanns-
thals Libretto zu Richard Strauss’ ARIADNE AUF NAXOS (1912) beginnt
mit der Todessehnsucht der auf Naxos Verlassenen und endet mit deren
Rettung durch Bacchus. In Georg Friedrich Hindels ARIANNA IN CRE-
TA (1734) mit dem von Francis Colman adaptierten Libretto Pietro Pari-
atis weicht die um Tezejs Kampf gegen den Minotaurus entwickelte
Handlung aufgrund zusitzlicher Figuren und Intrigen deutlich von den
antiken Uberlieferungen ab. (vgl. Hindel, 1737; Dean, 2006, 256ff)
Cvetaeva orientiert sich in ihrer Tragédienkonzeption nicht an die-
sen szenischen Umsetzungen. Stirker als fiir FEDRA iibernimmt sie, ih-
ren eigenen Angaben entsprechend, das grobe Handlungsgeriist von
Gustav Schwab und Heinrich Stoll, reichert dieses jedoch durch eigene
Interpretationen der mythologischen Zusammenhinge und durch davon
unabhingige philosophische Uberlegungen an. Zu Ersteren inspirierte
sie méglicherweise auch das Theseus-Kapitel in Plutarchs VITAE PARAL-
LELAE, wo die Ariadna-Handlung im Gegensatz zu Phidra zentral ist
und mit zahlreichen historischen Informationen versehen wird. (Plu-
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tarch, 2008, 29ff) Zweitere orientieren sich — wie es auch generell fir
Cvetaevas Denken typisch ist — an Platon und im Zusammenhang der
antiken Sujets auBerdem an Nietzsche. Besonders vordergriindig wird
Letzteres in der Figurenkonstellation deutlich, wo Tezej zum Gefange-
nen seiner Liebe zu Ariadna wird (die ihm Afroditas Rache einbringt)
und sie selbst zur Unterworfenen von Vakchs gottlicher Liebe, denn dies
entspricht Nietzsches Deutung der Labyrinth-Symbolik im Ariadne-
Mythos. (vgl. Jaspers, 1981, 230ff) In diesem Zusammenhang ist auch
Nietzsches KLAGE DER ARIADNE zu erwihnen, wo die Heldin den Gott
wie in Cvetaevas Zyklusgedicht zurtickdringt, ihn im Gegensatz zu die-
sem jedoch danach sofort zuriickruft.” Fiir ihre Tragddie wihlt Cvetaeva
schlieBlich einen klassischeren Aufbau, in dem in einem sehr antiken
Sinne das Fatum die Figuren dominiert und in die vorgegebene Symbolik
dringt. (vgl. Nietzsche, 1999, 398£f)

Zu erwihnen bleiben nun noch die Ariadna-Bearbeitungen in der
russischen Lyrik, welche Cvetaeva mit groBler Wahrscheinlichkeit be-
kannt waren: Allen voran ist Vjaceslav Ivanovs lyrische Kurzszene PE-
VEC V LABIRINTE (1915) zu nennen, die mehrere Motivihnlichkeiten zur
spiteren Labyrinth-Szene in Cvetaevas Tragédie aufweist: Am wichtigs-
ten sind erstens die Fokussierung lautlicher Aspekte, was Ivanov durch
die Rollenverteilung Pevec, Soprovosdenie fljety und Echo svodov sowie durch
die Anmerkung, dass Tezej die Heldin durch seinen Gesang fiir sich ge-
wonnen hat, kommuniziert. Zweitens assoziiert schon Ivanov das Fa-
denkniuel mit Ariadnas Seele, was fur Cvetaevas Drama eine essenzielle
Rolle spielt: ,,I iz grudi ticho vynu / Kolybel’nuju kudel’. (Ivanov, 1979,
499) Auch Valerij Brjusovs Gedichte NTT” ARIADNY (1902), TEZE] ARI-
ADNE (1904) und ZALOBA FESSEJA (1917) sind als Quellen von Bedeu-
tung, da Cvetaeva ein freundschaftliches Verhiltnis zu dem Dichter
pflegte. Die Texte behandeln Tezejs Erlebnis im Labyrinth, Tezejs Ent-
scheidung, Ariadna zuriickzulassen und seine dartiber empfundene Trau-
er. Wie spiter Cvetaeva erklirt schon Brjusov die filschlich aufgezoge-
nen schwarzen Segel durch Afroditas Rache. (vgl. Brjusov, 1973, 390;
1974, 27f; 552f) Sowohl Brjusov (NIT” ARIADNY) als auch Ivanov (JAV-
NAJA TAJNA) verwenden bereits Nietzsches Labyrinth-Metapher, sodass

¥ So liege ich, / biege mich, winde mich, gequilt / von allen ewigen Martern, /
getroffen / von dir, grausamster Jager, du unbekannter — G o tt...* (Nietzsche,
1999, 398)



© Verlag Dr. Kovac / Open Access unter der Lizenz 4.0 International — CC BY-NC-ND 4.0

37

deren Rezeption durch Cvetaeva auch auf Umwegen zustande gekom-
men sein kénnte. (vgl. Ivanov, 1979, 561; Brjusov, 1973, 275f)

Zu nennen sind aulerdem Fedor Sologubs Gedichte ARIADNA
(SNY VNEZAPNO OTLETELI...) (1886) in welchem die erwachende Hel-
din Tezejs abfahrendes Schiff erblickt sowie ARIADNA (GDE TY, MOJA
ARIADNA?) (1883) und CAREVNOJ MUDROJ ARIADNOJ (1883), in denen
das Bild des im Labyrinth umherirrenden Tezej zur Illustration einer
nicht mythologischen Ungewissheit des lyrischen Ich verwendet wird.
(Sologub, 2002b, 464; 2002c, 432; 2002a, 464) Mit dhnlich allegorischer
Bedeutung greift Konstantin Bal’mont in NIT” ARIADNY (1894) den Ari-
adnefaden auf, um die zeitliche Verbindung des lyrischen Ichs zu den
Folgegenerationen zu illustrieren. (Bal’'mont, 1994, 13f)

2.2 FEDRAIM VERHALTNIS ZU FRUHEREN BEARBEITUNGEN

Phidra [Phidras Geschichte| bildet schon seit der Antike einen be-
liebten Tragodienstoff: Vollstindig erhalten ist Euripides’ zweite Versi-
on, DER BEKRANZTE HIPPOLYTOS (428 v. Chrt.), welche Annenskij 1906
ins Russische tbertrug; die Handlung der dlteren Version ist indirekt G-
ber Ovids HEROIDES sowie in Senecas PHAEDRA iberliefert. (vgl. Wot-
ke, 1938, 1550) Von Sophokles’ zeitlich zwischen Euripides’ Bearbeitun-
gen liegender Fassung sind nur sehr spitliche Fragmente erhalten. (vgl.
Sophokles, 1966, 774ff) Zweifellos kannte Cvetaeva zumindest Racines
PHEDRE (1687), denn sie war eine groBe Verehrerin der Schauspielerin
Sarah Bernardt®, u.a. in Zusammenhang mit dieser Rolle. (vgl. gainjan,
20006, 646ff) Auch Robert Garniers HIPPOLYTE (1573), die wichtigste
franzosische Bearbeitung dieses Stoffes vor Racines PHEDRE, durfte der
Autorin bekannt gewesen sein.

Cvetaeva entschlackt die Handlung im Vergleich zu Racines Text,
indem sie auf die von ihm neu eingefiihrten Figuren verzichtet, gleichzei-
tig bezieht sie die Chorinstanz wieder ein, wenn auch (stirker als in der
Antike oder bei Garnier) in personifizierter Form. Im ersten Gesang
kombiniert sie das bei Euripides vorgesechene Loblied an Artemis mit
Senecas Version eines Jagdlieds"’; eine formale Ahnlichkeit besteht zu

% Oskar Wilde widmete Sarah Bernhardt 1881 das Gedicht PHEDRE, welches Ni-
kolaj Gumilev 1912 mit dem Titel FEDRA in das Russische tibertrug. (vgl. Gumilev,
2008, 195)

*” Bei Garnier kommt im ersten Akt ebenfalls eine Mischung aus Jagdlied und
Lobpreisung Dianas vor, allerdings in komprimierter Form (vgl. Garnier,
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Ersterem im hdufigen Ausrufen des Namens der Géttin (vgl. Euripides,
1972, 188f) und zu Zweiterem durch eine dhnliche Lexik in der Be-
schreibung des Jigerdaseins, z.B. Eber, Wild, Fangschlinge, Hirschkuh.
(vgl. Seneca, 1961, 314ff) Die sehr spezifischen prophetischen Symbole
in den Visionen der Protagonisten sind in Cvetaevas Version weitaus sys-
tematischer eingesetzt, allerdings erzdhlt auch Garniers Held im ersten
Akt einen Traum, in welchem er von einem Léwen iberwiltigt wird, d.h.
auch er antizipiert seinen tragischen Tod (vgl. Garnier, 1882, 227ff). Eu-
ripides’ Phaidra phantasiert, wie spiter Cvetaevas Protagonistin, wihrend
ihrer Krankheit vom ,Stampfen der Rosse auf der Rennbahn’. (vgl. Euri-
pides, 1927, 201) Eine wichtige moralische Diskussion ldsst sich im Ver-
hiltnis zwischen Amme und Phédra erkennen, da ein so freizligiger Akt
der Kénigin wie das Liebesgestindnis in Euripides’ erster Version als an-
stoBig zurtickgewiesen wurde, wonach Sophokles sich bemiihte, ihre
Rolle ehrenvoller zu gestalten. (vgl. Buschor, 1972, 301) In Euripides’
zweiter Fassung wird die Liebesbotschaft schlieBlich sogar ohne Phidras
Wissen durch die ibereifrige Amme iberbracht, was deren Schuld in
hohem MaBle abmildert. (vgl. Euripides, 1972, 224ff) Seneca, Garnier
und Racine legen das Gestindnis wieder der Heldin selbst in den Mund,
wobei die beiden Erstgenannten zunichst die Amme Vorarbeit leisten
lassen; diese Variante wihlt auch Cvetaeva. Das personliche Gegeniiber-
treten bringt den Vorteil einer stirkeren emotionalen Wirkung mit sich,
da die Gefiihle nicht nur indirekt vermittelt, sondern szenisch dargestellt
werden. Doch nicht nur Modalitidt und Preisgabe der ,unangemessenen’
Gefiihle sind fiir die bei allen Autoren zentrale Frage der Schuld ent-
scheidend: Obwohl Cvetaeva ihrer Heldin das persénliche Gestindnis
nicht erspart, schwicht sie deren Schuld erstens durch Fedras absolute
Passivitit in der Entscheidung zu diesem Schritt ab. Zweitens erhingt
sich Fedra unmittelbar nach ihrer Zuriickweisung ohne den Versuch ei-
ner Verleumdung. Der zweite Aspekt ist insofern wichtig, als Euripides’
,tugendhafte’ zweite Heldin sich in dieser Hinsicht als duferst grausam
erweist, indem sie sich hauptsachlich mit dem Ziel der Rache das Leben
nimmt. (vgl. BEuripides, 1972, 231) Bei Seneca und Garnier legt Phaedra
ihr falsches Gestindnis nur notgedrungen, aufgrund von Theseus’ Dro-
hung, die Amme zu foltern, ab (vgl. Seneca, 1961, 373; Garnier,
1882, 60). Racine wiederum entlastet seine Heldin, indem die Amme von

1882, 231£f); Racine beschrinkt sich auf die Interaktion zwischen den Figuren,
weswegen kein Chor und auch keine derartigen Lieder vorkommen.
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sich aus Hippolyt verleumdet (vgl. Racine, 2005, 69f); alle drei letztge-
nannten Versionen enden mit einem zerknirschten, in den Freitod min-
denden Gestidndnis der Protagonistin. Cvetaeva forciert an dieser Stelle
durch Fedras frithzeitigen Tod deren Unschuld, da die Rache véllig un-
abhingig von der Protagonistin geschieht, wihrend Racines Phedre die
Moéglichkeit ungentitzt liel3, noch vor Hippolytes Tod einzugteifen.

Wie bereits erwiahnt, ist fiir Cvetaevas Drama die Rolle der Amme
von groB3er Bedeutung. Das Verhiltnis zwischen ihr und Fedra ist durch
eine Zuordnung zweier heterogener Bereiche geprigt, wodurch diese
Charaktere weiter auseinanderklaffen als in den Vergleichstexten: Die
Amme orientiert sich an Affekten und physischen Kategorien. Ohne
Riicksicht auf gesellschaftliche Tabus dringt sie Fedra zum Bekenntnis
ihrer Gefithle und zum aktiven Handeln. Gleichzeitig trifft sie dullerst
radikale Einteilungen in Freund und Feind, wenn sie Fedra im letzten
Akt vor moralischer Anklage schiitzt und gleichzeitig skrupellos den ihr
widerwirtigen Ippolit schidigt. Fedras (Dichter-)Existenz (vgl. Thom-
son, 1989b) ist dagegen eine rein ideelle, seelische. Obwohl ihre Ge-
fihlswelt so stark ist, dass es zu physischen Symptomen in Form ihrer
Krankheit kommt, empfindet die Heldin keinen Handlungsbedarf, da sie
in Kategorien der Ewigkeit denkt, auf welche irdische Veranderungen
wenig Einfluss haben. Dies spiegelt sich sogar im Liebesgestindnis wi-
der, wo die angestrebte Bezichung weitgehend auf eine posthume, imma-
terielle Existenz verlagert wird. Die posthume Welt bedeutet eine Annul-
lierung der irdischen Unmdglichkeit einer legitimen Verbindung mit Ip-
polit. Als dieser es ablehnt, ihr in diese ersehnte Welt zu folgen, begibt
sich Fedra alleine in dieses ,Reich der Poesie’, wihrend die Amme die
Ereignisse nach eigenem Ermessen vorantreibt. Diese absolute Zweitei-
lung bedeutet eine Aufspaltung der aus den Vorgingerstiicken bekannten
,verruchten’ Phidrafigur in zwei unabhingige Instanzen, eine fithlende
und eine handelnde.” In Cvetaevas Konstellation fallt die Schuld voll-

* Die Amme lisst sich gut durch Freuds Personlichkeitsinstanz des Es beschrei-
ben, allerdings kann Fedra nicht mit jener des Uber-Ich gleichgesetzt werden, ob-
wohl Komponenten ihres Wesens mit dieser Kategorie Gibereinstimmen, wie etwa
ihre Ablehnung einer Durchbrechung des gesellschaftlichen Tabus einer Liebesbe-
ziehung zwischen Mutter und Sohn. Doch die Protagonistin agiert nicht vorder-
griindig vernunftorientiert, sondern sie folgt ihren von der physischen Welt unab-
hingigen Gefithlen. (vgl. 325) Von gréBerem Interesse ist in diesem Zusammen-
hang wohl die Feststellung, dass in beiden Figuren der Todestrieb sehr vordergriin-
dig angelegt ist; stirker nimlich als der in dieser Thematik normalerweise vorder-
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stindig auf die Amme, bzw. entbindet Tezej am Ende des Stiicks alle Be-
teiligten von ihrer Schuld.

In der russischen Lyrik beschiftigte sich aulerdem Osip Man-
del’stam eingehend mit der Phidra-Figur, sowohl dichterisch als auch
essayistisch. Da drei Gedichte nur kurz vor der intensiven Beziehung
zwischen ithm und Cvetaeva um 1916 entstanden und teilweise zu dieser
Zeit noch nachbearbeitet wurden, sind diese von besonderer Bedeutung,.
In JA NE UVIZU ZNAMENITO] ,FEDRY’... (1915) begegnet das lyrische
Ich modernen Beatrbeitungen des antiken Stoffes mit kritischer Distanz,
die Eindriicklichkeit des Urspriinglichen sei einem gar licherlichen Spiel
gewichen: ,,Kogda by grek uvidel nasi igry...” (Mandel’$stam, 2009, 86)
Sichtlich stimmt Cvetaeva Mandel’Stam darin zu, dass der Wert des
Phidra-Stoffes nicht zuletzt in seiner Archaizitit liege, welche es folglich
zu bewahren bzw. neu zu schaffen gelte, was sie in ihrer eigenen Version
versuche.” In Mandel’stams Rollengedicht KAK ETICH POKRYVAL I
ETOGO UBORA (1915) sprechen abwechselnd Fedra und der sie aus einer
Aullensicht betrachtende Chor: Die moralisch befleckte Protagonistin
begeht Selbstmord, um im Tod Ruhe zu finden. Interessant ist dabei ers-
tens die Fedras Leidenschaft symbolisierende ,schwarze Sonne’, welche
am Beginn der Szene auf- und am Ende untergeht, denn Cvetaeva greift
die dichotome Assoziation Fedras mit der Nacht und Ippolits mit dem
Tag auf.”’ Zweitens integriert Mandel’$tam iiber den Chor ein vermit-
telndes Niveau N2°', da dieser auf das ,altbekannte’ mythologische Sujet
verweist: ,,— Budet v kamennoj Trezene / Znamenitaja beda,” (ebd. 89)
Pfister beschreibt epische Strukturen als typische Eigenheit der Chorin-
stanz des antiken Dramas, wohingegen Metalepsen in dieser Gattung an-

grindige Eros und gleichsam als dessen Erginzung. Dies zeigt sich in einer stindi-
gen Assoziation von Fedras Liebesgestindnis mit threm Tod in der Rede beider
Figuren, welcher nicht vermieden, sondern als reale Folge akzeptiert wird. (vgl.
u.a. 326) (vgl. Freud, 2007, 253ff)

* Noch stirker ist diese Vorstellung bei Nietzsche, welcher alle Tragédien nach
der Antike als ,,misslungene Copie* (Nietzsche, 1999/1, 97) kritisiert; Mandel’$tam
zihlt Racines PHEDRE in diesem Gedicht dagegen noch zu den beeindruckenden,
gelungenen. (vgl. Mandel’stam, 2009, 86)

*" Diese Opposition wird in der Zuordnung von ,Mond’ und ,Sonne’ schon seit
den antiken Urspringen des Mythos verwendet. (vgl. Wotke, 1938, 1545) Auch
Racine tibernimmt fiir Fedras Leidenschaft die Metapher einer ,flamme si noire. (vgl.
Racine, 2005, 29)

*' Die Begrifflichkeit bezieht sich auf Stanzels Kommunikationsmodell narrativer
Texte, welches Pfister fiir die Dramenanalyse adaptiert. (vgl. Pfister, 2001, 20f)
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sonsten selten sind.”> Cvetaeva geht diesbeziiglich in beiden Tragédien
noch einen Schritt weiter, denn wihrend ihre Choére sich, wie es ansons-
ten fir handelnde Figuren typisch ist, in ihrem Denken auf N1 be-
schrinken, Uberschreiten die Protagonistinnen diese Grenze, indem sie
ihre bevorstehende tragische Geschichte als bekannte mythologische
Handlung metaleptisch bereits im Vorhinein kennen. Ariadna wehrt sich
gegen ihr Schicksal, indem sie sich weigert, Tezej nach Athen zu beglei-
ten; analog dazu ist Fedra fest entschlossen, ihr Geheimnis fiir sich zu
behalten, um so ihren und Ippolits Tod abzuwenden. Beide scheitern, da
sie von den anderen Figuren in die vorgeschriebene Bahn gedringt wer-
den: Tezej denkt in seiner Verzweiflung an Selbstmord, worauthin Ari-
adna von ihren strengen Prinzipien Abstand nimmt, (vgl. 265ff) und
Fedra wird so lange von ihrer Amme verhért, bis sie ihre Gefithle preis-
gibt. (vgl. 311ff)

Bisher wurde nicht auf Gustav Schwabs und Heinrich Stolls unter
Eliminierung ,anst6Biger® Inhalte kompakt zusammengefasste Konzepti-
onen (vgl. Barth, 2008, 988) der Phidra-Geschichte eingegangen, welche
Cvetaeva selbst als ihre einzigen Quellen angibt. (vgl. VII/1, 381;
V1/1,324) Ob sie sich witklich ausschlieBlich auf diese Texte bezog,
bleibt zu hinterfragen, denn die Handlungsvarianten, welche Cvetaeva in
ihren Uberlegungen im Vorfeld gegeneinander abwigt (vgl. 469ff), spie-
geln gerade das Spektrum der in den bereits behandelten Texten realisier-
ten Versionen wider. Der deutlichste Hinweis auf den Einfluss von Stoll
und Schwab liegt in der gemeinsamen Beerdigung von Fedra und Ippolit
unter der Myrte am Ende des Dramas. (vgl. Schwab, 2008, 233; Stoll,
1980, 125) Keiner der antiken oder franzésischen Texte sicht eine solch
vers6hnliche und angesichts der Ereignisse gar verwunderliche Wendung
vor. In Cvetaevas Fall gibt es einen logischen Grund, der diese Entschei-
dung rechtfertigt: Fedras Unschuld.

3 ZUR FORMALSTRUKTUR DER VERGLEICHSTEXTE
3.1 DIE LYRISCHEN ARIADNE-TEXTE

Cvetaevas ARIADNA-Tragédie besteht hauptsichlich aus Trochien
(T1, T2, T3, T4), Verslogaéden (An3L, D3L, D4L), Strophenlogaéden
und zweififigen Amphibrachys. Daneben kommen auch zweiftBlige
Daktylen, Anapiste und Jamben sowie eine lingere Passage im Taktovik

2 Pedra kommt ferner in Mandel’stams Gedichten ACHMATOVA (1914) und
NACALO ,FEDRY’ vor. (vgl. Mandel’Stam, 2009, 73; 363)
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vor. Der nun folgende Einblick in die metrische Struktur frither entstan-
dener Lyrik zur Ariadne-Thematik soll die Frage nach moglichen Bezii-
gen beleuchten.

Da antike Epen im Hexameter verfasst wurden, Elegien dagegen im
elegischen Distichon (vgl. Snell, 1997, 12; 16), sind diese Textsorten hin-
sichtlich formal-semantischer Beziige nicht sehr aussagekriftig, weil das
Versmal} durch die Gattung vorgegeben ist. Alle im ersten Absatz von
Kapitel IT1.2.1 genannten antiken Werke folgen dieser Regel und werden
deshalb hier nicht niher behandelt.

Corneille verwendet fir seine Bithnenbearbeitung ARIANE, wie in
der franzésischen Klassik tiblich, den Alexandriner, der als silbenzihlen-
des Metrum ebenfalls keine sinnvolle Vergleichsbasis bietet. Hofmanns-
thals Libretto zu ARIADNE AUF NAXOS liefert demgegentiber interessan-
teres Material, da es aus abschnittsweise variierenden Metren besteht. Zu
Cvetaevas Tragodie bieten sich zumindest zwei Parallelen an: Am2 — hier
mit Ariadnes Todessehnsucht verkniipft (vgl. Hofmannsthal, 1868,
123; 125) — ist bei Cvetaeva mit ,Kampf und ,Tod’ assoziiert. T4wm
wird bei Hofmannsthal in Zusammenhang mit der um Theseus trauern-
den Heldin eingesetzt (vgl. ebd. 115£f; 1211f; 132; 143; 158) und steht bei
Cvetaeva fur Tezejs Trauer in Verbindung mit dem Zuricklassen seiner
Geliebten; die spiegelverkehrte Perspektive ergibt sich aufgrund der un-
terschiedlichen Handlungsanordnung.

Da Cvetaeva trotz aller Experimente stets nach einer sehr starken
metrischen Geordnetheit strebt, verwendet sie keine so offenen Figuren
wie den Dithyrambus, aus welchem sich die antiken Singverse entwickel-
ten und der in Verbindung mit Vakch seine Berechtigung hitte, da sich
die Form im Kontext des Dionysoskults entwickelte und der Verehrung
dieses Gottes diente. (vgl. Kvjatkovskij, 1966, 104) Es bestehen daher
keine rhythmischen Ahnlichkeiten zu Nietzsches KLAGE DER ARIADNE,
wo dieser die antike Form aufgreift — die Textstelle ist hauptsdchlich auf
jambischen und daktylischen Formen aufgebaut, die in unsystematischer
Anordnung aufeinander folgen. (vgl. Nietzsche, 1999, 398ff)

Fir Vergleiche im Versbau eignen sich grundsitzlich russische Texte
am besten, da sie in derselben Tradition stehen. Vjaceslav Ivanovs lyri-
sche Kurzszene PEVEC V LABIRINTE (1915) basiert auf T4 und folgt in-
haltlich der in Cvetaevas Tragbdie mit T4wm verbundenen Problematik
um das Zurlcklassen Ariadnas. (vgl. Ivanov, 1979, 499) Dies gilt auch
fiir Valerij Brjusovs Gedichte in T4wm: In NTT” ARTADNY verliert Tezej
den Ariadnefaden und ist dem Labyrinth ausgeliefert; in TEZE] ARIADNE
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illustriert ein Wechsel von J4dm zu T4wm den Ubergang von Tezejs
Uberlegungen, Ariadna zuriickzulassen, zu seiner nachtriglichen Trauer;
ZALOBA FESSEJA behandelt die Klage des Helden um die von ihm Ver-
lassene. (vgl. Brjusov, 1973, 390; 1974, 27f; 552f) Noch frither findet sich
diese Semantik von T4wm in Fedor Sologubs ARIADNA (SNY VNEZAP-
NO OTLETELL...), wo Ariadnas Seele ihren Korper verlisst, als sie dem
Schiff mit den schwarzen Segeln nachblickt. (vgl. Sologub, 2002b, 464)

Sologubs weitere beiden Ariadna-Gedichte basieren auf Metren, die
in Cvetaevas Tragédien nicht vorkommen: Fiir ARIADNA (GDE TY, MO-
JA ARIADNA?) wihlt er D3wm und fiir CAREVNOJ MUDROJ ARIADNO]
J4wm. In diese Kategorie fallen auch J5wm, den Ivanov fiir das Sonett
JAVNAJA TAJNA verwendet, und die Logaddstrophe, in welcher
Bal’monts NIT” ARIADNY verfasst ist. (vgl. Sologub, 2002c, 432;
2002a, 464; Bal’'mont, 1994, 13f)

3.2 DIE LYRISCHEN PHADRA-TEXTE

Am hiufigsten sind in Cvetaevas Versdrama FEDRA Trochden (T1,
T2, T3, T4), Strophenlogatde und Verslogabde (An3L, An4L, DA4L,
D4l), doch es kommen auch Jamben (]2, 3, J4) sowie zweiftilige Dakty-
len und Amphibrachys vor.

Die Sprechverse beider antiker Tragddien — Euripides” HIPPOLYTOS
und Senecas PHAEDRA — sind, wie fiir diese Form tblich, in J6 verfasst.
Auf dieses Metrum verzichtet Cvetaeva ebenso wie auf Hexameter und
elegische Distichen weshalb im Folgenden nicht niher darauf eingegan-
gen wird. Die Singverse setzen sich in beiden Dramen aus kirzeren
Verszeilen zusammen, die Cvetaevas Metren schon aus diesem Grund
dhnlicher sind: Euripides verwendet weit komplexere Konstruktionen als
Seneca, d.h. seine Verse entsprechen prototypischen Logaddstrophen.
Senecas Chotlieder erinnern dagegen eher an Verslogadde, wobei er auch
mit alternierenden Strophen unterschiedlicher syllabotonischer Metren
arbeitet. Alle drei Kategorien sind auch in Cvetaevas FEDRA vertreten,
wo metrische Wechsel in allen Sprechsituationen vorkommen und die
Chorlieder dennoch stark mit Strophenlogaéden und alternierenden
Strophenformen korrelieren. Dies gilt v.a. fur die Jagd- bzw. Lobgesinge
des ersten Bildes, die wie in den antiken Bearbeitungen durch Hippolytos
und sein Gefolge™ vorgetragen werden. Zweitens entspricht der metrisch

» In den antiken Versionen bildet das Gefolge einen ,Nebenchor’ (vgl. Hose,
1990, 60), bei Cvetaeva stehen Ippolits Freunde und Fedras Zofen einander als
gleichwertige Chére gegeniiber.
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dhnliche posthume Gesang des Brautjungfernchors in etwa jenen Sze-
nen, wo der Frauenchor Hippolytos’ Tod beklagt: Der einzige Unter-
schied liegt darin, dass Cvetaeva die Ungerechtigkeit um den Helden
weitgehend aus dem inhaltlichen Zentrum ausklammert, um dieses auf
Fedra zu konzentrieren.”* Cvetaeva verlagert Nebenpersonen und insbe-
sondere die Choére auf die Randakte und verzichtet so in der Haupthand-
lung auf Bewertung und Einmischung von aulen. Dennoch kommt auch
im Verh6r durch die Amme im zweiten Akt ein lingerer Strophenlogadd
vor, welcher damit erklirt werden koénnte, dass in diesen Passagen eben-
falls eine AuBlensicht auf Fedras Situation bezogen wird. Bis zu einem
gewissen Grad damit vergleichbar ist die Interaktion zwischen Chor und
Phaidra bei Euripides, da Fedra ihre unterdriickte Leidenschaft auf dhn-
liche Weise vor der Amme ausbreitet. Im Kontext der antiken Stiicke ist
die Metrumsverwendung in Annenskijs Ubersetzung von Euripides’
HIPPOLYTOS von besonderem Interesse. Wie (mit wenigen Ausnahmen)
in seinen eigenen Tragddien (vgl. Annenskij, 1959, 305£f), verwendet der
Ubersetzer fiir die Sprechverse den im historischen Drama nach Pugkin-
Manier iiblichen J5. Die Singverse sind in zahlreichen Varianten kirzerer
Verszeilen gestaltet, darunter finden sich hauptsichlich J4, T4, D2d,
An3(+A), Am4, D3L und Strophenlogadde. (vgl. Evripid, 2004) Abge-
sehen von J5 weist Cvetaecvas FEDRA ein sehr dhnliches metrisches
Spektrum auf.

Die franzosischen Texte sind dagegen schon aufgrund des abwei-
chenden Verssystems nicht direkt mit Cvetavas Tragodie vergleichbar:
Racine verwendet einheitlich den in der franzosischen Klassik tblichen
heroischen Alexandriner, d.h. Zwolfsilber im Paarreim mit hiufiger Zi-
sur in der Versmitte; seine PHEDRE sicht keinen Chor vor und es gibt
folglich keinen Anlass fiir damit kontrastierende Passagen. Schon Gar-
nier verwendete fiir die Sprechverse den Alexandriner, allerdings enden
die Akte jeweils mit einem Choreinsatz in siebensilbigen Versen. Im letz-
ten Akt ist der Choreinsatz etwas friher angesiedelt und bildet strukturell
einen Strophenlogadd der Silbenabfolge 7/7/6/4, was insofern an Cve-
taevas Logaddstrophen erinnert, als die Verse dort ebenfalls zum Ende
hin kirzer werden. Wie spiter Racine schreibt Garnier durchwegs im
Paarreim, der in FEDRA prozentuell hiufiger ist als in Cvetaevas tibrigem
Werk. Einen geringen Zusammenhang mit Cvetaevas Drama weisen die

> Um dies uneingeschrinkt zu erméglichen, wird das Lied noch vor Aufdeckung
der Intrige gesungen.
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oben erwihnten trussischen Gedichte auf: Gumilev tbernimmt in seiner
Ubersetzung von Oskar Wildes Sonett PHEDRE (von einer kleinen Un-
regelmiBigkeit abgesehen) J5. Mandel’stam verwendet in den vier zitier-
ten Gedichten J4, J5, J6 und im vorletzten eine Kombination aus J6, T4
und einer dolnischen Strophe.

Diese Ergebnisse lassen darauf schlieBen, dass Cvetaeva weitgehend
ihren eigenen Vorstellungen von ,antiken’ Versen folgt und sich lediglich
an gewissen allgemeineren Tendenzen orientiert. Dies betrifft etwa die
Verwendung von Logadden, deren Form sie, wie in Abschnitt III noch
deutlicher wird, nicht von antiken Vorlagen ,kopiert’, sondern, ebenso
wie die antiken Autoren, selbst entwirft und fir einen individuellen Ge-
fihlsausdruck gewinnt. Der Unterschied zu den Metren der russischen
Texte liegt v.a. in der Bevorzugung kurzer Verszeilen, was gleichzeitig
auch fiir die Ubereinstimmung mit den Singversen von Annenskijs Euri-
pides-Ubersetzung entscheidend ist. Eine Verbindung zu den franzosi-
schen Texten bildet der Paarreim. Ebenfalls in Abschnitt 1T wird zudem
deutlich, dass Cvetaevas Metrumswahl, abgesehen von den Kadenzen,
stark an jene in ihrer ARTADNA ankniipft, was wohl nicht zuletzt daran
liegt, dass beide Tragddien als Teile einer inhaltlich zusammenhingenden
Trilogie konzipiert sind.

4 CVETAEVA UND DIE GATTUNG DES DRAMAS

Trotz ihrer Vorbehalte gegentiber dem ,profanen’ Theatergenre er-
kennt Cvetaeva dessen Vorteil, dass es den lyrischen Text als fiir die De-
klamation bestimmt kennzeichnet, was zu einer Aufwertung von Rhyth-
mus und Lautlichkeit fihrt. Thre letzte Komédie bezeichnet sie im Vor-
wort als ,Poem’ bzw. weiterfithrend als ,,prosto ljubov’, jenseits von
Genrebestimmungen. (vgl. Cvetaeva, 1922, 0.A.) Bei den Tragbdien, und
zwar besonders bei FEDRA, weist gerade die Form selbst durch Mono-
loghaftigkeit und szenische Statik in diese Richtung, was Platons Vorstel-
lung vom idealen Drama entspricht. (vgl. Platon, 2004 /11, 96) Aus diesen
Griinden werden Cvetaevas Bithnenstiicke immer wieder mit den sym-
bolistischen Lesedramen in Verbindung gebracht. (vgl. Makin, 1993, 66)

Die antiken Tragiker, insbesondere Euripides, versuchten, ,,die G-
berlieferten Mythen von Widerspriichen zu bereinigen. (Biittner,
2000, 33) Auf eine dhnliche Herangehensweise verweisen Cvetaevas No-
tizen zu den Schlusselsituationen, in welchen sie unterschiedliche Ubetlie-
terte Konstellationen gegeneinander abwigt. (vgl. 469tf) Nach Aristote-
les soll der tragische Held idealerweise nicht véllig unschuldig sein, doch
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stirker bestraft werden, als sein Vergehen dies rechtfertigt. (vgl. Aristote-
les, 2001, 41ff) In ARIADNA scheint diese Konstellation erftllt: Tezej
lasst Ariadna, wenn auch aus Edelmut, auf Naxos zuriick und tbertritt
damit jedenfalls den durch Afroditas Zauber vorgegebenen Rahmen. Er
wird dafiir mit dem Tod des Vaters bestraft. Betrachtet man FEDRA, so
ergibt sich folgendes Bild: Die Protagonistin ist weder schuldig noch et-
tihrt sie ein schlimmes Schicksal; die objektiv verantwortliche Amme
wird ihrer Schuld enthoben und daher nicht bestraft; Ippolit bezahlt
trotz Schuldlosigkeit mit dem Leben. Den Anforderungen an einen tragi-
schen Helden wird folglich nur Tezej gerecht, der durch den Verlust von
Frau und Sohn noch immer fiir die Missachtung von Afroditas Gebot
biiBt. Diese unverhiltnismilige Strafe begriindet Tezejs tragische Rolle™
und bildet zugleich das Leitmotiv der Trilogie: Afroditas ewige Rache.
Ein wichtiger Beriihrungspunkt mit der Theorie der antiken Trago-
die besteht in Cvetaevas Beschiftigung mit Friedrich Nietzsche und Ex-
win Rohde, die zu ihrer Zeit sehr aktuell waren. (vgl. Vojtechovi¢, 2000,
235; 239) Nietzsche stellt die attische Tragddie iiber alle anderen Kiinste,
da der Dichter durch den Dithyrambos (d.h. die Singverse) in ihr das a-
pollinische Prinzip von Bildlichkeit und Traum mit dem dionysischen
von Musik und Rausch zusammenfiihre, wodurch eine Vereinigung der
kontriren Kunstformen sowie der gegensitzlichen Intentionen dieser
Gotter ermoglicht werde. (vgl. Nietzsche, 1999/1, 25-52) Cvetaeva be-
riicksichtigt diese Kriterien in ihren Tragddien insofern, als sie erstens
der Musik, d.h. der lautlich-rhythmischen Gestaltung, einen prominenten
Stellenwert eintdumt und zweitens v.a. in FEDRA auch inhaltlich, indem
sie apollinisch-transzendentale Zustinde — Trdume, Zukunftsvisionen,
doch auch Charakterziige wie die immateriell-seelische Orientierung der
Protagonistinnen — mit der dionysischen Grausamkeit von Verleumdung
und Bestrafung aufeinanderprallen lisst. Gerade die Traumelemente ge-
winnen bei Cvetaeva im Vergleich zu den Vorgingertexten an Umfang
und logischer Motiviertheit. Sie erméglichen die Uberblendung von Ut-
sache und Wirkung, sodass die Handlungsmomente trotz Einhaltung der
chronologischen Abfolge untereinander vielseitig verkniipft sind und ein

* Im Zentrum der Handlung steht dennoch beide Male eine dem Helden geistig
tiberlegene Protagonistin, deren Rolle mit ihrem Ubergang in eine transzendentale
Existenz endet. Der Ausloser dieses Kernmoments ist jeweils negativ definiert (A-
riadnas Verlassen-Werden bzw. Fedras Freitod), die erlangte Existenzform jedoch
positiv.
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synthetisches Produkt bilden.” Die Theorien von Nietzsche und Rohde

bestimmen die Konzeption von FEDRA systematischer als jene von ARI-
ADNA, was wohl u.a. damit zusammenhingt, dass Cvetaevas Auseinan-
dersetzung mit diesen erst parallel zur Arbeit an der ersten Tragddie er-
folgte und sie Rohdes Werk tiberhaupt erst nach deren Fertigstellung er-
hielt. (vgl. Vojtechnovic, 2000, 239)

5 REZEPTION VON CVETAEVAS VERSDRAMEN

ARIADNA fand zur Zeit ihres Erscheinens kaum Beachtung, wih-
rend der zweiten Tragddie, FEDRA, eine unmittelbare und vernichtende
Kritik zuteill wurde. Simon Karlinsky bietet dariiber einen guten
Uberblick:

Vladislav Khodasevich and Gregory Adamovich, who rately agreed with
each other about anything, where unanimous in their condemnation of
this tragedy. Khodasevich wrote of an ,inexcusable and tasteless mixture
of styles,” while Adamovich commented that Phaedra was ,howled and
screamed rather than written.” Vladimir Weidlé complained of a ,total ab-
sence of feeling for words as responsible and meaningful /ogos.” Vladimir
Nabokov, writing in Berlin, accused Tsvetaeva of ,amusing herself with
unintelligible rthyme-weaving” and stated that Phaedra can only cause ,as-
tonishment and a severe headache.” (Katlinsky, 1986, 184)

Karlinsky selbst distanziert sich nicht von dieser Kritik, wenn er
auch bedauert, dass die ,beautifully realized ARIADNE’ nicht addquat re-
zipiert wurde, an welcher er ,the unified stylistic conception and structu-
ral ingenuity’ hervorhebt. An FEDRA bemingelt er die inhaltliche und
stilistische Uneinheitlichkeit, besonders die (zu) hohe diastratische Vari-
anz der Lexeme sowie die seiner Meinung nach wenig tberzeugende, G-
berdimensionale Rolle der Amme.”” (vgl. ebd.) Venclova spricht sich
(1985) zwar nicht gegen diese Kritikpunkte aus, doch er konzentriert sich
auf Cvetaevas gelungene Bearbeitung des Mythos. Die erste uneinge-

> Nur so ist es z.B. méglich, dass iiber Ippolits Traum bereits im ersten Akt, allen
Ereignissen vorangestellt, die wie Christus auferstandene und der Dramenhandlung
daher eigentlich nachzeitige Fedra beschrieben wird, die mit ihrem Liebesschmerz
auch schon ihre (spitere) Auferstehung bestitigt, welche posthum in dieser direk-
ten Form nicht mehr verkiindet wird.

*7 Admonis Beschreibung der Entwicklung von Cvetaevas lyrischem Stil als an-
finglich harmonisch und in Zusammenhang mit den sich zuspitzenden duBleren
Umstinden zunehmend expressiver lieBe sich auch auf den konkreten Rahmen der
Tragédien ARIADNA und FEDRA anwenden. (vgl. Admoni, 1992, 18)
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schrinkt positive Beurteilung des Dramas liefert (1989) Thomson. Erst
durch die Uberwindung der Ablehnung wird der hintergriindige Wert
gerade jener kritisierten Aspekte deutlich: die vulgire, dominante Rolle
der Amme als allegorisches ,Werkzeug der Gétter’, welche die Vorstel-
lung einer rein seelisch motivierten Phidra-Figur erst erméglicht, die le-
xikalisch-diastratische Kennzeichnung zweier dichotomer Weltanschau-
ungen, deren Pole durch die profane Amme und den tief religidsen Ip-
polit reprisentiert sind, aulerdem die undsthetisch harten Akzentkollisi-
onen als mimetische Reprisentation von Gewalt sowie der symbolische
Reichtum des Stcks.

Mittlerweile kamen beide Tragédien zur Auffithrung, obwohl die
Materie in Fachkreisen als ,riskant’ eingestuft wird (vgl. Vorob’ev,
2010, 203) — ARIADNA wurde 2001 im St. Petersburger Teatr Satiry na
Vasil'evskom ostrove erfolgreich uraufgefithrt. (vgl. Pesocinskij, 2010, 208)
FEDRA wurde 1988 im Teatr na Taganke uraufgefihrt, wobei allerdings
betrichtliche inhaltliche Eingriffe im Sinne einer direkten Verschmel-
zung von Autorin und Protagonistin vorgenommen wurden.” (vgl.

% Rine solche Inszenierung wire wohl nicht im Sinne Cvetaevas gewesen, die Ein-
griffe in literarische Werke anderer Autoren strikt ablehnte. (vgl. Litvinenko,
1993, 241) Obwohl das Verhiltnis zwischen Cvetaevas Schreiben und ihren Gefiih-
len oft sehr eng zu sein scheint (vgl. Zelinsky, 2002, 34), ist diese Unmittelbarkeit
des Gefithlsausdrucks keinesfalls im direkten Sinne zu verstehen. Interpretationen,
in welchen FEDRA als Hinweis auf eine inzestudse Liebe der Autorin zu ihrem
Sohn gedeutet wurde (vgl. Frejdin, 1994, 2601), erscheinen duBlerst fragwiirdig. Da-
gegen spricht u.a. Cvetaevas Selbstreflexion beziiglich ihrer Auseinandersetzung
mit Fedra, sie sei ,,ustala ot ¢uvstv, kotorye ne moi®. (zit.n. Evtusenko, 2006, 676)
Auf einer abstrakteren Ebene richten sich beide Texte an konkrete Adressaten: In
den Gedichtzyklen von 1923 verarbeitet Cvetaeva Gefithle fir ihren Seelenver-
wandten Boris Pasternak, die sich zeitlebens auf eine Briefliebe beschrinkten, ob-
wohl sie auf Gegenseitigkeit beruhten. (vgl. Ajzenstejn, 20002, 100£f) Ahnliches
scheint fiir die Versdramen zu gelten: Das Motiv der Zurickweisung nimmt Cve-
tacvas Beziehung zu ihrem Liebhaber Konstantin Rodzevic ins Blickfeld, die wih-
rend der Arbeit an ARIADNA in die Briche ging und zur Entstehungszeit von
FEDRA erneut schmerzlich prisent wurde. (vgl. Feinstein, 1990, 248f) Vor diesem
Hintergrund verschiebt sich Pasternaks Rolle in der ARIADNA-Konstellation von
jener des untreuen Tezej zu der des Ariadnas Seele verewigenden Vakch. Die
FEDRA-Tragodie ist von Cvetaevas Auseinandersetzung mit ihrer Liebe zu Rainer
Maria Rilke beeinflusst, dessen Tod in den Zeitraum der Arbeit an diesem Stick
fallt: Fedras Selbstmord ist durch ihre Sehnsucht nach bedingungsloser Vereinigung
motiviert, wie sie nur posthum moglich zu sein scheint. Es bestehen formale wie
inhaltliche Beziige zu dem Rilkes Andenken gewidmeten Poem NOVOGODNEE
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Gerskovic, 1992, 241) Seit 2009 steht das Stiick auf dem Spielplan des
Moskauer Teatr imeni Puskina. (vgl. Internetquelle, 1)

(1927), fir welches Cvetaeva ihre Arbeit an der Tragédie kurzfristig unterbrach.
(vgl. Ajzenstejn, 2003, 296ff)



© Verlag Dr. Kovac / Open Access unter der Lizenz 4.0 International — CC BY-NC-ND 4.0



© Verlag Dr. Kovac / Open Access unter der Lizenz 4.0 International — CC BY-NC-ND 4.0

IV METRUM

Im folgenden Abschnitt werden isometrische Passagen in den bei-
den Tragbdien hinsichtlich semantischer Beziehungen untersucht. Auf
diese Weise gilt es festzustellen, inwiefern der Metrumswahl synéstheti-
sche Assoziationen zugrunde liegen. Zunichst erfolgt ein kurzer Uber-
blick iber die verstechnische Struktur der Stiicke. In den anschlieBenden
Kapiteln werden jene der hier aufgelisteten Anordnungen zur Analyse
herangezogen, die in den Tragddien in einem Mindestausmal3 von vier
Versen wenigstens zweimal vorkommen, sodass die potenzielle Moglich-
keit ihrer Verweisfunktion gegeben ist.

ARIADNA enthilt unter Beriicksichtigung der Kadenzen 40 metri-
sche Anordnungen: J2wm, J3w, Tlw, T2w, T2m, T2mw, T2wm,
T2mwU, T3wm, T4m, T4wm, T4wmP, T4w, D2wm, D2w,
Am2wm(+A), Am2md, Am2dm(+A), An2m(+A), An2wm(+A),
An2w(+A), An2dm(+A), D3Lm, D3Lmw, D3Lwm, D3Ldm, D4LwmP,
An3Lm(+A), An3Lmw(+A), An3LmwP(+A), An3Lmd(+A),
An3Lwm(+A), 8 verschiedene Strophenlogadéde und einen Taktovik.
Abgesehen von der Kadenz entsprechen die 38 in FEDRA identifizierten
Anordnungen weitgehend den in ARIADNA vertretenen Kernmetren:
J2d, J3m, J4m, Tlw, T2m, T2w, T2d, T2dm, T3m, T3w, T4m, T4w,
T4d, T4wm, T4wmP, T4dmP, D2m, D2w, D4Lw, D4lm, Am2m(+A),
Am2w(+A), Am2mw(+A), An3Lm(+A), An3Ld(+A), An3Lwm(+A),
An3LmwP(+A), An4Lm(+A) und zehn Strophenlogadden.

Interessanterweise kommt der in ARTADNA zentrale D3L — welcher
hier mit der Angst der dem Helden nahestehenden Figuren angesichts
der ihn umgebenden Gefahr assoziiert ist — im zweiten Stiick nicht mehr
vor. Dies erscheint insofern plausibel, als in FEDRA nie eine explizite Ge-
fahrensituation in Aussicht steht. Ahnliches gilt fir An2, der im ersten
Stiick Tezejs Kampf gegen Vakch begleitet, da es in der zweiten Trago-
die zu keinem direkten Kriftemessen zwischen Mensch und Gott
kommt und zudem keine wechselseitige Zuneigung zwischen den Prota-
gonisten besteht, die es zu verteidigen gilte. Bei den in FEDRA gegen-
iber ARTADNA neuen Metren |3, J4, Am3, An4l. und D4l handelt es sich
in quantitativer Hinsicht nur um Randerscheinungen.

In Hinblick auf grundlegende Ahnlichkeiten im Aufbau der Trago-
dien sind erstens die Verslogaéde hervorzuheben, welche dem fir Cve-
taeva charakteristischen dolnischen Typus folgen, sowie zweitens die
Tendenz zur Initialbetonung in den steigenden Metren, worin laut
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Gasparov eine Besonderheit des russischen Jambus und Anapist besteht.
Ungewéhnlich ist dagegen die ebenfalls in beiden Stiicken vorliegende
Ausdehnung dieses Merkmals auf amphibrachysche Verse. Auf der Mak-
roebene zeigt sich, dass Strophenlogatde als Strukturelement in FEDRA
an Bedeutung gewinnen, denn hiufig erweisen sich syllabotonisch oder
verslogatdisch eindeutig identifizierbare Abschnitte als Bestandteil einer
héheren Ordnung, in welcher z.B. unterschiedliche isometrische Ab-
schnitte alternieren oder in groBen Intervallen auftretende Abweichun-
gen eine Systematik erkennen lassen. Fir die aus diesem Grund doppelt
zuordenbaren Strukturen werden im Folgenden primir die Einzelmetren
gewertet, sofern diese Abschnitte aus mindestens vier Versen™ bilden.
Diese Anordnungen werden jedoch bei den Strophenlogadden zusitzlich
berticksichtigt.

Fin entscheidender Unterschied in der Metrumsstruktur der beiden
Tragddien betrifft die Kadenz. Erstens werden in FEDRA die mit Archai-
zitit und Volkstiimlichkeit assoziierten daktylischen Versschliisse hiufi-
ger. (vgl. Thomson, 1989, 541) Zweitens unterscheidet sich ihre Anord-
nung: In ARTADNA treten weibliche und minnliche Versschliisse meist in
Verbindung mit Kreuzreim auf, mitunter auch im Paarreim, wihrend
Passagen mit einheitlich méinnlicher oder weiblicher Endung selten sind.
In FEDRA kehren sich die Verhiltnisse quantitativ um, sodass Kadenzen
mit unveridnderlicher Silbenanzahl sowie paarweise angeordnete Alterna-
tionen in den Vordergrund treten. Beide Kombinationen bevorzugen
den Kreuzreim gegeniiber dem urspriinglicheren Paarreim. Diese Ten-
denzen unterstitzen durch Kontrastreduktion die inhaltliche Statik des
Stiicks. Wiahrend der ARTADNA-Plot durch die Stationen von Tezejs Rei-
se und sein Zusammentreffen mit Posejdon, Minos, Ariadna, Vakch und
dem Minotaurus sowie durch Egejs Freitod klar abgrenzbare Handlungs-
sequenzen aufweist, ist die duBere Handlung in FEDRA sehr reduziert
und die Anzahl der Figuren um die Hilfte verringert. Im Zentrum stehen
innere Sehnsiichte und moralische Entscheidungen, wertende Reflexio-
nen Uber Fedras Liebe, ihren Freitod, tiber Ippolits misogyne Haltung,
sein vermeintliches Verbrechen und die ungerechtfertigte Strafe. Fiir die
Untersuchung isometrischer Gruppen bedeutet dies, dass entsprechend
abstrakte Themengebiete zu erwarten sind.

* In FEDRA ist die Einheit von vier Versen nicht wie in ARIADNA als prototypi-
sche Strophenform vorgegeben, weshalb in sinnvoll erscheinenden Ausnahmefillen
von diesem Richtwert abgesehen wird, wenn z.B. regelmiflige Strophen von zwei
oder drei Versen iiber einen grof3eren Abschnitt hinweg alternieren.
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1 JAMBUS

Jamben kommen in FEDRA deutlich hiufiger vor als in ARTADNA,
dennoch handelt es sich weiterhin um eine Randgruppe. Die betreffen-
den Textstellen weisen zwei rhythmische Auffilligkeiten auf: Erstens
liegt eine Tendenz zu Initialbetonung vor, die zu Akzentkollisionen am
Versbeginn fithrt. Diese Form stért die dem Jambus zugeschriebene
J[frohliche’, ,gelste” Stimmung, worauf in Kapitel 5.2, als Gegentiberstel-
lung mit dhnlichen Merkmalen im Amphibrachys, genauer eingegangen
wird. Zweitens ist die Kategorie der Jamben in FEDRA auflergewdhnlich
flexibel angelegt: Der Einsatz durchgehend daktylischer Kadenzen wird
durch (hypermetrische) Betonungen in der letzten Silbe zum durchldssi-
gen Ubergangsmedium zwischen dem verwendeten Metrum und jenem
mit der nichsthéheren Hebungszahl und einem minnlichen Versschluss.
Gegen eine Annahme des Metrums mit der héheren Hebungszahl mit
einer starken Tendenz zu Pyrrhichien in der letzten Hebung spricht die
Hiufigkeit unbetonter Silben in dieser Position, zumal die letzte Hebung
normalerweise zu hundert Prozent realisiert wird, da sie eine entschei-
dende Funktion in der Wahrnehmung der Verseinheiten erfiillt.

1.1 FREUDE UBER DIE AUFERSTEHUNG FEDRAS (J3d, J4m)

Die metrische Kombination aus J3d und J4m tritt in FEDRA dreimal
im Zuge des Lieds des Brautjungfernchores® auf. Formal ist J3d die hiu-
figere Variante, wohingegen J4m oft Beginn oder Ende der Sequenzen
markiert und bewirkt, dass das jambische Metrum besonders klar hervos-
tritt. Innerhalb der Passagen ist sein Vorkommen dagegen selten und
bewirkt eine spezielle Betonung der betreffenden Verse. Die Jamben die-
ser Kategorie werden gerade so eingesetzt, wie es der hdufigsten Charak-
terisierung des Metrums entspricht (s. Kap. I1.1.3), nidmlich zur feierli-
chen Verkindung von Fedras ,Auferstehung’. Rhythmisch wie inhaltlich
ist an dieser Stelle eine klare Zisur zum Vorhergehenden zu erkennen:
Tezejs Fluch gegen seinen Sohn in T3m bildet den kontrastierenden
Hintergrund zur Euphorie des Brautjungfernchors. Die refrainartigen
Passagen zwischen den drei isometrischen Abschnitten sind thematisch
nicht von J3d zu unterscheiden, doch die letzte endet mit einem abrup-

% Da ein Chor podrg im Verzeichnis der handelnden Personen nicht aufscheint, er-
folgt an dieser Stelle sichtlich eine Umbenennung von Prisiugnicy za Chor podrug. Die
veranderte Benennung unterstreicht die Umwertung der Situation: Aus den ,Zofen’
werden die ,Brautjungfern’.
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ten Themenwechsel: Bereits im ersten Vers von D2w verschiebt sich der
Fokus auf den mit seinem Leben bezahlenden Ippolit. (vgl. 341f)

Die drei ersten Verse der Textstelle enthalten durch hypermetrische
Betonungen verursachte Akzentkollisionen und hinterfragen einleitend
die frithere ,Fehleinschitzung’ in der pejorativen Bewertung von Fedras
Schicksal. Danach beginnt das Jubellied, welches den Myrtenast zum
Retter der Heldin erklirt, da er sie vor Unzucht bewahrt und unsterblich
gemacht hat: ,,Ne kljast’, a slavit’ nuzno by: / Cest’ vetke toj, suku tomu,
— / Ne bludneva spi§’ — muznina. / [...] / Ne smertnaja spi$’, — ve¢na-
ja.”“ (341) Wie an anderen Stellen wird hier ein Bezug zur Leidensge-
schichte Christi bzw. zu dessen Auferstehung hergestellt; Fedra hat als
Exempel fur alle ihren sterblichen Kérper und ihr Totenbett zurtickge-
lassen: ,,Pust’ kazdaja chot’ raz odin / S odra vstaet po obrazu / Bez tre-
petu, bez Sorochu / 1 odr i zizn’ ostavivsej... / [...] / Pust’ kazdaja, pust’
vsjakaja, / Dary zabrav, pod detevce / Spesit pobedu prazdnovat’ / Lba
zenskogo — dnom casecnym!“ (342) Die biblische Heilsgeschichte dient
zur metaphotischen Illustration der Riickkehr der Dichterin in das Reich
der reinen Poesie.”'

1.2 DAS IMMATERIELLE WESEN DER PROTAGONISTEN (J2d, J3m)
Die erste Szene in J2d (bzw. J3m) handelt von Ippolit und seinen
Freunden, die ihre geistige Ideologie von Junggesellentum und Kinderlo-
sigkeit verkiinden: ,,Nam ¢ad ne perstovat’ / Vosslavim bratstvennost’! /
Vosslavim devstvennost’l* (299) Ippolit weist mit seiner misogynen Ein-
stellung physische Kategorien (Frauen, Sexualitit und Fortpflanzung)
zugunsten einer spirituellen Lebensfithrung im Artemiskult zuriick. Das
Metrum wird in den Bemithungen der Amme wiederaufgenommen,
Fedra auf eine Verfihrung Ippolits vorzubereiten, wobei der Zusam-
menhang mit Ippolits Misogynie schon im Voraus darauf hinweist, dass

%' Wihrend Fedra (und die Amme) mit ,Nacht’ assoziiert werden, Ippolit dagegen
mit ,Tag’ (vgl. Thomson, 1989b, 345ff), vollzieht sich nun der Ubergang der Prota-
gonistin in den Existenzmodus ,Tag’. Geschildert wird so Fedras Ubergang in eine
Postexistenz im immateriellen Reich der Poesie durch das Zurticklassen des sterbli-
chen Koérpers; im ,Dichtetrleben’ kam diesem die Funktion des Klangkérpers ihrer
Lyrik zu, wofiir auch das Symbol des Kelchs immer wieder eingesetzt wird. Fedras
Riickzug in dieses immaterielle Reich kann erst nach Erfiillung ihrer Dichterrolle
geschehen, d.h. nach Niederschrift ihres Werks, wofiir im gegebenen Text das Lie-
besgestindnis steht. (dazu ausfithrlich: Thomson, 1989b; Ajzenstejn, 2003; Jandl,
2013)
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diese zum Scheitern verurteilt sind. In derselben Szene wird jedoch au-
Berdem deutlich, dass die Heldin selbst, im Gegensatz zur Amme, ihre
Gefiihle weniger physisch denn seelisch reflektiert. Geradeso wie Ippolit
zieht Fedra keine dulere Anndhrung an den Geliebten in Erwigung; sie
ist entschlossen, ihre Geflihle fur sich zu behalten, was nur durch das
Dringen der Amme vereitelt wird: ,,[Kormilica:] Vo ¢to natjadis’sja? /
[...] / [Fedra:] O tom ne dumala. / Pofom ne dumala. / Zemlja neznama-
ja / Ljubov’ — ¢to po lesu. / [...] / Daina $epot net / Ducha! potupljus-
ja, / Slovco — i zamertvo...“ (325) Aus diesen metrisch verbundenen
Kontexten geht hervor, dass Fedra und Ippolit sich in der Innerlichkeit
threr Werte gleichen. Es kommt so zur Annidherung zwischen den im
allgemeinen Handlungsentwurf vollkommen unvereinbaren Protagonis-
ten.

1.3 DIE JAMBISCHEN METREN IM UBERBLICK

Die unklare Festlegung der Versfiille durch die potentielle Beto-
nungsstelle in der daktylischen Kadenz verleiht den jambischen Passagen
in FEDRA einen spontanen Charakter, der sie von den streng festgelegten
Umgebungsmetren abhebt. Dies bedeutet fiir die beiden metrischen
Gruppen Unterschiedliches: Die Assoziation mit einer dem Jambus eige-
nen ,positiven’ Stimmung zeigt sich nur im Kontext der lingeren Vers-
zeile von J3d bzw. J4m. Die Uberginge in der Kadenz unterstreichen
und akzentuieren dort die frohliche Beschwingtheit. J2d bzw. J3m wid-
men sich dagegen ernsteren Themen. In diesem Zusammenhang ist der
in ARTADNA als lingere Chorpassage vertretene J2wm mit refrainartigen
Modifikationen zu J2w von Bedeutung, denn es handelt sich dabei um
ein Klagelied der zu opfernden Kinder. (vgl. 241f) Der Verlust der jambi-
schen ,Beschwingtheit” scheint u.a. durch die Verszeilenkiirze zustande
zu kommen und wird durch initiale Akzentkollisionen gestiitzt. (s. Kap.
IV.5.2)

2 TROCHAUS

Trochiden spielen in FEDRA wie schon in ARIADNA eine besonders
wichtige Rolle: Diese Gruppe ist mit einem groflen Variantenreichtum
vertreten, wobei die meisten Anordnungen mehrmals auftreten, was die
Herausbildung differenzierter Bedeutungskreise ermoglicht.
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2.1 SYMBOLE DES TODES UND IHRE REALISIERUNG (T4m)

T4m kreist in FEDRA um Symbole des Todes und deren reale Erfiil-
lung. Einzig im dritten Akt, der mit Fedras Liebesgestindnis und der Zu-
rickweisung durch Ippolit die Kernhandlung beinhaltet, ist dieses Met-
rum nicht vertreten. Fir die Verwendung von T4m ist in diesem Stick
die Reflexion auf einer transzendentalen Metaebene charakteristisch, u-
ber welche die tatsichlichen Ereignisse zunichst durch einen vorzeitigen
und spiter durch einen nachzeitigen Blickwinkel als héhere Wahrheiten
gedeutet werden.

In der ersten Passage besteht das beunruhigende Anzeichen in Ippo-
lits schlechter Gemiitsverfassung. Eine Art Refrain bilden die Verse ,,Ip-
polit odin ne est, / Ippolit odin ne p’et. / [...] / Ippolit odin sudrov? /
Ippolit odin brezgliv?* (303) Wie sich spiter herausstellt, resultiert diese
Verstimmung aus seinem besorgniserregenden nichtlichen Traum von
einer Begegnung mit seiner Mutter. (vgl. 404)* In allen weiteren Text-
stellen steht Fedra im Zentrum: Sechsmal unterbrechen ihre visionsarti-
gen Ausbriiche die Unterhaltung zwischen den um sie versammelten Zo-
fen und ihrer Amme. Vor ihr offenbaren sich jeweils dieselben niherri-
ckenden Symbole: ,,Blize, blize, konskij skok! / Nize, nize, strasnyj suk!*
(309) Der sich unter einer schweren Frucht neigende Ast und die Pfer-
dehufe kiindigen in paralleler Gegeniiberstellung Fedras Freitod am Myt-
tenast und Ippolits tédliche Bestrafung durch Posejdon an. Jede Vision
umfasst genau vier Verse in T4m. Da der dazwischenliegende Umge-
bungstext in T4d jedoch unregelmilBig lange Intervalle bildet, kann die
Abfolge nicht als Strophenlogadd angesehen werden. Die unregelmaf3i-
gen Intervalle bedeuten in rhythmischer Betrachtung eine Unvorherseh-
barkeit des jeweils folgenden Refrains. Dies ist zugleich Voraussetzung
fur den Uberraschungseffekt der einzelnen Visionen, welche damit als
unkontrollierbar inszeniert werden.”> Drei weitere Textstellen dhnlichen

%2 An dieser Stelle wird Ippolit erstmals als Figur mit menschlich variabler Gemiits-
verfassung dargestellt, wihrend zuvor seine idealisierte, Artemida nahestehende,
gottgleiche Erscheinung gepriesen wurde.

% In zwei Fillen entfillt der Beginn dieser Strophe noch auf den Sprechtext der
Zofen, wobei die dulleren Leiden der Kranken ausgemacht werden: ,,Pyset, pyset
zar ot §¢ek! / Tak i rvet zapjast’ja s ruk!“ (307) und viermal wird der letzte Vers be-
reits von der Amme gesprochen: ,,[Fedra:] Slysu, slySu konskij skok! / [Kormilica:]
Sobstvennogo serdca stuk.” (ebd.) Diese Tendenz weist jedes Mal auf eine drei-
gliedrige Darlegung der Zusammenhinge hin, welche bei Fedras korperlichen
Symptomen beginnt, danach tiber ihre halluzinatorischen Wahrnehmungen um die
abstrakte und daher unverstindliche tiefere Wahrheit angereichert wird; im dritten
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Umfangs betreffen die Nachforschungen der Amme tber ihre aus
Fedras Triumen gewonnene Vermutung, dass diese ihren Ehemann
nicht liebe, was trotz indirekter Formulierung bestitigt wird.*

Der posthume Reigen zu Fedras Ehren besteht — wohl auf die festli-
che Atmosphire abgestimmt — zu groflen Anteilen aus Jamben, doch
auch T4m kommt darin vor: Gerade diese Passagen beziehen sich auf
den von Fedra antizipierten Ast, als dessen Frucht der Kérper der Hel-
din nun gepriesen wird: ,,Stan’te, stan’te dreva vkrug! / Slav’te, slav’te
Fedrin suk! / [...] / Slav’te, slav’te strasnyj plod / [...] / Vkrug suka, ko-
totyj spas, / [...] / Fedty — tanec, Fedry — pljas!* (342) Das Bild aus
Fedras Fiebertraum wird auf diese Weise mit seiner realen Bedeutung
verknipft. Diese Gegeniiberstellung einer kranken, von unstatthaften
Neigungen geplagten Lebenden und einer ruhigen, fiir ihre Reinheit be-
sungenen Toten suggeriert einen gliicklichen Ausgang des Konflikts, wie
er auch der Deutung durch den Brautjungfernchor entspricht.

Fir einen etwas frither angesiedelten Monolog der Amme ist die
metrische Einordnung nicht eindeutig: Viele Verse halten T4m ein, zu-
dem wird dessen Silbenanzahl durchwegs aufrechterhalten. Jedoch liegen
auch betrichtliche Normabweichungen vor: Erstens wird in jedem zwei-
ten Vers die finale Hebung durch einen Pyrrhichius ersetzt, wodurch die
Verszeile T3d entspricht; d.h. das metrische System kénnte als Logadd
T4m/T3d beschrieben werden. Zweitens fuhren haufige hypermetrische
Betonungen auf der zweiten und sechsten Silbe zu Akzentkollisionen im
Versinneren und drittens verschleiern hdufige Pyrrhichien das Metrum.
Diese thythmischen UnregelmilBigkeiten kénnen an der gegebenen Text-
stelle dem Ausdruck starker innerer Aufgewihltheit der Amme zuge-
schrieben werden, deren ambivalente Ausbriiche tiber das Geschehene
mitunter in wiste Beschimpfungen gegen Ippolit tibergehen: ,,Na suku,

Schritt wird schlieBlich iber die Amme die Verkniipfung zwischen den Visionen
der Protagonistin und ihrem Leben hergestellt, die das Symbol mit Fedras Herz-
schlag verbindet. Auch die Heldin selbst erkennt ihre Krankheit unbewusst richtig
als Reaktion auf ihre Begegnung mit Ippolit im Wald: ,,[Prisluznicy:] Car’ klicet,
catja trebuet. / [...] / Car’ iz-z4 motja. [Fedra:] Net, iz lesu.* (308f) Die Amme
schlie3t ihrerseits aus dieser Andeutung auf eine illegitime Leidenschaft Fedras, wie
sie zweimal bekriftigt: ,,Por¢enogo serdca stuk.“ (309)

% Die Heldin rationalisiert die Situation und verweist auf ihre Gebundenheit durch
die Ehe: ,Njanja, ja emu zena.” (313); dennoch weist sie den seit der griechischen
Antike hédufig mit ,Anlehnung’ und ,ewiger, iiber den Tod hinausgehender Liebe’
assozilerten Efeu (vgl. Beuchert, 1995, 63; Zerling, 2007, 61) entschieden zuriick:
»Bez pljusca krepéaet dub: / Smert’ — pljus¢ovomu stebljul“ (312)
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— och, veselo z! / Kak carica iz-za psa / Na suku povesilas’* (337)
Daneben stehen Enttiuschung iiber das Fehlschlagen des Planes und
Erschrecken. Gleichzeitig werden die Ereignisse einleitend mit der Will-
kiir der Gotter erklirt: ,,Kogo bogi pogubit’ — / — Fch! — li§ajut razumal*
(336) Einer Einordnung dieser Passage unter den tibrigen in T4m steht
rein inhaltlich nichts im Wege, da auch hier das ,,Symbol*“ der toten
Fedra am Myrtenast im Zentrum steht: Wenn die Darstellung auch diffu-
ser und ambivalenter ausfillt als in der spiritualisierten Version des
Brautjungfernchors, stellt die Textstelle jedenfalls ein Bindeglied zwi-
schen der unleugbaren physischen Wahrheit von Fedras Freitod und
dessen Stilisierung dar.

In ARIADNA liegt T4m nur einmal vor, nimlich als das Volk, durch
Egejs Drohrede eingeschiichtert, die zuvor ausgesprochene Forderung
zuriickzieht und sich gegen den Fremden wendet, der den Aufstand an-
gezettelt hat: ,Nam ne nadoben Tezej! / [...] / Cuzestranec vinovat! /
[...] / Gost’ Aidovoj strany!“ (249) Obwohl FEDRA inhaltlich vollkom-
men anders aufgebaut ist und keine derartigen dulleren Konflikte behan-
delt, ist eine gewisse Vergleichbarkeit gegeben, v.a. mit den Szenen des
vierten Akts, wo die Gétter als Urheber ins Spiel kommen und bestiirzt
zuriickgewiesen werden.

2.2 URSPRUNGE VON FEDRAS LEIDENSCHAFT UND IPPOLITS

MISOGYNIE (T4w)

Der semantische Schwerpunkt von T4w kreist um Fedras Leiden-
schaft fir Ippolit und dessen Misogynie. Zur Konstruktion dieser Kon-
zepte werden einerseits unmittelbare Gefiihle, deren Erleben und ihre
Bewertung herangezogen, andererseits das Kennen und Begreifen der
personlichen Vorgeschichte und die Einordnung des Selbstkonzepts in
eine als Kontinuitit begriffene Geschichte der Vorfahren.

Fedras erste Konfrontation mit ihrer Leidenschaft findet statt, als sie
nach ihren wirren Fiebertrdiumen langsam zu sich kommt: ,,[...] Gde ja?
Kto ja? Cto ja? / Pocemu na vsem — takaja / Cara? Kto ja? Cto ja? C’ja
jar / Pocemu prostovolosa?” (310) Im Erwachen hat die Heldin sich
noch nicht vollstindig unter Kontrolle und spricht ihre intimen Fragen
relativ unzensiert aus: Seit dem Zusammentreffen mit Ippolit im Wald
befindet sie sich in einem Zustand der Ungewissheit tiber sich selbst, ihre
Gefithle und ihre Verpflichtungen. Dieser ist die Folge eines inneren
Konflikts aufgrund der Unvereinbarkeit ihrer Rolle als Tezejs Ehefrau
und ihrer heftigen Liebe fiir Ippolit. Parallel zur Verfithrungsszene in der
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Genesis (Gen 3,7) ertkennt Fedra, nachdem sie von den ,verbotenen’
Gedanken an ihre Leidenschaft gekostet hat, ihre Nacktheit, wobei der
mit prostovolosa beschriebene duBlere Umstand ihres ,unbedeckten Haars’
nahtlos in die metaphorische Ebene von Fedras offenliegenden Gefiih-
len ibergeht. Erst durch die unerlaubten Regungen wird es ndtig, diese
nach auBlen hin zu verbergen, doch wie sich spiter zeigt, scheitert die
Heldin an diesem Versuch genauso hoffnungslos wie Adam und Eva. In
threm Fall betritt nicht Gott den Garten Eden (vgl. Gen 3,8-13), statt-
dessen wird die Protagonistin unerbittlich von der nach ihren Gefithlen
forschenden Amme in die Enge getrieben.

Diese Zusammenhinge werden in den folgenden Szenen in T4w
deutlich: In Fedras innerem Kampf siegt die Vernunft. Die Heldin be-
schlief3t, ihre Gefiithle zu verbergen, und wird sogleich von der Sorge ge-
plagt, sie kénnte sich im Fieberwahn bereits verraten haben: ,,Lichoradka
govotliva — / Nicego ne govorila?“ (309) Doch die Amme wittert beteits
verbotene Gefithle und hindert die Heldin in den folgenden sieben iso-
metrischen Textstellen daran, diese zu unterdriicken. An dieser Stelle
wird die allegorische Rolle der Amme deutlich, die in Cvetaevas Konzep-
tion Fedras Es verkorpert. Auf dieses Weise wird der quilende innere
Kampf der Phiadra-Figur szenisch darstellbar: ,Loz’l / [...] 1ze§’ / Mne,
sebe, emu 1 ljudjam.” (316) und ,,Ne carja, carica, ljubi$’!“ (317) Die ver-
zweifelte Heldin wird von ihrem Es besiegt. Die Amme verdeutlicht
Fedra, dass die Leidenschaft, die sie reprisentiert, ein integraler Bestand-
teil von Fedra selbst ist (s. Kap. V.1.4), den sie von Kindheit an in sich
trigt und nun einlésen muss: ,,Junost’ju mog — kormilas’. / [...] / Za
dvoich gresi i nez’sja, / Tes’sja, muc’sja.” (323f)

Parallel zu den Wurzeln von Fedras Leidenschaft werden in T4w je-
ne von Ippolits Enthaltsamkeit geschildert: Der Held nimmt als Artemi-
das Liebling eine Sonderstellung ein, die bis zu seiner Gleichsetzung mit
diesem Uber-Ich fithrt. (vgl. 302) Im selben Metrum wird Ippolits Ent-
haltsamkeit aulerdem genealogisch durch die Verbindung zu seiner Mut-
ter erklirt: Als Amazone verkorpert diese dhnliche Ideale wie Artemida.
(vgl. 327; 328)

Die letzten beiden Sequenzen in T4 umfassen fiinf Seiten und sind
damit um einiges linger als die Gibrigen. Beide handeln von der Konfron-
tation des in Fedra gebiindelten Liebesdursts mit Ippolits misogyner Hal-
tung. Das Metrum setzt gerade in dem Moment ein, als Ippolit sich wei-
gert, Fedras geheimen Brief zu lesen: ,,Potajnomu pis’mu ne ¢tec / Ippo-
lit. Ne tol’ko dosku / Razbivaju! Vmeste s voskom, / Voskom smuty,
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voskom rozni, — / Vse navety, tajay, kozni, / [...] / Vse, ¢to — guby za
reSetkoj — / Sepéetsja, a ne recetsja, / Vse, ¢to lipko, polzko, viazko, — /
Tajna, vot tvoja oglaskal” (330) Nach dieser emotionalen Rede wirft er
die Wachstafel zu Boden. Bei Letzterer handelt es sich nicht nur um ein
Artefakt der Antike, sondern auch um eine seit Platon gebrauchliche See-
lenmetapher®, sodass es zur Uberblendung von Brief und Seele
kommt.” Diese mit der aggressiven Zuriickweisung durch Ippolit en-
dende Konfrontation wird in der nichsten Textstelle in T4w wiederholt:
Fedra erscheint persénlich im Wald und bemerkt einleitend, dass dieses
Zusammentreffen lingst bekannt sei: ,,Po podskazke / Uznannajal®
(332) Daraus geht hervor, dass die Heldin in ihrem Handeln keiner inne-
ren Entscheidung, sondern dem unabwendbaren Lauf des Schicksals
folgt. Cvetaevas Fedra verbindet mit ihrer Leidenschaft keine angeneh-
men Gefithle; ganz im Gegenteil, lastet diese doch auf ihr wie eine Wun-
de, die von der Amme, dem ,Werkzeug des Schicksals’, noch tiefer ein-
gekerbt wurde. Auf diese verweist Fedra auch hier, in der Uberleitung zu
ihrem Liebesgestindnis. In Anlehnung an die Schopfungsgeschichte
(vgl. Gen 1,1) analysiert Fedra in dieser Liebeserklirung die Urspringe
ihrer Liebe: ,,Nacalom / Vzgljad byl. [...]* (333)"" Eine wichtige Rolle
fillt dem Myrtenbidumchen zu, welches als vielseitige Metapher Fedras

% Eine ausfithrliche Beschiftigung mit dieser Metapher enthilt der Dialog Theaite-
tos, wo Sokrates die Seele als Wachsguss von individuell unterschiedlicher Konsis-
tenz und Reinheit annimmt, in welchen Wahrnehmungen und Gedanken einge-
prigt werden, um FErinnerung und Identitit zu ermdglichen. (vgl. Platon,
2004/11, 633) Diese Metapher der Wachstafel wird schon im zweiten Gedicht von
Cvetaevas FEDRA-Zyklus zentral: , [...] — Sumej Ze! Smelej Ze! Neznej ze! Cem / V
voscanuju dos¢ecku — ne smuglogo I’ serdca vosk?! — / Uéeniceskim stilosom znaki
vrezat'... [...]“ (I, 174) Auch hier steht die ,Reinheit’ von Fedras Seele im Zent-
rum der Reflexion, welche im gegebenen Fall von der Perspektive der Heldin aus
hinterfragt wird. Gleichzeitig dient das verformbare Wachs auch der Veranschauli-
chung ihres Schmerzes, welchen Ippolits harsche Entgegnung in ihrer Seele auslost.
Fiir diesen Zusammenhang ist die doppelte Ubersetzbarkeit von srezat’ von Bedeu-
tung, welche mit ,einschneiden’ und ,unverbliimt die Wahrheit sagen’ die vetletzen-
de Ablehnung mit der dadurch erzeugten schmerzhaften Spur in der Seele iber-
blendet.

% Analog zu Platon versteht Ippolit das Wachs als Speicher von Geheimnissen,
Intrigen und Verleumdungen. Auflerdem verbindet er das Geschriebene syndsthe-
tisch mit einer Klangwahrnehmung, womit er direkt an die von der Amme einge-
fithrte Assoziation von Fedras Brust mit einem ,Klangkérper’ (vgl. 324) anknupft,
was den Verweis auf Fedras allegorische Dichterrolle verstarkt.

" Genauer wird diese Passage in Kapitel V.1.7 analysiert.
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Freitod, ihre Liebe, ihre lyrische Inspiration und die posthume Verewi-
gung ihrer Dichtung verbindet.” Trotz der physischen Komponenten
von Fedras Auftritt, ihrer ,zerzausten Haare’ und der Offenbarung ihrer
Leidenschaft, geht es Cvetaevas Heldin nicht, wie ihren Vorgingerinnen,
um das irdische Ausleben dieser Gefiihle, denn das sei ihr ,zu wenig’
,»No pod brac¢nym pokryvalom / Sna s toboj mne bylo b malo. / [...] /
Cto za son, kogda prosne§’sja / [...] / O drugom, o neprobudnom / Sne
— uz postlano, gde le¢’ nam — / Grezu ne no¢nom, a veénom, / [...]“
(334f) Anstelle des fur Phidra-Darstellungen typischen korpetlichen Be-
gehrens wird durch die Leidenschaft von Cvetaevas Fedra eine transzen-
dentale Dimension er6ffnet: Ihre Heldin ist bereit, fir die Erfillung ihrer
Gefihle das Leben zu opfern. Anstelle sexueller Begierden unterbreitet
sie Ippolit ebendiese Sehnsucht nach einer gemeinsamen Flucht in die
immaterielle Welt, in welcher alle irdischen Hindernisse (komplizierte
familidre Verhiltnisse u.d.) wegfallen.

ARIADNA enthilt nur eine Szene in T4w. In dieser fordert Vakch
Tezej auf, ihm Ariadna zu Gunsten ihrer hdheren, géttlichen Verwirkli-
chung zu uberlassen: ,,Cvel li? Ot tebja zavisit / Srezat’ — il’ uvekovecit’

% In der gegebenen Textstelle wird zunichst Ippolit mit dieser Metapher bedacht,
um die Asthetik seiner Erscheinung und seine Bedeutung im Leben der Protagonis-
tin hervorzuheben: ,Derevco moe! Utes moj! / Eti kudril“ (ebd.) Wenig spiter
schildert Fedra das Sterben jener wirklichen Myrte, die sie in Momenten der Ein-
samkeit aufsuchte: ,,Derevco stojalo, $¢edroj / Ten’ju putnikov poilo. / Eto ja ego
spalila / Isstupleniem, toskoju. / Kazdyj vzdoch listoc¢ka stoil / [...] / Stol’ko
vzdochov — stol’ko list’ev. / Ne listva-nova — zizn’ sochnet! / Skol’ko list’ev —
stol’ko vzdochov: / Zadychanij, udusenij...“ (ebd.) Die Bezichung zwischen der
Heldin und dieser Myrte ist jene zwischen Dichter und Lyrik: Fedra schopft ihre
Inspiration aus dem immateriellen Reich der reinen Poesie; sie erfiillt ihre Aufgabe
als Dichterin, indem sie die abstrakten Inhalte in eine konkret-sprachliche Form
Ubertrigt, wobei die Blitter als Symbol fir das verschriftlichte Wetk betrachtet
werden kénnen. Dichter und Lyrik sind untrennbar miteinander verbunden: Fedra
kann nur schreiben, solange sie den Baum — ihre Inspiration — am Leben erhilt; die
negativen Gefiihle ihrer enttiuschten Leidenschaft verbrennen diesen jedoch, so-
dass Dichtung und Leben gemeinsam ,vertrocknen’. Zusitzlich wird Fedras Ge-
schichte durch die Baumsymbolik der Myrte in ein reiches Bedeutungsspektrum
gebettet, denn diese verweist erstens auf Fedras Schutzgéttin Afrodita, zweitens auf
die fir das Stick leitmotivische Vertreibung Adams und Evas aus dem Paradies,
von wo Adam nach einer arabischen Legende zum Andenken einen Myrtenast mit-
nimmt, und drittens auf die fiir Cvetaevas Fedra-Konzeption wichtige Uberwin-
dung des Irdischen zugunsten eines Neuanfangs. (vgl. Beuchert, 1995, 229ff, Zer-
ling, 2007, 188ff)
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// Cvet cej. [...]“ (281) Das hier aufgeworfene Konzept, welchem Tezej
am Ende des Akts zustimmen wird, entspricht Fedras Vorschlag einer
jenseitigen Erfillung ihrer Sehnsiichte. Zugleich ist Vakchs Anspruch
auf Ariadna der Grund dafiir, dass Tezej seine Geliebte zuriicklisst, und
erfullt in dieser Handlung dieselbe Funktion wie Fedras Leidenschaft
und Ippolits Misogynie in der zweiten Tragbdie.

2.3 PHYSISCHE SYMPTOMATIK VON FEDRAS KRANKHEIT (T4d)

Die Textstellen in T4d sind hauptsichlich im zweiten Akt angesie-
delt, in welchem Fedras neu erwachte Gefiihle erstmals wahrgenommen
und ausgedriickt werden. Das wichtigste Merkmal besteht in der Domi-
nanz des Physischen, welche einen deutlichen Gegensatz zur ansonsten
vorherrschenden geistigen Reflexionsebene des Stiicks etabliert, zu wel-
cher auch die auf T4m einzugrenzenden Visionen der Heldin zdhlen. Im
Zentrum stehen die Symptome von Fedras Krankheit, die von einer
Vielzahl mitmischender und einander hektisch unterbrechender Perso-
nen diskutiert wird: ,,[Odna iz prisluznic:] Razlicaju $ag kormilicyn /
[Kormilica:] Spit? / [Prisluznicy:] — Kak budto pozabylasja. / — Chvor’
nevemaja. — Zamorskaja. / Ne spala. — No i ne bodrstvovala.“ (306f)"”
Die acht Passagen in T4d bilden nur den Hintergrund fiir Fedras pro-
phetische Halluzinationen in T4m, auf welchen der eigentliche Fokus
liegt. Durch den Kontext der um die Heldin besorgten Bediensteten
werden diese fundamentalen Einblicke aufgewertet und hervorgehoben.
Wihrend die geschwitzigen Zofen sich um die Kranke kimmern und
unzutreffende MutmaBlungen tber die Griinde ihres Leidens anstellen,
erkennt die Amme die physischen Anzeichen im Kontext von Fedras
Fiebertraumen zunehmend als Vorboten einer schicksalhaften Wahrheit:
,»[Ptisluznicy:] Chvor’-to novaja. [Kormilica:] Net, drevnjaja. / Ran’Se nas
s toboj. Dvuchdnevnye — / My. S catjami ne menjaetsja. / [...]* (311)

T4d tritt aulerdem am Beginn des dritten Akts auf, wobei es an der
ersten und dritten Hebung teilweise zu Betonungsverschiebungen

® Die Sprecherinstanz der ,Zofen’ ist sehr unbestimmt festgelegt: Es bleibt unklar,
aus wie vielen Personen sie besteht und ob immer alle gleichzeitig sprechen. Der
Einsatz von Gedankenstrichen scheint jedoch darauf hinzudeuten, dass unter-
schiedliche Instanzen durcheinanderrufen, wie es mitunter fiir Cvetaevas Verspoe-
me festgestellt wurde. Zumindest in Prosatexten sieht die russische Interpunktion
Gedankenstriche zur Kennzeichnung von Dialogsequenzen vor. Aulerdem stellte
u.a. Ajzenstejn im Verspoem MOLODEC durch Gedankenstriche gekennzeichnete
Sprecherwechsel fest. (vgl. Ajzenstejn, 2000b, 203f£f)
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kommt: ,,[...] Rjady sdvinuli, / Strely vynuli, krov’ chlynula... / I ne sta-
lo synu materi. / [...]* (326) Der Diener berichtet vom Tod Antiopas,
der Mutter Ippolits. Die Passage in T4d markiert den Anfang der Se-
quenz, welche einleitend die duBleren Umstinde umreiB3t. Die nachfol-
genden Details Giber ihren Charakter, die Liebe zu Tezej und ihrem Sohn
werden in T4w geschildert. Es liegt daher auch hier eine metrische
Kennzeichnung vor, durch welche die Bezugnahme auf die physische
Welt durch T4d von einem Modus der direkten Innensicht in T4m un-
terschieden wird.

2.4 TEZEJS VERRAT AN ARIADNA: URSACHE UND FOLGEN (T4wm)

T4wm kommt in ARIADNA zweimal vor. Die lingere und bedeuten-
dere Passage ist ein Chotlied im fiinften Akt, in welchem die Knaben die
Hintergriinde der schwarzen Segel ausfihrlich darlegen. Als Hauptgrund
wird Tezejs Trauer um die zuriickgelassene Ariadna genannt: ,,Prebelejsej
Ariadny / Vsé my — cernye vdovey.“ (295) Erst an dieser Stelle wird
deutlich, dass alle Beteiligten in dem Bewusstsein leben, dass die Prota-
gonistin auf Naxos verstorben ist. Zusitzlich wird der durch dieses Ver-
sehen motivierte Tod des Kénigs betrauert. Dieses Chorlied bezieht sich
direkt auf die erste Szene in T4wm, wo Vakch seine Forderung vor-
bringt: ,,Ustupi, vzljubivsij mnogo, / Deve — bogu — (281), denn diese
ist der direkte Ausléser fiir Tezejs Trauer und fur die daraus resultieren-
de Fehlleistung.

Angesichts dieser Zusammenhinge ist der Kontext einiger lyrischer
Ariadna-Bearbeitungen von Bedeutung: Fedor Sologubs ARIADNA (SNY
VNEZAPNO OTLETELL..), wo die Zurlickgelassene stirbt, wihrend sie
den schwarzen Segeln nachblickt, dhnelt dem Klagelied der Knaben auch
thythmisch, da in beiden die dritte Hebung zu fiinfzig Prozent entfillt.
Auch die tbrigen Ariadna-Gedichte in T4wm von Valerij Brjusov und
Vjaceslav Ivanov sowie die entsprechenden Abschnitte in Hofmanns-
thals Opernlibretto beschiftigen sich mit der durch das Zuriicklassen der
Heldin ausgelésten Trauer. Bemerkenswert sind besonders die drei Ge-
dichte Brjusovs, da diese sich, wie Cvetaevas Tragddie, mit Tezejs Ver-
lusterfahrung beschiftigen, obwohl Bearbeitungen dieses Mythos ubli-
cherweise um die verzweifelte Heldin kreisen. (s. Kap. 111.3.1)

In FEDRA kommt T4wm nur einmal vor, nimlich als die Amme am
Ende ihrer Uberredungen der verunsicherten Fedra erklirt, ihre Liebes-
erklirung stinde durch Afroditas Schutz unter einem guten Stern.
(vgl. 323) Gerade hier schlieSt sich der Bogen zur ARIADNA-Tragédie,
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denn Fedras an dieser Stelle beschlossenes Liebesgestindnis ist nur der
nichste Schritt in Afroditas Feldzug gegen Tezej, dem sie nach seinem
Vater auch den Sohn und Fedra nimmt.

2.5 ARIADNAS UND FEDRAS LIEBE (T4wmP)

In ARTIADNA wird T4wmP hiufig verwendet und steht dabei in Ver-
bindung mit den Gefithlen, welche die Protagonistin fir Tezej entwi-
ckelt. Das Metrum wird dreimal in threm Schutzgebet vor dem Labyrinth
verwendet: ,,MuZu, svetlomu licom, / Afrodita, bud’ lu¢om! / [...] /
Sochrani dlja del velikich / Zizn’, — moju voz’mi na vykup!® (vgl. 264)
Nach dieser Rettung kommt es im selben Akt noch weitere neun Male
vor, als Tezej versucht, Ariadna dazu zu bewegen, ihn nach Athen zu be-
gleiten. Die Heldin weigert sich jedoch, da ihr in mystischer Einsicht der
Vetlauf des Schickals bewusst wird, wonach es dem Helden bestimmt ist,
sie zu verlassen und dafiir Afroditas ewigen Zorn auf sich zu ziehen. A-
riadna versucht, dieses abzuwenden, und zwar abermals nicht zur eige-
nen, sondern zu Tezejs Rettung: ,,Zane: kak glyba / Strast’ mojal Zane:
na gibel’ / Strast’ moja tebe! Zane — / Ve$C, obe$¢annaja mne, /
Vzyscetsja s tebja ne dscer’ju / Smertnoju, a toj, ¢to svetju / L’'nom po-
velevaet byt’.“ (270) Dieser ist so verzweifelt, dass er sich zum Freitod
entschlie8t, wovor ihn Ariadna abermals bewahrt, indem sie ihre Mei-
nung dndert und ihm folgt. (vgl. 272) Ein letztes Mal kommt T4wmP im
vierten Akt vor, als Vakch das Ende dieser irdischen Beziehung verkiin-
det: ,,Vezd krylatym vzmachom / Eti rozy stanut prachom. / Vyravnen-
nye rezcom, / Eti brovi stanut mchom.* (280)

Im Gegensatz zu FEDRA sieht Cvetaeva in ihrer ARIADNA-Tragodie
eine gliickliche Liebe zwischen den Protagonisten vor. Die Szenen in
T4wmP stehen in sehr engem Zusammenhang, denn die Heldin opfert
sich dreimal, um Tezej vor dem Minotaurus, Afroditas Strafe und seinem
Selbstmord zu retten, wobei der dritte Rettungsversuch den zweiten auf-
hebt. Der Held versucht sowohl auf Kreta als auch auf Naxos, Atriadna
mit sich zu nehmen, unterliegt jedoch beim zweiten Mal Vakchs gottli-
chem Widerstand.

Fedras Liebe dagegen ist ungliicklich und betrifft daher nur die Hel-
din selbst, was auch in den beiden Textstellen in T4wmP deutlich witd:
Beginnend mit jener Stelle, wo Fedra den Adressaten ihrer Liebe erst-
mals klar beschreibt, reflektiert die Heldin vor der Amme ihre aus unter-
schiedlichen Grinden unmogliche Liebe: ,,Pasynok. / Syn. — Konec. —
Net tajny.” (318) Obwohl sie das Geheimnis preisgegeben hat, plant sie
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keine Anniherung: ,,Priloziv gotjascij trut, / Vmeste s Fedroju sozgut /
Tajnu.”“ (319) Fedras Sorgen betreffen v.a. moralische Grundsitze: Sitt-
lichkeit, Altersunterschied, die komplizierten verwandtschaftlichen Ver-
hiltnisse, Ippolits Misogynie sowie die Angst vor Zuriickweisung und
sozialem Absturz. Auf jeden Einwand hat die Amme eine Antwort. Sie
ist von Fedras verbotener Leidenschaft begeistert und hilt diese weder
fir unrealisierbar noch fiir verwerflich: ,,[Kormilica:] Diven, diven sej
sojuz! / [Fedra:] Ot samoj sebja tajus’.” (318) bzw. ,,Smogi! / Sprav’sjal
Cas voz’'mi, vsech tige... / [Fedra:] [...] / Zvuk, nemyslimyj iz ust /
Cistych. [Kormilica:] Ljubi§’ — malo ¢uvstv / Cistych. [...] (319) Da die
Heldin Ippolits Namen nicht nennt, bleibt fiir die Amme lange unklar,
von wem die Rede ist. Dabei wird deutlich, dass fir sie der Adressat von
Fedras Leidenschaft unwichtig ist und deren hemmungslose Realisierung
an sich im Zentrum steht.

Die Metaphorik um den Freitod des Dichters ist in diesen Abschnit-
ten besonders prisent und verschmilzt in der Argumentation der Amme
sogar mit dem von ihr vorgeschlagenen Liebesgestindnis: ,,[...] Kust
voz’mi, vsech gusce, / Spusk, vsech zaspannej...“ (320) Der Myrtenast
wird dabei nicht (nur) als Fluchtméglichkeit vor der irdischen Ausweglo-
sigkeit angesehen, sondern als Symbol fir Fedras erfillte Liebe: ,,V
kustach / Mirtovych — ust na ustach!“ (ebd.)

2.6 IPPOLITS BESTRAFUNG DURCH POSEJDON (T3m)

T3m wird zum Ausdruck von Tezejs zerstorerischem Zorn gegen
Ippolit eingesetzt. Als Reaktion auf die Anschuldigungen der Amme ldsst
er sich zur Uberstiirzten Rache an seinem Sohn hintreilen und wendet
sich dazu an Posejdon, der ihm in seiner Jugend drei Wiinsche gewihrte:
,Otce Posejdon! / Starc¢e Okean! / V ¢ernom, aki dern, / V skorbnom
aki vran, / Starce — a choro$ / Byl v Tezeja dnil — / L’venka uznaes’ /
Tam na ploscadi?® (340) Tezej bittet um die Wiederherstellung seiner
Ehre durch die Vernichtung seines Sohnes, auf die er in grausamen De-
tails eingeht: ,,Glyboj poperek! / Svoroj po pjatam / Pasc¢enkovym: v
bok / Vot — a val uz tam. / Bezdnoju v upot! / Protvoju v zatyl /
Skacu$cemu! Skor / Vor, a val uz smyl...“ (340)

In der damit korrespondierenden zweiten Textstelle in T3m tber-
bringt der Bote die Botschaft von der Erfillung dieses Wunsches: ,,Vest’
/ Strasnaja! Krepis’, / Car’l Po vole voln / Novyj kiparis / V dom, i no-
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vyj cholm. / Mertv — tvoj rozden!” (343)" Die Schilderung beschreibt
Ippolits grausamen Tod in zahlreichen Details, angefangen von Posej-
dons gewaltiger stierférmiger Welle, die das Pferd des Helden zum
Straucheln bringt, bis hin zu seinem verendenden Kérper: ,,Vozzi iz
gorstej, / Odi iz glaznic, / Spicy iz osej... / Byk ili nevest’...« (ebd.) Te-
zejs Einschitzung der Situation hat sich seit der Verfluchung seines Soh-
nes nicht geandert, weshalb er Posejdon sogleich seine Dankbarkeit aus-
drickt: ,[Tezej:] Knjaze-Posejdon- / Milostivec! [Vestnik:] Nest’ /
Chrabrogo. [Tezej:] Otmscen. (ebd.) Beide Textstellen im T3m hingen
eng zusammen, denn sie beschreiben Ursache und Wirkung von Tezejs
Rache an seinem Sohn, zudem gleichen sich beide in der Situationsbe-
wertung durch den Konig.

In ARIADNA kommt T3m nicht vor. Die Textstelle, wo Posejdon
Tezej zu seinem Sohn ernennt, steht in J3m. (vgl. 252) Eine gewisse Ver-
gleichbarkeit ist zumindest durch Dreihebigkeit und mannliche Kadenz
dennoch gegeben. Die Verschiebung vom jambischen zum trochiischen
Metrum in FEDRA ist insofern passend, als in der ersten Tragddie eine
sehr glickliche Situation geschildert wird, auf welche Tezej in der zwei-
ten voll Wut und Verzweiflung Bezug nimmt.

2.7 DER GLAUBE AN IPPOLITS UNSCHULD (T3w)
Beide Verwendungen von T3w bilden in FEDRA ein gemeinsames
Chotlied, als Ippolits Freunde”" dessen toten Korper zum Schloss brin-

™ Die Zypresse als Symbol von Tod, Trauer und Unsterblichkeit (vgl. Beuchert,
1995, 359), wird hier nicht zufillig genannt. In diesem Zusammenhang ist die Ge-
schichte von Cyparissos in Ovids METAMORPHOSEN von Bedeutung, der sich zum
Zeichen seiner Trauer um einen versehentlich getdteten heiligen Hirsch, mit wel-
chem er in Freundschaft verbunden war, in eine Zypresse verwandelt. (vgl. Ovidi-
us, 2010, 528f) Dieser Plot scheint einerseits auf Tezejs unbeabsichtigte T6tung
seines unschuldigen Sohnes Bezug zu nehmen. Andererseits referiert er auf Ippolits
naturverbundenes, beinahe géttliches Wesen, durch welches der Held Cyparissus
und Apoll, dem Zwillingsbruder der Artemis, nahesteht. Den Rahmen der Sequenz
bildet der im Kontext der Zypresse erwihnte Hugel: Dieser ist zunichst vollig leer,
erst als Orpheus sich dort mit seinem Gesang niederldsst, wird er bewachsen. Ovid
zihlt in dieser Einleitung simtliche Baumgewichse und Pflanzen auf, die auch in
Cvetaevas FEDRA eine wichtige Rolle spielen — darunter fallen Eiche, Lorbeer, Myt-
te, Efeu und Weinteben. (vgl. ebd. 526f)

"' Fiir den Chor druzej gilt dasselbe wie fiir den Chor podrug; anlisslich der Ereig-
nisse wird Chor junosej auf diese Weise umbenannt, sodass er zum Pendant des
,Brautjungfernchors’ wird.
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gen. Die Aufteilung in zwei Passagen ergibt sich lediglich aufgrund einer
witenden Unterbrechung durch Tezej, der in einem anderen Metrum
den Hass gegen seinen Sohn bekriftigt.

Ippolits Freunde driicken ihre Bestiirzung iiber den plétzlichen Tod
ihres Anfihrers aus: ,,Kto na kolesnice / Otbyl, na nosilkach / Edet,
carstva strezen’ / Svez — v obitel” niznju. / Tol’ko ¢to nesderznyj, / Vot
uze nedviznyj.” (344) Die Metaphorik beschreibt gemil3 der antiken My-
thologie Ippolits Uberfahrt in das Totenreich. In dieser ersten Passage
von T3w wird der Liedcharakter durch eine refrainartige Wiederholung
der beiden Anfangsverse des Zitats unterstrichen, welche alle zehn Verse
einsetzt. Der Chor wendet sich voll Unverstindnis an die Gotter, da de-
ren Willkiir gerade einen besonders reinen und gottesfiirchtigen Men-
schen getroffen hat: ,,Bogi, bogi, bogi, / Cto Ze bogoljubca / Junogo s
zemlicy- / RZi k bezlicym v ssylku?* (ebd.) Das Metrum bleibt klar auf
die Sprecherinstanz des Chores beschrinkt; es beginnt mit dessen Fin-
satz und endet jeweils, als Tezej bzw. das zweite Mal Ippolits Diener das
Wort ergreifen. Inhaltlich stimmt das Metrum so genau mit jenen Text-
stellen Gberein, an der die Freunde ihre uneingeschrinkte und gegen Te-
zejs wiitende Einwinde resistente Loyalitit fiir Ippolit zum Ausdruck
bringen.”

” Die zweite Hilfte des Chorlieds enthilt einige pflanzensymbolische Verweise:
,»Jadom, a ne kormom / Mertvych: nardom, makom... / — Uz kak plavno, plavno
/ Spjas¢ego nesli my! — / Sramom, a ne lavrom / Cat’ vstreCaet syna.” (345) Mohn
und Baldrian, welche fiir Tod, Reinigung und Auferstehung stehen (vgl. Beuchert,
1995, 31; 225ff) werden bei Cvetaeva als sehr positiv belegt aufgefasst, was auch
aus dieser Textstelle hervorgeht, wo sie, dem Gift entgegengestellt, fiir vitale Krifte
im Jenseits stehen. Der mit Ehre assoziierte Lorbeer, welcher Ippolit von Tezejs
Seite verweigert wird, verweist zudem tiber den Daphne-Mythos auf die Reinheit
(vgl. Ovidius, 2010, 44ff) des fur jegliche Leidenschaft unempfinglichen Helden.
An spiterer Stelle wird mit dhnlicher Funktion zweimal das GeiBblatt erwihnt:
,Gljan’, v kudre viso¢noj / Zimolosti listik / Cel, chotja i smocen. / Tak i on: tvoj
stvolik, / Svez, dicok dvorcovyj — / Zimolost’ju cvel ved’ / Vkrug stvola otcoval
(346) Dieses Symbol fiir Treue und ewige Liebe aus dem Lai CHIEVREFUEIL der
Marie de France (entstanden um 1170) spielt schon bei Tezejs Treueschwur gegen-
iber Ariadna eine wichtige Rolle. In FEDRA wird die Symbolik auf Ippolits platoni-
sche Liebe fiir seinen Vater umgemiinzt: Das unversehrte Geiblatt in den Locken
des Toten symbolisiert dessen untadelige Lebensfithrung, in welcher er treu ,den
Stamm des Vaters umrankte’. Diese Anordnung der Symbole imitiert deutlich die
urspringliche Konstellation: ,,cume del chievrefueil esteit / ki a la coldre se pet-
neit:* (France, 1900, 183f); ,,wie ein Geil3blatt / welches sich an einem Haselstrauch
emporrankt®. (Ubers. L.].)
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2.8 ARIADNAS TRANSZENDENTALE TRANSGRESSION (T3wm)

Nur zwei kurze Refrainstrophen in ARIADNA stehen in T3wm. In-
haltlich sind diese jedoch sehr bedeutsam: In den ersten beiden Versen
zitiert Ariadna jeweils Afroditas Anweisung, sie moge sorgsam mit dem
von ihr erhaltenen Fadenkniuel umgehen. Die Folgeverse begleiten Ari-
adnas unvorsichtiges Spiel, in welchem sie das Knduel in die Luft wirft:
»,Zolotoj nevestin / Dar — podal’$e sprja¢’l...” / Ot zemli nevecnoj /
Vyse, vyse mjac!“ (253) Im Kontexts des Stiicks reprisentiert das Knduel
Ariadnas Seele. Wie in einer magischen oder religiésen Symbolhandlung
wird durch das Werfen des Seelenknduels auf der Vertikalebene eine
Verbindung zwischen Irdischem und Goéttlichem gekniipft. Ariadnas
Worte ,weg von der verginglichen Erde’ verweisen darauf, dass die Hel-
din an dieser Stelle eine Verbindung zum géttlichen Vakch aufbaut, die
dieser im fiinften Akt einfordern wird.

Gasparovs Analysen zu T3wm besagen, dass dieser in der russischen
Lyrik nie besonders hiufig verwendet wurde, jedoch zu deren iltesten
syllabotonischen Metren zihlt. Eine epochenkonsistente Eigenschaft ist
seine Ndhe zum Liedgenre. Urspriinglich fand T3wm in der Liebeslyrik
Verwendung, spitere Entwicklungen fihrten in der Romantik zu The-
men wie ,Weg’, ;,Tod” und ,Natur’, wihrend im Realismus ,Trennung’,
JAufstand” und die ,Seinsfrage’ zentral wurden. (vgl. Gasparov,
2000a, 51ff) Hinsichtlich dieses Spektrums verweist Ariadnas Lied auf
die archetypische Verwendung von T3wm in der Liebeslyrik und profi-
tiert von der Liedhaftigkeit des Metrums.”

7 Fiir die Textstelle in ARIADNA sind von den von Gasparov zitierten Gedichten
v.a. folgende relevant: Erstens Trediakovskijs als ,Lied” bezeichnetes Gedicht, des-
sen lyrisches Ich sich die grofle Liebe ebenso unvorsichtig und unbeschwert wie
Ariadna hetbeisehnt: ,,Chudo tomu ziti / Kto chulit ljubov’ / [...] // Skol’ dolgo
Klimena, / Tebe ne ljubit? / [...]“ (Trediakvoskij, 1963, 384f) Ein zweites Beispiel
entstammt der klassizistischen Liebeslyrik: In Derzavins LjUBITELJU CHUDOZESTV
(1791) ruft der Kiinstler eine himmlische Muse an und ersehnt wie Cvetaevas Ati-
adna die Vereinigung des Irdischen mit dem Himmlischen: ,Nebesa, vnemlite /
Cistyj serdca zar / 1 s vysot poslite / Pesen sladkij dar. / [...] / K nam ty, Muza
nezna, / Kak Zefir, spustis’l® (Derzavin, 1957, 166) Drittens stutzt Del'vigs
ZASTOL’NAJA PESNJA Cvetaevas Thematik, da es, wie die von der Liebesgéttin be-
schenkte Ariadna, eine frisch erblihende Liebe besingt: ,,Drugi, drugi! radost’ /
Nam dana sud’boj — / [...]* (Del’vig, 1986, 33)
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2.9 DIE MACHTDEMONSTRATION DER AMME (T2m)

Zwel markante Szenen in T2m sind im letzten Akt von FEDRA an-
gesiedelt: Sie setzen dort ein, wo Tezej, nachdem er Ippolits Unschuld
erkannt und seinen Irrtum beklagt hat, zu Beschimpfungen gegen Fedra
ubergeht. Die Amme nimmt das Geschehene auf sich: ,,Fedra — vosk. /
Ruki — ja.“ (348) Fedra ist demnach nur die von ihr instrumentalisierte
Seele. Da die kurze Verszeile des T2m durch Initial- und Endbetonung
gestirkt wird, wirkt dieser stakkatoartige Ausbruch besonders heftig. Es
wird zunehmend deutlich, dass die Amme nicht nur versucht, die Ehre
der Heldin wiederherzustellen, sondern nicht zuletzt selbstiberhohend
ihre eigene Macht demonstriert: ,,Znaj, ¢to zdes” / Bogi — ja.“ (349)
Trotz der reduzierten Verszeile des T2m wird Fedras Geschichte in sehr
komplexe Sachverhalte gebettet; es kommt sogar zu Zitaten aus det Vor-
geschichte: ,,Mg/ pricell / Sy — no — v’ja? / Prav, kto smell’ / Ja, vse ja. /
,Molod: med! / Molod: mech’. / Starce, vot / Fedrin grech. / Fedrin
blud. / Fedra? Zrjal / Fedra — 7gut: / Ruki — ja.* (348)"* Die folgende
Textstelle beginnt ebenfalls mit einem Zitat: ,,,Mg/ vek — ves” / Vlast’
chot’ tyl” / Tjazc¢e — nest’. / Starce, mstil / Mg/ vek — ves’“ (349), denn
im ersten Akt wurde Ippolit als gegenwirtiges ,Zeitalters’ gepriesen: ,,Vot
on vek! Vot on, zlat!” (300) Die Amme beansprucht diese Ehre fir sich
selbst: Durch ihre Rache hat sie sich das Zeitalter (stitker als Ippolit) an-
geeignet. Der im Sinne dieses Vergleichs zitierte Vers erinnert, als Ver-
doppelung dieser Anordnung, auch rhythmisch stark an T2m.

T2m tritt schon vor den beschriebenen Szenen vier Verse lang im
zweiten Akt auf, als Fedra erwacht, wihrend die Zofen tbetlegen, ob
man dem unsensiblen Ippolit von ihrer Krankheit benachrichtigen miis-
se: ,,[Drugie ptisluznicy:] — Bol'no strog! / — Serdcem skup! / [Fedra:]
Koncen skok! / Tresnul suk!* (310) Diese Verwendung steht nicht mit
den beschriebenen Zusammenhingen in Verbindung. Da es sich um eine
so kurze Textstelle handelt, scheint es sinnvoll, die Anordnung als okka-
sionelle Markierung des turbulenten Uberganges einzuordnen. Auf diese

™ Der erste durch Anfithrungszeichen gekennzeichnete Verweis spielt auf jene Si-
tuation an, wo Posejdon den jugendlichen Tezej in ARIADNA fiir seinen Mut preist
und zu seinem Sohn ernennt. Dass die Amme die Macht dieses Auserwihlten
gebrochen hat, verstirkt ihren Triumph. Das zweite Zitat betrifft Ippolit, der bisher
fir Tezej die Stile und den Sinn seines Lebens bedeutete (auch Fedra verwendet an
fritherer Stelle fiir Ippolit die Metapher des Honigs (vgl. 333)); beides wurde ihm

genommen.
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Weise wird T2m in ARTADNA eingesetzt, wo das Metrum in Zusammen-
hang mit dem tberstlrzten Aufbruch von Kreta vorliegt. (vgl. 273f)

2.10 SCHICKSAL UND TRANSZENDENZ (T2w)

T2w bildet ein synthetisches Element zwischen T4w und T1w, da er
(abgesehen von den zusitzlichen Pausen) als Kombination zweier Verse
in T1w betrachtet werden konnte; bzw. zwei Verse in T2w einen in T4w
ergeben kénnten. T2w wird hiufig in Zusammenhang mit T4w und T1w
verwendet und dient nicht zuletzt zur Glittung von Ubergingen; mitun-
ter wird er auch als Kontrastmittel innerhalb einer Textstelle in T4 einge-
setzt, da die kiirzere Verszeile einen expressiveren Ausdruck erméglicht.

In ARIADNA kommt T2w nur im Lied der geretteten Kinder beim
Ablegen von Kreta als lingere Passage vor: ,,Stav’ vetrila, / [...] (273)
ist deren zentrale Botschaft. Die hier zwar noch besungenen Segel, wel-
che Tezej falsch aufziehen wird, sind das erste Anzeichen fiir den schick-
salhaften Umbruch der Tragodie.

In FEDRA tritt dieses Metrum sehr hiufig auf, was auch inhaltlich
passend ist, da Afroditas schicksalhafter Rachefeldzug im Zentrum dieser
Tragddie steht. Als Werkzeug der Gétter dringt die Amme Fedra zum
uneingeschrinkten Ausleben ihrer Triebe: ,,[...] / Te$’sja, muc’sja. / [...]
/ Vse mne — vsju mne — / Dusu. [...]* (324) und die Heldin spurt unbe-
wusst schon zu diesem frithen Zeitpunkt, dass sie im Begriff ist, unter
die Rider des Schicksals zu geraten: ,,Veki — znoem... / Fedroj — zvali
(ebd.) Diese Reflexion eréffnet die Gegeniiberstellung zwischen Fedras
diesseitigem und einem moglichen jenseitigen Leben. Die Protagonistin
erkennt, dass sie zur Wahl zwischen diesen Existenzen gezwungen ist:
»V tu zizn’, v étu, / V sej vek, v budus¢...“ (325) Aus den vagen Refle-
xionen zieht die Amme eigenmichtig den Schluss: ,,Znacit — ljubi§’.*
(ebd.) Auf dieser Basis bauen alle folgenden und am Ende erfolgreichen
Versuche auf, die Heldin in die vom Schicksal vorgegebenen Bahnen zu
lenken. Auch Fedras eigenes Handeln ist von einer Gewissheit dariiber
bestimmt, dass sie einem Fatum folgt. Dies geht aus der Andeutung her-
vor, mit welcher sie bei der Ankunft im Wald Ippolits Frage nach ihrer
Identitit beantwortet: ,,Po podskazke / Uznannajal“ (332) Das Liebes-
gestindnis im vierten Akt sowie dessen Einleitung sind rhythmisch be-
sonders unstet, sodass eine klare Einordnung des Metrums oft proble-
matisch erscheint; T2w und T4w treten in schnellem und unregelmafi-
gem Wechsel auf, was die emotionale Aufgeladenheit der Situation un-
terstreicht. Dies gilt besonders fiir die Szene, wo Ippolit sich mit ,,Slovo
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synal“ (ebd.) als Fedras Sohn positioniert, worauthin die Heldin vergeb-
lich versucht, neue Rollen einzufithren: ,Ili bliZe: / Slovo muZal® (ebd.)
Im Freudentanz der Brautjungfern tritt T2w wieder systematischer auf:
Er bildet den Refrain des Chotlieds, in welchem Fedras Freitod als
Ruhmestat gefeiert wird. (vgl. 341) Doch Fedras posthume Bewertung
verindert sich abermals, als Tezej mit dem bei Ippolits Leichnam gefun-
denen Brief konfrontiert wird: ,,Nadpis™ ,tajno’. / Podpis™ ,Fedra’. /
Znak, zzetes’! / Vizu I’? Brezu I'? / Nadpis’. Podpis’. / To z, ¢to mez-
du... / Navazdenie! Cesten! Cist! (346) Obwohl der Held nicht zu En-
de liest, wird ihm durch diese Worte klar, dass er seinen Sohn zu Un-
recht mit dem Tod bestraft hat.

Obwohl die meisten der beschriebenen Textstellen nur sehr kurz
sind, ist T2w hdufig in Schliisselpassagen vertreten. Alle besprochenen
Szenen handeln von existenziellen Umbriichen, die durch die kurzen
Verszeilen unterstrichen werden. Durch transzendentale Wahrnehmung
werden Wahrheit und Méglichkeit, Gegenwart und Zukunft, Wirklich-
keit und Illusion, Ursache und Wirkung, Liige und Wahrheit nebenein-
ander bzw. einander gegentibergestellt. Gerade diese komplex definierten
Verhiltnisse verdeutlichen den auf Fedras Leben lastenden Druck des
Fatums.

2.11 FEDRA UND DIE AMME ALS KOMPLEMENTARE ROLLEN (T2d)
Das Bedeutungsspektrum von T2d ist sehr klar gefasst, da er in
FEDRA den Refrain eines Strophenlogadds bildet, in welchem je vier
Verse mit zehn in T4w alternieren. Alle finf Textstellen stehen durch
den Kontext dieser gemeinsamen Struktur in unmittelbarem Zusam-
menhang und bauen aufeinander auf. Im Zentrum jeder Sequenz steht
die Gegentiberstellung: ,,Vse kormilica / Ja, vse vykormys — / Ty! [...]*
(316f) Da Fedra sich weigert, ihr Geheimnis preiszugeben, lautet die Va-
riante des letzten Abschnitts: ,,Ne kormilica — / Ja, ne vykormys — /
Mne. [...]* (318) In der durch Wiederholung verstirkten Aussage defi-
niert die Amme ihre eigene Identitit und jene ihres Schiitzlings als rezip-
roke Ordnung. In dieser hat sie das Recht, tber Fedras Getiihle infor-
miert zu werden. Eine Machthierarchie zwischen den Frauen ergibt sich
implizit daraus, dass die Amme ihre eigene Rolle stets zuerst festlegt. Die
gegenseitige Verbindung wird als fundamental angesehen: ,,Kak mogila
sil'na / Svjaz’. [...]“ (317) Dies geht so weit, dass die Antriebe und
Handlungen der Protagonistinnen zu verschmelzen scheinen: ,,Ne moi I’,
krasa, / Grechi tvori§’?* (ebd.) Die Amme situiert den Ursprung von
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Fedras vorerst noch nicht erwiesenen Begierden als einen in ihr selbst
verorteten. Wie sich spiter erweisen wird, strebt sie die Verschmelzung
ihrer Leben in beide Richtungen an. (vgl. 323f)

Das Verhiltnis zwischen der Protagonistin und ihrer Amme wurde
in den unterschiedlichen Bearbeitungen des Mythos vielfach modifiziert.
Dies ist mit der Bedeutung dieser Konstellation fiir die Konzeption von
Fedras Charakter und die Frage nach ihrer Schuld zu erkliren. Cvetaevas
Konzeption dieser Beziehung ist ungewchnlich, da sie einer trotz leiden-
schaftlicher Gefiihle sehr passiven Fedra eine héchst dominante und
letztendlich verantwortliche Amme zur Seite stellt. Die wechselseitige
Identifikation der Figuren erlaubt eine verlustlose Aufspaltung der anti-
ken Phadra-Figur in ein durch die Amme reprisentiertes Es, das alle
Triebe und irdischen Wesensanteile abdeckt und in Fedras durch sie
selbst verkorpertes Ieh, das auf ihr Erleben und ihre Gefiihlswelt kon-
zentriert ist. Dadurch wird ihre allegorische Dichterrolle Giberhaupt erst
ermoglicht: Sie erlebt die MaBlosigkeit der reinen Gefihle, die sie als ihr
dichterisches Werk niederschreibt, um danach unaufhaltsam ,wie ein
Komet’ direkt in den Tod zu gehen.”

2.12 JUGENDLICHER TEZEJ: MUT UND ZIELSTREBIGKEIT (T2mw)

Tezejs Auftritt vor dem feindlichen Koénig beginnt in T2mw:
nZdravstvyj, ztec / Trizdy kljaty! / Ne pevec: / Budu kratok.” (256)
Dass der Held unaufgefordert noch vor dem Konig das Wort ergreift,
lisst sein Selbstbewusstsein erkennen. Dazu kommt noch, dass viel mehr
Sprechtext auf ihn entfillt. Die Passagen in T2wm alternieren mit sol-
chen in An3LwmP. Durch die Verszeilenkiirze verdeutlicht gerade
T2wm Tezejs abweisendes, forsches Wesen. Die Verbindung zu Tezejs
Charakter wird gerade in der letzten Textstelle dieses Metrums deutlich,
als Minos den bereits liebgewonnenen Helden als Sohn seines Feindes
erkennt: ,,[Minos:] Syn?! [Tezej:] Ubej, / Car’!l Da rdeet / Mec! [M:] TE-
ZEJ? / Syn Egeev? (257)

Die beiden in Tezejs Rede verwendeten Metren lassen sich seman-
tisch klar voneinander abgrenzen: Wihrend die Passagen in T2mw Te-
zejs Unverfrorenheit unter Beweis stellen — anfangs verflucht er den
feindlichen Koénig sogar — zeigen jene in An3LwmP Tezejs menschliche
Seiten: sein Mitgefiihl fir den trauernden Konig und den Grofimut, mit

” Ein solches Dichterbild wird in Cvetaevas Zyklus POETY von 1923 unter Ver-
wendung der zitierten Metapher auf den Punkt gebracht. (vgl. II, 184ff)



© Verlag Dr. Kovac¢ / Open Access unter der Lizenz 4.0 International — CC BY-NC-ND 4.0

73

welchem er sein Leben zu opfern bereit ist. Auf Letzteren basiert auch
die unverhohlene Zuneigung des Konigs fiir den feindlichen Helden.

2.13 TEZEJS KAMPF GEGEN DEN MINOTAURUS (T2wm)

Wie T2mw ist T2wm eng mit dem forschen Charakter des jugendli-
chen Tezej verbunden. Im Zentrum steht jedoch sein Kampf gegen den
Minotaurus. Dreimal tritt das Metrum in Ariadnas Schutzgebet fiir ihn
auf: ,Afrodital / Put’ i cel! / L’nom skvoz’ plity, / Svetom v $cel’,*.
(264) Anstelle der eigentlichen Begegnung wird nur die Besorgnis der
vor dem Labyrinth Wartenden wiedergegeben, in die sich spiter Ge-
rauschwahrnehmungen mischen. Als Tezej das Labyrinth lebend verlisst,
wechselt das Metrum abermals zu T2wm, wodurch eine Kausalbezie-
hung zwischen Ariadnas Gebet und Tezejs Uberleben signalisiert wird.
Aufgrund von Tezejs Verstérung durch die traumatische Begegnung ist
das Metrum anfangs durch zahlreiche Sprecherwechsel briichig und auch
inhaltlich reden die Helden zunichst aneinander vorbei: ,,[Ariadna:] Ziv?
[Tezej] Tak edem, / Deva! [A:] Son! / Ziv? [T:] Pobeden!* (264) Bis
zum Ende des Akts wird das Metrum sehr hiufig eingesetzt und entfillt
groBteils auf Tezejs Repliken. Diese geben bruchstiickhafte Einblicke in
seine Erlebnisse im Labyrinth und der traumatisierte Held dringt zur
unverziglichen gemeinsamen Abfahrt. Ariadna willigt jedoch nicht ein,
in D2wm gibt sie Tezej zu verstehen, dass er mit seinem pragmatischen
Wesen zu wenig auf ihre geistige Existenz eingeht, und spiter in T4wmP,
dass sie thn auch zu seinem Schutz vor dem Schicksal nicht begleiten
kann. Der Held versteht jedoch die Andeutungen nicht. Im fiinften Akt
wird T2wm schlieBlich erneut aufgegriffen, und zwar im Kontext der Se-
gel, die das Volk als Signal fiir den Ausgang von Tezejs Kampf deutet:
,Gore! Gore! / Vostryj noz! / More, more, / St6 neses’? (289) Einen
Hinweis geben diese zumindest auf Tezejs Pyrrhussieg, denn obwohl der

Held den Minotaurus besiegt hat, trauert er, wie die Segel anzeigen, um
Ariadna.

2.14 SCHICKSAL UND TRANSZENDENZ (T1w: Steigerung von T2w)
T1w ist aufgrund seiner Verszeilenkiirze ein uniibliches Metrum, das
meist durch schnelle, regelmiBige Sprecherwechsel zustandekommt. In
den gegebenen Beispielen deutet die Einrtickung jeder zweiten Verszeile
darauf hin, dass die betreffenden Passagen nicht unbedingt als T1w in-
tendiert sind, sondern eher als rhythmisch modifizierte Weiterfithrung
des hiufig in der Umgebung vorkommenden T2w. Eine mogliche Be-
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wertung als T1w ergibt sich jedoch daraus, dass die beschriebenen Spre-
cherwechsel zisurartige Einschnitte bedingen, die Ahnlichkeit zur finalen
Versgrenze aufweisen und bei regelmifligem Auftreten rhythmisch mit
Tlw gleichzusetzen sind. Dazu kommt, dass der lingste Metrumsab-
schnitt in T1w immerhin acht Verse umfasst.

Wie der ihm rhythmisch nahestehende T2w ist T1w v.a. in FEDRA
von Bedeutung. Vergleicht man die semantische Ausrichtung der Passa-
gen, so lisst sich besonders fiir die letzten drei ein Zusammenhang mit
T2w erkennen. Erwihnenswert ist die intensivierte Ausdruckskraft auf-
grund der formalen Reduziertheit von T1w: Jede Replik umfasst nur ge-
nau zwei Silben, wodurch langatmige Erklirungen von vornherein ausge-
schlossen sind. Das Gemeinte wird ohne Ausschmickungen auf den
Punkt gebracht, sodass jede Aussage ein emotional geladenes semanti-
sches Zentrum bildet. Vieles wird nur in Andeutungen kommuniziert:
»[Kormilica:] Ljub ved’? [Fedra:] Tise... / [K:] Cem ljub? [F:] BliZe... /
[K:] Slovom? [F:] Sly$u I’? / [K:] Vidom? [F:] Vizu I'> (324) Obwohl
Fedra nun direkten Einblick in ihre Gefiihle gewihrt, wird an dieser Stel-
le besonders deutlich, welch unterschiedliche Informationsanteile die
beiden Frauen als zentral betrachten. Wihrend die Fragen der Amme
nach realen Details dringen, nach einer Bestitigung von Fedras Liebe
anhand duBlerer Merkmale wie etwa Ippolits Ausschen, bleiben die Ant-
worten der Protagonistin auf einer rein metaphysischen Ebene, indem
diese die physischen Kategorien rhetorisch infrage stellt und zuriickweist.
Fir ihre Empfindungen gibt es keine adiquaten Worte, daher ersetzen
auch in der folgenden Textpassage Gegenfragen obsolete Antworten.
Sogar ein Versuch der Amme, sich durch eine stirkere Fokussierung der
Gefiihle der Bewusstseinsebene der Heldin anzunihern, scheitert an der
Uniibersetzbarkeit der Empfindungen in irdische Kategorien: ,,[Kormili-
ca:] Serdcem? [Fedra:] Znaju I'* (ebd.) Nach einer abrupt abgebroche-
nen Vertiefung dieser Reflexion in T2w, in welcher sich neben der dies-
seitigen Existenz deutlich eine jenseitige auftut, wird fiir den dramati-
schen Hohepunkt erneut T1w gewihlt. Dieser bestitigt, was bereits an-
gedeutet wurde — dass Fedras Gefthle sprachlich schwer zu fassen sind
und dass sie bereits alles gesagt hat: ,,[Kormilica:] Dal’§e? / [Fedra:] Ne-
. (325)

Neben diesen eng zusammenhingenden Szenen steht eine frithere:
Als die Amme ihr die Vereinigung mit dem Unbekannten vorschligt,
zeigt Fedra eine heftige Abwehrreaktion: ,,[Kormilica:] Fedra! [Fedra:]
Ved’'mal [K:] Fedra! [F:] Svodnjal / O-svo-bo-dite menjal* (320) Aus den
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Beschwichtigungsversuchen der Amme, Fedras zur Verteidigung einge-
setzten Beschimpfungen und dem finalen Verzweiflungsausbruch geht
die durch das rhythmische Stakkato von T1w zum Ausdruck gebrachte
Eskalation deutlicher hervor als in den spiteren Beispielen.” Da die An-
ordnung der Verse in allen Passagen auf die Zugehoérigkeit von T1lw zu
einer gréBeren Ordnung verweist, scheint auch die Position der einzel-
nen Repliken im gréBeren Kontext von Bedeutung zu sein: Fedras Au-
Berungen bilden als Reaktionen auf jene der Amme stets die zweite
Vershilfte.” In Hinblick auf die Figurenkonstellation wird auf diese Wei-
se die aktive, handlungsinitilerende Rolle der Amme gekennzeichnet,
denn Fedra duBlert sich nur reaktiv zu ihrer Verteidigung.

In ARIADNA liegt nur eine Textstelle in T1w’® vor. Diese kenn-
zeichnet Tezejs Entschluss, die Opfer nach Kreta zu begleiten. Das kur-
ze Metrum unterstreicht gemeinsam mit schnellen Sprecherwechseln das
Tempo der Aufbruchsstimmung. Dazu kommen die aufgewtihlten Emo-
tionen: Wihrend das Volk jubelt, verspiirt der Konig tiefe Trauer. Diese
generellen Merkmale treffen auch auf FEDRA zu, wenngleich in dieser
zweiten Tragddie durch den Rahmen des Stiicks auch eine thematische
Zuordnung moglich ist.

2.15 DIE TROCHAISCHEN METREN IM UBERBLICK

In einer Uberblicksbetrachtung der trochiischen Metren erscheint es
aufgrund des unterschiedlichen formalen Aufbaus der Tragbdien sinn-
voll, beide getrennt zu untersuchen.

In FEDRA besteht ein enger Zusammenhang zwischen den auf T4,
T2 und T1 basierenden Gruppen und entsprechend hiutfig kommt es zu
flieBenden Wechseln zwischen diesen. Eine empfundene Ahnlichkeit
lasst sich durch die Kombinierbarkeit von zwei Versen in T2 zu einem in
T4 (und vice versa durch die Teilbarkeit von T4 in zwei Verse des T2)

7S Die bereits diskutierte spitere Argumentationsanordnung ist im Kontext dieser
Sequenz metaphysisch umgekehrt strukturiert: Die Heldin selbst ist fest entschlos-
sen, ihre (der physischen Welt zugeordnete) Haltung als Kénigin durch Leugnung
ihrer Gefiihle zu wahren, wihrend die Amme sich auf eben jene transzendentale
Ordnung beruft wie spiter Fedra, und so den latenten Hinweis auf eine mégliche
Verlagerung der Emotionen in eine jenseitige Existenz vorbringt: ,,V kustach /
Mirtovych — ust na ustach!® (ebd.)

7 Die vier Verse der ersten Textstelle bilden gemeinsam gemif ihrer Umgebung
T4w. (vgl. 329)

™ In dieser sind keine Verse eingeriickt; d.h. Tlw kollidiert mit keiner weiteren
Ordnung.
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erkliren. Zu T3 besteht eine solche Verwandtschaft nicht und auf dieser
Basis wird er als Opposition zu den drei anderen Gruppen eingesetzt.
Diese semantische Grenze ist so angelegt, dass T3 ausschlieBlich Tezejs
Rache am unschuldigen Ippolit begleitet, wohingegen T4, T2 und T1
hauptsdchlich Fedras Geschichte behandeln, v.a. ihren Konflikt zwi-
schen seelischen Idealen und physischen Trieben.

Eine solche Opposition entsteht in ARIADNA schon deshalb nicht,
da T3 dort ein Randmetrum im Umfang von nur zwei Strophen dar-
stellt.” AuBerdem liegen in diesem ersten Stiick keine systematisch orga-
nischen Uberginge zwischen T4, T2 und T1 vor, was u.a. durch die mar-
kante Strophengliederung zu erkliren ist. Dies begiinstigt jedoch die
Konzeption von T4 und T2 als oppositionelle Gruppen, auf welche die
semantische Analyse der Metren hindeutet. Erstens ist in ARTADNA die
Verbindung zwischen den Varianten von T2 sehr eng.*’ Fasst man diese
zusammen, so entfillt das semantische Zentrum auf Tezejs zielstrebiges,
heldenhaftes Wesen, welches er sowohl vor dem Koénig als auch im
Kampf gegen den Minotaurus zeigt, fiir welches er gepriesen wird und
das sein Unverstindnis fiir Ariadnas geistig orientierte Innensicht be-
dingt.”

Auch die Kernvarianten von T4 — d.h. T4w, T4wm und T4wmP (in
Abgrenzung zu T4m) — bilden in ARIADNA ein zusammenhingendes
Spektrum: Die entsprechenden Textstellen beschiftigen sich mit Ariad-
nas und Tezejs gegenseitiger Liebe. Dasselbe Spektrum ldsst sich auch in
FEDRA feststellen (in Abgrenzung zu T4m und T4d): Die betreffenden
Passagen beschiftigen sich mit Fedras Leidenschaft, deren Urspriingen,
den damit verbundenen Problemen sowie mit der Frage, ob die Protago-
nistin sich fiir oder gegen ein Liebesgestindnis entscheiden soll. Die syn-

7 Fine Vergleichbarkeit dieser Strophen in T3wm in ARIADNA mit der Semantik
von T3 in FEDRA besteht jedoch durchaus, da Ariadna in diesem Zusammenhang
Afrodita ihr Leben als Pfand fiir jenes von Tezej verspricht, woraus sich eine Ana-
logie zur Erftllung von Tezejs tédlichem Fluch gegen seinen Sohn durch Posej-
dons ergibt.

8 Darauf deuten auch formale Anzeichen hin, z.B. wiren manche Passagen der
umfangreichen Textabschnitte in T2wm im dritten Akt aufgrund ihrer Strophen-
gliederung auch T2mw zuordenbar.

*! In einer gesonderten Analyse von ARIADNA wite es sinnvoll, die Varianten von
T2 von vornherein zusammenzufassen. Da die semantischen Grenzen in FEDRA
anders verlaufen, wurde in den Unterkapiteln dennoch die Aufspaltung nach Ka-
denzen gewihlt, obwohl die Metren im zweiten Stiick nur als Randmetren vertreten
sind.
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dsthetische Assoziation der genannten Kadenzen scheint v.a. dadurch
bedingt zu sein, dass weibliche Endungen im Trochius die neutralste (a-
katalektische) Variante darstellen. Eine Abfolge ausschlieBlich minnli-
cher Kadenzen erzeugt dagegen eine schr straffe Ordnung, da Versbe-
ginn und -ende als Hebung deutlich markiert sind; rein daktylische En-
dungen fihren im Gegenteil zu einer Verschleierung dieser Grenzen.

3 DAKTYLUS

Daktylische Metren bilden in beiden Stiicken eine Randgruppe,
weswegen sie in Thomsons Statistik zu FEDRA gar nicht gesondert auf-
scheinen. In beiden Tragddien werden zweifiilige Verszeilen gewihlt,
wobeti sich die Semantik des in beiden Stiicken vorkommenden D2w auf
dhnliche Weise fortsetzt.

3.1 VERSTANDNISLOSE HERABWURDIGUNG IPPOLITS (D2m)

Eine lingere Passage in D2m bildet die Reaktion von Ippolits
Freunden auf dessen Erzihlung vom erschreckenden Traum tber die
Begegnung mit seiner Mutter. Der Held ist beunruhigt, da er der
Traumwirklichkeit genau jenen hohen Stellenwert beimisst, welchen sie
in beiden Tragddien, wie auch bei Cvetaeva generell, innehat.” Seine
Freunde distanzieren sich mit der abfilligen Annahme, der Held musse
wohl etwas Falsches gegessen oder getrunken haben®’, mehrstimmig von
dieser transzendentalen Einsicht: ,,[Ippolit:] Cajuséej... [Druz’ja:] Son! /
[I:] Znajuscej... [D:] Bred! / — Grezoj smuscen! / — Dumoj zadet! / —
Malo li ¢ar? / — Basen ne ¢tim! / Imenno — par! / — Imenno — dym /
Umstvennyj. [...] / — Mertvye spjat! / — Smertnye z p’jut.” (305) Diesel-
be Abwehrhaltung zeigt sich auch unmittelbar vor seiner Erzihlung, wo
der Unmut des Helden — ,,Veptju ne rad, / Lesu ne rad, / Veku ne rad. /
Son mne / Snilsja. [...]* (304) — ebenfalls mit Unverstindnis aufgenom-

82 Dariiber liegt in SNY MARINY CVETAEVO] (2003) von Elena Ajzenstejn eine aus-
fihrliche Untersuchung vor.

% Diese Vermutung entspricht dem, was Fedras Zofen leichthin als Ursache ihrer
Fiebertriume annehmen. (vgl. 398) Die Szene gibt daher einen Hinweis darauf,
dass Ippolit ebenso wie Fedra dem inneren transzendental orientierten Handlungs-
geflige angehort, wohingegen seine Freunde sowie Fedras Zofen nur im dufBleren
Handlungsrahmen wirken. Der Amme und Ippolits Diener fillt diesbeziiglich eine
vermittelnde Rolle zu, da sie sich zwar eher an den physischen Gegebenheiten ori-
entieren, jedoch als Vertraute der Protagonisten Einblick in deren Gefiithlswelt ha-
ben, welche sie ebenfalls in ihre Reflexion einbeziehen.
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men wird. Der hier vorliegende Strophenlogatd unterscheidet sich von
D2m nur durch eine Verkiirzung jedes vierten Verses und ist daher mit
diesem vergleichbar. An spiterer Stelle kommt das Metrum in direktem
Zusammenhang mit einer lingeren Passage in D2w vor, die in regelma-
Bigen Abstinden Verse mit minnlicher Kadenz aufweist. Der Brautjung-
ternchor reflektiert abschlieBend das Verhiltnis von Fedra und Ippolit:
Im Laufe des Monologs nimmt die Sichtweise tiberhand, dass Fedra rich-
tig gehandelt habe, Ippolit dagegen unangemessen, ja sogar licherlich.
Dabei liegt der generelle Fokus auf der Protagonistin, doch die méinnli-
chen Reimpaare richten sich mit beleidigenden AuBerungen gegen Ippo-
lit, beginnend mit: ,,— Cest’ moj dospech! / [Maceche — slava,] / Pasynku
— smech.” (342), wo Ippolits ehrenvolle Haltung Fedras Gefihlsbetont-
heit unterliegt. Zwei weitere Textstellen fihren den Gedanken parallel
fort: ,,— Sgin’, nenasyt! / [Maceche — slava,] / Pasynku — styd.“ (ebd.)
und ,,Zenskaja Cest’! / [Maceche — slava,] / Pasynku...“ (343) Der Mo-
nolog wird durch die Verkiindung von Ippolits Tod durch den Boten
unterbrochen, wobei das von ihm ausgesprochene ves?’ zum Reimwort
wird. Der Monolog jedoch legt den unausgesprochenen Reim dest’ — nest’
(als historische Form von #e#) nahe, als dritte Betonung der Unwiirdig-
keit des Helden, verglichen mit Fedras Ehre.

3.2 EHRE UND WURDIGUNG (D2w)

In ARIADNA behandelt die zentrale Textstelle in D2w die glorreiche
Krénung von Tezejs jugendlichem Ruhm durch Posejdon, indem dieser
ihm drei Winsche freistellt: ,, Ttizdy poklices” — / Trizdy otvecu. // |...]
/ Trizdy poprosi§’ — / Trizdy ispolnju.” (252) Das Metrum steht eng mit
dem in dieser Tragddie ebenfalls enthaltenen D2wm in Verbindung, wel-
cher u.a. die beschriebene Szene einleitet und in welchem der Held seine
GroBziigigkeit unter Beweis stellt. (s. Kap. IV.3.3) D2w kann in diesem
Zusammenhang als Intensivierung von D2wm betrachtet werden. Als
die Kinderchére Tezej nach seinem Sieg iiber den Minotaurus fiir diese
Heldentat preisen, wird abermals D2w verwendet. Auch in dieser Passa-
ge findet mit dem ,Wind der sieben Weltmeere’ Tezejs Verbindung zu
Posejdon Berticksichtigung: ,,Slava Tezeju! / [...] / Vetr semimorskij, /
Slav’ bykoborcal“ (273)

Auch in FEDRA wird D2w zum Ausdruck der Verehrung eingesetzt.
In der ersten Textstelle huldigen die Anhinger des Artemiskults ihrer
Schutzgottin: ,,Polnoe scast’e / Mozet li zret’sja? / Vot ona v casce, /
Vot ona v serdce / Sobstvennom. Strojsja, / Les pestropolyijl* (301)
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Zentraler ist fiir das Stiick die zweite Szene, in welcher der Brautjung-
fernchor Fedra als positive Heldin rehabilitiert.** Grundlegend ist dabei
eine Neubewertung der verfemten Fedra und des bislang untadeligen Ip-
polit: ,,Pasynok pyset, / Macecha tusit. / Videli koni, / Videl i konjuch: /
Pasynk stonet, / Macecha gonit. / — Strast’ moe pravo! / [...] / Maceche
— slava, / [...].“ (343) Die Informationsanordnung beruht auf einer U-
berspiegelung der tatsichlichen Ereignisse mit einer Wortmeldung
Fedras (Strast’ moe pravo), die durch den Gedankenstrich als direktes Zitat
gekennzeichnet ist, wobei der Sprechtext des Brautjungfernchors fiir eine
so unmittelbar formulierte ,Stellungnahme der Toten’ durchlissig wird.”
Der Erzihlstrang um die realen Ereignisse setzt an der seit der Aufkld-
rung der Ereignisse gefestigten Konstellation an: Ippolit darf sich auf
seinen Lorbeeren ausruhen, wihrend Fedra in ihrer Schuld schmort. U-
ber die Erwihnung der Pferde und des Stallburschen werden schlief3lich
die aktuellen Ereignisse (Ippolits durch Posejdon vollzogene Bestrafung)
cingeblendet, welche den Ankniipfungspunkt fiir die Vermischung von
Realitit und einer fiktiven Rachehandlung der Heldin bilden: Die Perso-
nenkonstellation kippt durch die metaphorische Deutung von Posejdons
Rache als Kraftprobe zwischen den Protagonisten, in welcher Fedra sich
durchsetzt: ,,— Pasynok stroit, / Macecha rusit — / Botjutsja. S¢ecek /
Melom — rumjanec.“ (ebd.) Dies bedeutet nicht nur die Genugtuung fiir
Fedras vetletzte Ehre, sondern vielmehr auch ihren moralischen Sieg im
Sinne einer Rechtfertigung ihres Handelns, in welcher die Zuriickwei-
sung ihrer Liebe durch Ippolit als ,Verfehlung’ gebrandmarkt wird. Fir
die Semantik von D2w ist v.a. der grobe Kontext dieser komplexen Zu-
sammenhinge von Bedeutung: Fedra wird vom Brautjungfernchor in
héchstem Malle gepriesen und tiber den ignoranten’ Ippolit erhoben,
der ihr zuvor als positiver Gegenentwurf vorgezogen wurde. Im Kontext
der dbrigen Verwendungen dieses Metrums wird sie mit der eingangs
gepriesenen gottlichen Artemis und dem von einem Gott gewlrdigten
Tezej auf eine Stufe gestellt.

 Die Passage wurde schon im vorhergehenden Kapitel erwihnt, da jeweils der
zehnte und zwolfte Vers auf eine minnliche Endung verkiirzt und diese Verse da-
her fur D2m relevant sind.

% Auch in ,,,l/sé — moi slezy! / Srok moim bedam!” / Macecha s loZa, / Pasynok
sledom. / I kab ne tret’im / Stvol mezdu nimi... / Macecha v petlju, / Pasynok —
mimo... / Net s toboj sladu, / [Zenskaja Cest’] / Maceche — slava, / [Pasynku
[nest’]...]* (342f) fordert die erschopfte Heldin in Form einer in den Sprechtext des
Chors eingebetteten direkten Rede ihr Recht.
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3.3 HELDENMUT UND EHRE DES JUGENDLICHEN TEZE] (D2wm)

In den Passagen in D2wm verdient sich Tezej durch tugendhafte
Handlungen die ihm in D2w entgegengebrachte Ehrerbietung. So vertei-
digt er etwa den als Fremder verkleideten und daher unerkannten Posej-
don vor seinem Vater und dem Volk: ,,Grazdane, ¢tjatsja / V étom kraju
/ Gosti i starcy.” (249f) Auch der Einwand, dass der Fremde das Volk
dazu veranlasst habe, seine Auslieferung an Kreta zu fordern, hilt ihn
davon nicht ab und er nimmt diese Aufgabe freiwillig auf sich: ,,[Egej:]
Da na tebja Ze, / Syn moj, vosstal! / [Tezej:] Znaju. Bessmertnym / Stat’
ne bojus” / Minosu v zertvu / Sam otdajus’. (250f) Die Einwinde des
Vaters gehen unter in den Jubelrufen durch das Volk und Posejdon, an
deren Hohepunkt das Metrum spiter in D2w tbergeht: ,,Slava Tezeju! /
Novyj Gerkall“ (251) bzw. ,,Slovo v gortani, / Gnev na ustach. / Jun —
neustanen, — / Juno$a prav. // [...] Strasti nuzny! / Ty Posejdonom /
Izbran v syny.” (252) Tezej strebt aktiv nach Ruhm und Ehre, die, wie
ebenfalls in diesen Szenen deutlich wird, seine Handlungsmotivation
mitbestimmen. Als Ariadna ihm ihre Begleitung nach Athen versagt und
um sein Verstindnis fiir ihre innerlich-lyrische Ausrichtung bittet: ,,U-
mysel — deva: / Nadoben sluch.“ (268), verwehrt er ihr dieses aufgrund
seines Selbstbilds: ,,Muz, a ne puch! (ebd.)

3.4 DIE DAKTYLISCHEN METREN IM ﬂBERBLICK

Wie die Beispiele zeigen, setzt Cvetaeva D2w und D2wm in sehr
dhnlichen semantischen Kontexten rund um Lobpreis und Heldentum
ein, sodass die Metren sinnvollerweise zusammengefasst werden kénnen
bzw. das erste als ,Steigerung’ des semantischen Ausdrucks des zweiten
zu verstehen ist. Dies gilt insbesondere fiir ARIADNA, wo beide Metren
vertreten und an den Heldenmut des jugendlichen Tezej gebunden sind.

Gerade da D2m und D2w mit so eindeutigen Werturteilen einher-
gehen, ist thre nur durch die Kadenz differenzierte deutlich gegensitzli-
che Ausrichtung hervorzuheben. Hauptsichlich scheint der Effekt durch
das abrupte minnliche Versende méglich zu sein, welches gerade in Zu-
sammenhang mit der auffallend kurzen Verszeile gut zur Geltung kommt
und deutlich mit dem sanfteren Ausklang der weiblichen Endungen kon-
trastiert.

Eine Anniherung zwischen Metren mit ausschlieBlich weiblicher
Kadenz und solchen mit kombiniertem Einsatz von minnlichen und
weiblichen Versschliissen zeigte sich schon bei den Analysen zu T2 und
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T4. Auch in jenen Beispielen wird die Metrumsvariante mit ausschlief3-
lich ménnlichen Kadenzen als Opposition eingesetzt. (s. Kap. IV.2.15)

4 AMPHIBRACHYS

Obwohl Thomson in seiner Statistik zu ARTADNA die amphibrachi-
schen Verse nicht einmal gesondert anfihrt (vgl. Thomson, 1989, 5306),
zeigt sich in der semantischen Analyse gerade fiir Am2(+A) ein markan-
ter Zusammenhang mit den Bedeutungsspektren ,Kampf” und ,Tod’. Fur
eine genauere Abgrenzung der Gruppe erweist sich in diesem Fall nicht
die Kadenz als ausschlaggebendes Kriterium, sondern das Vorliegen ei-
ner Initialbetonung. Passagen, an welchen diese ausbleibt, sind von der
Zuordnung nicht betroffen. Im Gegensatz zu Jambus und Anapist stellt
Initialbetonung im russischen Amphibrachys keine normative Variante
dar, sondern eine Abweichung, da sich am Versbeginn Akzentkollisionen
mit der unmittelbar nachfolgenden ersten Hebung ergeben.” Diese un-
gewohnlich scharfe, disharmonische Abfolge setzt die Autorin durchaus
gewollt ein. 1926 vergleicht sie diese in einem Brief an Suvcinskij mit ei-
nem den Vers einleitenden ,Hammerschlag’. (vgl. VI/1, 323) Zur Veran-
schaulichung zitiert sie Textstellen aus ARIADNA, woraus hervorgeht,
dass diese erste Tragodie den Schliisseltext fiir ithre Auseinandersetzung
mit der Form bildet. Weiter unten im Text erwihnt die Lyrikerin, mog-
lichst bald mit der Arbeit an FEDRA beginnen zu wollen, weshalb die er-
wihnten Zusammenhinge auch fir dieses zweite Stliick von hdéchster
Bedeutung sind.

4.1 KAMPF UND TOD (Am2(+A))

Wie bereits erwihnt, definiert sich die semantische Gruppe um Am2
in erster Linie iber das Vorliegen einer hypermetrischen Initialbetonung,
welche die rhythmische Wahrnehmung des Metrums entscheidend modi-
fiziert und in beiden Tragédien mit den Themenkreisen ,Kampf und
,Tod” in Verbindung steht.

Die zentrale Textstelle in ARIADNA, in welcher diese Assoziation
deutlich witd, ist Tezejs Kampf gegen den Minotaurus, wahrgenommen
durch die vor dem Labyrinth lauschende Heldin. Am2wm(+A) setzt ein,

% Im Jambus bleibt diese meist aus, da Initialbetonung in diesem Metrum gewéhn-
lich als Betonungsverschiebung der ersten Hebung nach links realisiert wird. (vgl.
Gasparov, 1974, 195ff) Ein Entfall der ersten Hebung ist im Amphibrachys ver-
mutlich deshalb seltener, weil sich dadurch ein drei Silben langes unbetontes Inter-
vall ergeben wiirde.
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um dessen plotzlichen Hohepunkt zu markieren: ,,Pall — S molotom
schozij / Zvuk, molota zyk! / Pal moscnyj! No kto ze: / Bo-ec ili byk?*
(265) Die Spannung dariiber, welcher der Kdmpfenden gefallen ist, wird
tber einen daran anschlieBenden lingeren Monolog aufrechterhalten und
gesteigert. Das Metrum wechselt erst mit Tezejs abrupter Wiederkehr.

Die zwei weiteren Passagen in Am2wm(+A) thematisieren ebenfalls
ein markantes Todesereignis, indem beide Male die Botschaft von Egejs
Freitod ubetrbracht wird: zundchst dem Athener Volk, danach dem
heimgekehrten Tezej. Die erste Textstelle wird wieder abrupt durch die
Verkiindung des Todes eingeleitet: ,,Byl — / Car’. Perepolnen / Can
skorbi i mgly. / V ki-pjas¢ie volny / Pal car’ so skaly.” (291) In der zwei-
ten bildet die Botschaft den aufriittelnden Abschluss von Tezejs wiiten-
der Reaktion auf seine wenig gefeierte Riickkehr: ,,[Proricatel’:] Mertv /
Car’. Ne rodit’sja — / Vot, v carstve ts¢ety — / O-snova. [Tezej:] Ubijca /
Der-zavnogor [P:] — Ty.” (294) Da die Todessemantik fiir den Rezipien-
ten an dieser dritten Textstelle schon durch die beiden eindrucksvollen
vorhergehenden Verwendungen im Metrum verankert ist, ermdglicht der
lange, der Nachricht vorangehende Monolog eine Antizipation der auch
inhaltlich zu erwartenden Information. Auf diese Weise unterstlitzt er
den Spannungsaufbau.

Auch Tezejs Monolog in Am2dm(+A) figt sich in das semantische
Zentrum ein. Der Held antizipiert, Giber die schlafende Ariadna gebeugt,
deren Tod: ,,Cvet vycvetet, sktjucitsja / Stan, rozy — v otlet! / Ot smerti i
ucasti / 1 Zevs ne oplot.“ (275) Ariadnas letzte Repliken bilden nur kurze
Einwiirfe in diese lingere Rede, was auf ihr zeitgleiches Ableben hindeu-
tet. Dieser Umstand wird jedoch erst am Ende des Akts deutlich, als die
Heldin nicht mehr auf Tezej reagiert.

Der ebenfalls semantisch in die hier untersuchten Zusammenhinge
cinzureihende Volksaufstand in Am2md(+A), mit der Forderung den
Konigssohn Tezej in das Kindsopfer einzubeziehen, enthilt zumindest
vereinzelt Initialbetonungen. Zusitzlich liegen Akzentkollisionen im
Versinneren vor, die einen dhnlichen Effekt bewirken. (s. Kap. V.3.2)

Obgleich die FEDRA-Handlung kein so klares einschligiges Zentrum
aufweist wie Tezejs Kampf gegen den Minotaurus, ldsst sich das The-
menspektrum auf die zweite Tragddie Gbertragen. Am2mw(+A) ist, ge-
meinsam mit einem auf Am2m(+A) basierenden Strophenlogadd, zu-
nichst mit den Jagdszenen in der langen monologischen Anfangsphase
des Stucks assoziiert, die sich so formal von den dort ebenfalls vertrete-
nen Lobliedern an die Gottin Artemida abgrenzen lassen: ,,Cto lucse
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boev? / Ochotal® (298) Nacheinander werden einschligige Szenen ver-
gegenwirtigt, wie etwa: ,,Zasada. Ispug: / Cto — rok ili suk?* (ebd.) Zent-
rale Motive bestehen in der Lebensgefahr der Jager, jaher Angst und dem
stindigen Bewusstsein der Dominanz des Schicksals Uber die vergingli-
che menschliche Existenz. Durch die Erwihnung mystifizierter Tiere
und Waldwesen, z.B. der Nymphe Callisto”, wird der Wald als Territori-
um der Gottin Artemis ausgewiesen.

Nachdem im ersten Akt die kriegerische Mentalitdt der jungen Ar-
temisdiener dargestellt wurde, unterstreicht Am2(+A) im Schlussakt die
Radikalitit von Fedras Freitod sowie den unredlichen Kampf der Amme
fiir eine positive posthume Bewertung der Heldin. Der Selbstmord ge-
schicht unangekiindigt zwischen den letzten beiden Akten, wonach die
Informationsvergabe tber die Amme erfolgt, die in einer gespenstischen
Szene Fedras toten Kérper betrachtet: ,,Gde spjaséaja® Pust / Odr. Se-
pot s vysot: / Dal mirtovyj kust / Nevedomyj plod / [...] / Podul vete-
tok — / Plod vzad i vpered, / [...] / Kto s dreva plod / Otvazitsja snjat’?
/ [...] / Mitt — telom rascvell” (335) Der hier votliegende Am2m(+A)
erzeugt durch die Kombination von initialer Akzentkollision und unver-
inderlich miénnlicher Kadenz eine besonders strenge Ordnung. Diese
unterstreicht das radikale Bild des am Myrtenast baumelnden Korpers,
der zum Zentrum einer ambivalenten Reflexion wird.*® Die Passage en-

¥ Callisto wurde nach ihrer Vergewaltigung durch Zeus von Artemis verstoB3en.
(vgl. Ovidius, 2010, 96) Ihre Erwihnung bedeutet fiir die Fedra-Handlung einen
interessanten Impuls, da ihr Schicksal erstens ebenfalls von dem Konflikt zwischen
Leidenschaft und Enthaltsamkeit geprigt ist. Zweitens kommt es auch fiir Callisto,
nach ihrer Verwandlung in einen Biren, zu einem gefihrlichen Zusammentreffen
mit ihrem Sohn, welchem sie sich in mitterlicher Zuneigung zu nihern versucht,
wihrend er ihr als Jdger die Brust durchbohren will. (vgl. Ovidius, 2010, 92ff) Eine
dritte Ahnlichkeit besteht darin, dass Zeus Mutter und Sohn rettet, indem er sie zu
Sternbildern ethebt, was an das Schicksal von Fedras Schwester Ariadna, (vgl. 311;
vgl. Ovidius, 2010, 414f) doch gleichzeitig auch an Fedras eigene Geschichte erin-
nert, da Fedra und Ippolit ebenfalls beinahe zur selben Zeit in eine metaphysische
Existenz wechseln.

% Finerseits wird der korperliche Tod sehr naturalistisch geschildert, nimlich
durch die Frage, wer es wohl wagen wiirde, den Leichnam zu bergen und durch die
Szenerie von aasfressenden Fliegen und Végeln, die versuchen, Fedras Augen aus-
zupicken. Andererseits geschicht eine auf zwei unterschiedlichen Referenzsystemen
beruhende euphemistische Umdeutung: Erstens wird die Szene zur exemplarischen
Darstellung des Dichtertodes, analog zu anderen Bearbeitungen dieses Motivs in
Cvetaevas Werk: Dies bedeutet eine positive Deutung von Fedras Tod als Etlésung
von ihren physischen Lasten und als Ubergang in eine seelisch-poetische Existenz.
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det mit einer ,Kriegserklirung’ der Amme gegen Ippolit und Tezej, die
am Beginn der folgenden isometrischen Textstelle verstirkend wieder-
holt wird. Da Haus und Hof bei seiner Ankunft wie ausgestorben sind,
ist Tezej, als ihm die Amme mit dem Selbstmord seiner Ehefrau Fedra
konfrontiert, passend zur Semantik des Metrums, bereits voll béser Vor-
ahnungen: ,,[Tezej:] Ni $uma, ni dyma. / Dvor vymer, dom vymer. /
Vrag v dome? Bog v dome? / Mor grjanul? Syn pomer, / Cto I’? Cto
zdes’ tvoritsja? / [Kormilica:] Rok, starée. / Carica.“ (ebd.) Dutrch zahl-
reiche Andeutungen um den zunichst anonymen Schuldigen, der die eh-
renhafte Fedra durch seine Anniherungsversuche in den Freitod getrie-
ben habe, fithrt die Amme Tezej gezielt auf die Fihrte seines Sohnes:
,»[Kormilica:] Oj, catr’l Tech i bukv net! / [...] / Ves’ vzdoch tvoj i ves’
tvoj / Svet, vsja tvoja slava. / Kak perst ruki pravoj / Razvemyj, razz-
namyj... / [Tezej:] Syn? [K:] Nazval. [T:] On? [K:] Samyj.“ (339) Zur Il-
lustration von Tezejs Entsetzen zerfillt der letzte Vers in vier Kurzrepli-
ken. Die Amme hat ihren Racheplan erfolgreich eingeleitet.

Als Tezej seinen Irrtum begriffen hat, bekennt die Amme ihre
Schuld, um Fedras Integritit zu wahren. Diese Rede richtet sich jedoch
zunehmend aggressiv gegen den Konig, wobei die Schuldige sich selbst-
iberhohend in den Vordergrund dringt. Sie hilt fest, dass sie ihre Inten-

In diesem Zusammenhang steht die Deutung des zuriickgebliebenen Kérpers als
Frucht und Bliite des Baumes, als Symbole dichterischen Werks der Protagonistin.
Zweitens erfolgt, als logische Konsequenz von Ippolits Traumbegegnung mit der
stigmatisierten Fedra, eine Uberblendung mit der Auferstehung Christi: Die Amme
erwihnt bereits in den ersten Versen der Passage, dass das Sterbebett leer sei, d.h.
noch bevor tberhaupt der Tod der Heldin kommuniziert wurde. Etwas spiter wird
eine Art direkte Rede der Toten in den Monolog der Amme integriert, in welchem
Fedra diese auffordert, ihren Korper vom Ast zu schneiden: ,,[...] ,Stez”! / No¢
celuju zdu / Sadovnika. Gde z / Sadovnik — plodu?™ (336) Der erwartete Girtner
scheint auf die Bibelstelle von der Entdeckung des leeren Grabes zu verweisen, wo
Maria Magdalena glaubt, dieser miisse den verschwundenen Leichnam weggebracht
haben nachdem sie zunichst die Erscheinung des auferstandenen Jesus fiir den
Girtner gehalten hat. (vgl. Joh 20,15-16) Das Warten auf den Girtner scheint in
Cvetaevas Transponierung das Warten auf die Entdeckung von Fedras Tod zu be-
deuten, da dieser als Ubergang in das ewige Reich der Dichtung und in diesem Sin-
ne als ,Auferstehung’ ihrer Seele verstanden wird. Anstelle eines leeren Grabes gilt
es, den ,leeren’ Leichnam zu entdecken. Die Reaktion der Amme legt diese Intet-
pretation ebenfalls nahe: ,,Star zi morem, rog / Zadrav, ¢erez rov — / Junec. Nev-
domek / Vzgljanut’ na ulov / Cudnoj — obozdet / Casok — nedosug!“ (336) Weder
Tezej noch der primir angesprochene Ippolit haben Fedras Tod bisher zur Kennt-
nis genommen, um ihn zu beweinen oder die ,frohe Botschaft’ zu verkiinden.
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tion verwirklicht und den Kampf daher, ungeachtet einer méglichen Be-
strafung, gewonnen hat. (vgl. 349)

4.2 JAMBEN MIT INITIALER AKZENTKOLLISION IM KONTEXT VON

Am2(+A)

In ARIADNA kommen Jamben nur in einem Klagelied der Kinder-
chore vor. Obwohl dem Metrum grundsitzlich eine frohliche Stimmung
zugeschrieben wird, ist es im gegebenen Fall mit Trauer assoziiert. Eine
Variable® zur Brklirung dieses Effekts betrifft die okkasionelle Initialbe-
tonung, welche gerade in jenen Versen auftritt, wo die Kinder ihren be-
vorstehenden Tod besingen: ,,Sem’ svezd ugasnet, / Sem’ roz opadet.”
(241) Dieser refrainartige Bestandteil des Lieds ist zudem durch eine re-
gelmiBige Modifikation des zweiten Verses zu Am2m(+A) geprigt, die
eine Assoziation von Jambus und Amphibrachys nahelegt.

In FEDRA ist eine solche noch deutlicher gegeben, da die Metren
immer wieder in der mit Tezejs todbringendem Zorn assoziierten logad-
dischen Kombination Am2w(+A)/J2m(+A) vorkommen.” Jambische
Metren sind in diesem Stiick zudem hiufiger und variantenreicher vertre-
ten. Auffillig ist die v.a. am Beginn der Abschnitte hiufige initiale Ak-
zentkollision.”” Gerade diese einleitende Position ist fiir die Gesamt-
wahrnehmung des Metrums wichtig. Die Textstellen beschreiben dhnli-
che semantische Zusammenhinge wie Am2(+A): z.B. die kimpferische
Jageridentitit (vgl. 299) oder die Nétigung Fedras zu einem Liebesges-
tindnis. (vgl. 325) In der Klage des Brautjungfernchors tritt die differen-
zierende Bedeutung von Initialbetonung hervor: ,Kto mertvaja rekr
spjas¢ajal / Naptjazena, umaséena... / Kto gor’kaja rek? sladkajal* (341)
Im ersten und dritten Vers wird unter Initialbetonung Fedras negativ
bewerteter Selbstmord vergegenwirtigt, der im zweiten Vers sowie in der

¥ Zudem wirkt auch die ausgesprochen kurze Verszeile einer Entfaltung der jam-
bischen ,Geldstheit’ oder ,Frohlichkeit” entgegen, da jede Versgrenze einen markan-
ten Einschnitt in Form einer kurzen Pause bedingt, welche bei groB3er Haufigkeit zu
einem stakkatoartigen Rhythmus fithrt. In einigen Versen bewirkt die Verwendung
zweisilbiger Worter mit trochdischem Rhythmus eine zusitzliche Interferenz im
Rhythmusempfinden.

* Fiir eine Detailanalyse dieses Logadds s. Kap. IV.8.2.

' Trotz eines Potenzials zur Intialbetonung kommt es im Jambus gewdhnlich
nicht zur Akzentkollision, da lediglich die erste Betonungsstelle an den Versbeginn
verschoben wird. (vgl. Gasparov, 1974, 195f)
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lingeren nachfolgenden Passage ohne Akzentkollision zu einer positiv
belegten Auferstehung umgedeutet wird.”

4.3 DIE AMPHIBRACHISCHEN METREN IM UBERBLICK

Die Notwendigkeit einer Unterscheidung zwischen Amphibrachys
mit und ohne Initialbetonung zeigt sich in den ersten beiden Textab-
schnitten von ARIADNA, welche véllig ohne Initialbetonung auskom-
men. Beide sind Teil von Ariadnas Gebet vor dem Labyrinth, welches
dem von ihr durch Lautwahrnehmungen miterlebten Kampf vorangeht.
Im Zentrum stehen der Lobpreis der Schutzgéttin und die Bitte um den
Schutz Tezejs sowie um dessen Treue ihr gegentiber: ,,Chvala Afrodite /
V gromach i v tisi! / Ne vypusti niti! / Ne vyron’ dusil® (264) Dieser
nicht modifizierte amphibrachische Rhythmus unterstitzt folglich die
positive Intention des Gebets. FEDRA enthilt ein sehr dhnliches Loblied,
mit welchem die Artemisanhdnger ihre Schutzgéttin verehren: ,,Chvala
Artemide za vse i vsja / Lesnoe.“ (297) Die hier votliegende Loga-
Odstrophe basiert auf dem ebenfalls amphibrachischen Logadd Am4L.m
und verzichtet auf Initialbetonungen.

Die Verwendungen von Am?2 in FEDRA stehen dagegen mit unter-
schiedlich konsequent eingesetzten Initialbetonungen in Verbindung.
Die semantische Zuordenbarkeit zu ,Kampf und ,Tod’ hingt mit dieser
Hiufigkeit unmittelbar zusammen. In den Passagen mit regelmif3iger Ini-
tialbetonung stehen diese Themenkreise im Zentrum, wihrend sie in den
tbrigen Textstellen nur einen Schwerpunkt von mehreren darstellen und
diesen an geeigneter Stelle kennzeichnen.

Die amphibrachischen Metren kommen in FEDRA nur in den beiden
Randakten vor. Dies scheint damit zusammenzuhingen, dass Am2(+A)
als semantische Kategorie sehr stark physisch orientiert ist. In ARIADNA
ist er in allen Akten vertreten und gerade im mittleren, wo Tezejs Kampf
gegen den Minotaurus angesiedelt ist, liegt sein semantisches Zentrum.
Daneben stehen einige antizipatorische Auseinandersetzungen damit in
den beiden ersten Akten, Ariadnas Tod im vierten sowie Hgejs Selbst-
mord im Schlussakt. Obwohl Fedras Schicksal sich, wenn man ihren
Freitod bedenkt, ebenfalls an einem primidr physisch assoziierten Ereig-
nis orientiert, ist in Cvetaevas Bearbeitung dessen symbolischer Gehalt

2 Auch in der zuvor genannten Auseinandersetzung zwischen Amme und Fedra
liegt eine differenzierende Gegeniiberstellung vor, denn alle Akzentkollisionen ent-
fallen auf den Sprechtext der Amme, sodass sie gerade ihre radikale Vorgehenswei-
se unterstreichen, mit welcher sie Fedra in den Tod treibt.
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bei weitem wichtiger. Dementsprechend handeln die beiden mittleren
Akte von inneren Kategorien und Gefiihlen. Der Selbstmord geschieht
im Verborgenen, abseits des auf der Biithne dargestellten Geschehens.
Tezejs Kampf gegen den Minotaurus wird dagegen, nach dem Prinzip
der Mauerschau, Uber Ariadnas Lautwahrnehmung auch ohne szenische
Umsetzung ohne zeitliche Verzégerung vermittelt.

Auffillig ist, dass der Bericht von Ippolits Tod in keiner Verbindung
zu Am2(+A) steht, obwohl diesem Metrum in ARIADNA eine so zentrale
Rolle fiir die zweimalige Verkiindung von Egejs Freitod zufillt. Das
koénnte damit zusammenhingen, dass die Botschaft bei Tezej zunichst
nur Genugtuung und Freude iber den ithm von Posejdon erfiillten
Wunsch auslost. Bei der spiteren Aufklirung der Umstinde ist die In-
formation hingegen bereits bekannt und die Emotionen des Konigs sind
primir auf seine Verachtung gegen Fedra gerichtet.

Im Zusammenhang der Initialbetonungen bei Amphibrachys und
Jambus bleibt auBlerdem auf den aus diesen Metren zusammengesetzten
Strophenlogaéd Am2(+A)/J2(+A) zu verweisen, der Tezejs Zorn gegen
seinen Sohn begleitet. (s. Kap. 7.2) Durch diesen wird die Aggression des
Kénigs als Ursache von Ippolits Tod ins Zentrum geriickt.

5 ANAPAST: ARIADNAS APOTHEOSE

(An2w(+A), An2wm(+A), An2dm(+A))

Die drei Hauptmetren von An2(+A), d.h. An2w(+A), An2wm(+A)
und An2dm(+A), sind ausschlieBlich im letzten Drittel des vierten Akts
von ARIADNA vertreten und bilden den H6hepunkt der Auseinanderset-
zung um Ariadna zwischen Tezej und Vakch. Die unterschiedlichen Ka-
denzen dienen hauptsichlich zur Aufrechterhaltung der Spannung durch
thythmische Variation. In FEDRA finden diese Metren keine Verwen-
dung.

Das Zusammentreffen von Vakch und Tezej besteht aus drei Ab-
schnitten: Der erste, in Varianten von An3L(+A), behandelt das anony-
me Erscheinen des Gottes und Tezejs Schock, als er ihn schlieSlich er-
kennt. Im zweiten stellt Vakch, in Varianten von T4, Tezejs menschli-
chem Potenzial sein gottliches gegentiber, um diesen dazu zu bewegen,
freiwillig auf Ariadna zu verzichten. Drittens folgt der hier zu untersu-
chende Abschnitt in Varianten von An2(+A). An dieser Stelle dndert
sich Vakchs Argumentation: Der Gott erklirt, dass Ariadna fir ihn vor-
bestimmt ist, und fithrt schrittweise die unabwendbare Transformation
zu ihrer (posthumen) goéttlichen Existenz an seiner Seite vor Augen:
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»|Tezej:] Deva mnoj zavoevanal / I mecom i otdaceju... / [Vakch:] De-
va — mne prednaznacenal (281) Am Ende des Aktes muss Tezej erken-
nen, dass die Transformation bereits vollzogen ist: ,,Net inoj Ariadny, /
Krome Vakchovoj.“ (285) Der dazwischenliegende Vorgang funktioniert
tber Vakchs Entgegnungen auf Tezejs Argumente, weshalb Ariadna ihm
zustehe. Darin deutet der Gott jeweils geheimnisvoll an, sezne Ariadna wi-
te in dieser Hinsicht anders. So z.B. in: ,,[Tezej:] Ot al¢by moej zadnoj /
Ej vovek ne oc¢nut’sja / [Vakch:)] U mwoeg Atriadny / Budut novye
Cuvstva.“ (282) Durch die Auflistung solcher Einzelaspekte entsteht
schrittweise das Bild von Vakchs ,neuer Ariadna’, das sich am Ende auch
als wirksam erweist, als die Heldin nicht auf Tezejs Aufforderung, ihm
zu folgen, reagiert.

Parallel zu Ariadnas Apotheose geschiecht Ahnliches mit Tezej.
Vakchs Forderung, ihm Ariadna zugunsten ihrer Vergottlichung zu iiber-
lassen, weist er als Gbermenschlich schweres Opfer zuriick: ,,[Tezej]
Vyse sil ¢elovec’ich — / Podvig! [Vakch:] Stan’ bozestvom.” (284) Als et
sie am Ende, wenn auch unfreiwillig, doch zuriickldsst, ruft Vakch ihm
»Bogl“ (285) hinterher und meint damit, dass Tezej durch dieses grof3zi-
gige Opfer gottliche GroBe bewiesen habe. Cvetaeva hilt auf diese Weise
die Symmetrie zwischen den Protagonisten aufrecht. Obwohl der Held
seine Geliebte verliert, bleibt er ihr ebenbirtig und kann ihr nun neben
Vakch weiterhin zugeordnet werden.

Von den hier behandelten Kernmetren bleiben An2m(+A) und der
Logatd An2m(+A)/An3Lw abzugrenzen. Beide Metren dienen der Be-
schreibung von Posejdons Initiierung des Volksaufstands. Die Abgren-
zung von weiblichen und minnlich-weiblich bzw. minnlich-daktylisch
alternierenden Kadenzen gegen durchgehend minnliche wurde bereits
tir T2, T4 und D2 festgehalten. Hinsichtlich des Logatds ist wohl des-
sen zu grofle Silbenvarianz in den Kadenzen fiir seinen nicht mit den
Kernmetren von An3(+A) assoziierten Einsatz ausschlaggebend.
(s. Kap. IV.2.15; IV.3.3)

6 DAKTYLISCHER VERSLOGAOD

In ARTADNA kommt D3L systematisch zum Einsatz und verbindet
zentrale inhaltliche Zusammenhinge, welche um die von Tezej zu erfil-
lende Heldentat kreisen sowie um die damit verbundene Furcht um sein
Leben. In FEDRA werden daktylische Verslogadde in keiner Variante sys-
tematisch verwendet, was dadurch begriindet scheint, dass das Stiick kei-
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ne vergleichbaren Inhalte behandelt. Vierhebige Nebenvarianten sind
ohne inhaltliche Beziige in beiden Stiicken vereinzelt vertreten.

6.1 SCHWARZE SEGEL (D3Lmw)

D3Lmw verbindet in ARTADNA zwei lingere zentrale Textstellen: In
der ersten trauert Egej um seinen totgeglaubten Sohn. Er schopft Hoff-
nung, als Priester und Seher ihm weille Segel vorraussagen. Im Zuge des-
sen erinnert er sich an Tezejs Versprechen, ihm durch die Farbe der Se-
gel das Resultat des Kampfes mitzuteilen: ,,,Celym tvoj syn plyvet —/ Be-
lyj, kak val ob skaly — / Patus’. [...] // ,Telo moe vezut — / Cernyj, cer-
nee gorna / V polno¢ — v vetrach loskut’.* (286)” Der Metrumsab-
schnitt endet mit der Mitteilung des Boten, dass Tezejs Schiff mit
schwarzen Segeln eintrifft, und dem verzweifelten Selbstmord des K&-
nigs: ,,[Vestnik:] Car’, v sedine pucin / Cernyj otmecen parus. / [Egej:]
Smert! [...] / Zrec, doloZi bogam: / Synu navstre¢u kanul / Car’.* (289)

Die zweite Textstelle nimmt unmittelbar darauf Bezug und setzt ein,
als Tezej erfihrt, dass er selbst den Tod seines Vaters verschuldet hat.
Auch der Scher zitiert in seinen Erklirungen Tezejs Versprechen: ,,,Byk
porazen iz dvuch — / Belyj, belee para — / Patrus’. Tak v odjj sluch / Slo-
vo tvoe upalo. / ,V peple sebja sokryl — / Cernych, cernee vara /
Smol’nogo, zdi vetril’.“ (294) Tezejs Versprechen wird erst in diesen bei-
den Textstellen in D3Lmw erschaffen, da es erst hier, aufgrund von
Egejs Tod, als semantisches Zentrum relevant wird.”* Am Ende der
zweiten Textstelle begriindet der Held seine versehentliche Wahl der
schwatzen Segel mit seiner Trauer um Ariadna: ,,Divnoju devoj vdov, /
Iznemoza ot skorbi / Plyl. Kogda svet nemil, / Cernoe — oku milo. /
Vot po¢emu zabyl / Peremenit’ vetrilo.“ (ebd.)

D3Lmw markiert somit, im Kontext der schwarzen Segel, die Bezu-
ge zwischen Tezejs Versprechen bei der Abreise, den Griinden seiner
Fehlleistung bei der Heimreise und dem dadurch herbeigefithrten Frei-
tod des Konigs.

% Im ersten Akt, verlisst Tezej den Vater jedoch, ohne ein solches Versprechen
abzugeben. Hgej selbst verabschiedet sich — anders, als seine Verzweiflung an dieser
spiteren Stelle erwarten lisst — im Zorn. Die Szene bildet daher eines jener Mo-
mente, welche dem Drama eine zyklische Struktur verleihen.

** Interessant ist, dass Fgej und der Seher nicht dasselbe Zitat wortgleich wiedet-
holen, sondern jeweils eigene Metaphern verwenden. Dadurch wird der Eindruck
einer lingeren und dadurch komplexen und bedeutsamen Szene etabliert.
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6.2 WARTEN UND UNGEWISSHEIT (D3L)

Neben dem konkreten semantischen Spektrum von D3Lmw, wel-
ches im vorhergehenden Kapitel beschriebenen wurde, sind die Varian-
ten von D3L auch einer allgemeineren gemeinsamen Semantik zuorden-
bar, und zwar mit der ungewissen Erwartung eines bedrohlichen Ereig-
nisses. Entsprechend tritt das Metrum meist in lingeren Monologse-
quenzen auf, die mit dessen Eintreffen oder Abwendung bzw. mit einer
abrupten Situationsinderung endet. Das bedrohliche Ereignis ist in den
meisten Fillen als Tezejs Kampf gegen den Minotaurus definiert.

Die erste Textstelle illustriert in D3Lm den Monolog des nach sei-
ner Begegnung mit dem kretischen Konig allein im Thronsaal zurtickge-
bliebenen Tezej, der voll Bangen seinem Aufeinandertreffen mit dem
Minotautus entgegensicht: ,,Gnev na tebja, o my$c / Roskos’! Bogam ne
¢ud / Byv, bez meca — kamys / Bo-lotnyj — ne muz.“ (260) Der Mono-
log endet, als Ariadna den Thronsaal betritt, um den Helden mit Schwert
und Faden zu retten. In der zweiten Passage lauscht die um Tezej be-
sorgte Ariadna den Ereignissen im Labyrinth. IThr Monolog beginnt in
D3Ldm und wird ohne semantischen Bruch in D3Lwm fortgesetzt. Dort
herrscht beunruhigende Stille: ,,Ves’ li klubok razmotan? / Glyb vero-
lomna tis”. (264) Das Metrum 4ndert sich, als Ariadna zu beten beginnt.

Alle weiteren Textstellen finden sich im Schlussakt des Stlicks. Die-
ser beginnt mit Egejs verzweifeltem Warten auf eine Nachricht iiber das
Schickal des totgeglaubten Sohnes. Diese im vorangegangenen Kapitel
behandelte Szene endet mit Fgejs Freitod als Reaktion auf die Verkiindi-
gung der schwarzen Segel. (vgl. 285ff) Zweitens beginnt Tezejs Monolog
bei seiner Riickkehr nach Athen in D3Lwm, in welchem der Held sich
tber den beunruhigend kargen Empfang wundert. Da dieses Metrum
schon vor der genannten Textstelle so haufig Unheil anktndigt, wirkt es
auch hier spannungseinleitend. (vgl. 292f) Drittens forscht der Scher
nach der Begrindung dafiir, dass Tezej so leichtsinnig den Tod seines
Vaters verschuldet hat, und wird Gber Tezejs Trauer um Ariadna aufge-
klirt. (vgl. 294) Viertens fragt der Seher in D3Lwm in einer besorgten
Rede nach den Griunden dafiir, dass Tezej allen Anzeichen nach den
Zorn einer Gottheit auf sich gezogen hat: ,,Syn moj, kogo progneval / 1z
rokovych bozestve* (296) Der metrische Abschnitt endet mit Tezejs
Einsicht tiber Afroditas Rache.
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6.3 RANDMETREN DES DAKTYLISCHEN VERSLOGAODS

Da daktylische Verslogadde in FEDRA nur selten vorkommen, kann
thnen keine eigene Semantik zugeordnet werden. D4Lw ist Teil eines
Strophenlogaéds im Lobpreis der Géttin Artemida. Alle drei Strophen
konzentrieren sich auf die Geschwindigkeit ihres Laufs und ihre Allge-
genwart im Wald: ,,S ne pospevajuscej za dvizen’em / Tkan’ju — zap-
jast’el — povjazkal — greben’! — (301) ARIADNA enthilt diesbeztiglich nur
eine einzige Strophe in D4LwmP, welche die Uberstiirzte Abfahrt von
Kreta zum Thema hat: ,,Skorye vesla, krutye snasti, / Osvoboditelja ro-
diny slav’te! Im Sinne von Geschwindigkeit, Natur und Helden- bzw.
Gotterverehrung liegt also eine Gemeinsamkeit vor. Der zweite daktyli-
sche Verslogadd in FEDRA, An4lm, riickt ihre Stirke, doch auch ihre
Unerbittlichkeit in den Vordergrund: ,,V travach i v list’jach — slav’te eel
/ [...] / Golye glyby — serdce eel” (301f) Das Metrum nimmt nicht nur
in FEDRA, wo es nur einmal vorkommt, sondern auch in Cvetaevas Lyrik
cine Randposition ein, da die Verkiirzung, entgegen der fiir die Autorin
typischen Tendenz, nicht im letzten, sondern im vortletzten Intervall vor-
liegt. Weil diese Anordnung nach der finften Silbe hiufig eine Zidsur
aufweist”, besteht Ahnlichkeit zu D2wm, in dessen semantisches Spekt-
rum sich die Verehrung Artemidas passend einreiht. (s. Kap. IV.3.3)

7 ANAPASTISCHER VERSLOGAOD

Thomson hob An3L als ein fiir beide Verstragddien zentrales Met-
rum hervor und versuchte eine Zuordnung zwischen den entsprechen-
den Textstellen und der Wirkungsmacht Afroditas, deren Rache Cvetae-
va als Leitmotiv ihrer geplanten Trilogie wihlte. Trotz gewisser Uberein-
stimmungen weist der Autor am Ende seiner Analyse auch auf Unstim-
migkeiten dieser These hin. (vgl. Thomson, 1989a, 540ff) Tatsichlich
scheint der Zusammenhang in ARTADNA cher zu bestehen als in FEDRA,
da Afroditas Rache im zweiten Stiick die letzten drei Akte dominiert und
daher als Kategorie zu weit definiert ist; dazu kommt, dass An3L in die-
sen Akten nicht dominant ist sowie die Tatsache, dass er auch im ersten
Akt vorkommt, in welchem Afrodita keine wesentliche Rolle spielt.

7.1 DICHTERSEELE UND -SYMBOLE (An3Lm(+A))
Die Textstellen in An3Lm(+A) sind in FEDRA thematisch dutch die
Auseinandersetzung mit Wesen und Werk des Dichters verbunden. Im

% Zur Veranschaulichung: X x x X x | Xxx X
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einleitenden Loblied an Artemida wird dieses vor dem Hintergrund sei-
ner Epoche betrachtet: ,,Vremja, sdajsja, i pena, kan’l / [...] / Protiv
vremeni budem gnut’: / Ne dogonit dychan’ja — grud’. / Protiv vremeni
budem gnat / Ne dogonit zatylka — prjad’, / Ucha — écho, poéta —
vek... / Ne dogonit olenja — beg / Artemidin.“ (201) Dieses Dichter-
konzept entspricht im Wesentlichen der Darstellung im Zyklus POETY
(vgl. 11, 284ff), wo dem Poeten ebenfalls ein intensives, auf ein frihes
Ende zulaufendes Leben zugeschrieben wird. Gleichzeitig erfolgt eine
Einbettung in das metaphysische Verhiltnis zwischen Mensch und Gott:
Der Dichter ist der menschlichen, abhingigen Existenzform zuzurech-
nen und wird vom géttlichen Schicksal dominiert.

Wihrend die beschriebene Textstelle die allegorische Dimension der
Haupthandlung auf die Peripherie ausweitet, behandeln die folgenden
gerade ihr Zentrum: Ippolit gibt seinen besorgniserregenden Traum wie-
der, welcher auf der Symbolebene den zukiinftigen Konflikt um Fedras
fir ihn entflammende Leidenschaft vorwegnimmt: ,,[...] Tmjas¢aja mne
vsech Zen / Suséich — mat’ posetila son / Moj. Zivuicaja v mne odnom
/ Gospoza posetila dom / Svoj. Se — urna ee zolel“ (304) Obwohl der
Protagonist die direkte Bedeutung der Anzeichen nicht erschlielen kann,
begreift Ippolit sich selbst, in seiner ambivalenten Bedeutung als ihr
,Wohnort” und ihre ,Urne’, richtig als Ursache von Fedras Tod. In dieser
Traumszene werden (heterogene) Bibelmotive besonders dicht einge-
setzt: Die Verweise stiitzen sich auf Gottes Namensoffenbarung vor
Moses, Jesus’ Erscheinen vor Thomas zum Beweis seiner Auferstehung
sowie Adams und Evas schamauslésende Erkenntnis ihrer Nacktheit
und ihre Vertreibung aus dem Paradies, nachdem sie von der Frucht des
Baums der Erkenntnis gekostet haben.”” Diese Momente verweisen auf

% Zentral ist der Ausspruch der Heldin: ,,[...] ,zdes’ / Esm’ [...]* (ebd.) Dieser
erinnert an Gottes Namensoffenbarung vor Moses ,,Ich bin der ,Ich-bin-da’.*
(Ex 3,14), bzw. ,,Bog skazal Mozeju: Ja esm’ Sus¢ij. (Isch 3,14) in der russischen
Einheitstibersetzung. Cvetaeva tbernimmt die kirchenslawische, im modernen Rus-
sischen ansonsten nicht iibliche Form es7’, zudem stellt in Ippolits Wahrnehmung
die Erscheinung seiner Mutter alle ,wahrhaftigen’ Frauen in den Schatten (##jaséaja
mmne vsech Sen sustich — mat’ posetila son moj), was man als Steigerung von ,wahrhaftig’,
d.h. der von Gott gewihlten Selbstbezeichnung Suiij, verstehen kann. Das esn’
vorangestellte zdes’ kénnte vom deutschen Bibeltext inspiriert sein, da es der Se-
mantik von ,da’ entspricht. Unabhingig davon evoziert die Symbolik Jesus’ Er-
scheinen vor Thomas (vgl. Joh 20,24-29): , Dunoveniem gub: — Reki! / Reéi ne by-
lo. Byl ruki / Znak. Mol¢anija polnyj grom. / Byl ruki voskovoj — pod”em /
Neuklonnyj. Pokrov razverst. / Synu — ranu javivsij perst! / [...] / Krov’ lilas’ /



© Verlag Dr. Kovac / Open Access unter der Lizenz 4.0 International — CC BY-NC-ND 4.0

93

die zukiinftigen Ereignisse: Die Namensoffenbarung steht fiir Fedras
Liebesgestindnis; die Szene im Paradies fiir die durch dieses ausgel6ste
existenzielle Situation, d.h. fiir Fedras Zuriickweisung und ihren Uber-
gang in die transzendentale Existenz durch den Freitod; die Erscheinung
des auferstandenen Jesus wird zum Beweis fiir Fedras Postexistenz. Die
Reflexion tiber die Dichterthematik begleitet die Szene implizit durch
Verweise auf die Lautlichkeit, die durch die antithetische Verbindung
widerspriichlicher Wahrnehmungen — Stille und Larm, Worte und Wort-
losigkeit — ein Spannungsverhiltnis erzeugt. An dieser Stelle wird auf3er-
dem das Wachs als nach Platons Verstindnis Empfindungen aufneh-
mendes Seelenmaterial erwihnt, welches die Grundlage fiir den dichteri-
schen Schaffensprozess bildet. Diese Metapher wird in der folgenden
isometrischen Szene genauer ausgefithrt und mit dem Baum, einem wei-
teren zentralen Dichtersymbol bei Cvetaeva (vgl. Thomson, 1989b, 348)
in Verbindung gesetzt: ,,Mykom javstvuet gluchonem. / Nedra — kor-
nem, a koren’ — vsem / Drevom javstvuet. ,Caéca, skroj’... / Nepovin-
naja krov’ listvoj / Progovativaetsja.” (330) Diese Deutung beschiftigt
sich mit der Einheit von Dichter, Lyrik und Gedichten: Das Innerste
geht aus der Wurzel hervor, die Wurzel aus dem Baum und das unschul-
dige Blut der Blitter legt verbotene Geheimnisse offen. Diese verschach-
telten Zusammenhinge bedeuten, wie Cvetaeva es auch an anderer Stelle
formuliert”, dass die Dichterseele permanent mit der absoluten Poesie in
Verbindung stehe, einer unzeitlichen und immateriellen Wahrheit, wel-
che in vielem Platons Lehre von der unsterblichen Seele entspricht: Dar-
in werden Leben und Tod lediglich als Uberginge in einem Kontinuum
gedeutet, wobei die vollkommenste Existenz der Seele in ihrer reinen
Form ohne Gebundenheit an einen Koérper — d.h. in Pri- und Postexis-
tenz — angenommen wird. (vgl. z.B. Platon, 2004/1, 364) Ubertragen auf
die Pflanzensymbolik bedeutet dies, dass der Dichter tiber seine Seele,
wie der Baum iiber seine Wurzeln, mit jener Sphire in Verbindung steht

Nazem’, na ruki mne [...] (304) Fedra zeigt Ippolit die Wunde an ihrer Seite, de-
ren Blut ihm in die Hinde rinnt. Dieses Bild wird spiter durch eine Wiederauf-
nahme in Fedras Liebesgestindnis bekriftigt: ,,[Ippolit:] Cto tebja privodit? [Fedra:]
Rana / Smertnaja.“ (332) Auf die Paradiesszene (Gen 3,1-24) wird in der Folgepas-
sage verwiesen, wo Fedras Brief die Offenbarung ihres Innersten vor Ippolit be-
deutet; worauf der sich zur Keuschheit bekennende Held beschimt mit ,éaff?z,
skroj’ reagiert. (vgl. 330)

" Es sei auch an dieser Stelle auf den bereits zitierten Gedichtzyklus KUST von
1934 verwiesen. (vgl. 11, 317ff)
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und daraus seine Inspiration schépft, welche das Austreiben der Blitter
bewirkt, die seine Lyrik symbolisieren. Das erwihnte Blut verweist auf
Gewalt und Verletzung, denen die Dichterseele in FEDRA stirker als in
anderen Auseinandersetzungen mit der Thematik™ ausgesetzt ist und auf
die schon in der ersten Verwendung von An3Lm(+A) hingewiesen wird.

Die beiden letzten Textstellen beschiftigen sich mit der posthumen
Rezeption von Fedras Brief, durch welchen die Wahrheit ans Licht ge-
bracht wird: ,No razroznennye kuski / V celom — celoe mogut dat’, /
Poucitel’'noe, kak znat’»* (346) Es geht um die Lyrik als posthumes Gan-
zes, um die im dichterischen Werk fixierten Zusammenhinge. Die dop-
pelt ausgerichtete Metapher der Wachstafel fir die Seele und das
verschriftlichte Werk wird hier zentral, wenn sie auch in Tezejs Entset-
zen voll Abscheu verwendet wird: ,,Vostrym po serdcul Vosk? Doskar®
(347) Zu guter Letzt werden die Zusammenhinge analog zur ersten Pas-
sage in den Kontext gbttlicher Wirkung eingeordnet, wodurch sich der
Kreis schliefit: Fedras Leidenschaft wird mit Afroditas Rache identifi-
ziert: ,,Chlad ljubimogo — Fedry pot / Bludnyj... Nenavisti persty /
Afroditinoj! [...]“ (ebd.)

Im Kontext der thematischen Fokussierung des Dichtertums ist
auch die Verwendung eines Verslogadds in Horaz” ODEN erwihnens-
wert: Jeweils an promienter Stelle im Werk positioniert (etwa als Prolog),
rihmen diese Texte den ewigen Dichter: ,,me doctarum hederae praemia
frontium dis / miscent superis [...]*” (Horatius, 2009, 6) Der verwende-
te Asclepiadeus ist zwar nicht exakt wie An3L gebaut und weist aul3er-
dem eine hohere Silbenanzahl auf, entspricht ihm jedoch zumindest im
hinteren Teil der Verszeile. Da Verslogadde in der Antike sehr selten
verwendet wurden, erscheint dieser konkrete Verweis dennoch sinnvoll,
zumal er so deutliche semantische Parallelen aufwirft.

In ARIADNA wird An3Lm(+A) nur in einem einzigen Textabschnitt
verwendet (im Rahmen der Authetzung des Volks durch Posejdon), die
zudem nicht mit dem hier vorliegenden Themenkreis verbunden ist.
(vgl. 244)

% In dem von Thomson herangezogenen Gedichtzyklus KKUST etwa betrachtet das
lyrische Ich erstaunt die Fille der Poesie, die es sogar in trostlose Provinznester
begleitet und mit Euphorie erfillt. (vgl. II, 317)

? Mich fithrt Efeu, kundiger Dichterstirnen Lohn, / den Géttern zu [...]% (Ho-
ratius, 2009, 7)
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7.2 GOTTLICHE URSACHE UND UNSCHULD DER FIGUREN

(An3Ld(+A))

An3Ld(+A) kommt nur in FEDRA zum Einsatz. Die ersten der
betreffenden Textstellen bilden den zweizeiligen Refrain in zwei Loblie-
dern auf Artemida. Im Zentrum steht jeweils die Gegentiberstellung von
Artemidas géttlicher Macht mit den von ihrer Giite abhingigen Men-
schen: ,, Tak ve¢na v nasem serdce glinjanom / Artemida vysokovynaja.”
(300) Uber das erwihnte ,l.ehmherz’ erfolgt eine Riickfiihrung der
menschlichen Existenz auf die Schépfungsgeschichte der Genesis. Uber
die starke Gottesfurcht wird das Geschehen schon vor dem Konflikt in
eine gottgewollte Ordnung gebettet, die durch den Menschen weder hin-
terfragt noch verdndert wird.

Eine dritte, kurze und fiir die Gesamtsemantik des Metrums weniger
bedeutende Textstelle in An3Ld(+A) entstammt dem Verhor durch die
Amme (vgl. 318). Das Metrum erscheint hier zumindest insofern ange-
messen, als diese am Ende als ,Werkzeug der Gétter’ identifiziert wird.

Alle weiteren Passagen in An3Ld(+A) sind bereits nach dem Tod
der Heldin angesiedelt und behandeln die Frage nach der Schuld. Trotz
der tendenzidsen Anschuldigungen gegen Tezej in der Verteidigungsrede
der Amme erklirt dieser alle menschlichen Figuren — somit auch die
Amme — fur unschuldig: ,,V mire gory est’ i doliny est’, / V mite choty
est’ 1 niziny est’, / V mire mory est’ i laviny est’, / V mire bogi est’ i bo-
gini est’.” (349) Die Nennung der Gétter und Goéttinnen ganz am Ende
dieser Auflistung von Naturkatastrophen und Schicksalsschligen erfolgt
nicht zufillig, denn gerade sie sind nach Tezejs Verstindnis die Urheber
des Geschehenen und daher die Schuldtragenden. Ebendiese Erklirung
geht auch aus den weiteren Ausfithrungen hervor, wo Tezej die Rolle der
Amme als ,Werkzeug der Goétter’ erklirt: ,,Te orudujut. Ty Orudie.
(ebd.) Der Ubergang zu den nichsten Textstellen in An3Ld(+A) ge-
schieht flieBend. Tezej verfolgt die Zusammenhinge bis zu den Ut-
springen zuriick, als er durch das Zuriicklassen Ariadnas auf Naxos
Afroditas ewige Rache auf sich zog: ,,Net vinovnogo. Vse nevinnye. /
[...] / Ibo Fedrinoj rokovoj ljubvi / — Bednoj zens¢iny k bednu ditjatku
— / Imja nenavist’ Afroditina / Ko mne, za Naksosa razorennyj sad. /
[...] / Mol’ja novaja, tuca staraja.” (349f)'" Als krénender Abschluss

1% Das Motiv der Vertreibung aus Eden, welches ja auch in Fedras Geschichte
immer wieder anklingt, wird hier in einem noch urspriinglicheren Verstindnis auf-
gegriffen, da es gewissermaBlen nur eine Binnenhandlung innerhalb von Tezejs
komplexem Schicksal darstellt. Durch den, wenngleich aus hehren Griinden veriib-
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steht auch das letzte Verspaar des Stiicks in An3Ld(+A). Nachdem Tezej
die Opferrolle Fedras und der Amme nachgewiesen hat, will er seiner
Frau und seinem Sohn nun eine angemessene letzte Ruhestitte errichten:

,»Pust’ chot’ tam obov’et — mir bednym im! — / Ippolitovu kost’ — kost’
Fedrina.* (350)"""

ten Treuebruch gegentber Ariadna verletzt er seinen von Afrodita Gberwachten
Schwur und 16st deren ewige Rache aus, was fiir den zuvor von den Géttern gehiit-
schelten Helden ebenfalls einer Vertreibung gleichkommt.

" Dieses gemeinsame Grab am Hiigel, unter Fedras Myrte, ist weder bei Euripi-
des noch bei Seneca, Racine oder Garnier vorgesehen, kommt jedoch sowohl bei
Schwab als auch bei Stoll vor. Fur die zuerst genannten Autoren scheint schon al-
lein Fedras (Teil-)Schuld gegen diese gleichwertige Bestattung zu sprechen; die ge-
meinsame Beerdigung der Heldin mit Ippolit mutet jedoch auch deswegen seltsam
an, weil der Protagonist Fedras Liebe zurtickgewiesen hat. Berithmt ist das Motiv
der Vereinigung im Grab jedoch v.a. durch Auseinandersetzungen mit der histori-
schen Liebesgeschichte von Petrus Abaelard und Heloisa, von denen wohl Rous-
seaus Briefroman JULIE OU LA NOUVELLE HELOISE am bekanntesten ist. Obwohl
die Beerdigung der Protagonisten darin nicht mehr erwihnt wird, erinnern Julies
Worte im Abschiedsbrief (sie stirbt an einem Fieber) an den sie wieder liebenden
Saint Preux deutlich an Fedras Liebeserklirung, in welcher sie Ippolit vorschligt,
mit ihr gemeinsam in den Tod zu gehen, um die irdischen Hindernisse zuriickzulas-
sen (vgl. 335): ,,La vertu qui nous sépara sur la terre nous unira dans le séjour éter-
nel. Je meurs dans cette douce attente: trop heureuse d’acheter au prix de ma vie le
droit de t'aimer toujours sans crime [...]! (Rousseau, 1967, 566); ,,Die Tugend,
welche uns auf Erden trennte, wird uns in der ewigen Ruhe vereinigen. Ich sterbe
in stfler Erwartung: allzu gliicklich, dass ich zum Preis meines Lebens das Recht
erkaufe, dich fiir immer ohne Siinde lieben zu diirfen [...]! (Ubers. 1.J.) Da die
Texte im Verstindnis von Tod und Liebe einander so dhnlich sind, ist eine assozia-
tive Verbindung durchaus wahrscheinlich. Eine weitere Parallele bildet der in bei-
den Werken hohe Stellenwert der Natur, die bei Rousseau als fester Bestandteil sei-
ner Philosophie und bei Cvetaeva als symbolisches Referenzsystem der Handlung
allgegenwiirtig ist.

Zu bedenken bleibt auch, dass Tezej das gemeinsame Begribnis v.a. Fedra zuliebe
veranlasst, denn sie nimmt in der Formulierung die aktive Rolle der Umarmenden
ein. So ist es auch bei Schwab und Stoll vorgesehen, die mit der beinahe ident for-
mulierten Begriindung schlieBen, Theseus wolle seine Frau im Tod nicht entehren.
(vgl. Schwab, 2008, 23; Stoll, 1980, 125) Zudem weckt diese Schlussszene abermals
Assoziationen zu jenem bereits zitierten Text aus Ovids METAMORPHOSEN, in dem
ein Higel durch Orpheus’ Gesang von Biaumen bewachsen wird: Gerade an diesem
Ort, wo bereits Fedras Myrte stand, lisst Cvetaeva in Zusammenhang mit Ippolits
Tod eine Zypresse wachsen, welche seine Geschichte mit jener des wesensgleichen
Cyparissus verkntpft. (vgl. Kap. 2.5) In FEDRA symbolisiert die Zypresse zugleich
die Trauer um den zu Unrecht bestraften Ippolit, sodass die beiden Protagonisten
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An3Ld(+A) ist demnach stark mit dem Glauben an die Determi-
niertheit der Menschen durch einen géttlichen Handlungsrahmen assozi-
iert. Anders als in ARIADNA, wo Posejdon und bedingt auch Vakch phy-
sisch auf der Bithne sichtbar werden und sich so in einer wesentlich di-
rekteren Weise mit den menschlichen Protagonisten auseinandersetzen,
wird diese Ebene in FEDRA nicht greifbar, obwohl derartige Elemente
schon in BEuripides” BEKRANZTEM HIPPOLYTOS angelegt sind. (vgl. Eu-
ripides, 1972, 268ff)'”” Durch die physische Entriicktheit der Gétter ver-
stirkt Cvetaeva die Diskrepanz zwischen deren Allmacht und der Ohn-
macht der Figuren.

7.3 ERSTE ANNAHERUNG ZWISCHEN DEN PROTAGONISTEN

(An3LwmP(+A))

In beiden Sticken begleitet An3LwmP(+A) die erste Anniherung
zwischen den Protagonisten, im Zuge derer jeweils die Heldin ihre Zu-
neigung fiir ihren ménnlichen Gegenpart preisgibt.

In ARIADNA kommt dieses Metrum erstmals zum Einsatz, als Ko-
nig Minos den Thronsaal betritt und seine Tochter beim Spiel mit dem
von Afrodita erhaltenen Fadenkniuel antrifft. Dieses Geschenk symboli-
siert Ariadnas Seele und das Spiel antizipiert ihre ersehnte Bindung zu
einem zukinftigen Ehemann, wie aus den Erkldrungen im Gesprich mit
dem Vater hervorgeht: ,,Mja¢ podbrasyvala uprugij, / Ctoby radosti mne
prines! / [...] Slas¢e vzdochov o byvsem brate / Vzdoch o budus¢em
zenich!“ (255) Ariadna wirft die Thematik eines zukiinftigen Schwieger-
sohns gegeniiber dem darauf vollig unvorbereiteten Konig sogar direkt

durch die ihnen zugeordneten Biume ein gleichwertiges Denkmal am Ort ihrer
letzten Ruhestitte erhalten. Da Orpheus’ Singen und die Pflanzen fiir Cvetaeva als
seelische Verbindung zum ewigen Reich der Poesie, zu den zentralen Symbolen der
Dichteridentitit zihlen, errichtet die Schlussszene in FEDRA dem durch die Maf3lo-
sigkeit seiner Gefiihle ,verglithten’, doch ewigen Poeten ein besonderes Denkmal.
' Eine physisch-menschliche Erscheinungsform der Gétter war im antiken Dra-
ma, wie auch bei Homer, Gblich: ,,Sie konnen allein durch die Kraft ihres Willens
jede beliebige Gestalt annehmen, und sie kénnen diese Gestalt mit gewaltigen Kraf-
ten beseelen; auf der anderen Seite treten sie aber auch nie ohne eine Gestalt und
einen Koérper auf”. (Nesselrath, 2007, 145) Dass Cvetaeva Vakch als ,Lichtstrahl’
nur andeutet und die zentralen Schicksalsbringer beider Stiicke, Afrodita bzw. Ar-
timida, ausschlieBlich im Bewusstsein der Protagonisten erschafft, zeugt von der
tberwiegend immateriellen Dimenson ihres Weltbilds. Obwohl mit Posejdon am
Beginn des ersten Stiicks die griechische Tragodie nachempfunden wird, nimmt
diese Dimension letztendlich wie in der Handlung auch formal iiberhand.
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an: ,,[Ariadna:] Esli Z synu na smenu — zjat’” / Vstanet, ro$¢i muzskoj
versina? / [Minos:] Razve zjat’ zamenjaet syna?“ (ebd.)

Die darauffolgenden Textstellen in An3LwmP(+A) behandeln die
erste Begegnung von Minos und Tezej. Im Gegensatz zu den in Alterna-
tion mit diesen auftretenden Passagen in T2mw, in welchen Tezejs for-
sches Wesen deutlich wird, gewinnt der jugendliche Held hier die Zunei-
gung des Konigs fiir sich. Minos ist so beeindruckt von Tezejs Ahnlich-
keit mit seinem verstorbenen Sohn, dass er ihn anstelle der Strafe als
Schwiegersohn aufnehmen mochte: ,,Pravednee by zjatem, / V dom
prinjat’ tebja. — Nl tvoja! / Tron otdat’ tebe! Po kraja / Casi svadebnye
napolniv, / Vsem nazvat’ tebjal® (258) Durch diesen Vorschlag besteht
ein direkter Bezug zu Ariadnas von ihm zuvor zuriickgewiesenen Fanta-
sien tber ihren zuklnftigen Ehemann. Am Ende der Textstelle ruft er
Ariadna herbei, sie mége dem Gast zu trinken bringen, und veranlasst so
die Begegnung der Protagonisten: ,,Ds$cet’, vruci zolotuju casu /
Gostju.”“ (259)

In der letzten Textstelle dieses Metrums bietet Ariadna dem bereits
liebgewonnenen Tezej in der Nacht Schwert und Faden an. Der Held
will diese aus Griinden der Ehre nicht annehmen. Ariadna versucht, ihn
zu iberzeugen und offenbart, als sie auf Widerstand stoBt, verzweifelt
ihre Zuneigung: ,,[...] Ne prav, ne svjat / Podvig tvoj! Uz i tak velik ty! /
Radi étoj moej ulybki / Drognuvsej — otrekis’ srazi! / Radi étoj moej
slezy / Bryznuvsej! [...]* (262) Durch die Uberreichung des Seelenkniu-
els sowie durch Ariadnas Bekenntnis ihrer Zuneigung besiegelt diese
Szene die erste Anndherung zwischen den Protagonisten.

In FEDRA kommt An3LwmP(+A) nur zweimal zum Einsatz: Auch
hier entfallen beide Textstellen auf Bekanntschaft und Annidherung zwi-
schen den Protagonisten: Die erste Szene beschreibt deren erstes Auf-
einandertreffen. Fedra, die sich im Wald verirrt hat, sucht nicht nur den
Heimweg, sondern auch einen Ausweg aus ihren im Entstehen begriffe-
nen verbotenen Gefithlen. Dennoch gibt sie diesen letztendlich nach, als
sie Ippolit am Ende des Akts nach seinem Namen fragt: ,,[Fedra:] Ob
odnom dozvol’ mne / Znat’: ¢to delae$’ v mire dol’'nem? / Ibo carstven-
nye Certy! / [Ippolit:] Artemide sluzu. A ty? / Po nateciju — ¢uZzestranka?
/ [F:] Afrodite sluzu — kritjanka.“ (ebd.) Obgleich diese gegenseitige Vor-
stellung keineswegs unfreundlich verlduft, bewerkstelligt die Parallel-
struktur der kontriren Glaubenseinstellungen eine klar antagonistische
Positionierung der beiden Hauptfiguren. Zusitzlich stiitzt die an der
Sprache festgestellte unterschiedliche geographische Herkunft den Ein-
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druck gegenseitiger Fremdheit, sodass von Anfang an auch die Unver-
einbarkeit dieser Figuren deutlich wird.

In der zweiten Szene tUbergibt die Amme Ippolit Fedras Brief. Noch
stirker als zuvor tritt an dieser Stelle Ippolits notwendige Ablehnung die-
ser erotischen Anndherung in den Vordergrund, da die Szene mit Ippo-
lits Reflexion tber seine vorsitzliche Kinderlosigkeit und die von seiner
Amazonenmutter ererbte Abneigung gegen das andere Geschlecht ein-
setzt. Die Amme kommentiert die Ubergabe wie folgt: ,,Nakloni, gospo-
din, usko: / Spela jagodka, srok ej krajnij...* (329) Es kommt also zur
Wiederaufnahme des aus dem Fiebertraum bekannten, auf den Tod der
Heldin am Myrtenast gemiinzten Symbols der reifen Frucht, die auch an
dieser Stelle auf die Paradiesszene am Baum der Erkenntnis verweist.'”
Ippolit bekommt gleichsam tiber die Amme ,Fedras Apfel’ (d.h. ihre ihm
zugewandte Leidenschaft) angeboten, die er jedoch, anders als Adam,
ablehnen wird. Wenn Fedra ihn in ihrem spiteren Liebesgestindnis zum
gemeinsamen Freitod am Myrtenast aufrufen wird, bedeutet dies eine
Modifikation der Vorstellung vom Genuss der Frucht hin zur Verwand-
lung in eine solche und damit vom Liebe Empfangenden zum Lieben-
den. Der Metrumsabschnitt endet noch vor der Zuriickweisung des Brie-
fes durch Ippolit, sodass die Textstellen in Fedras offener Erwartungs-
haltung und der Vorahnung ihrer vorerst noch nicht realisierten Zu-
rickweisung konvergieren.

7.4 ARIADNAS BEZIEHUNG ZU VAKCH (An3Lwm(+A))
An3Lwm(+A) bildet in ARIADNA das Kernmetrum des Spiels der
Heldin mit dem Kniuel, in welchem diese Afroditas Erklirungen tber
dessen Wirkungsweise zitiert. Solange der Empfinger des Kniuels Ari-
adna treu bleibt, wird er unter Afroditas Schutz stehen und reich belohnt
werden. Verldsst er sie, zicht er ithren ewigen Zorn der Gottin auf sich.
Afrodita ermahnt Ariadna, ihren Auserwihlten sorgsam auszusuchen,
denn sie darf das Knduel nur einmal verschenken und ist fortan selbst an
den Empfinger gebunden: ,,Nikomu ne vrucaj bez zazdy / Uslazdat’
ego do sedin, / Ibo est’ na zemle dlja kazdoj / Mez edinstvennymi — o-

' Fin weiterer Verweis auf diesen Bibeltext findet sich innerhalb der hier behan-
delten Passage des An3LwmP(+A) etwas friher, im Zuge von Ippolits Reflexion
Uber seine Misogynie: ,,[Sluga:] [...] Na grudke neznoj / Vse naladitsja! [Ippolit:]
Net nadezdy! / Ibo kol’cevolosych zmej / Nenavizu [...]! (329) Der Held kundigt
seine Immunitit gegen jegliche Verfithrungen an, gegen weibliche Attribute sowie
gegen die in der Paradiesszene noch urspriinglicher damit assoziierte Schlange.
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din. // [...]° (253) In ihrem unvorsichtigen Spiel wirft Ariadna das
Kniuel in die Luft und geht auf diese Weise unbeabsichtigt eine Bezie-
hung zu Vakch ein, noch bevor sie Tezej auswihlt.

Jedenfalls erscheint dieser Gott Tezej auf Naxos und beansprucht in
demselben Metrum Ariadna fur sich: ,,Vakchu — ustupi§’. [...] / [Tezej:]
Kto ty? [Golos:] Devy i Miroderzca / Syn — nevesty tvoej zenich / Pred-
nacertannyj. [...] (277) Diese lingere Passage enthilt Vakchs verichtli-
che Kommentare @iber die menschlich-vergingliche Liebe, welche der
thm zuginglichen géttlich-ewigen unterlegen sei. Exrst relativ spit identi-
fiziert Tezej seinen Kontrahenten und wird durch das autoritidre Auftre-
ten des Gottes eingeschiichtert. Obwohl Tezej letztendlich aus freien
Stiicken auf Ariadna verzichten wird, beweist bereits dieser Beginn von
Vakchs Rede dessen klare Ubermacht.

Da die Varianten An3Lmw(+A) und An3Lwm(+A) in FEDRA nicht
systematisch vorkommen, entsteht dort keine vergleichbare iibergeord-
nete semantische Festlegung. Stattdessen bildet An3LwmP ein stirkeres
Zentrum: Die kurze und einzige Textstelle in An3Lwm schlieB3t sich des-
sen Semantik an. Dies gilt auch fiir die in der Tragédie nicht verwendete
Anordnung An3Lmw, in welcher das erste Gedicht des FEDRA-Zyklus
von 1923 verfasst ist: ,,Ippolit! Ippolit! Bolit! / Opaljact... V Zaru lani-
ty...“ (II, 172) In diesem Rollengedicht beklagt Fedra den mit ihrer un-
zihmbaren und hoffnungslosen Leidenschaft verbundenen Schmerz und
wendet sich dabei noch viel direkter als in der Tragddie an den Adressa-
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ten.

7.5 DER ARIADNEFADEN

(An3Lmw(+A), An3Lwm(+A), An3LwmP(+A))

In ARIADNA begleiten die Metren An3Lmw(+A), An3Lwm(+A)
und An3LwmP(+A) in Summe die Auseinandersetzung mit dem schick-
salhaften Knduel der Protagonistin, welches einerseits ihre Seele symbo-
lisiert und andererseits, mit Afroditas Zauber belegt, ihren frei zu wih-
lenden Partner zur ewigen Treue verpflichten wird. In den Kapiteln

1% Etwa ab der Mitte des Gedichts entfillt das letzte (eine Silbe umfassende) Inter-
vall, sodass sich eine logaddische Verszeile im Taktovik mit Akzentkollision am
Versende ergibt; dieser Rhythmuswechsel stimmt mit einem inneren Wandel der
Sprecherin tberein, die ihre Existenz (in einem sehr platonischen Sinne) zuneh-
mend als Gefingnis wahrnimmt und in der Folge beginnt, einen gewaltsamen Tod
zu erwigen. Wie in Kapitel 4.1 vorgeschlagen, erfiillen die Akzentkollisionen auch
hier ihre Funktion der Ankiindigung eines (gewaltsamen) Todes.
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IV.7.3 und IV.7.4 wurden bereits die konkreteren Zusammenhinge um
die erste Anniherung zwischen Ariadna und Tezej sowie Ariadnas Be-
ziehung zu Vakch analysiert. Diese Begebenheiten umgibt ein gemein-
samer Bedeutungskontext, da beide semantischen Gruppen die von
Afrodita iberwachte Bindung zwischen den Protagonisten beschreiben.
In den Textstellen beider Metren steht Ariadnas Seele hiufig explizit im
Zentrum: erstens durch das Spiel mit dem Kniuel, zweitens als die Hel-
din dieses Tezej schenkt, um ihn zu retten, und drittens als Vakch Tezej
erscheint, um seinen Anspruch auf Ariadna geltend zu machen. Eine
Passage in An3Lmw(+A)'"” vervollstindigt das Spektrum, denn sie be-
trifft Ariadnas Erscheinen vor Tezej und die Ubergabe von Schwert und
Knduel: ,,Smi mec¢om porazi§’ byka, / Nit'ju — vyjdes’ iz labirinta.” (260)

Wenn man die antiken Urspriinge von An3L(+A) bedenkt, der, wie
im Theorieteil dargelegt, als Adaption des Glykoneus fiir die russische
Metrik betrachtet werden kann, ist im Kontext des vorliegenden sowie
der zwei vorhergehenden Kapitel auch ein Blick auf die Semantik solcher
antiker Vergleichstexte von Interesse. Catull verfasste zwei Lieder seiner
CARMINA in einer Kombination aus Glykoneus und dem diesem sehr
dhnlichen Pherecrateus'”: CARMEN 61 besingt eine Vermihlung, wobei
die jungfriuliche Braut im Zentrum steht, die sich nun dem Briutigam
hingeben soll: ,,nil potest sine te Venus, / fama quod bona comprobet, /
commodi capere: ad potest / te volente. [...]*'”” (Catullus, 2011, 68) Die-
se Szene entspricht dem in Kapitel IV.7.3 beschriebenen Themenkreis
der ersten Anndherung zwischen den Protagonisten. Wie Ariadna, die ihr
Kniuel nach eigenem Gutdiinken verschenken darf, wird die junge Braut
aufgefordert, von sich aus auf den Briutigam zuzugehen. Zudem wacht,
wie in beiden Tragédien Cvetaevas, Venus, d.h. Aphrodite, tiber dieses
Ereignis.

CARMEN 34 preist die jungfriuliche Gottin Diana: ,,Dianae sumus in
fide / puellae et pueri integri: / [...]“'" (ebd. 40) Auch an den hier un-

15 Die zweite, frithere Textstelle in An3Lmw bildet in diesem semantischen Sche-
ma eine Ausnahme: Es handelt sich bei ihr um ein Klagelied der zu opfernden A-
thener Kinder. (vgl. 242)

1% Der Unterschied besteht nur in einer leichten Verkiirzung in der Kadenz. (vgl.
Snell, 1997, 40)

7 Kein Gliick kann sich Venus ohne dich verschaffen, das sich mit gutem Ruf
vertrigt, aber sie vermag es, wenn du nur willst.“ (Catullus, 2011, 69)

1% Unter Dianas Schutz stehen wir Midchen und reinen Knaben; [...]* (Catullus,
2011, 41)
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tersuchten Textstellen von An3L(+A) steht eine jungfriuliche Protago-
nistin im Zentrum: Tezej ist Ariadnas erste Liebe. Thre Verbindung zu
Vakch betrifft eine andere, metaphysische Ebene, auf welcher Ariadna
erneut mit dem Attribut der Unberithrtheit bedacht wird, denn Vakch
benennt Ariadna wieder mit deva (vgl. 281), nachdem Tezej schon zu der
Bezeichnung junaja genséina (vgl. 275) ubergegangen ist. Am Ende des
dritten Akts vergleicht sich die Protagonistin zudem mit der keuschen
Daphne. (vgl. 271) Auch Fedra ist bei Cvetaeva mit Enthaltsamkeit asso-
ziiert. Wihrend ihre ganze Leidenschaft Ippolit gilt, bleibt ihre Ehe mit
Tezej, dem die Amme sexuelles Desinteresse an seiner Frau vorwirft
(vgl. 348), kinderlos.

Von den drei besprochenen Metren kommt nur An3LwmP(+A)
auch in Fedra vor. Dies betrifft die Textstellen der ersten Begegnung
Fedras mit Ippolit (vgl. 305f) und deren erste Anndherung durch Fedras
Briet (vgl. 328f). In diesen Passagen bindet Fedra ihre Seele ebenso
kompromisslos an den minnlichen Helden wie Ariadna die ihre an Tezej
und Vakch.

7.6 DIE ANAPASTISCHEN VERSLOGAODE IM UBERBLICK

Die anapistischen Verslogadde basieren in beiden Tragédien haupt-
sachlich auf An3L(+A). Neben den bereits beschtiebenen mehrfach
verwendeten Kernmetren enthilt ARIADNA im ersten Akt auch drei
Textstellen, die sich nicht in diese Kategorien einreihen: Erstens ein Kla-
gelied der Kinderchére in An3Lmw(+A) (vgl. 242), zweitens Posejdons
Aufruf zum Volksaufstand in An3Lm(+A) (vgl. 244), drittens Egejs Ein-
schiichterungsrede gegen das aufstindische Volk in An3Lmd(+A)
(vgl. 248). Dieser Anfangsakt steht inhaltlich ein wenig abseits des Kern-
konflikts und dient v.a. der Einbettung in eine Vorgeschichte. Aus die-
sem Grund kommen mehr unterschiedliche Metren zum FEinsatz, die da-
her nicht so konkret semantisch gebunden sind, wie es an den spiteren
Textstellen meist der Fall ist.

In Fedra kommen solche expressiv eingesetzten Randmetren im
turbulenten Schlussakt vor. In diesem Zusammenhang liegt vereinzelt
die etwas lingere Verszeile An4Lm(+A) vor, die im Umfeld von
An3Ld(+A) auftritt und auch semantisch nahtlos an diesen anschlief3t:
Tezejs finaler Monolog weist eine eher unsystematische Metrumsabfolge
auf, wodurch es zu einer Anniherung an den Taktovik kommt; dennoch
verfiigen die einzelnen Abschnitte Gber identifizierbare Ordnungen, so-
dass auch von schnellen metrischen Wechseln ausgegangen werden
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kann. Ungeachtet ihrer Einordnung vermittelt die fiir den Rezipienten
unberechenbare Abfolge die hohe Emotionalitit des Sprechers, der die
Unschuld aller Beteiligten verkiindet: ,,Ippolitovy koni i Fedrin suk — /
Ne staruchiny kozni, a staryj stuk / Roka. [...]* (349)

Bezieht man auch den Gedichtzyklus FEDRA von 1923 ein, so muss
an dieser Stelle auf dessen zweites, in An5Lm verfasstes Gedicht hinge-
wiesen werden. Dieses Metrum ist fiir Cvetaevas Verhiltnisse unge-
wohnlich lang, denn besonders in den Poemen und Tragédien bevorzugt
die Autorin kurze Verse, wohl weil diese die Verseinheit stirker betonen.
In den Gedichten scheinen tberaus lange Verszeilen v.a. experimentelle
Zwecke zu erfillen. Im vorliegenden Kontext erfiillt die Form eine se-
mantisch zweckmiBige Anniherung an die ungebundene Sprache, denn
das Gedicht vollzieht Fedras prosaischen Brief an Ippolit nach: ,,Ippolitu
ot Mateti — Fedry — Caricy — vest’. / Prichotlivomu mal’¢iku, ¢’ja krasota
kak vosk / Ot derzavnogo Feba, ot Fedry bezit... [...]* (II, 173) Zusitz-
lich unterstreicht die fir die lyrische Gattung ungewohnlich langatmige
Syntax diese Tendenz zum Prosaischen.'” Da die Gedichte vor der dra-
matischen Bearbeitung verfasst wurden, ist der metrische Transfer im
Kontext dieser Abfolge zu betrachten: Demnach bilden die Metren die-
ser Gedichte, d.h. An3Lmw(+A) und An5Lm, Cvetaevas urspriingliche
Assoziation zum schmerzhaften Liebesleid der Protagonisten. In der

' Mit Materi — Fedry — Caricy wird die Absenderin dreimal genannt. Diese Konstel-
lation ist wichtig fiir Fedras Selbstreflexion angesichts der komplizierten Verqui-
ckung widerspriichlicher Rollen. Fiir die Lyrik ,untypisch’ sind in diesem Gedicht
auBerdem ungewdhnlich lange Sinneinheiten (etwa der beinahe zwei Verse umfas-
sende nachfolgende Satz) sowie eine Vielzahl von Relativkonstruktionen, da diese
komplexe syntaktische Fiigungen nach sich ziehen. Die ausufernden Formulierun-
gen dienen jedoch nicht in erster Linie dem Ausdruck einer komplexen Aussage,
sondern illustrieren — zumal die vielgliedrige Anordnung letztendlich mitten im Satz
abbricht — nicht zuletzt Fedras Unfihigkeit zum adidquaten Gefiihlsausdruck. Wie
die Tragtdie ist dieses Gedicht hochst synthetisch aufgebaut, denn die Heldin er-
lebt, untrennbar in diesen Text integriert, szenisch die nach dem Schreibprozess
erfolgende Zuriickweisung durch Ippolit: ,,— ,Ustydis!” — No ved’ pozdno! Ved’ ¢to
poslednij vsplesk!* (ebd. 174) Ebenso flieBend erfolgt der Ubergang zuriick zum
Brief und das Gedicht endet mit Fedras Unterschrift: ,,[...] O pust’ / Ippolitovu
tajnu ustami proctet tvoja / Nenasytnaja Fedra...* (ebd.) Cvetaeva schafft durch
diese Anordnung eine Auflésung der zeitlichen Dimension, was sich auch am Auf-
bau beider Tragddien durch antizipierte Vorausdeutungen der Handlung und nach-
trigliche Ruckbesinnung auf Anfingliches abzeichnet: Der Brief und alle in ihn ein-
flieBenden Emotionen verschmelzen mit den vetletzenden Folgen dieses Gestind-
nisses.
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spiteren Tragddie kehren sie, an den metrischen Kontext angepasst,
wieder, sodass der anapistische Verslogadd (welchen auch Thomson als
zentral erachtet) sich als besonders urspriingliche Form von Cvetaevas
Auseinandersetzung mit dem Mythos erweist.

8 STROPHENLOGAOD

Die konkrete Struktur der Logaddstrophen ist aufgrund ihrer flexib-
len Bildung sehr vielfiltig: Als einfachste Form, welche Smiths Untersu-
chung zufolge auch als erste in Cvetaevas Werk Eingang fand, sind re-
gelmifige Strophen mit Verkiirzung im letzten Vers zu betrachten (vgl.
Smith, 1980, 119), wie z.B. Am2m(+A)/Am2m(+A)/Amlw im einlei-
tenden Jagdlied von FEDRA. (vgl. 297f) Verkiirzte Schlussverse sind auch
in den komplexeren Logaddformen auffillig und unterstiitzen rhyth-
misch den semantischen Verlauf hin zu einem prignant formulierten fi-
nalen Hohepunkt. Daneben treten alternierende Kombinationen zweier
heterogener Verszeilen auf, welche aufgrund ihrer knapper definierten
Form den Verslogadden niher stehen; chronologisch betrachtet, ist diese
Anordnung fiir Cvetaevas spiteres Werk typisch. (vgl. Smith, 1980, 119)

Das Strophenlogaéden zugrunde liegende Prinzip ist in FEDRA noch
prisenter als in ARIADNA, da auch regelmifBige syllabotonische Textab-
schnitte hdufig als Alternation von Strophen zweier unterschiedlicher
Metren angeordnet sind, d.h. die einzelnen Abschnitte bleiben einerseits
unabhingig voneinander zuordenbar, wihrend die Anordnung zugleich
cine gewisse Eigendynamik entwickelt, in welcher ,das Ganze mehr ist
als die Summe seiner Teile’. Die meisten Strophenlogatéde kommen —
wie es auch in ARTIADNA der Fall ist — nur einmal im Stick vor. Thr in-
haltlicher Schwerpunkt liegt meist auf der spontanen emotionalen Wir-
kung, worin sie, wie ihre antiken Vorbilder, einer ,musikalischen’ Einlage
dhneln. Folgerichtig beschrinken sich die entsprechenden Textstellen
weitgehend darauf, bereits Kommuniziertes zu verstirken. In FEDRA fal-
len daneben zwei Metren auf, die durch mehrmaliges Auftreten eine ei-
gene Semantik aufbauen; diese werden im Folgenden beschrieben.

8.1 ARGUMENTE GEGEN FEDRAS UNGLUCKLICHE EHE

(An3Ld(+A)[2x]/An3Lm(+A)/An2m(+A))

Alle vier Textstellen im vorliegenden Strophenlogadd folgen dicht
aufeinander; auf der inhaltlichen Ebene bringt die Amme hier die unter-
schiedlichsten Einwidnde gegen Fedras ihrer Meinung nach ungliickliche
Ehe mit Tezej vor. Die betrichtlichen Schwankungen in der Linge der
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Verszeilen verstirken die aufgewiihlte Stimmung der Situation. Das Met-
rum wird mit zwei kiirzeren Textstellen dezent eingefithrt und gewinnt
spater durch die zunehmende Linge des persuasiven Monologs an In-
tensitit. In der Veranschaulichung ihrer Argumentation konstruiert die
Amme eine Doppelwelt, in welcher die Protagonistin bei all ihren Hand-
lungen von der gespenstischen Prisenz ihrer Vorgingerinnen verfolgt
wird: ,,Dve Zeny moloduju svatajut / Stiksu. Ca$u k ustam neses’ — / A-
riadnin kovs / Tjaskij... Grozdi da vinogradiny? / Antiopiny, Ariadniny
/ Slezy. Casu nese§’ o tust, — / Amazonkin vkus / Gor’kij, — on ze i rta
Tezeeva.“ (315) Dazu kommen Bedenken wegen Tezejs Alter und der
Kinderlosigkeit des Paares'’ sowie Aspekte von Fedras eigener skandal-
trachtiger Familiengeschichte: ihre Abstammung von Pasifaja, die Kénig
Minos mit einem Stier betrog, und Tezejs frithere Beziehung mit ihrer
Schwester Ariadna.'"' Die Argumente zielen darauf ab, Fedra von ihrem
Recht auf Treuebruch zu tiberzeugen und diesen dariiber hinaus als eine
in der gegebenen Situation nur natirliche Initiative darzustellen.
(vgl. 3111f) Trotzdem stagniert die Situation, denn die Heldin nimmt eine
Abwehrhaltung ein. Das Metrum scheint daher mit seinen rhythmischen
Kontrasten einerseits die heftigen Angriffe zu unterstreichen und ande-
rerseits die den Strophenlogadden generell eigene Situationsstatik auf-
rechtzuerhalten. Da die Argumente an Fedras Vergangenheit rithren,
scheint die antike Versform auch zur Erzeugung von Archaizitit dienen.

1% Blud, ne brak, skazu, bez rebenocka! / [...] Neg / Ne dajuscij — ni ich, ni dit-
jatka / Ne dostoin. Ljubja ploditesja — / Vot zakon vam i mera vsja.* (315) Die
Amme beruft sich auf Gottes Appell ,,plodites’ i razmnozajtes™ (Byt 2,22-28), wel-
chen dieser in der Genesis jeweils nach der Erschaffung von Tieren und Menschen
an diese richtet.

""" Obwohl die Situation in Cvetaevas ARIADNA so geschildert wird, dass Tezej die
Heldin zugunsten ihrer durch Vakch verwirklichten héheren Bestimmung auf Na-
xos zuriickldsst, und auch das erst, nachdem diese offensichtlich nicht mehr auf ihn
reagiert, d.h. bereits in diese andere Existenzform tibergetreten ist, wirft die Amme
Tezej diesen Treuebruch vor: ,,Atiadnu suprug tvoj nynesnij / Bogu prodal vo
vremja sna. / Ariadne — sestra.” (311) Zur Bekriftigung dieses Vorwurfs nimmt sie
(vorgeblich) Atriadnas Perspektive ein: ,,Tol’ko s bogom ne bol'no sladili: / Ne
ponravilsja bog, mil prach: / Tam-to strast’, a tut strach.“ (ebd.) Besonders interes-
sant ist an diesem in ARIADNA und FEDRA so heterogen gefiihrten Diskurs, dass
Cvetaeva beide Male die Sichtweise der Protagonistin ausspart und die Verhand-
lung ohne geeigneten Anhaltspunkt fiir ihre tatsdchlichen Gefiihle leerliuft.
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8.2 TEZE]JS ZORN GEGEN IPPOLIT (Am2w(+A)/]J2m(+A))

Der Logaéd Am2w(+A)/]2m(+A) steht in direkter Verbindung mit
Tezejs plotzlich einsetzendem besinnungslosen Zorn gegen seinen Sohn:
Zum ersten Mal tritt dieser auf, als der Kénig die Anschuldigungen der
Amme begreift: ,,Kto synom byl: gde on? / Kto psom stal. Zdem. /
[...] (B39) Tezejs Wut ist angesichts Fedras Todes so heftig, dass er so-
fort jedes Wort glaubt. Der Konig beschwort Posejdons Rache in dem
mit dem Gott assoziierten Metrum T3m. Nach einiger Zeit bricht das
Gebet abrupt ab und der Held verfillt in eine wiiste Schimpftirade gegen
seinen Sohn, wobei der Ubergang durch einen Wechsel zu dem hier be-
handelten Strophenlogadd gekennzeichnet ist: ,,Pust’ v bege — grud’ lop-
net! / Bud’ zakljat, bud’ prokljat! / Pust’ cleny psy trepljut! / Bud’
prokljat! Bud’ trekljat! (340) An dieser Stelle zeigt sich deutlich das Po-
tenzial von Metren zur Bindelung starker Emotionen, da diese den dras-
tischen Umschwung von Tezejs unterwiirfiger, den Gott um Gerechtig-
keit anflehender Haltung zu seiner aggressiven Verachtung gegen Ippolit
verdeutlichen. Eine dhnliche Situation ergibt sich nach bereits erfogter
Bestrafung, als Tezej dem trauernden Freundeschor in den Weg tritt und
dessen Gesang in T3w unwirsch durch den hier behandelten Logadd un-
terbricht: ,,Nesuscie, stojte! / Ni s mesta, chor! / Ne syna nesete! / S ko-
torych por / Otrava kolodcev, / Echidny tvat’, / Gad — synom zovets-
ja? (345) Nach einem fragenden Einwurf des tiber die Zusammenhinge
uninformierten Chors folgt ein noch kruderer Ausbruch gegen Ippolit.
Der weiterhin von Ippolits Integritit iberzeugte Chor fiihrt darauthin
sein Klagelied in T3w fort. Die Textstellen des Logadds sind auch sonst
durch klar definierte Grenzen umrissen; sie beginnen mit einem abrup-
ten Aufwallen der Gefithle und enden ebenso klar durch eine diesen ent-
gegengestellte Handlungs- und Gefiihlsausrichtung. Zudem ist die Zu-
ordnung zwischen dem Metrum und Tezejs unkontrollierbarer und vul-
gir gedullerter Aggression in allen Fillen eindeutig gegeben.

8.3 DIE STROPHENLOGAODE IM UBERBLICK

Allgemein betrachtet, treten Strophenlogadde in beiden Tragédien
v.a. im ersten Akt auf. In ARIADNA werden dort die Positionen der un-
terschiedlichen Personengruppen in monologischen Reden vorgestellt.
In FEDRA weist dieser Akt besonders wenig konkrete Handlung auf,
denn die ersten drei Textviertel bestehen tUberwiegend aus Jagd- und
Lobliedern des Artemiskults.
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Weitere strophenlogaddische Monologszenen begleiten in ARTADNA
Tezejs Furcht vor seiner Begegnung mit dem Minotaurus am Vorabend
des Kampfes (vgl. 260), die gemeinsame Abfahrt von Kreta (vgl. 273)
und Tezejs Treueschwur (vgl. 276f). Im Verlauf von ARIADNA wird die
metrische Struktur des Stiicks durch den sukzessiven Riickgang der
Strophenlogaéde zum Ende hin zunehmend monotoner. Diese Entwick-
lung spiegelt die nach den anfidnglichen Tumulten einer schicksalhaften
Figung folgende Handlungsdynamik wider. Damit einher geht auch die
Veridnderung des durch die Stationen seiner Reise — den Kampf gegen
den Minotaurus und Vakch, den Verlust Ariadnas und seines Vaters —
gepriagten Helden.

In FEDRA sind die Strophenlogaéde im ersten Akt als lingerfristige,
regelmifige Ordnungen angelegt und stiitzen auf diese Weise die anfing-
liche Harmonie. Diese wird im Zuge der Handlung zerstort, was mit ei-
nem sukzessiven Riickgang der Strophenlogbade einhergeht. Sie beglei-
ten im Weiteren die stagnierende Auseinandersetzung zwischen Amme
und Fedra und untermalen die archaischen, in der Vergangenheit liegen-
den Hintergrinde der Handlung. (s. Kap. IV.8.1) In einer besonders
kontrastreichen Variante betonen sie Tezejs zerstorerischen Zorn.
(s. Kap. IV.8.2) Im Schlussakt enthilt das Stiick generell sehr kurze Ab-
schnitte — darunter auch Strophenlogaéde — wodurch die chaotische
Endsituation von kollidierenden Situationsdeutungen illustriert wird, die
bis zu einem gewissen Grad an den Eingangsakt von ARIADNA erinnern.

9 TAKTOVIK: ZERSTORUNG DER ALTHERGEBRACHTEN ORDNUNG

Cvetaeva stetzt den Taktovik in ihrer Lyrik nur sehr selten ein und
auch im Bereich der Versdramen kommt er nur einmal in ARIADNA vor.
Diese lingere Passage beginnt mit der Ankunft des verkleideten Posej-
don in Athen und dient der Informationsvergabe. Der ,Fremde’ ldsst sich
von einem heimischen Wassertridger erkliren, warum die Stadt trauert,
und erfihrt so die Vorgeschichte der Handlung. Am Ende der Passage
setzt er bereits erste Schritte, um den Volksaufstand in die Wege zu lei-
ten.

Dass Cvetaeva den Taktovik grundsitzlich meidet, hingt mit ihrer
offensichtlichen Vortliebe fiir exakt definierte Versordnungen zusammen.
Das tonische Versmal} scheint jedoch nicht auf eine fremde Sprache des
Gottes zu verweisen, denn in den spiteren Einsitzen fiigt sich seine
Sprechweise ganz selbstverstindlich in die rhythmische Umgebung ein.
Vielmehr scheint es das dionysische Moment der Handlung zu markie-
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ren: die Zerstérung der althergebrachten Ordnung durch Posejdons Ein-
greifen. Zudem zeichnet sich auch am hier vorliegenden vierhebigen
Taktovik eine gewisse Ordnung ab. Dieser kann durch vier Verszeilen
beschrieben werden, die in unregelmiBiger Abfolge wiederholt vorkom-
men.'"?

Die Vorgeschichte begann 24 Jahre vor dem Einsetzen der Hand-
lung des Stiicks mit einer Freveltat des Athener Konigs Egej, der aus
Neid den kretischen Thronfolger aus dem Hinterhalt tStete, weil dieser
bei einem Turnier alle Preise gewonnen hatte. Um den gottlichen Stra-
fen'” zu entgehen, muss das Athener Volk nun einen regelmalBigen Tri-
but in Form von Kindsopfern abliefern: ,,Trizdy vosem’ vesen tomu /
Vspjat’ — den’ v den’ — Androgej, kritskij / Gost’, — strelkov ravnych
emu / Ne vstrecal: s jazyka — pticej / Mysl’, ¢to mysl’ — v pticu — strelal®
(240) Obwohl es sich um den feindlichen Thronfolger handelt, fillt die
Beschreibung des Wassertrigers geradezu verherrlichend aus. Die auf
den Kénigssohn bezogene Metapher des Vogels erklirt Elena Ajzenstejn
als auf den verstorbenen Helden projizierte Verarbeitung von Aleksandr
Bloks Tod (1921), der Cvetaeva wihrend der Arbeit an der Tragdédie
vermehrt beschiftigte. (vgl. Ajzenstejn, 2003, 248) Einen zusitzlichen
Hinweis auf das Vorliegen eines Bezugs zu Blok liefert die Erwihnung
der Sprache. Die Vogel-Symbolik ist fir die Lyrikerin schon lange mit
Blok verkniipft, wie u.a. der Anfangsvers ihres ersten Gedichts (1926)
aus dem ihm gewidmeten Zyklus zeigt: IMJA TVOE — PTICA V RUKE.

12 Taktovik: 30: X x x X X x x X (x) Dolnik: 20: X x X x X x x X (x)

15: XxXxx XX (x) 7: Xx XxxXxX (%)
Einheit: einfache Versanzahl des Vorkommens (von 72)
Die Anakrusis tendiert zur Betonung; Fille, in denen diese ausbleibt, werden in der
Wertung gleichermaBlen beriicksichtigt. Fir die seltenen Fille ausgelassener oder
hypermetrischer Betonungen war dennoch die Zuordnung zu einer der Anordnun-
gen moglich. Jeweils eine Variante von Taktovik und Dolnik unterscheiden sich nur
durch das Fehlen eines unbetonten Intervalls in Ersterem, sodass die Verszeilen
auch einander dhneln. Andrew Kahn extrahiert in seiner Statistik dhnliche Verszei-
len, kommt jedoch zu teilweise nicht ganz nachvollziehbaren anderen Ergebnissen.
(vgl. Kahn, 1994, 185)
" Tigejs Mord an Androgej wird in dieser Passage mit Elementen der Bibelstelle
von Kains Mord an Abel assoziiert: Noch zur Zeit der Handlung steigt der Rauch
der Athener Herdfeuer nicht zum Himmel auf. Zudem missen die Athener, um
den géttlichen Strafen zu entgehen (u.a. Durre, wie bei Kain), in regelmiBigen Ab-
stinden Kindsopfer nach Kreta senden, was als Analogie zur Vertreibung aus dem
Paradies zu deuten ist. (vgl. Gen 4,1-16)
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(I/1, 288) Dieses Gedicht ist ebenfalls im Taktovik verfasst und weist
formale Ahnlichkeiten zu der Passage in ARIADNA auf, weshalb die un-
gewoOhnliche Metrumswahl auch durch die Assoziation des Inhalts mit
Blok inspiriert sein kénnte.



© Verlag Dr. Kovac / Open Access unter der Lizenz 4.0 International — CC BY-NC-ND 4.0



© Verlag Dr. Kovac / Open Access unter der Lizenz 4.0 International — CC BY-NC-ND 4.0

V RHYTHMUS

Da Cvetaeva grundsitzlich nur syllabotonische Metren verwendet,
welchen im weiteren Sinne auch die Logatde — aufgrund der strengen
Fixierung von Hebungen und unbetonten Intervallen — zuzurechnen
sind (vgl. Etkind, 1991, 323), bewegt sich Rhythmus bei dieser Autorin in
einem sehr engen Verhiltnis zu ihrer Metrumsverwendung. Metrum und
Rhythmus stehen zueinander in einem Verhiltnis der Wechselwirkung:
Ersteres bezeichnet ein abstraktes Schema, das durch Generalisierung
aus dem konkreten Textmaterial abgeleitet wird. Zweiteres betrifft die
Abweichungen dieses konkreten Materials von dem daraus abgeleiteten
Schema. Aufgrund dieses engen Zusammenhangs wurden einige Berei-
che des vorliegenden Abschnitts im vorhergehenden vorweggenommen.
Dies betrifft v.a. regelmidlige hypermetrische Betonungen in der Anakru-
sis, die sich fiir das gegebene Material als notwendiges Differenzierungs-
kriterium zur Erfassung der Verbindungen zwischen Metrum und Se-
mantik erwiesen. Im Folgenden werden Einfliisse auf metrische Ord-
nungen untersucht, die deren Wirkung okkasionell oder auch tber gro-
Bere Abschnitte hinweg entscheidend modifizieren, wie Parallelismen,
Enjambements, hypermetrische Betonungen, Pyrrhichien, Zisuren und
die speziell bei Cvetaeva relevante rhythmische Aneignung von Eigen-
namen. In all diesen Bereichen steht v.a. der semantische Effekt im Vor-
dergrund, weshalb auf eine systematische Auflistung unterschiedlicher
formaler Ausprigungen verzichtet wird.

1 PARALLELISMUS

Parallele Ordnungen kommen in beiden Versdramen mit unter-
schiedlicher Hiufigkeit den ganzen Text iiber vor; hiufig dienen sie der
refrainartigen Gliederung groBerer Textabschnitte. Thre kreative Anwen-
dung bei Cvetaeva im Sinne eines groflen Variantenreichtums wird im
Folgenden immer wieder implizit deutlich. Da jedoch verstirkt die Frage
nach ihrem Wert fiir die Vermittlung der Semantik im Zentrum steht,
bildet diese das Kriterium fiir die Wahl der Analysekategorien. Meistens,
jedoch nicht zwangsldufig, ist das inhaltliche Zentrum im flexiblen Teil
der Struktur situiert, welchem Lotman in Zusammenhang mit ,syntakti-
scher Synonymie’ verstirkt Beachtung schenkt, womit er die positions-
bedingte Relation zwischen zwei ansonsten arbitriren Einheiten be-
zeichnet. Lexikalische Wiederholungen sind nicht mit einer Redundanz
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zu verwechseln, da der strukturelle Bezug zwischen den Einheiten eben-
falls semantische Implikationen mit sich bringt. (vgl. Lotman, 1996a, 95)

1.1 KONTINUITAT DURCH REFRAINARTIGE WIEDERHOLUNG

EINES SEMANTISCHEN ZENTRUMS

Parallelismen verfligen tber ein grundlegendes Potenzial zur Konti-
nuititsstiftung, welches tiber die Wiederholung funktioniert, d.h. iiber die
konstanten Bestandteile der Struktur, die einen zentralen Gedanken ins
Zentrum riicken, auf welchen in den flexiblen Positionen Bezug ge-
nommen wird. Vordergriindig ist diese Eigenschaft v.a. in Refrainstro-
phen, welche besonders in den Chotliedern hiufig sind.'"* Immer wieder
bildet die angerufene Person, d.h. beispielsweise Afrodita, Tezej, Egej,
Artemida, Ippolit, Fedra oder Posejdon das erwihnte Zentrum. Diese
spezifische Struktur wird spiter in den Kapiteln Gber Eigennamen ge-
sondert als rhythmisch-lautliche Kategorie behandelt. (vgl. Kap. V.4 und
VI1.1.3) Die auf diese Art ins Zentrum gertickte Einheit ist jedoch seman-
tisch flexibel.

In ARIADNA z.B. bereut der Held am Abend vor seiner Begegnung
mit dem Minotaurus seinen leichtfertigen Entschluss, sich dieser Aufga-
be zu stellen. Die vier mittleren Strophen seines Monologs werden je-
weils mit ,,Gnev na tebja, o [...] (260) eingeleitet, wonach der Held
nacheinander seine Stirke, Hand, Muskeln und Stimme verflucht, wih-
rend er seinen Tod vorhersieht.

Der funfmalige Refrain ecines Klagelieds riickt in FEDRA Ippolits
Tod ins Zentrum: ,,Kto na kolesnice / Otbyl, na nosilkach / Edet [...]*.
(344f) Wihrend der erste syntaktische Abschnitt vehement Ippolits stol-
zen Aufbruch im Streitwagen in Erinnerung ruft, fihrt der zweite das
Ergebnis der Katastrophe vor Augen; ede miindet jeweils in ein flexibles
Weiterdenken dieses Todes, etwa in der Erwihnung von Styx und Un-
terwelt: ,,Edet, carstva strezen” / Svez — v obitel’ niznju.“ (344) Das
Zentrum dieser parallelen Ordnung liegt klar auf dem wiederholten Ab-
schnitt, welcher in dieser kurzen, fast filmischen Sequenz die Schrecken
der ungerechten Rache vor Augen fihrt. Alle weiterfithrenden Reflexio-
nen gehen von diesem absoluten und unausldschlichen Zentrum aus.
Einen dhnlichen Schluss legt die abschlieBende wise en abyme nahe: Das
Chorlied endet genau vor dem Ubergangselement edet, mitten in einer
Wiederholungssequenz; zusitzlich wird durch Auslassungspunkte ver-

" Vgl. dazu Gasparovs Analyse des Refrains in FEDRA: Gasparov, 1992, 14f.
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deutlicht, dass die Reflexion immer weiter um diese Einheit kreisen wur-
de, wenn es nicht zu einer Unterbrechung kime. (vgl. 345)'"

Ein allgemeines Merkmal dieser Anordnung besteht darin, dass die
cinzelnen Wiederholungen wenig Neuerungen mit sich bringen, sondern
vorwiegend dazu dienen, den schon in der ersten Passage festgelegten
Gedanken bestindig in Erinnerung zu rufen, wenn auch mitunter neue
Facetten hinzukommen. Im Zentrum steht so der Aspekt der Homoge-
nisierung, da ein relativ klar abzugrenzender Fokus in regelmiBigen Ab-
stinden ins Blickfeld geriickt und damit als zentral ausgewiesen wird.

1.2 KUMULATIVE VERSTARKUNG

Eine weitere generelle Eigenschaft von Parallelismen liegt in der In-
tensivierung der in der ersten syntaktischen Einheit prisentierten Infor-
mation durch alle weiteren Parallelstringe, was hiufig in Verbindung mit
Klimaxeffekten auftritt.

Obwohl reine Wiederholung wie Fedras ,,Vsem ljub, vsem ljub, /
Vsem ljub, vsem ljub!* (324) strenggenommen keinen Parallelismus dat-
stellt'', ist eine solche Anhiufung dieser Struktur dhnlich und bildet eine
nicht unwichtige Vergleichskategorie. Das behandelte Beispiel unter-
stitzt den Ausdruck des inneren Konflikts der Heldin. Das folgende
enthilt ihre Weigerung gegen das vorgeschlagene Liebesgestindnis: ,,Sil
net! Zil net! Ruk net! Nog net! (320) Semantisch relevant ist fiir diesen
Parallelismus v.a. der erste Vers, in welchem die Protagonistin ihre Kraft-
losigkeit si/ net durch Wiederholung der Verneinung unter Beibehaltung
der Struktur verstirkt. Die negierten Einheiten sind durch ihre Zugeh6-
rigkeit zur selben Kategorie (Fedras Korper) in etwa gleichwertig und
alle Symptome werden zu Sinnbildern der inneren Unmdglichkeit. Im
Prinzip geschieht hier dieselbe expressive Vervielfachung, welche vorli-
ge, wenn Fedra in Analogie zum ersten Zitat entgegnen wiirde: ,Sil net!

"> Nach demselben Kreis-Schema funktioniert die Erzihlung des Dieners iiber
den Tod von Ippolits Mutter, welche der Protagonist immer wieder héren will. Zur
Kennzeichnung dieser Wiederholung dient u.a. die dreimalige ,abschlieende’ Be-
merkung ,,Vot i vse tebe® (326f), welche der Diener interessanterweise nur im ers-
ten Textabschnitt, d.h. gewissermaflen als Einleitung verwendet, wodurch der Ef-
fekt einer fortlaufenden Wiederholung besonders deutlich markiert wird.

"% Eine diesbeziigliche Festlegung geschieht in den Definitionen meist implizit,
wenn auch nicht ganz eindeutig, wenn etwa von ,syntaktischerz Gleichlauf” die Rede
ist und von einer ,,variierende[n] oder verstirkende[n] Wiederkehr derselben Wort-
reihenfolge mit ungefihr derselben Wortanzahl®. (Gfrereis, 1999, 145)
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sil net! sil net! sil net””. Jedoch werden diese syntaktischen Synonyme als
tiktive Anhdutung wnterschiedlicher Argumente wahrgenommen, die durch
ihre sinngleiche Ausrichtung eine Verstirkung auf argumentativer Ebene
suggerieren. An die Stelle von Stagnation tritt Dynamik, wodurch zwar
die Anzahl der Argumente scheinbar erhoht wird, gleichzeitig verliert
durch die Aneinanderreihung jedoch jedes einzelne Argument an Wert,
da es nur eine beliebige Variante von vielen darstellt. Zusitzlich entsteht
der Eindruck, dass keiner der gebotenen Griinde fiir die Rechtfertigung
austeicht, sodass mit der letzten Variante auch die Stichhaltigkeit der
Aussage erlischt. Cvetaeva setzt derartige parallel strukturierte Akkumu-
lationen an einigen zentralen Textstellen zur Intensitdtssteigerung ein,
denn durch die (wenn auch inhaltlich redundante) ,Vervielfachung’ des
Textumfangs in der wiederholten Aussage wird die Reaktion anderer Fi-
guren hinausgezdgert, sodass der Rezipient iiber diese linger im Unkla-
ren bleibt. Illustrieren ldsst sich dies am Beispiel von Fedras Liebesges-
tindnis, welches im Hauptteil eine (trotz paralleler Strukturen) sehr brii-
chige Syntax aufweist, jedoch am Ende durch klare Doppelstrukturen
ohne Umschweife Ippolits Antwort fordert: ,,[...] / Poka ruki est’! Poka
guby est’! / Budet — molcano! Budet — gljadeno! / Slovo! Slovo odno
1i§’1* (335) Fedras verzweifelte und intensive Hinwendung prallt an Ippo-
lits unverhiltnismiBig kurzer Antwort ,,Gadina.“ (ebd.) ab.

Im Zusammenhang dieser Beispiele ist Lotmans Uberlegung zur
Wirkung tautologischer Reime von Bedeutung, welche in lyrischen Tex-
ten immer wieder als Ausdrucksmittel ,dumpfer Ausweglosigkeit’ oder
,Verzweiflung’ verwendet werden. (vgl. Lotman, 1993, 182) Dies trifft
nicht nur auf die Wirkung des tautologischen Reims im zitierten Aus-
gangsbeispiel (vsem fjub...) zu, sondern auch auf inhaltlich redundante
Parallelismen, deren Hauptfunktion in der Verstirkung einer bestimmten
Information durch beharrliche Reformulierung liegt. AuBlerdem soll im
Kontext dieses und des vorhergehenden Kapitels auf die Anapher als at-
chaische Form verwiesen werden, da diese ebenfalls als kontinuitatsstif-
tendes Wiederholungselement funktioniert. (vgl. Taranovskij, 2000a, 259)

Aus diesem Grund eignen sich parallele Wiederholungen auch fir
magische Ritualhandlungen, z.B. als Posejdon Tezej in ARIADNA drei
Winsche freistellt: ,, Trizdy poklices’ — / Trizdy otvecu. / [...] / Trizdy
poprosis” — / Trizdy ispolnju.” (252). Die Reformulierung verleiht ers-
tens diesem Ereignis mehr Gewicht, zweitens wird durch die lingere
Sprechzeit der Handlungsvollzug etlebbar. Als Einzelvers wiirde der Akt
eher einer rein informativen AuBerung dhneln.
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1.3 GEGENUBERSTELLUNG KONTRARER SICHTWEISEN

Da der wiederholte Abschnitt die in den flexiblen Positionen an ihn
gekoppelten Lexeme unabhingig von ihrer Eigensemantik zueinander in
Bezug setzt, beschrinkt sich die Wirkung von Parallelismen nicht auf die
Verstirkung eines Gedankens, sondern ermdglicht nicht zuletzt die
kompakte Kontrastierung von Gegensitzlichem.

Nach seinem Sieg tiber den Minotaurus dringt Tezej zum unverziig-
lichen gemeinsamen Aufbruch, Ariadna dagegen versucht diesen aufzu-
schieben und bittet den Helden, auf Kreta zu verweilen: ,,[Ariadna:
Gost, za ¢asul / [Tezej:] Deva v éelnl* (266) Durch parallele Gegen-
tberstellung werden die Gegenpositionen ebenbiirtig gekennzeichnet.
Gleichzeitig wird, als sich dieser Dialog ohne inhaltliche Verinderungen
fortsetzt, das Stagnieren der Handlung deutlich.

Ein weiteres Beispiel aus ARIADNA ergibt sich bei Tezejs erstem
Auftritt: Nach den einschiichternden Worten bedauert das Volk die For-
derung des Konigssohns und schiebt die Schuld auf den Fremden.
Zweimal enthilt die Passage den Vers: ,,CuZestranec vinovat!“ (249) Te-
zej nimmt den Fremden in Schutz: ,,CuZestranec svjat! (ebd.) In diesem
Fall gibt die parallel formulierte Reaktion der festgefahrenen Situation
den entscheidenden neuen Impuls.

Das Potenzial zur Gegeniiberstellung wird in FEDRA vielseitig nutz-
bar gemacht und reicht von der Aneinanderreihung aus der Luft gegrif-
fener Mutmal3ungen der Zofen iiber die Ursache von Fedras Krankheit:
»— A po mne, plodov naelasja, / Ne predpisannych naukami. / — A po
mne, cvetov nanjuchalas’ / Lichorado¢nych, neznaemych. / — A po mne
— bez ust namajalas’ / Carskich.” (308) bis hin zu ernsthaften Reflexio-
nen, wie etwa der Hlustration von Fedras Dilemma: ,,Znala b — v bezdnu
bl / Znala b — v zemlju bl / [...] / V tu zizn’, v étu, / V sej vek, v bu-
dusc...“ (324f) Die quilende Entscheidung fiir oder gegen ein Liebesges-
tindnis wird implizit schon als Entscheidung zwischen Leben und Tod
verstanden; beide Wahlmdéglichkeiten verwehren die Erfiillung von
Fedras Sehnstichten und so bleiben die Varianten vorerst unentschieden
im Raum stehen.

Der Aufbau des Stiicks berticksichtigt stirker als jener von ARIAD-
NA eine auf dualen Oppositionen griindende Weltordnung, deren Axio-
me sich gut fiir eine parallele Prisentation eignen: Dies beginnt bereits
beim ersten Zusammentreffen der Helden durch die Identifikation mit
antagonistischen Schutzgottern: ,[Ippolit:] Artemide sluzu. [...] /
[Fedra:] Afrodite sluzu [...].“ (306) Ippolit und der Artemiskult stehen
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im Zeichen der Sonne, Fedra und die Amme in jenem der Nacht, was
u.a. in der knappen Bemerkung der Amme ,,[» den’, nam — / No¢.
(321) auf den Punkt gebracht wird. Auf dhnliche Weise wird etwa in lin-
geren Textstellen Fedras doppelte Determiniertheit durch die Bindung
zu ihrer Mutter tber die Blutsverwandtschaft und zur Amme dber die
Muttermilch analysiert (vgl. 317), das Machtverhiltnis zwischen der
michtigen Amme und der Protagonistin als ihrem folgsamen ,Sdugling’
(vgl. 316ff), die Bedrohung der Heldin durch die auf ihr lastenden Schat-
ten von Tezejs friheren Partnerinnen sowie das Verhiltnis zwischen
Fedra und Ippolit, welches sie als erotisches, er jedoch als Mutter-Sohn-
Beziehung begreift. (vgl. 332) Posthum kommt es zu einer gegeniiber-
stellenden Ehrung der liebenden, iber die Myrte definierten Heldin und
des tapferen, mit Lorbeer assoziierten Tezej (vgl. 341). Darauf folgt eine
weitere Uberhdhende Ehrung Fedras vor dem Hintergrund einer scho-
nungslosen Achtung Ippolits. (vgl. 342f) Durch die Entdeckung des Irt-
tums entsteht die umgekehrte Anordnung (vgl. 347); als Reaktion darauf
bringt die Amme die Kontrastierung ihrer Schuld mit Fedras Unschuld
ins Spiel (vgl. 347ff), bis letztendlich Tezej beide Protagonisten als
gleichwertic vom Schicksal geschidigte Opfer nebeneinanderstellt.
(vgl. 349f) All diese iiber Parallelismen zum Ausdruck gebrachten Relati-
onen beschiftigen sich mit Fedras Identitit, worin auch die zentrale Fra-
gestellung des Stlcks liegt. Ein solcher Fokus ist grundsitzlich in allen
Bearbeitungen des Stoffes gegeben; hiufig bildet Ippolits Identitit ein
dazu paralleles Zentrum. Bei Cvetaeva ist jedoch Fedras Charakter bei
weitem wesentlicher als der ihres minnlichen Gegentbers und er wird
komplexer gezeichnet als dessen geradlinige Identifikation mit den Wer-
ten des Artemiskults. Fedras Identitit ist flexibel und muss erst definiert
werden, was auch ihr selbst bewusst wird, als sie aus dem Fieber erwacht:
o] Gde ja? Kto ja? Cto ja? / [...] Kto ja? Cto ja? Cja ja? (310) Diese
Frage wird von ihr selbst, der Amme, aber auch von allen tbrigen Figu-
ren durch die Analyse simtlicher Relationen zwischen ihr und den mit
ihr in Verbindung stehenden Personen zu beantworten versucht. Durch
diese Definitionen wird die Protagonistin sukzessive in ein enges Korsett
aus Fakten und perspektivisch gefirbten Behauptungen gepresst, dem sie
sich nicht entzichen kann, sodass sie schliefllich dem von aulen (durch
die Amme sowie durch das ihr im Voraus bekannte Schicksal) vorgege-
benen Weg ihres Liebesgestindnisses in den kausal damit verbundenen
Freitod folgt. Durch die schnelle Abfolge vollig kontrirer posthumer
Bewertungen wird deutlich, wie unbedacht diese ausfallen. Die finale
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Entlastung, in welcher Tezej in einer abschlieBenden Metalepse alle will-
kiirlich gewihlten Kategorien fir nichtig erklirt, kommt einer Befreiung
der Heldin von den damit verbundenen Zwingen gleich.

1.4 NAHE DURCH SYNTAKTISCHE GLEICHSETZUNG

Durch syntaktische Gleichsetzung etablieren Parallelismen beson-
ders direkte Verbindungen; auf diese Weise betont in FEDRA u.a. die
Amme im Zuge ihrer strategischen Uberredungskiinste das Niheverhilt-
nis zwischen sich und der Heldin: ,,Mezdu nami reci lisni: / Znaju, cuju,
vizu, sly$u / Vse — vsech bed tvoich vsju zalez’l — / To est’ vpjatero, ¢em
znacd’, / Cued, vidi§’, slysi§’, choce§’ / Znat’.“ (316) Die Gleichsetzung
ihres empathischen Einblicks in Fedras Gefiihle mit deren tatsichlichen
Empfindungen geschicht tiber die Wiederholung derselben Wahrneh-
mungsmodi, welche morphologisch zunichst auf sie selbst und danach
auf Fedra verweisen. Auf dieser Objektivierung basiert auch die sugge-
rierte Prioritit ihrer Finschitzung. Dieselbe untrennbare Identifikation
mit der Protagonistin bestimmt die gesamte Argumentation der Amme:
,Junost’ju tvoej kormljusja, / [...] / Junost’ju moej — kormilas’. / Ctoby
mleko ne skudelo, / Za dvoich pila i ela. / Ctob napit’sja-mne-naest’sja,
— / Za dvoich gresi i nez’sja, / Te§’sja, muc’sja.” (323f) An dieser zwei-
ten Textstelle inkludieren die Parallelismen auch den Umkehtschluss der
Verbindung. Weil die Amme ihre Jugend fir Fedra aufgeben musste,
fordert sie nun von dieser ein, ihre Leidenschaften ungeziigelt auszule-
ben und dadurch indirekt auch die Lust der Amme zu befriedigen.'"’

Formal interessant ist eine beildufige Assoziation zwischen den di-
rekt mit Ippolits Tod in Verbindung stehenden Pferden und den auf hé-
herer Ebene fiir diesen verantwortlichen Gottern im Klagelied von Ippo-
lits Freunden, durch Gegeniiberstellung der Verse ,,Koni, koni, koni,*
(344) und ,,Bogi, bogi, bogi,“. (ebd.) Wie im Beispiel tber die Wahrneh-
mungsgleichheit von Fedra und Amme geschieht die Gleichsetzung hier
ausschlief3lich iiber die Strukturgleichheit; die Analogie besteht in diesem
Fall in der dreifachen Wiederholung zweier zweisilbiger Lexeme im No-
minativ, die im Verskontext dieselbe Position einnehmen, wodurch auch
eine Entsprechung der Wortgrenzen vorliegt.

"7 Eine dhnliche Konstruktion von Nihe und Unmittelbarkeit findet sich in den
Artemida gewidmeten Lobliedern: ,,Vot ona v ¢asce, / Vot ona v serdce /
Sobstvennom. [...]* (301), wo die Prisenz der Géttin im Dickicht des ihr geweih-
ten Waldes als Analogie das religiose Naheverhiltnis zwischen den Jigern und ihr
illustriert.
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Auf dieselbe Weise wird in ARIADNA auf die Identititsbeziehung
zwischen Ariadnas in Tezejs Hinden befindlichem Kniuel und ihrer See-
le Bezug genommen, als die Heldin vor dem Labyrinth fiir das Geschick
des Helden betet: ,,Ne vypusti niti! / Ne vyron’ dusil“ (264) Ebenso sub-
til geschieht die Ubernahme von Nietzsches mystischer Deutung des La-
byrinths als Symbol dafiir, dass Tezej sich in seinen Gefithlen zu Ariadna
verlduft. Cvetaevas Ariadna verflucht erstens Didalus, den Erbauer des
Labyrinths, und parallel dazu das weibliche Geschlecht als ebenso ge-
fihrliche Sphire fiir jeden, der sich damit einldsst: ,,Bud’ prokljat, Dedall
/ [...] / Bud’ prokljat, moj poll* (263)

1.5 VERDEUTLICHUNG EINER SUKZESSIVEN ENTWICKLUNG

Jenseits von statischer Zustandsbeschreibung eignen sich Parallelis-
men zur Strukturierung sukzessiver Entwicklungen. Die durch Struktur-
gleichheit erzeugte Kontinuitit gewihrleistet, dass die einzelnen Zustin-
de keine zusammenhanglose Reihe bilden, sondern als Entwicklungsstu-
fen eines Kontinuums erkannt werden. Durch die Beriicksichtigung der
Gerichtetheit in Argumentation oder Situation werden mitunter héchst
subtile psychische Prozesse deutlich.

Fedras Halluzinationen im Fieber sind nicht nur metrisch, sondern
auch durch parallele Strukturiertheit in Form einer Wiederholung zwei-
silbiger Lexeme jeweils am Versbeginn verbunden. Aus der Abfolge er-
gibt sich eine semantische Gerichtetheit, die als perspektivische Annihe-
rung an das antizipierte Schicksal festzumachen ist. Im ersten Schritt er-
fasst die Heldin das Zukiinftige mit ,,Govotju tebe: vysok / Mitrtovyj ze-
lenyj suk. / SlySu, slySu konskij skok!“ (308) nur sehr vage tber eine abs-
trakte und von ihr selbst dissoziierte Symbolik. Fine Konkretisierung er-
gibt sich zunichst aus einem stirkeren Niheempfinden der Vision:
,»Blize, blize, konskij skok! / Nize, nize, strasnyj suk® (309); diese Ent-
wicklung wird unabhingig von Fedras Traumwelt durch die Bemerkun-
gen der Amme mitgetragen, welche die Phantasie zunichst noch relativ
neutral als Produkt ihres Herzschlags und spiter deutlich an die verwerf-
liche Leidenschaft gemahnend als ,Schlag eines verdorbenen Herzens’
bestimmt. Kurz vor dem Erwachen der Heldin wird ihre Vision schlie3-
lich vollends konkret: ,,Proklonjus’ tebe s suka. / Tjazel plod tomu suku,
/ Tjazel plod suku — toska. (ebd.) Die Heldin erlebt sich selbst perspek-
tivisch bereits als an der Myrte Hingende und nennt ihre tiefe, bedrii-
ckende Sehnsucht als Begriindung fiir den Freitod. Dieser Verlauf zeigt
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eine deutliche Intensivierung der Fieberphantasie von abstrakten Bildern
zum unmittelbaren Erleben des Zukiinftigen.

Semantische Gerichtetheit kann jedoch sehr unterschiedlich ausfal-
len: Als Fedra aus ihrem Fieber erwacht, dauert es eine Weile, bis sie sich
sammelt: ,,Po¢emu vokrug takoe / Vizu? [...] / Pocemu na vsem — taka-
ja / Cara? [...] / Pocemu prostovolosa? / [...] / Po¢emu poluodetar*
(310) Die Frage pocemn ist zundchst noch mit halluzinativen Trauminhal-
ten beschiftigt, bis sie schlieBllich auf die dulleren Umstinde umgelenkt
wird; mit diesem Bewusstwerdungsprozess setzt die Umgebungswahr-
nehmung der Heldin ein, doch auch die Zensur der Gefiihle, welche es
nun nach auBen hin zu verbergen gilt.

Ein weiteres Beispiel ergibt sich, als Fedra Ippolit bittet, sie anzuho-
ren: ,,Na dva slova, na dva slogal“ (330) bzw. nach Ippolits unwirscher
Reaktion: ,,Na pol-zvuka, na pol-vzgljada, / Cetvert-zvuka, otklik
écha...” (331) Die vom Helden erbetene Sprecheinheit wird, zum Aus-
druck von Fedras duBerster Unsicherheit, immer kleiner gewahlt: Begin-
nend mit den ohnehin schon bescheidenen ,zwei Worten’ bleibt am En-
de dieses Auflosungsprozesses der eigenen Botschaft nur noch die ,Re-
sonanz des Echos’.

In ARIADNA erfilllt die Form eine sehr konkrete Funktion: Sie
strukturiert den performativen Akt, in welchem Vakch die Apotheose
der Heldin vollzieht. Zunichst sind es scheinbar nur Argumente, mit
welchen der Gott Tezejs Anspriiche auf Ariadna zuriickweist. Viermal
wiederholt er dabei die ritselhafte Formel: ,,U mo¢/ Atiadny / bydut no-
vye Cuvstva.” (282) Anstelle von &wstva wird jeweils ein neues Lexem
eingesetzt. Da nach der vierten Replik die Wiederholungssequenz des
Parallelismus bereits internalisiert ist, werden fortan rhythmisch dquiva-
lente, gehiufte Konstellationen verwendet, wie: ,,Novyj oblik, i novyj /
Vzgljad, i novaja postup’...“ (283) Neu werden an Vakchs Ariadna ,Ge-
tihle’, ,Sinne’, ,Augen’, ,Aussehen’, ,Blick’, ,Gang’, ,Gestalt’ und schlie3-
lich ihr ,Wesen’. Zunichst werden, von aullen nicht erkennbar, Gefiihle
und Wahrnehmung verindert, dann das Aussehen und letztendlich
ganzheitlich ihr Wesen. Dass diese Formeln die tatsichliche, gegenwirti-
ge Verwandlung der Heldin begleiten, wird erst klar, als Vakch bei seiner
letzten Beschreibung der neuen Ariadna hinzuftgt: ,,Net — tvoej Ariad-
nyl“ (ebd.) Damit entfernt er die vorgebliche Schablone und Referenzka-
tegorie aus der Wirklichkeit und zurtick bleibt lediglich ihr eben erst von
ihm selbst erschaffenenes goéttliches Ebenbild, das, wie sich im Folgen-
den herausstellt, zu Tezej in keinem Bezug steht.
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1.6 GEZIELTE AUSRICHTUNG AUF EINEN SEMANTISCHEN FOKUS

Aufgrund des Kontrasts zwischen Bekanntem und Neuem kénnen
Parallelismen gezielt der Hervorhebung eines semantischen Fokus die-
nen. Analog zu Losevs Feststellung tiber Cvetaevas Strategie der Expo-
nierung einer neuen, wichtigen oder tberraschenden Information im rejes
eines Enjambements (vgl. Losev, 1991, 274) findet sich eine solche mit
derselben Funktion auch oft im letzten Glied von Parallelismen. Im
Prinzip baut diese Anordnung direkt auf jener im vorhergehenden Kapi-
tel beschriebenen auf, in vielen Beispielen liegt eine Verbindung aus bei-
den vor. Charakteristisch ist jedenfalls die hdufig argumentativ wirksame
Ausrichtung in dem Sinne, dass gar keine Verinderung der dul3eren Situ-
ation stattfindet, jedoch die Aufmerksamkeit auf ein unbekanntes oder
zuvor nicht mitbedachtes, erschiitterndes Detail gelenkt wird.

Dies zeigt in ARIADNA der Refrain eines Trauerlieds der Kinderché-
re: ,,Sem’ zvezd ugasnet, / Sem’ roz opadet.” (241) In den Wiederholun-
gen wird jeweils die Metapher fir die zu opfernden Kinder modifiziert.
Dadurch ergibt sich folgende Motiventwicklung: svezd — rog — strun — sleg;
— dev — laek — dev — Fertv. (vgl. 241f) Wihrend durch die ersten drei Meta-
phern der Wert der abzugebenden ,Ware’” betont wird, bringen die ,Tr4-
nen’ schlieSlich die individuelle Betroffenheit ins Spiel. Erst in der fiinf-
ten flexiblen Position wird anstelle einer Metapher betont, dass es sich
um (lebendige) ,Midchen’ handelt; um diese Erkenntnis zu betonen,
wird das Lexem als einziges wiederholt. Ferner wird durch die damit as-
soziierte Metapher der ,Mowen’ thr Weg tiber das Meer thematisiert und
erst an letzter Position kommt es zur grausamen Pointe, indem diese
Midchen als ,Opfer’ herausgestellt [identifiziert] werden. Das bevorste-
hende Knabenopfer wird in verkiirzter Form analog aufgearbeitet: ,,Sem’
juncov upadajut v prach, / Sem’ stvolov istekajut krov’ju. / [...] / Sem’
bojcov opuskajut §¢it, / Sem’ tel’cov podstavljajut vyju.” (243) Aus ,jun-
gen Minnern’ werden ,Baumstimme’, ,Kidmpfer’ und schlieilich ,Opfer-
limmer’.

Eine dhnliche Hinfiihrung zur katastrophalen Realitit bietet in
FEDRA z.B. Tezejs abschlieBende Bewertung der Ereignisse: ,,V mire go-
ty est’ i doliny est’, / V mire choty est’ i niziny est’, / V mire mory est i
laviny est, V mire bogi est’ i bogini est’.* (349) Den semantischen Fokus
bildet der abschlieBende Verweis auf die Gotter, welcher die Ursache der
fatalen Geschehnisse darbietet. Interessant ist dabei die perspektivische
Verschiebung von unmotivierten Ereignissen zu einem Vorfall mit stra-
tegischem Hintergrund.
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Formal auffillig ist die Passage, in der die Amme Fedra eine kriti-
sche AuBerung iiber ihren Ehemann entlocken will und dazu dessen
fortgeschrittenes Alter ins Spiel bringt: ,,[Fedra:] Vidno, za sorok. /
[Kormilica:] Sil’no za sorok:“ (312) Die wiederholte Information zd sorok
ist in Fedras Replik neutral, durch die gezielte Verstirkung im flexiblen
Strukturteil erhilt sie jedoch im Redepart der Amme eine pejorative Aus-
richtung.

1.7 DIE PARALLELISMEN IM UBERBLICK

Abschliefend soll darauf hingewiesen werden, dass die prisentierten
Verfahren keine isolierten Gruppen bilden, sondern hiufig mehrere von
ihnen gemeinsam die Wirkung einer parallelen Struktur bestimmen. All-
gemein ist festzuhalten, dass Parallelismen in Cvetaevas Tragddien eine
sehr wichtige homogenisierende Rolle spielen. Gleichzeitig unterstiitzen
sie die logisch-argumentative Strukturierung des Texts durch gezielte
Verstirkung, Akzentsetzung, Schlussfolgerung oder Kontrastierung.

Betrachtet man den Einsatz der Struktur aus quantitativer Sicht, so
zeichnet sich eine kontrastierende Wirkung zwischen Abschnitten mit
besonders hoher und solchen mit geringer Frequenz ab. Erstere unter-
mauern meist entweder sehr statische oder sehr harmonische Verldufe
(z.B. in Monologen oder Chorgesingen), wihrend Zweitere sich von die-
sen durch unstete Affektgeladenheit abheben. Beispielsweise wird in
FEDRA das durch zahlreiche Parallelismen streng gegliederte Klagelied
von Ippolits Freunden durch Tezejs unberechenbare, diese Ordnung
missachtende Schimpftirade unterbrochen. Im erneuten, von deutlicher
Verunsicherung geprigten Choreinsatz bleibt das Strukturelement wei-
terhin aus. Erst als Tezej Fedras Brief liest, wodurch die Wahrheit ans
Licht kommt, stellt sich die parallele Ordnung erneut ein: Die Augen-
scheinlichkeit der Fakten bereitet dem Chaos ein jihes Ende und wird
durch eine besonders dichte, streng gebundene Struktur unterstrichen.
(vgl. 344ff)
Dass Parallelismen den Text strukturell binden, bedeutet keineswegs,
dass sie ausschlieflich im Kontext von streng geordneten Verszeilen
vorkommen: Entsprechende Gegenbeispiele finden sich z.B. in Ariadnas
verzweifelter Erklirung, warum sie Tezej nicht begleiten kénne: ,,Zane:
kak glyba / Strast’ moja! Zane: na gibel’ / Strast’ moja tebe! Zane — /
[...] (270), oder in Fedras nicht minder verzweifeltem Liebesbekennt-
nis, in welchem die Heldin den Ursprung ihrer Gefiihle ergriindet, wobei
es ihr schwerfillt, einen konkreten Ausgangspunkt festzumachen: ,,[...]
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Nacalom / Vzgljad byl. Na putjach bez spuska / Sag byl. Osibajus’ kust
byl / Mittovyj — kak $kol’nik v bukvach / Putajus’l — nac¢alom zvuk byl /
[...] / — Sdvinula! — nac¢alom ty byl, / [...]*. (333) Strukturell orientiert
sich diese zweite Textstelle am Beginn des ebenfalls parallel aufgebauten
Johannesevangeliums: ,,V nacale bylo Slovo, i Slovo bylo u Boga, i Slovo
bylo Bog. Ono bylo v nacale u Boga. Vse ¢rez Nego nacalo byt’, i bez
Nego ni¢to ne nacalo byt V Nem byla zZizn’, i zizn’ byla svet celove-
kov.“ (In 1,1-4). Aus der Bibelstelle wird, abgesehen von inhaltlichen Pa-
rallelen, genau der charakteristische, durch die Wiederholung von byl
(bzw. grammatisch adaptiert by)) begriindete Parallelismus ibernommen.
Die syntaktische Reihenfolge dndert sich von einem dem Verb nachge-
stellten Substantiv zur umgekehrten Anordnung. Auflerdem hebt sich
Cvetaevas Version durch Einschiibe, die unterschiedliche Linge der syn-
taktischen Einheiten, abweichende Positionierungen der wiederholten
Einheit im Vers und Enjambements'® vom Ausgangstext ab, was eine
Strukturverwischung bewirkt. Unabhidngig vom Vergleichstext ist die
Kombination der parallelen Ordnung mit chaotischen Umbriichen von
Bedeutung, da die Gleichzeitigkeit von gegenliufigen Strategien eine be-
trichtliche Spannung erzeugt. Wihrend die Parallelismen den ,roten Fa-
den’ markieren, an welchem Fedra sich zu otientieren versucht, verwei-
sen die syntaktischen Briiche auf ihr diesbeziigliches Scheitern sowie auf
ihre damit in Zusammenhang stehende nervise Anspannung.

2 ENJAMBEMENT

Enjambements entfalten im Gegensatz zu Parallelismen auch als
Einzelstruktur ohne Wiederholung ihre volle Wirkung, da sie nicht pri-
mir Ordnungen etablieren, sondern als Stérung bestehender Regelsys-
teme ausgerichtet sind. Teilweise wendet Cvetaeva Versiiberschreitungen
innerhalb eines Textabschnitts systematisch an, wodurch dessen Rhyth-
mik entscheidend modifiziert wird. Im Folgenden werden einzelne in
den Tragédien vertretene semantische Implikationen dieses Kunstgriffs
vorgestellt.

"® Die beiden letzten versspezifischen Kategorien sind mit dem Bibeltext nicht
direkt vergleichbar, da dieser in Prosa verfasst ist. Dennoch unterstitzt im gegebe-
nen Kontext auch die Untergrabung dieser Ordnung wesentlich den Eindruck von
Inhomogenitit, welcher in der Bibelstelle nicht gegeben ist.
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2.1 HERVORHEBUNG EINES SEMANTISCHEN ZENTRUMS

Wie Losev feststellt, setzt Cvetaeva Enjambements sehr gezielt zur
Informationsgliederung ein, indem sie die exponierte Position von rejezs
zur Verstitkung eines dort platzierten semantischen Zentrums niitzt.
(vgl. Losev, 1991, 274; 1992, 107f) Ein entsprechendes Beispiel aus ARI-
ADNA lautet: ,,[...] / Uvozite Tezeja za more, // K Minotavru.” (248)
Als der Konig dem Volksaufstand nachgibt, fixiert er die ganze Gewalt
dieser Entscheidung in diesem Schlussvers.

Ein weiteres Beispiel bildet den Beginn des Schlussakts von FEDRA:
,Gde spjascaja? Pust / Odr. [...]“ (335) Bevor durch odr das Totenbett
erwihnt wird, ist gar nicht klar, dass Fedra tot ist, denn die Amme ver-
kiindet zwar ihre Auferstehung, doch erst diese Information verweist auf
den notwendigerweise vorangegangenen physischen Tod. Ganz in die-
sem Sinne sind die in beiden Tragbdien hiufigen Pointen iiber die Ver-
kiindung einer frappierenden Botschaft im rgjet konstruiert.

Bei derartigen Hervorhebungen eines semantischen Zentrums muss
es sich nicht um okkasionelle Einzelerscheinungen handeln. Das einlei-
tende Chotlied der Artemisanhinger enthilt kaum Verstberschreitun-
gen, doch werden die ,Gétter’ zweimal knapp hintereinander in einem
rejet platziert: ,[...] i skrytye vo vsem / Bogi. [...] (2991f) und ,,Kazdyj
otrok — chlebodar / Boga. Pljasovicy revnostnej / Bozestvo vlecetsja k
brennosti.“ (300) Beide Zitate verweisen auf die Allgegenwart der Gétter
und die Abhingigkeit der Menschen. Durch die Enjambements wird hier
also die géttliche Willkiir, die den Subtext des an Artemida gerichteten
Loblieds bildet, als Leitmotiv der Tragédie thythmisch hervorgehoben.

In der dreimalig wiederholten Anordnung: ,,Vse kormilica / Ja, vse
vykormys$ — / Ty...* (316) witd tber die Gegeniiberstellung der rejets, des
die Amme meinenden ,Ich’ und des auf Fedra bezogenen ,Du’, eine wer-
tende Gewichtung vorgenommen. Deren Kennzeichnung erfolgt zu-
néchst v.a. durch die Abfolge, in welcher die Amme sich selbst stets zu-
erst nennt. Doch in einer vierten, modifizierten Wiederaufnahme des Re-
frains wird sie auch inhaltlich deutlich: ,,Grechi tvori§? / Vse — kormili-
cyny! / Ty? Vykormys / Lis’. [...]* (317) Obwohl die Gegentiberstellung
der Protagonistinnen nun nicht mehr in den rgets geschieht, kennzeich-
net /5" gerade an dieser schon vorgeprigten Position Fedras Unterlegen-
heit.

Eine interessante Aneignung des rget zeigt auch das folgende Bei-
spiel: ,,[Fedra:] Zvuk, nemyslimyj iz ust / Cistych. [Kormilica:] Ljubi§’ —
malo ¢uvstv / Cistych. [...]* (319) Die beiden im rgef vorliegenden Ver-
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wendungen des Begriffs &stych sind semantisch nicht gleichwertig: Fedra
weigert sich, ihre Liebe zu gestehen, da sie sich selbst mit Reinheit identi-
tiziert, wihrend sie die geforderte Handlung als mit diesem Konzept un-
vereinbar erkennt. Die Amme modifiziert den Kontext des Begriffs nur
unmerklich, dennoch verindert sich die Semantik erheblich, da Fedra,
wenn sie denn liebt, notwendigerweise bereits unreine Gedanken hegt.
Dadurch relativiert sie entscheidend die Hemmschwelle zum tatsichli-
chen Gestindnis.

In diesen Zusammenhang passt Cvetaevas Statement, dass lyrische
Texte oft ,um des letzten Verses willen® (radi poslednej stroki) geschrieben
wiirden. (vgl. IV/1, 282) Der Einsatz von Verstuberschreitungen zur ge-
zielten Akzentsetzung umfasst Klimaxeffekte in regelmiBigen Enjam-
bementabfolgen ebenso wie vollig unverhoffte Verstiberschreitungen am
Ende von streng an der Versordnung orientierten Passagen. Hiufig
nehmen diese finalen Enjambements eine auffillige Form an. Mitunter
wird das rgjer sogar aus der Strophe hinauskatapultiert’, sodass es als ei-
gener (Teil-)Vers eine exponierte Position einnimmt. Ein besonders
drastisches Beispiel dafiir sind Egejs Abschiedsworte in ARIADNA:
., Ztrec, dolozi bogam: / Synu navstrec¢u kanul // Car’.“ (289) Der ver-
kiirzte und somit fragmentarisch wirkende letzte Vers illustriert Fgejs
Sprung von der Klippe und die dadurch entstandene Leere.

Ein weiteres Beispiel liegt im Kampf zwischen Tezej und Vakch vor:
,»Ustupi, vzljubivsij mnogo, / Deve — bogu — (281) Der zweite Vers in
T2 nimmt eine Sonderstellung im Umfeld von T4 ein und gerade in die-
sem Vers bringt Vakch seine Forderung auf den Punkt. Diese Form wird
in derselben Szene noch zweimal wiederholt, wobei eine Modifikation zu
,Ustupi, poznavsij mnogo, / Devu — bogu.“ (283) etfolgt. Die Entwick-
lung in dem auf diese Weise formal abgesetzten Parallelismus spiegelt
somit den Verlauf der Argumentation wider.

Im folgenden Beispiel aus FEDRA bildet das finale reger den Ab-
schluss von Ippolits durch zahlreiche Enjambements strukturierter
Schilderung seines Traumes: ,Dal’se ne bylo. Bylo — dym, / Tam... V
krugu desjati perstov / Ploti ne bylo. Byl pokrov, / Par! Par emljul
Prostoj. Pustoj. / Para tajan’e pod rukoj / Cajuséej... (304f) Obwohl
schon die vorhergehenden Verse vom Verschwinden der Traumgestalt
handeln, wird Ippolit erst am Ende, durch seine nach der entschwinden-
den Traumgestalt greifende Hand, zu seiner Vision in Relation gesetzt;
dabei zeigt sich seine Ohnmacht gegentiber den Ereignissen.
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2.2 MUNDLICHKEIT

Durchbrechungen der durch die Verszeile vorgegebenen Geordnet-
heit bedeuten eine Anniherung an die gesprochene Sprache, da in dieser
ebenfalls Einheiten von heterogenem Umfang aufeinanderfolgenm, wih-
rend Verse grundsitzlich eine Einschrinkung auf formal homogene E-
lemente vornehmen. Ein derartiger Effekt unterstiitzt in FEDRA z.B. die
Erzihlung von Ippolits Diener tber die seit langem verstorbene Mutter
des Helden: ,,[...] vse vizu, dvazdy / Semiletija skvoz’ oblak, / Kak s ot-
com tvoim bok o bok / Bilas’l Amazonka — protiv / Plemeni, — plot’
protiv ploti / Sobstvennoj, 'my muzevraz’ej / D$cet’ — sama protiv seb-
ja ze! / [...] (327) Diese Tendenz zu Verstberschreitungen betrifft die
gesamte Erzihlung des Dieners. Die Textstelle enthilt zahlreiche lang-
atmige Formulierungen, was der traditionell angestrebten Ubereinstim-
mung zwischen gedanklicher Einheit und Verseinheit vollkommen ent-
gegenliuft. Selbst komplexere Inhalte kénnen grundsitzlich zur Vermei-
dung von Versiiberschreitungen in Abschnitte aufgespalten werden, die
genau einer Verslinge entsprechen, doch gerade dies wird in diesem Ab-
schnitt sorgsam vermieden, sodass syntaktische Einschnitte hiufiger im
Versinneren als an den Versgrenzen vorliegen. Es ist daher anzunehmen,
dass Cvetaeva an dieser Stelle gezielt auf eine Einhaltung der Verszeile
verzichtet, um fiir die miindliche Erzdhlung einen prosaischen Sprechstil
zu imitieren.

Ein dhnlicher syntaktischer Hintergrund zeichnet sich auch in den
ibrigen ,mindlichen Erzidhlsituationen’ ab. Der Beginn von Ippolits
Traumetzihlung lautet: ,,Son mne / Snilsja. Tmjas¢aja mne vsech zen /
Susc¢ich — mat’ posetila son / Moj. Zivu$¢aja v mne odnom / Gospoza
posetila dom / Svoj. [...] (304), wobei die letzte syntaktische Einheit
sogar ein generell selten vorkommendes double-rejet autweist. In diesen
Zusammenhang gehdren auflerdem der Abschnitt, in welchem die Am-
me Fedras Eheleben erzihlerisch in eine bedrohliche, von ihren Vorgin-
gerinnen bei Tezej dominierte Situation bettet'™ (vgl. 314f), das Zentrum

" Heterogene syntaktische Finheiten treten mit dhnlichem Effekt auch unabhin-
gig von Enjambements auf, was gerade in den im Folgenden zitierten Textstellen
ebenfalls 6fters vorkommt.

' Die Passage erlaubt eine Abgrenzung vom Umgebungstext, welcher von dem
Spannungsverhiltnis handelt, das sich aus den Nachforschungen der Amme und
der sich bedeckt haltenden Fedra ergibt und nur vereinzelte Versiiberschreitungen
aufweist. Nur ein weiterer, spiter angesiedelter Monolog der Amme enthilt eben-
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von Fedras Liebesgestindnis, in welchem sie versucht, den Entstehungs-
prozess ihrer Gefiihle aufzuschlisseln (vgl. 333), sowie die verleumderi-
sche Rede der Amme gegen Ippolit. (vgl. 338f)

In ARIADNA kommen weniger Erzihlungen vor. Anstelle von
Triumen und Riickbesinnungen auf die Urspriinge wird die gegenwirtige
Handlung gezeigt, wenn diese auch oft sehr statisch ausfillt. Sogar Tezejs
Traumbegegnung mit Vakch wird szenisch dargeboten und nicht nach-
traglich erzihlt. Dass vergangene Ereignisse in ARIADNA von so geringer
Bedeutung sind, hat u.a. wohl damit zu tun, dass es sich um das erste
Stiick der Trilogie handelt und dementsprechend noch weniger Vorge-
schichte vorliegt. Dennoch wird diese einleitend in einer langen Erzdh-
lung des Wassertigers iiber Egejs hinterhiltigen Mord am heldenhaften
kretischen Thronfolger aufgerollt. Der Bericht weist ebenfalls eine hohe
Enjambementdichte in Verbindung mit langen Syntagmen auf, die eine
prosaische Witkung erzeugen: ,,No krasy vecnyj ptipev — / Smert’ — i byl
Androgej najden / Mertvym... V roskosi mysc i ¢at! / O strely, puscen-
noj v spinu! / I prislos’ nam Minosu v dar / Molodogo mertvogo syna /
Otvozit'... / Gtjanul vojnoj / Krit. [...]“ (240) In diese Rede integtiert,
wird das Urteil des Orakels von Delphi wiedergegeben. Dieser beginnt
mit kurzen Syntagmen, sodass, stilistisch mit einem juristischen Be-
schluss vergleichbar, ein duBlerst knapper Ton angeschlagen wird. Erst
zum Ende hin werden die Versgrenzen aufgeldst, wodurch, wenn auch
in vollig anderem Stil, abermals ein Prosatext entsteht: ,,,Androgej, rad-
ost’ bogov, / Zertvy Zdet, krov’ju ne sytyj. / Ot Afin belych bregov / K
beregam moscnogo Krita / Pust’ korabl’ tronetsja. Gruz / Korablja —
dvazdy sed’mica / Dev i junosej”. (ebd.)

Derselbe Monolog enthilt aulerdem eine bewundernde Beschrei-
bung des feindlichen Thronfolgers. Diese kontrastiert durch exakte Ein-
haltung der Verseinheit mit den Umgebungsversen: ,,Razvevalsja plas¢
ego alyj, / Na $¢ekach — junost’ cvela, / Na ustach — mudrost’ igrala. /
Chrabr kak lev, stroen kak trost’, / Séedr kak nekto, bogam blizkij. /
Vecno-pervym na$ kritskij gost’ / 'V bege, v boe, v metan’e diska, / V
pesnjach — i v vozdelen’jach dev... — (ebd.) Der Kontrast kann so in-
terpretiert werden, dass der Wassertrdger inmitten seiner als ,nicht ly-
risch’ stilisierten Erzdhlung in den prototypisch-lyrischen Rhythmus der
Loblieder verfillt, die ebenfalls weitgehend ohne Versiiberschreitungen

falls zahlreiche Enjambements, die jedoch hauptsichlich auf die beiden im Refrain
enthaltenen Versiiberschreitungen zuriickzufithren sind. (vgl. 316f)
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auskommen, als er Androgej in den hochsten Toénen preist und damit
gleichsam dessen ,lyrisches” Wesen (s. Kap. IV.9) klanglich umsetzt.

2.3 EMOTIONALISIERUNG

Eine wichtige Eigenschaft von Enjambements liegt in deren Poten-
zial zur Emotionssteigerung von Sprechakten. Die Unterwanderung der
Versordnung illustriert das Aufwallen spontaner und nicht vollstindig
kontrollietbarer Geflihle, wobei die verstirkten Emotionen unterschied-
licher Art sein kénnen.

Ein wichtiges Moment in ARTADNA ist z.B. die Liebe der Heldin zu
Tezej, welche sie in Verzweiflung versetzt, als er ihre Hilfe zunichst
nicht annehmen will und sie flehentlich bitten lisst: ,,Radi étoj moej u-
lybki / Drognuvsej — otrekis’ srazil / Radi étoj moej slezy / Bryznuvsej!
[...]“ (262) Spiter tritt ihre Angst vor dem hereinbrechenden Schicksal
in den Mittelpunkt. Nicht minder aufgeregt, versucht sie in mehreren
lingeren Textstellen, Tezej vor Afroditas gnadenloser Hirte zu warnen:
»[---] No Pennorodnoj / Pamjatliva kost. Zaprodan / Ej, moich
kosnuvsis” ust. / Znae$’ li o tom, ¢to pust — / Zrak eel I bez provesa — /
Cep’.*“ (272) Tezej reagiert auf Ariadnas Weigerung, ihn zu begleiten, e-
benso emotional mit Verirgerung. Er ist als Held nicht daran gewdhnt,
dass man sich seinen Plinen widersetzt: ,,U samogo Zevsa / Vychvacul
Iz-pod zenic — / Vychvacul* (272)

Einige der im vorhergehenden Kapitel erwihnten Textstellen koén-
nen an dieser Stelle ebenfalls zitiert werden. Die folgenden Emotionen
bilden deren Zentrum: Fedras Leidenschaft, Ippolits durch den Traum
ausgeloste Furcht, die zirtlichen Gefiihle fiir seine leibliche Mutter Anti-
opa bzw. der mit ihrem Tod verbundene schmerzliche Verlust, Fedras in
den Augen der Amme von Angst gepriagtes Eheleben und deren grausa-
mer Zorn gegen Ippolit. Daneben ist die ausgelassene Freude des Braut-
jungfernchors nach Tezejs Urteil Uber Ippolit zu nennen, welches mit
Fedras Freispruch gleichzusetzen ist: ,,Ves’ les k tebe, ves” sad k tebe /
Na odt, ves’ cvet, ves’ list tebe / Snesli, [...]% (341)

Diese Momente der Emotionalitit treten in Kontrast zur monoto-
nen Statik uberdauernder Wahrheiten, wie sie in der Prasentation fester
Entschlisse, doch auch in den Lobliedern vorliegen. Hiufig spiegelt der
Ablauf die Entwicklung von Emotionen wider: Die jih aufwallende
Freude im zuletzt zitierten Lied des Brautjungfernchores wird durch die
plotzliche Enjambementhidufung ausgedriickt, welche nach drei einlei-
tenden Versen einsetzt, in welchen der Grund zur Freude zunichst fak-
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tisch dargelegt wird."”' Die Gefithlsentwicklung kann jedoch auch in die
entgegengesetzte Richtung fortschreiten, wie etwa Tezejs Hilferuf an Po-
sejdon zeigt, in welchem der Ko6nig seine Bitte um Ippolits Bestrafung in
einer besonders klar geordneten Abfolge ausdriickt: Erst am Ende, wel-
ches gleichzeitig den Héhepunkt des Gebets darstellt, nimmt sein Zorn
zunehmend Uberhand, was ebenfalls durch plétzlich einsetzende Vers-
tberschreitungen illustriert wird. (vgl. 340) Auch die Unterstiitzung kon-
sistenter Emotionslagen durch Enjambements ist jedoch nicht ausge-
schlossen; die hasserfiillte Verleumdung Ippolits durch die Amme mit
einer gleichbleibend groflen Hiufigkeit von Enjambements bietet dafiir
ein Beispiel. (vgl. 338f)

2.4 HAST UND ABRUPTE BEWEGUNG

Die semantische Zusammengehdrigkeit der syntaktischen Einheit
am Versende mit jener am Beginn des Folgeverses bewirkt eine Redukti-
on der dazwischenliegenden normativen Pausen am Versende. Es
kommt zu einer unmittelbaren Fortsetzung, die aufgrund ihrer Unabseh-
barkeit als besonders schnell erlebt wird. Im Inneren eines oder beider
beteiligter Verse ergeben sich zugleich zdsurartige Einschnitte, die diese
Bewegung bremsen. Dadurch ergibt sich ein ruckartiges Sprechen, das
den Eindruck von Hast vermittelt.

Diese Imitiation von FEile wird in FEDRA z.B. eingesetzt, als die
Amme angesichts Fedras Zuriickhaltung die Geduld verliert: ,,Istomilasja
/ Zdat’. — Skaz’l — Vyska’l / Vse kormilica / Ja, vse vykormys — / Ty...
Slova, ¢to petvyj truden / Slog! Mez rtom tvoim i grud’ju / [...] / Tajay,
skorbi, bedy — s ple¢ ich / Sbros™ [...] (316) Die Enjambementhiufung
unterstltzt erstens die hastige Sprechweise der Amme und zweitens ih-
ren an Fedra gerichteten Aufruf zur Eile. In ganz dhnlicher Manier be-
dringt auch Tezej in ARTADNA die ihn zunichst abweisende Heldin, sich
ihm doch hinzugeben: ,,Teni pomesaem krast’sja / K lozu! Mezdu tem i
strast’ju / Nasej — me¢. Iz strastnych uz / Vstavsi — s prizrakom srazus’!
/ Krome dobrych / V serdce — nest’ / Myslej. — Robost’! / Roda ¢est™? /

"2l Zwei Strophen lang wird die emotionale Freude auf rhythmischer Ebene sicht-
bar, danach bekommt das Lied einen unter Verzicht auf Enjambements durch zahl-
reiche Parallelismen geordneten Charakter und erinnert darin an die Loblieder zu
Ehren Artemidas im ersten Akt. Inhaltlich unterstiitzt dieser Ubergang eine Verin-
derung der Sichtweise von Fedras Entlastung als konkretem Anlass zur Freude hin
zu einem Lobpreis auf abstrakterer Ebene, welcher in seiner Bestindigkeit bereits
der Gottesverchrung dhnelt.
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No — kljanus’ tebe sugubo — / Ne utechoju — suprugoj, / Matet’ju gtja-
duséich ¢ad / V dom vojdes’, otnyne svijat, / Deval Zlitsja / Val ob
snast’! / Deval L’vicej / Stonet strast’l (268) Die Textstelle enthilt zahl-
reiche Enjambements als Tezej von seiner Begierde spricht. Als er je-
doch Ariadna die Rolle an seiner Seite als Konigin und Mutter gemein-
samer Nachkommen verspricht, bleiben diese vollig aus. Ganz im Ge-
genteil zu jener, mit seinem ungeduldigen Bedirfnis verbundenen Hektik
entfaltet sich ein klarer, beschwingter Klang, welcher die zeitlose Ord-
nung einer gemeinsamen Zukunft in Aussicht stellt.

Die beschriebene Assoziation funktioniert auch bei kurzfristiger ,o-
nomatopoetischer’ Enjambementverwendung, wo sie mitunter jihe Be-
wegung illustriert. Dies zeigt sich in FEDRA z.B. im Lobpreis an Artemi-
da, welcher insgesamt nur wenige Enjambements enthilt, sodass jede
einzelne Verstberschreitung deutlich wahrgenommen wird: ,,S ne
pospevajuséej za dvizen’em / Ten’ju, tetjaemoj na izlomach / Bega.
[...] (301) und ,,No dogonit olenja — beg / Artemidin.“ (ebd.) Ahnliche
Strukturen finden sich auch spiter, als die Amme Fedra zum Handeln
anstachelt: ,,V dele! Vypravi§’sjal Ljub ze / Mal’¢ik! [...] (320); in Zu-
sammenhang mit Tezejs zornigem Ausbruch: ,Prorvoju v zatyl /
Skacuscemu! Skor / Vor, a val uz smyl...“ (340) oder am Hohepunkt
des fiktiven Kampfes zwischen Fedra und Ippolit: ,,— Pasynok stroit, /
Macecha rusit — / Borjutsja. S¢e¢ek / Melom — rumjanec.* (342)

Die Assoziation von Versiiberschreitungen mit Bewegung scheint
auch ihre zuvor beschriebene emotionsverstirkende Rolle mitzubestim-
men, da diese ebenfalls auf der unerwarteten und jihen Fortsetzung des
Redeflusses basiert.

2.5 CONTRE-REJET: ZURUCKHALTEN VON INFORMATION

Betrachtet man die verschiedenen Ausprigungen von Versiiber-
schreitungen — d.h. reets, contre-rejets und donble-rejets — kontrastiv, so ergibt
sich die Frage, ob Unterschiede in deren semantischer Wirkung vorlie-
gen. Bisher wurden hauptsidchlich Anordnungen mit regjer untersucht, da
diese am haufigsten vorkommen.

Als sich in FEDRA die Amme in den Wald begibt, um Ippolit den
Brief der Heldin zu tibergeben, entsteht eine merkwiirdige Redesituation:
Der Monolog der Amme adressiert zwar den Protagonisten, enthilt je-
doch auch Momente des Selbstgesprichs, da neben der Ubermittlung der
eigentlichen Botschaft immer wieder du3erst grobe Angriffe auf Ippolit
laut werden. Etwa jeder zweite Vers der Passage weist ein contre-rejet auf:
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,»Prav’, razumnicek! (Prav, kalekal!) / Mnich li, braZnik li — vse ot mleka,
/ Vse ot belogo. Te? Ono / Mirom vlastvuet. [...] / A zasim, gospodine,
delo / Do usej tvoich — my§” da $c¢el’ — / Do tvoich, govotju, usej / I
ni¢’ich esée. [...] / [...] Statrym / Dedam re¢’ moja ni na ¢to.“ (329) Die
Verquickung zweier unterschiedlicher Sprechhaltungen ergibt sich da-
durch, dass die Amme zwar einerseits bemtht ist, Fedras Botschaft zu
tberbringen, doch andererseits ihre personliche Abneigung gegen Ippo-
lits Haltung nicht unterdriicken kann.'” Der gehiufte Einsatz von contre-
rejets scheint, wie es im Kontext der beschriebenen Situation besonders
deutlich zum Ausdruck kommt, eine Intention zur Informationsunter-
driickung zum Ausdruck zu bringen: Die Einleitung des Gedanken be-
ginnt am Versende, weshalb dieser sogleich durch eine, wenn auch redu-
zierte Pause zum Stocken kommt. Auf diese Weise entsteht der Eindruck
eines Zoégerns. Da der im unmittelbaren Anschluss formulierte zweite
Teil linger ist als seine Einleitung, wirkt er sperrig, sodass contre-rejets im
Gegensatz zum beschleunigenden Effekt von rgefs den Erzihlfluss nicht
voranzutreiben, sondern sogar zu bremsen scheinen.

Auch in ARIADNA werden contre-rejets im Kontext von Beschimp-
fungen eingesetzt, etwa als Posejdon das Volk zum Aufstand aufwiegelt:
»Znacit — ne grazdane? Ne otcy / Vy, a kamni? Smirnej ovey, — / Vzdo-
chi, stony, a mec¢-to gde z? — (244) Dieses leichte Stocken in der Rede
scheint mit dem Durchbrechen des Gebots der Héflichkeit zusammen-
zuhingen. Da die Beschimpfungen im Affekt ausgesprochenen werden,
setzt die Selbstzensur erst ein, als es schon zu spit ist, weshalb der be-
gonnene Satz dennoch zu Ende gesprochen wird. Zweitens unterstiitzt
die Konstellation die Verbalisierung furchteinfléender Begebenheiten,
in welchen der Gedanke lieber nicht zu Ende gedacht wiirde, wie etwa
im Klagelied der zu opfernden Kinder: ,,Plyvem? O ne / K Zenicham
zamorskim / Na loze, na smert’ / Korabl’ vezet!“ (241)

Wenn bei Versiiberschreitungen mit rejer das fehlende Glied in den
meisten Fillen schon aufgrund der bekannten Information Vermutungen
nahelegt, sagt die vorbereitende Information im contre-rejet meist noch zu
wenig aus, um konkrete Schliisse zuzulassen. Sie bildet dagegen einen auf
den Folgevers verweisenden Auftakt, in welchem die rhematische In-
formation anzunehmen ist. Auf diese Weise wird z.B. Fedras erste Kon-

' In der unmittelbar vorhergehenden Szene bekriftigt dieser dem Diener gegen-
iber seine Misogynie und die Entscheidung zur Kinderlosigkeit, was die Amme
wohl unbemerkt mithéren konnte, weshalb sie beim Zusammentreffen die Kon-
trolle iiber sich noch nicht vollkommen wiedererlangt hat.
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frontation mit dem zukunftsweisenden Myrtenast im Fiebertraum einge-
leitet: ,,Govotju tebe: vysok / Mirtovoj zelenyj suk.“ (308) Der Hinweis
auf die Hohe im ersten Vers verrit im Grunde noch nichts tber die hal-
luzinierte Situation, lenkt jedoch gezielt die Aufmerksamkeit auf die Pri-
sentation des Myrtenasts. Ein weiteres Beispiel ergibt sich, als die Amme
die kinderlose Ehe von Tezej und Fedra anprangert, wobei die Schuld-
zuweisung klar auf den Konig fillt; Fedras Entgegnung lautet: ,,Byl by —
radovalas’ by. Net — / Ne pecaljus’.* (315) Durch die Versgrenze bleibt
einen Moment lang unklar, wie die Heldin selbst zu dieser Frage steht.
Das Vorkommen von double-rejets ist dul3erst selten, Beispiele daftr
wurden bereits in Kapitel V.2.2 iiber den durch Versiiberschreitungen
erweckten Eindruck von Mindlichkeit zitiert. Jedenfalls scheint auch
diese Form aufgrund ihrer langatmigen Syntax eher eine Verlangsamung
als eine Beschleunigung zu bewirken. Durch die Verwischung der Vers-
grenzen und die entsprechend unklar definierten Sprechpausen kommt
es zur kurzfristigen Auflésung der Versordnung. Dies gilt auch bei be-
sonders kurzen Versen — etwa in: ,,Sej. Sija — / Vsej sem’e / Jama — ja.*
(347) — wo die syntaktische Einheit sjja — vsej sem’e jama stirker mit der
Versordnung in Konflikt tritt als einfache Versiiberschreitungen.

2.6 ARGUMENTATIVE ABFOLGE

In ARIADNA bilden abschnittsspezifische Enjambementhidufungen
immer wieder das Geriist von philosophisch-logischen Schlussfolgerun-
gen. Ein Argument wird Schritt fiir Schritt dargelegt, sodass sich am En-
de cine Losung mit formal zwingendem Wahrheitswert ergibt, wie etwa
in: ,,0, ne kljanis’, / Gost’! Koleblemaja vetrom / Trost’. Lozy moej za-
vetnoj / Grozd’. Vsech zil moich zivych — / Gvozd’. Dusi moej ze-
nich... — / Bros’!l [...]* (272) Ariadna bereitet ihre an Tezej gerichtete
Aufforderung, er solle vorab auf eine Beziehung mit ihr verzichten
(bros’), in einer rhythmisch und logisch strukturierten Abfolge vor, in-
dem sie darlegt, dass diese, wenngleich von ihr selbst ersehnte Verbin-
dung aufgrund seiner menschlichen Instabilitit zwingend ihren Tod zur
Folge hitte. Die Aufforderung, sie zu vetlassen, ist deshalb besonders
einpragsam, weil es sich um das letzte einsilbige rgjer handelt. Dennoch
ist Ariadnas Argumentation damit noch nicht abgeschlossen: ,,[...] Kak
Minosu narusil / Vernost’, — ibo vsech radusij / Minosovych vesce znak
/ Oka ich... ol — tak i brak / S docet’ju ego rastorgnes’ / Sladostnoju.
Stran prostornych / Gost’, so mnoj tebe ne le¢’ / 'V zarosljach. ..« (ebd.)
Die nun folgende Erklirung ist ebenso durch zahlreiche Enjambements
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strukturiert, doch formal weniger streng festgelegt, sodass im Verhiltnis
zur vorhergehenden Struktur mehr Emotionalitit entsteht. Inhaltlich ist
auch diese Fortsetzung logisch aufgebaut: Tezej hat Ariadnas Vater die
Treue gebrochen und wirde daher ihr selbst die Ehe brechen, woraus
wiederum ihr Entschluss resultiert, seiner Begierde nicht nachzugeben.
Die beiden Abschnitte verdoppeln einander: Im ersten bittet Ariadna
Tezej, obwohl sie seine Gefithle erwidert, ohne sie abzureisen, um das
vorgezeichnete Schicksal abzuwenden. Im zweiten weigert sie sich aus
demselben Grund, sich ihm hinzugeben.

In FEDRA kommt dieselbe Struktur mehrmals zum Einsatz, als die
Amme versucht, die ihr unverstindlichen Zusammenhinge zu ergriin-
den. AuBlerdem werden auf diese Weise Ippolits Gedankenginge darge-
legt, aufgrund welcher er Fedras Brief zurickweist: ,,[...] — Bracnyj odr /
Javno steletsja. Brag, kol’ dobr, — / Javno celitsja. Cto ne sprut — / Javno
celitsja. Cto ne blud — / Javno deetsja. [...] / Potajnomu pis'mu ne ¢tec /
Ippolit. [...]* (330) Durch die Verbindung mit der Anapher sind die Er-
gebnisse der Uberlegungen hier noch deutlicher gekennzeichnet, und da
der Held fiir alle ihm erdenklichen Lebensbereiche zum selben Schluss
kommt, lautet die Konklusion, dass er den Brief nicht lesen wird. Der
nicht zitierte Mittelteil enthilt einige Verse, in denen die Struktur durch
Verzicht auf die Versiiberschreitung oder die Verwendung eines anders
strukturierten rgjess aufgebrochen wird. Diese handeln von Ippolits Er-
kenntnis, worum es sich bei dem Brief handelt, und von seiner unter An-
spielung auf Adam und Eva illustrierten Scham dartiber (,dasta, skrof).
Die eingeschobene Passage funktioniert wie eine Reflexionspause, durch
welche die Schlussfolgerung hinausgezgert wird, bevor sie endglltig
eintrifft. Diese Verzégerung unterstiitzt erstens die Spannungssteigerung
und verstirkt zweitens die Wirkung von Ippolits Entscheidung, welche
dutch das rger auf die Reflexion Bezug nimmt.

2.7 ENJAMBEMENTVERWENDUNG IM UBERBLICK

Wie aus den einzelnen Kapiteln hervorgeht, erweisen sich die Funk-
tionen von Versitberschreitungen als duflerst vielfaltig. Wenig Beachtung
fanden in der vorliegenden Untersuchung, aufgrund der semantischen
Orientierung der Analyse, die originellen Anwendungen des Verfahrens.
AbschlieBend soll hier exemplarisch auf die in FEDRA zweimal auftre-
tende Realisierung einer Verstberschreitung im Wortinneren hingewie-
sen werden: ,,Muzelavnaja, net, bogo- / Ravnaja, [...]“. (327) Gerade die
Unterbrechung des Lexems bogoravnaja durch die Versgrenze hebt in die-
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ser Schilderung von Ippolits Mutter noch stirker die ,gottgleiche’ Streit-
kraft der Amazone als Steigerung einer zuerst genannten ,mannlichen’
Stirke hervor, zumal die Abtrennung gerade den semantischen Bestand-
teil ,Gottes- isoliett.

In Hinblick auf die Einordnung der Rhythmuskategorie der Enjam-
bements bleibt anzumerken, dass im Kontext der Versdramen Spre-
cherwechsel im Versinneren hiufig mit Versiiberschreitungen einherge-
hen. (s. Kap. V.3.4) Zweitens soll darauf hingewiesen werden, dass in der
Metrumsgruppe der Strophenlogaéde hiufig Verkiirzungen im letzten
Vers vorliegen und dass auch diese hdufig als rges gentitzt werden.

Betrachtet man die quantitative Verteilung von Versiiberschreitun-
gen in den Stiicken, so sind diese in ARIADNA im ersten und dritten Akt
am hdufigsten, wo sie in der Erzdhlung der Vorgeschichte, der Ausei-
nandersetzung zwischen Volk und Kénig sowie den Meinungsverschie-
denheiten zwischen Tezej und der Heldin Akzente setzen. Ein weitge-
hender Verzicht auf Verstuberschreitungen zeigt sich besonders in den
Chotliedern sowie in Vakchs musikalischer Rede. In FEDRA enthilt der
dritte Akt in Form von konstant verteilten H6hepunkten die meisten
Enjambements. Damit einhergehend, bertihren die Gespriche ein Spekt-
rum sensibler Emotionen, in welchem Leidenschaft, Nervositit und
Angst vor Zuriickweisung aufeinandertreffen. Der erste Akt weist in Zu-
sammenhang mit den zahlreichen Chorgesingen kaum Verstberschrei-
tungen auf. Im zweiten Akt kommen diese im Zuge der Auseinanderset-
zung zwischen Fedra und Amme gehduft zum Einsatz und im vierten
entstehen Kontraste durch die Gegentiberstellung von enjambementrei-
chen Abschnitten mit solchen, in welchen dieses Stilmittel kaum vor-
kommt.

3 HEBUNGSREALISIERUNG UND PAUSEN

Das dritte groBe Kapitel tber rhythmische Modifikation betrifft
Abweichungen in der Realisierung der metrisch vorgegebenen Beto-
nungsstellen. Pyrrhichien und hypermetrische Betonungen kommen
punktuell, doch auch in gréBeren Kontexten vor. Hypermetrische Beto-
nungen in der Anakrusis sowie in der daktylischen Finalsilbe kommen in
beiden Tragddien in Jambus und Amphibrachys so systematisch vor,
dass sie zur Modifikation der metrischen Norm fithren. Die Ausprigung
wurde daher direkt in die Analyse der betroffenen Metren einbezogen.
(s. Kap. IV.1 und 1V.4) Auf diese Phinomene wird im folgenden Ab-
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schnitt nicht erneut eingegangen, stattdessen gilt die Untersuchung hy-
permetrischen Betonungen im Versinneren sowie Pyrrhichien.

Pausen im Versinneren, die aus syntaktischen Griinden oder durch
Sprecherwechsel entstehen, werden deshalb in den Kontext dieses Kapi-
tels eingeordnet, weil sie bei Akzentkollisionen die Erhaltung von Beto-
nungen unterstiitzen, welche ohne eingeschobene Pause hiutig neutrali-
siert wirden. Zudem zichen sie eine dhnliche rhythmische Modifikation
nach sich wie Normabweichungen im Bereich der Betonungsrealisierun-
gen.

3.1 PYRRHICHIEN

Pyzrrhichien sind in den Tragédien hauptsichlich im Kontext der re-
lativ hiufigen drei- und vierfiligen Trochden relevant; in den selteneren
Jamben liegen die Hebungsrealisierungen fiir die jeweils entsprechende
Hebungszahl analog zu den im Folgenden beschriebenen trochiischen
Tendenzen vor.

Gasparov stellte bei seiner Analyse der vierfiiligen Trochden in A-
RIADNA eine ungewd&hnlich ,archaisierende’ Art der Hebungsrealisierun-
gen fest (s. Kap. 11.2.2): Anstelle einer Alternation von Betonungsentfil-
len und realisierten Hebungen kommt es zur Aufldsung der inneren
Versstruktur zugunsten einer Verstirkung der Versgrenzen, wodurch je-
der einzelne Vers stirker als Einheit wahrgenommen wird. (vgl. Gaspa-
rov, 1974, 961f) Diese Darstellung trifft v.a. auf folgende Passagen zu:
Ariadnas Gebet vor dem Labyrinth, ihre mystische Antizipation des
Schicksals (vgl. 264ff), Vakchs Anspruch auf Ariadna (vgl. 280f) sowie
die Trauerlieder der Athener Birger (vgl. 2891ff). Im Volksaufstand ent-
sprechen die Pyrrhichien in T4 eher der traditionellen” Anordnung, was
mit dem weniger mystischen, eher profanen Inhalt zu tun haben kénnte.
(vgl. 248f) Im Lied des Knabenchors, welches Tezejs Trauer um Ariadna
nachempfindet, betreffen die Pyrrhichien fast ausschlieBlich die dritte
Hebung (vgl. 295), wodurch die Ahnlichkeit zu Btjusovs thematisch ein-
schligigem Gedicht ZALOBA FESSEJA besonders deutlich wird. (vgl.
Brjusov, 1974, 27)

In FEDRA kristallisieren sich noch deutlicher Varianten von T4 her-
aus. Im Gesang der Artemisanhinger (vgl. 299f; 303) im ersten Akt so-
wie in der Szene an Fedras Krankenbett (vgl. 307£f) zeigt sich eine ein-
deutig ,traditionelle’ Verteilung der Pyrrhichien. Das spitere Verhor
durch die Amme zeichnet sich durch eine generelle Reduktion der
Pyrrhichien aus, welche sich zunichst auf den dritten Ful3 beschrinken
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und danach vereinzelt auch in den ersten beiden auftreten, wobei jene an
zweiter Stelle dennoch selten bleiben. (vgl. 316ff) Erst im Zuge der Er-
zihlung des Boten tiber Ippolits Mutter kippt das Verhiltnis zu einer ,ar-
chaisierenden’ Anordnung (vgl. 327), welche im gesamten dritten Akt
erhalten bleibt. (vgl. 330ff) Im vierten kommt T4 nur in Form kurzer
Abschnitte im Jubellied des Brautjungfernchors und dort fast ginzlich
ohne Betonungsentfille vor. (vgl. 341) Da die ,archaisierende’ Anord-
nung zu Cvetaevas Zeit sicherlich als ,auffillig” wahrgenommen wurde,
weil sie nicht der zeitgendssischen Norm entsprach, wird in FEDRA ge-
rade der zentrale Akt, welcher von der Zuriickweisung des Briefs durch
Ippolit bis zum Ende des Liebesgestindnisses reicht, von den iibrigen
Abschnitten der Tragddie abgesetzt und durch die archaische Rhythmik
gleichsam assoziativ in eine andere Zeit verlegt. Der dritte Akt wird so-
mit als archaisch-mythischer Handlungskern gekennzeichnet.

Etkind stellte fiir Cvetaevas Logadde eine sehr streng eingehaltene
Realisierung aller Hebungen fest (vgl. Etkind, 1991, 323), was grundsitz-
lich auch auf deren Ausprigung in den Tragddien zutrifft. Dennoch lie-
gen bei An3L immer wieder Betonungsentfille an der zweiten Hebung
vor. In ARIADNA ist davon hauptsichlich Vakchs Auftritt im vierten Akt
betroffen. In FEDRA sind in einigen Passagen sogar fiinfzig Prozent der
Verse von diesem Betonungsentfall betroffen, so etwa jene Stelle, wo
Ippolit seine Entscheidung zur Kinderlosigkeit bekriftigt. (vgl. 328) Im
Schlussakt fallen dhnliche Tendenzen verstirkt auf: Als der Diener Tezej
zur Rehabilitierung des Geschidigten auffordert, Fedras Brief zu beriick-
sichtigen, entfillt diese Hebung bis auf eine einzige Realisierung voll-
stindig. (vgl. 346) Dasselbe Phinomen liegt auch vor, als Tezej die gbtt-
liche Ursache des schlimmen Schicksals entlarvt: ,[...] / V mitre bogi est’
1 bogini est.”“ (349) Wenige Strophen spiter konkretisiert Tezej diese Er-
klirung abermals in An3L, wobei die dritte Hebung schr oft entfillt:
»[---] / Imja — nenavist’ Afroditina / Ko mne, za Naksosa razogrennyj
sad. / [...] (350) Da diese Betonungsentfille nicht willktrlich, sondern
als abschnittsspezifische RegelmiBligkeiten verteilt sind, ist eine Be-
schreibung als ,UnregelmilBigkeit’ nicht befriedigend. Sinnvoller scheint
es, von der Erarbeitung eines weiteren Verslogadds auszugehen, in wel-
chem diese zweite Hebung gar nicht vorgesehen ist.'” Dieser weist in der

' Tllustration des Schemas: X x X x x x x X (x x) bzw. ohne die hiufig betonte

Anakrusis: x x X xxxx X (X X)
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Mitte der Verszeile eine auffillig lange Abfolge unbetonter Silben auf'*,
wodurch die Versgrenzen besonders dominant hervortreten. Die ein-
schligigen Textstellen thematisieren die géttliche Willklir sowie Ippolits
Keuschheitsgeliibde.

T3, welcher in FEDRA mit Ippolits Verfluchung und der Verkiindi-
gung seines Todes assoziiert ist, erinnert in Hinblick auf die Pyrrhichien
stark an die fiir T4 als ,archaisierend’ beschriebene Anordnung: Wihrend
die mittlere Hebung oft iiber lingere Abschnitte hinweg entfillt, fithrt
eine sehr regelmiBige Realisierung der ersten und letzten Hebung zur
Akzentuierung der Versgrenzen. In T3 entsteht durch lingerfristigen
Entfall dieser mittleren Hebung keine ungeordnete Struktur wie in T4,
sondern eine absolut regelmifBige, die eine dhnliche Statik aufbaut wie die
Verslogaéde und daher als Ubergangsform zu dieser Gruppe betrachtet
werden kann. Diese Verse scheinen daher zwei Merkmale zu vereinen:
Die Assoziation mit dem Archaischen, welche Tezejs Gebet an Posejdon
und die fatale Wunscherfillung als Archetypen ausweist, sowie jene mit
der gottlichen Willkiir, denn die Anordnung gleicht der im vorhergehen-
den Absatz beschriebenen in der RegelmiBiigkeit eines ungewdhnlich
langen Intervalls ohne Hebungen.

In D3L, welcher in ARIADNA mit Egejs Trauer und der Sorge um
den Helden verbunden ist, sind Hebungsentfille selten. Eine Ausnahme
stellt die Weissagung des Sehers dar, wo dreimal in Folge die mittlere
Hebung unrealisiert bleibt: ,,V rakovine zerno / Zeméuga ne celee /
Bezdny na niznem dne, / Cel, aki duch besplotnyj.“ (288) Die Weissa-
gung hebt sich so von ihrer rhythmischen Umgebung ab, wobei sie eben-
falls gleichsam als ,archaische’ Wahrheit markiert wird, was ithrem Inhalt
entspricht: Obwohl weder Egej noch der Seher die Andeutung verste-
hen, wird richtig vorausgesagt, dass Tezej tiberlebt, jedoch Afroditas
Zorn auf sich gezogen hat.

3.2 HYPERMETRISCHE BETONUNGEN IM VERS

In ARIADNA sind hypermetrische Betonungen fast ausschliefllich
auf die Anakrusis beschrinkt. Ausnahmen liegen nur in Form von Ein-
zelfillen vor. Mehrere davon unterstreichen die im Volksaufstand frei
werdenden Aggressionen. Ein besonders drastisches Beispiel bietet fol-
gende Stelle in Vakchs, ansonsten ohne hypermetrische Betonungen

'* Fine solche Tendenz ist in ihrer Wirkung mit den ,archaisierenden’ Hebungs-
realisierungen im Trochius vergleichbar.
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auskommender, Verdammung der unvollkommenen menschlichen Lie-
be: ,[...] / Pla¢’! Net, dli ee, — vse tot ze / [Cerv’ podtacivact plod:]«.'
(280)

In FEDRA sind hypermetrische Betonungen dagegen auch im Vers-
inneren erstaunlich prisent. Auffillig ist zunichst ein Ausbleiben dieser
Struktur im ersten Akt, wonach sie zu Beginn des zweiten in Zusam-
menhang mit der Aufregung der um Fedras Krankenbett versammelten
Zofen und der Amme ungleich hiufiger zum Einsatz kommt: ,,[...] / Na
ogon’ gljadit — ,0j, dom gorit!” / Zasloni§’ — ,0j, 'ma kolodeznal” / [...]“
(307) In dieser Einleitung werden Fedras Phantasien und ihre Gefiihls-
schwankungen durch die Zofen wiedergegeben, wobei die unberechen-
baren Akzenthdufungen Fedras unkontrollierbaren Zustand sowie die
Besorgnis der Umstehenden betonen: ,[...] / Sepotkom na¢nes’ ,Aj pti
smerti?” / [...] (ebd.) Nach dieser Szene reduziert sich die Vorkom-
mensdichte von Akzentkollisionen, zudem konzentrieren sich diese ver-
starkt in den Repliken der Amme, welche Fedras Geheimnis zu erfahren
dringt. In den Sprecheinsitzen der Heldin bleiben sie dagegen weitge-
hend aus, doch sie unterstreichen gezielt Fedras Verzweiflung bei der
Preisgabe ihres Geheimnisses: ,,Syn. — Konec. — Net tajny.“ (318) Durch
diese Verkiindung 16st sich die Anspannung der Situation, was sich im
Sprechrhythmus der Amme in Form einer jihen Abnahme von Akzent-
kollisionen bemerkbar macht. Gleichzeitig enthilt die Passage sieben
Verse mit systematisch geregelter Akzentkollision'”, darunter fallen
»oprav’sjal Cas voz’mi, vsech tife... (319) und ,,Cistych. Cas voz'mi,
vsech gluse... (ebd.) Spiter werden hypermetrische Betonungen in eini-
gen weiteren konflikttrichtigen Situationen wieder hdufiger: u.a. in der
Erzihlung des Dieners iiber Ippolits Mutter, im zentralen Abschnitt von
Fedras Liebesgestindnis sowie in der Verleumdung Ippolits.

In allen diesen Situationen etfillen die Akzentkollisionen jedoch
auch die Funktion einer gezielten punktuellen Hervorhebung von exi-
stenziellen Momenten, was an bestimmten Stellen derart kulminiert, dass
mehr als nur zwei oder drei Betonungen aufeinandertreffen. Auf diese
Weise wird Fedras Nervenzusammenbruch onomatopoetisch —als
,wahnsinniger’ Ausruf dargestellt: ,,O-svo-bo-dite menjal* (320) Derarti-
ge Akzenthidufungen sind zudem im Liebesgestindnis der Protagonistin

1% Zur Nlustration: X X X x X X X x
"% Die Akzentverteilung dieser Verse liegt jeweils als X x X x X X X x vor. Die
beiden zitierten Verse liegen zentral zwischen den tbrigen fiinf.
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enthalten, wo im Extremfall sogar fiinf Betonungen aufeinanderfolgen'”":
[.-.] / Cto — zvuk pered tem, s nezrimych / Ust! Kust byl. Chrust byl.
Razdvinuv / Kust, [...]*.(333) Da keine ,musikalische Notation’ votliegt,
etwa durch Bindestriche wie in Fedras Schrei, ist die Entscheidung, ob
alle potenziellen Betonungen auch realisiert werden, bei so eng aufeinan-
derfolgenden Akzenten nicht eindeutig; &ust byl und chrust byl kbnnten
auch jeweils zu einer einzigen, syntaktisch betonten Einheit zusammen-
gezogen werden. Dasselbe gilt fiir Fedras verzweifeltes: ,,Vsem ljub,
vsem ljub, / Vsem ljub, vsem ljub!“ (324) Die Strophe besteht aus-
schlieBlich aus potenziellen Hebungen und bei isolierter Betrachtung
bleibt unklar, ob bei syntaktischer Betonung der Akzent jeweils auf ssen
oder auf jub zu setzten wire, zumal der inhaltliche Unterschied zwischen
den beiden Varianten gering ist.” Bezieht man die unmittelbar vorher-
gehende Passage in T2w ein, erscheint auf den ersten Blick die damit
harmonierende Betonung wsém /jub logischer. Dennoch relativiert ein
Blick auf die Folgestrophe diese Entscheidung: ,,V tu zizn’, v étu / V sej
vek, v budus¢...“ (325), da zwar auch hier die Hebungsstruktur von T2w
passend anwendbar ist, doch /g7’ und ek tendieren als Substantive be-
sonders stark zur Betonung, sodass die drei ersten Silben im Vers auch
durchgehend betont werden kénnten. Eine dhnliche Problematik ergibt
sich in FEDRA infolge zahlreicher einsilbiger Autosemantika immer wie-
der. Fir die hier diskutierten Textstellen scheint die Interpretation als
Betonungshiufung wahrscheinlicher: erstens wegen der unklaren syntak-
tischen Betonungsstelle und zweitens aufgrund der starken potenziellen
Betonung der einzelnen Komponenten.

Diese Beispiele zeigen, dass Akzenthdufungen eine wichtige expres-
sive Funktion erflillen, indem sie Grenzsituationen kennzeichnen, die
damit verbundenen Gefithle — Verzweiflung, panische Angst oder das
Aufbegehren gegen eine missliche Situation — materialisieren und die

" Die fiinf aufeinandertreffenden Betonungen kénnen am Beginn des zweiten der
zitierten Verse angenommen werden.

"% Vsém ljub legt den Fokus auf Fedras Unvermégen, sich zwischen Tezej und Ip-
polit zu entscheiden, d.h. entweder Tezej zu krinken oder auf Ippolit verzichten zu
mussen, wahrend vses Jjiib stirker die Tatsache betont, dass Fedra fiir beide Minner
Gefiihle empfindet, fiir Ippolit eine sie iiberwiltigende Leidenschaft, doch fir Te-
zej immerhin freundschaftliche Zuneigung, Achtung aufgrund seines Mutes sowie
seiner Gite und Treue.
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daraus resultierende Modalitat des Ausdrucks — Schreie oder unbeholfe-
nes Stottern'” — gleichsam onomatopoetisch darstellen.

3.3 SYNTAKTISCHE EINHEITEN

Syntaktische Grenzen im Versinneren wurden schon in Zusammen-
hang mit den Enjambements erwihnt, da rejer oder contre-rejet zwangsldu-
tig einen syntaktischen Einschnitt, d.h. eine Pause im Versinneren erzeu-
gen. Diese spicelt cine wesentliche Rolle bei der Wahrnehmung von
Verstiberscheitungen als ,chaotisch’, ,schnell’ und ,emotional aufgeladen’.

Syntaktische Grenzen innerhalb des Verses kénnen jedoch auch un-
abhingig von Enjambements vorkommen und in beiden Dramen zeigt
sich eine deutliche Kontrastierung zwischen Textstellen mit einer beson-
deren Hiufung derartiger Einschnitte und solchen, wo (wie von der eu-
ropiischen Klassik gefordert) jeder Vers einer syntaktischen Einheit ent-
spricht. Fine dritte Variante entsteht in Verbindung mit syntaktischen
Einheiten, die fir lyrische Verhiltnisse ungewohnlich lang sind und da-
durch eine Anniherung an die Prosasprache bewirken. Diese syntakti-
schen Anordnungen bilden eine wichtige Grundlage fiir einen differen-
zierten Einsatz von Sprechmodalititen."”

' Dieses bezieht sich im Rahmen der prisentierten Beispiele v.a. auf Fedras Lie-
besgestindnis. Die Assoziation mit einem Stottern ergibt sich aus einer wiederhol-
ten Artikulation von Einzelsilben, in welcher der Redefluss nach jeder einzelnen
abbricht, da die Abfolge betonter Silben nur durch den Einschub von Pausen reali-
sierbar ist.

% Obwohl der Schwerpunkt der folgenden Uberlegungen auf syntaktischen Lin-
gen liegt, wird auf die vier ,Typen der poetischen Intonation’ Bezug genommen:
(1) syntaktisch-deklamativ: Hervorhebung der Satzsemantik, (2) tonisch-deklamativ:
Hervorhebung der Wortsemantik, (3) melodisch (immanent dialogisch): Spannung
zwischen Satz und Wortsemantik, (4) Gesprich (grenziberschreitend dialogisch):
dialogische Rede-Geste. (vgl. Freise, 2012, 339) Die Typen (1), (3) und (4) wurden
von Boris Hjchenbaum vorgeschlagen (vgl. Ejchenbaum, 1922, 8f), (2) fiigte Jurij
Lotman hinzu. (vgl. Lotman, 1970, 228) Ein Zusammenhang zwischen diesen Ty-
pen und der Linge der Syntagmen scheint v.a. bei (2) logisch, da gerade kurze Syn-
tagmen Akzente auf der Wortebene férdern. Fiir (4) scheint zu gelten, dass far lyri-
sche Texte ungewohnlich lange Syntagmen oder auch ungewdhnlich lange Satzzu-
sammenhinge, wie sie beide in FEDRA vorkommen, eine Anniherung an die Prosa-
sprache bewirken. Demgegeniiber dirfte (1) mit einer Finhaltung der Verszeile
korrelieren, da dies der Form des Odenstils mit Ausrufen und rhetorischen Fragen
am chesten entspricht. Typ (3) scheint dagegen als einziger von syntaktischen Lin-
gen unabhingig zu existieren.
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Als einprigsames Beispiel fiir die Hiufung kurzer Abschnitte kann
in FEDRA das Liebesgestindnis herangezogen werden, in welchem jeder
Vers aus mindestens zwei (und der vorletzte des Zitats sogar aus vier)
Syntagmen besteht: ,,[...] / Putajus’l — nacalom zvuk byl / Roga, pe-
reSedsij — ¢as¢ zvuk — / V ¢as zvuk! No mednozvucascich / Cto — zvuk
pered tem, s neztimych / Ust! Kust byl. Chrust byl. Razdvinuv / Kust, —
[...]“ (333) Obwohl nicht jeder Kurzabschnitt einer Satzeinheit ent-
spricht, handelt es sich um die ,tonische’ Aneinanderreihung duBerst
prignanter, bildhafter oder lautlicher Sinneseindriicke, die jeweils kurz in
den Vordergrund treten, um alsbald durch den nachfolgenden Eindruck
abgeldst zu werden. Dabei wird jeweils ein zentrales Wort besonders
prisent, wie etwa im letzten Vers die unsichtbaren Lippen, der Strauch,
das Rascheln, das Wegschieben des Strauches. Die Kette der Zusam-
menhinge ist dullerst lose geknilipft, was auch mit den syntaktischen
Trennungen zu tun hat, doch erméglichen gerade diese Trennungen die
schnelle Fokussierungsabfolge unterschiedlicher Konzepte."”' Diese dif-
fuse Art der Informationsvergabe und das durch die schnelle Abfolge
von Pausen erzeugte Stakkato unterstreichen Fedras Nervositit, ihren
Denkprozess auf der Suche nach dem Ursprung ihrer Gefiihle und die
ihr entschwindenden Worte zu deren Verbalisierung. In ARIADNA
kommen Ansammlungen kurzer syntaktischer Einheiten immer wieder
in Zusammenhang mit aufgeregter Entriistung vor, z.B. als der immer
noch um seinen Sohn trauernde Konig Minos seiner Tochter erklirt,
dass sie ihn Uber diesen nicht hinwegtrosten konne: ,,Do¢” — ne syn. /
Do¢ — uvy! — choro$a zamenal — / Vmesto syna. Oplot — na penu /
promenjat’™? V étom more slez / Pena — deva, a syn — utes.“ (256) In die-
sem Beispiel wird die schnelle Abfolge kompakter Fokussierungen zur
wertenden Gegeniiberstellung der Konzepte ,Tochter’ und ,Sohn’ einge-
setzt, indem kompakte Eigenschaften mit ihnen verkniipft werden.

Fir den in der Lyrik traditionell gefestigten ,syntaktisch-
deklamativen’ Typus bietet in ARIADNA z.B. das beschwingte Spiel der
Heldin ein Beispiel: ,,Moj klubok zolotoj i rovnyj, / Dar prekrasnejsej iz
bogin’l // V nem velikie sily skryty, / Nit’ ustojciva i svetla.” (253) Au-
Berdem sind in beiden Tragddien simtliche Chotlieder auf diese Weise
konzipiert. Darunter fallen einerseits euphorische Lobpreisungen, welche
in FEDRA Artemida und spiter Ippolit gelten: ,,Diven sluch cej, ¢uden

P! In dieser Eigenschaft dhnelt die Struktur Majakovskijs Treppenversen, die als
prototypisch fiir den tonisch-deklamativen Typ der poetischen Intonation gelten.
(vgl. Freise, 2012, 338f)
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vzgljad Cej. / Pod kustom, gde son valit, / Kto vsech cutce, kto vsech
gljadée? / Ippolit! Ippolit!* (302f) Ahnliche Anklinge an die Ode finden
sich auch im Gesang des Brautjungfernchors im Schlussakt. Derselbe
enthilt zudem auch elegische Elemente, als nimlich Tezej den Irrtum
erkennt und um seinen Sohn trauert: ,,Ippolita pochval’nyj list! / Fedry
sobstvennaja rukal / Zolotaja ego doska! / Dobrodeteli torzestvol* (347)
Beide traditionellen lyrischen Gattungen — Ode und Elegie — vetleihen
dem Stiick durch ihren Liedcharakter einem Rahmen.

Das dritte syntaktische Extrem besonders langer Abschnitte, welche
mit zahlreichen Versiiberschreitungen einhergehen, wurde schon in Ka-
pitel IV.2.2, im Kontext der dadurch erzeugten Mundlichkeit, behandelt.
Diese Feststellung verweist bereits auf die in den betroffenen Textstellen
dominante ,dialogische Rede-Geste’, in welcher das lyrische Versprinzip
durch flexible Gestaltung und Anndherung an die Prosarede aufgebro-
chen wird, wie die folgende Szene aus FEDRA zeigt: ,,Rjady sdvinuli, /
Strely vynuli, krov’ chlynula... / I ne stalo synu materi. / Vot i vse tebe, i
vsja tebe / Antiopa, drevco zeleno, / Nepoklonlivo, Tezeeva / Zena
chmuraja, mat’ siraja / Ippolitova. [...] (326) Gerade im ,prosaischen’
Stil sind bei Cvetaeva jedoch auch Beispiele mit einem Spannungsver-
hiltnis zwischen Wort- und Satzsemantik'> hiufig: ,,Dve zeny tebe,
tret’ja, pod ruku / Sepcut. Bljudy iz ruk letjat, — / Amazonkin vzgljad /
Zotkij, — 1 ne gljadi za zanaves! / Celyj dvor, celyj dom glazami ich /
Smotrit. [...]“ (314f) Obwohl in diesem Beispiel grundsitzlich lingere
Syntagmen die Sinngebung bestimmen, treten einige Lexeme und damit
auch ihre Semantik als gewissermallen eigenstindige GroBe durch syn-
taktische Markiertheit in den Vordergrund: Fedra ist bereits Tezejs dritte
Frau, was eine stindige gedankliche Prisenz ihrer Vorgingerinnen be-
dingt, welche sie durch Gerdusche oder bedrohliche Blicke verfolgen,
wie aus den reets (Sepéut, zorkij, smotrif) hervorgeht. Wihrend die allgemei-
ne Syntax eher auf Fedra und ihren Blickwinkel fixiert ist, entwerfen die
isolierten Begriffe eine gespenstische, von aullen auf sie Einfluss neh-
mende Doppelwelt.

> Das Ergebnis bei Cvetaeva dhnelt jedoch kaum jenem des fiir diese Gruppe als
Richtwert angefithrten Zukovskij-Gedichts NEVYRAZIMOE (vgl. Freise, 2012, 338),
da die hervortretende Wortsemantik bei ihr auch besonders deutlich syntaktisch
markiert ist.
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3.4 SPRECHERWECHSEL

Uber rhythmische Mechanismen zur Unterstiitzung der Metrums-
wechsel soll hier nur ein kurzer Uberblick gegeben werden, da in diesem
Bereich bereits detaillierte Ergebnisse von Thomson vorliegen. Er hat
gezeigt, dass in vielen Fillen eine ,Verwischung’ der Uberginge zwischen
zwei aufeinanderfolgenden Metren angestrebt wird, was er als Unterstiit-
zung einer kohirenten Abfolge wertet. Grundlegende Strategien daftir
sind erstens die Wahl von Metren mit rthythmisch identem Versbeginn,
der Einsatz identer Varianten der Metren an den Ubergingen (solche
entstehen etwa durch gezielte Pyrrhichienanordnung) oder die Wieder-
holung eines Lexems im Folgemetrum, wodurch der Kontrast gering
bleibt und zudem erst relativ spit wahrgenommen wird; zweitens lenken
Enjambements, Binnenreime und Sprecherwechsel innerhalb der Vers-
zeile von Ubergingen ab, da sie die primire Aufmerksamkeit auf sich
ziehen; in diese zweite Gruppe fillt auch der flexible Entfall oder Ein-
schub unbetonter Silben im Versinneren bei initial und final stark beton-
ten Verszeilen."” Die genannten Mechanismen treten bei Cvetaeva iso-
liert oder in Kombination auf. Zusitzlich kdnnen externe Faktoren eine
Rolle spielen, wie Regieanweisungen oder neue Figuren, welche die Biith-
ne betreten; Elemente dieser letzten Gruppe sind jedoch im Komédien-
zyklus hiufiger als in den Tragddien. (vgl. Thomson, 1989a, 534)

Eine weitere interessante Form bilden rhythmische Einheiten mit
unklarer Zugehérigkeit: In manchen Fillen bildet eine Sequenz den Ab-
schluss eines metrischen Abschnitts, ist jedoch zugleich auch schon Be-
standteil des Folgemetrums. In der Textstelle aus FEDRA: ,,[Tezej:] Vsja
ne stojas¢aja persta / Ippolitoval [Kormilica:] Car’, ¢ista! / Byk i suk. /
Trup i trup — / [...]° (347) vervollstindigt Car’, dsta! einerseits den
Schlussvers von An3Lm(+A) und bildet gleichzeitig, durch den Spre-
cherwechsel gewissermallen als eigenstindige Einheit gekennzeichnet,
schon den ersten Vers des nachfolgenden T2m. Dies hat ein besonderes
Spannungsverhiltnis zwischen den Repliken zur Folge und fiihrt zu einer
Beschleunigung der Abfolge; da die Amme mitten im letzten Vers die
Rede tbernimmt, entsteht zudem der Eindruck, dass sie den Sprechen-
den unterbricht. Ahnliche Strukturen sind in ARIADNA hiufiger als in
FEDRA. Allerdings wird dort das erste Metrum ,unterbrochen’, indem die
Folgereplik dessen letzte Silbe(n) ersetzt. Auf diese Weise wird u.a.

' Thomson beschreibt die letzte Strategie nur fiir Cvetaevas Poeme, sie kommt
allerdings auch in FEDRA, v.a. gegen Ende des Stiicks, immer wieder zum Einsatz.
(vgl. 348ff)
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zweimal die promte Ubermittlung von FEgejs Tod inszeniert: ,,[Chor
grazdan:] Tam, ¢to voron mez vetril? / Gore! Gore! Ceren! [Vestnik:] By/
— / Car’. Perepolnen / Can skorbi i mgly. / V ki-pjascie volny / Pal car’
so skaly.” (290f)

3.4 HEBUNGSREALISIERUNGEN UND PAUSEN IM UBERBLICK

Die Analyse von Pyrrhichien, hypermetrischen Betonungen und
syntaktischen Grenzen illustriert einige Wirkungsmechanismen konkreter
rhythmischer Modifikationen in den beiden Verstragddien. Wihrend
Pyrrhichien aufgrund ihrer Lage tendenziell auf die Verstradition unter-
schiedlicher Epochen verweisen und durch regelmifliges Auftreten einen
Ubergang zu Logaddstrukturen bedeuten, besteht das zentrale Potenzial
von hypermetrischen Betonungen in ihrer Expressivitit, d.h. in der Il-
lustration menschlicher Grenzsituationen. Syntaktische Pausen sind nicht
nur als Phinomen an sich oder als an der Realisierung von Akzentkolli-
sionen beteiligter Mechanismus interessant, sondern stellen dartiber hin-
aus ein wichtiges Moment der Informationsgliederung dar: In ihrer
Grenzfunktion markieren sie Lexemanordnungen unterschiedlicher
GroBe als zusammengehérig. Fir die ,poetische Intonation’ ist dies des-
wegen zentral, weil die Aufmerksamkeit in Abhidngigkeit von diesen Ab-
schnitten auf lingere Syntagmen oder auf einzeln auftretende und daher
markant hervortretende Lexeme gelenkt wird. Weitere Effekte ergeben
sich durch das Spannungsverhiltnis zwischen Versordnung und Syntax,
da die in den Chotliedern hiufige Korrelation dieser Einheiten Assozia-
tionen mit Oden oder Elegien weckt, wihrend gegenteilige Ausprigun-
gen an die Prosasprache erinnern.

4 DIE RHYTHMIK VON EIGENNAMEN

Die lyrische Aneignung von Eigennamen iiber deren Rhythmus und
Lautlichkeit durchzieht mit unterschiedlichen Schwerpunkten Cvetaevas
gesamtes Werk."”* Die Phase ihrer verstirkten Auseinandersetzung mit
mythologischen und biblischen Motiven um 1923, in welcher auch die
Konzepte fiir beide Verstragédien entstanden, kennzeichnet einen dies-
beziiglich besonders produktiven Zeitraum.

Auf dhnliche Weise wie in der Bibel werden Namen als direkter
Ausdruck des Wesens ihres Trigers verstanden.'” Die Méglichkeit einer

¥ Ausfithrlich dazu: Jandl, 2013b.
"% Als Beispiele fiir diese Verkniipfung von Name und Wesen sind erstens die
Beinamen zu nennen, iber welche Gott u.a. als zerstorerischer ,Gott der Heere’
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solchen Abbildfunktion ist eine im archaischen Kontext sehr verbreitete
Vorstellung. Sie wird in Platons KRATYLOS ausfiihrlich thematisiert (vgl.
Platon, 2004/1, 543-616), was Beardsley wie folgt zusammenfasst: ,,Not
only are objects imitated by pictures of them, but the essences of things
are imitated by names [...].“ (Beardsley, 1966, 34) Ganz in diesem Sinne
beschrinkt sich Cvetaevas Interesse fiir eine solche Beziehung nicht auf
die inhaltliche Verweisfunktion von Sprache durch die Zuordnung von
signifiants und signifiés. Sie interessiert sich fiir den mimetischen Prozess an
sich und rtckt ihn durch die rhythmisch-lautliche Einpassung von Na-
men in die Gedichtstruktur in den Vordergrund. Durch wiederholte
Platzierung eines Namens an derselben Position im Vers wird dieser,
nach dem Prinzip der Konstante im Parallelismus, zum Triger einer
rhythmischen Ordnung.

Im beginnenden 20. Jh. wurden namensmystische Konzepte — als
Gegenstromung zu der von Saussure proklamierten Arbitraritit des Zei-
chens — in Europa erneut populir. In Cvetaevas russischem Umfeld wa-
ren dagegen religids motivierte Namensverehrung sowie die ,Namens-
magie’ der futuristischen Sprachexperimente sehr prisent (vgl. Petzer,
2009, 9; 14) und ihre Namensverwendung ist in deren unmittelbaren Zu-
sammenhang einzuordnen.

4.1 SEMANTISIERUNG VON METRISCHEN ABSCHNITTEN

Die besonders in FEDRA zahlreichen Loblieder und Gebete sind
meist als Hinwendung der Sprechenden zu einer im Zentrum stehenden
Person konzipiert. Dies wird v.a. durch die hdufige Nennung von deren
Namen realisiert. Formal platziert Cvetaeva diese Namen zur verstirkten
Hervorhebung meist versinitial ™, z.B. ,,Fedry — povest’, / Fedry — so-
vest’, / Fedrin pojas, Fedrin suk.” (341)

In einigen Fillen fullt der Name die Verszeile sogar vollstindig aus,
so etwa in Ariadnas Gebet vor dem Labyrinth: ,,Afrodita! / Mirt i med! /
[...]“ (264) Es kommt auf diese Weise zur Gleichsetzung des Namens-
trigers mit der metrischen Ordnung, in welcher jeder Folgevers auf

(vgl. z.B. Am 4,13) bezeichnet wird, sowie zweitens die Wechselwirkung zwischen
Namen und dem Wesen der Triger, wie sie z.B. durch Umbenennungen wie jene
von Saulus zu Paulus sichtbar wird. (Apg 13,9)

"% Matthias Freise beschreibt den Versauslaut als meist noch stirker markierte Po-
sition als den Anlaut. (vgl. Freise, 2012, 15) In Cvetaevas Lyrik scheint hingegen die
gegenteilige Tendenz zu dominieren: Jeder Vers beginnt abrupt und heftig und zu-
satzlich tragen die zahlreichen rhematischen rgjess zu dieser Verschiebung bei.
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rhythmischer Ebene erneut an den Namen anklingt. Ein dhnlicher Effekt
wird flr lingere Metren durch eine Verdoppelung des Ausrufs erzeugt,
etwa in: ,,Ippolit! Ippolit!“ (303) oder durch eine direkt mit dem Namen
verbundene Anredeform wie in Tezejs Gebet: ,,Otée Posejdon!” (340)
Durch die Anrufung des Gottes wird das Metrum des gesamten Ab-
schnitts, T3m, gleichsam ,erzeugt’, geradeso wie T2wm in Ariadnas Ge-
bet.

Die Rhythmik von Namen wird auf diese Weise zum Assoziations-
trdger, der sich nicht nur zur Fokussierung einer einzigen Person eignet,
sondern auch zur semantischen Vernetzung mehrerer Namenstriger.
Dies geschieht am Ubergang des Refrains von ,,Artemidu trepetonozdru-
ju.” (302) zu ,Ippolita zenoupornogo.“ (ebd.) durch die idente Rhythmik
sowie durch die parallele Positionierung des Namens der Géttin und je-
nes ihres Anhingers. Obwohl diese Namen die Verse des Metrums nicht
ausfillen, ist ihre Silbenzahl auch hier von Bedeutung: Beide Namen
werden in den unterschiedlichen Strophen in verschiedenen Kasus ver-
wendet, wobei Ippolits Name nie im Nominativ vorkommt, Artemidas
dagegen durchaus, was daran liegt, dass sich bei Ersterem eine verringer-
te Silbenzahl ergibe, die den Rhythmus stéren wiirde.

Besonders in ARIADNA werden Namen auf sehr eindrucksvolle
Weise in der direkten Konfrontation zwischen Figuren eingesetzt. Im
Volksaufstand bilden sie den Angriffspunkt der Aggression gegen den
Konig bzw. der wiederholten Forderung nach dem Thronfolger: ,,Otec!
Otec / Egejl Podavaj Tezejal* (246) Hiufig wird der Kénig mit Car’ an-
gesprochen. Diese einsilbige und durch markante Konsonanten gekenn-
zeichnete Anrede klingt noch aggressiver, weswegen sie wohl auch von
Posejdon bevorzugt wird, als dieser zum Volksaufstand aufruft: ,,Car’l —
Pochvatyvajte! / Car’l — Raskatyvajte! / Car’l — Tti zapovedi / Délzno
¢tit’. (ebd.) Derselbe initial positionierte Ausruf wird in diesem Kontext
besonders hiufig eingesetzt. Er findet sich jedoch auch bei Tezejs Aut-
tritt vor dem feindlichen Kénig und im Schlussakt, wo Priester und Se-
her den verzweifelten Fgej zu beruhigen versuchen. Dass das Ausspre-
chen eines Namens sich als Mechanismus der Machtausiibung eignet,
zeigt sich besonders deutlich an Ariadnas Apotheose: Vakch verdndert
das Wesen der Heldin durch bloBes Sprechen, indem er ithrem Namen
neue Eigenschaften zuordnet. (s. Kap. V.1.5)
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Auch das Erkennen von Figuren funktioniert in Cvetaevas Werken
direkt tiber die Kenntnis ihrer Namen. " Tezejs mutiges Aufbegehren
gegen die Aufforderung einer zunichst unbekannten Stimme, Ariadna
zurtickzulassen, weicht blankem Entsetzen, als er erkennt, dass er es mit
Vakch zu tun hat. Unfihig, weiterzusprechen, ruft er sechsmal diesen
Namen aus, wobei seine Rufe in weiteren Einschiichterungen durch den
Gott untergehen, der nun sein ganzes Wesen zu erkennen gibt: ,,[Tezej:]
Vakch! [Golos:] Dvuserdyj i dvoedonnyj. / [T:] Vakch! [G:] V utrobe
muzskoj dogret. / [T:] Vakch! [G:] Ne Zens$¢inoju rozdennyj. / [...]
(279) Tezejs Angstschrei ist jeweils einsilbig und versinitial positioniert.
Vakchs Selbstoffenbarung stehen dagegen alle Gibrigen Silben zur Verfi-
gung, sodass Tezejs Schreie von diesen gleichsam tberrollt werden.

Rhythmische Assoziationen gehen zuallererst von der rhythmischen
Anordnung des Namens als Rohmaterial aus. Aufgrund seiner Kiirze
scheint Fedras trochdischer Name auf den ersten Blick schlechter fiir
rhythmische Semantisierungen geeignet zu sein. Tatsdchlich kommt er
jedoch in sehr unterschiedlichen Metren vor, z.B. mehrmals im Versin-
neren eines Strophenlogadds im Zuge eines Gesprichs zwischen Heldin
und Amme. (vgl. 314f) Die Etablierung einer rhythmischen Wirkung ih-
res Namens wird hier v.a. dadurch gehemmt, dass keine feste Einpas-
sung in eine bestimmte Position in Vers und Strophe angestrebt wird. In
einigen Kontexten kommt der Name jedoch — meist an initialer Stelle —
auch in trochdischem Zusammenhang vor und in diesen entsteht eine
einpragsame Ordnung. Eine solche besteht im oben zitierten Chorlied
sowie in der Auseinandersetzung zwischen Amme und Fedra, wo iiber
eine lingere Textpassage hinweg die rhythmisch korrelierenden Anrede-
tormen Fedra und njanja in T4m aufeinandertreffen: ,,[Kormilica:] Fedra,
on tebe ne muz! / [Fedra:] Njanja, ja emu zenal” (313) Im Zusammen-

"7 Die Erkenntnis eines Menschen iiber seinen Namen wird in der mittelalterli-
chen Philosophie in Auseinandersetzungen mit dem Universalienproblem disku-
tiert, doch auch literarische Beispiele beschiftigen sich mit dieser Thematik. In
Chrétien de Troyes” LE ROMAN DE PERCEVAL OU LES CONTES DU GRAAL wird der
Held von seiner Mutter angewiesen, jeden Fremden, den er unterwegs treffe,
sogleich nach seinem Namen fragen, um festzustellen, ob er vertrauenswiirdig sei:
,»Biax fix, encor vos veil dire el, / Que en chemin ne en hostel / N’aiez longuement
conpaignon / Que vos ne demandez son non; / Et ce sachiez a la parsome: / Par
le sornon connoist on 'ome.” (Troyes, 1993, 23); ,,Schéner Sohn, aullerdem will
ich Thnen noch sagen, / Dass auf dem Weg wie auf der Station / Thr nie zu lange
mit einem Gefihrten verweilen moget / Ohne ihn nach seinem Namen zu fragen:
/ Denn am Namen erkennt man den Menschen.* (Ubers. 1.].)
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hang mit Fedras Nervenzusammenbruch, wo der Name den Vers in T'1
rhythmisch dominiert, wird diese Opposition noch deutlicher: ,,[Kormi-
lica:] Fedra! [Fedra:] Ved’'ma! [K:] Fedra! [F:] Svodnjal® (320) Die ver-
zweifelten Beschimpfungen aus dem Mund der Heldin bilden nur ein
kiimmerliches Echo auf die eindringliche und durch die beharrliche Wie-
derholung ihres Namens verbindliche Aufforderung. In Kapitel V.1.3
wurden zahlreiche Beziehungsdichotomien aufgezeigt, die als inhaltliche
und strukturelle Grundlage der vorliegenden Tragddie zu verstehen sind;
gerade diese Beziehungsmuster funktionieren hdufig als rhythmische A-
nalogie von Namen.

Einleitend wurde die Rhythmisierung von Eigennamen als paralle-
listische Struktur beschrieben, in welcher der Name als konstantes Wie-
derholungselement im Zentrum steht. In diesem Zusammenhang ist zu
beachten, dass der Namenstriger in vielen Fillen tber die flexibel mit
ihm verbundenen Einheiten einer komplexen Analyse unterzogen wird,
gerade so wie es der generellen Wirkungsweise von Parallelismen ent-
spricht: ,,Starce, vot / Fedrin grech. / Fedrin blud. / Fedra? Ztjal /
Fedra — zgut: / Ruki — ja.” (348) Durch die Prisenz von Fedras Namen
ist dieses Plidoyer fiir ihre Unschuld ganz eng an Fedras zur Diskussion
stehendes Wesen gekniipft, welches im Verlauf gleichsam semantisch
neu definiert wird. Derartige Strukturen betreffen in diesem Stiick gerade
die auf sehr heterogene Weise erschlossene Persénlichkeit der Heldin.

4.2 NAMEN ALS UNTERSCHRIFT EINES URHEBERS

Besonders in ARIADNA kristallisiert sich eine weitere zentrale Stra-
tegie fiir den Einsatz von Namen heraus: Durch die Positionierung an
finaler Stelle, dreimal betrifft dies sogar den jeweils letzten Vers eines
Akts, bekommt die Nennung eines Namens den Charakter einer Unter-
schrift, die unter eine zuvor erfolgte Handlung gesetzt wird.

Hiufig wird diese Konstellation als Uberraschungs- oder Schockef-
fekt gentitzt, etwa als das Volk den fir den Aufstand verantwortlichen
Posejdon erkennt: ,,[Posejdon:] Padi ko mne na grud’, / Syn, v slave ut-
verzden! / Val, dolu! Vetry, dut’! / [Narod:] Vladyka Posejdon!
(vgl. 252) Da der Akt an dieser Stelle endet, wird der Gott als solcher fiir
Volk und Publikum nur diesen kurzen Augenblick des Erkennens be-
wusst fassbar. Dennoch bewirkt die Erkenntnis eine Umbewertung des
gesamten vorhergehenden Akts, da die Ereignisse sich als dutch einen
Gott initiiert erweisen.
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Ein weiteres zentrales Beispiel liegt am Ende des dritten Akts vor,
als Ariadna Tezej nach beharrlicher Weigerung doch nach Athen beglei-
tet. Erst als alle Hindernisse tiberwunden sind, fragt Tezej die Heldin
nach ihrem Namen: ,,[Tezej:] V krasote tvoej bogoravnoj. / Deva, imja
tvoe? [Ariadna:] Ariadna. (274) Die Textstelle steht am Ende von Ari-
adnas Rolle als aktiv Handelnde: Sie hat Tezej ihre Liebe gestanden, ihm
ihr Seelenkniduel geschenkt und ihn vor dem Minotaurus gerettet. Min-
destens ebenso wichtig ist, dass sie durch die Ankiindigung der unheil-
vollen Ereignisse ihre Rolle als Prophetin erfiillt hat. Darin besteht die
Bedeutung von Ariadnas Wesen und ihres Namens. Vom Beginn des
Folgeakts an wird sie zunichst schlafend und spiter tot auf einem Felsen
liegen.

Auch an das Ende von Egejs Leben wird sein Name, bzw. die Be-
zeichnung Car’, mit welcher er meist angesprochen wurde, gesetzt. Seine
letzten Worte vor dem aus Trauer um seinen verschollenen Sohn began-
genen Selbstmord sind: ,,Zrec, dolozi bogam: / Synu navstrecu kanul /
Car’.”“ (289) Die Formulierung ist deutlich als bewusste Abschiedsbot-
schaft zu verstehen, mit welcher der Sprecher alles Irdische hinter sich
lisst. Wie in einem Brief setzt er seinen Namen unter diese und damit
unter sein Leben.

Sogar das Tragédienende basiert ebenfalls auf der beschriebenen
Struktur. Im Schlussvers erkennt der Held plétzlich, dass es sich bei der
durchlebten Katastrophe um Afroditas Rache handelt: ,,Uznaju tebja,
Afrodital (296) All diese Beispiele verweisen auf die Bedeutung eben
jenes Moments, in welchem der Name direkt ausgesprochen wird"”,
denn mit diesem wird gleichsam die Identitit der betroffenen Figur
greifbar, bzw. wird das Geschehene erst durch die Identifikation seines
Urhebers als Realitit anerkennt.

In FEDRA ist diese Form der Namensverwendung als abschlieende
Nennung des Urhebers, wie sie auch in der Bibel hiufig vorkommt, da-
gegen weniger produktiv. Dies liegt einerseits daran, dass Cvetaeva in
dieser Handlung kaum Enthiillungen vorsicht, da die Figuren von vorn-
herein viel Giber das eigene Schicksal wissen oder dieses zumindest de-
tailgetreu antizipieren. Verantwortlich ist jedoch auch die damit in Ver-
bindung stehende umgekehrte Informationsvergabe, in welcher die neue
Information vorweggenommen wird: Anstelle einer langen, unentschlos-

¥ Auch in der Bibel besteht ein ursichlicher Zusammenhang zwischen der Nen-
nung eines Namens und der Offenbarung des Wesens seines Trigers. (vgl. Rosen-
zweig, 1929, 808)
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senen Reflexion, welche im Zuge einer plétzlichen Einsicht mit dem
Héhepunkt endet, wird die Erkenntnis oft ohne inhaltliche Vorwarnung
gleich zu Beginn eines metrischen Abschnitts prisentiert. Dieser widmet
sich in weiterer Folge der sukzessiven Aufarbeitung der Information. So
schlieBt FEDRA ebenfalls mit Tezejs oben aus ARIADNA zitierter Er-
kenntnis, dass Afrodita die Urheberin des Geschehenen ist. Doch diese
Enthiillung konzentriert sich nicht, wie in der ersten Tragddie, auf den
finalen Vers des Sticks, sondern leitet den zwanzig Verse umfassenden
Schlussmonolog des Helden ein: ,,Ibo Fedrinoj rokovoj ljubvi / — Bed-
noj zenséiny k bednu ditjatku — / Imja — nenavist’ Afroditina / Ko mne,
za Naksosa razorennyj sad. / [...]* (349f) Danach witd derselbe Gedan-
ke in redundanten Formulierungen weitergefithrt und der informative
Fokus ist folglich am Beginn des Abschnitts festzumachen. Im Grunde
erkennt Tezej Afroditas Urheberschaft sogar noch frither, bereits vor
dem Versuch der Amme, die Schuld auf sich zu nehmen. Hier wird die
Information 4dhnlich wie im Beispiel aus ARIADNA gegen Ende prisen-
tert: ,,[...] Nenavistl persty / Afroditinoj! Syn, prosti / Starcu! Nenavisti
kamy$ / Afroditinoj. [K Fedre.] Ta ze... ty z, / Vsja ne stojascaja petsta /
Ippolitoval® (347) Tezejs Empfinden verwandelt sich nach dieser Er-
kenntnis jedoch sogleich wieder in blinde Wut gegen Fedra. Durch die-
sen Exkurs bildet sich kein so starker Fokus auf der Information heraus.
Wie das Zitat zeigt, bedeutet der beschriebene Riickgang von Signaturen
eines Urhebers am Abschnittsende nicht, dass diese Sequenzen seltener
durch Figennamen abgeschlossen wiirden. Deren finaler Einsatz ist in
FEDRA sogar noch hiufiger als in ARTADNA, v.a. in den Lobliedern, doch
auch in analytischen Aufarbeitungen von Personenkonstellationen. Je-
doch fiithrt gerade die inflationdre Namensverwendung, welche die Se-
mantisierung ganzer Abschnitte bewirkt, weg von dem bedeutungsvollen
Abschluss durch die Benennung eines zuvor unbekannten Urhebers.
Cvetaevas Grundverstindnis von Eigennamen als Wesenstrigern
bleibt dennoch bestehen, soviel geht aus Fedras bewusstem Nicht-
Aussprechen von Ippolits Namen hervor, als sie der Amme das Ge-
heimnis offenbart: ,,Pasynok. / Syn. — Konec. — Net tajny. / Tol’ko ime-
ni ne daj mne... / Zvuka ne perenesul* (318) Die Heldin erkennt das
Aussprechen des Namens als Uberschreitung der Grenze zwischen Ge-
dankenwelt und Wirklichkeit, welche bereits den ersten Schritt einer An-
niherung bedeuten wirde. Tatsichlich wird genau dieses Prinzip auch
zur Fixierung einer synthetischen Struktur des Stlicks eingesetzt: Das ers-
te Zusammentreffen der beiden Protagonisten geschieht unmittelbar
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nach Ippolits Schilderung der thm im Traum erschienenen Frau. Obwohl
der Held nicht die auf der Symbolebene eindeutig identifizierte Fedra,
sondern seine leibliche Mutter zu sehen glaubt, wird das Sprechen iiber
die Heldin zum Ausléser fiir ihr Eintreffen. (vgl. 305) Ahnliche Zusam-
menhinge werden konstruiert, wenn etwa Fedra gerade in jenem Mo-
ment aus ihren wirren Fiebertriumen erwacht, als die Zofen beratschla-
gen, ob man nicht Ippolit von ithrer Krankheit benachrichtigen sollte, und
sogleich besorgt tberlegt, ob sie sich nicht vielleicht verraten habe
(vgl. 310). Ebenso an jener Stelle, wo die Amme ausgerechnet dann bei
Ippolit ankommt, als dieser von Muttermilch spricht (vgl. 329), oder als
der Bote mit der Nachricht vom Tod des Helden eintrifft, wihrend der
Brautjungfernchor gerade Fedras Sieg tiber den Helden in einem fiktiven
Kampf imaginiert. (vgl. 343)

In der direkten Bedeutung kommt die Beziehung zwischen Unter-
schrift und Urheberschaft in Fedras Brief an Ippolit zum Tragen. Ippolit
bekommt diesen Brief von der Amme und liest: ,,, Ippolitu, Tezeevu synu
— tajno’.” (329) In der nachfolgenden Reflexion legt der Held seine Vor-
behalte gegen geheime Briefe dar, welche wohl keine anstindige Bot-
schaft enthalten konnten, und schenkt aus diesem Grund den weiteren
Teilen des Briefs keine Beachtung; er interessiert sich nicht einmal fiir
dessen Absender. Das zweite Gedicht des vier Jahre zuvor verfassten
FEDRA-Zyklus beginnt sehr dhnlich: ,,Ippolitu ot Materi — Fedry — Caricy
— vest’.* (II, 173) Jedoch wird darin die Verfasserin durch die dreifache
Nennung ihres Namens, aber auch aufgrund des nachfolgenden Inhalts
des Briefs stitker ins Zentrum gertickt als der Adressat. Im Drama wer-
den inhaltliche Aspekte geschickt ausgespart, denn als Tezej den Brief
liest, beachtet er nur die Anmerkung ,geheim’, welche schon Ippolits
Abneigung ausgel6st hat, und Fedras Unterschrift, welche sie als ,Verur-
sacherin’ des Ungliicks kennzeichnet. (vgl. 346) Dass der Inhalt des Brie-
fes in der Tragddie so wenig Beachtung findet, zeigt, in welchem Aus-
maf3 die Gefiihle der Protagonistin von Ippolit, doch zunichst auch von
Tezej, ibergangen werden. Die im zweiten Absatz des vorliegenden Ka-
pitels angesprochene Tendenz, wonach der semantische Fokus einer
Szene in FEDRA hiufig bereits im ersten Vers offenbart wird und nicht
erst am Ende, wie es in ARIADNA und grundsitzlich in Cvetaevas ,radi
poslednej stroki’ verfasster Lyrik tiblich zu sein scheint, trifft auch auf
diese ,Brieflektlren’ zu. Die von Ippolit vorgelesene Anschrift 16st seine
im folgenden metrischen Abschnitt immer wieder bekriftigte Abneigung
aus. Indem dieser Vers die Umgebungsmetren an Linge tibertrifft, imi-
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tiert er den schon fir das zweite Zyklusgedicht festgestellten ,schriftli-
chen Stil’ (s. Kap. IV.7.6) und markiert dadurch gleichzeitig auch die Ab-
schnittsgrenze; seine ,Uberlinge’ wird durch den verkiirzten Folgevers
ausgeglichen, danach pendelt sich das Metrum normgetreu An3Lm ein.
Tezejs Redeeinsatz beginnt ebenfalls direkt mit Fedras Brief: ,,Nadpis’
,tajno’. / Podpis™ ,Fedra’.“ (346) Der hier votliegende T2w beginnt zwar
genaugenommen schon in den beiden Versen des Dieners, welcher Tezej
zum Lesen des Briefes auffordert, doch auch hier wird das Metrum cha-
rakteristisch fiir den durch das einleitend Gelesene ausgelosten Erkennt-
nisprozess. Wie der daran anschlieBende metrische Abschnitt zeigt, gibt
es noch zahlreiche weitere Beispiele fiir die einleitende ,Vorwegnahme’
eines Urhebers, denn: ,,Navazenie! Cesten! Cist! / Ippolita pochval’nyj
list! / Fedtry sobstvennaja rukal® (346f) fasst ebenfalls die Information
eines lingeren Abschnitts zusammen. Jedenfalls ist die beschriebene Ei-
genart im Handlungsaufbau ein Indiz dafiir, dass Cvetaevas Fokus in
FEDRA nicht primédr auf der Darstellung der Ereignisse liegt, deren
Kenntnis sie als Allgemeingut voraussetzt, sodass der Schwerpunkt sich
auf die Analyse und Illustration psychologischer Vorginge verschiebt.

4.3 NAMENSRHYTHMIK IM UBERBLICK

Eigennamen erfillen in Cvetaevas Tragbdien einerseits die Funktion
eines Strukturelements, andererseits fungieren sie als synthetische Kraft
zwischen Namenstrigern, deren Wesen und deren Handlungen. Beide
Wirkungsweisen stehen in enger wechselseitiger Verbindung. Wahrend
in manchen Kontexten primir eine dauerhafte Prisenz des Angerufenen
angestrebt wird, steht in anderen die Illustration einer konkreten Kausal-
verbindung zwischen einer Person und einer Handlungssequenz im
Zentrum. Beide Phidnomene verweisen auf Cvetaevas mystisches Na-
mensverstindnis, in welchem sie tiber den Rhythmus die archaische
Zauberkraft mobilisiert, welche den Namen von der Antike bis ins Mit-
telalter hinein zugeschrieben wurde. Gerade im Kontext der Namens-
zauber ist es von Bedeutung, dass es sich bei den untersuchten Texten
um Dramen handelt und sie folglich fir den Vortrag konzipiert sind,
denn der performative Akt der magischen Handlung vollzieht sich erst in
der konkreten Artikulation.

In diesem Zusammenhang spielt auch die Beschaffenheit der Bezie-
hung zwischen dem Namen und seinem Triger eine Rolle, welche ent-
weder als a priori und absolut oder als durch menschliche Konvention
testgelegt und daher wandelbar angenommen werden kann. Sokrates ver-
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tritt in Platons Dialog zunichst lange die erste, am Ende jedoch die zwei-
te These, worin Genette eine zwischen diesen Versionen liegende Positi-
on erkennt'”, in welcher der Philosoph zwar die Anschauung einer abso-
luten, wahren Verbindung zwischen Wesen und Namen priferiert, doch
gleichzeitig die nicht immer eindeutige Zuordenbarkeit zwischen Lauten
und Lexembedeutung erkennt, weshalb er sie nicht als absolute Wahrheit
vertritt."* (vgl. Genette, 1976, 30)

Die Situationen der Namensoffenbarungen in ARIADNA deuten dar-
auf hin, dass Cvetaeva ein absolutes Aquivalenzverhiltnis zwischen Na-
men und ihren Trigern annimmt, da es sich um performative Akte han-
delt. Dasselbe gilt fiir Fedras Bedenken gegen die Artikulation von Ippo-
lits Namen oder die Namenshdufungen in den Chorliedern, die iiber die
physische Distanz hinweg den Aufbau eines Niheverhiltnisses ermdgli-
chen. Gerade in Hinblick auf die um Fedras Namen kreisenden Textstel-
len ist demgegeniiber eine dullerst vage Bestimmtheit ithres Wesens auf-
fallig. Die Heldin wird stirker als alle anderen Figuren von einer Auflen-
sicht her erschlossen, wobei der Name zum Gradmesser der Verinde-
rungen dieser Aullensicht wird. Angesichts dieser heterogenen Konzepte
kommt dem Namen daher eine wichtige kontinuitits- und zusammen-
hangstiftende Funktion zu.

Die rhythmische Aneignung von Namen bei Cvetaeva hat in den
russischen Vergleichstexten mdgliche Vorbilder. Vjaceslav Ivanovs Ari-
adna singt in PEVEC V LABIRINTE (1915): ,,Podzemel’naja carevna, / A-
riadna? ... Ariadna. // On usel, a ty zabylas™. (Ivanov, 1979, 498) Durch
ihr Aussprechen des eigenen Namens erfolgt die Suche nach dem verlo-
renen Bewusstsein und dem davon abhingigen Situationsverstindnis.
Valerij Brjusov verwendet dieses Stilmittel in ZALOBA FESSEJA (1917)
fir die Klage des Helden um die von ihm Zuriickgelassene: ,,Ariadnal
Ariadna! / Ty kogo ja na peske, / Gde-to, v bezdne bespos¢adnoj / Mo-
re, brosil vdaleke!* (Brjusov, 1974, 27) Beide Male bestitigen die Namen

¥ Vor Genette wurde der erste Argumentationsstrang hiufig als Polemik zur Stiit-
zung der zweiten Version interpretiert. (vgl. Genette, 1976, 11)

" Eine diesbeziigliche Ambivalenz liegt auch in der Bibel vor, wo cinerseits die
Existenz jedes Wesens schon in seinem a priori von Gott erhaltenen Namen festge-
legt sei (vgl. Koh 6,10), andererseits jedoch auch mit Wesensidnderungen korrelie-
rende Umbenennungen vorkommen, etwa von ,Saulus® zu ,Paulus’. (vgl. Apg 13,9)
Zur Tilgung des Widerspruchs kénnte man mit einer apriorisch festgelegten We-
sensinderung argumentieren, wodurch sich jedoch ebenso wie bei Platon eine
Kompromisslésung ergibe.
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das Umgebungsmetrum T4. Dasselbe Strukturprinzip setzt Cvetaeva in
zahlreichen Chorgesidngen ein. Hiufig intensiviert sie dieses jedoch
durch Wiederholungen, mittels derer Namen zur Schablone ganzer Text-
abschnitte werden und so die Wechselbezichung zwischen Namen und
Metrum verdeutlichen.
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VI LAUTSTRUKTUREN

1 PARONOMASIE

Paronomasie, eines der zentralen lautlichen Strukturmerkmale in
beiden untersuchten Dramen, trigt zur Stirkung der Textkohision bei
und bestimmt dartiber hinaus durch die lautliche Verkniipfung von
Schlisselwortern die logische Struktur und den inhaltlichen Fokus des
Texts mit. Besonders hervorzuheben ist diesbeziliglich Fedras Liebesges-
tindnis, da diese Textstelle als zentraler Knotenpunkt der zweiten Tra-
godie fungiert, in welchem die paronomastischen Lexeme unterschiedli-
cher Abschnitte zusammengefithrt werden: Darunter fallen mit suk, &ust,
mirt, stuk, serdce Fedras Halluzinationen im zweiten Akt (vgl. 307ff); mit
put’, spusk, kust, les, bog das erste Zusammentreffen mit Ippolit, als Fedra
nach dem Weg fragt (vgl. 3051); mit kust, mirt, suk, (a-)putalas’ die Entde-
ckung von Fedras Leichnam (vgl. 335f); mit mirt, $um der Grabhiigel
(vgl. 350) und mit put’, Sag, kust, ust, gvuk, casta der Rat der Amme zum
Freitod. (vgl. 319f) Ferner beinhaltet das paronomastische System Beg-
riffe, welche ebenfalls Fedras Eindriicke ihrer ersten Begegnung mit Ip-
polit rekonstruieren, obwohl sie an dieser Textstelle nicht genannt wer-
den, wie vzgfad, rog, chrust, iasa, med. Auch glyba zihlt zu diesem System
und verweist Uber die Konnotation des Bedrohlichen auf die der Hand-
lung zugrunde liegende géttliche Willkiir. (vgl. 302; 340) Alle Substantive
der gegebenen Textstelle sind durch Paronomasie verbunden, weshalb
eine sehr konsistente Passage vorliegt.

Obwohl auch in ARTADNA zahlreiche Textstellen tiber Paronomasie
verbunden sind, liegt eine Abfolge von relativ isolierten Einzelsystemen
vor, die nicht wie im gegebenen Beispiel an einem gemeinsamen inhaltli-
chen Knotenpunkt zusammenlaufen. Dies hingt mit der linearen An-
ordnung der Handlung zusammen, die eine konkrete Entwicklung vor-
sieht, wihrend in FEDRA das ganze Stiick um den zentralen Konflikt von
Fedras verbotener Liebe kreist.

Gleichklang kann an anderer Stelle auch der Abgrenzung einer pa-
ronomastischen Bedeutungsgruppe nach auflen hin dienen, ebenso der
Gegenuberstellung unterschiedlicher semantischer Ordnungen oder der
Hlustration von Ubergingen. Fiir diese Fille werden jeweils in den fol-
genden Kapiteln Beispiele gegeben. Zunichst werden die Wirkungsprin-
zipien einiger spezieller paronomastischer Ausrichtungen untersucht,
nimlich parallele Assonanzen, poetische Etymologien sowie die Integra-
tion von Eigennamen und Onomatopoetika in den Umgebungstext.
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1.1 PARALLELE ASSONANZ

Lautliche Gleichschaltung zweier Verse tritt mitunter auch unab-
hingig von Lexemwiederholungen, wie sie im klassischen Parallelismus
vorliegen, auf. Schon im Fingangsakt von ARIADNA thematisiert eine
Stimme aus dem Volk die ,gottgewollte’ Ordnung, in welcher Gotter und
Zaren ihre absolute Uberlegenheit gegeniiber dem Volk genieen. Sie
sind es, die Konflikte verursachen, doch die Untergebenen miissen fiir
diese buBlen: ,,Imi plamen’ razdut — / Nasi na smert’ pojdut!* (245) Trotz
der grammatisch unterschiedlichen Konstruktion der beiden Verse ent-
sprechen einander zahlreiche vertikal Gibereinander liegende Laute. Be-
troffen sind, mit Ausnahme des ersten, alle Vokale [(1/i) a 1 a u] sowie, in
teilweise unterschiedlicher Abfolge, folgende Konsonanten /(m/n) p m
n r (z/s) d t/. Inhaltlich funktioniert diese durch lautliche Parallelitit
markierte Gegeniiberstellung analog zu syntaktischen Parallelismen.

Weitere Beispiele dafiir finden sich in FEDRA z.B. in den Fieber-
traumen der Heldin: ,,Pyset, pySet zar ot $cek! / [...] / Slysu, slysu
konskij skok!* (307) oder ,,Blize, blize, konskij skok! / Nize, nize strasnyj
suk!“ (309) Im ersten Zitat stimmen drei der vier Tonvokale iiberein
(Iy y - o]), im zweiten zumindest zwei ([i1- -|), wobei hier die Ordnung
auch durch die unbetonten Vokale mitgetragen wird ([s 2 1]). Zusitzlich
beteiligen sich die Konsonanten /§§k/ bzw. /Zz7znjsk/ am Gleich-
klang, wobel etwa zwischen zwei hinteren Vokalen oder zwei Zischlau-
ten Entsprechungen vorliegen. Die parallele Lautkette erzeugt einen E-
choeffekt, wobei das erste Zitat einen kausalen Zusammenhang zwi-
schen Fedras Fieber und ihrer Halluzination hetstellt und das zweite eine
Aquivalenz zwischen den Todesumstinden der Protagonisten etabliert.

Der lautliche Gleichklang kann durch Kombination mit einem klas-
sischen Parallelismus deutlich maximiert werden, etwa als in ARTADNA
der Priester Egejs traurigen Monolog unterbricht: ,,[Egej:] Syn moj, ko-
rotyj byl / [Zrec:] Syn tvoj, kotoryj prebyl (286) Durch die Prifigierung
wird aus Fgejs Trauer um einen Verstorbenen die Ankiindigung eines
verspitet Eintreffenden. In ,,O tom ne dumala. / Pofom ne dumala.
(325) aus FEDRA unterscheidet sich der zweite Vers vom ersten nur
durch das vorangestellte /p/. Obwohl es sich um lautlich beinahe idente
Verse handelt, prizisiert Fedra durch die leichte Variation der lexikali-
schen Anordnung im zweiten Vers ihre Aussage dariiber, woran sie noch
nicht gedacht hat, nimlich daran, aufgrund ihrer Gefihle eine aktive
Handlung in Form eines Liebesgestdndnisses zu setzen.
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Wie die Beispiele zeigen, konnen parallele Assonanzen formal sehr
unterschiedlich konstruiert sein. Sie dhneln in mancherlei Hinsicht syn-
taktischen Parallelismen, mit welchen sie in vielen Fillen zusammenfal-
len. Dies gilt z.B. fir die beiden zuletzt zitierten Beispiele, wo sich die
Stilmittel gegenseitig verstirken. So erfiillen sie dhnliche strukturierende
Funktionen wie jene und definieren Gegeniiberstellungen, die eine An-
niherung oder einen Kontrast bedeuten kénnen. Wird die Assonanz, wie
im ersten Beispiel, nicht durch syntaktische Aquivalenz gestiitzt, so tritt
sie weit weniger plakativ in den Vordergrund, obwohl die unbewusste
Wahrnehmung wohl dennoch angesprochen wird.

1.2 PALINDROME

Eine dhnliche Systematik wie parallele Assonanzen erzeugen pa-
lindromartige Anordnungen. Diese sind, wenn sie auch meist nicht in
reiner Form vorkommen, in ARTADNA hiufiger als in FEDRA. Der zu-
nichst von Egejs Trauer um Tezej handelnde fiinfte Akt wird mit: ,,No¢’
ne dobree dnja, / Den’ ne dobree nodi. (285) eingeleitet. Durch seman-
tische und syntaktische Anordnung als Palindrom wird hier das Stagnie-
ren der Situation angezeigt, in welcher die Trauer den Kontrast zwischen
Tag und Nacht auflost.

Wenn die Form hier hauptsichlich auf der Wort- bzw. Syntagmen-
ebene konstruiert ist, treten an anderer Stelle deutlich lautliche Aspekte
in den Vordergrund, z.B. als der Wassertriger von Androgejs brillantem
Wesen und Egejs Mord an ihm berichtet: ,,[...] s jazyka — pticej / Mysl,
¢to mysl’ — v pticu — strelal (240) Ein exaktes Palindrom bilden nur die
drei mittleren Wérter, der ,Vogel” steht in unterschiedlichen Kasus, die
duBere Schicht s jagyka — strela bildet ein Reimpaar. Im ersten Teil der
Konstruktion erfasst die Metapher des ,Vogels’ das lyrische Wesen des
Helden (s. Kap. IV.9), im zweiten entsteht der Mordplan gegen dieses
auch mit Jagd assoziierte Tier. Der zweimalig verwendete Begriff des
,Gedankens’ in der inneren Schicht weist darauf hin, dass hier die Struk-
tur von Hgejs Reflexion nachgezeichnet wird. Die Spiegelstruktur des
Palindroms illustriert, wie seine Gedanken durch Neid zum Kippen ge-
bracht werden.'"

" Cvetaeva setzt in ARIADNA jenseits von Rhythmus und Lautstrukturen auBer-
dem rein inhaltliche palindromartige Spiegelstrukturen ein, um, wie z.B. in Ariadnas
Gebet vor dem Labyrinth, magische Prozesse zu unterstiitzen: ,,[...] vojti emu dav
—vyjti / Daj. [...]“ (264) Tezejs Ruckkehr wird als Umkehrbewegung zum Betreten
des Labyrinths imaginiert.
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In FEDRA wird durch ein weiteres Palindrom die quélende Frage der
Heldin dargestellt: ,,Muz mne ili ne muz!“ (312) Zur Vollstindigkeit der
Lexemspiegelung fehlt diesem Palindrom lediglich ein /m/ in ne. Die
Heldin ist mit Tezej verheiratet und fithlt sich ihm daher verpflichtet,
doch die Gegenargumente der Amme weichen ihre festen Prinzipien auf.
Die lautlich symmetrische Gegentiberstellung beider Antworten verleiht
diesen den Charakter zweier gleichwertiger Méglichkeiten und illustriert
so Fedras Dilemma.

Unabhingig davon, ob lautliche Assonanzen parallel oder als Pa-
lindrom verlaufen, ermdglichen sie die systematische Verknipfung oder
Gegentiberstellung ganzer Verse oder Versabschnitte. Da dieses Stilmit-
tel mit verkniipften Inhalten operiert, 6ffnet sich die Darstellung fir
komplexere Zusammenhinge, als es die diffuse Assoziation einzelner
klangihnlicher Wérter erlaubt.

1.3 POETISCHE ETYMOLOGIE

Bei poetischer Etymologie steht das besondere Niheverhiltnis ein-
zelner paronomastisch verbundener Woérter im Vordergrund, fiir die
aufgrund ihrer starken lexikalischen Ahnlichkeit eine etymologische
Verwandtschaft auf den ersten Blick plausibel erscheint, obwohl diese
gar nicht vorliegt: So wird in ARIADNA Egejs Freitod als Sturz von ei-
nem Felsen ,,S trech-sot vysoty.” (291) verkiindet. Die Zahl #rechsot dient
nicht einfach als Hohenmal}, denn die durch den Trennstrich hervorge-
hobene lexikalische Ahnlichkeit mit vysofy suggeriert eine etymologische
Verwandtschaft und dient der Steigerung des Begriffs ,Hohe’.

Ein sehr komplexes semantisches Spektrum umgibt den Kénig in
den ersten Akten, wo seine Rolle ausschlieBlich mit dem heimtiickischen
Mord an Androgej assoziiert ist. Um dies zu illustrieren, wird sein Name
aus verschiedenen negativ behafteten Attributen ,hergeleitet’. Haufig ge-
schieht dies durch die Kombination ,Hgeja-carja’, welche die Méglichkei-
ten der phonetischen Ankniipfung erhéht. In ,,[...] Egeja, carja Afin, /
nazyvaet ubijcej sluch.” (241) wird der Name Fgea-carja gleichsam aus
der Bedeutung #bijea hergeleitet. AuBerdem legt der Vers ,,Za FEgeja-carja
grech® (239) eine etymologische Nihe zwischen Fgeja-carja und grech na-
he. Eine weitere Verbindung wird zwischen Fgeevsj und z/sj etabliert,
(257) sodass um den Namen ein ganzes ,poetisch-etymologisches Wort-
feld’” entsteht.

Dass die Zeitintervalle zwischen Athens Tributzahlungen an Kreta
bei Cvetaeva ausgerechnet acht Jahre betragen, wihrend es bei Stoll oder
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Schwab neun Jahre sind, ldsst sich mit Grinden der Lautlichkeit erkld-
ren: ,,V kazdye vosem’ / Vesen — raz. Tak pokaral / Krit — Afiny — za
vsech vesen / Naisladostnej$uju...” (240) Die Paronomasie zwischen
vosen:’ vesen, welche zwischen deyjat’ vesen nicht votliegen wiirde, unter-
stiitzt die Mythologisierung der schicksalhaften Zusammenhinge. Zu-
sitzlich wird das Intervall der Strafe vosess’ vesen aus dem verlorenen Le-
ben vsech vesen abgeleitet.

Ein Beispiel aus FEDRA lautet: ,,[...] poslednij krik / Ochotnika, —
ochnul, uchnul®. (299) Ochnul! wird zunichst als Derivation von ochotnik
prisentiert. Im zweiten Schritt erfolgt eine Umdeutung des Lexems
,Stéhnen® hin zu ,Gerdusch eines sterbenden Jigers’. Die Ableitungskette
ist in diesem Fall dreigliedrig, nimlich ochotnik — ochnul — wuchnul, sodass
uber ochnul auch uchnul im Stéhnen des sterbenden Jdgers einen konkre-
ten lexikalischen Ankntipfungspunkt findet. Dieselbe Strophe enthilt
noch eine weitere poetische Etymologie: ,,[...] za mech, za... / Much /
Zvon. Duch von.” (ebd.) In dieser Jagdszene wird die Seele des Tieres
(duch) von seinem fleischlichen, fellbedeckten Korper (mech) abgeleitet.
Obwohl die Lexeme einander aufgrund des seltenen Phonems /ch/ glei-
chen, reicht der Zusammenhang nicht aus, um auf eine gemeinsame E-
tymologie schlieBen zu lassen. Cvetaeva Uberbriickt diese Entfernung
durch den Einschub von much, womit die Assoziationskette mech — much —
dueh lautet und jede ,etymologische Entwicklungsstufe’ sich nur in einem
Laut von ihrer Vorstufe unterscheidet. Da ,Fliegen’ mit diesem Zusam-
menhang wenig zu tun haben, scheint zuch in erster Linie als lautliches
Zwischenglied zu fungieren; durch die Einpassung werden sie dennoch
bis zu einem gewissen Grad auch lexikalisches Glied der Kette: Sie ver-
einen assoziativ die Eigenschaften ,Tier” (des Felltieres) und durch ihre
Fahigkeit zu fliegen eine gewisse ,Fliichtigkeit’ (wie die Seele). Dieses
zweite Beispiel ist noch komplexer angelegt, denn die starke lautliche
Entsprechung zwischen den Lexemkombinationen much zwon — duch von
gibt erst den Hinweis auf das eigentliche Ereignis, nimlich auf den Tod
des Tieres, wobei das Entweichen seiner Seele metaphorisch durch das
leise Gerdusch der Fliegen illustriert wird.

Da poetische Etymologien einen starken Fokus auf die einzelnen
Lexeme richten, werden meist keine weitreichenden, diffusen Zusam-
menhinge beleuchtet wie in groBflichig angelegten paronomastischen
Systemen, stattdessen ist jedoch ein stirkerer Tiefgang moglich. Im Lied
des Brautjungfernchors, welches die Umwertung von Fedras Freitod von
einer schmerzlichen Nachricht zur Frohbotschaft vornimmt, wird die
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derivative Kraft dieser Form offengelegt: ,,Stan’ pljasom, pla¢! Stan’ gra-
dom — grad — / Ne placuscich, a pljasuscich!“ (342) Da pjjas und placlaut-
lich so 4hnlich sind, suggeriert die Aufforderung an die ,Klage’, zum
,Tanz’ zu werden, dass es sich lediglich um eine Umformung zwischen
zwel verwandten Zustinden handle. Zu dieser Verwandlung wird im
Folgevers die ganze Stadt aufgefordert, deren Bewohner von ,Weinen-
den’ zu ,Tanzenden’ werden sollen; im Fall von placuséich und pljasuscich ist
die Ahnlichkeit zwischen den Wortformen aus grammatischen Griinden
noch gréBer, wodurch auch der semantische Ubergang besonders plau-
sibel erscheint.

Eine spezielle Form von poetischer Etymologie zeigt sich in Fedras
Frage nach ihrer Identitit in ,,C’ja ja?* (310), wo ja nicht nur als Perso-
nalpronomen, sondern schon im Fragewort ¢ja enthalten ist, sodass eine
Verdoppelung vorliegt. Dass das Ich der Protagonistin in der entspre-
chenden Textstelle formal wie inhaltlich den absoluten Fokus bildet, geht
aus der Prisenz dieses Pronomens hervor: ,,[...] Gde ja? Kto ja? Cto ja?
/ [...] Kto ja? Cto ja? C’ja ja?* (ebd.)'*” Ein ihnlicher Effekt wird in
Fedras hingebungsvollem Liebesgestindnis ,,Dlja tebja menja rastili /
Debri Krital” (333) wesentlich subtiler erzielt, denn auch hier enden die
ersten drei Worter auf jg; dazu kommt eine starke Prisenz von /i, a/.
Obwohl die Heldin das Pronomen nicht verwendet, ist dieses lautlich in
konzentrierter Form gegenwirtig und unterstreicht die Vorginge auf der
Inhaltsebene, wo Fedra ihre ganze Existenz Ippolit widmet."*’ Thre Hin-
wendung zu ithm enthilt ein weiteres Beispiel dieser Kategorie, wenn-
gleich diesmal der minnliche Protagonist im Zentrum steht: ,, Ty —
skvoz’ vetvi, ty — skvoz’ vezdy, / Ty — skvoz’ zertvy...“ (333) Die syn-

'*> Rine dhnliche Prisenz von ja strukturiert Andrej Voznesenskijs (erst nach Cve-
tacvas Tod verfasstes) Gedicht GOJJA (1959): Der dreimal (am Beginn, am Ende
und auch in der Mitte) auftretende Vers ,,Ja - Gojjal” (Voznesenskij, 1998, 628f)
bildet das semantische Zentrum, an welches, in diesem Fall indirekt tiber Parono-
masiebeziechungen zu Gojja die inhaltlich wichtigsten Autosemantika gekniipft sind:
Gore (welches durch GroBschreibung noch stirker an den Nawen Gojja angenahert
ist), golos, golod, gorlo, grozdi, grozdi. Vgl. dazu Lotmans ausfithrliche Interpretation:
Lotman, 1970, 182ff)

'Y Dieselbe Struktur findet sich auch in ,,Njanja, ja ego ljublju.“ (312) und ,,Njanja,
ja emu zena.* (313), als Fedra sich gegen das Dringen der Amme wehrt. Durch das
doppelte <ja> in njanja wird das darauffolgende Pronomen ja gleichsam verdrei-
facht, womit einerseits die Heldin als Subjekt ins Zentrum riickt und andererseits,
einem Stottern gleich, ihre Unsicherheit und Ohnmacht gegen die festgelegten Zu-
stinde unterstrichen werden.
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taktisch finalen Worter wiederholen zwar nicht direkt das Personalpro-
nomen #), doch sie weisen mit %z, dy und #y klangihnliche Bestandteile
auf. Die beschriebene Anordnung operiert nicht nur mit Kausalverbin-
dungen oder gegenseitigen Definitionen semantisch gleichwertiger Beg-
riffe, sondern es kommt zu einer Aneignung unterschiedlicher Assoziati-
onen durch einen lautlich darin enthaltenen Subjektbegriff. Das Subjekt
nimmt auf diese Weise besonders viel Raum ein; gleichzeitig wird seine
Verbindung zu syntaktisch verkniipften Begriffen durch die unmittelbare
lautliche Kennzeichnung des Zusammenhangs beschleunigt.

Jakobson verweist im Kontext der poetischen Etymologie u.a. auf
den Bereich der Neologismen und der Zaum’-Sprache als mégliche Vari-
anten. (vgl. Jakobson, 2007, 75ff) Obwohl Cvetaeva in ihren Tragbdien,
besonders in FEDRA, ein sehr heterogenes Wortspektrum verwendet,
bleiben Neologismen grundsitzlich aus, was auch fiir die ansonsten hiu-
figen fremdsprachlichen Ausdriicke gilt. Mdéglicherweise liegt die Be-
grindung dafiir in einem Bestreben, den existenziellen Konflikt der Tra-
gbdie nicht durch komische Effekte zu verfremden. Die Sinnkonstrukti-
on beschrinkt sich daher im gegebenen Fall auf den bestehenden russi-
schen Wortschatz, welcher durch lautlich-assoziative Verfahren um un-
erwartete Bezlige bereichert wird, die, jeweils auf den konkreten Fall be-
zogen, eine Erginzung der Lexemsemantik bewirken.'*

In Abgrenzung zum Stilmittel der poetischen Etymologie soll an
dieser Stelle kurz auf die Kombination etymologisch verwandter Lexeme
cingegangen werden, wie sie etwa in folgendem Zitat vorliegt: ,,Licho-
radka govotliva — / Nicego ne govorilar* (310) Die Formulierung lenkt
die Aufmerksamkeit auf die wiederholte Semantik, d.h. auf Fedras Be-
sorgnis dariiber, ob sie nicht woméglich im Fieber ihr Geheimnis preis-
gegeben habe. In diesem Beispiel funktionieren die verwandten Formen
wie ein Parallelismus, welcher den Schluss vom Fieber als Bedingung, die
unbewusstes Sprechen beglinstigt, auf Fedras Verhalten in diesem Zu-
stand unterstiitzt. Da durch Derivation verbundene Lexeme meist eine
dhnliche Semantik aufweisen, bewirken solche Kombinationen anstelle
der Konstruktion unerwarteter neuer Zusammenhinge cher eine Ver-
stirkung der in ihnen enthaltenen Lexemsemantik.

' In anderen Texten Cvetaevas sind Strategien der Zaum’-Sprache deutlicher an-
gelegt. Dazu ausfiihrlich: Ciepiela, 2009.
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1.4 LAUTLICHKEIT VON EIGENNAMEN

Nachdem im Bereich der Rhythmik die zentrale Rolle der Eigenna-
men herausgestellt wurde, stellt sich nun die Frage, in welchem Verhilt-
nis ihr Lautmaterial zu jenem der jeweiligen Umgebung steht. Grund-
sitzlich gibt es dafiir zwei Moglichkeiten, die bei unterschiedlichen Gele-
genheiten zum Einsatz kommen: Entweder wird die Lautlichkeit des
Namens auf den gesamten Abschnitt ,ibertragen’, wodurch dieser
gleichsam im Zeichen der betreffenden Person steht, oder aber der Na-
me kontrastiert mit seiner Umgebung, sodass er an sich stirker hervor-
tritt, was unter Umstinden die Verdeutlichung einer Opposition bedeu-
ten kann.

Fir den zweiten Fall enthilt ARIADNA ein sehr deutliches Beispiel in
jener Szene, als Tezej Vakch erkennt und fassungslos in der ersten Silbe
etwa jedes zweiten Verses dessen Namen ausruft, der bereits durch sei-
nen Konsonantenreichtum héchst beeindruckend klingt. Der tbrige,
vollstindig auf den Gott entfallende Sprechtext weist die genau gegen-
sitzliche, einem Gott der musischen Kinste wirdige Lautlichkeit auf.
Indem der Name in lautlichen Kontrast zum umliegenden Sprechtext
tritt, werden Tezejs kurze Schreie deutlich von Vakchs Redeschwall iso-
liert und bringen so die Unterlegenheit des Helden klar zur Geltung.
(vgl. 279) Es ist daher sicherlich kein Zufall, dass Cvetaeva den Gott des
Weines im Gegensatz zu den ibrigen Olympiern nicht mit seinem gtie-
chischen Namen Dionis benennt. Die Dichterin war sich dieser Wider-
spriichlichkeit wohl bewusst, denn in ihren Notizen zum Ablauf des
Stiicks verwendet sie einheitlich die griechischen Gotterbezeichnungen
(vgl. 467), gab jedoch in der lyrischen Bearbeitung aufgrund des lautli-
chen Aspekts in diesem Einzelfall der lateinischen Variante den Vorzug.
Ein vergleichbarer, bewusst herbeigeftihrter Kontrast ergibt sich in An-
griffen gegen den Kénig Egej durch Verwendung der Anrede Car’
(vgl. 246) Obwohl sich auch der Name Egg/ durch den seltenen Vokal [¢]
zur Erzeugung von Kontrasten eignet, verwendet Cvetaeva diesen Na-
men in der homogenisierenden Kombination Fgeg — Tezej, um durch die
lautliche Entsprechung das Vater-Sohn-Verhiltnis auch klanglich waht-
nehmbar zu machen. (vgl. 246) In Zusammenhang mit Egejs Namen ist
auch dessen im vorhergehenden Kapitel dargestellte Herleitung aus den
Lexemen ,b6se’ und ,Mérder’ von Bedeutung, die Textstellen betrifft, in
welchen in der dritten Person tiber den Kénig gesprochen wird. (s. Kap.
VI.1.3)
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Hiufiger ist dagegen die harmonische Einpassung von Namen in
den Kontext des entsprechenden Verses, wie sie in FEDRA auf sdmtliche
Loblieder zutrifft. So sind etwa in jenen, wo Ippolit im Zentrum steht,
seinem Namen entsprechend, /o/ und die vorderen Vokale sowie
/p, 1, t/ statk vertreten: ,,Pod kustom, gde son valit, / Kto vsech cutée,
kto vsech gljadée? / Ippolit! Ippolit! / Esce dani nikto ne vzymyval — / S
Ippolita neulovimogo.* (302f) Besonders deutlich wird die enge lautliche
Entsprechung im Endreim gde son valit — Ippolit. Wie fiir die Rhythmik
festgestellt wurde, kommen Anredeformen hiufig als ,Bestandteil” von
Namen zum Einsatz, was sich auch in Hinblick auf die Lautlichkeit zeigt:
,Otce Posejdon! / Starc¢e Okean! / V ¢ernom aki dern, / V skorbnom,
aki dern, / Starce — a choro$ / Byl v tezeja dnil — / L'venka uznaes$’ /
Tam na ploscadi? (340) Tezejs Gebet ist auf den Lauten der Namens-
kombination in O Posedon /6, e, t,¢, s, i, d, §/ aufgebaut, die auch fur
die zahlreichen parallelen Assonanzen verantwortlich sind, welche die
Verse dieses Lieds zusitzlich als Klangeinheit kennzeichnen. Ahnliches
gilt fir den hadufigen Versanlaut Chvala Artemide in dem an die Jagdgottin
adressierten Lobpreis; die Einbindung von Chrala wird in diesem Beispiel
besonders deutlich, da dessen seltener und daher auffilliger Anfangslaut
/ch/ in manchen Strophen in deutlicher Hiufung auftritt: ,,Lob Petsja,
rot such. / V nastavlenny njuch — / Mcha, mecha / Duch, roga i mcha /
Duch! Grud’ — ¢to mecha. / — Cho! — Echol* (298) sowie ,,[...] poslednij
krik / Ochotnika, — ochnul, uchnul / Les. Perevernulsja. Kornjami v
puch! / Chvala Artemide za mech, za... / Much / Zvon. Duch von.”
(299) Das Lob der Gottin schliet ihre grausame Bereitschaft, zu tdten,
ein, wie besonders aus den von /ch/ dominierten Textstellen hervor-
geht; gerade dieser Laut ahmt, verstirkt durch die Lexemsemantik von
duch, ochnul und uchnul, das Entweichen der Seele aus dem Korper gleich-
sam onomatopoetisch nach.

Fedras Name nimmt aufgrund der relativen Seltenheit von <f> in
der russischen Sprache eine Sonderposition ein, was ihn deutlich von
seiner lautlichen Umgebung abhebt. Dennoch wird hiufig eine lautliche
Einpassung versucht, denn das stimmhafte Pendant /v/ ist in diesen
Textstellen mitunter sehr prisent, z.B. in: ,,Vizu I'? / Veki — znoem... /
Fedroj — zvali...“ (324); doch auch im Loblied: ,,Slav’te, slav’te, Fedrin
suk! / Fedty — povest’, / Fedty — sovest’, / [...] / Fedre v pamjat’.“ (341)
An mehreren Stellen wird /v/ durch regressive Assimilation sogar als [f]
realisiert. Im Gegensatz dazu geschicht die Einbindung des Namens, als
Tezej Fedras Liebesbrief liest und dadurch ihre Schuld erkennt, lediglich
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syntaktisch, durch den Parallelismus: ,,Nadpis’ ,tajno’. / Podpis™ ,Fedra’.
/ [-.-] (346), sodass der Name lautlich als ,Fremdkérper” hervorgeho-
ben ist. Gerade im vorliegenden Beispiel bildet der Name nicht das
Thema (wie in den Lobliedern), sondern ein besonders eindrucksvolles
Rhema, welches die schockierende Wahrheit eroffnet. Die Verteidi-
gungsrede der Amme zeigt eine dritte Variante des Umgangs mit dem
Namen der Heldin: ,,Fedrin grech. / Fedrin blud. / Fedra? Ztjal / Fedra
— zgut: / Ruki — ja.*“ (348) Der Name der Heldin kontrastiert wie im vor-
herigen Beispiel mit dem klanglichen Umfeld, doch er ist an dieser Stelle
quantitativ dominant, da er jeweils zwei von drei Silben der Verse fillt.
Inhaltlich wird Fedra zur zentralen Thematik, welche es durch die suk-
zessive Kombination mit verschiedenen Rhemata zu bewerten gilt: Aus-
gehend von ihrer Verurteilung erfolgt durch die Auflésung dieser Argu-
mente Fedras Rehabilitation. Eine vierte Konstellation ergibt sich in
,»|[Kormilica:] Fedra! [Fedra:] Ved’ma! [K:] Fedral [F:] Svodnja! / O-svo-
bo-dite menjal (320) durch den assonantischen Reim, mit welchem
Fedra sich gegen die Amme zu wehren versucht; das beharrliche Wie-
derholen des Namens tberrollt Fedras versuchte Gegenangriffe, was
durch deren Verzweiflung am Ende deutlich wird.'* Fiinftens sind paro-
nomastische Verbindungen mit dem Namen der Heldin tiber das seltene
<f> zu nennen: ,,Chlad ljubimogo — Fedry pot / Bludnyj... Nenavist
persty / Afroditinoj!* (349) Gegen Ende des Stiicks wird so immer wie-
der die Beziehung zwischen Fedra und Afrodita als Urheberin ihrer Lei-
denschaft in den Vordergrund geriickt. Dieselbe Strategie kommt schon
im zweiten Akt zum Einsatz, um die Heldin mit ihrer Mutter Pasifaja zu
assoziieren: ,,Fedrin, zavtra Ze... Vot i vspaivaj / Vas! Krov’ ¢ernaja Pa-
sifaina / [...]. (312)'* Gerade die Verwendungen von Fedras Namen
llustrieren das komplexe Verhiltnis zwischen Namen, deren Lautstruk-
tur und dem Verhiltnis zum Umgebungstext. So erzeugt die lautliche
Ubereinstimmung eine besonders hohe Prisenz des Namenstrigers,
wihrend Kontraste meist mit deutlichen Bewertungen der betreffenden
Figur auf der Inhaltsebene einhergehen. Auf diese Weise wird mitunter
die Verortung einer Figur in ihrer Umgebung (im Sinne des Ausmales

> Durch dasselbe Ereignis des Beim-Namen-gerufen-Werdens, das in biblischen
Erweckungsereignissen eine zentrale Rolle spielt, (vgl. Dubbels, 2009, 185£f) iibt
hier die Amme Gewalt auf Fedra aus.

"% Ansonsten kommt /f/ nur okkasionell in den Lexemen nimfa, Afiny und Feb
(eine Variante von Appolons Name) vor.



© Verlag Dr. Kovac / Open Access unter der Lizenz 4.0 International — CC BY-NC-ND 4.0

165

ihrer Eingebundenheit in diese sowie ihrer Position innerhalb der vorlie-
genden Machtverhiltnisse) méglich.™

1.5 ONOMATOPOETIKA

Wihrend Onomatopoetika in Cvetaevas Komddien und Poemen
hiufig vorkommen, werden sie in den Tragddien sehr dezent eingesetzt,
was wohl genrebedingt als Riicksichtnahme auf die ernste Thematik zu
verstehen ist.

In diesem Zusammenhang wurde schon auf Fedras Schrei der Ver-
zweiflung ,,O-svo-bo-dite menjal“ (320) hingewiesen, dessen lautmaleri-
sche Wirkung auf rhythmischer Ebene erzeugt wird. In diese Kategorie
fillt auch ,,Zdra — av!* (339) aus der Verleumdungsrede der Amme, das
insofern interessant ist, als fiir die Erzeugung von Zweisilbigkeit (im Sin-
ne einer Berticksichtigung des Metrums) in diesem Fall gar keine Deh-
nung der Silbe nétig wire, weil stattdessen auch die neutrale, russische
Form zdorov gewihlt werden konnte. Eine Erklirung fir die Wahl der
,umstiandlicheren’ Variante konnte in der hoheren Sonoritit und daher
groferen Lautstirke von /a/ gegeniber /o/ liegen, oder an Cvetaevas
Assoziation von a — a — a mit einem Schrei. (vgl. IV/2, 198) Hinsichtlich
der Rhythmik kénnte man einwenden, dass in gdo-rov trotz eingefiigter
Trennung aufgrund der natirlichen Betonung der zweiten Silbe wohl
keine absolute Gleichwertigkeit der Silben mdglich wire; auch einer
phonetischen Entsprechung wiirde durch die lexikalisch verankerte Be-
tonung entgegengewirkt, da /o/ in der ersten Silbe als [a], in der zweiten
jedoch als [o] realisiert wirde, wihrend in zdra-av sowohl rhythmisch als
auch phonetisch zweimal [a] vorliegt.

Hiufiger beruhen Onomatopoetika auf phonetischer Ahnlichkeit.
Das hiufigste Beispiel in ARTADNA ist das sieben Mal vorkommende ).
Dies spiegelt die Grundstimmung zu Beginn des Sticks wider und
driickt die Verzweiflung tber das unabwendbare Kindsopfer aus.
(vgl. 243) Spiter wird es auch auf andere konkrete Ereignisse bezogen,
z.B. wihrend Ariadnas Spiel mit dem Fadenkniuel: ,,No, uvy, zolotogo
losku / Mja¢ — po-preznemu mne v ladon’ / Vozvraséaetsja. [...]“ (254)
Der onomatopoetische Ausruf unterstreicht an dieser Stelle Ariadnas In-
tention, das Kniuel so hoch zu werfen, dass es nicht wieder herunter-
fillt, was im Kontext ihrer spiteren Verbindung zu Vakch von Bedeu-

' In anderen Texten Cvetaevas wird tiber das wiederholte Aussprechen von Na-
men oder Teilen davon eine erotische Wirkung erzeugt. (vgl. Zubova,
1999, 10f; 25f; Jandl, 2013b)
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tung ist. In FEDRA kommt #zy dagegen gar nicht vor, éeh und och hinge-
gen schon. Letztere sind in ARTADNA nicht enthalten. Der semantische
Unterschied in der Verwendung besteht darin, dass #zy im ersten Stiick
immer auf ein konkretes Ereignis bezogen ist — auf das bevorstehende
Kindsopfer, das zurtickkehrende Fadenkniuel und auf Ariadnas Vorah-
nung, dass Tezej sie verlassen wird. Die in FEDRA drohenden Ereignisse
bleiben bis zum Ende des dritten Akts sehr abstrakt, ab dem vierten
kénnen sie nur noch posthum verhandelt werden, worin méglicherweise
einer der Grinde fiir die Bevorzugung des unbestimmteren Stéhnens
liegt.

Ein weiteres Onomatopoetikon kommt nur in ARIADNA vor. Nd
begleitet, als Illustration des Uberreichens, Minos’ Angebot, seinen
Thron Tezej zu uberlassen, (vgl. 258) und Ariadnas Selbstaufopferung, in
welcher sie ihr Leben als Pfand fiir jenes von Tezej anbietet (vgl. 264).

Interessanterweise driickt der Ausruf O in beiden Tragédien unter-
schiedliche Gefiihle aus: In ARIADNA ist er mit Leid und Trauer assozi-
iert. So kommt er erstens in den Klageliedern der Athener Birger vor
der Abreise der zu opfernden Kinder zum Einsatz: ,,O vetty, o vetry, /
Dujtel (243) Zweitens enthilt Egejs Klage um den todgeglaubten Sohn
dreimal diesen Ausruf. (vgl. 286) Eine semantische Ahnlichkeit ergibt
sich mit Verwendungen des Onomatopoetikons ach, welches in den
Trauerliedern des Biirgerchors (vgl. 292) und in der Illustration von Te-
zejs Trauer durch den Knabenchor (vgl. 295) vorkommt. Im Gegensatz
zu O scheint dieses jedoch stirker Erschépfung auszudriicken. Zusitz-
lich kann an dieser Stelle auf die Lautsemantik von /6/ verwiesen wet-
den, denn Hiufungen dieses Lauts sind in ARIADNA ebenfalls eindeutig
mit ,Trauer’ assoziiert. (s. Kap. VI.4.2) In FEDRA dient der Ausruf O da-
gegen zum Ausdruck von Ehrerbietung und Freude und wird in sdmitli-
che Lobliedern eingesetzt.

Ein zusitzliches Beispiel findet sich in Fedras Aufforderung an Ip-
polit, zu schweigen: ,[palec & gubam]: S-5...“ (330) Bemerkenswert ist
nicht das Onomatopoetikon an sich, sondern vor allem Ippolits Reaktion
darauf: Nachdem er sich gesammelt hat, verfillt er nimlich selbst in ei-
nen durch eine erhéhte Vorkommensdichte von Zischlauten erzeugten
JFlisterton’: ,,Zdui¢aja? 1di, doroze / Sprasivaj, — osiblas’ lozem! / Ne
loZnica, a berloga!* (ebd.) Eine solche Ubertragung des onomatopoeti-
schen Lauts auf die Umgebung ist auch im Fall des zuvor genannten
Ausrufs O in den Lobliedern hiufig: Durch die Anreicherung mit /6/
werden ganze Strophen zum Ausdruck der Begeisterung: ,,O, zarosl’! O,



© Verlag Dr. Kovac / Open Access unter der Lizenz 4.0 International — CC BY-NC-ND 4.0

167

zov! / O, novych cholmov / Vysoty! / Vosslavimte lov! / Cto lucse
boev? / Ochotal* (297)

Als weiteres Onomatopoetikon ist ¢/ zu nennen, iiber welches die
Amme ihre Verleugnungsrede mit dem Ausdruck gespielten Mitgefiihls
einleitet: ,,Oj, car’l [...]* (339) Wenige Verse weiter, am Héhepunkt der
Anschuldigungen, liegt, zur impliziten Verstirkung dieses Gefithlsaus-
drucks, eine Hiufung des Onomatopoetikons vor: ,,Ves’ vzdoch tvoj i
ves’ tvoj / Svet, vsja tvoja slava. / Kak perst ruki pravoj / [...]* (339)
Eine derartice Haufigkeit von ¢/ lisst sich sehr einfach durch die Flexi-
onsendungen erzeugen und auch an anderen Stellen wendet Cvetaeva
diese Form des ,onomatopoetischen Mitleids’ in inhaltlich einschligigen
Textstellen an: Darunter fallen u.a. die Erwihnung der verstoBenen
Nymphe Callisto: ,,[...] mglistoj / Vot ona s nimfoj / Vernoj, Kallistoj,
(298), Ippolits Beschreibung seiner ihm im Traum entschwindenden lei-
denden Mutter: ,,Prostoj. Pustoj. / Para tajan’e pod rukoj“ (304f), das
Mitgefithl der Amme fur Fedras familidre Situation: ,,Zenoj skudnoju,
zenoj prazdnoju.“ (315) sowie fur ihr Liebesleiden: ,,[...] mez grud’ju —
$¢edroj — bednoj — (316), Tezejs Bitte an Posejdon, thm, dem Geschi-
digten, Beistand zu leisten: ,,Sil’'nogo — ustoj! / Mgj — v Tezeja dnil®
(340), die Szene, in welcher die Amme die Schuld auf sich nimmt: ,,Moj
zaman! / Moj posull / Moj pricell (347f) sowie Tezejs Freispruch fir
Fedra: ,,Ibo Fedrinoj rokovoj ljubvi / — Bednoj Zzensciny [...]*. (349)

In Zusammenhang mit dem ungldubigen Entsetzen der Amme tiber
Fedras Selbstmord treten die onomatopoetischen Interjektionen och und
éch auf. Da [¢] nur schr selten vorkommt (in Fedra insgesamt dreizehn
Mal'®), entfaltet dieser Laut jedes Mal eine starke Wirkung. Die wichtigs-
ten Autosemantika sind dabei poéz und (in dreimaliger Verwendung) écho,
wobei auch das zweite Lexem aufgrund seines Bezugs zur Lautlichkeit
mit Dichtung assoziiert ist. Trotz des rdumlichen Abstandes nimmt die
Amme in ,,Kogo bogi pogubit’ — / — Ech! — li§ajut razumal® (336) iiber
das paronomastische Beziechungsfeld auf Fedras Dichtertod Bezug,
Durch die mehrfache anaphorische Wiederholung des Demonstrativ-
pronomens ¢# begleitet die Haufung von [¢] wie ein Stéhnen (éh) die
Konfrontation von Fedras Liebe mit Ippolits Zuriickweisung: ,,[Fedra:]

'* Tn ARIADNA ist [¢] aufgrund von Egejs hiufig ausgesprochenem Namen stirker
vertreten. In der diesbeztglichen Kernszene fordert das Volk den Sohn des Ko-
nigs: ,,Bgejl Podavaj Tezejal“ (246), sodass der ,gefihrlich’ klingende Name des
Konigs gleichsam als Waffe gegen ihn selbst eingesetzt wird.
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Eti zvezdy! / [Ippolit:] Eti jamy! / [F:] Derevco moe! Utes moj! / Eti
kudril / Eti kosmy!* (334)

Wie diese Beispiele zeigen, werden Onomatopoetika sehr subtil ein-
gesetzt, wobei ihre Wirkung oft nicht auf Einzellexeme beschrinkt
bleibt.

2 SILBENSTRUKTUR UND SONORITAT

Da Sonoritit insofern mit der Silbenstruktur zusammenhingt, als kom-
plexere Silben mehr Konsonanten und daher eine geringere Sonoritit
aufweisen, werden diese Kategorien hier gemeinsam behandelt. Grund-
sdtzlich ist auffillig, dass Cvetaeva gerade in den beiden Verstragédien
eine Vortliebe flir schwere Silben entwickelt. Diese wird nicht zuletzt
durch die besondere Hiufigkeit einsilbiger Autosemantika unterstiitzt,
welche durchschnittlich mehr Konsonanten aufweisen als die einzelnen
Silben lingerer Wérter. (vgl. Kempgen, 1995, 28) Beispiele hierfiir sind
styd, pros’b, gost’, trost’, grozd’, gvost’, bros’, I'nom, than', skorb’, chvor’, strach,
styd, strast’, krov’, lest’, merty, vskal, vzdoch, vsplesk. Besonders auffillig sind
diesbeziiglich Begriffe mit einem grundsitzlichen Potenzial zur Zweisil-
bigkeit wie $ign’, Stedr, chrabr, mudr, kjjaty, vesl, I'nut', éuvstv. Erst seit der
Puskin-Zeit werden derartige Formen haufig tatsichlich zweisilbig ver-
wendet, obwohl sie nur einen Vokal aufweisen. (vgl. Tomasevskij,
1970, 39) Beispiele fur derartige Verwendungen liegen auch in Cvetaevas
Lyrik vor. (vgl. Kemball, 1982, 94f) Dennoch wird in den Verstragédien
kontextuell deutlich, dass diese Begriffe hier, der dlteren Norm folgend,
jeweils nur eine Silbe fiillen. In diesem Kontext sind die in beiden Tra-
gbdien hiufigen Kirchenslawismen von Bedeutung, da die Formen unter
Beibehaltung der Konsonanten meist einen Vokal weniger enthalten als
die entsprechende russische Form (wenn eine solche vorliegt), z.B. drevo,
grad, prag, vest’, prach, mleko, skorb’, dnes’, breg, ogn’, vzor, lik, perst, dscer’, Zlat,
mlad, gret’, tvar’ oder nest’ (Im Sinn von ne?).

In diesem Zusammenhang steht auch das an Fedra stark kritisierte
diastratische Lexemgemisch, in welchem Simon Karlinsky eine figuren-
spezifische Zuordenbarkeit erkennt: Die Amme, die Zofen sowie teilwei-
se auch Fedra sprichen wie ein ,nineteenth-century peasant from a
Russian village™ (Karlinsky, 1987, 183), wihrend Ippolit und Tezej ,,an
archaized diction that suggests the Bible and THE ILLIAD® (ebd.) ver-
wendeten. Unter die fir Amme und Zofen typischen Lexeme fallen
volkstiimliche und umgangssprachliche Formen wie neznamyj, éajat’, vedat',
kaby, blagoj, odézna, gliadet’, zaslonit’, ditiatko, nevemyj, aslonit’, pusée, koresok,
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korabel'stik, podstegnut’. Sofija Poljakova bemerkt in Cvetaevas Gedichten
einen Zusammenhang zwischen volkstimlicher Lexik und einer erhdh-
ten Emotionalitit, Intimitit und Milde: ,,narodnaja leksika rozdaet oso-
buju umilenno-vostorzennuju poéti¢eskuju auru®. (Poljakova, 1992, 93f)
Rein lautlich betrachtet, weisen die genannten Lexeme eine hohere So-
noritit auf als die zuvor zitierten kirchenslawischen Formen, was sicher-
lich fir das beschriebene Assoziationsspektrum nicht unbedeutend ist.
Interessant ist in diesem Zusammenhang Ol'ga Revzinas Analyse der
Verteilung von Kirchenslawismen und ihren russischen Entsprechungen
in ARIADNA, wo sie deren Korrelation mit zwei vollkommen unter-
schiedlichen Liebeskonzepten erkennt — einem auf die ,zeitlosen’ Gefiih-
le bezogenen und einem konkret™-leidenschaftlichen. (vgl. Revzina,
2009, 136) Diese Darstellung trifft, semantisch leicht verschoben, in ver-
starkter Form auch auf FEDRA zu, wo die volkstumliche Ausdruckswei-
se'” von Amme und Zofen die physische Realisierung von Empfindun-
gen proklamiert und Ippolits strenge Enthaltsamkeit den Gegenpol dazu
bildet, was durch die verstirkte Verwendung von Kirchenslawismen ver-
deutlicht wird. Fedras Sprache weist situationsspezifische Unterschiede
auf, wodurch ein inneres Nebeneinander zweier gegensitzlicher Ausrich-
tungen reprasentiert zu sein scheint: Fedras Leidenschaft und ihr parallel
dazu verlaufendes poetisches Streben nach der Ewigkeit ihrer Gefiihle,
das sie in der gegebenen Situation nur durch den Tod erlangen zu kon-
nen glaubt. In den Begegnungen mit Ippolit driickt Fedra sich sehr ge-
wihlt aus, lediglich in der Diskussion mit der Amme verfillt sie mitunter
in deren niedrigeren Sprachstil, z.B. ,,Ziv’em, starucha, glozes’. (316);
oder in Bezug auf die konkrete Begegnung: ,,Zemlja neznamaja“ (325),
wihrend die Heldin gerade an jenen Textstellen, wo das Gestindnis in
ihrer Vorstellung mit dem Freitod verschmilzt, einen hohen Stil wihlt.

In Hinblick auf die Formulierung einer allgemeinen Tendenz sind in
FEDRA konsonantenreiche Abschnitte typisch. Diese gehen mit einer ge-
ringen Sonoritit einher und stellen einen der Griinde fiir die heftige Zu-
rickweisung des Stiicks durch die zeitgendssische Kiritik dar. (vgl. Kar-
linsky, 1987, 183) In ARIADNA bilden Textstellen mit hoher und durch-
schnittlicher Konsonantendichte dagegen eine ausgewogenere Abfolge.
In beiden Stiicken ergibt die abschnittsspezifische Sonoritit bzw. deren
sukzessiver Verlauf im Text ein relevantes Analysekriterium: Hoher

' Der Einbezug volkstiimlicher und umgangssprachlicher Formen entfillt fiir A-
RIADNA von vornherein, da das Stiick auf diese Lexemgruppe verzichtet.
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Konsonanten- und v.a. Plosivreichtum eignet sich zur ,Vertonung’ von
Aggression, wie besonders aus den drei zornigen Ausbriichen Tezejs in
FEDRA hervorgeht. Der erste erfolgt als Reaktion auf die vermeintliche
Erkenntnis von Ippolits Schuld: ,,Kto synom byl: gde on? / Kto psom
stal. Zdem.“ (339) Mit dem zweiten endet das Gebet an Posejdon: ,,Pust’
v bege — grud’ lopnet! / Bud’ zakljat, bud’ prokljat!* (340) Im dritten un-
terbricht Tezej das Trauetlied von Ippolits Freunden: ,,I gadom / Naz-
vavsi, I'stim. / Pro®, psinaja padal’l / Za prag! Za tyn!“'”" (345) Doch
auch die Erzdhlung tiber Kampf und Tod von Ippolits Mutter (vgl. 326f)
oder die bedrohliche Schilderung von Fedras allgegenwirtigen Vorgin-
gerinnen (vgl. 314f) zeichnen sich durch auffilligen Konsonantenreich-
tum aus. Ahnliche Tendenzen lassen sich in ARTADNA erkennen, wo der
Volksaufstand im ersten Akt von einigen besonders konsonantenteichen
Abfolgen illustriert und auch an anderer Stelle gezielt Akzente gesetzt
werden, etwa bei Tezejs Auftritt vor dem feindlichen Konig (vgl. 256f),
im Zuge des Kampfes im Labyrinth (vgl. 265), in manchen Passagen der
nachfolgenden Auseinandersetzung zwischen den Protagonisten, bei Te-
zejs Treueschwur (264f) und als der Held bei seiner Riickkehr tiber den
ausbleibenden Empfang ziirnt (293f).

Eine hohe Sonoritit unterstiitzt dagegen positive Stimmungslagen
und korreliert mit dem Ausdruck von ,Freude’. Beispiele dafiir finden
sich in ARTADNA in Textstellen, wo die Heldin ihre Gefiihle fiir Afrodita
und Tezej ausdriickt und bei Ehrungen des jugendlichen Helden Tezej.
In FEDRA betrifft das simtliche Loblieder des ersten Akts sowie das spa-
tere Lied des Brautjungfernchors. (vgl. 241) Weitere Textstellen zu die-
sem Bereich werden in Kapitel 4.4 uber die Laute /m, n, 1, i/ behandelt,
da /m, n,1/ im konsonantischen Bereich die hochste Sonoritit aufwei-
sen. Zu beachten ist aullerdem, dass unter den Vokalen /a, o/ lauter
klingen als /i, e/, wodurch sich weitere Differenzierungskriterien erge-
ben. Allgemein betrachtet lassen sich die Textstellen mit hoher Sonoritit
daher in zwei Kategorien unterteilen, von welchen die erste, in die z.B.
die Loblieder fallen, durch starke Prisenz von /a, o/ eine besondere
Klangfiille aufweisen. In die andere Gruppe fallen jene Textstellen, in
welchen die Laute /m, n, 1, i/ dominieren, deren Witkung sich erst durch
eine Reduktion der Obstruenten entfaltet. Aufgrund der vorderen Voka-
le klingen die betreffenden Textstellen leiser und besonders sanft, wie

0 Mit #yn greift auch Tezej auf das volkstiimliche, umgangssprachliche Register
zurtick. Die Schimpfrede bietet einen passenden Anlass fir eine Verinderung des
Sprachstils.
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z.B. in Fedras Hinwendung zu Ippolit: ,,To, ljubimyj, jd, ljubimyj! / Tise
zemduga nesomyj“. (333)

3 REIM

Gerade im Bereich des Reims gibt es deutliche Unterschiede zwi-
schen ARIADNA und FEDRA, denn das erste Stlick weist sehr harmoni-
sche und kontrastarme Abfolgen auf. Die hdufigste Anordnung besteht
in Kreuzreimen mit minnlichen und weiblichen Kadenzen, wobei Erste-
re einen reinen Reim und Zweitere eine Assonanz oder Dissonanz bil-
den.” Fir Paarreime gilt meist dieselbe Konstellation. Abschnitte mit
einer gleichbleibenden Anzahl unbetonter Silben in der Kadenz funktio-
nieren ebenfalls Uiber diese Varianten und Kombinationen von minnli-
chen und daktylischen Kadenzen stehen grundsitzlich im Kreuzreim.
Begiinstigt werden diese Ausprigungen durch die am hiufigsten ver-
wendete, vier Verse umfassende Strophenform.

In FEDRA entfallen demgegentiber gleich zwei strukturgebende Fak-
toren: Das ist erstens die feste Strophenform, denn abgesehen von den
Logatden im ersten und teilweise auch im letzten Akt, welche in Vers-
umfang und Reimschema variieren, liegen groBere Textabschnitte meist
ohne strophische Gliederung vor. Gerade durch die hidufige Verwendung
von Kadenzen mit einheitlicher Silbenanzahl wird die Reimfolge zwei-
tens zusitzlich verschleiert, denn es kommt in FEDRA innerhalb dieser
Passagen immer wieder zu Wechseln zwischen Kreuz- und Paarreim.
Zudem ist die Kontrastwirkung von reinen und unreinen Reimen in
FEDRA aufgrund einer Priferenz der Zweiteren in Auflésung begriffen.
In der Kombination unreiner Reime verschwimmt mitunter die feste
Zuordenbarkeit zwischen Reimwértern, was sogar so weit geht, dass ei-
nige Textstellen ohne klar erkennbaren Endreim auskommen. Dies wi-
derspricht auf drastische Weise Cvetaevas iiberzeugter Proklamierung
desselben, welche sie 1930 in einem Brief an Charles Vildrac formuliert:
»Belye stichi, za redc¢ajsimi iskljucenijami, kazutsja mne cernovikami
[...]-“ (VII/1, 377) Die dem Endreim beigemessene Bedeutung ergibt
sich fir Cvetaeva, wie aus dem Weiteren hervorgeht, aus der durch ihn

5! Gasparovs Statistik ergab fiir Cvetaevas Versdrama ARIADNA einen im Ver-
gleich zum zeitgenéssischen Durchschnitt ungewShnlich hohen Anteil unreiner
weiblicher Reime; in anderen Texten der Autorin geht die Tendenz jedoch in die
Gegenrichtung. (vgl. Gasparov, 1994, 241) Da die an ARIADNA festgestellte Kons-
tellation auch auf FEDRA zutrifft, scheint es sich um eine Besonderheit der Verstra-
gbdien zu handeln.
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erzielten Liedhaftigkeit, welche einem lyrischen Text ,Ewigkeit’” verleihe.
Der ungewéhnlich offene Umgang mit Reim bewirkt jedoch nicht nur
die Auflésung einer strengen Struktur, denn aullerdem treten auf diese
Weise Textstellen mit bzw. ohne festen Endreim zueinander in Opposi-
tion.

3.1 CHORLIEDER UND STROPHENFORMEN: KLANGINTENSITAT

Eine grundlegende Differenzierung ergibt sich in beiden Tragddien
zwischen den Logaddstrophen der Chotlieder und den ,Redepassagen’,
denn im Gegensatz zu diesen zelebrieren jene klar strukturierte Reimfol-
gen geradezu. Die in FEDRA hidufig sechs Verse umfassenden Strophen-
formen weisen u.a. Schweifreime (vgl. 297f) oder Variationen der Stan-
ze'” auf (vgl. 299). In ARIADNA werden diese fiir Strophen aus fiinf Ver-
sen adaptiert bzw. werden in den aus vier oder acht Versen gebildeten
Anordnungen dieselben Reimschemata wie im Sprechtext verwendet,
jedoch mit einer hoheren Tendenz zum reinen Reim.'

Besonders interessant ist die Verwendung der Limerick-Form im
Lied der Brautjungfern anldsslich Fedras Todes: Karlinsky weist auf die
thematische Verschmelzung der Figurenpaare ,Fedra und Ippolit’ sowie
,Ofelija und Gamlet” hin, welche beim gemeinsamen Entstehungsjahr der
entsprechenden Gedichtzyklen (1923) ihren Anfang nimmt und sich im
Schlussakt der Tragddie abermals abzeichnet. (vgl. Karlinsky, 1987, 183f)
Bei Shakespeare endet das Lied der dem Wahnsinn verfallenen Ophelia,
bevor sie sich das Leben nimmt, ebenfalls mit zwei Limerick-Strophen:
»And will a not come again? / And will a not come again? / No, no, he
is dead, / Go to thy death-bed, / He never will come again.” (Shakes-
peare, 2012, 213) Fedras Brautjungfern kniipfen in den drei betreffenden
Strophen an den Freitod der Heldin an, indem sie ihre moralische Integ-
ritdt und ihr Andenken preisen und dabei ihre Leiden in diesen Lobpreis
integrieren: ,,Stan’te, stan’te dreva pod! / Slav’te, slav’te strasnyj plod! /
Fedty — robost’, / Fedty — doblest’, / Fedrin podvig, Fedrin pot.” (341)
Auf diese Weise trigt auch die Strophenform zur Anniherung zwischen
Fedra und Ophelia bei.”™ Die Chorlieder zeichnen sich nicht alleine auf-

'3 Schweifreime folgen dem Reimschema aabccb (vgl. Ludwig, 1994, 84) und bei
der verwendeten Stanzenvariation handelt es sich um ababcc. (vgl. Braak,
2001, 135)

'3 Das hiufigste Reimschema lautet aabab.

" Im selben Chorlied erfolgt die pflanzensymbolische Zuordnung Fedras zur
Myrte und Tezejs zum Lorbeerbaum (vgl. 341), welche spiter zur posthumen Be-
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grund ihrer Endreime durch einen hohen Reimkoeffizienten aus, denn
wie u.a. die zitierte Strophe zeigt, sind Binnenreime, Wiederholungs-
strukturen und Refrains' hiufig.

3.2 MARKIERUNG VON HOHEPUNKTEN

Eine Gegenposition zu den Chorliedern entsteht im Zuge der Figu-
renrede, denn wie bereits erwihnt, wird in diesen Abschnitten, besonders
in FEDRA, das strenge Reimkorsett mitunter gelockert. Das dadurch er-
zielte Ergebnis kann als ,Kontrastmaximierung’ beschrieben werden, da
Abschnitte mit fest bzw. solche mit locker definiertem Reimschema zu-
einander in Opposition treten. Die vorliegende Bandbreite birgt grofies
Potenzial fir die mimetische Prisentation des Gesagten: Vor dem Hin-
tergrund von Textstellen mit geringer Reimprisenz, die eine Anndherung
an die gesprochene Sprache darstellen, werden die durch Reim gebunde-
nen Informationen noch eindringlicher wahrgenommen. Die einzige
klingende Assonanz in ,,[Fedra:] I carstva krosatsja / V rukach neopyt-
nych... / [Kormilica:] Tak na usko Sepni! / [F:] Da i na Sepot net / Du-
cha! potupljusja, / Slovco — i zamertvo...“ (325) besteht in krosatsjia —
zamertvo. Trotz des relativ grolen Abstands von vier Versen zwischen
den Reimwortern wird der Reim deutlich wahrgenommen, da Storfakto-
ren, d.h. dominante dazwischenliegende Reime ausbleiben. Inhaltlich ist
das Reimpaar mit der drastischen Synekdoche zwischen dem ,Zerfall des
Konigreichs” und ,Fedras Tod” von Bedeutung, da darin die zentrale Ar-
gumentation der Textstelle besteht. Betrachtet man neopytnych — usko Fepni
— Sepot net — potupljusja, so besteht erstens eine Assonanz im Kreuzreim,
welche jedoch dadurch abgeschwicht ist, dass der Vokalgleichklang nur
die drittletzte Silbe betrifft. Zweitens haben alle vier Einheiten eine ho-

wertung von Ippolits Tod durch Baldrian, Mohn, Lorbeer und das Geif3blatt auf-
genommen wird. (vgl. 345f) Die assoziativen Botschaften durch Pflanzen stehen
ebenfalls mit Ophelias Abschiedslied in Verbindung, u.a. lautet eine Textstelle:
,» There’s rosemary, that’s for remembrance — pray you, love, remember — and there
is pansies, that’s for thoughts.” (Shakespeare, 2012, 213) Im Kommentar wird an-
gemerkt, dass die Heldin Rosmarin und Stiefmiitterchen — Symbole der Liebe —
ihrem Bruder tbergibt, in welchem sie aufgrund ihres Zustandes Hamlet wahr-
nimmt; Kénig Claudius und Gertrude bekommen Fenchel und Akelei fir ,Flatter-
haftigkeit’ und ,Untreue’, fiir sich selbst behilt Ophelia die Raute, fiir ,Leid” und
JKummer'. (vgl. Edwards, 2012, 213)

' Fs handelt sich bei dieser Strophe um einen Refrain des Chotlieds, welcher in
Varianten wiederholt wird.
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mogene Konsonantenstruktur, wobei die Dissonanz durch deren unter-
schiedliche Anordnung dennoch gestort wird.

Wie in diesem Beispiel kompensiert Cvetaeva die Schwichung von
Reim auch in anderen Textpassagen durch eine verstirkt paronomasti-
sche Lautgebung und erhilt so den Verszusammenhang aufrecht. Durch
die Entbindung des Reims von seiner gewohnten Funktion wird er frei
fiir gezielte Akzentsetzungen auf semantischer Ebene. Zentral ist diesbe-
ziiglich die Zurtickweisung von Fedras Antrag durch Ippolit: ,,[Fedra:]
Li§’ raz odin! Zdav — obuglilas’l / Poka ruki est’! Poka guby est’! / Budet
— molé¢ano! Budet — gljadeno! / Slovo! Slovo odno 1is’! [Ippolit:] Gadi-
na.*“ (335) Die prignante Zuriickweisung wird rhythmisch genau vorbe-
reitet, denn gljadeno — gadina bildet einen fast reinen Reim, dazu kommen
die Silbengleichheit der Worter, ihre identische Position im Vers, die
unmittelbare Nihe durch den Paarreim sowie die dissonantische Voran-
kiindigung im Binnenreim, der die Reimverbindung auf moliano — gladeno
— gadina ausweitet. Diese finale Reimprisenz wird durch eine diesbeziigli-
che Abschwichung im Vorfeld hervorgehoben, denn die Assonanz obugi-
las’ — guby est’ bildet einen demgegentiber weniger deutlichen Gleichklang.
Indem die finale Reimverbindung eine Uberbriickung des Sprecherwech-
sels gewihrleistet, kennzeichnet sie die Unmittelbarkeit von Ippolits
Antwort.

Ahnliche Verbindungen finden sich in Tezejs Forderung, den Na-
men des Schuldigen zu erfahren: ,,[Kormilica:] Byla, milej dyma / Oc¢az-
nogo... [Tezej:] Imjal” (339) Ebenso in der Unterbrechung des Braut-
jungfernchors durch das Eintreffen des Ippolits Tod verkiindenden Bo-
ten. (vgl. 343) In beiden Fillen wird so ein Spannungshéhepunkt heraut-
beschworen. Doch auch ohne Sprecherwechsel im Versinneren kénnen
perspektivische Wechsel tiber Reimverbindungen synthetisiert werden:
,»|[Kormilica:] Spela jagodka, srok ej krajnij... / [Ippolit:] ,Ippolitu — Te-
zeevu synu — tajno’. (329) Wie in einer filmischen Uberblendung ver-
schmilzt {iber den Reim die Ubergabe des Briefes mit dem Beginn der
Lektire.

Trotz der stirkeren formalen Gebundenheit in ARTADNA fallen auch
in dieser ersten Tragédie abschnittsspezifische Unterschiede auf, denn an
manchen Stellen wird der Endreim durch Binnenreime relativiert. Hiufig
greifen gerade in diesen Passagen zudem unreine Formen im Endreim
die gebundene Ordnung an, wodurch eine aufgewiihlte Stimmung er-
zeugt wird. Besonders hiufig liegt die Anordnung im Zuge der Ausei-
nandersetzung zwischen Ariadna und Tezej nach dessen Riickkehr aus
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dem Labyrinth vor, z.B.: ,,Gost’! Koleblemaja vetrom / Trost’. Lozy
moej zavetnoj / Grozd’. Vsech zil moich zivych — / Gvozd’. Dusi moej
zenich... — / Bros’l [...]* (272) In diesem Beispiel wird die Aufmerk-
samkeit vom Versende auf die zwischen zwei Pausen (jeweils jene der
Versgrenze und eine syntaktische) angesiedelte Initialsilbe verlagert.
Durch deren klare Abgrenzung riickt erstens Ariadnas Argumentation in
den Vordergrund (s. Kap. V.2.6) und zweitens verdeutlicht die Struktur-
auflésung die Aufregung der Sprecherin.

3.3 ABSCHNITTSSPEZIFISCHE REIMVERWENDUNGEN

Wie schon in Kapitel X1.3.1 tber die hohe Klangintensitit der
Chortlieder deutlich wurde, stellt die Reimverwendung nicht nur ein
punktuelles Merkmal dar, sondern charakterisiert mitunter ganze Ab-
schnitte. Obwohl im Hauptteil von Fedras Liebesgestindnis nicht auf
Endreim verzichtet wird, bleibt dessen Wirkung im Hintergrund, da ers-
tens kein festes Reimschema vorliegt und zweitens der Abschnitt eine
Fille von assonantischen und dissonantischen Binnenteimen enthilt.
Endreime wie &ust byl — zvnk byl, die schon im Versinneren mehrmals pro
Zeile vorkommen, verlieren ihre Salienz. Aufgrund der diffusen Anord-
nung der Reimstrukturen im Verskontext tragen diese nicht zur Etablie-
rung einer festen Ordnung bei, sondern halten vielmehr die Unbestin-
digkeit von Fedras unkontrolliertem Gefithlsausdruck aufrecht. (vgl. 333)

Betrachtet man die geordneten Reimschemata, so sind Paarreime in
FEDRA mindestens so hiufig wie Kreuzreime, wihrend in ARIADNA
Erstere deutlich Gberwiegen. Da der Paarreim die ,einfachste’ und ,ur-
spriinglichste’ Reimstellung darstellt (vgl. Honig, 2008, 201), bedeutet
auch diese Verschiebung eine bewusste Betonung der ,Archaizitit’. Wih-
rend in den Chortliedern Abschnitte mit einer Kombination beider Ab-
folgen vertreten sind und so deren Variantenreichtum unterstltzen,
kommen diese Reimschemata in den tbrigen Kontexten isoliert zum
Einsatz. Lingere Abschnitte im Paarreim sind Ippolits Traum von seiner
Mutter (vgl. 304), das erste Zusammentreffen von Fedra und Ippolit
(vgl. 305f), einige lingere Monologsequenzen in der Unterredung zwi-
schen Fedra und Amme (vgl. 311£f), der Bericht des Dieners iiber den
Tod von Ippolits Mutter (vgl. 326f), Ippolits Enthaltsamkeitsgeliibde
(vgl. 328), der finale Abschnitt von Fedras Liebesbekundung (vgl. 334f)
und Tezejs Erkenntnis Uber Ippolits Unschuld. (vgl. 347) All diese Pas-
sagen beschiftigen sich mit zentralen, meist tragischen Ereignissen oder
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Einsichten, deren Inhalt durch die archaische Wirkung des Paarreims op-
timal unterstltzt wird.

Davon ist der traditionell mit Volksliedern assoziierte Kreuzreim
(vgl. Honig, 2008, 21) abzugrenzen, dessen semantisches Spektrum in
FEDRA mit profanen Inhalten und Affekten in Verbindung steht: Betrof-
fen sind die Zuriickweisung von Ippolits Traum durch seine Freunde
(vgl. 305), die Beteuerung von Ippolits Diener, dass seine Mutter zur
Rettung des Sohnes gestorben sei (vgl. 328), der Monolog der Amme vor
Fedras totem Korper (vgl 335ff), Tezejs Zorngebet an Posejdon
(vgl. 340), die Trauer des Chors der Freunde um Ippolit (vgl. 343ff) so-
wie der Versuch der Amme, Fedras Ehre zu retten. (vgl. 3471f)

Eine wichtige Position nimmt zudem der Haufenreim ein, welcher
in FEDRA aufgrund der Hiufigkeit von Kadenzen mit gleichbleibender
Silbenzahl flexibler einsetzbar ist als in ARTADNA. Zwei vollig gegensitz-
liche Wirkungsweisen sind fir diese Form moglich: Im bereits erwidhnten
tautologischen Reim'® wird eine besondere Statik aufgebaut, die hiufig
mit ,dumpfer Ausweglosigkeit’ oder ,Verzweiflung’ in Verbindung steht
(vgl. Lotman, 1993, 182), wie z.B. eine Strophe des Artemida gewidme-
ten Lobgesangs, in welcher alle zehn Verse auf ¢¢ enden, um so die un-
barmherzige Allmacht der Géttin auf den Punkt zu bringen. (vgl. 301f)
Handelt es sich jedoch nicht um einen tautologischen Reim, so ergibt
sich eine starke Reimprisenz, die der Versabfolge klangvolle Intensitdt
und Unmittelbarkeit verleiht. Der expressive Charakter dieser Anord-
nung kommt im zweiten Akt zur Illustration von Hohepunkten in der
Auseinandersetzung von Amme und Fedra vermehrt zum Tragen, so-
wohl zur Illustration starker Bezugnahme im Dialog (s. Kap. V.3.4) als
auch zur Intensivierung von semantischen Hoéhepunkten im Monolog.
Am hiufigsten tritt er jedoch im Schlussakt auf, und zwar auch hier ins-
besondere in den Repliken der Amme. Nicht zuletzt ihre Verleugnungs-
rede erhilt auf diese Weise eine stark suggestive Wirkung buky net — ruch-
net — grjanet — vstanet. (vgl. 339) Durch einen weiteren Haufenreim wird
die Ubertragung dieser Affekte auf den Konig reprisentiert: gde on — $dem
— delo — on. (339) In der finalen Verteidigungsrede der Amme erreicht der
Haufenreim schlieBlich quantitativ seinen Héhepunkt, denn diese be-
ginnt mit den Endreimen suk — trup — ruk — gub (vgl. 347) und an spiterer
Stelle breitet sich dieser Gleichklang als parallele Assonanz auf die ge-
samte Verseinheit aus: ,,Na u$ — ko / Re — me — slo. / Fedra — ¢to? /

1% Siehe Kap. V.1.2.
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Svodnja — vse!* (348) und die finale Eskalation wird durch be/ — moef —
cernej — belej — bej herautbeschworen. (vgl. 349) Es ergibt sich also eine
Verbindung zwischen Haufenreim und Affektverstirkung sowie die da-
mit verbundene Mobilisierung einer starken Kraft, die im Handlungs-
kontext hiufig zum direkten AuslSser eines Ereignisses wird.

In der formalen Anwendung von Haufenreimen wird immer wieder
eine Kombination aus tautologischen und nicht-tautologischen Reimen
deutlich: In Tezejs Erklirung der Katastrophe als Resultat gottlicher
Willkiir liegt durch die Versendung es#’ und die feste Position dieses Le-
xems in der Versmitte ein tautologischer Reim vor, zusitzlich bildet die
Konstruktion » ire den anaphorischen Versanlaut. Die beiden flexiblen
Positionen im Versinneren werden in dieser Ordnung von den Haufen-
reimen gory — chory — mory — bogi sowie doliny — niziny — laviny — bogini ausge-
tillt. Inhaltlich verbinden sich in diesem Abschnitt die zuvor fiir tautolo-
gischen Reim und Haufenreim isoliert untersuchten Bedeutungen von
,auswegloser” Hirte und ,Emotionssteigerung’. (vgl. 349) Ein weiteres
Beispiel bietet die Zuriickweisung von Fedras Brief durch Ippolit. Der
versinitiale Haufenreim, als Kombination von javno und jeweils einer
dreisilbigen Verbform im Passiv, fillt die rgets einer regelmifligen En-
jambementkonstruktion: javno stroitsjia — javno varitsjia — |...| — ne achlopnets-
Ja — javno steletsja — javno celitsja — javno selitsja — javno deetsja. Diese Auflis-
tung ehrenhafter Handlungen miindet im antithetischen Schluss, dass
Fedras geheimer Brief nicht zu diesen gezdhlt werden kdnne. (vgl. 3291)
Der initiale Haufenreim wird, v.a. durch den Kontext der Enjambement-
Ordnung, stirker wahrgenommen als der Paarreim am Versende, der
auch hier Affektgeladenheit bzw. entschiedene Ablehnung unterstreicht.
Daneben illustrieren die nachgestellten Versabschnitte den Nachdenk-
prozess, dessen Unentschiedenheit im 7¢es immer zum selben Ergebnis
gefiihrt wird. Die Unbestimmtheit des Nachdenkens zeichnet sich au-
Berdem in der vier Verse umfassenden Unterbrechung des Haufenreims
an der gekennzeichneten Stelle ab, wo die Gedanken abschweifen. Als
die Struktur jedoch danach mit gréBBerem Umfang erneut einsetzt, wird
die Endgtiltigkeit der Einschitzung auf eindringliche Weise deutlich.

In ARIADNA lidsst sich keine so differenzierte semantische Zuord-
nung fiir Kreuz- und Paarreim erkennen, denn Zweiterer kommt fast
ausschlief3lich im Kontext von T4wmP sowie in manchen Strophenloga-
o6den vor. Da die mit T4wmP assoziierte Thematik, Ariadnas Liebe zu
Tezej, durchaus den archaischen Kern des Stiicks auszumachen scheint
und die Strophenlogaéde generell archaische Elemente des Stiicks dar-
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stellen, kann der in FEDRA differenzierter gestaltete Zusammenhang
auch fur diese erste Tragbdie angenommen werden. Die argumentative
Verstirkung durch Haufenreime in ARTADNA entspricht jener in FEDRA
und ist in der ersten Tragddie sogar durch besonders umfangreiche Ab-
folgen vertreten. Auffillig ist dabei das hiufige Auftreten als Binnenreim.
Im Endreim sind Haufenreime dagegen seltener, weil in der Kadenz
meist unterschiedliche Silbenzahlen miteinander kontrastieren. (s. Kap.
V.2.6)

3.4 REIM UND FIGURENREDE

Reiner Reim ist als verbindendes Element gerade in jenen Passagen
von Bedeutung, wo schnelle, unregelmiflige Sprecherwechsel vorliegen,
da die Versstruktur ansonsten zu stark aufgelést wiirde. Dies zeigt sich in
ARIADNA z.B. bei Tezejs turbulentem Aufbruch aus Athen, welchen das
Volk feiert, sein Vater jedoch verhindern will: ,,[Tezej:] Ne sdamsjal /
Chrabrym — vency! / [Egej:] Pod strazu uptjamcal / [T:] Na vesla, greb-
cy! / Parus, / V more! / [Narod:] Radost’! / [E:] Gore!l“ (251)

Vergleichbare Strukturen kommen auch in FEDRA zum Einsatz. Als
etwa die Mitteilung von Ippolits Tod eintrifft, wird diese dhnlich hetero-
gen aufgenommen: ,,[Vestnik:] Byk ili nevest’... / [Tezej:] Knjaze-
Posejdon- / Miloserdec! [V:] Nest” / Chrabrogo. [T:] Otmséen.« (343)
Aufgrund der schnellen Abfolge ist die rhythmische Struktur kaum tiber-
schaubar und spiegelt die chaotische Situation der Inhaltsebene wider:
Tezejs Freude und Dankbarkeit, die Emp6rung des Dieners und Tezejs
Genugtuung tUber die gerdchte Fedra flielen ineinander. Aufgrund des
Kreuzreims liegen die Reimworter relativ weit auseinander, sodass zwi-
schen nevest’ — nest’ und Posejdon — otmsten jeweils zwei Sprecherwechsel
liegen. Die untibersichtliche Replikenabfolge und die regulire Fixierung
des Metrums durch den Reim treten dadurch zueinander in Kontrast.
Auffillig ist aulerdem, dass jedes Reimpaar die Repliken derselben Per-
son verbindet: Beide von Grund auf gegensitzlichen Finstellungen tre-
ten so in sich gefestigt auf; ihre Vermischung liegt alleine im zeitgleichen
Ausdruck begriindet und verlduft gleichsam ohne gegenseitige Bezug-
nahme.

Einhergehend mit der Kennzeichnung von argumentativen Zusam-
menhingen, werden aus der Reimverteilung aulerdem Personenkonstel-
lationen und Machtverhiltnisse deutlich: Argumente werden durch
Reimstrukturen expressiv auf den Punkt gebracht und dadurch aufge-
wertet. In ARIADNA zeigt sich dies besonders deutlich in der Auseinan-
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dersetzung zwischen Tezej und Vakch. Als der Held den Gott erkennt,
ruft er vor Schreck nur immer wieder dessen Namen aus. Da dieser je-
weils versinitial platziert ist und keine Binnenreime vorliegen, entfallen
alle Reime auf die Rede Vakchs, der sich in seiner ganzen GréBle zeigt:
,»|Tezej:] Vakch! [Vakch:] Dvuserdyj i dvoedonnyj. / [T:] Vakch! [Vi] V
utrobe muzskoj dogret. / [T:] Vakch! [V:] Ne zenscinoju rozdennyj. /
[T:] Vakch! [V:] No dvazdy uzrevsij svet.” (279) Da Tezej nicht in der
Lage ist, eigene Argumente vorzubringen, nimmt Vakch zunichst eine
unangefochtene Vormachtstellung ein. Sobald sich der Held jedoch ge-
fasst hat, nimmt er den Kampf auf: ,,[T:] Ot al¢by moej zadnoj / Ej vo-
vek ne oc¢nut’sjal / [V:] U moeg Atriadny / Budut novye cuvstva. / [T]
Plesk vesla bezogljadna / Voskom ¢ae$’ zatknut™ / [V:] U moej Ariadny /
Budet novaja c¢ut’.“ (282) Dieses Wortgefecht zwischen Mensch und
Gott wird insofern ,von gleich zu gleich’ ausgetragen, als jeder der bei-
den exakt gleich viel Sprechtext zur Verfiigung hat. Dennoch geht Vakch
auch hier als Sieger hervor: Seine Sprecheinsitze spiegeln jeweils exakt
jene des Helden, der abwechselnd in An2w(+A) und An2wm(+A) an-
greift. Zudem bilden sie jeweils den Reim auf diese, wodurch illustriert
wird, wie der Gott Tezejs Argumentation gleichsam den Wind aus den
Segeln nimmt. In diesem Sinne eignet sich Reim zur Markierung von
Machtpositionen.

Demgegeniiber enthilt in FEDRA die Unterredung zwischen der
Heldin und ihrer Amme einen lingeren Abschnitt im Paarreim: Jede Re-
desequenz umfasst in etwa zwei Verse, wobel sich jeder erste Vers einer
Sprecherin auf den zweiten der anderen reimt. Auch dieses Schema il-
lustriert die unmittelbare gegenseitige Bezugnahme der Sprecherinnen,
als Fedra die Griinde nennt, die gegen ein Gestidndnis ihrer Liebe vor
Ippolit sprechen, und die Amme Gegenargumente vorbringt. In diesem
Abschnitt pendelt sich zunichst eine Patt-Situation zwischen beiden Hal-
tungen ein, bis sich schlielich die Amme in den Vordergrund dringt
und das Gleichgewicht durch einen quantitativ tiberwiegenden Sprech-
umfang ins Wanken bringt. Wenig spiter setzt sie sich auch argumentativ
dutch. (vgl. 321f) In geraffter Form liegt diese Konstellation auch im fol-
genden Zitat vor: ,,[Kormilica:] Fedral [Fedra:] Ved’'ma! [K:] Fedra! [F]
Svodnjal / O-svo-bo-dite menjal / [K:] Ja tebja vykormilal / [F:] Gordoj
i ¢istoj bylal / [K:] Ja tebja vystradala! / [F:] Styd, kotorogo ne emljul*
(320) Durch den Haufenreim sind die Beztge zwischen den Argumenten
noch deutlicher gekennzeichnet. Abermals ist es schlieBlich Fedra, die
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einlenkt und auf den Reim verzichtet, anstatt die Konfrontation weiter-
zufiihren.

Eine andere Konstellation zeigt sich, als die Amme Details tiber
Fedras Liebe zu erfahren versucht: ,,[Kormilica:] Ljub ved’? [Fedra:]
Tise... / [K:] Cem ljub? [F:] Blize... / [K:] Slovom? [F:] Slysu I? / [K]
Vidom? [F:] Vizu 1’7 (324) Den Endreim bilden stets Fedras Repliken,
was ihre besondere Bedeutsamkeit unterstreicht. Obwohl die Sprechein-
sitze der Amme zumindest paronomastischen Gleichklang aufweisen
und mitunter klanglich auf Fedras AuBlerungen Bezug nehmen, verlaufen
sie weniger homogen. Fine gegeniiberstellende Betrachtung dieser Ab-
folgen macht deutlich, dass Fedra ihre Gefiihle betont und diese abstrak-
ten Inhalte authentisch zum Ausdruck bringt, wihrend die Amme mit
verschiedenen Mitteln versucht, zu konkreten Tatsachen vorzudringen;
aufgrund der metaphysisch divergenten Referenzrahmen bleiben ihr
Fedras Andeutungen jedoch unverstindlich.

3.5 DER REIM IM UBERBLICK

Obwohl technische Details in der vorliegenden Arbeit im Hinter-
grund bleiben, sei abschlieBend auf den Formenreichtum der Reimver-
wendung in Cvetaevas Tragddien hingewiesen. Zu diesem Thema liegen
zahlreiche Untersuchungen vor, wobei die meisten Autoren auffillige
Merkmale, wie z.B. hyperdaktylische Kadenzen, spezielle Formen von
Assonanz und Dissonanz oder im Versgeflige ungew6hnlich positionier-
te Reime hervorheben.'’

157 Zu nennen sind u.a.: Admoni, 1992, 20; Poljakova, 1992, 85ff.

Anstelle einer Auflistung simtlicher Reimformen sollen hier exemplarisch generell
seltenere hervorgehoben werden. In ARIADNA sind Anniherungen an den identi-
schen Reim mit beinahe homonymen Reimpaaren wie etwa in: ,,[Minos:] Minotavru
trojnaja pribyl’ / [Vestnik:] Car’, korabl’ dolgozdannyj pribyl.“ (256) Hier ergibt sich
ein Spannungsverhiltnis zwischen dem formal vermeintlich identischen Reim und
der daher unerwarteten semantischen Pointe in welcher sich auf ,Beute’ das promp-
te ,Ankommen’ derselben reimt.

In FEDRA treten immer wieder Spaltreime auf: In der Anniherung der Protagonis-
tin an Ippolit kontrastiert diese uber gubkoj — gub-to ihre ;mit dem Schwamm aufge-
sogene Jugend’ mit den immer noch schénen ,unverzerrten Lippen’ (vgl. 331); im
Reim ¢70 £ — kovs driickt Tezej seine Entriistung dariiber aus, dass Ippolit trotz aller
Reinheit dasselbe Schicksal widerfuhr wie seiner verderbten Frau (vgl. 347); mit sreg
— gde % verbinden sich die von der Amme halluzinierte Aufforderung der toten
Fedra, ihren Kérper vom Baum zu schneiden, und ihre Verzweiflung tber das
Ausbleiben des Girtners (vgl. 335); im mehrmals gespaltenen Reim nez tajny — ne daj
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Schon in ARTADNA, wo minnliche Reime hiufig mit weiblichen o-
der daktylischen alternieren, ist auffillig, dass sich Letztere zwar durch
eine besondere Offenheit fir experimentelle unreine Reime auszeichnen,
Erstere jedoch grundsitzlich in Form von reinen Reimen vorliegen. E-
bendiese Tendenz zeigt sich auch in FEDRA, wo folglich die Passagen
mit durchgehend minnlichen Kadenzen eine Vielzahl reiner Reime auf-
weisen, wodurch sie auch lautlich in ihrer durch die Finalbetonung er-
zeugten rhythmischen Klarheit bestirkt werden; die Versstruktur von
Abschnitten mit durchgehend weiblicher oder daktylischer Kadenz wird
dagegen durch das Aufeinanderfolgen unreiner Reime zusitzlich ge-
schwicht. In Zusammenhang mit dieser Kadenzverteilung trigt die be-
schriebene Reimstruktur in FEDRA zur Erzeugung grofler rhythmischer
Divergenzen ebenso entscheidend bei wie zu dem von der Kritik konsta-
tierten ,Mangel an Einheitlichkeit’. Gerade diese Kontraste beglinstigen
jedoch auch die Ausdifferenzierung von semantisch-metrischen Assozia-
tionen, wie sie in Abschnitt IV beschrieben wurden.

mme verschmelzen Fedras Erkenntnis, dass ihr Geheimnis offengelegt ist, und ihre
dringliche Bitte, den Namen detr offenbar bereits bekannten Person nicht zu nen-
nen. (vgl. 318) Die Einbindung unterschiedlicher Lexembestandteile in die Reim-
bildung erméglicht komplexere semantische Verkniipfungen; so hebt die Partikel 7o
Fedras fortwihrende Schénheit hervor, wihrend £ das Gewicht der rhetorischen
Fragen verstirkt, welche Tezejs Bestiirzung und Fedras Verzweiflung zum Aus-
druck bringen. Im letzten Beispiel ist die syntaktische Anordnung komplexer, so-
dass in der ersten Komponente Fedras Schrecken tiber die Preisgabe des Geheim-
nisses semantisch vollkommen erfasst wird und in der zweiten zumindest die
Dringlichkeit der nachfolgenden Bitte zum Ausdruck kommt.

Gerade Cvetaevas Lyrik ist besonders reich an aulergewohnlichen Formen, was in
der Sekunditliteratur hiufig hervorgehoben wird. Dennoch merkt Gasparov das
Fehlen einer speziellen Form an, die bei den Zeitgenossen der Lyrikerin haufig
vorkommt: ,,tol’ko Cvetaeva idet protiv tecenija, izbegaet zakryto-otkrytych i smelo
pol’zuetsja starym tipom: ,gory-zari’, ,usla-dusa’ i t. p.“ (Gasparov, 2000b, 256) Mit
der vermissten Kombination sind méinnliche Reime zwischen einer offenen und
einer geschlossenen Reimsilbe gemeint. Tatsdchlich scheint die Dichterin diese
Konstellation zu vermeiden. Zuvor treten in FEDRA zwar einige Assonanzen mit
einer Kombination aus offener und geschlossener Endsilbe auf, z.B. zarosli — gonja-
Jucis’ (vgl. 3075), buduséem — (ndiste, svadebnym — sladili (vgl. 311), peséern — Stedroj
(vgl. 334), allerdings nicht im minnlichen Reim und darin liegt ein entscheidender
Unterschied, da die Kontrastierung folglich nicht in der betonten Silbe stattfindet
und eine solche in unbetonten Silben bei weitem schwicher wahrgenommen wird
als an der Betonungsstelle.
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Trotz der Tendenzen zur Polarisierung werden in FEDRA gewisse
Gesetze in Hinblick auf einen homogenen Textverlauf eingehalten, ei-
nerseits in der Variation der Abschnitte auf der Makroebene, aber auch
im vollstindigen Verzicht auf hyperdaktylische Kadenzen. Letztere
kommen in ARTADNA anlisslich Posejdons Zorns sogar als ,Extremvari-
ante’ mit vier unbetonten Silben vor: ,,Tam, gde s zapovedjami / Zapaz-
dyvajut — / Bogi vvjazyvajutsja / V igru.” (246) Durch die formale
Grenziiberschreitung werden die Energie von Vakchs Drohung und sei-
ne Rolle als Handlungsinitiator, dhnlich wie in der Passage im Taktovik,
direkt umgesetzt. In FEDRA ist die Bedrohung durch das Schicksal ohne
vergleichbare konkrete Momente die ganze Zeit Uber als implizite Ge-
wissheit gegeben.

Rogaceva beschreibt Cvetaevas Reimverwendung als Verkniipfung
zweler gegenliufiger Tendenzen: Einerseits pflege die Lyrikerin am
Versende einen automatisierten Reimeinsatz, iber welchen sie das for-
male Ordnungsgeriist stirke; andererseits wihle sie einen sehr innovati-
ven, inhaltlich motivierten Zugang, in welchem Reim nicht nur als ,for-
mula svjazi’, sondern auch als ,formula razryva’ zu verstehen sei. (vgl.
Rogaceva, 2000, 15) Beide Strategien erfiillen in den Tragédien eine
wichtige Funktion: Die erste wurde in Zusammenhang mit Klangintensi-
tit und abschnittsspezifischer Reimverwendung beleuchtet (s. Kap. 3.1
und 3.3), die zweite in der Analyse von Héhepunkten und semantisch-
kommunikativen Strukturen in der Replikenfolge. (s. Kap. 3.2 und 3.4)
Dabei ist zu beachten, dass sich diese Funktionen hiufig vermischen.

4 LAUTLICH SEMANTISIERTE ABSCHNITTE

Die folgende Analyse gilt einigen konkreten Phonemen und Pho-
nemkombinationen, die in den beiden Tragddien abschnittsspezifische
Lauthdufungen herausbilden. Eine Analyse der inhaltlichen Kontexte ih-
res Vorkommens soll Riickschliisse auf mégliche syndsthetische Assozia-
tionen der Autorin zwischen einer bestimmten Lautgebung und semanti-
schen Aspekten ermdglichen. ,Phonemhiufungen’ werden dabei als rela-
tive GréBen betrachtet und daher in solchen Abschnitten festgestellt, wo
die Prisenz eines Lautes erkennbar tiber seiner durchschnittlichen Hau-
figkeit liegt. Zusitzliche Berticksichtigung findet die Position von Pho-
nemen im Wort, da diese die Salienz der Laute beeinflusst. Demnach
werden betonte Vokale um ein Vielfaches stirker wahrgenommen als
unbetonte, und wortinitiale Laute stirker als jene im Wortinneren.
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4.1 SCHLAF BZW. TRAUM UND TOD (/s/, /z/)

In beiden Tragédien fillt ein deutlicher Zusammenhang zwischen
abschnittsspezifischer Haufung der Phoneme /s/, /z/ und den semanti-
schen Zentren ,Schlaf’ bzw. ,Traum’ und ,Tod” auf. Die Verkniipfung
dieser Lexeme ergibt sich zunichst aus ihrer Lautlichkeit, iiber den Initi-
allaut /s/ in son und smert’. Diesem Ausgangspunkt kommt ihre philoso-
phisch-inhaltliche Verkniipfung, nach welcher Cvetaeva schon seit thren
frithen Schaffensperioden Schlaf als Medium des Ubergangs in den Tod
begreift."”

Als Schlisselstelle kann Tezejs Liebesschwur tber der schlafenden
Heldin in ARIADNA betrachtet werden, wo der Held hintergriindig, be-
ginnend mit der Reflexion tiber ihren Schlaf, mit der Imagination ihres
Todes fortfihrt: ,,Skvoz’ zatkannyj zanaves / Sna — serdcem prob’jus’. /
Du-$a neustanna v nas, / I malo ¢j ust, // I malo ej zerkala / Tech igris¢
ineg. / Spi, junaja smertnaja, / Smert’ minet.” (275) Uber den gesamten,
mehr als drei Textseiten umfassenden Monolog setzt sich die starke Pri-
senz von /s, z/ fort und wird durch weitere Zischlaute unterstiitzt. Auch
die beschriebene Thematik bleibt bis zum Schluss erhalten und wird
durch weitere Zusammenhinge angereichert. So antizipiert Tezej etwa,
dass er die Schlafende auf Naxos zuriicklassen wird. In diesem unge-
wohnlichen, doch durchaus ernst gemeinten Liebesschwur verschmelzen
zentrale Komponenten der Handlung mit radikalen, den Tod tberschrei-
tenden Gefiihlen, denn wie u.a. aus dem zitierten Ausschnitt hervorgeht,
ruckt das Liebesgestindnis sukzessive die transzentendente posthume
Dimension in den Vordergrund und stellt sie tUber die irdische Liebe.
Das an dieser Stelle vertretene Liebeskonzept, welches als Flucht aus der
koérperlichen Begrenztheit zu verstehen ist, gleicht jenem, welches in der
zweiten Tragbdie auch Fedra vertritt und fir das die beschrieben Laut-
lichkeit ebenfalls zutrifft.

In ARIADNA wird die Thematik noch in einigen Passagen dieses
Akts unter Einsatz desselben Lautspektrums weitergefithrt. Als Vakch
auftaucht, um die Heldin fir sich zu fordern, suggerieren seine Worte,
dass er Tezej im Traum erscheint: ,,Tss... Neprocen / Son v prisutstvii
bozestva.” (278) Am wichtigsten sind jedoch einige Passagen gegen En-
de des Akts, wo Ariadnas tatsichlicher Tod anzusiedeln ist und Tezej
dies bemerkt: ,,[Tezej:] Spit, — chot’ zalok, chot’ zestok / Odr, — ne

%% Dazu ausfiihrlich: Jandl, 2013a.
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choce$” podnjat’sja? / Naksos — kryl moich ostov! // [Vakch:] Ostrov
zertvennyj: Naksos.* (285)

In Anklang an diese zentralen Textstellen im vierten Akt, wo alle mit
Ariadnas Tod verbundenen Handlungsstringe zusammenlaufen, treten
auch an anderen Stellen, wo ,Schlaf und ,Tod’ thematisiert werden,
/s, z/ in den Vordergrund. Beispiele dafiir finden sich an kurzen, okka-
sionellen Textstellen schon im ersten Akt. Dort stehen sie in Zusam-
menhang mit den Kindsopfern (vgl. 242), der Forderung, Tezej ebenfalls
zu opfern (vgl 248) sowie mit dessen bereitwilliger Annahme seiner
Aufgabe: ,,Znaju. Bessmertnym / Stat’ ne bojus’. (250) Im zweiten Akt
ist die Anordnung seltener. Sie tritt jedoch auf, als Minos sich von dem
in den Tod gehenden Tezej verabschiedet: ,,Dscer’, vruéi zolotuju casu /
Gostju. Dosyta naslasti, / Ibo — sléznaja. / — Pej i spi.” (295) Im dritten
Akt treten /s, z/ in Zusammenhang mit Ariadnas Zukunftsvisionen auf,
die Tezejs Tod betreffen: ,,Zane: kak glyba / Strast’ mojal Zane: na gibel’
/ Strast’ moja tebel Zane — / Ves¢’, obescannaja mne, / Vzys$cetsja s teb-
ja ne dséet’ju / Smertnoju, a toj, ¢to svetju / L’nom povelevaet byt’.*
(270) Obwohl mit Egejs Selbstmord auch im Schlussakt ein Tod vor-
kommt, wird das Lautspektrum /s, z/ dort nie besonders dominant. An
dieser Stelle wird daher die Differenzierung zwischen der mit ,Mord’ und
,Tod’ verbundenen metrischen Ordnung Am2(+A), in welcher physische
Gewalt im Zentrum steht, und der Lautsemantik von /s, z/, die durch
den Ubergang in die Postexistenz der Seele definiert ist, deutlich. Der
Selbstmord zihlt, ebenso wie die Szene, in welcher Tezej den Minotau-
rus totet, ausschlieBlich zum ersten Themengebiet.

In FEDRA treten /s,z/ erstmals in Ippolits Schilderung seines
Traumes deutlich hervor: ,,Son mne / Snilsja. Tmjascaja mne vsech Zen
/ Susc¢ich — mat’ posetila son / Moj. Zivuééaja v mne odnom / Gospoza
posetila dom / Svoj. Se — urna ee zole!* (304) Die Textstelle verbindet in
dieser Traumbegegnung beide semantischen Zentren, denn Ippolit anti-
zipiert auf der Symbolebene Fedras posthume Erscheinung, obwohl er
vermeint, seine ebenfalls tote leibliche Mutter zu schen. Die geringe So-
noritit von /s/ wird an dieser Stelle — wie auch spiter immer wieder —
durch das Vorliegen weiterer stimmloser Zischlaute zusitzlich betont,
sodass der Abschnitt lautlich an ein Flistern erinnert. Im weiteren Zu-
sammenhang gruppieren sich um son und swilsja noch posetila, iz zemli, sro-
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ki, zaprety,” irez, oles, sercal, ruki nak und, besonders wichtig, szgjjad in
mehreren Wortformen: Cvetaeva begreift wie Sigmund Freud die weit-
gehend stumme Bildlichkeit als Charakteristikum der Traumwirklichkeit:
Blicke, Spiegel, Bewegungs- und Bildabfolgen bestimmen die halluzinati-
ve Abfolge, welche dem ,Erleben’ dhnlicher ist als dem ,Denken’. (vgl.
Freud, 2009, 65ff) Abgesehen von dem auf die Bibel verweisenden Aus-
ruf Zdes’! Esm’l wird nicht gesprochen und selbst diese performative
Botschaft spricht primir die visuelle Wahrnehmung an: Fedra erscheint
und fordert Ippolit auf, sie und ihre Gefithle wahrzunehmen. Im Verlauf
des Traumes vetlieren sich /s, z/; dafur werden /t, p/ dominant, was
einer ,Steigerung der Lautstirke’ gleichkommt, welche mit Ippolits Er-
wachen einhergeht, wihrend er noch bemiiht ist, die ihm entgleitenden
Trauminhalte zu fassen: ,,Par emljul“ (304)

Fedras Fiebertriume evozieren spiter ihren und Ippolits bevorste-
henden Tod durch eindringliche Symbole; /s, z/ treten zur Hervorhe-
bung der leitmotivischen Begriffe hiufig initial auf: ,,[Fedra:] Govorju
tebe: vysok / Mirtovyj zelenyj suk. / Slysu, sly$u konskij skok! / [Kormi-
lica:] Sobstvennogo serdca stuk. (308) Als grundlegende Lexeme dieser
Textstelle sind s#k bzw. kust und konskij skok zu nennen, mit welchen
weitere paronomastische Begriffe verbunden sind: vysok, geleny suk, shsn,
sobstvennogo serdea stuk, spi, les zavidela, zaroshi, usta, strasmyj, synok, toska, stvol,
serdcevinnyj, stara pesnja, basenka und pasynok. Die Todessymbole sind mit
den sie auslosenden Gefithlen und Umstinden verbunden; Fedras Visio-
nen zeichnen sich ebenfalls durch traumlogisch-symbolische Bildlichkeit,
zeitlupenihnliche Abliufe'” und eine offensichtliche und dennoch im-
plizit bleibende, verschlisselte und auf Kommunikationsniveau N1 nicht
erschlossene Traumbedeutung aus.'"'

Cvetaeva erlaubt sich auch nach diesen expliziten Traumsequenzen
immer wieder die Verwendung von allgemeinen Traumprinzipien wie

"% Auch die Zensurgrenzen, welche die latenten Inhalte nach Freud nur verschliis-
selt iberbriicken kénnen, werden bedacht. (vgl. Freud, 2009, 284f)

' Damit sind bewegte Bilder wie ,,BliZe, blize, konskij skok! / NiZe, niZe, strasnyj
suk!” (309) gemeint.

! Durch die Verweise auf das jalte Lied’ und die ,Fabel’ entsteht, wie auch an an-
detren Stellen, eine Metalepse, in welcher Fedras Geschichte als Archetypus bereits
bekannt ist: Diese kennzeichnet den Drameninhalt als archaische, bereits vor der
Handlung des Stiicks verifizierte Wahrheit, in welcher sich die Figuren als Teile ei-
ner ,Metawelt’ begreifen, und sich daher auf paradoxe Art sowohl in (auf Niveau
N1) als auch (aufgrund ihres Vorwissens auf N2) aulerhalb dieser bewegen.
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Verschiebung, Verdichtung, Verbildlichung und Symbolbildung. (vgl.
Freud, 2009, 284ff) Die betreffenden Textstellen korrelieren lautlich e-
benfalls mit einer Konzentration von /s, z/. Darunter fallt etwa die Ana-
lyse von Fedras hiuslicher Situation, welche in den Worten der Amme
zu einer gespenstischen Traumsequenz erwichst: ,,Amazonkin vzgljad /
Zotkij, — i ne gljadi za zanaves! / Celyj dvor, celyj dom glazami ich /
Smotrit. Ogn’ v ocage zagloch / Ariadnin vzdoch. / Serdce ljuto ich,
mesto svjato ich! / Dve zeny moloduju svatajut / Stiksu. [...]* (314f)
Zur Verdeutlichung des Drucks, welcher auf Tezejs dritter Frau lastet,
wird die dargestellte Wirklichkeit, der Logik von Triumen entsprechend,
mit irrealen Erscheinungen angereichert. Fedras Vorgingerinnen sind
ebenso prisent wie sie selbst: Sie lauern ihr in einem Hinterhalt auf und
dringen sie durch die ungleichen Machtverhiltnisse in eine drastische
Opferrolle. Wie der letzte Vers des Zitats zeigt, ist durch die bereits ver-
storbenen Vorgingerinnen der Heldin auch der Tod allgegenwirtig,
denn erstens reprisentieren sie eine Durchlissigkeit der ansonsten un-
uberbriickbaren Grenzen des Lebens und zweitens charakterisieren sie
Fedra als ,Todgeweihte’. Auf dhnlichen Traumprinzipien basiert die von
der Amme halluzinierte Redesequenz der bereits Erhingten: ,,[...] ,Srez’l
/ No¢ celuju zdu / Sadovnika. Gde z / Sadovnik — plodur™ (336) Das
Phonem /s/ konzentriett sich in detr Aufforderung, man solle ihren to-
ten Koérper vom Baum schneiden, und auf den erwarteten Girtner, des-
sen Brwihnung den Bezug zur Beschreibung der Auferstehung im Jo-
hannesevangelium herstellt (s. Kap. IV.4.1) und der gleichzeitig allego-
risch als Bewahrer von Fedras ,dichterischer Frucht’, d.h. ihres Nachlas-
ses, zu verstehen ist. Auch diese Textstelle zeichnet sich durch die Ein-
bindung tbersinnlicher Momente und symbolischer Bedeutungen aus,
die sich mit der situationsspezifischen Wirklichkeit vermischen. Ein drit-
tes Beispiel bildet die fiktive Kampfszene im Lied des Brautjungfern-
chors, in welchem Ippolits Tod als Symbol fiir die Rache der moralisch
Ubetlegenen Fedra gedeutet wird: ,,,l7s¢ — moi slezy! / Srok moim be-
dam!” / Macecha s loza, / Pasynok sledom.” (342) Alle drei traumlogisch
strukturierten Sequenzen innerhalb der ,realen’ Handlung konstruieren
cine Parallelwelt, in welcher tbersinnliche Wahrnehmungsprozesse do-
minieren. Vergleichbar mit schamanischen Ekstasezustinden werden
durch sie, wie durch die Traumsequenzen, transzendentale Deutungen
greifbar, die der konkreten Handlungsebene ansonsten verborgen blie-
ben.
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Auseinandersetzungen um den Themenkreis ,Tod” kommen auch
abseits der beschriebenen Traumzustinde haufig vor. Das Thema ist in
FEDRA dominanter als in ARIADNA, da Cvetaeva das Stlick von Anfang
an um die zwei auf der Symbolebene parallel gesetzten Tode aufbaut,
dementsprechend hiufiger sind auch Textstellen mit der spezifischen
Lautlichkeit von /s, z/. Diese Handlungsaustichtung wird von den Figu-
ren in FEDRA zudem sehr konkret als mégliche Zukunftsperspektive
verhandelt: So rit etwa die Amme der Heldin mehrmals dezidiert zum
Selbstmord: ,,[...] Kust voz’mi, vsech gusce, / Spusk, vsech zaspan-
nej...*“ (320) Die Textstellen bilden ein paronomastisches Netzwerk, das
zusitzlich zu den im Zitat enthaltenen Begriffen auch ds, styd, zarosl’,
skryvat’, gamertvo, smogi, Sprav’sja, vnk, slysu, usta, siusaj und serdee umfasst.
Auch Fedra selbst versteht die Andeutung in diesem Sinn und griindet
darauf die schwierige Entscheidung fiir oder gegen das Liebesgestindnis
und gleichzeitig fiir oder gegen den Freitod: ,,Znala b — v bezdnu b! /
Znala b — v zemlju bl (324) bzw. in direktem Bezug auf ihr Liebesges-
tindnis: ,,Slovco — i zamertvo...“ (325) Als Ippolit schlieBlich den Brief
erhilt und zurtckweist, wird durch eine kurzfristige Hiufung von /s, z/
implizit vermittelt, dass er im Begriff ist, Fedra jene seelische Vetletzung
zuzufigen, die ihren Tod nach sich ziehen wird: ,,Razbivajul Vmeste s
voskom, / Voskom smuty, voskom rozni, — Vse navety, tajny, kozni, /
[...]“. (330) Ebendiese Verbindung zwischen Fedras Seele und ihrer
durch die Myrte symbolisierten Lyrik wird im zweiten Hauptteil des Lie-
besgestindnisses mit einem Verweis auf deren gemeinsames physisches
Absterben thematisiert: ,,Kazdyj vzdoch listocka stoil / Bednomu, —
rumjan: ne smysli§’ / Skol’ko vzdochov — skol’ko list’ev. / Ne listva-
nova — zizn’ sochnet! / [...]“ (334)

Die posthume Erérterung von Fedras Tod sowie die Verleumdung
und ungerechte Bestrafung Ippolits umfassen gemeinsam den gesamten
letzten Akt: Die Entdeckung der Toten funktioniert tiber eine auf /s, z/
basierende Paronomasie, welche die semantischen Schlusselworter des
gesamten Abschnitts verkniipft: spjasiaja, pust, vysot, kust, glaga, sok, zuby,
vzad, vspjat’, swjat’, strasnyj, neslychannyj, siuch, rascvel, viset’, smolk, gromozvon,
pojaska, pojasok, silok, set’, zaputalas’, sreF, sadovnik, suk, slava, spast.
(vgl. 335f) Im zweiten Drittel des Monologs erreicht die Intensitdt durch
Hiufung von /s, z/ auf engem Raum einen Héhepunkt: ,,Kak carica iz-
za psa / Na suku povesilas’* (337) An dieser Stelle wird nach der langen,
andeutungsreichen Vorrede zum ersten Mal explizit ausgesprochen, dass
Fedra sich erhingt hat. Drei Verse spiter treten /s, z/ zur Kontrastie-
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rung dieser Information in den Hintergrund. Im Lied des Brautjungfern-
chors ist die Phonemkombination am Beginn sehr dominant, als der Tod
am Myrtenast zum Symbol fir Fedras Reinheit wird: ,,Ne siraja spis’,
slavnaja. (341); spiter ruft sie diesen Zusammenhang immer wieder
durch refrainartice Einschiibe in Erinnerung.

Ippolits Tod stellt parallel dazu den dritten gréBeren thematischen
Anlass fur die Hiufung der Phoneme /s, z/ dar.'®® Zunichst ist der auf
ihn bezogene Verweis in der Verleumdungsrede betroffen: ,[...] / E§’
vmeste, spi§” vmeste, / Ves’ vzdoch tvoj i ves’ tvoj / Svet, vsja tvoja sla-
va.*“ (339) Spiter wird die Verkiindung desselben mit ,,Vest’ / Strasnajal
Krepis’, / Car’l“ (343) eingeleitet. Die Rede ist lautlich so aufgebaut, dass
die Frequenz von /s, z/ nach den Anfangsworten zunichst absinkt, wo-
dutch eine gezielte Steigerung im nachfolgenden Sprechverlauf ermdg-
licht wird. Den Hohepunkt bildet die detailgetreue Schilderung vom
grausamen Tod Ippolits: ,,Vozzi iz gorstej, / O¢i iz glaznic, / Spicy iz
osej...“ (343) Erzihltechnisch fallt auf, dass mit nur kurzem Abstand
auch der Chor der Freunde in sehr dhnlichen Formulierungen Zeugnis
von Ippolits Ende ablegt'®: ,,Spicy, osi, kuzov — / Gde? Prospal, vozni-
ca, / Voz!* (344) Danach dient eine Hiufung von /s, z/ noch zur Illust-
ration dreier weiterer Zusammenhinge um Ippolits Tod: Erstens stellt
der Diener die Ehre des Helden wieder her, indem er Tezej auffordert,
den Brief zu lesen: ,,Vidno: sbroseno svysoka / Cest, vyssej iz kre-
postej.” (346) Zweitens wird Tezej seine Schuld an diesem Tod bewusst:
»l---] Syn, prosti / Starcul” (347) und drittens erkennt er Afroditas
zerstorerische Kraft als dessen Ursache: ,,[...] za Naksosa razorennyj
sad. (350)

Die synisthetische Verwendung von /s, z/ verdeutlicht die Wich-
tigkeit der Themengebiete ,Traum’ und ,Tod” im Denksystem der Auto-
tin. Auch der Umkehrtschluss von /s, z/ als Hinweis auf die genannten
Themengebiete scheint gegeben zu sein. Zur Diskussion von eventuellen
Ausnahmen lieBen sich einige Strophen des Lobgesangs des Artemis-
chors im ersten Akt heranziechen, wo zumindest /z/ sehr hiufig vor-
kommt: ,,Chvala Artemide za zar, za pot, / Za Cernuju zarosl’, — Aida

12 Drittens kommt durch die Erzihlung des Dieners am Rande der Tod von Ippo-
lits Mutter vor, welcher ebenfalls mit /s, z/ assoziiert ist: , Strela svistnula, krov’
bryznula.“ (3206)

' Derartige wortliche Wiederholungen einer Szene aus einer anderen Perspektive
sind fiir das slawische Heldenepos des Mittelalters typisch (vgl. Freise, 2012, 33),
sodass hier die archaische Dimension von Ippolits Tod zur Geltung kommt.
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vchod / Svetlee! — za list, za chvoju, / [...]“. (297) Allerdings ist diese
Lautlichkeit hier Gberwiegend nicht an Autosemantika, sondern an die
Priposition gz gebunden, weshalb die Hiufung an dieser Stelle als se-
mantisch neutral zu bewerten ist, sodass sich zumindest keine Interfe-
renz ergibt.

4.2 ;TRAUER', ,LIEDHAFTIGKEIT’ UND ,ARCHAIZITAT’ (/6/)

In ARIADNA ist /6/ sehr klar mit Trauer assoziiert. Dies wird be-
sonders im Schlussakt deutlich, wo in drei Klageliedern die auf den Tod
der Opfer verweisenden schwarzen Segel, Egejs Tod und danach Tezejs
Trauer um Ariadna besungen werden: ,,Gore! Gorel / Vostryj noz! /
More, more, / Cté neses’? / Polnym korobom rosko$nym — / More,
more, ¢to nese$” nam? / Rozy, rozy li viskam? / Slezy, slezy li o¢am?“
(289) Die Lautlichkeit dieser langen Chorpassagen und der mit ihnen
verbundene Ausdruck von Trauer prigt die Grundstimmung des gesam-
ten Akts. Auch in einigen Sprechtextpassagen ist /6/ sehr dominant. In
der Verkiindung von Egejs Selbstmord wird auf den Handlungshinter-
grund, dessen Trauer um den totgeglaubten Sohn, Bezug genommen:
,»Ne v more, a v gore / Se-bja utopill” (291) Analog dazu erklirt u.a. der
Heimkehrende seinen Fehler mit der tiefen Trauer um die verlorene Ge-
liebte: ,,Divnoju devoj vdov, / Iznemoza ot skotrbi / Plyl. Kogda svet
nemil, / Cernoe — oku milo.“ (294) Eine vergleichbar umfangreiche und
intensive Konzentration auf Trauer, wie sie diesen Akt prigt, liegt in bei-
den Tragodien ansonsten nicht vor, doch kiirzere Textstellen nehmen
immer wieder auf dieselbe lautsemantische Assoziation Bezug.

Der Eingangsakt von ARIADNA enthilt ebenfalls einige Trauerge-
singe, in welchen die Kinder ihr Schicksal beklagen: ,,Usly$’te ston! / V
toske i v drozi / Kuda — za versty / Plyvem? O ne / K Zenicham za-
motskim / Na loZe, na smert” / Korabl’ vezet!“ (241) Die Konzentration
von /6/ witd hier jedoch nur abschnittsweise deutlich. In beiden Trago-
dien ist die Verbindung dieses Lautes zur Liedhaftigkeit der Chorpassa-
gen auffillig, obwohl es sich in FEDRA meist nicht um Trauerlieder han-
delt. Der in beiden Kontexten hiufige Ausruf O bedeutet somit Unter-
schiedliches. (s. Kap. VI.1.5)

Doch auch in FEDRA zeichnet sich ,Trauet’ als semantisches Zent-
rum dieser Lautlichkeit ab. Als Schliisselszene fiir diese Zuordnung kann
in FEDRA der von Trauer geprigte Botenbericht tber Ippolits Tod ange-
sechen werden: ,,[...] Po vole voln / Novyj kopatis / V dom, i novyj
cholm. / Mertv — toboj rozden!“ (343) Die Dominanz von /6/ betrifft
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den gesamten Bericht. Dasselbe gilt fiir die Trauergesidnge von Ippolits
Freunden: ,,[...] Prospal, voznica, / Voz! V $cepy, v opilki! / Kto na ko-
lesnice / Otbyl, na nosilkach®. (344) Selbst nach dem impulsiven Auftritt
des Konigs behilt der von Ippolits Unschuld tiberzeugte Chor seine
Trauerhaltung bei: ,, Tak i on: tvoj stvolik, / Svez, di¢ok dvorcovyj / Zi-
molost’ju cvel ved” / Vkrug stvola otcoval® (346) Die Tragodie enthilt
noch weitere Bezugspunkte, denn Tezejs grausames Gebet an Posejdon
ist primir durch die Trauer um seine tote Frau motiviert: ,,Otée Posej-
don! / Star¢e Okean! / V &ernom, aki dern, / V skorbnom, aki vran, /
[...] / Vspomjani posul / Boga — chrabrecu.“ (340) In Zusammenhang
mit Fedras Tod ist /6/ auch in der Rede der bestirzten Amme haufig:
sl.--] Pust / Odr. Sepot s vysot: / Dal mirtovyj kust / Nevedomyj plod
/ S glazami — oj, sok! / S zubami — oj, plod!” (335) Gerade die Protago-
nistin selbst geht an ihrer leitmotivischen Trauer zugrunde, was ebenfalls
durch eine starke Prisenz von /6/ begleitet witd: ,,Skol’ko vzdochov —
skol’ko list’ev. / Ne listva-nova — zizn’ sochnet! / [...]” (334) Als Fedra
sich zu Ippolit begibt, doch dieser sie nach der Begegnung im Wald nicht
wiedererkennt und so sein mangelndes Interesse an ihr offenbart, wird in
ihrer Reaktion /6/ ebenfalls dominant: ,,S ostrova, zovetsja Kritom, /
Ne menja I’ otec tvoj vdovyj...“ (331)

Andere Textstellen mit einer starken Konzentration von /6/ stehen
jedoch in keinem Bezug zum Gefithlsspektrum der Trauer. Dies gilt etwa
fiir einige Strophen des einleitenden Chotlieds der Jager, welches schon
im Kapitel tiber Onomatopoetika (VI.1.5) behandelt wurde. (vgl. 297) In
diesem ganz der Jagd und dem Lobpreis Artemidas gewidmeten Gesang
scheint /6/ eher den Charakter des ,Liedhaften’ und des ,Archaischen’
auszudricken. Die Hiufung von /6/ weckt insofern eine Assoziation
mit vergangenen Zeiten, als dieser Laut frither, wie in der Lyrik spiter
teilweise beibehalten, auch an unbetonter Stelle als solcher realisiert wut-
de. Eine besonders hohe Prisenz des Phonems in betonter Position, wo
tatsidchlich [o] artikuliert wird, bewirkt eine Anndherung an diese Laut-
lichkeit. Dazu kommt im schriftlichen Text die visuell erkennbare Hiu-
fung von <o>, welche die Klangwahrnehmung, wie es auch im Augen-
reim der Fall ist, zusitzlich beeinflusst. Eine archaische Ausdrucksweise
wurde in den Repliken der Amme bereits auf lexikalischer Ebene festge-
stellt, iber die Hiufigkeit von /6/ scheint diese zusitzlich auf deren
Lautlichkeit ausgedehnt zu werden. Als davon betroffene Szene ist z.B.
ihre Analyse von Fedras Vorgingerinnen zu nennen: ,,Celyj dvor, celyj
dom glazami ich / Smotrit. Ogn’ v ocage zagloch — / Ariadnin vzdoch.“
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(315) In diesem Beispiel spielt bedingt auch das Thema ,Trauer’ eine
Rolle, da die Vorgingerinnen ihre verlorene Position an Tezejs Seite be-
klagen. Davon ginzlich unabhingig enthilt auch die Darstellung der
,Verwandtschaft Gber die Milch’ eine hohe Vorkommensdichte von /6/:
,»Krome krovnogo — molocnyj / Golos — mleku pokorimsjal — / Est™
vtoroe materinstvo.” (317) Die archetypische Beziehung zwischen Am-
me und Sdugling erklirt in Cvetaevas Tragddie nicht nur den starken
Einfluss der Amme auf Fedra, sondern auch die archaische Macht der
Gotter, die uber diese auf die Heldin einwirkt. Als die Amme den Wald
betritt, um Fedras Brief zu Gibergeben, definiert sie diese Macht iiber das
Symbol der Milch: ,,Vse ot belogo. Te? Ono / Mirom vlastvuet. Vsem —
odno — / Vsem ono odno mirom celym!” (329)

Wie aus diesen Sequenzen hervorgeht, wirkt /6/ in drei voneinan-
der grundsitzlich unabhingigen, doch hiufig verknlpft auftretenden
Systemen: In erster Linie unterstiitzt diese Lautlichkeit den Ausdruck
von Trauer und Betroffenheit, wobei sie auflerdem hiufig mit Liedhaf-
tigkeit und Archaizitit assoziiert ist.

4.3 ,UNHEIL’, , BEDROHUNG’, ,LEIDENSCHAFT’ (/u/)

Besonders auffillig sind Textstellen mit starker Prisenz des insge-
samt relativ seltenen Vokals /u/. Hiufig besteht ein Zusammenhang mit
dem expressiven Ausdruck von ,Bedrohung’, ,Angst’ und ,Ungliick’. In
ARIADNA ist z.B. Vakchs Eingreifen in Tezejs Treueschwur aufgrund
des dreimaligen Auftretens von /u/ auf engem Raum sehr markant:
»Vakchu — ustupis’.® (277) Diese Einleitung unterscheidet sich deutlich
von der im Folgenden meist sehr musikalischen Rede des Gottes und
weist so vorab auf die Bedrohung hin, welche Vakch fiir das weitere Ge-
schick der Helden darstellt.

Die Identifikation des Lauts als ,unheilverkiindend’ scheint u.a. mit
der Semantik der Interjektion #y zusammenzuhingen. (s. Kap. VI.1.5)
Ausgehend von diesem Onomatopoetikon evoziert der Birgerchor tber
/u/ die bevorstehende Bedrohung: ,,Uvy, uvy! / Ljagut junye I'vy na
znojnom / Séebne — nize travy! / Edut junye vy — / Na bojnjul* (243)
Ahnliches driickt FEgejs Entgegnung auf die Forderung, auch seinen
Sohn zu opfern, aus: ,,Uvozite Tezeja za more, // K Minotavru.” (248)
Dasselbe gilt fir Ariadnas Monolog vor dem Labyrinth, als sie in Erwar-
tung des Unglicks den Ereignissen lauscht: ,,Vslusivajus’ — kak v urne /
Glucho, kak v lone vdov. / Vslusivajus” — kak v urnu,“. (263) In Zu-
sammenhang mit Egejs Selbstmord wird auch bereits geschehenes Un-
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heil durch verstirkten Einsatz von /u/ expressiv auf den Punkt ge-
bracht: ,,Synu navstrecu kanul / Car’.* (289) und ,,Be-du izdalece / Zu-
revsi s vysot, / Pal — synu navstrecu®. (291)

Die von Fénagy ermittelte Bedeutung von /u/ als ,Utlaut’, der mit
,Zeugung’ und ,Tod’ in Verbindung steht, rickt in FEDRA verstirkt ins
Zentrum. Doch auch diese Semantik zeichnet sich bereits in ARTADNA
ab, nidmlich in Tezejs Liebesgestindnis an die schlafende Heldin, in wel-
chem er, wie spiter Fedra, die Grenzen des Irdischen Giberschreitet: ,,Sna
— serdcem prob’jus’. / Du-$a neustanna v nas, / I malo ej ust,“. (275) Mit
seinem anschlieBenden an Ariadna gerichteten Treueschwur legt er sein
Lebensgliick in Afrodita Hinde und setzt u.a. das Leben seines Vaters
und seine Erbfolge aufs Spiel: ,,Carstvujusca, — uslys” / Kljatvu nad
spjascej. / [...] / Cudnyj porvu sojuz, — / Gnev tvoj porukoj! — / Da po-
zabudu 7 vkus / Mleka i tuka! / [...] / Da ne kosnus’ sedin / Otceskich!
Gruznoj / Da ne dozdus’ rodin! / Cad ne dztjul (276f) Diese Szene
verdichtet den Zusammenhang zwischen beiden Tragddien auch auf
formaler Ebene, denn erstens wird in Fedras Liebesgestindnis ebenfalls
der Tonvokal /u/ forciert und zweitens verwendet Cvetaeva in beiden
Szenen durch die Bibel inspirierte Strukturen. Tezejs Schwur orientiert
sich am Schépfungsbericht in der Genesis: ,,1 skazal Bog: da budet svet.
I stal svet. I uvidel Bog svet, ¢to on choros, i otdelil Bog svet ot t’'my. I
nazval Bog svet dnem, a t'mu noc¢’ju. I byl vecer, 1 bylo utro: den’ odin.*
(Byt 1,3-5) Gott erschatft die die Welt, indem er die einzelnen Kompo-
nenten des Zielzustands an da budet koppelt. Tezejs Schwur basiert auf
einer dhnlichen performativen Sprechhandlung, in welcher sein Verspre-
chen durch die siebzehn Mal artikulierte Einleiteformel dz an die bei
Missachtung zu erwartenden Folgen bindet. Diese treffen nicht — wie in
der Bibelepisode — sofort, aber — wie durch den Schwur festgelegt - un-
mittelbar nach Tezejs Treuebruch ein.

In FEDRA ist das Phonem /u/ am hiufigsten in den zentralen Ab-
schnitten von Fedras, zu Tezejs Schwur analogem, Liebesgestindnis ver-
treten: ,,[...] nacalom zvuk byl / [...] / V ¢a$ zvuk! No mednozvucascich
/ Cto — zvuk pered tem, s neztimych / Ust! Kust byl. Chrust byl. Razd-
vinuv / Kust, — [...] (333) Als Tonvokal bildet /u/ in dieser Passage
gemeinsam mit /s/ eine wichtige Grundlage fur die Paronomasiebezie-
hung zwischen put’, spusk, kust, bukva, putajus’, vuk, mednozvniasiy, usta,
chrust, razdvinut’, bezputnyj, stuk, glybn, sdvinnt’ und sum, welche paradigma-
tisch fir Fedras unaussprechliche Wahrnehmung ihrer Liebe stehen. Der
Hauptteil von Fedras Liebesgestindnis orientiert sich am Johannesevan-
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gelium, wobei die Struktur V" nacale bylo Siovo, fortgesetzt jeweils durch 7
bylo, ebenso wie in Tezejs Schwur verkiirzt und adaptiert vorliegt, sodass
jeweils an ein (einsilbiges) vorangestelltes Substantiv das Verb 4y/ ange-
hingt wird. (s. Kap. V.1.7) Dadurch ergeben sich Formeln wie zuuk byl
kust byl, chrust byl, in welchen auf der Vokalebene sy mitschwingt.

Ein vergleichbares paronomastisches Spektrum zeichnet sich zuvor
schon in Fedras Fiebertrdiumen ab, die auf dhnlichen Symbolen beruhen.
Einen weiteren Schliisselbegriff der Szene stellt Fedras Seele dar, tiber
die ihre Gefiihle wirken; dreimal kommt dusa im Akkusativ vor, sodass
/u/ jeweils doppelt vertreten ist: ,,V lesu temnoj ne ostavila / Krome
$¢ek rumjanych. Dusu 1i§”. (308) Die Assoziation von /u/ mit Fedras im
Wald ,verlorener’ Seele wird dadurch gestirkt, dass dieser Laut schon bei
threm Erscheinen im Wald auffallend hiufig vorkommt, jedoch nur in
den Repliken der Heldin: ,,O vozvratnom puti pekus’. / Ukazite mne
put’ i spusk / Vspjat’. [...]” (305f) Dass Ippolits Rede hier weitgehend
ohne /u/ auskommt, macht deutlich, dass er die Verinderung in Fedras
Seele nicht wahrnimmt. Im Gegensatz dazu enthilt seine Schilderung des
Traums, in welchem er Fedras Seelenschmerz indirekt erkennt, deutliche
Hiufungen von /u/: ,,Synu — ranu javivsij perst! / [...] / Grud’ i ranu
uzret’ zaraz?l“ (304) All diese antizipierten Wahrheiten verweisen auf
Fedras Liebesgestindnis: ,,Nepristupnaja — s drugimil / To, ljubimyj, ja,
ljubimyj!” (333), in welchem die wachsende Prisenz von /u/ den stirker
werdenden Ausdruck ihres Verlangens begleitet: ,,Poka ruki est’! Poka
guby est’! / Budet — mol¢ano! Budet — gljadeno!* (335) Auf diese Weise
beginnen Fedras Gefiihle mit dem ,Urlaut” und fihren schlieBlich wie-
derum iber diesen in den Tod.

Nachtrigliche Bezugnahmen auf die Zusammenhinge liegen zudem
im Schlussakt vor: Zunichst in der Diffamierung Ippolits, als die Amme
Fedras Freitod als Flucht vor seinen verwerflichen Anndherungen be-
schreibt: ,[...] Suk v lesu stukal, / Zval. Tak na suku tom / Da na po-
jaske tom / S ljubeznym so svetom / Prostilas’. [...]” (338f) sowie nach
Aufdeckung der Luge, als die Amme zu Fedras Entlastung die Schuld
auf sich nimmt. (vgl. 347) Die Assoziation der beschriebenen Zusam-
menhinge mit ,Bedrohung’ ist implizit allgegenwirtig, was sich in der
Abwehrhaltung von Fedra, Ippolit und der Amme duf3ert.

Konkretere Formen von Bedrohlichkeit zeigen sich v.a. in der
Schlussszene, als die Amme die Giber Fedras Leichnam kreisenden Végel
verscheucht: ,,I pticy nad nej / Kruzat. Ne puséu / K otkrytym glazam!
/ Su, korsuny, $ul / Glaz v pis¢u ne dam / Agatovych. [...] (335) An
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dieser Stelle illustriert /u/ das abstoBende Bild des bereits von Aasfres-
sern umschwirmten leblosen Korpers. Auf dhnliche Weise steht physi-
sche Gewalt in der letzten Strophe von Tezejs Fluch gegen seinen Sohn
im Zentrum: ,,Pust’ v bege — grud’ lopnet! / [...]* (340)

Es besteht eine gewisse Schnittmenge zwischen den durch /u/ ge-
kennzeichneten Textstellen und jenen mit einer erhéhten Vorkommens-
dichte von /s, z/, sodass sich die Frage aufdringt, ob womdoglich beide
Merkmale gemeinsam eine einzige Gruppe begriinden. Betroffen sind in
erster Linie die paronomastischen Symbolverweise auf die Tode der Pro-
tagonisten. Die gemeinsame Nihe zum semantischen Zentrum ,Tod’ etr-
gibt sich logisch aus diesen. Dennoch befassen sich /s, z/ wesentlich de-
taillierter mit der metaphysischen Komponente eines ,Ubergangs’, wih-
rend in den Abschnitten mit hoher Prisenz von /u/ physische ,(To-
des-)Gefaht’ eine stindige Begleiterin ist. Zudem behandelt /u/ fast aus-
schlieBlich Fedras Gefiithle und ihr Schicksal, wohingegen /s, z/ in den
Passagen zu Antiopas und Ippolits Tod nicht minder prisent sind. In
ARIADNA kommen /s, z/ in Verbindung mit Egejs Selbstmord, im Ge-
gensatz zu /u/, nicht auffillig gehduft vor.

4.4 \LOBPREIS’, ,LIEBE’ UND ,GUTE’ (/1, m, n, i/)

Im Folgenden soll die Semantik jener Textpassagen genauer untet-
sucht werden, wo die als ,angenehm’ klassifizierten Laute hiufig vor-
kommen. Laut Fonagy zihlen /1, m, n, i/ zu diesen, wobei speziell fir
das Russische nach Lomonosov und Zuravlev dariiber hinaus auch jene
Vokale zu beriicksichtigen sind, die eine Palatalisierung bewirken. Wie
schon in Zusammenhang mit Sonoritit und Silbenstruktur erwihnt wur-
de, zeichnet sich v.a. in FEDRA eine Grundtendenz zu konsonantentrei-
chen Silben und zu markanten Silbengrenzen durch Konsonanten mit
einem hohen Obstruktionsgrad ab. Die Gruppe der ,angenehmen’ Laute
definiert sich gerade durch die gegenteilige Ausprigung, nidmlich durch
eine besonders hohe Sonoritit der Konsonanten sowie durch die ver-
starkte Berticksichtigung von Vorderzungenvokalen. Gerade im Vokal-
bereich ist jedoch zudem /a/ hiufig vertreten, obwohl dieser teilweise
auch in negativ assoziierten Textstellen auftritt. Deutliche Haufungen
von /1, m, n, i/ sind in beiden Tragddien selten, was wohl nicht zuletzt
thematische Griinde hat.

In ARTIADNA tritt eine solche Lautstruktur z.B. im Gebet der Heldin
an Afrodita auf: ,, Nikomu ne vrucaj do ¢asa, / Milych mnogo, odin —
milejl” — / Tak u¢ila ona, klonjasja / Nad ljubimiceju svoej.” (253) In die-
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ser Szene steht das liebevolle Naheverhiltnis zwischen Géttin und Hel-
din im Zentrum. Eine dhnliche Lautlichkeit zeigt sich analog dazu im
spateren Gebet, als Ariadna die Géttin um Hilfe fiir Tezej anfleht:
wAfrodital / Mirt i med! / Vsja zascita, Ves’ oplot®. (264) Der zweite
groB3e Bedeutungskomplex in diesem Stiick, der mit einer erthShten So-
noritit einhergeht, betrifft die Liebesbeziehung zwischen den Protago-
nisten. Diese beginnt mit Ariadnas Initiative zur Rettung des Helden:
»Prinesla tebe nit” i me¢.” (260) Tezej erwidert die Gefiihle der Heldin
erst bei ihrer gemeinsamen Abreise. Zu diesem Zeitpunkt nimmt er sie
erstmals bewusst waht: ,,[Tezej:] V krasote tvoej bogoravnoj. / Deva,
imja tvoe? [Ariadna:] Ariadna.” (274) Weiter wird diese Liebesbeziechung
nicht realisiert, doch die bereits schlafende Protagonistin bestitigt das
Fortdauern ihrer Liebe in drei kurzen Repliken: ,,Ljubljul®, ,,Ljubi!“ und
»Navek.” (275) Auch Tezej bekriftigt seine ungebrochene Liebe fiir die
Heldin, als er diese verlisst, und er bittet Vakch ihr dies zu Ubermitteln:
,,Li$” v odnom ne solgi ej: / Ustupil, no ljubjal* (284)

Auch in anderen, weniger systematisch in der hiswire verankerten
Zusammenhingen unterstreicht sonore Lautlichkeit positive Gefiihle. So
illustriert sie im Schlussakt den kurzen Anflug von Hoffnung, als Egej
erfihrt, dass sein Sohn lebt: ,,Ne izuvecen, ne... / Tak ne issjaknet rod
moj>*“ (288) Ein weiterer okkasioneller Kontext ergibt sich, als ein Trau-
erlied des Knabenchors plotzlich in eine unerwartete Richtung ab-
schweift und die Grée des Minotaurus preist: ,,Minotavr, nebyvalyj byk,
/ Mesti Minosovoj soobsénik, / [...]% (242) In diesem letzten Beispiel
zeigt sich eine markante Haufung von /m/, zugleich weist die Textstelle
einen héheren Konsonantenreichtum auf als die zuvor zitierten und ent-
hilt mehr Hinterzungenvokale, sodass die gefihrliche Macht des Unge-
heuers dennoch zur Geltung kommt.'**

In FEDRA liegt das untersuchte Lautspektrum am hiufigsten in den
Lobliedern (nicht aber in den Jagdsequenzen) vor, deren beschwingter
Klang dadurch wesentlich mitbestimmt wird: ,,Les, les-zelenec! / Bystra-

' Die Doppelbelegung des Minotaurus als gefihrliches Monster einerseits, dessen
Macht andererseits poetisiert wird, hat historische Wurzeln: ,,It is known from ar-
cheological evidence, especially seals and coins, that the image of the bull in a maze
or labyrinth goes back originally to ancient myths and rituals in Egypt. The bull
represents the god Osiris, who in a ceremony accompanied by dances of lamenta-
tion, protection, and fertility is taken annually into a sanctuary where he is slain and
dismembered in order to be reborn. The Egyptian labyrinth was both secular and
religious in function, [...].” (Ziolkowski, 2008, 69)
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1¢¢

ja vodical“ (299) Besonders deutlich sind die ,angenehmen’ Laute am
Beginn des Lobpreises anlisslich Fedras Auferstehung: ,,Ves’ les k tebe,
ves’ sad k tebe / Na odr, ves’ cvet, ves’ list tebe / Snesli, kustocki Cistye,
/ Odni $ipy ostavleny. / Ne siraja spi$’, slavnaja.” (341)

Betrachtet man den Themenkreis der Liebe, welcher fiir einen Zu-
sammenhang mit ,angenehmen’ Lauten besonders geeignet erscheint, so
ist grundsitzlich zu berticksichtigen, dass diesem Bereich in FEDRA eine
ambivalente Rolle zukommt, da das Stick keine gliicklichen Paare her-
vorbringt. Tatsdchlich korrelieren einige Textstellen der untersuchten
Lautlichkeit mit dem Themengebiet der Liebe, worunter jedoch auch de-
ren Zurlickweisung im Artemiskult fillt: ,,Iz pescernych grubost’ju / At-
temidinych slug / Ne odin ne vljubitsja.“ (300); oder die perverse Lei-
denschaft von Fedras Mutter: ,,Izdali, izdavna povedu: / [...] / Pasifaja
ljubila ¢udisce.” (311) In ,,Sny zri§’ — vidannye I’ v sem’jach? (317) fragt
die Amme nach Fedras Gefiihlen, welche diese mit ,,Mat’ — emu, i, po-
ljudskomu — / Syn...* (322) bekennt. Besonders ,sanft’ klingen jene Ver-
se, in welchen die Gefithle der Heldin in ihrer ganzen Innerlichkeit deut-
lich werden: ,,[Kormilica:] Ljub ved’? [Fedra:] Tise... / [K:] Cem ljub?
[F:] Blize... / [K:] Slovom? [F:] Slysu I’? / [K:] Vidom? [F:] Vizu 1>
(324) Die zentralen Passagen des Liebesgestindnisses weisen dagegen
eine hohe Dichte an Plosiven und Frikativen auf, wodurch die Heftigkeit
von Fedras Leidenschaft verstirkt zum Ausdruck kommt. Das Bewusst-
sein der Hoffnungslosigkeit dieses Unterfangens schwingt dabei perma-
nent mit und hemmt jedwede positive Erwartungshaltung. Nur in kurzen
Abschnitten treten die ,angenehmen’ Laute in den Vordergrund: ,,Smet-
tel’nogo ne pisut / V pis’mach, — Sepcutl* (333) Wie in der vorherigen
Passage stehen hier die Innerlichkeit von Fedras Empfindungen, ihr
Wissen um die zu erwartenden Folgen und ihre Bereitschaft, sich diesen
zu stellen, im Vordergrund. Die zweite Sequenz prisentiert eine Be-
schreibung der Postexistenz, in welche die Heldin gemeinsam mit Ippolit
flichten mochte: ,,Gde ni pasynkov, ni macech, / Ni grechov, zivuscich
v detjach, / Ni muzej sedych, ni tretich / Zen... / Li§’ raz odin! [...]*
(335) Auch hier steht die Lautgebung offenkundig mit einer positiven
Sehnsucht in Verbindung.

Eine solche Korrelation wird zudem im Schlussakt deutlich, als Te-
zej die Unschuld seines Sohnes begteift: ,,Vizu I’ Brezu I'? / [...] / Ip-
polita pochval’nyj listl“ (346f) und spiter, als er nachsichtig von Schuld-
zuweisungen Abstand nimmt: ,Net vinovnogo. Vse nevinaye. / [...]
(349) In diesen Rahmen fiigt sich auch die Schlussidylle: ,, Tam, gde mirt
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$umit, ee stonom poln, / Vozvedite im dvuedinnyj cholm. / Pust’ chot’
tam obov’et — mir bednym im! — (350) Es zeigt sich also an vielen Stel-
len ein Zusammenhang zwischen /m, n, 1, i/, Palatalisierung und einer
Anniherung an ,angenchme’ Inhalte, welche in FEDRA einerseits in den
Lobliedern, andererseits durch die Themenbereiche ,Liebe’, ,Einsicht’
und ,Giite’ vertreten sind.

4.5 LAUTSTARKE UND INTENSITAT (/t/ unterstiitzt durch Plosive)

In FEDRA wird Ippolits Traum vom Erscheinen seiner Mutter durch
die Verwendung von /t/ illustriert: Dieser Laut wird zu Beginn der Er-
zihlung ausgespart, gewinnt jedoch nach dem ersten Drittel der Passage
bestindig an Prisenz. Durch den verstitkten Einsatz von /t/ in Kombi-
nation mit Plosiven verkehrt sich die Lautlichkeit des Traumes ins Ge-
genteil, denn wihrend die hohe Anzahl von Zischlauten im ersten Text-
abschnitt eine an ein Flistern erinnernde Didmpfung bewirkt, ist die spi-
tere Lautgebung mit groBer Lautstirke assoziiert. Dabei entsteht ein
Kontrast zwischen dieser Lautlichkeit und der Inhaltsebene, auf welcher
weitethin von Schweigen die Rede ist: ,,Re¢i ne bylo. Byl ruki / Znak.
Molcanija polnyj grom.“ (304) Dazu kommt die ambivalente Metaphorik,
in welcher das Schweigen der Mutter eine solche Intensitit erreicht, dass
es in einer absurden Umkehrung der Wahrnehmung als ,Lirm‘ beschrie-
ben wird. Ein dhnliches Mittel kommt schon in ARIADNA zum Einsatz,
wo die bedngstigende Stille vor dem Labyrinth durch akustische Emp-
findungen illustriert wird, welche als laut empfunden werden, obwohl es
sich um fast unhorbar leise Gerausche handelt: ,,B*jutsja i sluch i ston. /
Gromce pesok v pesocnice / [...] (263) Der Aufbau dieser Szene untet-
scheidet sich von Ippolits Traum darin, dass die aufgebaute Anspannung
der ,Stille’ sich hier schlieBlich tatsichlich in einem lauten Geridusch —
dem Sturz des tédlich getroffenen Minotaurus — entlddt, welcher sowohl
rhythmisch, durch initiale Akzentkollisionen, als auch lautlich, durch die
plotzliche Prisenz von /r/ und den Plosiven, vergegenwirtigt wird. In
Ippolits Traum verlduft die Entwicklung ohne Metrumswechsel oder an-
dere rhythmische Effekte auf rein phonetischer Ebene und daher sehr
dezent, bis sie schlieBlich ithren Hohepunkt erreicht: ,,Rasprostertomu —
petst ze plyl, / [...] / Pat! Par emljul Prostoj. Pustoj. / Para tajan’e pod
rukoj / Cajuicej... (304f) Die Lautverinderung liuft auf einen Hohe-
punkt zu, der inhaltlich nicht eingehalten wird, denn indirekt proportio-
nal zu dieser Intensititssteigerung wird die Erscheinung der Traumge-
stalt schwicher und endet mit ihrem Verschwinden.
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Auch tatsiachlich ,laute’ Textstellen werden durch die Kombination
von /t/ und Plosiven realisiert. Diese Lautgebung ist in ARIADNA haufi-
ger. Hervorzuheben sind v.a. Hohepunkte des Volksaufsstands im ersten
Akt, z.B. in: ,,Na golovy nam kak grom / Ruchnul! Nas teper’ cered! /
Ruki s razumom, s carem, / Roznit’ moZno li narod?* (249)

4.6 LAUTLICHKEIT IM UBERBLICK

Obwohl die extrahierten Kategorien auf heterogenen Ebenen erklirt
wurden, d.h. thematische Kriterien standen neben Emotionen, Lautstit-
keempfinden oder Assoziationen einer bestimmten Textsorte, macht die-
se Analyse deutlich, dass Lautlichkeit in beiden Tragédien eng mit inhalt-
lichen Aspekten zusammenspielt. Der Unterschied dieser Kategorien zur
metrischen Ordnung liegt in der Flichtigkeit und Flexibilitit von Laut-
hiufungen, die einerseits eine sehr unmittelbare Bezugnahme auf die Er-
eignisse ermoglicht, doch andererseits mit grofleren Schwierigkeiten im
Umgang mit Richtwerten verbunden ist, da die zu analysierenden Text-
abschnitte nicht so klar definiert vorliegen.

Grundsitzlich duirfte die Assoziationsbildung durch physikalisch er-
klirbare Kriterien wie die objektive Schallintensitit von Lauten fixiert zu
sein. Semantische Assoziationsspektren scheinen jedoch, mit Lotman,
durch Traditionen wie jene des Volkslieds oder lexikalische Paronoma-
siesysteme, wie z.B. im Fall von soz und smert’, zu entstehen. Fur intuitive
Assoziationen zwischen Lauten und Gefiihlen scheinen auch sprachspe-
zifische Onomatopoetika eine wichtige Rolle zu spielen, wenn man bei-
spielsweise an Assoziationen wie jene zwischen /u/ und ,Bedrohung’
denkt, die zumindest in ARTIADNA in enger Verbindung mit vy entwi-
ckelt wird. In Hinblick auf /6/ zeigt sich wiederum, dass manche Laut-
systeme auch an unterschiedliche semantische Aspekte gebunden sein
kénnen.

Jedenfalls bilden Verbindungen zwischen lautlichen Strukturen und
der semantischen Ebene (ebenso wie metrisch-semantische Korrelatio-
nen) ein System von Wechselwirkungen zwischen phonologischen Laut-
eigenschaften, Lexik, Tradition, der Thematik des poetischen Texts, in-
tertextuellen Bezligen und autorenspezifischer Synisthesie, in welchem
sich die Zuordnungen durch jede Verinderung einer Variable verschie-
ben.
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VII SYNTHESE

Wie einleitend bemerkt, sind Metrum, Rhythmus und Lautstruktu-
ren durch ihr gleichzeitiges Vorkommen im Text untrennbar verbunden
und beeinflussen einander wechselseitig. Dabei ist zu bertlicksichtigen,
dass in verschiedenen Passagen unterschiedliche Ebenen dominant wer-
den, wihrend andere zeitweilig in den Hintergrund treten. Welche
rhythmisch-lautlichen Aspekte jeweils im Vordergrund stehen, ergibt
sich erstens aus Regelmifigkeit und Umfang des Merkmals und zweitens
aus der Plausibilitit der Annahme eines Zusammenhangs zwischen die-
sem und einer bestimmten Semantik, die sich einerseits aus dem unmit-
telbaren Kontext und andererseits aus Vergleichswerten anderer Text-
stellen ergibt. Je mehr Ebenen sich als kongruent erweisen, desto mar-
kanter wird der Zusammenhang zwischen den betreffenden Textstellen.

Im vorliegenden Schlusskapitel gilt es, die durch die Analyse konkre-
ter Einzelaspekte gewonnenen Ergebnisse zusammenzufithren. Dazu
erfolgt erstens jeweils eine Darstellung des Verlaufs von Metrum,
Rhythmus und Lautstrukturen auf der Makroebene der Stiicke, wo diese
mit inhaltlichen Aspekten der Ereignisabfolge in Bezug gesetzt werden.
Zweitens wird anhand von Beispielen das Verhiltnis der jeweiligen Ana-
lysekategorie zu den beiden anderen diskutiert. Ziel ist es dabei, Bedin-
gungen auszumachen, unter welchen eine der Kategorien in den Vorder-
grund tritt und daher potenziell semantisch wirksam werden kann. Au-
Berdem sollen Formen der gegenseitigen Verstitkung oder Hemmung
aufgezeigt werden. Die Betrachtungen sind als Ausblick auf eine noch
ausstindige systematische Korrelation der Kategorien gedacht.

1 Metrum

Folgende Kategorien erscheinen fiir die Uberblicksdarstellung der
metrischen Struktur geeignet: Erstens ist die Verteilung von Strophenlo-
gadden, Verslogadden, syllabotonischen und tonischen Metren im Text
von Relevanz. Die Logadde werden, besonders im Kontext des dafiir
sensiblen Silbernen Zeitalters, als archaisch empfunden. Syllabotonische
Ordnungen stellen diesen das traditionell Gewohnte gegeniiber, wihrend
tonische Metren als Strukturauflésung wahrgenommen werden. Als
zweite Kategorie wird die Verslinge berticksichtigt, da besonders kurze
Verszeilen, mit welchen Cvetaeva auch im Bereich der Syllabotonik ex-
perimentiert, weniger klangvoll wirken als solche mit einer annihernd
durchschnittlichen Silbenzahl (etwa bei J4). Drittens ist die relative Hiu-
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figkeit von Metrumswechseln hinsichtlich der dadurch erzeugten Kon-
traste von Bedeutung. Letztere hingen wesentlich mit Merkmalen der
beiden ersten Kategorien zusammen.

1.1 Metrischer Aufbau der Tragédien

Die einzige tonische Textstelle liegt am Beginn von ARIADNA vor.
Diese Passage im Taktovik beginnt mit dem Erscheinen Posejdons, der
gekommen ist, um einen Volksaufstand der Athener zu provozieren.
Durch diesen Eingriff wird der unhinterfragte zyklische Ausgangszu-
stand durchbrochen und die Tragédienhandlung in Gang gesetzt. Das
tonische Metrum kennzeichnet daher das zentrale dionysische Moment
der Handlung und illustriert durch seine, im Vergleich zu den tbrigen
Metren, grofere formale Freiheit das mit Dionysos assoziierte Chaos.
FEDRA enthilt kein vergleichbares Moment, was dadurch zu erkliren ist,
dass sich die Handlungsdynamik der ersten Tragddie auf das zweite
Stiick (bzw. auf die gesamte geplante Trilogie) Gibertrigt.

Auch ungeachtet dieser Textstelle hebt sich der erste Akt von ARI-
ADNA durch seinen duflerst kontrastreichen metrischen Aufbau von den
Gbrigen ab. Erzeugt werden die Kontraste durch die schnelle Abfolge
heterogener Metren, wobei abrupte Wechsel zwischen langen und kur-
zen Verszeilen auftreten, die in den spiteren Akten weitgehend vermie-
den werden. Mit Ausnahme des daktylischen Verslogadds sind alle
Grundmetren vertreten. An der Kadenz wird deutlich, dass auffillig viele
okkasionelle Varianten darunter sind, die jeweils nur einmal auftreten. Es
kommen sogar hyperdaktylische Versschliisse vor, auf welche Cvetaeva
in den Tragédien ansonsten — wohl um die archaische Wirkung nicht zu
storen — verzichtet, wihrend sie diese in experimentellen Gedichten im-
mer wieder einsetzt. Zusitzliche Kontraste entstehen durch hiufigen
Verzicht auf die in ARIADNA ansonsten klar definierte Strophengliede-
rung, da die Metrumswechsel dadurch im Textverlauf nicht vorhersehbar
sind. Der unbestindige, spannungsgeladene metrische Aufbau unter-
stitzt die Handlungsstruktur, wo von verschiedenen Seiten heterogene
Positionen verteidigt werden, die im Volksaufstand in Form von Aggres-
sion, Furcht, Jubel und Ablehnung zum Ausdruck kommen. Ahnlich
strukturiert ist aus denselben Griinden der Schlussakt von FEDRA, wo
heterogene Bewertungen der Helden aufeinanderprallen.

Der Schlussakt von ARIADNA weist demgegeniiber eine statische
Ordnung auf : Egejs bis zum Tod fiihrende Trauer leitet den Akt in D3L
ein, danach erfolgen hauptsichlich Bekundungen der Trauer tber Tezejs



© Verlag Dr. Kovac / Open Access unter der Lizenz 4.0 International — CC BY-NC-ND 4.0

201

Fernbleiben und Egejs Tod bzw. eine Analyse der Situation am Ende des
Stiicks. Zwar werden dazu ebenfalls unterschiedliche Metren eingesetzt,
allerdings folgen stets lingere statische Metrumsabschnitte weitgehend
isoliert aufeinander, was die Tatsache illustriert, dass keine Aggressionen
oder Meinungsverschiedenheiten vorliegen.

Der erste Akt in FEDRA hebt sich wie jener in ARIADNA durch zahl-
reiche ausschlieBlich hier verwendete Metren von den nachfolgenden ab.
Im ersten Drittel besteht er fast zur Ginze aus Strophenlogadden, die
den Lebensalltag der Artemisdiener als harmonisch geordnete, zyklische
Ausgangssituation vorstellen. Posejdons Ankunft geht in ARIADNA e-
benfalls ein Strophenlogatd voraus, in welchem der Bote, eine zyklische
Ausgangssituation prisentiert, wenn diese auch frither durchbrochen
wird. Zusitzlich deuten die spiter eingestreuten Klagelieder, in welchen
derselbe Zustand betrauert wird, darauf hin, dass die Ordnung erst suk-
zessive aufgebrochen wird. In FEDRA wird der Ausgangszustand durch
die Vorahnung des drohenden Konflikts gestort: Anzeichen dafiir, wie
u.a. Ippolits Traum, werden im letzten Textdrittel in Verslogabden und
syllabotonischen Metren mit durchgehend minnlicher Kadenz verhan-
delt, welche auch in den weiteren Akten dominieren. Beide kontrastieren
durch ihre monotone Ordnung mit den vorhergehenden Gesingen. Dass
sich Verslogadde entscheidend von Strophenlogadden unterscheiden,
zeigt Kytzler an einem antiken Beispiel, wo er ihnen eine ,,gréere Ge-
schlossenheit” und ,machtvollere Monumentalitit zuschreibt. Insbe-
sondere gelte dies bei Metren mit unverinderlicher Kadenz ohne Stro-
phengliederung. (vgl. Kytzler, 1978, 319) Ebendiese Merkmale weisen in
FEDRA die meisten Verslogadde und syllabotonischen Metren auf, wo-
durch die unabwendbare, schicksalhafte Handlungsdynamik unterstri-
chen wird.

Der zweite Akt von ARIADNA basiert, mit unterschiedlichen Ka-
denzabfolgen, fast ausschlieBlich auf An3L, der hier Umfeld und Gedan-
kenwelt der Heldin reprisentiert. Lediglich Ariadnas Spiel mit dem
Kniuel wird durch Refrainstrophen angedeutet bzw. Tezejs Erscheinen
dutch den fiir sein Auftreten typischen T2. Eine lingere Durchbrechung
von An3L stellt nur der ebenfalls logaédische'®, jedoch durch die kiirze-
re Verszeile und die durchgehend minnliche Kadenz weniger melodische
Monolog des veringstigten Helden dar, als dieser in der Nacht alleine

1% Der Verslogadd wird zwischenzeitlich durch eine Verkiirzung des letzten Verses

der Strophe zu einem Strophenlogaéd modifiziert.
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zurlickbleibt. Eine dhnliche Anordnung hat in FEDRA der beinahe aus-
schlieBlich in T4w verfasste dritte Akt, der im gegebenen Fall Ippolits
Reich des Waldes reprisentiert: Das Metrum wird nur fiir die Ubergabe
von Fedras Brief durch den mit ihrer Liebe assoziierten An3LwmP un-
tertbrochen. In beiden Akten bleibt die Grundhaltung des perspektivisch
(durch den kretischen Thronsaal bzw. den Wald) fokussierten Helden
ungebrochen: Ariadna gesteht Tezej ihre Liebe und Ippolit weist Fedras
Liebe zuriick.

Gegeniiber diesen stagnierenden Zustandsdefinitionen werden auf
der Makrostruktur ferner auch Entwicklungen dargestellt. Meist gilt es,
die Zuspitzung einer Situation zu inszenieren. Cvetaeva setzt dazu haufig
den sukzessiven Ubergang von lingeren Verszeilen zu kiirzeren ein. Dies
wird z.B. im Kampf zwischen Tezej und Vakch deutlich, der in ARIAD-
NA den grofiten Teil des vierten Akts einnimmt: Das Erscheinen des
Gottes wird von An3L(+A) begleitet. Als er in seiner Argumentation
Tezejs menschliche Verginglichkeit ins Blickfeld riickt, wird die Verszei-
le zu T4 verkurzt, und als der Gott durch seine Worte Ariadnas Ver-
wandlung zur Unsterblichen vollzieht, setzt sich diese Entwicklung wei-
ter zu An2(+A) fort. Einen vergleichbaren Aufbau weisen, in anderen
metrischen Kontexten, Ariadnas Gebet vor dem Labyrinth, Tezejs
Treueschwur sowie Fedras Verhér durch die Amme auf.

In ARIADNA kippt die Handlung, als Tezej sich zum Selbstmord
entschlieBt: Gleich nach dieser Entscheidung setzt ein Strophenlogaéd
ein, auf welchen die Kinder, gliicklich iber die Rettung, Held und Heim-
fahrt besingen. Dass sich beide Protagonisten auf dem Schiff befinden
und dass Ariadna Tezej wider besseres Wissen doch nach Athen beglei-
tet, anstatt das Schicksal abzuwenden, wird erst am Ende des Lieds deut-
lich. In FEDRA kommt es zur Wende, als die Heldin dem Dringen der
Amme nachgibt und ihre Gefihle fiir Ippolit gesteht: Die Szene hebt
sich metrisch als einzige lingere Passage in T1w vom Umgebungstext ab.
Das Gestindnis ist jedoch so abstrakt formuliert, dass die Bedeutung der
Sequenz erst durch den Kontext der Folgerepliken erkennbar wird. Die-
se Zusammenhinge legen die Interpretation nahe, dass die Peripetie in
beiden Stiicken metrisch gekennzeichnet ist, wihrend die Information,
aus welcher sie besteht, nie direkt ausgesprochen wird. Aus diesem
Grund kommt der metrischen Inszenierung umso gré3ere Bedeutung in
der Informationsvergabe zu.

Auf dhnliche Weise werden auch weitere Handlungsumbriiche in
den Texten durch eine metrisch gekennzeichnete Nebenhandlung tiber-
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blendet: Anstelle von Egejs Freitod wird ein von diesem Ereignis unab-
hingiges Chorlied der Athener Birger prisentiert. Tezejs Reaktion auf
die Nachricht vom Tod seines Vaters verschmilzt mit einem weiteren
Chotlied, Ippolits Bestrafung mit einem Loblied auf Fedra.

1.2 Das Metrum im Kontext von Rhythmus und Lautstrukturen

Im Gegensatz zu den ubrigen untersuchten Kategorien strukturiert
jene des Metrums das vorliegende Textmaterial auf der Makroebene.
Dieses Merkmal tritt an sich systematischer auf als die anderen, da in die-
sem abstrakten Kategorisierungssystem jeder Abschnitt des Texts zuor-
denbar ist. Da, wie im Analyseabschnitt demonstriert wurde, einige der
verwendeten Metren in systematischem Zusammenhang mit konkreten
Inhalten auftreten, kennzeichnet das Versmal3 offenbar die Zusammen-
gehorigkeit entfernt voneinander situierter, doch semantisch assoziierter
Textstellen und unterstiitzt damit deren Rezeption.

Betrachtet man zur Illustration den in FEDRA zu hérenden Boten-
bericht Gber Ippolits Tod in T3m, der metrisch direkt auf jene Textstelle
Bezug nimmt, wo Tezej Posejdon um diese Bestrafung bittet, so ist die
inhaltliche Verweisfunktion des Metrums hier uniibersehbar. Die Text-
stellen liegen mit einem Abstand von 63 Versen relativ nahe beieinander,
was ihre assoziative Wahrnehmung begiinstigt. Dieselben Passagen wei-
sen dartiber hinaus auch rhythmische und lautliche Ahnlichkeiten auf:
Pyrrhichien konzentrieren sich auf die mittlere Hebung und hypermetri-
sche Betonungen liegen kaum vor. Dazu dominiert auf lautlicher Ebene
in beiden Fillen der mit , Trauer’, ,Archaizitit’ und ,Liedhaftigkeit’ assozi-
ierte Tonvokal /6/. In Hinblick auf die Anordnung syntaktischer Einhei-
ten im Vers unterscheiden sich die Textstellen jedoch deutlich: In Tezejs
Gebet entsprechen die syntaktischen Grenzen der Verseinheit; lediglich
in der letzten Strophe, wo auf der inhaltlichen Ebene der Zorn des Spre-
chers in den Vordergrund tritt, liegen zwei Versiiberschreitungen vor. Im
Botenbericht sind solche dagegen sehr hiufig, ebenso wie die in deren
Zusammenhang entstehenden heterogenen syntaktischen Einheiten:
Wihrend in diesem zweiten Beispiel Bestiirzung und Unsicherheit des
Boten deutlich werden, unterstreichen die klangvollen Verse von Tezejs
Gebet die absolute Sicherheit, mit welcher er sein Recht einklagt. Ob-
wohl sich daraus ein deutlich wahrnehmbarer Unterschied ergibt, tiber-
wiegen die Ahnlichkeiten, was eine Assoziation der beiden Passagen na-
helegt.



© Verlag Dr. Kovac / Open Access unter der Lizenz 4.0 International — CC BY-NC-ND 4.0

204

Im vorliegenden Beispiel zeichnet sich das Metrum als grundlegen-
des Kiriterium fiir die Markierung des Zusammenhangs zwischen den
Textstellen ab. Ein dhnlicher Verweis kann auch durch die anderen Ka-
tegorien bewirkt werden. Verfolgt man z.B. das Merkmal der phonologi-
schen Struktur der Textstellen, so liegt eine Dominanz von /6/ nicht
nur, wie im Falle des Metrums, an den zwei genannten Textstellen vor,
sondern z.B. auch in den Trauerliedern im Schlussakt von ARIADNA und
verweist daher auf eine weiter definierte Kategorie. Da Cvetaeva in den
Tragédien so viele unterschiedliche Metren verwendet, besteht auf dieser
Ebene die Méglichkeit einer sehr konkreten Differenzierung. Das Spekt-
rum moglicher salienter Laute ist demgegeniiber sprachlich (sowohl
phonologisch als auch lexikalisch) stirker beschrinkt, sodass weniger
und hiufig weiter gefasste Zusammenhinge definiert werden. Die zu-
sitzlichen Ubereinstimmungen, welche in diesem Beispiel auf lautlicher
und rhythmischer Ebene votliegen, tragen jedoch nicht unwesentlich zur
Assoziation der untersuchten Textstellen bei. Das Fehlen dieser zusitzli-
chen Entsprechungen wiirde die Wahrnehmung der klanglichen Ahn-
lichkeit vermutlich nicht beeintrdchtigen, wohl aber eine auf mehreren
Ebenen gleichzeitig vorliegende, dominante (d.h. den Zufallsfaktor der
Sprachnorm iiberschreitende) Prisenz unterschiedlicher Merkmale.

2 Rhythmus

Parallelismen, Enjambements, Hebungsrealisierungen, hypermetri-
sche Betonungen und syntaktische Einschnitte im Vers sind durch ihr
Vorliegen oder Fehlen jeweils binir definiert. Fiir eine Darstellung dieser
Merkmale auf der Makroebene der Dramen bietet sich daher ihre relative
Hiufigkeit in unterschiedlichen Textabschnitten als Kriterium an.

Zwischen einigen der genannten Ausprigungen bestehen indirekte
Zusammenhinge: Erstens erhdhen Enjambements die Anzahl der syn-
taktischen Einschnitte im Vers. Zweitens wirken syntaktische Einschnit-
te der Neutralisierung von Akzentkollisionen, welche hdufig in Zusam-
menhang mit hypermetrischen Betonungen entstehen, entgegen. Wih-
rend hypermetrische Betonungen die Kontraste eines Abschnitts erh6-
hen und seine allgemeine Expressivitit steigern, wirken Betonungsentfil-
le zwar kontrastreduzierend, veranlassen jedoch zugleich eine verstirkte
Hervorhebung der realisierten Betonungen. Zudem legen ihre Positio-
nierungen, durch Analogiebildung zu historischen Normen, die Waht-
nehmung als Jklassisch’ oder ,archaisch’ nahe. Pyrrhichien und hypermet-
rische Betonungen kénnen auch gemeinsam auftreten und in diesem Fall
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kommt es durch die summierten Abweichungen zu einer noch stirkeren
Auflésung der metrischen Ordnung,

Fir die Betrachtung der Informationsvergabe bietet sich eine Ge-
gentiberstellung von Parallelismen und Enjambements an: Beide erzielen,
neben zusitzlichen Effekten, durch systematische Anordnung des
Sprachmaterials die Fokussierung eines rhematischen Zentrums. In der
ersten Struktur wird dieses als syntaktische Position definiert, in der
zweiten bildet seine Positionierung in der Ordnung der Verszeilen das
Kriterium. Bei getrennter Betrachtung werden dennoch Parallelismen
cher als objektivierende Festigung der Versordnung, Enjambements hin-
gegen als emotional bewegte Strukturaufldsung empfunden. Das formale
Auftreten beider Merkmale ist dennoch nicht reziprok proportional,
bzw. scheint zwischen ihnen auch keine andere Relation zu bestehen, da
Parallelismen keiner Positionsbeschrinkung in der Versordnung unter-
liegen. Die Stilmittel kénnen daher erst nach einer voneinander unab-
hingigen Erhebung zueinander in Beziehung gesetzt werden.

2.1 Rhythmische Aspekte im Aufbau der Tragédien

Eine in beiden Tragddien gut abgrenzbare Gruppe bilden die Chor-
einsitze, wo syntaktische Grenzen weitgehend mit den Versgrenzen kor-
relieren. Dies gilt fir die in ARTADNA Uberwiegenden Klagelieder ebenso
wie fir die in FEDRA dominierenden Loblieder. Hiufig gilt dies auch fiir
Monologe. Formal liegen in diesen Textabschnitten aullerdem eine ge-
ringe Enjambementdichte sowie eine geringe Haufigkeit kurzer Syntag-
men vor. Letztere kommen v.a. in Form von verdoppelten Ausrufen vor,
durch welche die klare Ordnung nicht gestért, sondern sogar verstirkt
wird, wie etwa in ,,Gore! Gore! / Vostryj noz! / More, more, / Ct6 ne-
ses? (289). Okkasionelle Verstuberschreitungen sowie ebenfalls seltene
hypermetrische Betonungen werden hauptsichlich eingesetzt, um gezielt
auf rhematische Inhalte aufmerksam zu machen oder abrupte Bewegun-
gen zu markieren. Parallelismen und Endreim werden im gegebenen
Kontext so eingesetzt, dass sie das Geriist der Verseinheit stiitzen und
dieser nicht entgegenwirken. V.a. in den Lobliedern ist parallele Struktu-
riertheit durch die Figennamen der Gepriesenen hiufig. Alle diese Fak-
toren tragen dazu bei, dass die gebundene Rede als solche markiert wird,
was, abhingig vom Kontext, als Harmonie oder unerbittliche Determi-
niertheit empfunden werden kann. Eine dhnliche Wirkung begleitet u.a.
Ariadnas Spiel, welches ebenfalls einen Lobpreis Afroditas darstellt. Eine
Ausnahme bildet aufgrund zahlreicher syntaktischer Grenzen im Versin-
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neren jene Passage, in welcher der Chor von Ippolits Freunden bestlrzt
tber den Tod des Helden berichtet. Dies scheint damit zusammenzu-
hingen, dass in diesem Lied, welches von der Trauer um einen engen
Freund handelt, eine besonders hohe persénliche Betroffenheit vorliegt,
die in den Trauerliedern um Koénig und Thronfolger in ARTADNA nicht
gegeben ist.

Das Gegenstiick zu diesen Chorpassagen stellen von unkontrollier-
baren Gefthlen wie Zorn oder Verzweiflung geprigte Extremsituationen
dar. Besonders eindriicklich sind jene Szenen in FEDRA, wo Tezej seinen
Zorn gegen Ippolit ausdriickt. Charakteristisch sind daftr die ausschlie3-
lich in dieser zweiten Tragddie eingesetzten hypermetrischen Betonun-
gen, welche auch im Verhér der Amme votliegen, aullerdem in der o-
nomatopoetischen Darbietung von Fedras Nervenzusammenbruch so-
wie im Hauptteil ihres Liebesgestindnisses, als sie den Urspriingen dieser
verbotenen Liebe nachspiirt. Mit diesen Szenen gehen zahlreiche syntak-
tische Einschnitte im Versinneren einher, die teilweise durch Enjambe-
ments erzeugt werden. In ARTADNA wird mit dhnlich expressiven For-
men sparsamer umgegangen. Akzentkollisionen treten nur versinitial auf,
hauptsichlich im Kontext von Am2(+A), wo in beiden Stiicken eine fes-
te Zuordenbarkeit mit dem Themenspektrum ,Kampf® und ,Tod’ vor-
liegt.

In dhnlichen Kontexten, jedoch mit abgeschwichtem Gewaltaspekt,
treten hédufig Verstiberschreitungen und andere syntaktische Briiche im
Versinneren ohne hypermetrische Betonungen auf. Dies betrifft zentrale
Textstellen in ARTADNA, insbesondere die Meinungsverschiedenheit zwi-
schen der Heldin und Tezej nach dessen Riickkehr aus dem Labyrinth,
als beide aufgeregt versuchen, dem jeweils anderen die eigenen Argu-
mente, zu bleiben bzw. abzureisen, darzulegen. Durch die briichige
Struktur wird ihre emotionale Aufregung mimetisiert. Zur Unterstiitzung
der Argumentationen werden auch Parallelismen eingesetzt, die jedoch
die Versstruktur teilweise unterwandern bzw. hiufig ohne Wiederho-
lungselement rein syntaktisch gekennzeichnet sind und daher die metri-
sche Ordnung nicht forcieren. Ahnliche Anordnungen finden sich in A-
riadnas Diskussion mit dem trauernden Vater, in der Unterredung zwi-
schen Minos und Tezej, im Gesprich zwischen dem Helden und Ariad-
na, als sie ihm in der Nacht das Fadenkniuel bringt, sowie in der Ausei-
nandersetzung zwischen dem Helden und Vakch. In allen diesen Text-
passagen verteidigen die Sprecher aufgeregt ihre kontriren Standpunkte.
Gleichzeitig sind die Situationen deutlich emotional aufgeladen, da je-
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weils starke Gefiihle, in vielen Féllen das Liebesgliick, auf dem Spiel ste-
hen. In FEDRA wird die Anordnung in Ippolits Bericht iiber seinen
Traum, in der Erzihlung tber die Mutter des Helden sowie in groflen
Teilen des Liebesgestindnisses der Heldin eingesetzt. Obwohl es sich um
tberwiegend monologische Szenen handelt, erfolgen gerade in diesen
Passagen zentralste Auseinandersetzungen mit den Geftihlen der Helden.

Betrachtet man die Verteilung von ,archaisierenden’ und ,traditionel-
len’ Anordnungen der Pyrrhichien in den trochiischen Metren, so ist
festzuhalten, dass Erstere gezielt mit einer Offnung der Handlung in die
archaische Tiefendimension des Mythos verbunden sind. Wihrend ,tra-
ditionelle’ Konventionen in den Eingangsakten zum Einsatz kommen,
wird der Kernkonflikt in beiden Tragédien in der ,archaisierenden’
Konstellation ausgetragen.

Fir den Anfangsakt in ARTADNA sowie fiir das Ende des Schluss-
akts in FEDRA ist eine generelle Aussage tiber Hebungsrealisierungen
und Pausen aufgrund der dort vorliegenden kontrastreichen Abfolge un-
terschiedlicher Metren schwer zu treffen: Vor dem heterogenen metri-
schen Hintergrund kommen rhythmische Kontraste weniger stark zur
Geltung. Zutreffend ist, dass an diesen Textstellen auch die verschiede-
nen rhythmischen Merkmale unterschiedlich stark zum Einsatz kommen.

2.2 Rhythmus im Kontext von Metrum und Lautstrukturen

Zur Hlustration der Bedeutsamkeit dieser relativen Rhythmusstruk-
turen bietet sich Fedras Liebeserklirung an: Aus der vom Beginn des Jo-
hannesevangeliums tbernommenen syntaktischen Struktutierung erge-
ben sich zahlreiche kurze Parallelismen, die dem Text eine in hohem
Mal3e determinierte, logische Abfolge verleihen. Zusitzlich laufen in die-
ser Szene die Schliisselbegriffe unterschiedlicher Passagen des Stiicks zu
einem paronomastischen System zusammen und kennzeichnen den Ab-
schnitt so als synthetische Einheit. In Verbindung damit kommt es zu
einer statken Prisenz des Vokals /u/, det, ausgehend von dieser Szene,
auch in anderen Abschnitten des Stiicks mit den als existenzielle Angst
erlebten Gefiithlen der Heldin in Verbindung steht. Trotz dieser Anzei-
chen von Strukturierung und Homogenisierung wirkt die Situation emo-
tional aufgeladen: Ausschlaggebend dafiir sind die ungleiche Linge der
Syntagmen, hdufige Enjambements, die unterschiedliche Positionierung
der Parallelismen im Verskontext, die den Endreim relativierenden Bin-
nenreime, Pyrrhichien und schlieBlich die durch hypermetrische Beto-
nungen erzeugten Akzentkollisionen, welche sich aus der Anordnung
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einsilbiger Autosemantika ergeben, von welchen das paronomastische
System viele aufweist. (vgl. 333) Durch die zuvor erwihnte parallele Ab-
folge wird die Aufmerksamkeit des Rezipienten auf den Argumentati-
onsstrang gelenkt, der jedoch zu keinem richtigen Ergebnis fithrt, son-
dern sich im Versuch erschopft, zu einem solchen zu gelangen; der
durch die Ubrigen Verfahren erzeugte Eindruck des unkontrollierbar
Chaotischen unterstreicht dieses Scheitern. Trotz der heterogenen Aus-
richtung der an dieser Stelle aufeinandertreffenden Strukturen bewirken
diese gemeinsam die Abgrenzung der vorliegenden Textstelle gegen ihr
Umfeld, in welchem diese Tendenzen nicht vorliegen, und heben die Se-
quenz so als markanten Hohepunkt hervor, obwohl das ihr zugrunde lie-
gende Metrum T4w einen viel umfangreicheren und daher wenig spezifi-
schen Abschnitt umfasst, der von der Zuriickweisung des Briefs durch
Ippolit bis vier Verse vor die Ablehnung von Fedras Antrag reicht.
(vgl. 3301f)

3 LAUTSTRUKTUREN

Paronomastische Systeme, Silbenstruktur, Reim und konkrete Laut-
hiufungen sind in ihrem Auftreten erstens fliichtiger als die Kategorie
des Metrums; zweitens handelt es sich nicht um binare Grofien, wie im
Falle der rhythmischen Strukturen, da die sie konstituierenden Einzellau-
te in einer bestimmten Grundhiufigkeit (beinahe) immer im gesamten
Text vorliegen. Paronomasie sowie Assoziationen zwischen Einzellauten
und einer konkreten Semantik funktionieren Uber eine demgegeniiber
erh6hte Hiufigkeit spezieller Laute in einer dadurch abgrenzbaren Text-
passage. Zusitzlich sind beide negativ definiert, denn ihre Salienz beruht
darauf, dass die Lautstruktur nicht durch andere dominante Phoneme
oder Phonemgruppen tiberschattet wird.

Zum Verhiltnis zwischen Paronomasie und semantisch zuordenba-
ren Lauthdufungen ldsst sich festhalten, dass Letztere immer auf paro-
nomastischen Beziehungen beruhen. Erstere ist dagegen allgemeiner de-
finiert und tritt in den unterschiedlichsten Kontexten auf, weshalb die
konkreten Situationen nur selten mit einer davon ableitbaren allgemeinen
Semantik verbunden sind. Die Sonoritit einzelner Textabschnitte korre-
liert hiufig mit diesen beiden Strukturen, da die Dominanz bestimmter
Laute oft deutlichen Einfluss auf die Silbenstruktur hat und etwa durch
hohe Prisenz von Konsonanten mit hohem Obstruktionsgrad eine gro-
Bere Hiufigkeit von schweren Silben erzeugt. Auch die Wahrnehmung
von Reimstrukturen steht mit Paronomasie und Lauthdufungen in en-
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gem Zusammenhang: In lautlich homogenen Textabschnitten liegen
zwangsldufig zahlreiche Assonanzen, Dissonanzen sowie teilweise auch
reine Reime vor. Umgekehrt treten Reimstrukturen stirker in den Vor-
dergrund, wenn sie an reimarmen Textstellen vorliegen oder wenn sie
dutch ihre Lautlichkeit zur Lautumgebung in Kontrast treten.

Reim und Paronomasie erfiillen, wie Parallelismen und Enjambe-
ments, eine wichtige Funktion bei der Informationsgliederung im Be-
reich der Mikrostruktur und markieren unmittelbare Zusammenhinge.
Lautsemantische Ordnungen und Sonoritit gliedern dagegen stirker die
Makrostruktur: Erstere markieren Beziige zwischen thematisch zusam-
mengehorigen Abschnitten. Zweitere illustrieren den Handlungsverlauf
auf einer allgemeineren Ebene, indem sie durch starken Konsonanten-
reichtum Konflikte, oder durch eine Dominanz von Sonoranten eine po-
sitive Grundstimmung erzeugen. Nimmt man Reim und Paronomasie als
makrostrukturelle Merkmale hinzu, so unterstiitzt ihre hohe Prisenz je-
weils die innere Geschlossenheit der betroffenen Abschnitte. Ersterer
erzeugt, nach Zirmunskij, zusitzlich eine hohe Klangfiille.

3.1 LAUTSTRUKTUREN IM AUFBAU DER TRAGODIEN

In beiden Tragddien werden Konfliktsituationen durch schwere Sil-
benstrukturen, eine grof3e Anzahl an Konsonanten mit hohem Obstruk-
tionsgrad sowie geringe Sonoritit illustriert: In ARTADNA betrifft dies am
markantesten den Volksaufstand im ersten Akt. Doch auch in anderen,
kiirzeren Szenen werden auf diese Weise gezielt Akzente gesetzt, so etwa
anlisslich Tezejs forschen Auftritts vor dem feindlichen Konig, der
Kampfszenen im Labyrinth, der Auseinandersetzung zwischen den Pro-
tagonisten und Tezejs zorniger Reaktion auf den ausbleibenden Emp-
fang bei seiner Heimkehr. FEDRA weist gegeniiber dem ersten Stick ei-
nen von Grund auf stirkeren Konsonantenreichtum auf; am deutlichsten
wird eine diesbeziigliche Eskalation in Tezejs Zornausbrichen im
Schlussakt, doch auch an zahlreichen weiteren Szenen desselben Akts.
Vergleichbare Textstellen finden sich teilweise auch in den Jagdliedern,
im Verhdr der Amme sowie in Zusammenhang mit Fedras Liebesges-
tindnis.

Besonders klar lassen sich davon die Lobgesinge in beiden Stiicken,
doch auch die Trauerlieder in ARIADNA, abgrenzen (nicht so sehr dage-
gen jene Gesinge, die sich mit der Angst vor dem Minotaurus beschifti-
gen, oder die Jagdlieder in FEDRA): Diese Passagen sind wegen ihrer
durch paronomastische Systeme erzeugten homogenen Struktur und ih-
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res hohen Reimkoeffizienten sehr klangvoll. Zudem weisen sie aufgrund
der Priferenz idealer Silbenstrukturen sowie von Konsonanten mit ge-
ringerem Obstruktionsgrad eine erhohte Sonoritit auf. Gerade in diesen
Kontexten erfolgt hiufig eine harmonische lautliche Einpassung der Ei-
gennamen der im Zentrum stehenden Figuren in den Umgebungstext.

Alle soeben genannten Textstellen stehen auBlerdem mit einer star-
ken Prisenz des Phonems /6/ in Verbindung. Dieses zusitzliche Merk-
mal schlieft jedoch noch weitere Kontexte ein. Grundsitzlich ist es mit
,Trauet’ assozilert, teilweise auch mit ,Liedhaftigkeit’ und ,Archaizitit’
(wohl bedingt durch die historische Aussprachenorm als [o] auch in un-
betonter Position, welche durch Haufung von /6/ evoziert wird). Die
beiden letztgenannten Assoziationsspektren sind fiir die Definition nétig,
da der Laut in FEDRA auch in den Lobliedern an Artemida dominant ist.
Als charakteristische Textstellen sind jedoch die Trauerlieder im Schluss-
akt von ARIADNA zu betrachten, wo das Merkmal zudem hiufig, diesel-
be Trauersemantik weiterfithrend, im Umgebungstext auftritt. In beiden
Tragddien erlaubt dieser zentrale Kontext der Trauer auch die Zuord-
nung weiterer von dieser Lautlichkeit betroffener Passagen.

Eine erhohte Sonoritit, wie sie im votletzten Absatz fiir Lob- und
Trauergesinge festgestellt wurde, weisen auch die in beiden Tragddien
seltenen mit positiven Inhalten assoziierten Textstellen auf. Diese zeich-
nen sich zudem ebenfalls durch homogenisierende paronomastische
Strukturen und die harmonische Einpassung von Eigennamen in den
Umgebungstext aus, wenngleich Letztere in diesen Kontexten seltener
eingesetzt werden als in den Chotliedern. Anstelle der starken Dominanz
von /6/ zeigt sich eine Tendenz zum Lautspektrum /m, n, 1, i/, teilweise
auch zu /a/ sowie zu palatalisierten Konsonanten. In ARIADNA ist
durch diese Merkmale v.a. die harmonische Bezichung der Heldin zu
Afrodita und zu Tezej geprigt. In FEDRA betrifft diese die zirtlichen Ge-
fithle der Protagonistin sowie die Giite, mit welcher der Koénig nach
Aufdeckung der Verwicklungen allen an den fatalen Ereignissen beteilig-
ten Akteuren verzeiht. Obwohl die zitierten Konsonanten mit Sonoritit
assoziiert sind, haben die Textstellen eine ,leisere’ Gesamtwirkung als die
Chotlieder, was mit der Hiufigkeit von /i/ als Tonvokal zusammen-
hingt.

Noch ,leiser’ klingen die Szenen des mit ,Schlaf’, ,Traum’ und ,Tod’
assozilerten Lautspektrums /s, z/, welches meist gemeinsam mit weite-
ren Zischlauten auftritt. Dieses begleitet in ARIADNA Tezejs vorausdeu-
tende Auseinandersetzung mit dem Tod der Heldin, als er die gegenseiti-
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gen Gefiihle in eine posthume Realitit verlegt. Uber dieselbe Lautlichkeit
werden weitere Textstellen mit diesen Inhalten in Verbindung gebracht.
Schon in der ersten Tragddie wird deutlich, dass das Lautspektrum Text-
stellen begleitet, in welchen ,Traum’ und ,Tod’ als metaphysische Kate-
gorien der seelischen Transzendenz verstanden werden, wobei die mit
ihnen in Zusammenhang stehende Kategorie des Koérpers im Hinter-
grund steht. Umso stirker tritt diese Lautstruktur daher in FEDRA in den
Vordergrund, wo sie transzendentale Traumsequenzen begleitet. Fedras
Liebesgestindnis ist ebenfalls auf diese Weise markiert. Insbesondere be-
trifft dies den integrierten Vorschlag einer gemeinsamen seelischen
Flucht aus dem irdischen Leben sowie dessen Zuriickweisung durch Ip-
polit. Aufgrund der Lautlichkeit von /s, z/ und in ihrer Umgebung auf-
tretender Zischlaute sind die Textstellen von geringer Sonoritit geprigt.
Durch diese Dimpfung entsteht der Eindruck, dass die intimen Inhalte
nur sehr leise, gleichsam fliisternd, kommuniziert werden.

Der Klang von /u/ tritt aufgrund der relativen Seltenheit dieses Vo-
kals im Russischen markant in den Vordergrund. Die entsprechenden
Schliisselszenen sind in ARIADNA Tezejs Liebesschwur und in FEDRA
das Liebesgestindnis der Heldin, welche beide zugleich auch eine Hiu-
fung von /s, z/ aufweisen. Cvetaevas Verwendung von /u/ in Verbin-
dung mit ,Bedrohung’, ,Ungliick’ und ,verbotener Leidenschaft’ ent-
spricht Fonagys Klassifiktion, in welcher der Vokal als ,unangenehm’
bewertet wird, doch zugleich als ,Utlaut’ mit ,Tod’” und ,Zeugung’ in
Verbindung steht. Die persénliche Herleitung dieser Semantik bei Cve-
taeva geschieht in ARTADNA iber das Onomatopoetikon #ry, und auch
einige weitere der durch /u/ verbundenen Textstellen weisen, ganz die-
sem Ursprung entsprechend, zudem eine hohe Prisenz von [i] auf.

Die geschilderten Zusammenhinge lassen darauf schlieBen, dass die
im Analyseabschnitt getrennt beschriebenen Kategorien gewisse
Schnittmengen aufweisen, die sich aus den Korrelationen zwischen Sil-
benstruktur, Konsonantenreichtum und Sonoritit, zwischen Paronoma-
sie und Reim sowie durch die allgemeinen Phonemeigenschaften von
Einzellauten ergeben. Zuordnungen zwischen konkreten Einzellauten
und einer bestimmten Semantik scheinen zum einen durch solche Pho-
nemeigenschaften wie Lautstirke und Kontrast beglinstigt zu werden
(wie es Fonagys Ansatz entspricht). Zweitens, und noch stirker, durfte
jedoch ihr Ursprung, gemil3 der Darstellung Lotmans, in der konkreten
Lexemsemantik verwurzelt zu sein, wie Hetleitungen aus Onomatopoe-
tika (#2y) oder aus paronomastischen Systemen (swert’, son) belegen. Dies
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erklirt auch das Auftreten von Ambivalenzen, wenn etwa /6/ unter-
schiedliche semantische Systeme strukturiert.

3.2 LAUTSTRUKTUREN IM KONTEXT VON METRUM UND

RHYTHMUS

Betrachtet man als plakatives Beispiel die aus der paronomastischen
Verbindung zwischen swert’ und son abgeleitete Semantik der Laute
/s, z/, welche durch Kombination mit Zischlauten verstirkt wird, so
zeigt sich, dass diese Verkniipfung in den unterschiedlichsten metrischen
Kontexten vorkommt. Deutlich wird dies durch den Vergleich der ent-
sprechenden Schliisselszene in ARIADNA, wo Tezej im Zuge seines
Treueschwurs in Am2dm(+A) den Tod der Heldin antizipiert, etwa mit
der Sequenz am Ende des Akts, wo dieser in An2w(+A) schlielich tat-
sidchlich festgestellt wird, oder mit jener, wo Ariadna dieses Schicksal
schon vorab in T4wmP voraussieht. In FEDRA wird die semantische As-
soziation von /s, z/ beibehalten und auch hier sind die entsprechenden
Textstellen metrisch vollkommen unterschiedlich gebaut: Ippolits
Traumbegegnung mit seiner Mutter wird beispielsweise in An3Lm ge-
schildert, Fedras symbolisch verschlisselte Todesahnungen dagegen in
T4m. Alle diese Szenen sind auch rhythmisch unterschiedlich aufgebaut:
Die erste Textstelle unterscheidet sich bereits durch die initiale Akzent-
kollision von den tbrigen und weist ansonsten relativ regelmifig reali-
sierte Betonungsstellen sowie mit der Verseinheit korrelierende syntakti-
sche Grenzen auf. Die beiden letzten Punkte gelten auch fiir die Feststel-
lung von Ariadnas Tod und Fedras Fieberhalluzinationen. In Ariadnas
Zukunftsvision kontrastiert dagegen eine starke parallele Gebundenheit
mit einer durch zahlreiche Enjambements und kurze Syntagmen herbei-
gefithrten Auflésung der Versordnung. Auch in Ippolits Traum wird die
Versordnung verwischt, allerdings aufgrund besonders langer und hete-
rogener Syntagmen sowie hypermetrischer Betonungen, welche die Un-
mittelbarkeit des Erzihlens und die Unberechenbarkeit des Erzihlten
unterstreichen. Trotz unterschiedlicher metrischer und rhythmischer
Einbettung liegt der semantische Zusammenhang dieser Szenen auf der
Hand und der charakteristische gedimpfte Klang von /s, z/ reicht aus,
um ihre Assoziation auch lautlich erfahrbar zu machen.
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4 DAS VERHALTNIS VON METRUM, RHYTHMUS UND

LAUTSTRUKTUREN

Im letzten Schritt ist nun die Frage zu stellen, in welchem Verhiltnis
Metrum, Rhythmus und Lautstrukturen in den beiden untersuchten Tex-
ten zueinander stehen. Wie aus dem Aufbau der Arbeit hervorgeht, setzt
sich jede der drei Ebenen aus zahlreichen Subkategorien zusammen, die
in komplexer Weise miteinander verbunden sind.

Am eindeutigsten sind die metrischen Einheiten definiert: Erstens
sind die entsprechenden Textabschnitte klar voneinander abgrenzbar
und zweitens liegt eine hohe Anzahl mdglicher kontrastierender Ord-
nungen vor. In den Bereichen Rhythmus und Lautlichkeit ist das Pool
moglicher Ausprigungen enger begrenzt. Parallelismen, Enjambements,
Hebungsrealisierungen, Pausen und Reim (man bedenke etwa Assonanz
und Dissonanz) sind zudem, als relative Ordnungen, vage definiert und
erzielen in unterschiedlichen Kontexten nicht notwendigerweise dieselbe
Wirkung,

Dementsprechend setzt Cvetaeva die Kategorie des Metrums zut
Gliederung der Makrostruktur ein. Dazu etabliert sie gezielte Verkniip-
fungen zwischen assoziierten Inhalten auf der Ebene konkreter Situatio-
nen. Fine sehr dhnliche Funktion erfiillen in ihren Tragédien semantisch
assoziierte Lautspektren. Da solche flexibler einsetzbar sind, treten sie in
den einzelnen Passagen unterschiedlich stark in den Vordergrund. Aut-
grund dieser Flexibilitit eignet sich gerade dieses Merkmal fir die Skiz-
zierung von Situationsverinderungen. Die meisten der in Cvetaevas Tra-
gbdien semantisch assoziierten Lautsysteme driicken Gefithle aus —
Trauer, Zuneigung, Bedrohung bzw. Angst — und profitieren gerade von
der Méglichkeit, Stimmungsverinderungen, d.h. das Aufwallen oder Ab-
kithlen bestimmter Gefihle, auszudriicken. Dies gilt auch fir das v.a.
durch /t/, Plosive, hypermetrische Betonungen und Sonoritit konstitu-
ierte Merkmal der erhohten Lautstirke, welches fur die Illustration einer
auf das Subjekt einwirkenden Auflensituation von Bedeutung ist. Diese
Erkenntnisse lassen darauf schlieBen, dass Cvetaeva sowohl Metren als
auch ausgewihlte Lautspektren in syndsthetischer Bindung an gewisse
Handlungselemente einsetzt.

Im Gegensatz zu Metrum und konkret semantisch assoziierten
Lautspektren erfilllen rhythmisch-syntaktische Merkmale wie Parallelis-
men, Enjambements, doch auch Reim in Cvetaevas Tragbdien eine
hauptsdchlich argumentative Funktion. Sie werden also nicht an sich mit
einer konkreten Semantik verbunden, sondern unterstiitzen als abstrakter
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Ordnungsmechanismus die Informationsgliederung. Zudem werden sie
zur unspezifischen Markierung einzelner Abschnitte als Einheit bzw. zu
deren Hervorhebung innerhalb eines lingeren Metrumsabschnittes ein-
gesetzt. Der Grund fir das Ausbleiben einer konkreteren semantischen
Festlegung kénnte u.a. darin liegen, dass die unterschiedliche Verszeilen-
linge der verschiedenen Metren die rhythmische Wirkung dieser relati-
ven GroBen entscheidend modifiziert, wihrend etwa Phoneme davon
unbeeinflusst bleiben. Zusitzlich ist die unspezifische formale Fixierung
der Merkmale zu beachten, da etwa im Enjambement der Umfang von
rejet und contre-rejet weder absolut, durch eine bestimmte Silbenzahl, noch
relativ, durch einen prozentuellen Zusammenhang zwischen dessen Sil-
benzahl und jener der Verszeile festgelegt ist. Parallelismen sind ebenfalls
weder in ihrem Umfang festgelegt noch liegt eine Positionsbeschrinkung
tber ihr Auftreten im Vers vor. Dasselbe gilt auch fir Reimstrukturen,
die zudem aufgrund zahlreicher unreiner Reimformen unklar definiert
sind, da keine objektiven Grenzwerte vorliegen.

Dennoch bestehen auch in diesem Bereich gewisse Wechselwirkun-
gen mit semantisch behafteten Strukturen, wenn etwa die syntaktische
Grenze von Enjambements in Hinblick auf die Konservierung und Stir-
kung von Akzentkollisionen nutzbar gemacht wird oder das gehiufte
Auftreten bestimmter Laute die Anzahl der unreinen Reime erhéht. In
Einzelfillen koénnen  spezifische Ausprigungen auch  konkret-
semantische Verweise unterstiitzen, wenn etwa der Brautjungfernchor
Fedras Freitod unter Einsatz von Limericks besingt und auf diese Weise
cinen Bezug zum Lied von Shakespeares in den Tod gehender Ophelia
herstellt. (s. Kap. VL3.1) Ahnliche inhaltliche Verkniipfungen liegen
durch die Ubernahme von Rhythmusstrukturen aus Bibeltexten in Tezejs
Treueschwur und Fedras Liebesgestindnis vor. Durch Anleithen aus dem
dort verwendeten Lexemmaterial sind diese noch konkreter.

Eine Verlaufsdarstellung des Inhalts, in welcher dieser durch wie-
derkehrende feste Kombinationen von metrischen, rhythmischen und
lautlichen Strukturmerkmalen erklirt werden konnte, ist nur sehr bedingt
méglich. Dies hingt erstens damit zusammen, dass die Abschnitte, in
welchen die einzelnen Merkmale auftreten, nur sehr selten kongruent
gewihlt sind. Ein zweiter Grund liegt in den unterschiedlichen semanti-
schen Funktionen, die auf den einzelnen Ebenen erfiillt werden, wenn
tendenziell das Metrum Handlungszusammenhinge verbindet, Rhyth-
mus die Informationsgliederung unterstiitzt und Lautstrukturen situative
Gefiihlslagen materialisieren. Diese Uberlegungen deuten darauf hin,
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dass die mimetische Unterstiitzung der Handlung in Cvetaevas Trago-
dien nicht so sehr durch feste Kombinationen von Merkmalen dieser
drei Ebenen zustande kommt, sondern dass durch deren gemeinsames
Auftreten in wechselnden Kombinationen unterschiedliche semantische
Komponenten zusammengefithrt werden. Des Weiteren legen die Er-
gebnisse den Schluss nahe, dass nicht jede Textpassage notwendigerwei-
se aus jeder der drei Kategorien markante Merkmale aufweist. Dies gilt
v.a. fur die flichtigeren Merkmale der Bereiche Rhythmus und Laut-
strukturen.

Tendenziell scheint Cvetaeva an semantischen Hohepunkten der
Handlung jedoch gerade diese flexiblen Formen forcieren, um die ent-
sprechenden Passagen hervorzuheben. Besonders im Kontext von durch
Aggression und Bedrohung geprigten Grenzsituationen zeigen sich sys-
tematische Korrelationen. In diesem Zusammenhang liegen meist Kom-
binationen von mehreren der folgenden Merkmale vor: Metren mit ini-
tialer Akzentkollision, hypermetrische Betonungen, hiufige syntaktische
Einschnitte, erhéhter Konsonantenreichtum, geringe Sonoritit, verstirk-
te Prisenz des Vokals /u/. Diese Korrelationen werden teilweise da-
durch beglinstigt, dass einige der genannten Strukturen sich wechselseitig
konstituieren.

Ein zweiter deutlicher, in beiden Tragédien systematisch feststellba-
rer Zusammenhang zwischen den drei Ebenen betrifft die Chorlieder, in
welchen folgende Strukturen kombiniert auftreten: Strophenlogadde,
Entsprechung von Verszeile und syntaktischer (Sinn-)Einheit, starker
Endreim, hohe Sonoritit, parallele Strukturen — hiufig in Verbindung
mit Eigennamen — konsistente Abschnitte durch Paronomasie, hohe
Prisenz von /6/. Die Chortlieder umfassen eine auch innerhalb der
Dramenstruktur klar abgrenzbare Gruppe von Textstellen. Dies ent-
spricht ihrem historischen Ursprung in den Singversen des Chors, zu
welchen erstens iiber die Strophenlogadde eine enge strukturelle Verbin-
dung besteht. Zweitens betrifft diese Ndhe auch semantische Aspekte, da
die Chore, obgleich personalisiert, passive Handlungsinstanzen darstel-
len, dber die Handlungshintergriinde und statische Zustinde sowie die
damit verbundene Grundstimmung zum Ausdruck gebracht werden.

Neben diesen Korrelationen birgt jedoch auch die Méglichkeit, Met-
rum, Rhythmus und Lautstrukturen unabhingig voneinander einzuset-
zen, ein wichtiges Potenzial in Hinblick auf die Illustration von Situati-
onsverinderungen. Wie etwa in Ippolits Traum durch die Entwicklung
von einer von /s, z/ gepragten leisen’ Lautlichkeit hin zu einer durch
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/t/ und Plosive dominierten ,lauten’ Umgebung werden solche Entwick-
lungen durch sukzessive Modifikation eines einzelnen Merkmals illust-
riert. Die modifizierte Variable kann dabei unterschiedlich definiert sein,
wie etwa durch die Quantitit von Enjambements. Fiir die Inszenierung
einer Entwicklung ist jedoch auch ein kontinuititsstiftendes Referenzsys-
tem notwendig, das durch die unverinderliche Struktur auf mindestens
einer anderen Ebene fixiert ist. Im Fall von Ippolits Traum erfiillen z.B.
sowohl das einheitliche Metrum als auch die durchgehend heterogene
syntaktische Struktur diese Funktion.

Das Zusammenspiel von Metrum, Rhythmus und Lautstrukturen
schlieBt in Cvetaevas Tragédien unterschiedliche Ebenen ein. Manche
Merkmale erlauben konkrete semantische Zuordnungen, andere uber-
nehmen abstraktere ordnende Funktionen. Obwohl sich viele Einzel-
strukturen als an sich bedeutungstragend erweisen, stehen einige von ih-
nen zudem in komplexer Wechselwirkung zueinander. Auf dieser
Grundlage kommt es zu ihrer gegenseitigen Verstirkung, zu Strukturie-
rungsprozessen, zu Situationsentwicklungen durch sukzessive Modifika-
tionen oder zur Kontrastierung gegensitzlicher Systeme. Diese Konstel-
lationen und Prozesse bilden eine wesentliche Grundlage fiir die rhyth-
misch-lautliche Mimetisierung der Handlung.

5 SCHLUSSBETRACHTUNG UND AUSBLICK

Sowohl in ARTADNA als auch in FEDRA bestehen Zusammenhinge
zwischen metrischen, rhythmischen sowie lautlichen Kategorien einer-
seits, und inhaltlichen Aspekten andererseits. Obwohl sich die beiden
Tragddien, wie schon u.a. Karlinsky und Thomson darstellen, in struktu-
reller und stilistischer Hinsicht unterscheiden, liegen die Merkmale tiber
beide Stiicke hinweg konsistent vor. Cvetaevas Tragddien sind somit
formal deutlich systematischer strukturiert als ihre antiken Vorbilder und
Annenskijs Stiicke, deren metrische Vielfalt jeweils auf die Chorlieder
beschrinkt bleibt, sowie auch als die tibrigen Vergleichstexte.

Die ermittelten Zusammenhinge deuten darauf hin, dass die betref-
fenden Formen fiir Cvetaeva im Sinne Taranovskijs synisthetisch mit
semantischen Assoziationen verbunden sind. Die Herausbildung und
Systematik einiger dieser Formen lassen sich, mit Lotman und Etkind,
aus semantischen Komponenten des Lexemmaterials herleiten. Wichtige
Hinweise zu deren Einordnung liefert nicht zuletzt Gasparovs histori-
sche Perspektive auf die Entwicklung der Metren, ihrer rhythmischen
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Merkmale sowie der epochenspezifischen semantischen Konstituierung
semantischer Aureolen.

Zu vielen der in Cvetaevas Tragddien enthaltenen Metren liegen je-
doch noch keine systematischen Untersuchungen vor, da sie einem expe-
rimentellen Bereich zuzuordnen sind, der zu Cvetaevas Zeit in der russi-
schen Lyrik gerade erst im Entstehen begriffen war bzw. rasant ausge-
weitet wurde. Intertextuelle Einordnungen waren daher im Rahmen der
vorliegenden Arbeit nur sehr fragmentarisch méglich und stellen folglich
weiterhin ein Desiderat dar. Als Vergleichsmaterial fiir eine weiterfiih-
rende Analyse eignen sich wohl v.a. die Werke von Cvetaevas Zeitgenos-
sen, da ahnlich innovative Formen im Silbernen Zeitalter eher zu erwar-
ten sind als in fritheren Epochen. Zudem stand die Lyrikerin zeitlebens
mit einigen Dichterkollegen in engem personlichen und literarischen
Kontakt, der in unterschiedlichen Phasen ihres Schaffens auch mit An-
niherungen an deren Stil einherging. Zu den in diesem Zusammenhang
wichtigen Dichtern zihlen Anna Achmatova, Aleksandr Blok, Valerij
Brjusov, Ellis, I’ja Erenburg, Sergej Esenin, Vladimir Majakovskij, Osip
Mandel’stam, Boris Pasternak und Maksimilian Volosin. Eventuell konn-
ten zudem nichtrussische Dichter wie Rainer Maria Rilke einbezogen
werden. In Hinblick auf eine solche Analyse erschiene es sinnvoll, auch
die Bereiche Rhythmus und Lautlichkeit einzubezichen, fiir welche bis-
lang noch weniger Ergebnisse vorliegen. Einen anderen Ankniipfungs-
punkt fir weiterfihrende Auseinandersetzungen bietet Cvetaevas Ko-
modienzyklus. Die Gegeniiberstellung mit diesem wire nicht zuletzt
deshalb gewinnbringend, weil dort genrebedingt eine andere Grund-
stimmung als in den Tragédien vorliegt und die Autorin, wohl aus dem-
selben Grund, u.a. auf ein anderes Lexemspektrum zuriickgreift.

Ziel der vorliegenden Arbeit war es, die Funktionen von Metrum,
Rhythmus und Lautlichkeit in Hinblick auf semantische Aspekte zu be-
leuchten. Bei der Erprobung einschligiger Analysemdglichkeiten am
konkreten Material galt es, erstens die Methoden fiir die dort vorgefun-
denen Bedingungen zu adaptieren und sie zweitens flr ihre weiterfith-
rende Nutzbarmachung zu systematisieren. In diesem Zusammenhang
wurde versucht, das komplexe Wechselverhiltnis zwischen den Analyse-
kategorien ins Blickfeld zu riicken, welches, wohl aufgrund seiner schwe-
ren Operationalisierbarkeit, in den meisten Untersuchungen im Hinter-
grund bleibt. Selbstverstindlich bleiben weiterhin mehr Fragen offen, als
beantwortet werden konnten. Diese laden dazu ein, dhnliche Fragestel-
lungen an anderen Werken zu erproben, um Vergleiche anzustellen und
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methodische Aspekte weiterzuentwickeln. Wichtige Impulse kénnte da-
bei eine technisch unterstiitzte Vorgehensweise geben.
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3 FILMVERZEICHNIS
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minanijach Anastasii Cyetaevoj (1894-1993); Erschienen: 1989;
Regie: Marina Goldovskaja. Drehbuch: Tat’jana Aleksandrova;
Linge: 57 Min.
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1. Fedra. Moskovskij dramaticeskij teatr imeni Puskina.
http://www.teatrpushkin.ru/plays/?content=item&item=912

[19.12.2012]
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