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Raou! Eshelman

Von der Moderne zur Postmoderne in der sowjetischen
Kurzprosa. Zo&tenko — Paustovskij — Suk$in ~ Popov

Postmoderne und Diachronie

Eine wie immer geartete Postmodemne ist denkbar nur im AnschluB an eine
Moderne. Fiir den sowjetischen Kontext galt diese Moderne lange als durch den
Sozialistischen Realismus unterbrochen oder verdriingt. Das, was an Literatur aus
dem Sozialistischen Realismus hérvorging, schien eher mit soziologischen, polito-
logischen oder anthropologischen Kategorien erfafbar, nicht aber mit lfisthet-
schen. Der Sozialistische Realismus erschien ais die Negation der modernisti-
schen Asthetik, als ein ideologischer, von oben verordneter Ausstieg aus der Kul-
turgeschichte. Erst als die konzeptualistische Neoavantgarde den Sozrealismus als
isthetische Fortsetzung und Reflexion der historischen Avantgarde Begriff und
wieder in ein kunstgeschichtliches Kontinuum eingliederte, wurde es méglich,
auch die Diskussion iiber eine Nachmoderne in Gang zu bringen. Die Debatte
iiber die Postmoderng im ehemals sowjetischen Kulturraum ist deshalb zugleich
auch die Debatte {iber die Wiederherstellung der diachronischen Kontinuitit, die
mit dem Aufkommen des Sozialistischen Realistnus unterbrochen schien. Es stellt
sich die Frage, inwieweit die sowjetische Kultur der Nachkriegszeit eine mit dem
Westen vergleichbare dsthetische Entwicklung aufweisen kann - eine Entwick-
lung, die in letzter Konsequenz nur mit dem epochalen Begriff der Postmoderne
zu umschreiben wirel,

Nun beziehen sich die bisherigen Versuche, die russisch-sprachige Post-
moderne zu erfassen, entweder auf metapoetische Prosa (Bitovs Pufkinskif
dom)?, oder auf die sowjetische Neoavantgarde selber (Sorokin, Prigov u.a.)3
oder ayf die innovatorische Literatur der Emigration (Limonov, Mamleev, Soko-
lov)4. Dies ist zunichst versttindlich, denn die genannten Schriftsteller fallen
durch jene stilistische und thematische Exiravaganz auf, die fiir die Markierung
einer epochalen Grenze unentbehrlich zu sein scheint, Die Merkmalhaftigkeit die-
ser neueren Literatur wird noch dadurch verstidrkt, daB sie sich vor dem grauen
Hintergrund der offiziellen Nachkriegsliteratur profilieren darf, Somit aber knnte
der Eindruck entstehen, daf die Postmoderne mit einer innovatorischen, meta-
poetischen Literatur identisch sei, die kaum #sthetischen Bezug — es sei denn rein
negativer Art — zur offiziellen Literatur der Chru¥fev- und BreXnevzeit unterhalte,
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Und in der Tat besteht die Tendenz, in der offiziellen Kultur der Sowjetunion
kaum mehr als den mittelméfligen NachlaGverwalter des sozrealistischen Erbes zu
sehen3, Somit aber verschiebt sich die literaturgeschichtliche Liicke vom Sozia-
listischen Realismus zur offiziellen Nachkriegsprosa, von der kaam inno-
vatorische Impulse auszugehen scheinen.

Im folgenden gilt es, die zwischen dem Sozrealismus und der Necavantgarde
klaffende geschichtliche Liicke zu schlieBen. Ich meine nimlich, da8 der Anfang
der russischen Postmoderne nicht bei der Neoavantgarde oder bei den innovatori-
schen Schriftstellern der Gegenwart zu suchen ist, sondern in der scheinbar un-
scheinbaren Literatur der sowjetischen Stagnationszeit — einer Literatur, welche
die Figuren der Postmmoderne unfreiwillig etabliert, indem sie versucht, eben dicse
zu desavouieren. Die Entstehang dieser ,,unfreiwilligen Postmoderne aus der
Modcmc heraus wird anf den folgenden Seiten nachgczzclchnct :

‘Autoren

Den schrittweise verlaufenden Ubergang von Modemne zu Postmoderne
mdéchte ich anhand von vier ausgewihlten Auntoren (M. Zo$éenko, K, Pan-
stovskij, V. Sukgin, E. Popov) rekonstruieren. Bestimmend bei der Auswahl war
zunichst die Popularitit der genannten Schriftsteller, ihre Zugehdrigkeit zum
literarischen ,,Mainstream*, Alle haben normpréigend auf den Verlanf der sowje-
tischen Literatur gewirkt, alle werden vom Massenleser gelesen und geschiitzt,
(Trotz einer gewissen Nihe zu den innovatorischen Strdmungen ist keiner ein
ausgesprochener Avantgardist.) Bemerkenswert ist auch, da8 alle einen Mittelweg
zwischen Anpassung und kritischer Haltung suchten: Keiner wurde von der offi-
ziellen Kultur vilig vereinnahmt, keiner aber profilierte sich mit Absicht als ,,.Dis-
sident“6. SchlieBlich bevorzugen alle die prosaistischen Kurzgattungen (rasskaz,
novella, povest’), denen aufgrund ihres Aus- oder Querschnittscharakters die
Fihigkeit zugeschrieben wird, die Fremdbestimmung durch die herrschende
Ideologie zu unterlanfen. In der Kurzform, so ist zu vermuten, entstehen die Frei-
rdume, in denen die fiir die Postmoderne entscheidenden Wert- und Normver-
schiebungen stillschweigend vollzogen werden knnen.

Diese Auswahl schliefit in sich auch einige weitere Merkmale, die fiir die
neuere sowjetische Literaturgeschichte charakteristisch sind. Zo¥&enko ist repté-
sentativ flir das, was man die angepalte historische Avantgarde nennen kinnte:
Zundchst populiir geworden als Verfasser von ideologickritischen, sprachspieleri-
schen Satiren, nghm Zo¥8enko als typischer ,,Mitldufer* withrend der Stalinzeit
weitgehend Abstand von seinem friiheren Stil. Dennoch konnte er erziihltechni-
sche Elemente der historischen Avantgarde bis in die spiite Stalingeit hineinretten,
Paustovskij kann seinerseits als unchauvinistischer Exponent des Sozialistischen
Realismus bezeichnet werden, der auch bei dessen Uberwindung in den 50er
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Jahren eine Schliisselrolle spielte. SukXin gilt als liberaler Vertreter der volkstiim-
lichen Dorfprosa und ist in mancher Hinsicht typisch fiir die Generation der
wiestidesjatniki®, der reform-gesinnten Kommunisten der 60er Jahre. Evgenij
Popov markiert die Schnittstelle zwischen der populiiren Prosa Suk¥ins und der
konzeptualistischen Neoavantgarde, der er perstnlich und #sthetisch sehr nahe-
steht, (auch wenn sich seine kiinstlerische Entwicklung zun#ichst unabhiingig von
ihr vollzog).

Bei der Rekonstruktion der Postmoderne, die sicherlich auch maximalistisch,
d.h. gattungs- und medien-fiberschreitend angelegt werden ktinnte, werde ich
mich auf die Analyse dreier Merkmale beschriinken, die als minimale Grundbe-
dingungen jeder Kurzprosa angeschen werden kénnen: 1) die Modellierung des
fiktiven Raumes bzw. der fiktiven Zeit; 2) die Ercignishaftigkeit (dic Bewegung
des Subjekts durch Zeit und Raum und die Okonomie dieser Bewegung, d.h. der
vom Subjekt erlebte Wertgewinn oder -verlust); und 3) die Beschaffenheit des
fiktiven Subjekts selbst, Dieses Minimalprogramm gewihrleistet eine gewisse
Ubersichtlichkeit der Darstellung und erméglicht es, anhand einiger ausgewihlter
Texte eine kleine Diachronie vorzulegen, in der die Transformation bestimmter
dsthetischer Merkmale von der Moderne bis in die Nachmoderne hinein verfolgt
werden kann.

Raum, Ereignis, Subjekt

Bei der rdumlichen Analyse peht es vor allem um die Frage nach dem
rdumlichen Simulakrum (vgl. Baudrillard 1988, 166). In der Postmoderne wird
die verbiirgte, stabile Beziechung zwischen dem rijumlichen Zeichen und seinem
Referenten zunehmend unterminiert, bis diese Relation beliebig, zur Kategorie der
Indifferenz wird. Semantisch bedeutet dies, dall Oppositionen wie hoch/niedrig,
flach/tief, nah/fern (usw.) in ihren Konturen zwar noch wahrgenommen werden,
aber nicht mehr der zuverldssigen Orientierung des fiktiven Subjekts dienen. Die
Grenze, die fiir die Feststellung der semantischen Differenz zwischen zwei rifum-
lichen Oppositionen notwendig wiire, verliert somit ihren verbindlichen Charak-
ter, wird Makmu!atur’,

Das Ausblenden der referentiellen Raumbeziige und die Entwertung der se-
mantischen Grenzen haben entscheidende Folgen fiir die Ereignishaftigkeit in der
postmodernen Literatur. Unter Ereignishaftigleit verstehe ich mit Jurij Lotman
die Versetzung des Subjekts iiber die Grenzen eines semantischen Feldes” (Lot-
man 1970, 282). Allerdings markiert diese Definition den Pol eines folgentriichti-
gen Maximal-Ereignisses, der dem Pol der vélligen Ereignislosigkeit gegeniiber-
steht, wie sie zum Beispiel in der Lyrik realisiert wird oder — um ein von Lotman
gebrauchtes Beispiel zu nennen — im Telephonbuch. Somit aber ist die
Lotmansche Definition nicht imstande, den Ubergang von Ereignislosigkeit zum
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Ereignis als ein Kontinuum von Méglichkeiten zn beschreiben: Sie bleibt in einem
binaristischen Entweder/Oder-Schema verfangen.,

Als notwendige Erginzung zu Lotmans Definition erweist sich deshalb das
von Wolf Schmid vorgeschlagene Inventar von Ereignis-Kriterien (Schmid
1992). Schmid, der Lotmans riumliche und Arthur C, Dantos zeitliche BEreignis-
Definition miteinander verbindet, summiert diese als ,,Kontrastqualitit zwischen
zweid aufeinanderfolgendcn Zustiinden eines Subiektes” (1992, 108), Es werden
dann sieben Teilbedingungen fiir das vollstéindige Ereignis vorgeschlagen (Re-
alitlit, Relevanz, Resultativitit, Konsekutivitiit, Imprédiktabilitit, Irreversibilitiit,
Non-Tterativitit; 1992, 108-109), die entweder realisiert oder ,eingeklammert™
werden kénnen,

Auch wenn Schmid seine Kriterien nicht semiotisch begriindet, lassen sich
diese zunichst ohne weiteres ‘als indexikalische oder anti-tkonische Relationen
auffassen. Hierzu die Index-Definition von Peirce (1960, 2:160); ,,Anything
which startles us is an index, in so far as it marks the junction between two porti-
-pns of experience™. Demnach kann man die Kriterien Relevanz, Resultativitit, und
Konsekutivitiit als indexikalische Bestandteile des Ereignisses betrachten, da sie
eine neue, auffillige, iiberraschende Kontiguitit zwischen zwei Erfahrungszu-
stinden eines Subjekts herstellen, Dabei sorgt das Negativkriterium Irreversibilitiit
dafiir, daBl die neu hergestellte-Kontiguitt zeitlichen Bestand hat, Die zwei
weiteren Negativbedingungen Impridiktabilitidt und Non-Tterativitit verneinen
ihrerseits die Mglichkeit des (ikonischen) Ahnlichkeitsverhdlmisses, das sich bei
der Wiederholung eines beliebigen Vorgangs ergibt (also: Zustand A, # Abbild
von, Zustand A,). Pas Kriterium der Realitit meint dagegen, daB das Ereignis als
Zeichen mit sich selbst identisch sein muf (es darf nicht als imaginiertes Ikon,
d.h. als Simulakrum eines absenten Original-Ereignisses auftreten).

Kehrt man die oben gennannten Bedingungen um, so ergeben sich die entspre-
chenden ikonischen bzw. anti-indexikalischen Kriterien. Bei diesen invertierten
Ereignis-Kriterien steht nicht die aktive Herstellung der Verbindung zwischen
zwei Erfahrungsbereichen im Mittelpunkt, sondern die mgliche Ahnlichkeit zn
einem abwesenden Vor- oder Nach-Ereignis. Wesentlich ist mit anderen Worten
nicht der prisente Briickenschlag zwischen zwei Erfahrungsbereichen, sondem
der Bezug zu einem #hnlichen, jedoch absenten Vorgang8. Als Beispiel mag das
Kriterium der ,,Realitéit* dienen: ,,Die Veriinderung muB in der fiktiven Welt wirk-
lich stattfinden und darf nicht nur gewiinscht, getriumt, imaginiert oder halluzi-
niert sein® (Schmid 1992, 108). Erweist sich der ereignisverdichtige Vorgang in
der fiktiven Welt des Textes als getrjumt, halluziniert usw., so wird er im
Schmidschen Sinne als annulliert oder eingeklammert gelten, wobei seine weitere
Bestimmung offenbleibt. Fafit man aber das Ereignis als Teil eines semiotischen
Kontinuums auf, so wird man nicht umhinkommen, das annullierte Kriterium der
Realitit” auch-als Abbild eines absenten (potentiellen, verdriingten oder gar noch
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nicht vollzogenen) Ereignisses zu begreifen, das per Ahnlichkeit auf jene Basis-
definition des Ereignisses als Grenziiberschreitung verweist, die ein Vorgang als
Ereignis iiberhavpt erkennen lit, Wichtig wird jetzt nicht so sehr die indexikali-
sche Beziehung zum priisenten Kontext, sondern die ikonische Beziehung zum
absenten Grondmuster oder Kode; denkbar ist auch, dafl das imaginterte Ereignis
ein nicht-vollzogenes Ereignis in der fiktiven Welt des Textes prifiguriert oder
nachzeichnet. Das Ereignis ist somit nicht mehr schlichter Skandalon, sondern
nimmt autoreflexive und metatextuelle Ziige an. In einem gegebenen Fall wird die
Qualitit des Gesamt-Ereignisses natiirlich daven abhiingen, welche Kriterien wie
und in welcher Zusammensetzung realisiert werden. Dazu kommt noch die Re-
zeptionsdimension, wobei ,,ikonische* Lesearten auf ,,indexikalische™ Ereignis-
konfigurationen projiziert werden kénnen (und vmgekehrt), Der Normalfall des
literarischen Ereignisses ist somit keine eindeutige Uberschreitun g eines
Rubikons®, wie Lotmans Definition vermuten liefle, sondern ein vielschichtiger,
z.T. auch sehr instablier Vorgang.

Die Vorstellung eines Spannungsfeldes zwischen indexikalischem und ikoni-
schem Ereignis erweist sich als sehr niitzlich fiir die weitere Bestimmung des
Ereignisses in der Postmoderne. Danach wire das postmoderne Ereignis eher ein
Ereignis-Tkon oder Ereignis-Simulakrum, da es ein absentes, anderes Vor-Ereig-
nis abbildet, ohne Anspruoch auf indexikalische Emeuerung zu erheben. Dazu
kommt, daff die Grenze in der Postmoderne, die normalerweise die Moglichkeit
der Uberschreitung markiert, als durchldssig oder abgeschwiicht erscheint. So
gleicht sich die Ereignishaftigkeit im postmodernen Sinne sehr stark dem Still-
stand (dem Nicht-Ereignis) an, Die defizitire Okonomie dieser Bewegung kinnte
man folgendermafien beschreiben: Die postmoderne Grenziiberschreitung findet
vergleichsweise frei und unbehindert statt, bedeutet aber zugleich wenig, da die
Ubertretung gewissermafBen geschenkt ist. Dies hat zwei gattungsrelevante Fol-
gen. Die Grenziiberschreitungen knnen wuchern, um den niedrigen Wert-
zuwachs bei den Einzeliiberschreitungen zu kompensieren, oder sie kénnen zu ei-
ner Minimierung der Bewegung fithren, da eine einzelne Grenziiberschreitung
ohnehin keine gréBere Anderung nach sich zieht. Im zweiten Fall (dessen Dar-
stellung den Maglichkeiten der Kurzgattungen am ehesten entspricht) wird es zu
keiner vollstindigen Grenziiberschreitung kommen, sondern lediglich zum
Simulakrum des Ereignisses. Das Simulakrum-Ereignis wird vor dem Hin-
tergrund eines anderen, dem kulturellen Kode bekannten Ereignismusters rekon-
struierbar sein, dabei aber nur einen minimalen Anspruch aof Eigentlichkeit oder
Authentizitit erheben. Das Ereignis zeigt sich als leicht verschobene
Reproduktion eines einschligig bekannten Musters, es profiliert sich nicht als
eigenstindige, originire Handlung. Die postmoderne Ereignishaftigkeit sowjeti-
scher Prigung 143t sich somit als Reflexion tiber die defizitiren Handlungsbedin-
gungen der eigenen Kultor verstehen.
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Diese defizitiren Handlungsbedingungen sind zweifelsohne auf den starren
“Monismus der offiziellen Ideologie zuriickzufiihren, Dieser riumt zwar die
Mbglichkeit von ideologischen Differenzen innerhalb des sowjetischen Systems
¢in, mif}t den Differenzen jedoch keine handlungsrelevante, resultative Bedeutung
bei, Es entstehen unzihlige Simulakren der Differenz, die zwar wahrnehmbar und
prisent sind, die aber innerhalb des Systems ohne Relevanz bleiben: Sie sind so-
zusagen dazu verurteilt, ein unterschwelliges, subideologisches Dasein zu fristen.
Das einzige ,,wirkliche* Freignis kann nur in der ﬁberschreitung der Schwelle zur
Ideclogie bestehen, im kithnen oder listigen VerstoB gegen die indifferenz-
stiftende Alleinherrschafi des Monismus. Allerdings ziehen solche Versttfie, falls
sie tatstichlich von der offiziellen Kultur zur Kenntnis genommen werden, fatale
Folgen nach sich: Das Subjekt wird sofort aus dem System entfemnt und in die
Weiten des geschichtlichen Raums hinausgeschieudert. Dort, auBerhalb der
Sowjetunion, entsteht der Bereich, in dem der groBangelegte epische Historismus
eines SolZenicyn oder eines Sa¥a Sokolov zur Entfaltung kommt. Unterhalb
dieser Schwelle und innerhalb des sowjetischen Systems etabliert sich aber dafiir
ein Bereich, in dem die subideologischen Differenzen, die Simulakren der
Ideologie, sich ungeordsnet tummeln. Dies ist das graue Universum der Stag-
nationsliteratur, in dem die ideologische Indifferenz (bzw. die Moglichkeit ihrer
Uberwindung) zum unaussprechbaren Dauerthema wird. Die Kurzprosa erweist
sich als der Bereich, in dem sich das Subjekt sowohl dem monistischem Stillstand
als auch der fatalen, offenen Dynamik der Historie zu entzieken versucht®.

Es stellt sich an dieser Stelle die Frage nach der Beschaffenheit des Subjektes,
das in einem solchen Universum angesiedelt ist. Hier weist das fiktive Subjekt der
sowjetischen Kurzprosa hiufig ein beschrdnktes Bewufisein auflC. Das be-
schriinkte Bewufitsein in diesem Sinne ist nicht oder nur unzureichend imstande,
die eigene Erfahrung zu speichern, zu synthetisieren oder sonstwie kumulativ zn
verarbeiten. Seine Seele ,verflacht”, sie verliert jene Tiefendimension, die norma-
lerweise durch die Anhiufung und Speicherung von Erfahrungen entstehtl!,
Dabei verliert sie notwendigerweise auch fast jedes Profil vor dem Hintergrund
der herrschenden Kultur, ,

Das beschrinkte oder dysfunktionale BewuBisein, das sich bed#ichtig inmitten
der Schein-Ereignisse bewegt, gewinnt also keine primire Erfahrung, sondern
sammelt nur Erfahrungs-Simulakren, deren uniibersichtliche, graue Ordnung oh-
nehin nicht auf die zentrierende, sinnstiftende Wirkung eines Subjekts angewiesen
ist. (In der Welt der sowjetischen Postmoderne ist das Subjekt wohlgemerkt auch
Makulatur.) Dennoch ist der beschrinkte Held kein durak, kein Narr, der durch
seine sinnlose Verhaltensweise ginzlich aus dem System herausfiele. Vielmehr ist
er die logische Fortsetzung des Systems selber, dessen Exemplifizierung im ein-
zelnen!2, Typisch fiir das beschriinkte BewuBtsein sind deshalb nicht nur tumbe,
alkoholgeschiidigte Figuren, (die es auch hiufig genug gibt,} sondern auch die
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Figur des innerlich entleerten Intelligenzlers, der sich in einem Zustand des geisti-
gen Leerlaufes,— wenn freilich auch auf hohem Niveau — befindet!3, Weil die in-
tellektuelle Kompetenz, die dazu notwendig wire, das System zu ,,durchschauen®,
zum endgiiltigen Ausschluf des Subjektes aus dem System fiihren wiirde, darf
sie nie richtig zur Geltung kommen. Das Resultat ist eine Art Anfklirung in
Rilckwiirtsgang, wobei Unwissenheit und Unmiindigkeit belohnt werden und
Erkenntnis bestraft wird. In einem solchen System kann das nach Erkenntnis stre-
bende Subjekt lediglich zu der Erkenntnis gelangen, dafl die Erkenntnis nicht
méglich oder sinnvoll ist (vgl. Eshelman 1993),

Wihrend im modernen Text das beschriinkte BewuBtsein noch von einer ho-
heren BewuBiseinsinstanz ironisch entlarvt wird (wie z.B. im skaz), stellt es in der
postmodernen Erzihlung quasi die héchste, nicht mehr widerlegbare Textinstanz
dar, In der Postmoderne fehlt es, wie F. Jameson bemerkt, an der ,,gesunden® Di-
stanz zwischen Subjekt und Objekt, die fiir die Parodie oder Satire notwendig
wiire (Jameson 1991, 17). Auch der vermeintlich aufgeldédrte Leser wird gendtigt,
die Dinge ans der Perspektive bzw. nach der Logik des beschriinkten
Bewubtseins wahrzunebmen. Allerdings kann diese Repreduktion der Be-
schrénktheit durch den Leser als eine durchaus produktive Metahandlung stattfin-
den: Mal kann sie mit spielerischer Lust verbunden sein, mal kann sie mit der er-
habenen Nachempfindung der totalen Leere der eigenen Lebensbedingungen ein-
hergehen. Jedenfalls besteht das dsthetische Ziel der postmodernen Literatur darin,
die verschiedenen Méglichkeiten dieser Reproduktion auszuloten.

Im folgenden werden diese Kriterien auf eine historische Reihe angewendet,
die mit der klassischen Moderne Michail Zo¥€enkos ihren Anfang nimmt.

Z.oStenkos durchlaufene Zeit-Riume

Typisch fiir Zo¥¢enkos modernistische Erzéihlwelt ist die verbindliche
Kontrastqualitiit der riumlichen Oppositionen. Aus der Diskrepanz zwischen den
riumlichen Vorgaben {innen/auBen, oben/unten, nah/fern usw.) und dem inad-
dquate Verhalten des Helden innerhalb des peteilten Raumes offenbart sich jene
komische Ironie, fiir die Zo¥tenko zu Recht bekannt ist. Beispielsweise ibertrigt
der Held von ,Banja" (1925) den Kode des DravBen (des kleinbiirgerlichen
Besitz- und Ordnungsdenkensi4} auf das natiirliche, ,,nackte Dasein* des Drinnen
und gerdt in komische Schwierigkeiten. Kaum daB er wieder auflerhalb des Bades
ist, wird er durch ein Verbot auf den Widerspruch zwischen Drinnen und
DrauBen aufmerksam gemacht: Der Held hat ein Stiick Eigentum (die Seife) drin-
nen vergessen, darf aber laut Auskunft des Bademeisters den Innenraurn nicht
mehr bekleidet betreten, Hier wie anderswo bei Zo§enko setzt sich das Ereignis
aus mehreren Teil- oder Fragment-Ereignissen (Indizien) zusammen, Ereignishaft
ist, streng genommen, nicht der Entschluf} des beleidigten Helden, die Sauna nicht
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mehr zu betreten (er widersetzt sich dem Verbot nicht), sondern die Summierung
der kleineren Begegenheiten, die indexikalisch auf die Unvereinbarkeit des spiefi-
gen ,.Drauflen*-Kode des Helden und der natiirlichen, unansgesprochenen Regeln
der Saunal3 hinweisen. Das vollstindige, ganzheitliche Ereignis (Ubertretung ei-
ner verbotenen Grenze) findet nicht statt. Die Aufstellung des Verbots weist aber
auf die Freignis-Indizien hin, die nun vom Leser hochgerechnet werden kénnen,
ohne daf sich freilich eine ganzheitliche Summe daraus ergibe. .

Nun kénnte man die Gtiltigkeit dieses Grundmusters an einer Vielzahl von
bekannten Erzihlungen Zo$enkos vorfithren'8. Es ist aber in nnserem Zu-
sammenhang besonders aufschluflreich, auf die fiir Zo§&enko selber sehr fol-
genschwere Geschichte ,,Prikljuéenija obez’jany*t? einzugehen, die wiihrend der
Stalin-Zeit als AnlaBl genommen wurde, Zo¥8enko Sffentlich anzuprangern und
aus dem Schriftstellerverband auszuschliefien. Die Griinde fiir diese heftige Re-
aktion auf eine scheinbar harmlose Kindergeschichte liegen bekanntlich zuntichst
im Machtkalkiil Zdanovs, der mit seinen Angriffen auf typische Mitliufer wie
Zoftenko und Achmatova eine ,harte™ Linie in der Kuolturpolitik wieder durch-
setzen wollte, Gleichzeitig aber sind diese Attacken Ausdruck einer veriinderten
dsthetischen Einstellung, die es Zdanov erlaubte, aus den ,harmiosen Ereignis-
Indizien der historischen Avantgarde ein bedrohliches ikonisches Grofi-Ereignis
zu rekonstruieren,

In,PrikljuCenija obez’jany bewegt sich ein Affe zwischen singeschlossenen,
sicheren Riumen (Kifig im Zoo, Laden, Korb, Wohnung, Sauna) und ver-
schiedenen Freirfiumen auBerhalb des Zoos, in denen er Not erleidet oder uner-
bittlich gejagt wird, Dazu tritt die riumliche Opposition hoch/niedrig besonders
stark hervor. Eingeschlossen im Zoo, filhrt der Affe ein bequemes Leben an
hochster Stelle der Tierhierarchie, Befreit durch eine Art diabolus ex machina (den
Einschlag einer deutschen Bombe), gerit er an den niedrigsten Platz innerhalb der
Hierarchie der Menschen und wird plétzlich einem harten Existenzkampf ausge-
setzt. Hier benimmt er sich nach bewiihrtem Zo¥¢enkoschen Muster inadiquat, in-
dem er die natiirlichen Regeln der Affenwelt auf die menschliche Welt zu iibertra-
gen versucht. Dieses verfremdende Verhalten erzeugt eine Reihe von mehr oder
minder schwerwiegenden Zwischenfillen, die nicht zuletzt auch dadurch zustande
kommen, daf der Affe sich im Raum freier als die Menschen bewegt und sich de-
ren Zugriff nach Belieben entziehen kann (mal klettert er auf einen Baum, mal
springt er auf eine Lampe, usw.). Die Kette von Normverstéen nimmit erst ein
Ende, als der Affe sich von einem Jungen, Alela, adoptieren und gewissermafien
erziehen 1dBt. So gesehen, erscheint die Erziihlung als harmlose Pikaro-Ge-
schichte, ausgestattet mit einem versshnlichem Happy-End und den iiblichen sati-
rischen Momenten, die man bei Zo$tenko kennt!8,

Zdanov aber zog es offensichtlich vor, die Erzﬁhlung nicht als Pikaro- oder
Abenteuer-Geschichte zu interpretieren — also als cine Reihe von einzelnen, an
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sich relativ belanglosen Grenziiberschreitungen - sondern als Allegorie oder
ganzheitliches Ikon, das die Regelhaftigkeit der Gesamtkultur abbildet. Nur das
kann erkldren, warum Zdanov so empfindlich reagierte auf die ,harmlose Aqui-
valentsetzung der Sowjetmenschen mit einem Affen sowie auf die Opposition
zwischen bequemem Kifig und gefihrlichem (sowjetischem) Freiraum!®, So un-
erteiiglich Zdanovs machtpolitisches Gebaren auch sein mag, muB die von ihm
aufgegriffene Méglichkeit einer allegorischen Lektiire dennoch ernst genommen
werden, Als besonders folgenschwer erweisen sich hier nicht die einzelnen Ge-
schehnisse, sondern deren Gesamtheit, die sich als Abbild einer obsolet gewor-
denen Asthetischen Praxis unfreiwillig zu erkennen gibt.

Wenden wir uns zuniichst dem Ereignis in der Geschichte zu. Dieses besteht
offenbar darin, daB der Affe die unterschiedlichsten Rdume und Freirdnme durch-
linft, bis er gerade den Raum findet, der, obwohl nicht ideal, ihm einigermaBen
Schntz sowie ein eingeschriinktes MaB an Freiheit in der neven Umgebung bietet.
Allegorisch (ikonisch) gelesen, handelt s sich nicht nur um die Geschichte einer
tierischen, sondemn auch einer kiinstlerischen Domestizierung, der sich Zo¥€enko
schlieBlich auch selbst unterziehen muofte, FaBt man den Affen als Triiger der
Verfremdung auf (analog dem avantgardistischen Kiinstler), so kann man die
Konturen der modernistischen Kiinstlerauffassung mit wenig Miihe rekonstruie-
ren: Der Affe/Kiinstler bewegt sich riumlich und sozial anferhalb des Rahmens
der Keonvention, bricht unvermittelt in das alltfigliche Geschehen ein, entzieht sich
der alltiiglichen dkonomischen Tauschmechanismen, fijhrt ein fremdes, undurch-
sichtiges Bewufitsein vor, usw. Der Affe/Kiinstler erscheint als unberechenbarer
Vermittler zwischen Natur und Kultur — als Wesen, das sich zwar kiinstlich do-
mestizieren und am Ende sogar auch nach Pavlovschem Muster korrumpieren
1iBt20, das aber trotzdem nie organisch in die Gesellschaft eingegliedert werden
kann. Der Affe/Kiinstler, der Tréiger der unaunfgelisien Gegensiitze zwischen
Kultor und Natur bleibt, macht sich damit natiirlich sehr angreifbar in der stalini-
stischen Gesellschaft, die vorgibt, alle derartipen Widerspriiche iiberwunden zu
haben. Unter diesem Gesichtspunkt hat Zdanovs Lektiireart also doch recht, so
wenig man sich auch mit seiner ideologischen ,,Physiognomie™ anfreunden mag.
Tkonisch gelesen, ist Zostenkos Affen-Parabel keineswegs eing harmlose Kinder-
geschichte, sondern zeigt die Unvertriiglichkeit des alten avantgardistischen
Kiinstlermodells mit den Regeln der sozialistischen Gesellschaft, in welcher der
Affe/Kiinstler nur als stérenden Fremdkérper aufireten kann, Die vom Affen ver-
breitete Unrihe, die Vielzahl der durchlaufenen Riume sowie die uniibersehbare
Korrumpierung des Stdrenfrieds am Ende belegen den Unwillen des avantgardi-
stischen Kiinstlers, sich mit den neuen ideologisch-dsthetischen Bedingungen des
Sozialistischen Realismus abzufinden. Zo&Cenkos Parabel fiihrt die Unfihigkeit
des avantgardistischen Modells vor, sich den riumlichen und zeitlichen Vorgaben
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der stalinistischen Projektion freiwillig und mit echter, nicht ,erkaufter”
Begeisterung zu fiigen: Sie bildet die Geschichte ihrer-eigenen Korrumpierung ab.

Diese Korrumpierung mufl umso mehr im Sozialistischen Realismus auffallen,
weil in thm die Beruhigung und Ikonisierung des Zeit-Raums besonders intensiv
betrieben wird. (Auch deshalb wird selbst eine noch so kleine Stdrung des
beruhigten Raums so sensibel registriert — ,,vergrofiert”, wenn man so will, von
einer Ansammlung indexikalischer Teilversttfe zu einer ikonischen Allegorie der
Subversion.) Diese Berubigung des Zeit-Raumes braucht jedoch nicht mit der
bedingungslosen Unterwerfung des Kiinstlers unter die ungeschriebenen Regeln
des Stalinschen Gesamtkunstwerks einherzugehen. Wie innerhalb der stalinisti-
schen Projektion minimale Freirtiume geschaffen werden kénnen, méchte ich an-
hand von Konstantin Paustovskijs idyllischen Erziihlungen beschreiben, deren
Strategien der Raumverkleinerung und Reduktion eine unverzichtbare Grondlage
fiir die sowjetische Postmoderne legen.

Die idyllische Beruhigung des Zeit-Raumes bei Paustovskij

Sieht man zuniichst von der fakultativen Ausstattung des idyllischen Raumes
mit Faunen, Schifern, lieblichen Ecken u.4 ab, 188t sich die riumliche Struktur der
Idylle als eine doppelte beschreiben: Sie teilt sich in einen abgeschlossenen, iiber-
sichtlichen Innenraum und einen offenen, uniibersichtlichen AuBenraum ein,
Spannung entsteht dort, wo der unordentliche Auflenraum (oder dessen menschli-
che Stellvertreter) den Innenraur, der sich im Zustand des natiirlichen Gleichge-
wichts befindet, bedroht oder sitrt. Hiusichtlich der Zeit-Modellierung steht die
Idylle im Gegensatz zur Utopie, die zwar eine dhnliche doppelte Raumteilung
aufweist, aber ausdriicklich ein kiinstliches bzw, menschliches Konstrukt ist und
Anspruch auf nie-dagewesene Erneuerung erhebt. Die Idylle ist ein konservierter,
reduzierter Zeit-Raum; die Utopie ein projizierter, expansiver. '

Die Idylle als Gattung spielt nun in der russischen Prosa des 19, und 20,
Jahrhunderts keine tragende Rolle. Vielmehr kénnte man von einer verbreiteten
anti-idyllischen Tradition sprechen, wie etwa in Gogol's Desavouierung der
Gattung in seinem friihen ,,Gans Kjuchelgarten*2!, in der naiv-kindheitlichen
Traumwelt Oblomovs?22, in der bitteren Sozialkritik der Zapiski ochotnika Tur-
genevs?, oder in Cechovs skeptischen Darstellungen des lindlichen Lebens24,
Offensichtlich wegen dieser sozialkritisch vorbelasteten Tradition fallt es den
Paustovskij-Forschern schwer, die Gattung in ihre Uberlegungen iiberhaupt ein-
zubeziehen, auch wenn sich die priméiren und sekundiren Merkmalen der pastora-
len Gattung in Paustovskijs Erzéhlungen geradezu aufdringen?3,

Dagegen hat K. Clark zumindest die Méglichkeit erwogen, die Idylle zur
Erkisrung des sozialistischen Produktionsromans heranzuziehen. Als idyllenty-
pisch beim Produktionsroman vermerkt sie z.B. die Merkmale des natiirlichen,
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harmonischen Mikrokosmus und die Tendenz zur Bereinigung aller Konflikte
durch Reduktion (vgl. Clark 1985, 106). Dennoch wird laut Clark das Idyllen-
Modell durch die ideologische (,marxistisch-leninistisch-stalinistische™) Moii-
viertheit des Produktionsromans wieder relativiert: Im Produktionsroman voll-
ziehe sich, so Clark, eine dialektische, kontrastive Entwicklung, die fiir die Idylle
untypisch sei:

Unlike the pastoral that is set in one place or state but has built into it
an implied contrast with the more complex reality of the present from
which the protagonist has come, the Stalinist novel comprises a se-
quences of contrasting states, Al, B, A2, with the motivation for this
progression coming from the informing ideology, Marxism-
Leninism. (Clark 1985, 108)

Hier hiingt allerdings viel davon ab, inwieweit man bereit ist, die ,,Dialekiik*
der stalinistischen Ideologie fiir bare Miinze zu nehmen. Auch wenn Clark die
grundstitzliche Ambivalenz zwischen ideologisch gesteuerter Synthese und
idyllischem Harmoeniestreben ausdriicklich vermerkt (vgl. 8. 105), neigt sie dazu,
die idyllischen Elemente im Produktionsroman letzten Endes als Instrument der
ideologischen Maniputation avfzufassen: Diese ,,verleihen der sowjetischen
Ordnung eine unberechtigte Aura der Organizitit und ein Gefiihl der Kontinuitét
mit iiberlieferter Tradition [give the Soviet order a spurious aura of organicity and
a sense of continuity with past tradition]* (Clark 1985, 113), Gut vorstellbar ist
allerdings auch der entgegensetzte Fall: dafl diec harmoniesiiftende, von
Bescheidenheitstopoi geprigte Gattung der Idylle das dialektische Machtstreben
der proletarischen Literatur stillschweigend ins humanistische Lob des Einfachen
verkehrt26, Die Ambivalenz der mythenstiftenden ,,marxistischen” Ideologie — die
sich znweilen ebensogut als idyllische Naturgldubigkeit auffassen 148t — ist in der
Tat die Stelle, an der eine jede Analyse des Sozrealismus ansetzen miiBte. Denn in
diesem Spannungsfeld zwischen utopischer Projektion und idyllischer Reduktion
liegt die Moglichkeit, die utopischen Vorgaben des Sozialistischen Realismus von
innen auszuhdhlen,

Es ist eben diese Aushishlung der stalinistischen Projektion, die fiir die Idyllen
Konstantin Panstovskijs ausschlaggebend ist. Hier agiert der Schriftsteller (oder
seine erziihlenden Stellverireter) nicht als Demiurg, als Natur-Gestalter oder
-Bezwinger, sondern als Natur-Vermittler, als jemand, der ,,uns mit der Region
bekanntmacht” (Levickij 1977, 217). Diese Vermittler-Gestalt ist, wie auch im
Produktionsroman, ideclogisch und geographisch an der Peripherie der Stalin-
schen Projektion angesiedelt. Seine Aufgabe ist jedoch nicht so sehr, die vom
Zentrum ausgehenden Emanationen aufzufangen und weiterzuleiten, sondern die
Reibereien zwischen Natur und Kulter an der Peripherie der Projektion zu vermit-
teln und schlichten, Diese verhiltnismiBig bescheidene Aufgabe, die der
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Funktionsweise der stalinistischen Asthetik zumindest nicht widerspricht, ge-
schieht im Kleinen, im {ibersichtlichen, abgeschlossenen Raum der Idylle, in der
die Turbulenzen der groflen Welt auf ein ertriigliches, handhabbares MaB reduziert
werden und in der die Emanationen des demiurgischen Gestattungswillens nur in
abgeschwiichter Form zum Ausdruck kommen, Diese kleine Welt bleibt zwar das
Abbild der groBen, doch mit dem entscheidenden Unterschied, dal das demiurgi-
sche Zentrum durch Reduktion auf ein harmloses Mab reduziert und neutralisiert
wird, Die fiir die Idylle typische Verkleinerung, Beruhigung und Bereinigung des
Zeit-Raumes ermdglicht es Paustovskij, das sicherlich nicht einfache Kunststiick
zu vollbringen, eine stalinistische Asthetik ohne Stalin zn praktizieren. Dies
erkliirt unter anderem auch, warum Paustovskij eine grofie Akzeptanz in der Sta-
lin-Kultur genoB, obwohl er sich keineswegs streng an das Muster des Pro-
duktionsromans hielt??, und warum seine Erzihlungen noch heute gelesen
werden kdnnen, ohne, wie die unstiglichen Produktionsromane, villig museal zu
wirken, ' ' ' '

Paustovskij setzt also dort an, wo die vitalistisch-organische Denkweise der
Moderne, wie sie von Zo¥tenko verkbrpert wird, ihr Scheitern eingestehen muf.
Er braucht keine Serie von rdumlichen Ausbruchsversuchen mehr zu inszenieren,
sondern versucht, sich in der natlirlichen Enklave der Idylle von vornherein ¢in-
zurichten. In dieser Idylle beginnen aber die referentiellen Beziige zur Aunflenwelt
zu verschwimmen, es entstehen die Grundziige eines innenrumlichen Simula-
krurns, das fiir die spiitere Postmoderne von entscheidender Bedeutung sein wird,
Der immanente Innenraum der Idylle erscheint als Refugivm gegeniiber dem tran-
szendenten, bedrohlichen AuBenraum der stalinistischen Utopie.

Als reprisentatives Beispiel der idyllischen Kurzgeschichte bei Paustovskij
kann die Geschichte , Babutkin sad*” (1945) gelten2®, Sie ist weitgehend aus der
rdumlichen, zeitlichen, psychologischen und axiologischen Perspektive eines klei-
nen Midchens (Ma%a) erzihlt?®. Deutlich auktorial dagegen ist die sprachlich-sti- -
listische Gestaltung der Erzihlung, die mit einer kindlichen Ausdrucksweise we-
nig gemeinsam hat. Diese Furnierung der naiven riumlich-zeitlichen
Wertperspektive der Ma¥a mit einer stilistisch geschliffenen, souveriin
priisentierten Sprachschicht ermdglicht ein hohes Malh an Identifizierung mit der
kleinen Heldin3¢ und 148t perspektivische oder sprachliche Verfremdung 2 la
Zo¥¥enko gar nicht aufkommen, '

Der Raum der Geschichte teilt sich erwartungsgemif in zwei Bereiche: den
iibersichtlichen Raum des Gartens und das uniibersichtliche, umkimpfie Gebiet
um den Garten herum, Das Ereignis der Geschichte scheint sich zun#ichst darin
anzukiindigen, daB die Deutschen anriicken und den Innenraum des Gartens be-
setzen, Diese Gefahr wird jedoch schnell abgewendet, im Grunde genommen
kommt es nicht einmal zu einem Kampf: Die vorbeiziehenden Soldaten teilen nur
lakonisch mit, die deutsche Linie sei durchbrochen und die Deutschen zigen ab3l,
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Das (indexikalische) Eindringen des AuBenraumes in den Innenraum, was einer
Hhistorischen®, katastrophalen Veriinderung dieses Raumes gleichkidme3?, findet
also nicht statt.

Zur gleichen Zeit zeichnen sich eine Reihe von ikonischen, d.h. lediglich po-
tentiellen Ereignissen im Innenraum ab, welche die grofien Konflikte im
Aunfenravm reduziert und folgenlos widerspiegeln. Hier handelt es sich vor allem
um die gespannten Beziehungen zwischen den verschiedenen Tierarten. Die
Hummeln, die Ma¥a erschrecken, wenn sie hochfliegen und ihr ins Gesicht schla-
gen, werden von den Staren verschluckt, die sich wiederum mit den Dohlen
Gefechte liefern (,drali§ s galkami®, 5:120). Die Stare erzeugen ihrerseits eine Ge-
réuschkulisse, die schlimmer ist, als die bei einer Maschinengewehrschlacht (,.qto
bylo ewe xule, gem pulemetnyj boj”, 5:120). Hummeln und Stare werden aber
nach dem Rijckzug der Deutschen durch den Lirm der hiniiberfliegenden sowjeti-
schen Flugzeuge wieder bernhigt (5:121-122). Die natiirliche Welt des
Innenraums bildet trotz aller inneren Konflikte und Spannungen (welche die
Konflikte und Spannungen der Auflenwelt in abgeschwiichter Form widerspie-
geln) eine stabile, vertikale Ordnung, an deren hichster Stelle die sowjetischen
Flugzeuge stehen. Die natiirliche Ordnung bleibt der sowjetischen, ideclogischen
Ordnung formal und riumlich untergeordnet, wie es zunfichst zu erwarten wiire.
Dennoch ist untiberschbar, daf die idyllische Basis handgreiflich nahe liegt, wo-
hingegen der sowjetische Uberbau fliichtig und fern ist.

Auch an anderen Stellen 148t sich ein #hnlich diffiziles Zusammenspiel von
natitrlicher und fremder Ordnung beobachien. Vor allem fiihrt die naive personale
Sichiweise dazv, daB die komplexen, bedrohlichen kausalen Beziehungen der
AuBenwelt (Krieg und Vertreibung) vorwiegend anhand der kindlich-magischen
Logik der Innenwelt wahrgenommen werden, (Der sowjetische Standardvorwurf,
Paustovskij sei ein triumerischer, weltfremder , Romantiker, ist offenbar nicht
ganz unbegriindet.) Um die vollige perspektivische Vereinnahmung der dufieren
durch die innere Perspektive dennoch zu verhindern, fiihrt Paustovskij ein Re-
gulativ ans der AuvBenwelt ein, und zwar in der Gestalt eines verwundeten
Soldaten, der sich zur Erholung in den Innenraum des Gartens hinein begibt.

Der Soldat gesellt sich zu einer weitgehend neutralisierten Personen-
konstellation, in der Generations- und Geschlechtskonflikte kaum aufkommen
k&nnen. Ma8as Vater, der in den Krieg gezogen ist, wird mehrmals erwihnt, nicht
aber ihre Mutter (sie ist der Perspektiventrigerin Maga anscheinend v6llig unbe-
kannt, also vermutlich frith gestorben). Ma¥a befindet sich in der Obhut ihrer
GroBmutter Serafima3? , deren Ehemann ebenfalls verstorben zu sein scheint. Die
Grof3mutter hat ein minnliches Pendant in dem alten Semen, der ihr bei der
Evakuierung hilft, Von diesem geht auch der einzige Streit aus: Zuerst ,schimpf
er auf die Deutschen” (5:120) und riigt Ma¥a dafiir, dal sie ihm bei der
Ausgrabungsarbeit nur zuschauve. Spiter tadelt er anch noch die Grofmutter
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dafiir, daB sie sowohl bei frohen als auch traurigen Angelegenheiten zu weinen
pflege, also nicht imstande sei, eine eindeutige Wertung von sich zu geben. Die
gerettete Idylle stellf sich als eine weibliche, geriatrische Crdnung heraus, die von
Angst, Hilflosigkeit und Unentschlossenheit beherrscht wird, Der verwundete
Soldat, der als unverkennbarer Vaterersatz in den Innenraum des Gartens einzieht,
erscheint als notwendige, patriarchale Ergéinzang dieser fragilen Ordnung.

Dem Soldaten kommt als erstes die Aufgabe zu, eine Entscheidung zu treffen,
die verspricht, fiir das Weiterbestehen des Innenraums ausschlaggebend zu sein.
Seitdem der Vater abwesend ist, droht der Gartenzaun, der aus Dill, Brennesseln
und Kletten besteht und eine Art natiirlicher Schutzfunktion innehat, eben diese
Funktion zu verlieren: Er wuchert und weitet sich scheinbar unaufhaltsam aus, Bs
zeichnet sich ein transzendentales Ereignis ab, wonach die Grenze selbst zum ei-
genstindigen Raum za werden droht. Dieses potentiglle Ereignis wird aber durch
ein Urteil des Soldaten souveridn abgewendet. Das Wuchern wird vom ihm als
Ruhepause oder Genesungszeit (,,otdyx") umgedeutet, welche die Natur, genauso
wie die Menschen, nétig habe; das Wuchern wiirde der Vater aus diesem Grunde
genauso auch nach seiner Riickkehr aus dem Kriege zulassen (5:123). An der
Autoritiit dieses doppelt gentthten patriarchalen Urteils ist kaum zu riitteln!

Folgerichtig ist auch, daf der Soldat die hichste Stelle im Zentrum des
Innenraums (dem Dachboden des Hauses) beseizt: Er legt sich dorthin, in
Sonnennihe, um auszuschlafen, Dabet erziihlt er MaZa, die sich iiber die Auswahl
der Schlafstiitte wundert, er habe so seine eigene Einschlafmethode: ,,ich ,ziihle
[die Bldtter des Biumes] bis hundert und schlafe ein (5:123). An Ma%as Reak-
tion 146t sich das eigentliche Ereignis der Geschichte festmachen:

Marma BHIELIA B C4f, TOCMOTPEREA Ha MHIY W 3aCMEANach — pa3Be
MOXKHO COCYHTATL Bee €¢ nucThA! Bellb HX THICAYH TRICHY, HX Tak
MHOI0, UTO Ja¥Ke CONMHIIE He MOKeT IPOGHTRCH Yeped UX ['YINHHY,
CuMerrHolt a3ToT Boerr! (5:123)

Diese von Ma¥a vorgenommene Umwertung ist h6chst aufschluBreich,
Offensichilich kann Maga, die am Anfang der Geschichte als fingstlich dargestellt
wurde, nun befreit loslachen — die drohenden Gefahren sind abgewendet. Dazu
aber kommt eine weitere ironische Nuance. Ma%as Lachen kann n#imlich auch als
Zeichen der geistigen Uberlegenheit gegeniiber dem ,.komischen Krieger* ver-
standen werden. (Sie faBt das Zihlen der Blétter buchstdblich auf, wihrend der

Soldat ganzheitlich oder symbolisch denkt — es geht ihm um die Methode, nicht
" um die Zahl der Blitter.) Auf diese Weise zeichnen sich die Konturen eines
Ereignisses ab, das noch nicht stattgefunden hat: Die Trégerin des beschriinkien
BewuBtseins kehrt die hierarchische Ordnung fiir sich um, ohne jedoch der Un-
giiltigkeit dieser Umkehrung bewuBt zu sein. Die Umkekrung der Ordnang findet
ausschlieflich im beschriinkten Bewulitsein Ma¥as statt, und zwar als ikonisches
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Abbild einer echten, indexikalischen Bewufiseinsverschiebung (deren Reali-
sierung natifrlich nicht einmal im Raum steht). Durch die Aufrechterhaltung der
ironischen Distanz zur beschrlinkten Person bleibt Paustovskijs Erzéhler in seiner
avktorial iiberlegenen Hattung zweifelles ,,modern”. Dennoch zeichnen sich die
ersten Umrisse der postmodernen Erziihlsituation ab: einerseits im Verlust des di-
rekten referentiellen Bezugs zur Auflenwelt, andererseits in der Gestalt des be-
schrinkten BewnfBtseins, das sich damit zufrieden geben kann, zwischen Auflen
und Innen nicht unterscheiden zo miissen.

Die Vertauschung des idyllischen und stidtischen Zeit-Raums in
» T elegramma®

Eine weitere Variante der idyllischen Raummodellierung, in der die
geschlossene Enklave der Idylle jedoch gedffuet und dynamisiert wird, findet man
in der bekannter Erzihlung ,Telegramma® (1946). Hier trifft man zunéchst auf
eine #hnliche Ansgangssituation wie in ,,Babuikin sad®. Die idyllische Ordnung,
die zusehends zerfillt, wird nur noch von einer dahinsiechenden Greisin auf-
rechterhalten. Der bekannte Topos des bedrohten Innenraums wird aber hier von
einem Netzwerk von rfumlichen und zeitlichen Beziehungen tiberlagert, die nicht
auf die Emmettung der Idylle oder die Restaurierung des Patriarchats hinauslaufen,
sondern die Idylle als dynamische Beziehung zum absenten Raum der Stadt neu
entwerfen.

Wie in ,,Babufkin sad“ geht die Hinfilligkeit der Idylle in , Telegramma®
zuniichst auf das Fehlen eines Patriarchen zuriick. In diesem Fall handelt es sich
um einen bekannten Maler, der gegen Ende seines Lebens aus Petersburg zn sei-
nem Heimatdorf zuriickkehrte. Seit seinem Tod ist die einzige Verwalterin seines
musealisierten, denkmalgeschutzten Hauses seine Tochter Katerina Petrovna, die,
umgegeben ven Relikten einer vergangenen, fremden Zeit, nun ihrem eigenen
Ende entgegenddmmert.

Riumlich und zeitlich gewennt von ihr ist die Tochter Nastja, die in Leningrad
beim sowjetischen Malerverband als Funktion#irin tétig ist. Von der eigenen
Arbeit stark in Anspruch genommen, findet sie schon seit Jahren keine Zeit, ihre
kranke Mutter zu besuchen. SchlieBlich ist die Tochter dann so sehr mit einer von
ihr organisierten Vernissage beschéftigt, daf3 sie die sterbende Mutter nicht recht-
zeitig erreicht. Erst nach dem Tod der Mutter begreift Nastja, wie sehr sie die ei-
gene Mutter geliebt und zugleich vernachliissigt hat, Diese fiir die damaligen
Verhiltnisse ungewshnliche Thematisierung des Konfliktes zwischen individuel-
ler ethischer Verantwortung und beruflicher Verpflichtung wirkt heute senti-
mental und psychologisch durchsichtig. Wesentlich interessanter ist aus meiner
Perspektive die Modellierung der riumlichen Beziige, die grundlegend fiir die
weitere Entwicklung der sowjetischen Postmoderne ist.
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Im Gegensatz zu ,Babulkin sad”, in der die Riickkehr des Ersatz-Vaters die
Wiederherstellung der Idylle durch den eigentlichen Patriarchen ankiindigt, ist die
Idylle in ,, Telegramma* nicht mehr durch das Patriarchat zu retten {es ist keine
minnliche Autoritéitsperson in Sicht). Ebenso reicht die Anwesenheit einer Ersatz-
Tochter (der jungen Dorf-Lehrerin) beim Begribnis nicht aus, um die Verspiitung
der Heldin auszugleichen, ja ste macht deren Fehlen nur umso deutlicher (5:1686).
Die verspitete Nastja, so erfihri man am Ende, wird in die Stadt zuriickkehren,
ohne ihre Schuld je abtragen zu kinnen (,,Eff kazamocs, 9I0 HUKTO, KpoMe
Karepusmr [leTpoRHSEL, He MOl CHSTh € He¢ HEIIONPaBHMOH BHHEI, HEBRIHO-
cEMol TaxecTr.” [5:167]). Gerade aber in dieser Aufladung vor Schuld liegt
das Ereignis der Geschichte. In Nastjas neuer Befindlichkeit werden alle vorange-
gangenen Idylle-Stadt-Aquivalenzen gespeichert, ibre schwere Schuld wird sie
dazu verpflichten, diese noch einmal Revue passieren zu lassen, sie aufzvarbeiten,

Die wichtigste Aquivalenzbezichung dieser Art betrifft die Bewegung vom
Land zur Stadt (bzw. zuriick). Wir erinnern daran: Sowohl der Vater von Katerina
Petrovna als auch Katerina Petrovna selbst sind nach langjhrigen Anfenthalten in
der Stadt bzw. in der Fremde zum idyllischen Raum zuriickgekehrt. Mit dem
~Aufstieg Nastjas in die Stadt — also in die entgegengesetzte Richtung —
beginnen sich die Stadt-Land-Verbindungen nun auf nicht mehr kontrollierbare
Art und Weise zu kreuzen. Nastja entdeckt und forderi den stérrischen Bildhauer
Timofeev, der sich als einzigem Gegenstand Gogol® verschrieben hat. (Dessen
Weg fiihrte wohlgemerkt weg von seiner Mutter und vom Lande [,,Dikanka“-Er-
zihlungen] zum Aufstieg in der Grofistadt [, Peterburgskie povesti“].) Timofeev
besteht u.a. auf einer unzeitgemifien Beleuchtung seiner Skulpturen mit
Kerzenlicht {(analog der lebenspendenen Kerze in Katerina Petrovnas Haus). Bei
der erfolgreichen Vernissage, wo Nastja per Telegramm vom bevorstehenden Tod
der Mutter erfihrt, glaubt sie zudem, vom Gogol’-Standbild des Bildhauers we-
gen ihrer MiBachtung der Mutter ermahnt worden zu sein (5:163). Be-
zeichnenderweise wird auch die Malarbeit des Vaters als ,natural’naja rabota™
(5:153) gelobt, eine Wendung, die sowchl auf die Naturverbundenheit seines
Werkes als auch auf die stidtische ,,natiirliche Schule” des 19. Jahrhunderts ver-
weist, als deren Begriinder Gogol’ gilt. SchlieBlich wird Nastja von ihren
Kollegen mit Solveig verglichen, der Figur aus Peer Gynt, die die Riickkehr zn
den urspriinglichen Werten verkérpert34. Diese Bewegungsfiguren suggerieren
die Mbglichkeit kontinuierlicher, wenn auch zeitlich versetzter Werttransfers zwi-
schen Stadt und lindlicher Idylle. Die Verspiitung Nastjas und ihre darans resul-
tierende Schuld sind Teil einer sich immer wiederkehrenden Wertverschiebung
zwischen Stadt und Land, wobei das Verlassen des lindlichen Raums, das mit der
Moglichkeit der schépferischen Titigkeit gleichbedeutend ist, mit der Ver-
schuldung des Weggehenden erkauft werden muB,
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Das Frage nach dem relativen Wert von Innen- und AuBenraum, die durch die
Einfiihrung eines Regulativs von auflen im ,,Babutkin sad“ noch zufriedenstellend
gelost werden konnte, verschwimmt nun vollends in ,,Telegramma®. Auflenraum
und Innenraum sind nicht diskrete, stabile Griofen, sondern lassen sich nur je-
weils als Bedingung dessen, was sie nicht sind, begreifen. (Das viterliche Haus
der Katerina Petrovna etwa ist nicht deshalb unter Denkmalschutz gestellt wor-
den, weil ihr Vater dort kiinstlerisch gewirkt hiitte, sondern allein deshalb, weil es
das Haus eines Kiinstlers ist, der in der Stadt berijhmt geworden ist. Dagegen
griindet das kiinstlerische Schpfertum, das offensichtlich nur in der Stadt mog-
lich ist, auf der Verwurzelung des Kiinstlers im Landleben, usw.) Hier geht es
nicht mehr um die indexikalische (iiberraschende, briickenschlagende) Bewegung
durch stabile rdumliche eoder zeitliche Parameter, sondern win die Ikonisierung, die
Uberlagerung der riumlichen Musterbeziehungen, die sich im Laufe der Zeit bei
den verschiedenen Bewegungsversuchen erpeben haben. Die Versetzung einer
Person fiber die Grenze erscheint nicht als signifikante Einzelhandlung, sondern
als Abbild anderer, dhnlicher Versetzungen, die sich zu anderen Zeiten ereigneten,
Unter diesen Umstiinden beginnt das Verstéindnis dessen, was Raum ist, an
referentieller Substanz zu verlieren, Riumliche Zeichen verweisen nicht auf einen
fixen Standort oder Referenten, sondemn auf einen anderen, absenten Raum, der
nur sekundér erlebt werden kann, etwa in der Aufarbeitung der eigenen Schuld,
die ihrerseits darin besteht, den Herkunfsort tiberhaupt einmal verlassen zu haben.
(Zum Vergleich: bei Zo%enko muf3 der Leser riumliche Relationen wie Innen
und Aulen stets diskret auseinanderhalten, sonst wird er dem komischen
Schicksal des Heldens erliegen, der dies eben nicht tut.) Die rdumlichen Zeichen
werden allmihlich unzuverlissig, sie verwandeln sich unmerklich in Simulakren,
die zwar auf andere Zeichen hinweisen, nicht aber auf direkt erkennbare
Referenten3s,

Ahnlich wie in , Babugkin sad“ wird aber die potentielle Radikalitit dieser
Entwicklung abgefangen und abgemildert. Dies geschieht in diesem Fall dadurch,
daf wir es mit einer reflektierenden, dynamischen BewuBtseinstrigerin (Nastja)
zu tun haben: Als selbstbewuBter, aktiver Kulturmensch wird sie, so muB man
vermuten, ihre Schuldlast produktiv zu nutzen verstehen. Heikel wird es erst
dann, wenn Raumsimulakrum und beschrinktes Bewultsein gemeinsam aufure-

ten, sich sozusagen gegenseitig ins Handwerk pfuschen. Die triibe Wahmehmung
des Raumes durch das beschriinkte Bewuftsein, das wiederum in seinen Entfal-
tungsméglichkeiten durch die ihn umgebenden Raumsimulakren geleitet und
zugleich behindert wird, ist ein charakteristisches Merkmal des postmodernen Er-
zihlens, das im Wesk Vasilij Suk$ins mit besonderer Intensitis realisiert wird.
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Suksins ,,Stepka®: Die Unentscheidbarkeit des (un)freien Raumes

In Sukiins Erzihlung ,,Stepka‘3s wird die Raumsemantik endgiiltig zur Figur
der Indifferenz und der Held zu deren zweifethaftemn NutznieBer. Die Hauptfigur,
der Striifling Stepka, kehrt nach fiinf Jahren in sein Dorf zuriick und gibt an, frith-
zeitig entlassen worden zu sein, Wihrend der Feier zu Ehren des Riickkehrers —
dessen verstéirte Beziehung zu seiner Familie und zu den iibrigen Dorfbewohnemn
immer deutlicher wird — stellt sich heraus, dafl Stepka nicht frithzeitig entlassen
wurde, sondern nur wenige Monaten vor seiner bevorstehenden, offiziellen Ent-
lassung geflohen ist. Seine ,,sinnlose’ Flucht bewirkt, daf er nun eine zuskitzliche
Hafistrafe absitzen wird. :

Diese Geschichte wird gewthnlich anhand der konventionellen Raumsemantik
Gefiingnis = unfreier Raum, Dorf = freier Raum interpretiert. So gesehen, kommt
dem friithzeitigen Ausbruch Stepkas tatséichlich kein erkennbarer Sinn zn — er
scheint auf jene Freiheit zu verzichten, deren universale Gliltigkeit unbestreitbar
zu sein scheint, Der frithzeitige Ausbruch erscheint somit als typische Handlung
eines Suk¥inschen dudaks (Sonderting), der als einmaliget, skandaltrichtiger
Ordnungsbruch zwar subversiv wirkt, dem aber keine hthere Bedeutung beizo-
messen ist. Mit anderen Worten: Das Ereignis bietet sich zunfichst als Index an,
als die frappierende, irrationale Ubertretung einer normierten Grenze. Liest man
aber das Ereignis ikonisch, als Allegorie, kommt man zu ganz anderen, ja im
Grunde genommen vernichtenden Ergebnissen, Hier geht es niimlich darum, die
fiktive Textwelt nicht anhand der gingigen Kriterien der Alltagsnormen zu lesen,
sondern streng nach der dunklen Logik des beschrinkien Helden, Das Resultat
ist das triibe Abbild der patriarchal beherrschten Stagnationsgesellschaft, ver-
mittelt durch das Prisma des beschriinkten Bewuftseins des Helden. Es geht um
eine zirkulire Logik, die zwar in sich konsequent tst, dafiir aber viillig unproduk-
tiv. Der Held kann ndmlich nicht anders, als in die Unfreiheit zuriickzukehren,
weil fiir ihn der Unterschied zwischen Freiheit und Unfreiheit nicht mehr zu
vermitteln ist. Diese radikale Unentscheidbarkeit - die Aquivalentsetzung des
Innen- und AuBenraumes, der Unfreiheit und der Freiheit — darf inzwischen auch
als wesentliches Merkmal der Postmoderne angesehen werden (vgl. dazu
Smirnov 1991, 215).

In, Stepka” entfaltet sich eine vergiftete Dialektik, die auch in Suk¥ins sonsti-
ger Sujetgestaltung hiufig zu beobachten ist37, Zwei sehr spannungsgeladene
Oppositionen durchdringen einander, ohne jedoch zu einer produktiven, weiter-
filhrenden Wertordnung zu fishren, wie stwa in ,, Telegramma®. Das ganze bewegt
sich zwar weiter, aber sozusagen nur im Leerlauf, es generiert nur eine Verschie-
bung der gegebenen Situation, ohne sie wesentlich zu veriindern.

In welche Ordnung kehrt Stepka denn zuriick? Zunlichst handelt es sich um
eine trostlose Verdrehung des idyllischen Patriarchats, das bei Paustovskij noch
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als rettende Wertquelle zu beobachten war. Die patriarchale Ordnung in ,,Stepka®
erweist sich ndmlich bei niherer Betrachtung als lieblos, menschenverachtend und
brutal®®, Der Vater, der den zuriickgekehrten Sohn zun#chst gar nicht erkennt (S.
169}, ist reich an brutalen Eigenschaften, die durch den Mantel der falschen
Riicksichtsnahme wnd der patriarchalen Vernunft nur notdiirftig verschleiert wer-
den. Der Vater hiitte z.B. den streunenden Hund des abwesenden Stepka gerne er-
schossen (iat dies dem bald zuriickkehrenden Sohn zuliebe dann doch nicht).
Dariiber hinaus meint er, es niitze nichts, Fraven zu priigeln, — er habe dies in jun-
gen Jahren bei seiner gemacht, und daraufhin habe sie thm ,,aus lauter Bosheit®”
eine stumme Tochter geschenkt (S, 174). Auch die Vermihlung der stummen
Tochter mit einem ihm unbekannten Freier hat der Vater kategorisch unterbunden,
und zwar gemiB der Logik, nur ein ausgemachter Betriiger wiirde die Stumme
heiraten wollen (8. 170). Die Tochter bezeichnet er ohnehin verdichilich als ,,me*
(den einzigen Laut, den sie von sich geben kann) oder ,,dura”, seinen Sohn als
Hdurak® (S8, 170) oder als jemanden, dem es gilt, die Dummbheit auszutreiben
(.. Jypr-10 Bes Bumma?“ 8. 170)%9.

Nicht viel besser bestellt ist es freilich um die matriarchalische Ordnung, die
sich in der traditionellen Idylle dem Patriarchat oft iiberlegen zeigt?, Die Risse in
dieser weiblichen Wertordnung sind bereits bei der ersten Begegnung der Mutter
mit dem zurtickkehrenden Sohn zu beobachten: Sie stellt sich bei der Begriifung
derart pathetisch an, daB es den Anwesenden sichtlich peinlich ist (,,eceM cTamo
Xak-To He no cebe” 8. 171). Bald keift sie aber auch die verwitwete Nachbarin an
(die den Schn mit unverhohlener sexueller Gier empfingt) diese mége sich zum
Teufel scheren (8. 171). Sogar die Sorge um das physische Wohlsein des zuriick-
gekehrien Sohnes (,MoxXer, 110 XBopH Kakol paspine-To onyctwm?” [S. 171])
mutet seltsam an, weil sie die Mdglichkeit einer verkehrten Schlufifolgerung in
sich birgt (wiire er wirklich krank gewesen, hiitte man ihn denn vielleicht behalten
sollen?). SchlieBlich kommen auch das schlammumgebene Dorf und seine un-
freundlichen, z#inkischen Bewohner nicht besser davon; Stepkas angestammte
Heimat erscheint bei nfherer Betrachtung als Hort der Unmenschlichkeit, Bruta-
litdt und Herrschsucht.

Anders die Welt des Gefangnisses, die wir freilich nur durch die beschriinkte
Sicht und volkstiimliche Ausdrucksweise Stepkas kennenlernen, Im Geféingnis,
so 1Bt sich avs Stepkas AuBerongen rekonstruieren, erlebt man Uberraschendes.
Das Essen, so Stepka, sei immer ausreichend gewesen; man bekomme zweimal
der Woche Kinofilme gezeigt; eine Menge interessante, ja sogar auch gebildete
Leute befinden sich da; dort werde nicht gelogen und nicht gestohlen; man werde
dort auch politisch erzogen usw. Hier geht es Suk¥in wohlgemerkt nicht um ein
Plidover fiir die Vorziige des sowjetischen Gefiingniswesens. Vielmehr werden
zwei negative Ordnungen gegeniibergestellt: Eine riumlich freie, in der Brutalitiit
und Herrschsucht walten, und cine rdumlich unfreie, in der Moral, Kultur und
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Erziehung gepflegt werden. Dialektisch gesprochen, treffen hier eine These und
eing Antithese — der utopische Raum des sowjetischen Gefiingnisses der anti-
idyltische Raum des patriarchal beherrschten Dorfes — unproduktiv aufeinander,
Aus diesen zwei thetischen Vorgaben 138t sich offenbar keine Synthese bilden:
Das liberale Patriarchat -- wohl das politische Ideal des volkstiimlichen Reformers
Suk¥in — wird erst in der fernen Perestrojka realisiert, Stepka aber braucht beide
Ordnungen, und insofern ist seine vorzeitige Flucht aus der Strafanstalt nur fol-
gerichtig und sinnvoll: Sie gewihrleistet, dafl sein Aufenthalt im Dorf nur vor-
{ibergehend sein wird (er sagt: .51 Termeps nopkpenancs. Temmeps MOXHO CH-
meTs”. 8. 176). Stepka zirkuliert, aber gerade nur soweit, um weitere Energie fiir
die nichste Runde des Kreislaufs zu ,,tanken®. In dieser Hinsicht ist er bereits ein
postmoderner Mensch, und zwar nicht deshalb, weil er sich nicht fiir eine der
zwei Welten entscheiden will, sondern weil er sich nicht entscheiden kgnn: Die
Beschaffenheit der zwei Welten 1403t keine anthentische Wahl zwischen diesen zu.
Dabei ist es unmdglich zu sagen, ob Stepkas ,,Dummheit* Ursache oder Resultat
dieser kuriosen Unentscheidbarkeit ist. Er ist zwar gerade genug bewullt, um je-
weils immer aus dem Dorf bzw, aus dem Gefédngnis auszubrechen, kann aber aus
seinem Grenzgiingerdasein keine erkennbaren Nutzen zichen,

Wiire es nicht fiir die stumme Schwester, konnte man das Grenzgiinger-
verhalten Stepkas in der Tat als moralisch neutral hinnehmen, ja vielleicht sogar
auch als exemplarisch fiir eine bestimmte Art, sich mit dem paradoxen post-
modernen Zustand einzurichten. Hier zeigt sich aber, wie vernichtend Suk¥in
selber iiber die postmodermne Befindlichkeit urteilt. Stepkas Verhalten ist niimlich
nicht verhaltensneutral, sondern macht die Schwester zum hilflosen, tragischen
Cpfer. Sie, Verka, (,,die Gliubige), ,,die Dumme, die alle liebt” (S. 170), begreift
als einzige, was Stepka angerichtet hat, versucht ihn verzweifelt aufzuhalten.
Stepkas Reaktion auf diesen Rettungsversuch bekommt pidtzlich sogar etwas ven
der Brutalitiit, die das dérfliche Patriarchat ansonsten auszeichnet: ,,¥6epu, ramnt —
" zaopair CTefaH He CBOHM IOJIOCOM. — YBe[IH €6, a To A Tefe pacKoo TONOBY
TaBypetkoit" (8. 178; angesprochen wird der Dorfpolizist, der Stepka verhaftet
hat). Die Schwester stellt eine Bedrohung dar, weil sie so etwas wie das reine
BewuBtsein oder Gewissen verkdrpert: Sie leidet genauso wie Stepka unter der
viterlichen Zwangsordnung, verfiigt aber im Gegensatz zu ihm weder itber eine
Fluchtmiglichkeit noch iiber die Fihigkeit, ihr Leiden mit Worten zu artikulieren.
Die einzige, die genau versteht, worum es geht, kann die Wahrheit nicht ausspre-
chen; dazu nech wird sie von demjenigen, der ihr Schicksal teilt, im entscheiden-
den Moment im Stich gelassen. Unendlich pessimistisch mutet deshalb das Ende
der Erzihlung an, die mit dem allegorischen Anbruch des Friihlings begans (,.[...
] mpyinuma BecHa — moGpas U GecTonKkoBasd, Kak Hemoapenad nepa” S. 168). Die
Bewegung der Schwester, die, am Ende bitterlich weinend, mitten aof der Strae
wegliuft, fhrielt jener der Eisschollen, die im Fluf} ,,weiter treiben, um zu sterben™
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(S. 178). Das Ereignis der Geschichte liegt daher nicht in der Riickkehr Stepkas —
diese ist Teil eines zyklischen, unvertinderlichen Mechanismus — sondern im Be-
wuBltwerden der Schwester, als sie ihr eigenes Ausgeliefertsein zum ersten Mal
im vollen MaRe begreift. In der Unaussprechlichkeit ihres Zustandes spiegelt sich
die Befindlichkeit des sowjetischen Menschen wider, der, in der Tanwetterzeit be-
wufitgeworden, nun weder {iber sinnvolle Handlungsmiglichkeiten verfiigt, noch
eine Gelegenheit hat, seine dort gewonnenen Erkenntnisse zu artikulieren. Se
verkehrt sich die Metapher der Hoffnung in die Metapher des Todes#1.

Sulcins pessimistische Haltung markiert den Scheideweg in der postmodernen
Kurzprosa, von dem zwei strukturell verwandte, doch in ihrer dsthetischen
Wirkung sehr verschiedene Entwicklungslinien ausgehen.

Die erste Linie fithrt Suk$ins Pessimismus zum logischen Ende, indem sie dem
Bosen, das der Sukdinschen Welt innewochnt, willentlich zum Sieg verhilft,
Suk¥ins Welt der dysfunktional gewordenen Dialektik, die als dringender Aufruf
zur Reparatur verstanden werden muB, wird nun in das bise Universum Bau-
drillards verwandelt, in dem sich die Dialektik vollig aufgeldst hat. Dies hiingt laut
Baudrillard vor alletn damit zusammen, daf} das Bose, das in sich gegriindet sei,
auf jegliche Zusammenarbeit mit dem Guten verzichten kdnne: ,,Wihrend das
Gute die dialektische Komplizenschaft des Bdsen voraussetzt, griindet das Bése
in sich selbst, in absoluter Unvereinbarkeit” (Baudrillard 1992, 160). Daraus
ergibt sich eine phantastisch-grausame, von Folter, Mord und Pest einseitig be-
herrschte Welt, die ihren Ausdruck findet u.a. in V. Erofeev’s Erzidhlung
»Popugai”, wo ein Henker und Folterer sein Handwerk ausfithrlich und unwi-
dersprochen legitimieren darf, in L, PetruSevskajas Kurzgeschichte ,,Gigiena™, die
den villigen Zusammenbruch der Zivilisation und der menschlichen Werte vor
einer tddlichen Seuche lakonisch und mitleidslos protokolliert, oder in V1.
Sorokins ,,Otkrytie sezona™, wo der Erzihler mit pseudonaturalistischer Anteil-
nahme die Jagd auf einen Menschen darstellt*2, Das Bijse wird vom Leser in der
literarischen Simulation als erhabener (wenn auch sekundérer) Mechanismus
erfahren, wobei offen bleibt, inwieweit eine sclche sekund#re, simulierte
Erfahrung metaphysiche Erschiitterung iiberhaupt nach sich ziehen kann. Auch
wenn die Instandsetzung des bsen Universums im Sinne Sukins nicht mehr
mbelich erscheint, wird hier trotzdem die Méglichkeit einer radikalen Umkehr
angedeutet, die in der erhabenen Erfahrung des absoluten Zusammenbruchs der
Werte griindet. (Hier ist der Bezug zur Gogolschen Soteriologie uniibersehbar,
auch wenn die religitise oder utopische Botschaft fehlt, welche die ,Ermrettung*
einleiten konnte, Vielleicht wird es notwendig werden, auch eine sekundire
Metaphysik zu konstruieren, die diese ,,Errettung” simuliert.)

Die zweite Entwicklungsline inthronisiert aus Sukéins dysfunktionaler Welt
nicht das Bése, sondern das Falsche®?. Diese Richtung, die ich im folgenden et-
was ausfiihrlicher behandeln mochte, betrachtet die sowjetische Pflicht zur
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Verlogenheit als eigenartige Chance, die Falschheit der Dinge nicht einfach im
Auftrag der Herrschenden nachzuvollziehen, sondern auf eigene Faust zu insze-
nieren. Nicht das Baudrillardsche Bise (also der vollige Sieg des unheilbringen-
den Prinzips) waltet hier, sondern ein Indifferenzgefiihl, das die Unterscheidung
zwischen Falschem und Wahrem nicht mehr zuldBt. Es entsteht ein mechanisti-
sches, wenn auch frihliches Universum der ideologischen und kulturellen
Simulakren, in dem das Falsche stiindig potenziert und dabei ad absurdum gefiihrt
wird. Diese Verfalschung des ohnehin Falschen fijhrt zu einer durchaus heiteren
Stimmung, zur Lust am Falschen, die an Gogol's Umgang mit poSlost’ erinnern
148t (wenn auch freilich mit dem Unterschied, daB hier die Potenzierung, und
nicht die Uberwindung der po¥lost” angestrebt wird).

Die Konzeption des falschen Universums ist vor allem typisch fiir die Prosa
Evgenij Popovs, die ich im folgenden kurz behandeln méchte.

Evgenij Popov: Wie alles glatt verschwindet (und doch bestehen bleibt)

Wiihrend Suk$in die Lsunfreiwillige” Phase der sowjetischen Postmoderne
vertritt, — eine Postmoderne, die sich liberhaupt nur deshalb inszeniert, damit sie
als falsch erkannt werden kann — ist die postmoderne Haltung Evgenij Popovs
schon , klassisch, d.h. positiv-bejahend und von der eigenen Unverbesserlichkeit
bereits heillos iberzeugt. Die Utopie des liberalen Patriarchats, von dem Suk¥in
rinmte, ist bei Popov bereits zu den Akten gelegt. All das, was Suk¥in als ne-
gativ qualifiziert und anprangert — den Zusammenbruch der Dialektik, die Zirku-
laritit des Handelns, die Unaussprechlichkeit der dringenden existentiellen
Probleme — kehrt bei Popov als komisches Simulalaum der Dysfunktionalitit
wieder. Popov gelingt es, aus den falschen Zeichen der BreZnev-Kultur einen
neuen postutopischen Diskurs zu schaffen, der die herrschenden kulturellen
Merkmale der Stagnationszeit — die Ereignislosigkeit, die Obskuritit und
Verlogenheit des ideologischen Monismus, die scheinbar uniiberwindliche
Immanenz der Sowjetmacht, die Schablonenhaftigkeit der Handlungsmig-
lichkeiten — als Simulakren zweiten Grades reproduziert. Sie sind, um
Baudrillards Terminologie zu benutzen, ,hyperreale” Zeichen, die , falscher als
falsch® sind, also ,,sinnlose” Zeichen, die zur Begriindung des Wahren, Guten,
Idealen in der referenticlien Wirklichkeit bereits keinen Bezug mehr habend4.
Gerade deshalb kann sich ihre Wirkung umso verfiibrerischer, umso zauberhafter,
oder, wie man im Fall Popov hinzufiigen miifite, umso komischer entfalten?S: Es
handelt sich um falsche Mechanismen, die aufgrund ihrer freien Kombinierbarkeit
entleert und deshalb auch nicht mehr bedrohlich erscheinen. Insofem ist Popov
kein Satiriker und kein Parodist: Er operiert stets ,,systemtreun”, chne die Vision
eines anderen, besseren Standortes zu vermitteln. Doch hier sorgt seine
Indifferenz gegentiber dem in sich gleichgiiltigen Sowjetsystem fitr unendlich
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viele Moglichkeiten der Komik. Diese doppelte Indifferenz wirkt dann auch
letzten Endes eher positivierend, sie erzengt eine mérchenhafte Stimmung, in der
nichts mehr schiefgehen kann (vielleicht anch deshalb, weil alles schon
schiefgegangen ist46),

Popov macht vor allem regen Gebrauch von der lihmenden Indifferenzqualitiit,
die das ganze sowjetische Universum durchzieht. Die Unmbglichkeit, authen-
tische Ereignisse innerhalb dieses Universums herbeizufithren, fiihrt kurioser-
weise auch dazu, daf das Bdse, das Unheilbringende, das Tragische auch als
nicht-ereignishaft erscheinen. Sie werden also entschirft und in gewisser Weise
ertriiglich gemacht. Die tréstende Funktion dieser Entschéirfung wird besonders
deuttich in der Geschichte ,,Kak vse istezlo nadisto”, in der es um dem Tod der
eigenen Mutter geht, also um das Thema, das sich vielleicht am allerwenigsten mit
Indifferenz begegnen 1if3t.

~Kak vse is¥ezlo nadisto“47 reproduziert die literarische Schablone, wonach
der Verlust der Mutter (des eigenen Ursprungs) zum BewuBtwerden der fiktiven
oder autobiographischen Figur fiihrt (man denke z.B. an Tolstojs Detstvo, wo die
Sterblichkeit der Mutter mit dem Erwachen des eigenen Bewul3tseins unmittelbar
zusammenhéngt). In diesem Fall aber ist der spezielle Bezug zu Paustovskijs
o Telegramma® uniibersehbar. Der Handlungsstrang von ,,Telegramma® — die
Versptung der Hauptfigur beim Tod der eigenen Mutter — wird in Popovs
Erziihleng wieder aufgegriffen, und, als ob das nicht genug wiire, fillt Pau-
stovskijs Name zweimal am Anfang der Geschichte. Ausgangspunkt fiir , Kak
vse isbezlo™ ist also jene sowjetische Erziihlung, die als erste in der Nachkriegszeit
die individuelle Ethik zum Thema machte und inzwischen selber zur sentimentalen
Schablone geworden ist.

Doch hier geht es nicht, wie man vielleicht anch vermuten kénnte, um die
Parodie oder Persiflage eines ernsthaften und ergreifenden, aber inzwischen abge-
tragenen Sujets. Vielmehr ,rettet” Popov die sentimental tiberfrachtete Schablone
des verspiteten Abschieds, indem er auf deren ganzes Authentizititstreben von
vornherein verzichtet. Da das Wiedersehen mit dem Ursprung lediglich die
Reproduktion eines bekannten Musters ist, erscheint die Frage, ob man den Ur-
sprung erreicht, nicht mehr so dringlich. Und in der Tat: Das Ereignishafte in
Paustovskijs Erzéihlung — die Verspiitung und ihre Folgen — wird bei Popov als
villig indifferent dargestellt: Wir erfahren nie, ob der autobiographische Held bei
seiner sterbenden Mutter ankommt und folglich auch nicht, was fiir Wirkungen
das Ankommen oder Nicht-Ankommen auf thn hat. Wiedererzihlt in der Indif-
ferenz zu sich selber, erlangt die abgetragene Schablone eine bumorige Wiirde, die
ihr als ernsthafter Rettungsversuch des Sujets oder als dessen bloBe Parodie ver-
wehrt geblieben wire. Dennoch stellt sich die Frage nach dem Ereignis in der
Erzihlung, da es erscheinen kénnte, als ob es fiberhaupt keins giibe (es gibt ja
keine erkennbare Anderung in der psychischen Befindlichkeit des Helden),
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- Wie wird eine solche Indifferenz inszeniert, ohne psychische Gleichgiiltigkeit
oder gar Yerrohung zu suggerieren? Hier mub man zunfichst den selbstbeschrie-
benen Werdegang des Erzihlers nither anschauen. Sein Hauptbestreben liegt
darin, ,,anders” zu werden, ohne sich jedoch zu entwickeln, Nach giner Aus-
bildung als Ingenieur mul der Erzéhler seine eigene Merkmallosigkeit vor dem
Hintergrund der iibrigen Jugend eingestehen und beschlieBt, endgiiliig zu seiner
Mutter zurlickzukehren, Um dies zu ermdglichen, jobbt er in den Aldan-
Gebirgen, wo er ,tierische Knochenarbeit” (S. 32) bei Ausgrabungsarbeiten
leistet. Mit dem verdienten Geld will er mit der Mutter in ,,doppelter Einsamkeit*
(8. 33) seine restlichen Jahre verbringen, wobei diese Einsamkeit durch
abonnierte Zeitschriften und gemeinsame Fernsehabende gelindert werden soll.
Dies wird schlieBlich durch den Tod der Mutter- verhindert, Somit aber ist die
Erzihlung selber das einzige, was sich als Ereignis bezeichnen liefie: Die
Tatsache, daB der Brzihler erzihlt (und nicht etwa bei seiner Mutter vor dem
Fernseher sitzt), ist die einzige erkennbare Veriinderung in seinem Zustand. Die
psychologischen Indizien, die normalerweise ein Ereignis markieren, sind
Makulatur; Wichtig ist nur der Selbstverweis auf das Erzihlen als solches, also
auf ein formales Strukturelement des Textes®,

Diese Formalisierung des Breignisses ist bei Popov eng verbunden mit der
Nivellierung der iibrigen Erzihlinstanzen. Der implizite Autor, der als Werk-
konstrukt die héchste Textinstanz darstellt, ist hier nur formal vom Erziihler zu
trennen; das Werkkonstrukt liefert keinen Wertstandpunkt, der den Erz#hler ent-
oder aufwerten wiirde. Es bestitigt im Grunde genommen nur, daB der Erzihler in
bezug auf einen friheren Zustand tatsichlich ,,anders” geworden ist , d.h., daB3 er
jetzt erzishlt (was im {ibrigen das literarische Ikon der BewuBtseinsverdnderung
nach dem Verlust des eigenen Ursprungs formal bestiitigt), Zudem verweist das
fiktive Ich auf die autobiographische Erfahrung der realen Person Evgenij
Popovs, ohne daB man mit Sicherheit sagen kinnte, welche Instanz die Grundlage
fiir die andere jeweils liefert?®. Dieser ,,Popov* erzithlt mit der fréhlichen, doch
fortwihrend erstarrten Maske des durak-intelligent, des Intelligenzlers, der aufge-
hirt hat, nach Wahrheit oder Selbsterkenntnis zu streben. Hin solches Sub_]ckt ist
nicht pathologisch, sondern einfach auf Eis gelegt worden.

Dies 148t sich auch in der unendlich flachen Perspektiviosigkeit des Erzihlens
bestitigen, die die Etablierung jedes wertenden Standpunktes in der erzihlten Welt
effektiv verhindert. So 1Bt uns z.B. der Erzihler auf der zeitlichen Ebene voli-
kommen im Dunklen; Er kann, auktorial, gréfBere zeitliche Strecken iiberspringen,
kiimmert sich dann aber gar nicht um die zeitliche Aufldsung des zentralen Hand-
lungsstranges (wir erfahren in der reinen Personenrede des Endabschnittes nicht,
0b er'seine sterbende Mutter iiberhaupt erreicht hat). Nicht viel anders verhilt es
sich mit seiner Sprache, die, wie auch bei den {ibrigen Figuren, einen Pastiche aus
umgangssprachlichen und dialektalen Wendungen darstellt, wobei literarische,
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technokratische und ideologische Floskeln in komischer Selbstverstiindlichkeit
nebeneinander stehen. Allerdings werden solche erzihltechnische Unstim-
migkeiten — im Gegensatz zum skaz — nicht als personale Fehlleistungen des nach
auktorialer Souverdnitét strebenden Erzéhlers entlarvt. Eine solche Entlarvung ist
vor allem deshalb nicht miglich, weil es keine erkennbare Wertinstanz gibt, von
der ans eine solche Fehlleistung erkannt und ironisiert werden kénnte. An der
Stelle, an der Zoktenko, Paustovskij oder Sukin mit einer ironischen Nuance, mit
einem auktorialen Vermerk oder mit der Einfithrung eines Regulativs die Sinnlinie
noch ,.gerettet” hiitte, fiihrt Popov die dezentrierende, sinnzersetzende Figur des
,bi&™ — einer Art sibirischen Hochstaplers — ein, der als beratende Instanz auftritt’
und dem buchstiblich das letzte Wort in der Erziihlung zukomrnt.

Der bi&, Kolja Starostin, bezieht seine trostspendende Legitimation u.a. daraus,
daB er dem Tod physisch am niichsten steht: Bei Saufgelagen pflegt er an-
schliefiend im Freien zu iibernachten, wobei er stindig Gefahr liuft, zu erfrieren,
Gerade hat er dem Erziihler auch davon berichtet, wie er auf dem Friedhof einge-
schlafen und dann unter unheimlichen Umstiinden wieder aufgewacht sei:

[...] a npobyx meHnre ero GLLI YKacHRIM — ABe3ILl HeOeCcHbe, Kpec-
THI Had [ONOBOH, TPH IOTYKH, KPYTOoM — HHA OyIOH, ¥ $HNIUH elne
yxaeT BIobanoK... (5. 36)

Fiir den bi& erscheint das Sterben als Mechanismus, der immer wieder durch-
gespielt werden kann und der die Uberguerung einer als indifferent aufgefaBten
Grenze darstellt. Nicht das Sterben als solches ist ,,schrecklich®, sondern das Auf-
wachen unter den schaurig-kitschigen Bedingungen der immanenten Welt!

In Popovs Universum ist der bid auch dexrjenige, der die verlogenen Regeln des
Sowjetsystems am radikalsten verinnerlicht hat30, Der bi&, der deshalb vollkom-
men zynisch ist, vertritt aber eine konseguente postmetaphysische Haltung, die bei
dem etwas ahnungslos agierenden Popovschen Helden nicht gegeben ist. Es ist
auch deshalb der bi¢, der in , Kak vse istezlo” die postmetaphysische Botschaft
explizit ausspricht, der uns und dem Helden Trost spendet:

-~ Mox [MaTs] Toxe Gea meHs nomepna. M g mompy, U TH
nompenis. Bx, Anpmad Tel MoH, Anpal, xa-apolrad cTpadal — zanen
H 3aKpHBALNCA GH.

- A Moxert, ycreo? — cka3al 2.

— MorkeT H ycneenis, — orserun §ud, (C, 36)

Charakteristisch ist das hier angebotene ,,Happy End*, wobei es sich als unent-
scheidbar erweist, ob es wirklich ,,happy** eder iiberhaupt ein ,,End” ist. Vor allem
wird das Ende literarisch fiir immer verschoben: Einerseits auf der Ebene der
Geschichte (wir werden nie erfahren, ob der Erziihler seine Mutter erreicht hat)
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und andererseits auf der Ebene der literarischen Produktion als solcher, welche
die unendliche Herstellung von ,Enden” erlaubt (mit dieser literarischen
Produktion ist der Held schlieBich jetzt auch professionell befaBit). Popovs
Theodizee wirkt also letzten Endes positivierend, mag sie auch jeden metaphym—
chen Ast abs#gen, auf dem sie sitzt.

In ,,Vse istezlo" gelangt der Erziihler an einer Stelle zur postmetaphysischen
Erkenntnis, daB es keine Brklirungen, keine Transzendenz, keinen Sinn geben
wird: ,,aT0o He Gymer Tonky" (S. 33). Dies diirfte auch fiir den Leser zutreffen, der
aber aus der ,,Sinnlosigkeit” des Textes einen erheblichen Mehrwert an #sthe-
tischen Gewinn ziehen diirfte: Popovs Texte animieren letzten Endes zum Lachen
iiber das Weitergehen von Mechanismen, die in sich selber wenig erheiternd sind.

Fazit

Es wiire sicherlich iibereilt, aufgrund dieser wenigen Analysen eine weitrei-
chende Periodisierung der letzten 30 Jahre sowjetischer Literaturgeschichte vor-
nehmen zu wollen. Dennoch 186t sich in bezug auf die Problematik des Uber-
gangs von Moderne zu Postmoderne in der Kurzprosa einiges an empirischen
Strukturmierkmalen feststellen. Voo wesentlicher Bedeutung erscheint mir vor
allem die Modellierung des beschriinkten (naiven) BewuBtseins und des referenz-
losen (idyllischen) Innenraums bei Paustovskij, wo sie freilich noch auktorial
eingeschriinkt und refativiert werden. Konstitutiv fiir die Herausbildung der Post-
moderne ist dagegen die radikale ,,Zusammenlegung' dieser zwei Strukturprin-
zipien in der Prosa Sukins. Suk¥in betrachtet die daraus resultierende Unent-
scheidbarkeit zwar als schidlich, vermag sich aber nicht von ihrer dsthetischen
Geste zu l6sen. Insofern stellt er eine Ubergangserscheinung zwischen Moderne
und Postmoderne dar. Die ,Positivierung™ der Postmoderne erfolgt schlieBlich bei
Popov, der die Suche nach einer authentischen Synthese aufgibt und eine rostli-
che Theodizee des ewigen Aufschubs in Gang setzt. (Das Pendant dazu ist die
trostlose Theodizee des bdsen Universums, die bei Petrudevskaja, Sorokin,
Erofeev u.a. inszeniert wird.) Demnach bildet die zeitgentssische russische Post-
modeme, wie wir sie zumindest zu kennen glauben, das letzte Glied in einem l4n-
geren historischen ProzeB, der in den 50er Jahren anfing und im tibrigen mit der
Entwicklung der Postmoderne im Westen noch zu vergleichen wiire.

Anmerkungen

1 Wihrend im Westen ein weitreichender Konsens iiber den epochalen Charak-
ter der-Postmoderne besteht, ist die Postmoderne-Debatte in RuBlland, die sich
noch in der Anfangsphase befindet, hauptsichlich mit der Bcurtc;lung ein-
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zelner Strémungen und Autoren beschiiftigt, Somit bleibt der Begriff der
Postmoderne eng mit der Beschreibung der Neoavantgarde (vor allem des
Konzeptualismus} verkniipft. Vgl. in dieser Hinsicht Lipoveckij 1991und Ep-
Stejn 1989,

Zum postmodernen Charakter von Bitovs Roman siehe Leitner 1988,
Siehe insbes. Groys 1988, 105-112 sowie Epétejn 1989.
Siehe insbes. Smirnov 1991.

So z.B. Groys (1988, 14). Auch Clark (1985, 251) meint, die sowjetische
Literatur der Nachkriegszeit habe den Sozialistischen Realismus nicht {iber-
wunden; dieser sei der ,,dominante Modus™ [,,dominant mode®] der letzten
fiinfzig Jahre in der sowjetischen Literatur geblieben. Bezeichnend dabei ist
die Charakierisiernng des Sozialistischen Realismus als ,,Modus®, also als
eine ,,Art und Weise" des literarischen Tuns, das sich offenbar der Not-
wendigkeit der epochalen Einordnung entzieht,

Zo¥tenko fiel der kulturpolitischen Linie Zdanovs zum Opfer und wurde
1946 aus dem Schriftstellerverband ausgeschlossen (vgl. Domar 1953); seine
Rehabilitierung erfolgte 1953. Paustovskij hatte eine hichst ambivalente
Stellung innerhalb der offiziellen sowjetischen Kultur: Er hielt stets eine laiti-
sche Haltung aufrecht, ohne je die Grenze des politisch Annehmbaren wirk-
lich zu fiberschreiten (vgl. dazu die awsfiihrliche Besprechung bet Geller
1985). Suk¥in hatte mit Zensur und mit offiziellem Widerstand gegen seine
Filmprojekte zu kiimpfen, konnte sich aber zumindest in einigen wichtigen
Fillen (etwa Kalina krasnaja) durchsetzen. Im iibrigen pflegte er zwischen
konservativen und liberalen Publikationsorganen zu lavieren. Popov wurde
nach einem erfolgreichen Einstand in Novy/ mir wegen seiner Mitarbeit am
inoffiziellen Almanach Metropol’ (1979) aus dem Schriftstellerverband
ausgeschlossen; erst 1989 konnte er offiziell wieder verdffentlichen.
Begriindet war der Bannstrahl wohl eher in seiner redaktionellen Titigkett als
in der ideologischen AnstBigkeit seiner Geschichten (Erzihlungen vom
gleichen Typus waren ja auch in Novyf mir veréffentlicht worden).

Dies entspricht der von 1. Smirnov (1991, 215-216) vorgelegten Definition
der Postmoderne, die besagt, die Postmoderne kénne zwischen internen und
externen Relationen nicht unterscheiden: ,,Das Immanente ist dem Trans-
zendenten dquivalent, und insofern kdnnen sie sich gegenseitig ersetzen. Mit
anderen Worten ist fir die Postmoderne das Verh#linis zwischen den Teilen
einer Ganzheit gleichbedeutend mit dem Verhiltnis zwischen Ganzheiten und
vice versa®.

Dabei wirkt laut Peirce das Tkon wahrheitsstiftend, es hat die Fiahigkeit,
,-unexpected truth® aufzudecken: ,For a great distinguishing property of the
icon is that by the direct observation of it other truths concerning its object can
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be discovered than those which suffice to determine its construction, Thus,
by means of two photographs a map can be drawn, etc.” (1960: 2, 158).

Dies bestitigt die von 1, Smirnov (1993) vorgcschlageﬁe Beétimmung der
Kurzprosa als kulturellem Bereich, der zwischen Ritus und Geschichte ange-
siedelt ist.

In Ergiinzung zu den auf tiefenpsychologischen Begriffen beruhenden Mo-
dellen des postmodernen Subjekts von Jameson (1991, 26-34) und Smirnov
(1991), die dem Subjekt eine maximalistische Kompetenz zutrauen, die auf
die unkontrollierbare Wucherung der Ich-Grenzen hinausliuft. Das be-
schrinkte Subjekt dagegen erfahrt keine Bcwuﬁtselnserwencrung in seinem
Kontakt mit der Welt; es bleibt ein BewuBtsein im Leerlauf,

Paradigmatisch dafiir ist der von Oliver Sacks geschilderter Fall von Jimmy,
einem neurofogischen Patienten, dessen Gedédchtnis infolge einer alkoholver-
ursachten organischen Gehirnstérung ab dem Jahr 1945 | eingefroren” war.
Jimmy, der nicht imstande war, neue Gedéichtnisinhalte linger als einige
Minuten zu beghalten, befand sich stindig in einer Art von mnemonischem
Leerlauf, den Sacks mit einer ,Entseelung” (,,de-souling®) vergleicht (Sacks
1985, 36). Bemerkenswert an dem Fall ist auch die Tatsache, daB sich der
Patient der tiefen Tragik seines eigenen Leidens nie bewulit werden konnte; er
war dazu verurteilt, in einer Art ,,verflachter Zeit“ zu leben, in der keine ge-
dichtnisbedingte Tiefendimension zustande kommen konnte,

.Er entspricht dem Typus des von Ju. Lotman vorgeschlagenen Typus des

wunbeweglichen Helden* (Lotman 1969, 464-465), der die Eigenschaften sei-
ner Umgebung widerspiegelt, statt sie durch seine Handlungen in Frage zu
stellen.

Vgl. dazu Epstejn 1989, 234: ,,lepoit konumentyanuaama [...] — mpegensso
COITHANMHM3HPOBAHHAA NHYHOCTh, TOROPHIIAS TPEHMYIIECTBEHHO HA
XODPOILO OTPEIETHPOBAHHOM, BLICOKOMASHHOM M BRICOKOIHTEPATYPHOM
H3bIKE MOCAHEIX W JUTEPATYPHLIX IITAMIOB. 3L6Ch Y& HET MTDEHI
eCTeCTBA, KOMHUYSCKON HA doHe 00IMEHPUIHAHHEBIX OOMIECTBEHHEIX
HOPMATHEOR, £CTh COJIOMIHRIE HOPMATHBEL, NOILEIIIHE AG IOMHOTO
aBTOMATHAIME H IIOTOMY JEHCTRYIOIIME KOMIYECKH.

Laut Zolkovskij und $teglov (1986, 57) ist eine solche ,Priorisierung des
Materiellen vor dem Geistigen und des Instinktiven vor dem Rationalen” cha-
rakteristisch fiir die ,,nekul’turnost™ des Zo¥enkoschen Helden,

Eine adiiquate Verhaltensweise 146t sich hier wie anderswo bei Zo¥8enko nur
aus der vom Held vollzogenen Negation dieser Regeln rekonstruieren.
Zok&enko ist somit kein Utopist. Vielmehr scheitern seine Helden an na-
tiirlich-vitalistischen Gegebenheiten wie Lust, Gier, Neid u.4.
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Die hier dargestelite riumliche Gestaltung des Ereignisses liesse sich im {ibri-
gen auch auf die Zeit iibertragen. So gibt z.B. der Held in ,, Aristokratka™ vor,
sich nach den ,neuen” Regeln zu vethalten, whhrend imn Laufe der Erzihlung
deutlich wird, daB er sich noch an den ,,alten” orientiert. Ein anderes Beispiel
wiire ,,Igra prirody”, in der die natiirfliche Zeit (Wechsel der Jahreszeiten) und
menschliche, lineare Zeit komisch auseinanderklaffen (die nach allen Regeln
der Biirokratie arbettende Untersuchungskomission stellt keinen Schlamm bei
der Bahnlinie fest, weil der Sommer die fragliche Stelle inzwischen ausge-
trocknet hat).

Zitert wird im folgenden nach Zo¥enko 1960.

So wird die Geschichte iibrigens auch in der einschligigen westlichen Li-
teratur behandelt. Vgl. Kreps (1986, 227), der ,,Prikljufenija” als eine , harm-
lose Sache” [Gesobupguas Beus] bezeichnet oder Domar (1953, 205), die
eine ideologische Leseart der Geschichte vehement bestreitet (,,The charge that
Zo$tenko's story is a lampoon slandering Soviet life is an absurdity*).

Vgl die folgenden Zitate: ,,06e3b8Ha IpeICTABIEH] KAK HEKOe PazyMHOe
HAYAXO0, KOTODEI RaHO YCTAHABIMEATH OIEGHKH TOBEIEHAA JIOISH",
(Zdanov 1946, 7); 3owerKo B1oxu[1] B YCTA 06e3nsHe [...] RHTHCOBETC-
KYI0 CEHTEHIMIO HACYET TOTC, UTO B 300IAPKE XUTH Ny4llle, YeM Ha
BOJIE, M YTO B KJeTKE Jerde ObIMINTECH, YeM CPeIH COB8TCKHX JIIIei'
(1946, 7-8). Zdanovs Analyse entbehrt nicht einer gewissen unfreiwilligen
Komik, denn sie bestiitigt nur die Unvermeidlichkeit jener subversiven Lese-
art, die sie eigentlich vernichten will.

Vgl. die Beschreibung des Affen ganz am Ende der Geschichie; ,[Ofeanana)
CHIeNa BAXHAA TAKAA, KAK KACCEPUTA B KMHO. M waiiHOH moXeuxoi
kymana prcosyo xamy” (8. 324). Zoilenko, der sich ausfiihrlich mit
Pavlovs Konditionierungsexperimenten mit Hunden beschiftigt hat, wird sich
der Reichweite dieser SchluBszene sehr bewullt gewesen sein. (Zur Be-
schiiftigung Zo$tenkos mit Pavlov siche Nolda 1987).

Siehe ausfithrlich dazu Langer 1992,

Zur ideologischen Problematik der Idylle in Oblomov siehe Ljapukina 1989,
Ein charakteristisches Beispiel fiir die Anti-Idylle in Zapiski ochotnika ist die
Geschichte ,,Malinovaja voda®, wo der vom Erzihler entdeckte locus amo-
enus sich bald als ergiebige Quelle von Schreckensgeschichien iiber die
Leibeigenschaft herausstellt.

Siehe hierzu Durkin 1985,

In der sowjetischen Forschung geht die Tendenz dahin, Paustovskij als grof-

artigen ,.pejsaZist™ zu wiirdigen, um ihn — 50 muf} man zumindest vermuten ~
vom QOdium des Idyllikers zu befreien. So z.B. Levitskij (1977, 225), der
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Paustovskij ausdriicklich gegen den von 8. L'vov (1936, 77) erhobenen

- Vorwurf verteidigt, dafl in MeSéorskaja storona ,,Tone des idyllischen

26
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Gefallens an einem unberiihrten Kriihwinkel erklingen®. Hier wie anderswo
trifft man in der sowjetischen Kritik auf die Auffassung der Idylle als ideali-
siertem Naturraum, der bar jeder Dynamik ist.

So die These von Empson (1935, 6), der scharfsinnig vermerkte, dab ,,good
proletarian art is usually Covert Pastoral”, Vgl. auch seine folgende Aussage
(1935, 21): ,,My own difficulty about proletarian literature 1s that when it
comes off I find I am taking it as pastoral literatare; I read into it, or find that
the author has secretly put into it, these more subtle, more far-reaching, and I
think more permanent, ideas [of pastoral, R.E.].”

Zur ambivalenten Stellung Paustovskijs innerhalb des Soziaiistischen Rea-
lismus bzw. der offiziellen sowjetischen Kultur inggesamt siche den exzellen-

‘ten Beitrag von Geller (1985)

28

Zitiert wird nach Paustovskl] 1958. Die Gattungsmcrkmalc der Idylle geltcn
im iibrigen fiir unzihlige Texte aus der Kriegs- und Vorkriegszeit, darunter

. 50 bckannte wie Mef&‘orskaja storona, ,,Barsut‘h; nos®, ,,Sneg‘, ,,Telegram—
- ma“ usw.
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Zu den hier verwendeten Kategorien der personalen und auktorialen
Erziihlenperspektive siche Schmid 1989. Das personale Erzihlen wird hier
vor allem durch die riumliche und zeitliche Beschrinktheit der Darstellung
sowie durch die betonte Naivitiit der Wertungen markiert.

Zu den Requisiten der Idylle gehort laut Empson (1935, 12) der ,,Kult des
Kindes“ [child cult]; dazu auch die Gepflogenheit, einfache Menschen ihre
Gedanken in einem veredelten Stil zom Ausdruck bringen zu lassen (1935,
11-12). .

»DOMIEL [...] pacckasbBail, YT0 HeMSOKUH G pOHT ATOH HOUEIO IPOPBAH
H HOMIILI OTXOJAT, OPOCAIOT MyIHNKH H 4BTOMATHL...” (5:121), Hier wie an-
derswo schimmert die kindliche Logik durch die scheinbare Sachlichkeit der
Aussage hindurch: Die Waffen werden wie nicht mehr gebrauchtes Spielzeug
fallengelassen. Im iibrigen ist die kausale Begriindung des Riickzngs nicht
minder kindlich-magisch: Sie beruht auf der lakonischen, finalen Aussage der
russischen Soldaten, sie witrden ihr Land an die Deutschen einfach nicht ab-
treten (,,HALLY 3eMIII0 MBI HHIIOYEM HeMIIAM He oTmamumi™ [5: 121]) und
so geschicht es dann auch!

Laut Smirnov (1993) entspriiche der Einbruch des historischen Ereignisses in
den Innenraum dem Ubergang von der Kurzgattung zur groBangelegten epi-
schen Gattung — ein Einbruch, der in der Idylle aus gattungsimmanenten
Griinden auf Jedcn Fall verhindert werden mu@,



33

34

35

36

37

38

39

40

41

42

Von der Moderne zur Postmoderne 203

Die, wohlgemerkt, Mutter des Vaters, also nicht die Schwiegermutter ist. Thr
Name weist nicht zufillig auf die Seraphim hin, die héchsten Engel in der
himmtischen Hierarchie.

In Ibsens Peer Gynt kehrt die Hauptfigur nach langem, vergeblichem Suchen
wieder zu seiner Heimat und zur inzwischen erblindeten Geliebten Solveig
zuriick,

Dies wird auch dadurch bekrifigt, da8 das Telegramm, das Nastja an die
Mutter schicken will, eigentlich nicht ankommt. Statt dessen wird ein Tele-
gramm vorn alten Diener, Tichon, verfiilscht, um die sterbende Katja Petrovna
zu trosten (vgl. 5:161),

Zitiert wird nach Suk¥in 1985, 2:168-177.
Siehe dazun auch Eshelman 1993, 199,

Suk¥in duBert sich zwiespiltig zum dorflichen Patriarchat in seiner Schrift
~Monolog na lesmice® (1985, 3:593 ff). Einerseits spricht er vom ,,unheil-
bringenden Patriarchentum® {,,3snomonyynad [...] DaTpRapXalLHOCTEY,
5:593), andererseits aber auch davon, daB dieser die Folge eingeiibter
Briuche, Riten und der Beachtung alterhergebrachter Gebote sei.

Diese sehr negative (Selbst-)Darstellung des Vaters wird allerdings in einer
anderen Szene, als der alkoholisierte Vater einen tapsigen Reigen tanzt, etwas
ausgeglichen. Hier hat der Vater etwas Hilfloses, Unbeholfenes an sich: Er
gibt beim Tanzen sinnlose Urlaute von sich, die an die Sprachlosigkeit der
Tochter erinnern (,,aT-1a, on-ng...”). Dazu kommt ein auktorialer Vermerk,
der fiir den ,,sentimentalen Stil Suk¥ins typisch ist: Der Erzihler hlt es fiir
nitig festzuhalten, der Vater habe fiinf Jahre lang auf die Riickkehr des
Sohnes gewartet (5.175).

Klassische Beispiele dafiir sind die von Miittern gepriigten Idyllen in
Oblomov (vgl. Ljapu¥kina 1989 ) oder in Tolstojs Detstve (vgl. Wachtel
1990).

In der Filmversion von ,.Stepka”, Va¥ brat i syn, wird die in der Erzihlung
entlarvten Idylle im wesentlich restauriert: Am Ende — es ist inzwischen der
Sommer — sieht man die rauschende Bewegung des mit Wasser ange-
schwollen Flusses; dabei wird ein Brief vorgelesen, in dem Stepka mitteilt, er
werde miglicherweise schon im Herbst entlassen.

Dazu schreibt Groys (1988, 110): ,,Den [von den Jigern veriibten] Mord
selbst nimmt Sorokin aber nicht ernst, er ist nur ein literarisches Spiel, das
jede «moralische» Reaktion ausschlieft, ein stilisiertes Ritual, das auf eine
bestimmite literarische Tradition verweist.*
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43 In Hinblick auf die exemplarische Geschichte ,,Stepka* kbnnte man sagen, die
Welt des Bdsen bei Sukgin entspriiche der patriarchalen Gewaltherrschaft, die
Welt des Falschen dagegen der des indifferenten, ewig zirkulierenden Stepka.
Die authentische, minimale Welt des Guten (die Welt der Schwester) entfallt.

44 Vgl. Baudrillard 1991, 62. Hierzu auch Baudrillard 1992, 12; ,,Wenn die
Dinge, die Zeichen, die Handlungen von ihrer Idee, ihrem Begriff, ihrem
Wesen, ihrem Wert, ihrer Referenz, threm Ursprung ung ihrer Bestimmung
befreit sind, treten sie in endlose Selbstreproduktion. Die Dinge funktionieren
weiter, withrend die Idee von ihnen lingst verlorengegangen ist. Sie
funktionieren weiter in totaler Gleichgiiltigkeit gegeniiber ihrem ¢igenen
Gehalt. Und das Paradoxe ist, da8 sie umso besser funktionteren.

45 Vgl. hierzu die Bemerkung Baudrillards (1991, 62): ,,.Das Falsche unter-
wandert nur unseren Sinn fiir das Wahre; das, was falscher ist als das
Falsche, treibt uns dariiber hinaus und iibt einer: unausweichlichen Reiz aus®.

46 Eine ausfiihrliche Darstellung des Mirchenprinzips bei Popov bietet
Vi¥evskij 1991, der die Mirchenwelt Popovs allerdings als eine regative
begreifi: ,Meradminueckuit ¢Tpax NPHCYTCTBYET BO BCeX PaccKalax
ITonora, MAP KOTOPEIX, CAENYA HAIIEMY CPABHOHHIO CO CKASKOH, MOXKHO
Ha3BaThk MHPOM KOIIMapHoOi ckasku“ (1991, 222); dabei spricht er auch
von einer ,,Poetik der Zerstérung und Negation" [,,iosruga paspynieaas n
otpunanmg”, 1991, 222]. Eine solche Negativitiit, die bei ViSevskij
anscheinend mit der Psychologisierung des Mérchens zusammenhiingt (vgl.
8. 217), wird m.E. durch die auch von Vifevskij selbst vermerkte Tatsache
widerlegt, daB Popov durchgehend die Rolle des ,,duraks™ auf sich nimmt,
also einer zutiefst indifferenten Figur, die weder Positives noch Negatives
wahrnimmt und die sich jeder Psychologisierung entzieht. Ebenso zu
bestreiten wiire Vilevskijs Auffassung von Popov als Vermittler der
metaphysischen Angst (1991, 222-223); vielmehr evoziert Popov eine sclche
Angst, um sie dann wieder aus einer postmetaphysischen Position heraus zu
beschwichtigen. Generell iibersieht ViSevskij, dall Popov bei aller
vermeintlichen , Negativitdt das Mirchenprinzip des ,,Happy Ends* immer
walten 1d6t, d.h. er etabliert das Positive als mechanistisches, nicht mehr
hinterfragbares oder reduzierbares Wertprinzip.

47 Zitiert wird nach Popoy 1981, 32-36.

48 Hier bestchen gewisse Ahnlichkeiten mit der ornamentalen Prosa, die eben-
falls eine fabellose Ereignisstruktur aufweist. Wihrend aber die ornamentale
Prosa (wie z.B. bei Babel’) den Verlust der Psychologisierung und Perspek-
tivierung durch erhShte Mglichkeiten der Aquivalenzbildung auf der sprach-
lichen Ebene kompensiert, bleibt bei Popov die sprachliche Ebene ,,leer bzw.

-defizitiir (vgl. die Anmerkungen zum stilistischen Pastiche weiter unten).

49 Vgl. hierzu M. Lipoveckij 1989, 36: ,,9To Bce repoR-Macky, repod o6IHero
KpYra, BRIDACTAIOIING IPH BLEH NHPHYHOCTH K OCTPOH HCHMOBEHAINL-
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HOCTH N0 MOINHOTr0, n0uTH Seammunoro ofobitenns.® Schwer nach-
zuvollziehen dagegen ist die Behauptung Lipoveckijs, da Popovs
Subjektgestaltung , karnevalistisch” sei — es sei denn, man verzichtet auf das
ganze Authentizitits- und Wahrheitsstreben, das Bachtins Asthetik inne-
wohnt.

50 Vpl, die Erziihlung ,, Tolstaja Skura® (Novyj mir 10 [1989]), wo der vermeint-

lich anthentische, in Sibirien einheimische Begleiter des Erzlihlers sich als zy-
nischer bi¢ entlarvt,
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