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Hans Günther 

DIE STUMME SPRACHE DES BEGEHRENS: 
NONVERBALE EROTISCHE KOMMUNIKATION IN 

TOLSTOJS ERZÄHLUNGEN D'JAVOL UND OTECSERGIJ 

1. 

In seiner bahnbrechenden Arbeit L. Tolstoj i Dostoevskij hat Dmitrij Merezkov-
skij als erster auf die große Bedeutung der Psychophysiologie („psichofiziologi-
ja") Tolstojs hingewiesen: 

Kein anderer Künstler schält den inneren animalisch-naturhaften Kern der 
menschlichen Seele aus der äußeren kulturell-historischen Hülle so heraus 
und legt ihn so bloß wie er. 

HHKTO H3 xyao>KHHKOB TaK He BbuiyuiHBaeT, He oÖHawaeT BHyTpeHHero 
ÄHBOTHO-CTHXHHHoro, «ayiueBHoro» HenoBenecKoro ajxpa H3 BHeuiHeft 
KyjibTypHO-HcropHHecKOH CKopuynbi, KaK OH. (Merezkovskij 1995, 83) 

Das von Tolstoj in Cto takoe iskusstvo? entwickelte Konzept der „Anstec
kung" („zarazenie") enthält wesentliche Hinweise auf die Bedeutung nonverba
ler körperlicher Aspekte der Kunst, die als Mittel der Kommunikation („sredstvo 
obscenija") zwischen den Menschen betrachtet wird. Dabei unterscheidet er 
zwischen den Bereichen des „Wortes" und der „Kunst". Das Wort vermittelt 
Gedanken und Erfahrungen, die Kunst hingegen Gefühle: 

Die Wirkung der Kunst besteht darin, dass ein Mensch, der durch das Ohr 
oder das Auge den Gefühlsausdruck eines anderen Menschen wahrnimmt, 
in der Lage ist, das gleiche Gefühl zu empfinden, das der Mensch em
pfindet, der sein Gefühl ausdrückt. Ein ganz einfaches Beispiel: ein 
Mensch lacht und einem anderen Menschen wird fröhlich zumute; er 
weint und dem Menschen, der dieses Weinen hört, wird traurig zumute; er 
erregt sich und wird gereizt und der andere, der ihn sieht, gerät in den 
gleichen Zustand. Der Mensch drückt durch seine Bewegungen, den 
Klang der Stimme Mut, Entschlossenheit, oder im Gegenteil Verzagtheit, 
Ruhe aus, und diese Stimmung teilt sich den anderen mit. 
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ßeflTejibHOCTb HCKyccTBa ocHOBaHa Ha TOM, HTO HejioBeK, BoenpHHHMaa 
CJiyxoM HJIH 3peHHeM Bbipa>KeHHH nyBCTBa apyroro nejioßeKa, cnocoöeH 
HcnbiTHBaTb TO iKe caMoe nyBCTBO, KOTopoe Hcnbuaji HCHOBCK, Bbipa-
»aioiuHH CBoe nyBCTBO. CaMbw npocToß npHMep: nenoBeK CMeeTCH - H 
apyroMy He/iOBeicy CTaHOBHTca Becejio; njianeT - ncnoBeicy, cnbiuiameMy 
3TOT njian, cTaHOBHTca rpycrao; qejiOBeK ropaHHTC«, pa3flpa>KaeTC5i, a 
apyrofi, ruflafl Ha Hero, npvixojxnj B TO a<e COCTOHHHC HejiOBeK BbiCKa-
3bIBaeT CBOHMH flBH)KeHHHMH, 3ByKaMH TOJIOCa ÖOiipOCTb, peiUHTê bHOCTb 
HJIH, HanpoTHB, yHbiHHe, cnoKOHCTBHe, - H HacTpoeHHe 3TO nepeaaeTca 
üpyrHM. (Bd. 15,85)' 

Ein Beispiel solcher Ansteckung findet sich etwa in Anna Karenina, wo sich 
Annas Lächeln wie auch ihre Nachdenklichkeit unmittelbar auf Vronskij über
tragen (Bd. 8, 101). An anderer Stelle wird die hypnotisierende Wirkung der 
Musik, die den Hörer dazu bringt, sich selbst zu vergessen, auf etwas unge
wöhnliche Weise mit einem ansteckenden Gähnen oder Lachen verglichen (Bd. 
12, 193). Die Beispiele, die u. a. Bewegungen, Klang der Stimme, Lachen, Gäh
nen usw. umfassen, machen deutlich, dass Tolstojs Konzept der „Gefühle" einen 
ganzheitlichen Zustand beschreibt, der stets auch körperliche Aspekte ein
schließt. Man kann daher durchaus Tolstojs Verständnis der Kunst als eine Form 
des somatischen Transfers („somatic transfer"), d. h. als Theorie des auf mimeti-
scher Grundlage erfolgenden Austausches körperlicher Zeichen lesen (Robinson 
2008, 19-33). 

Um präzise zu sein, müsste man allerdings in Tolstojs Bestimmung der Kunst 
zwei Ebenen unterscheiden. Grundlage bildet die allgemeine Fähigkeit der Men
schen, einander in der alltäglichen Kommunikation Gefühle zu vermitteln. Tol-
stoj sieht bereits in dieser Alltagskommunikation Elemente des Künstlerischen, 
die er von der Kunst „im engeren Sinn dieses Wortes" („v tesnom smysle etogo 
slova", Bd. 15, 88) abgrenzt. Man könnte diesen Bereich vielleicht mit dem Be
griff der ästhetischen Funktion im Sinn des tschechischen Strukturalismus be
zeichnen, die erheblich weiter ist als die Kunst und die gesamte Lebenspraxis 
durchdringt. 

Aufbauend auf dieser Basis lebenspraktischer Kommunikation, lässt sich 
dann die Kunst als elaboriertes sekundäres System verstehen, dessen Sinn darin 
besteht, 

dass ein Mensch bewusst durch bestimmte äußere Zeichen anderen die 
von ihm erfahrenen Gefühle mitteilt und dass die anderen Menschen von 
diesen Gefühlen angesteckt werden und sie erleben. 

Soweit nicht anders vermerkt, stammen alle Tolstoj-Zitate unter Angabe des Bandes aus der 
Ausgabe Tolstoj 1960-65. 
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HTO OflHH nejioBeK co3HaTejibHo H3BecTHbiMH BHeuiHHMH 3HaKaMH nepe-
iiaeT .iipyrHM HcnbiTBaeMbie HM nyBCTBa, a apyrae nmw 3apa»aioTC5i 
3THMH nyBCTBaMH H nepe>KHBaioT HX. (Bd. 15, 87. Kursiv des Autors - H. 
G.) 

Entscheidend ist bei der künstlerischen Vermittlung, dass der Künstler das 
von ihm erlebte Gefühl erneut erlebt („vnov' [...] perezivaet ispytannoe im 
cuvstvo", Bd. 15, 86) und es bewusst mithilfe von Zeichen zum Zweck der „An
steckung" einsetzt. 

Die Tolstoj von Merezkovskij zugeschriebene Fähigkeit der „Hellseherei des 
Fleisches" (,jasnovidenie ploti") umfasst den Körper-Code in seinem gesamten 
Umfang. Über das Verhältnis von Körper- und Verbalsprache schreibt Merez
kovskij : 

Wenn die Sprache der Körperbewegungen auch weniger vielfältig ist, so 
ist sie doch unmittelbar und ausdrucksvoll und verfügt über eine größere 
Suggestivkraft als die Sprache der Wörter. Mit Worten kann man leichter 
lügen als mit Körperbewegungen oder dem Gesichtsausdruck. Sie verraten 
die wahre, verborgenen Natur des Menschen eher als Wörter. Ein Blick, 
ein Stirnrunzeln, das Zucken eines Gesichtsmuskels, eine Körper
bewegung können ausdrücken, was man mit keinerlei Worten sagen kann. 
[...] nicht nur das Gesicht, sondern der ganze Körper hat seinen Ausdruck, 
seine geistige Transparenz - gewissermaßen sein Gesicht". (Kursiv des 
Autors - H. G.) 

5bbiK HcnoBenecKHx TejioaBHÄeHHH, «KCIIH MeHee pa3Hooo6pa3eH, 3aTo 
öojiee HenocpeacTBeHeH H Bbipa3HreneH, o6.na.aaeT öojibuieto CHJIOHD 
euyuieHUM, neM 33biK CJIOB. CnoßaMH jierwe jiraTb, nein flBHweHHHMH Tejia, 
BbipawemuiMH Jimia. HcTHHHyio, CKpbiTyio npnpoay HejiOBeica BbmaioT 
OHH CKopee, neM cjiOBa. OAHH B3rji5m, o/ma MopuiHHa, OÄHH TpeneT 
MycKyjia B JiHue, oaHO aßH ĉeHHe Tejia MoryT Bbipa3HTb TO, nero Hejib3fl 
CKa3aTb HHKaKHMH cjiOBaMH. [...] He TOUbKO y JiHua, HO H y Bcero rena 
ecTb cßoe Bbipa>KeHHe, CBOH ayxoBHaa npo3paHHocTb - KaK 6bi CBoe ^HUO. 
(Merezkovskij 1995,75) 

Auf der Grundlage der Betonung der Körperlichkeit und der Synästhesie der 
Sinne entsteht bei Tolstoj eine spezifische „contra semiosis" (Pomorska 1982), 
d. h. ein parallele Existenz von zwei kommunikativen Codes, eines artifiziellen 
und eines natürlichen. Der natürliche Code des unmittelbaren, intuitiven Erken-
nens steht der rationalen und konventionellen verbalen Kommunikation gegen
über. Tolstojs Protest gegen das Überhandnehmen der kulturellen Semiosis 
drückt sich exemplarisch in dem für sein Schaffen charakteristischen Verfahren 
der Verfremdung in seiner kritischen Funktion aus. Aufgrund des Chiasmus 
zwischen Zeichen und Ding liegt für Tolstoj die Wahrheit, ähnlich wie für 
Rousseau, „beyond the realms of language, in a ,wordless paradise'" (Helle 
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1997, 18). Tolstoj erscheint als „masterof the paralinguistic" (Durey 1992, 238), 
bei dem das Zusammenspiel von konzeptueller und linguistischer Ebene zu ei
ner Mimetik des Unsagbaren fuhrt. 

Die gesteigerte Rolle der Körperlichkeit auf Kosten der Sprache in verschie
denen Werken Tolstojs (Pursglove 1973, O'Toole 1983, Müller-Bürki 1989) 
findet, wie bereits angedeutet, in manchen Punkten ihr Vorbild bei Rousseau, 
für den sich schon der junge Tolstoj, der ein Porträt des Genfer Philosophen auf 
der Brust trug, begeistert hatte (Kisters-Räss 2005, 54-56, Sasse 2009, 143-47). 
In seinem Essai sur l 'origine des langues hatte Rousseau die Rolle der Gesten 
und der Stimme - für ihn ist vor allem der „Akzent" der Stimme wesentlich - im 
Naturzustand der Menschheit hoch veranschlagt. Die Kommunikation zwischen 
den Menschen ist ursprünglich nicht aus dem Verstand, sondern aus der Sinn
lichkeit abgeleitet und entspringt dem Bedürfnis, die eigenen Empfindungen und 
Leidenschaften anderen mitzuteilen (Meyer 2008, 175-77). Rousseaus Beschrei
bung der Mittel der Kommunikation nimmt dabei bestimmte Formulierungen 
voraus, wie sie sich in Tolstojs Gedanken über die Kunst wiederfinden: 

Diese Mittel können nur dem Reich der Sinne entstammen, als den ein
zigen Instrumenten, mithilfe derer ein Mensch auf einen anderen einwir
ken kann. Daher rührt die Einführung sichtbarer Zeichen, die Gedanken 
auszudrücken vermögen. (Rousseau 1989, 99) 

Ähnlich wie Tolstoj zwischen „Worten" und „äußeren Zeichen" („vnesnie 
znaki", Bd. 15, 87) differenziert, so unterscheidet Rousseau zwischen „Worten" 
und (nonverbalen) „Zeichen": 

Was man am eindringlichsten sagen möchte, drückt man nicht durch 
Worte aus, sondern durch Zeichen. Der Gegenstand, den man den Augen 
darbietet, setzt die Phantasie in Bewegung, erregt die Neugier, macht den 
Geist aufmerksam auf das, was man sagen wird. (Rousseau 1998, 345) 

Wenn Lotman (1992, 43) Rousseau als „Feind der Zeichen" („vrag znakov") 
bezeichnet, dann hat er natürlich die konventionellen sprachlichen Zeichen im 
Sinn, die nach Rousseau den Menschen aus der Wirklichkeit in eine Welt des 
Betrugs und der Fiktionen versetzen. 

Während Rousseau zufolge in der politischen Rhetorik der Antike effektvolle 
Gesten noch eine entscheidende Rolle spielten, wurde in der späteren Entwick
lung die gestische Mitteilung der Gefühle durch eine einseitige Orientierung auf 
die Vernunft überlagert (Starobinski 1988, 450-479). Die Sprache der Zivilisati
on wird exakter, verliert dabei aber an Emotionalität. Rousseau trauert dem Be
deutungsverlust der natürlichen Zeichen nach, die die Wahrheit der Leiden
schaften und Empfindungen zum Ausdruck bringen, und ist bemüht, sie gegen
über den konventionellen, künstlichen Zeichen aufzuwerten. Die Sprache des 
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Körpers - Lächeln, Erröten oder der Ausdruck der Augen - bringen ihm zufolge 
die Wahrheit unmittelbarer zum Ausdruck als die konventionelle Sprache: „Die 
Wirkung des Wortes ist immer schwächer und man spricht zum Herzen besser 
durch die Augen als durch die Ohren" (Rousseau 1998, 344). 

Die Szene der erotischen Annäherung des schüchternen jungen Jean-Jacques 
an die von ihm begehrte Madame de Warens aus den Confessions mag das Ver
hältnis von nonverbalen und sprachlichen Zeichen bei Rousseau beleuchten: 

Ich warf mich an der Schwelle des Zimmers auf die Knie und streckte in 
leidenschaftlicher Bewegung die Arme gegen sie aus [...]. Ich weiß nicht, 
welche Wirkung diese leidenschaftliche Aufwallung auf sie machte, sie 
blickte mich nicht an und s p r a c h n i c h t z u m i r , aber, halb den 
Kopf wendend, w i e s s i e m i r m i t e i n e r e i n f a c h e n F i n 
g e r b e w e g u n g die Matte zu ihren Füßen. Erbeben, aufschreien, an 
den Platz stürzen, den sie mir gezeigt hatte, war für mich eins; was man 
jedoch kaum glauben wird, ist, daß ich in dieser Stellung nichts weiter zu 
unternehmen, n i c h t e i n W o r t zu s p r e c h e n , nicht die Augen zu 
ihr zu erheben, ja sie in einer gezwungenen Stellung nicht einmal zu 
berühren wagte, um mich einen Augenblick auf ihre Knie zu stürzen. Ich 
war s t u m m , unbeweglich, aber gewiß nicht ruhig [...]. (Rousseau 1978, 
78)(Herv. vonmir-H.G.) 

Signifikant ist die Sprachlosigkeit der Szene und die dadurch gesteigerte Rol
le der körperlichen Gesten. Die „stumme und lebhafte Szene" und der „kleine 
Wink mit dem Finger" hat sich, wie der Autor später bemerkt (Rousseau 1978, 
79), tief in sein Gedächtnis eingegraben. 

Das Paradox der intendierten Aufwertung der natürlichen Zeichen besteht 
darin, dass sie sich im Medium der Schrift vollzieht, in der die Expressivität 
durch Genauigkeit ersetzt ist und die Sprache ihren ursprünglichen „Akzent" 
eingebüßt hat. Um als herausgehobene Sinnträger im Text erkennbar zu werden, 
müssen diese Zeichen daher rekurrent und systemhaft auftreten. Ihre Relevanz 
erschließt sich am ehesten im Vergleich von Texten mit unterschiedlicher Ge
wichtung des nonverbalen Faktors. Nicht zufällig hat Merezkovskij seine Ent
deckung des „Hellsehers des Fleisches" Tolstoj im Kontrast zu Dostoevskij als 
„Hellseher des Geistes" formuliert. 

Es ist offensichtlich, dass bei Rousseau und Tolstoj der körperliche Zeichen-
Code auf sehr unterschiedliche Weise aktualisiert wird. In der Prosa des russi
schen Realisten haben wir es statt mit dem empfindsamen Ausdruck von Lei
denschaften und Affekten mit einem dichten Netz psychophysischer Symptome 
und Zeichen zu tun, die Träger unterschiedlicher Bedeutungen und Bewertungen 
sein können und einen durchgängigen „podtekst" bilden. Tolstojs späte Erzäh
lungen D'javol und Otec Sergij, die nahezu gleichzeitig mit der Krejcerova So
nata gegen Ende der 1880er Jahre entstanden, bieten ein reiches Anschauungs-
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material für die Untersuchung nonverbaler Zeichen, wobei ihre Rolle in der ero
tischen Kommunikation im Mittelpunkt stehen soll. 

2. 

Die drei Hauptgestalten der um das Thema der Sexualität kreisenden Erzählung 
D'javol sind der Gutsbesitzer Evgenij, die Bäuerin Stepanida, mit der Evgenij 
ein Verhältnis hat, und Evgenijs Frau Liza. Der sich im Lauf der Handlung zu
spitzende Konflikt der Dreiecksgeschichte findet sein dramatisches Ende im 
Selbstmord Evgenijs. Eine Variante des Schlusses endet damit, dass Evgenij 
Stepanida erschießt. Das - von Tolstoj angesichts seines angespannten Verhält
nisses zu seiner Ehefrau Sof ja Andreevna als brisant eingeschätzte - Manu
skript wurde vom Autor sorgfältig vor den Augen seiner Umgebung verborgen 
und erschien erst posthum im Jahr 1911 (Sklovskij 1963, 355). 

Auch in dieser Erzählung dominiert der für Tolstoj charakteristische Wider
streit von Körper und Geist. Die Porträts der drei Gestalten mit ihren ausgepräg
ten körperlichen Merkmalen vermitteln bereits ein klares Bild von ihrer Zuord
nung zu einem der beiden genannten Pole. 

Evgenij: 

Arbeit gab es viel, aber Evgenij verfügte auch über viel Kraft - physische 
und geistige. Er war 26 Jahre alt, von mittlerer Größe, kräftigem Körper
bau mit durch Gymnastik entwickelten Muskeln; er war ein Sanguiniker 
mit einem kräftigen Rot auf den Wangen, mit kräftigen Zähnen und 
Lippen und dünnen, weichen gelockten Haaren. Sein einziger physischer 
Mangel war die Kurzsichtigkeit, die er durch seine Brille selber erworben 
hatte, und jetzt konnte er nicht mehr ohne einen Kneifer gehen, der ihm 
schon eine Falte auf dem Nasenrücken verursacht hatte. So war er in 
physischer Hinsicht [...]. 

PaöoTbi 6buio MHoro, HO H CHJI 6biJio MHoro y EßreHHH - CHJT H (J)H3H-
necKHX H zryxoBHbix. Eiuy öbuio flBaauaTb mecTb JieT, OH 6MJI cpeaHero 
pocTa, CHjibHoro cnoHceHHfl c pa3BHTbiMH rHMHacTHKofi MycKyjiaMH, caHr-
BHHHK c apKHM pyMHHueM BO BCK) meKy, c apKHMH 3y6aMH H ryöaMH H c 
HeryCTbIMH, MHrKHMHH BblOlUHMHCfl BOHOCaMH. EflHHCTBeHHblfi (j)H3HHeC-
KHH H3T>HH ero öbuia 6jiH3opyKOCTb, KOTopyio OH caM pa3BHJi ceöe OHKa-
MH, H Tenepb yme He Mor xoaHTb 6e3 neHCHe, KOTopoe yace npoKJiaabi-
Bano nepTOHKy HaBepxy ropÖHHKH ero Hoca. TaKOB OH 6bui (j)H3HHecKH 
[...]. (Bd. 12,229) 

Stepanida: 
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In ihrer weißen bestickten Schürze, ihrem rot-braunen Wollrock und dem 
rot leuchtenden Kleid stand sie barfuß, frisch, fest und schön da und 
lächelte schüchtern. 
[...] Er stellte sich eben diese schwarzen glänzenden Augen vor, jene tiefe 
Stimme, die „schon lange" sagte, jenen Geruch von etwas Frischem und 
Kräftigen und jene hohe Brust, die den Brustlatz der Schürze wölbte [...]. 

B 6&noH BbiiuHTofi 3aHaBecKe, KpacHO-6ypon naHÖBe, KpacHOM HPKOM 
njiaTbe, c ÖOCHMH HoraMH, CBe>Kaa, TBepaaa, KpacHBaa, OHa CTOHJia H 
poÖKO yjibiöajiacb. (Bd. 12, 233) 
[...] eMy npeacTaBnajiHCb HMeHHO Te caMbie nepHbie, ÖJiecTfluiHe nna3a, 
TOT ace rpy^HOH TOJIOC, roBopaiUHH „ronoMa", TOT >Ke 3anax nero-TO 
cße^cero H CHJibHoro H Ta we BbicoKaa rpyab, noaHHMaioinaji 3aHaßecKy 
[...].2(Bd. 12,235) 

Liza: 

Liza war hochgewachsen, dünn und lang. Lang war an ihr alles: das 
Gesicht und die Nase, die nicht nach vorne, sondern entlang dem Gesicht 
verlief, ebenso ihre Finger und Füße. Ihre Gesichtsfarbe war sehr zart, 
weiß und gelblich mit einem zarten Rot, die Haare waren lang, dunkel
blond, weich und gelockt, und sie hatte schöne, klare, sanfte, zutrauliche 
Augen. 

JlH3a öbiJia BbicoKaa, TOHKaa, iuiHHHaa. /LTHHHOC B Hefi öbino Bce: H JIHUO, 
H HOC He Bnepeji, HO Baojib no JiHuy, H najibubi, H cTynHH. Î BeT JiHua y 
Heß 6hin oneHb He»HbiH, 6e^biH, acejiTOBaTbiH c He»CHbiM pyMHHueM, 
BOJiocbi /uiHHHbie, pycbie, M»rKHe H BbiouiHecH, H npexpacHbie, HCHbie, 
KpoTKHe, aoßepHHBbie nna3a. (Bd. 12, 239) 

Stepanida geht ganz in ihrer körperlich-sinnlichen Existenz auf. Aus ihrem 
spielerischen Verhalten und oft erwähnten Lächeln geht hervor, dass das Ver
hältnis mit Evgenij für sie eine unproblematische erotische Beziehung darstellt. 
In ihrer natürlichen Einfachheit, Gesundheit und Kraft ergibt sich eine deutliche 
Übereinstimmung mit Evgenij. Liza hingegen wird als kränklich und schwach 
beschrieben. Ihr „leidender und zugleich beseligter Gesichtsausdruck" („stra-
dal'ceskoe i vmeste blazennoe vyrazenie", Bd. 12, 256), nachdem sie sich beim 
Überqueren eines Grabens einen Fuß verstaucht hat, prägt sich Evgenij auf Dau
er ein. 

Während Liza eine Fehlgeburt erleidet, bringt Stepanida ein gesundes Kind 
zur Welt. Sie geht barfuß und zeichnet sich durch energische, raumgreifende 
Bewegungen aus. Stechen in Lizas Äußerem die Merkmale des Langen und Ec
kigen („dlinnye belye ruki s uglovatymi loktjami", Bd. 12, 239, 252) hervor, so 

Die Beschreibung Stepanidas weist Übereinstimmungen mit derjenigen der schönen Bäuerin 
in Tolstojs unvollendeter Erzählung Tichon i Malan'ja (Bd. 3, 426) auf. 
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wird Stepanida als „breit" und mit rundlichen weiblichen Formen beschrieben. 
Nach Merezkovskij (1995, 74) stellt bei Tolstoj die Rundlichkeit des Körpers -
etwa bei Piaton Karataev oder Anna Karenina - eine wesentliche und geheim
nisvolle Besonderheit des russischen Schönheitsideals dar. Charakteristisch ist 
Stepanidas auffällig tiefe Stimme. Die Kombination des gutturalen „g" und der 
Liquiden „1" und „r" mit den dunklen Vokalen „o", „a" und „u" in der Wortfol
ge „grudnoj golos, govorjascij ,golomjä"'3 („eine tiefe Bruststimme, die ,schon 
lange' sagte", Bd. 12, 235) wird zu einem phonetischen Erkennungszeichen, das 
gewissermaßen aus der Tiefe ihres sinnlichen Körpers kommt. Die Opposition 
der Merkmale beider Konkurrentinnen drückt nicht nur den Gegensatz zwischen 
Zivilisation und Natur, Adel und Bauerntum aus, sondern unterstreicht nach
drücklich die kraftvolle erotische Anziehungskraft Stepanidas im Vergleich zur 
zarten geistigen Schönheit Lizas. 

Die Erzählung ist auf der Dominanz des visuellen Codes aufgebaut. In der 
erotischen Kommunikation besteht zwischen begehrendem Blick und Körper
lichkeit notwendigerweise ein enger Zusammenhang. Daher spielt hier das Mo
tiv des Auges und im weiteren Sinn des Sehens eine wesentliche Rolle. Dies 
geht bereits aus dem der Bergpredigt des Matthäus-Evangeliums (Kap. 5, 28-29) 
entnommenen Motto hervor, das Tolstoj seiner Erzählung - und (in verkürzter 
Form) auch der Krejcerova Sonata - voranschickt: 

Ich aber sage euch: Wer ein Weib ansiehet, ihrer zu begehren, der hat 
schon mit ihr die Ehe gebrochen in seinem Herzen. Ärgert dich aber dein 
rechtes Auge, so reiß es aus, und wirf es von dir. Es ist besser, daß eins 
deiner Glieder verderbe, und nicht der ganze Leib in die Hölle geworfen 
werde. 

A a roßopio BaM, HTO BCHKHH, KTO CMOTPHT Ha HcemiiHHy c BoacuejieHHeM, 
yace npejnoöo/reHCTBOBan c Hero B cepaiie CBoeM. ECJIH ace npaßbifi raa3 
TBOH co6jia3HfleT Teöfl, BbipBH ero H öpocb OT ce6«, H6O Jiynuie ÄJIH Te6a, 
HTOÖbl norilö O.ZIHH H3 HJieHOB TBOHX, a He Bce TeJTO TBOe 6bU70 BBep>KeHO 
B reeHHy. 

Die russische Übersetzung „soblaznjaet" („in Versuchung führt") macht den 
Zusammenhang mit dem Ehebruch deutlicher als das deutsche „ärgert".4 

Auf die Relevanz des Visuellen verweist auch Evgenijs Kurzsichtigkeit, die 
er bezeichnenderweise mit dem Autor - aber auch Pierre Bezuchov aus Vojna i 
mir - teilt. Der Kneifer, den Evgenij trägt, ist einerseits als Merkmal der Zivili-

Für das Dialektwort „golomja" werden im Slovar' russkich narodnych govorov (1970, T. 6, 
321-22) u. a. folgende Bedeutungen angegeben: aaBHO, aaBHeHbKo, aoBOJibHO aojiro, HeaaB-
HO, iiaBeMa. 
Das griechische „skandalizo" des Neuen Testaments umfasst gleichermaßen die Bedeutungen 
von „ärgern, irre machen, zur Sünde verleiten". 
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sation (vs. Natur) zu verstehen, andererseits deutet er auch auf die Kurzsichtig
keit des Helden im übertragenen Sinn hin, der sich der Konsequenzen seines 
Tuns nicht bewusst ist. Das Verlieren des Kneifers wie das Auf- und Absetzen 
bei Begegnungen mit Stepanida bezeichnet einen Orientierungsverlust im wört
lichen Sinn wie auch ein Schwanken zwischen den Polen des Gewissens und des 
naturhaften Triebes. 

Das Sehen hat bei Evgenij eine doppelte Funktion. Zum einen ist es mit dem 
Streben nach Erkenntnis der Wahrheit verbunden bzw. mit ihrer Trübung durch 
die Kurzsichtigkeit. Zum anderen ist es aufgrund der ihm innewohnenden Kraft 
der Imagination ein „wesentlicher Vermittler von Lust" (Schaller 1997, 117), 
deren Befriedigung jedoch durch zahlreiche Verbote und Schranken erschwert 
ist. Die Rolle des begehrenden Auges Evgenijs wird darin deutlich, dass die sei
ne erotische Phantasie stimulierenden Merkmale Stepanidas nicht weniger als 
fünf Mal ausführlich aus seiner Perspektive beschrieben werden (Bd. 12, 235, 
242, 247, 250, 252), ganz abgesehen von seiner Wahrnehmung einzelner ihn er
regender Körper-Merkmale wie ihrer Augen oder nackten Füße. Ausdrücklich 
wird betont, dass ihn „nicht nur der Gedanke, sondern das lebendige Bild Stepa
nidas" („ne mysl' tol'ko, a zivoj obraz Stepanidy", Bd. 12, 259) verfolgen. Um 
seinen obsessiven Phantasien zu entgehen, versucht er - nicht immer mit Erfolg 
- die Augen zu senken oder wegzugehen, um sie nicht zu sehen. 

Bei Stepanida ist bezeichnenderweise nicht einfach von ihrem Lächeln (Bd. 
12, 233, 250) oder Lachen die Rede, sondern von ihren lachenden Augen, deren 
Bedeutung am Schluss der Erzählung enthüllt wird: 

Sie [...] versengte ihn mit ihrem lachenden Blick. Dieser Blick sprach von 
der frohen, sorglosen Liebe zwischen ihnen, davon, dass sie wusste, dass 
er sie begehrt, dass er zu ihrem Schuppen kam und dass sie wie immer 
bereit war mit ihm zu leben und froh zu sein, ohne über irgendwelche 
Umstände und Folgen nachzudenken. 

OHa [...] o6o>Krjia ero CBOHM CMCIOUIHMCH B3raaaoM. B3rfl»/i 3TOT TOBO-
PHJI o BecejioK, 6e33a6oTHofi JIIOÖBH Meamy HHMH, O TOM, HTO OHa 3HaeT, 
HTO OH wejiaeT ee, HTO OH npHxoflHJi K ee capaio, H HTO OHa, Kaie Bcer.ua, 
TOTOBa >KHTb H BeCeJIHTbCH C HHM, He flyMafl HH 0 KaKHX yCJlOBHHX H 
nocjieacTBHHx. (Bd. 12, 272) 

Die lachenden, glänzenden Augen Stepanidas stehen für die ansteckende 
Macht sinnlicher Verführung5 und unbekümmerter Sexualität. Lizas klare, sanf
te Augen hingegen, in denen Evgenij ihm unbekannte geistige Qualitäten ver-

Eine ähnliche verführerische Funktion kommt dem Lächeln der Anna Karenina zu (Bd. 8. 
79, 99, 101, 226) wie auch dem Glanz in ihren Augen (ibid., 99, 128, 225). Nach Hodel 
(2005, 191, Anm. 32) gehört das Lächeln bei Tolstoj zu den negativ konnotierten Erschei
nungsformen der Mimik. 

http://Bcer.ua
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mutet (Bd. 12, 239), kontrastieren als Spiegel ihrer Seele mit den glänzenden 
schwarzen Augen Stepanidas als Spiegel der Affekte.6 Bezeichnenderweise wird 
Liza das Verstehen der Gefühle und Gedanken ihres Mannes zugeschrieben, das 
„Hellsehen seiner Seele" (,jasnovidenie ego dusi", Bd. 12, 244). 

Es verwundert nicht, wenn angesichts der überragenden Bedeutung der visu
ellen Wahrnehmung die Symbolik der Farben in der Erzählung eine große Rolle 
spielt. Stepanida ist die sinnliche Farbe Rot zugeordnet, die in der allgemeinen 
Farbsymbolik wie auch besonders in der russischen Volkskultur bekanntlich 
auch für „schön" steht und in feststehenden Verbindungen wie „rotes Blut" 
(„krasnaja krov'"), „schönes Mädchen" („krasnaja devica"), die „liebe schöne 
Sonne" („krasno solnysko") usw. vorkommt (Filatova-ChelPberg 1987). Leuch
tend Rot ist nicht nur Stepanidas Kleidung (Bd. 12, 232, 242, 250), sondern 
auch ihre Gesichtsfarbe. In der von leidenschaftlichem Begehren seines Liebes
objekts determinierten Wahrnehmung Evgenijs fungiert die Farbe Rot stellen
weise sogar als metonymischer Ersatz der Person Stepanidas, etwa in seiner 
Wahrnehmung ihres roten Kopftuchs (Bd. 12, 253, 267). Dem häufigen Erröten 
Evgenijs - wie auch der Helden anderer Werke Tolstojs - kommt dagegen eine 
völlig andere Bedeutung zu, insofern es physischer Ausdruck der Scham und 
des Gewissens ist. 

Zu dem für Stepanida charakteristischen Rot kommt das Schwarz ihrer glän
zenden Augen (Bd. 12, 235) hinzu, das auch in unmittelbarer Nachbarschaft mit 
dem Rot auftritt („cernye glaza i krasnyj platok", Bd. 12, 267) und für die magi
sche Verführungskraft steht, die sie auf Evgenij ausübt. Mit der Farbe Schwarz 
sind jedoch am Schluss der Erzählung auch unheilvolle Konnotationen verbun
den - die finstere Seite der Leidenschaft und die Farbe von Evgenijs Blut nach 
seinem Selbstmord. Ergänzt wird das Farbspektrum Stepanidas durch das Weiß 
ihrer nackten Füße und Waden (Bd. 12, 247). Ihre Farbcharakteristik spiegelt 
damit die archaische Triade weiß-rot-schwarz (Filatova-Chell'berg 1987, 109) 
wider. 

Im Unterschied zum leuchtenden vitalen Rot Stepanidas wird der Teint Lizas 
als bleich oder gelblich (Bd. 12, 239, 248) beschrieben, was zu ihrer schwächli
chen, kränklichen Konstitution passt und den Gesamteindruck einer Minus-
Erotik vervollständigt. Wenn die weißen Arme und eckigen Ellbogen Lizas in 
einem Atemzug mit ihrem blauen Kleid und ebensolchen Bändern im Haar auf
tauchen, dann ist die Farbe Blau ebenso als Kontrapunkt zum sinnlichen Rot 
Stepanidas wie als Hinweis auf ihre geistige Schönheit zu verstehen. Blau, die 
Farbe des Himmels, symbolisiert die Sehnsucht nach Reinheit, Transparenz und 
dem Überschreiten alles Irdischen und Sinnlichen (Onasch 1968, 48). Lässt das 
leuchtende Rot die Gegenstände als unmittelbar nah erscheinen, so rückt die 
blaue Farbe sie in die Ferne. 

6 Zu dieser Unterscheidung vgl. Schaller (1997, 147). 
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Während die verbale Kommunikation zwischen Evgenij und seiner Geliebten 
auf ein Minimum reduziert ist, kommt der Interaktion durch wiederholte Bewe
gungen, Gesten und Handlungen eine um so stärkere Bedeutung zu. Neben dem 
Lächeln ist das Beißen - als Ausdruck sinnlicher Begierde und Andeutung einer 
Inkorporation im sexuellen Akt - charakteristisch für Stepanida. Evgenij nimmt 
wahr, wie sie in Erwartung eines Rendezvous in ihr Kopftuch beißt (Bd. 12, 
262) und erinnert sich an ihr „lächelndes Gesicht, während sie in die Blätter 
biss" („ulybajuscee lico, kusajuscee list'ja", Bd. 12, 250). Auf das Motiv des 
Beißens in dem genannten Sinn verweisen auch die kräftigen Zähne Evgenijs, 
die bereits bei Vronskij in Anna Karenina vorgebildet sind (vgl. Hodel 2005, 
189-90). 

Die Erzählung D'javol enthält eine Fülle von Beispielen für mehr oder weni
ger unbewusste Such-Handlungen Evgenijs, so das unruhige Hin- und Herge
hen, wobei der Wunsch nach Aufnahme eines visuellen Kontakts mit Stepanida 
und seine Vermeidung im Widerstreit miteinander liegen. Die Bewegungsabläu
fe werden dabei in geradezu schwerfällig anmutender Ausführlichkeit wieder
gegeben: 

Er stand eine Weile da, solange es anstandshalber nötig war [...], drehte 
sich um und ging weg. Er ging weg und kehrte ins Haus zurück. Er ging, 
um sie nicht zu sehen, aber, nachdem er ins erste Stockwerk gegangen 
war, trat er, ohne zu wissen warum, ans Fenster und stand, während die 
Bäuerinnen an der Freitreppe waren, am Fenster, betrachtete sie und 
berauschte sich an ihr. Er lief hinunter, während ihn niemand sehen 
konnte, ging mit ruhigem Schritt auf den Balkon, rauchte auf dem Balkon 
eine Zigarette und begab sich, als ginge er spazieren, in die Richtung, in 
der sie weggegangen war. 

OH nocTOHJi, CKOJibKO HV>KHO öbuio an« npmiHHHH, H [...] noßepHyjica H 
OTomeji. OH OTOiueji H BepHyjica B AOM. OH yiueji, MTO6M He BH^arb ee, 
HO, Bofiaa Ha BepxHHH 3Ta>K, OH, caM He 3Haa KaK H 3aneM, noaouieji K 
OKHy H Bce BpeMH, noKa 6a6bi 6buiH y Kpbuibua, CTOHJI y OKHa H CMOTpeJi 
Ha Hee, ynHBajica eio. OH c6e>Kaji, noxa HHKTO He Mor ero BH/teTb, H 
nomeji THXHM uiaroM Ha 6ajiK0H, H Ha öanKOHe, 3aKypHB nannpocy, KaK 
6yaTO ryjiHH, nomeji B caa no TOMy HanpaBJieHHK), no KOTopoMy OHa 
nouijia. (Bd. 12, 253) 

Ein andermal sucht er, umgetrieben von übermächtigem Begehren, den übli
chen Treffpunkt mit Stepanida nach Anzeichen ihrer Anwesenheit ab und nimmt 
erregt die „frische Spur ihres nackten Fußes" („svezij sied bosoj nogi", Bd. 12, 
263) wahr. Typisch für dem Umgang zwischen Evgenij und Stepanida ist das 
unwillkürliche Sich-Umdrehen und Umschauen, dessen Ziel es wiederum ist, 
den Blickkontakt mit dem anderen gleichermaßen zu vermeiden wie ihn aufzu
nehmen.: 
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Ja was schaue ich denn da, sagte er sich und senkte die Augen, um sie 
nicht zu sehen. - Ja, ich muss trotzdem noch mal hochgehen, um mir 
andere Stiefel zu holen". Und er wandte sich um in Richtung seines 
Zimmers; aber kaum war er fünf Schritte gegangen, als er, ohne zu wissen, 
wie und auf wessen Geheiß, sich wieder umdrehte, um sie noch einmal zu 
sehen. Sie ging um die Ecke und in dem Moment sah sie sich auch nach 
ihm um. 

«,ZJ,a HTO Hce 5i CMOTpio, - CKa3aji OH ce6e, onycKaa rjia3a, HTOÖ He BHaaTb 
ee. - ,ZJ,a, Ha/to B30HTH Bce-TaKH, B35m> canora apyrae». H OH noBepHVJica 
Ha3aa K ceöe B KOMHaTy; HO He ycneji npoKTH n«TH uiaroB, KaK, caM He 
3Ha« KaK H no HbeMy npHKa3y, on>m> orjiHHyjica, HTOÖH eine pa3 yBHaaTb 
ee. OHa 3axo.aHJia 3a yroji H B TO K caMoe MrHOBeHHe Toace orjiHHyjiacb 
HaHero. (Bd. 12,247) 

Die Verständigung zwischen den beiden funktioniert nicht nur wortlos, son
dern stellenweise geradezu telepathisch: 

Sie hatte offenbar verstanden, dass er die Beziehung zu ihr wieder auf
nehmen wollte und bemühte sich, ihm unter die Augen zu kommen. 
Weder er noch sie sagten ein Wort, und daher gingen weder er noch sie 
direkt zu einem Stelldichein, sondern bemühten sich nur einander zu 
begegnen. 

OHa, OHeBHflHO, nOHHJia, HTO OH XOHCT B030ÖHOBHTb CHOUieHHfl c Heto, H 
dapanacb nonaaaTb eiwy. HH HM, HH ero He 6buio CKa3aHO HHnero, H 
oiToro H OH H OHa He IUJIH npsMO Ha CBH âHbe, a CTapajiHCb TOJibKO 
cxo/tHTbCH. (Bd. 12, 259) 

Bei den Liebenden äußert sich die Ungeduld, das Nicht-Erwarten-Können 
des Geliebten bei einer Verabredung auf jeweils andere Weise. Stepanida hinter-
lässt als sichtbares Zeichen vergeblichen Wartens am verabredeten Ort abgebro
chene Zweige (Bd. 12, 237), bei Evgenij hingegen äußert sich die Nervosität im 
Rauchen, das von Tolstoj als Betäubung des Bewusstseins und Verdrängen der 
Wahrheit betrachtet wurde (Bd. 12, 146, 182). 

3. 

In der Erzählung Otec Sergij ist unter dem Gesichtspunkt körperlicher Kommu
nikation vor allem das 5. Kapitel relevant, in dem die schöne Witwe Makovkina 
nachts am Fenster der Klause des Einsiedlers erscheint, um ihn mutwillig zu 
verführen. Zu Beginn der Begegnung kommt es zu einem stummen Dialog der 
Blicke. Sie verstehen sich gegenseitig auf Anhieb, ohne sich je gesehen zu ha
ben. Hier findet ein „somatischer Transfer" statt, bei dem sich die erotische 
Spannung eines Körpers unmittelbar auf den anderen überträgt. Sergij erkennt in 
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der Frau seine eigene Verführbarkeit wie auch die Macht des Bösen, während 
die Frau mit untrüglichem Instinkt ihre verlockende Wirkung auf den Einsiedler 
wahrnimmt. In dem gegenseitigen „Erkennen" in seiner doppelten Bedeutung 
wird gewissermaßen noch einmal die alttestamentarische Urszene zwischen 
Adam und Eva nachgespielt, und zwar abwechselnd aus der Sicht beider Betei
ligten:7 

Aus der Sicht Sergijs: 

Ihre Augen begegneten sich und sie erkannten einander. Nicht dass sie 
einander irgendwann gesehen hätten: sie hatten sich niemals gesehen, aber 
durch den Blick, den sie miteinander austauschten, spürten sie (besonders 
er), dass sie einander kannten, einander verständlich waren. Nach diesem 
Blick bestand kein Zweifel daran, dass dies der Teufel war [...]. 

Tjia3a HX BCTpeTHJiHCb H y3Hajin apyr apyra. He TO HTOÖM OHH BH.ne.nn  
Koraa apyr apyra: OHH HHKoraa He BHflanHCb, HO BO B3nifl,ne, KOTOPMM 
OHH OÖMeHHJlHCb, OHH (oCOÖeHHO OH) nOHyBCTBOBaJIH, HTO OHH 3HaK)T 
flpyr apyra, noHHTHbi apyr apyry. CoMHeBaTbca nocjie 3-Toro Birnzm B 

TOM, HTO 3TO ÖblJl abHBOJI [...] HeJIb3fl ÖbIJlO. (Bd. 12, 384f.) 

Aus der Sicht der Makovkina: 
Uns Frauen kann man nicht täuschen. Schon als er sein Gesicht an das 
Glas schmiegte und mich sah, verstand und erkannte er mich. In seinen 
Augen glänzte es auf und drückte sich dort aus. Er hat sich in mich 
verliebt und mich begehrt. Ja, er hat mich begehrt [...]. 

Hac, >KeHUJHH, He o6MaHeuib. Eine Koraa OH npHflBHHyji JIHUO K creicny H 
yBHüaji MeHfl, H noHHJi, H y3Han. B nna3ax 6jiecHyno H npHnenaTanocb. 
OH nojnoÖHJi, noKejian MeHa. Ra, noacejiajr [...]. (Bd. 12, 387) 

Der angespannte wortlose Körperdialog zwischen den beiden wird - ange
sichts der in der Mönchsklause herrschenden Dunkelheit - nicht im Medium des 
Visuellen gefuhrt wie in D'javol, sondern im Medium der akustischen Wahr
nehmung8 und zwar wieder abwechselnd aus beiden Perspektiven: 

Und sie lachte kaum hörbar, aber da sie wusste, dass er ihr Lachen hörte 
und dass dieses Lachen auf ihn genau so wirkte, wie sie es wollte, begann 
sie noch lauter zu lachen, und dieses fröhliche, natürliche, gute Lachen 
wirkte tatsächlich auf ihn genau so, wie sie es wollte. 

Jackson (1996, 468) verweist in diesem Zusammenhang auf den 1. Korintherbrief Kap. 13, 
12. 
Eine Parallele dazu ist die aufreizende ansteckende Wirkung der Musik, die Tolstoj in der 
Krejcerova Sonata (Bd. 12, 193-94) beschreibt. 

http://BH.ne.nn
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H OHa HVTB cjibiuiHO CMeajiacb, HO, 3Haa, HTO OH cjibiuiHT ee CMex H HTO 
CMex 3TOT noaeHCTByeT Ha Hero HMCHHO Tax, KaK OHa 3Toro xoTejia, OHa 
3acMeajiacb rpOMne, H CMex STOT, BeceJibifi, HaTypajibHbiH, jipöpbifi, 
ÄeHCTBHTejibHO noaeficTBOBan Ha Hero, H HMeHHO TaK, KaK OHa STOTO 
xoTejia. (Bd. 12,387) 

Der in seiner Kammer betende Otec Sergij seinerseits hört das verführerische 
Lachen und die erregenden Geräusche - angedeutet durch die onomatopoetisch 
wirksame Wiederholung des Zischlautes „s" - die die sich entkleidende Frau 
verursacht: 

Aber er hörte alles. Er hörte, wie der Seidenstoff raschelte9, als sie das 
Kleid auszog, wie sie mit ihren nackten Füssen auf dem Boden auftrat; er 
hörte, wie sie sich mit der Hand ihre Füße rieb. Er fühlte, dass er schwach 
und jeden Moment dem Verderben nahe war und betete daher unun
terbrochen. Er empfand etwas Ähnliches wie der Märchenheld empfinden 
musste, der weitergehen soll ohne sich umzublicken. Ebenso hörte Sergij 
und spürte, dass die Gefahr, das Verderben nahe war, über ihm, um ihn 
herum, und dass er sich nur retten konnte, indem er sich keinen Augen
blick nach ihr umsah. Und plötzlich erfasste ihn der Wunsch aufzublicken. 

Ho OH Bce c JI bi ui a JI. OH C JI U UI a JI, KaK OHa iu y p in a JI a 
m e n K O B o ß TKanbio, CHHMaa nuaTbe, KaK OHa CTynana 6OCHMH HoraMH 
no nojiy; OH c Ji BI m a JI, KaK OHa Tepjia ce6e pyKofi Hora. OH 
nycBCTBOBan, HTO OH cjia6 H HTO BCHKyio MHHyTy MOJKCT noraÖHyTb, H 
noTOMy He nepecTaßan MOJIHJICH. OH HcnbiTbiBan HenTO noaoÖHoe TOMy, 
HTO flOJl/KeH HCnblTbIBaTb TOT CKa30HHbIH repoft, KOTOpblH JIOJDKeH 6bIJl 
HJITH He orjiaflbiBaacb. TaK H CeprHH c JI bi ui a JI, Hyaji, HTO onacHOCTb, 
norHÖejib TyT, Haa HHM, BOKpyr Hero H OH MOJKCT cnacTHCb, TOJibKO HH Ha 
MHHyry He orjiH b̂iBaflCb Ha Hee. H Bjxpyr >KejiaHHe B3rji»HyTb oxßaTHjio 
ero. (Bd. 12, 388f.) 

Vergleichbar dem Märchenhelden, der sich nicht umblicken darf, erkennt 
Otec Sergij die Gefahr, die im Übergang vom Ohren- zum Augen-Erlebnis mit 
seiner überwältigenden Versuchungsmacht liegt. Er hackt sich mit dem Holzbeil 
den linken Zeigefinger ab, um, dem Vorbild früherer russischer Mönche fol
gend, der teuflischen Versuchung zu widerstehen. Die die Erzählung beherr
schende Spannung lässt sich treffend mit den Worten beschreiben: „Tolstoj 
dramatizes how erotic feeling intensifies in the imagination through ist oppres-
sion" (Jackson 1996, 469). Dieser Satz gilt nicht nur für Otec Sergij, sondern 
auch für viele andere Werke Tolstojs. 

Das verführerische Rascheln von Frauenkleidern ist ein wiederkehrendes Motivs auch in den 
Romanen Tolstojs. 
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4. 

Über den autobiographischen Hintergrund der beiden betrachteten Erzählungen 
kann es keinen Zweifel geben. Der Name Irten'ev aus der Erzählung D'javol ist 
nicht zufällig identisch mit dem des Helden aus Tolstojs Jugend-Trilogie (Gud-
zij 1936, Gerhardt 1973). Und das Vorhaben von Otec Sergij, sich aus der Welt 
in ein frommes Pilgerleben zurückzuziehen, nimmt gewissermaßen den Weg
gang des alten Tolstoj aus seiner Familie vorweg. 

Tolstojs Tagebücher sind voll von Eintragungen, die seinen ständigen Kampf 
zwischen Körper und Geist, Sinnlichkeit und Askese zum Gegenstand haben. 
Der Autor bedient sich dabei eines lakonischen Protokollstils. Einer der Gründe 
dafür liegt wohl darin, dass seine Frau Sof ja Andreevna Zugang zu den Tage
büchern hatte: 

Fast alles in diesem Buch Geschriebene ist erlogen und falsch. Der 
Gedanke, dass sie über meine Schulter mitliest, mindert und verdirbt 
meine Wahrheit. 

Bce rmcaHHoe B 3TOH KHHÄKe noHTH BpaHbe - qbajibiiib. MbicJib, HTO OHa 
H TVT HHTaeT n3-3a njiena, yMeHbiuaeT H nopTHT MOK> npaßay. (Bd. 19, 
260) 

Die Eintragungen, die seine Beziehung zu der Bäuerin Aksinja betreffen, mit 
der Tolstoj ein Liebesverhältnis hatte - einige Details sind in die Erzählung 
D'javol eingegangen - sind ebenfalls äußerst knapp gehalten. Sie spiegeln eine 
für Tolstoj charakteristische Mischung von angedeuteter lustvoller Phantasie bei 
gleichzeitig geäußerter Abscheu über sein unmoralisches Verhalten wider: 

Habe Aksinja ... besessen. Sie ist mir widerwärtig. 
An Aksinja erinnere ich mich nur mit Ekel, an ihre Schultern. 
Deutlich und lebendig erinnerte ich mich an meine Abscheulichkeiten. 
Habe die bloßen Füße angeschaut und mich an Aksinja erinnert. 

HMCH AKCHHIO... HO OHa MHe nocrbuia. (Tolstoj 1928-58, Bd. 48, 16) 
O AKCHHe BcnoMHHaio TOJibKO c OTBpauieHHeM, o ruieHax. (ibid., 21) 
51CHO, >KHBO BcnoMHmi o CBOHX raziocTHx. (ibid., Bd. 57, 83) 
nocMOTpcn Ha 6ocbie Hora, BcnoMHHJi AKCHHK).10 (ibid., 218) 

Es ist erstaunlich, dass noch den 81-jährigen Tolstoj beim Anblick seiner nackten Füße die 
Erinnerung an Aksinja überfällt. In D'javol spielen die nackten Füße („bosye nogi") Stepa-
nidas die Rolle eines oft erwähnten signifikanten erotischen Details. Die metonymische Re
präsentation des Körpers bei Tolstoj wird ausfuhrlich von Merezkovskij (1995, 73) themati
siert, demzufolge sich körperliche Merkmale wie z. B. die weißen Hände Speranskijs oder 
die zu kurze Oberlippe der Gräfin Bolkonskaja aus Vojna i mir von ihren Trägern lösen und 
gewissermaßen ein phantastisches Eigenleben zu führen beginnen ähnlich wie Gogol's Nase. 
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Auffällig an diesen Formulierungen ist die Zwiespältigkeit der Bewertung. 
Die die erotische Phantasie des Autors beflügelnde Benennung von Körperteilen 
(Schultern, nackte Füße) ist stets gefolgt von strikter moralischer Verurteilung.1' 
Explizit ist in all diesen Fällen nur die Selbstanklage, während das zugrunde lie
gende erotische Erleben durch ein knappes körperliches Detail oder eine bloße 
Andeutung (,jasno, zivo vspomnil") präsent gemacht wird und damit implizit 
bleibt. 

Die Erzählungen D'javol und Otec Sergij stehen in einem eigentümlichen 
Spannungsverhältnis zu der im Herbst 1889 - also nahezu gleichzeitig - abge
schlossenen Krejcerova Sonata, welche die moralische Verwerflichkeit der Se
xualität in aggressiv ablehnender Darstellungsweise schildert. Werden in D'ja
vol und Otec Sergij die Verlockungen der Sinnlichkeit mit Einfühlung und gro
ßer Eindringlichkeit beschrieben, so lässt die Beichte Pozdnysevs keinerlei 
Raum für eine einfühlende Schilderung der körperlichen und psychischen As
pekte erotischer Kommunikation: 

Ich verstand auch gar nicht, dass ich gefallen war, ich begann mich ein
fach den Vergnügungen oder, wenn man so will, Bedürfnissen hinzu
geben, die, wie man mir einflüsterte, einem gewissen Lebensalter eigen 
sind, ich begann mich dem Laster hinzugeben, wie ich rauchen und 
trinken gelernt hatte. [...] Ich erinnere mich, wie mir gleich danach, ehe 
noch ich das Zimmer verlassen hatte, traurig zumute wurde, so traurig, 
dass ich weinen wollte, weinen über den Verlust meiner Unschuld, über 
mein für immer zerstörtes Verhältnis zur Frau. 

51 He noHHMaji, HTO TVT ecTb na^eHHe, a npocTO Hanan npeaaBaTbca TeM 
OTHaCTH yaOBOJIbCTBHHM, OTiaCTH nOTpe6HOCTHM, KOTOpbie CBOHCTBeHHbl, 
KaK MHe 6bi.no BHyuieHO, H3BecTHOMy B03pacTy, Hanau npcnaBaTbca 3TO-
My pa3BpaTy, KaK a Hanan nHTb, KypHTb. FIOMHK), MHe TOTnac »e [...] 
xoTejiocb miaKaTb, njiaKaTb o norHÖejiH cBoefi H6BHHHOCTH, O HaBeKH 
noryöJieHHOM OTHOIUCHMH K »<eHiiiHHe. (Bd. 12, 145f.) 

Bei der Darstellung sexueller Erlebnisse in den Tagebüchern spielt jedoch 
nicht nur die von Tolstoj beklagte Mitwisserschaft seiner Frau eine Rolle, son
dern mehr noch das Zusammentreffen der aus der westlichen Kultur übernom
menen Praxis der Selbstanalyse und Gewissenserforschung12 mit der orthodoxen 

Matich (2005, 33-41) deutet die Tendenz zur metonymischen Zerstückelung des menschli
chen Körpers bei Tolstoj pauschal als Ausdruck seines allgegenwärtigen Kastrationswun
sches. 

1 Rancour-Lafferiere (1998, 6) spricht von „masochistic aggression directed at the seif as well 
as sadistic impulses toward women", wobei er die misogyne Einstellung Tolstojs aus dem 
Hass auf die früh verstorbene Mutter erklärt. 

2 Benson (1973, I) schreibt dazu: „The crux of Tolstoy's enigma was his unfortunate capacity 
to experience life and simultaneously to observe and judge himself in the process". 
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Tradition. In seinem Streben nach moralischer Vervollkommnung führt der jun
ge Tolstoj vorübergehend neben seinem Tagebuch ein sog. Franklin-Journal 
(„franklinovskij zumal") oder Journal der Schwächen („zurnal dlja slabostej"), 
in dem er nach dem Vorbild Benjamin Franklins seine moralischen Defizite no
tiert (vgl. Kisters-Räss 2005, 52-87, Sasse 2009, 141-43). Franklin hatte in sei
ner Autobiographie eine 13 Tugenden umfassende Liste erstellt, deren Einhal
tung bzw. Nichteinhaltung er durch tägliche Gewissensprüfung kontrollierte, 
und außerdem einen Plan für alle 24 Stunden des Tages, der eine optimale Aus
nutzung der Zeit garantieren sollte (Franklin 2006, 129-137). Tolstoj führte ent
sprechende Aufzeichnungen, gelangte allerdings sehr schnell zu der Einsicht, 
dass man die Regungen der Seele mit keinerlei Tabelle einengen könne (Tolstoj 
1928-58, Bd. 46, 86). Seine „Arbeit an der Methodologie der Selbstbeobach
tung" (Ejchenbaum 1987, 48) erschöpft sich in einer bloßen Klassifizierung sei
ner Fehler und Laster. Aufschlussreich ist der Unterschied zwischen Franklin 
und Tolstoj. Während Franklin (2006, 129) pragmatisch für einen maßvollen 
Umgang mit der Sexualität plädiert, propagiert der späte Tolstoj das Ideal völli
ger Enthaltsamkeit: "Gemäß dem Gesetz der Religion soll man keine Frauen be
sitzen" („Soobrazno zakonu religii, zenscin ne imet'", Tolstoj 1928-58, Bd. 46, 
42). 

Neben der puritanischen Gewissenserforschung hat Rousseaus Idee der Of
fenlegung des „Menschen in seiner ganzen Naturwahrheit" (Rousseau 1981, 9) 
einen nachhaltigen Eindruck auf Tolstoj gemacht (Paperno 2000, 242). Aller
dings unterscheidet sich der russische Autor in den Konsequenzen, die er aus 
dieser Vorstellung zieht, erheblich von dem Genfer Philosophen. Dies macht be
reits ein kurzer vergleichender Blick auf Rousseaus Confessions und Tolstojs 
Ispoved" deutlich. Während Rousseaus emotional gehaltene Lebensbeichte eine 
gewisse „Lust der Selbstentblößung" (Sasse 2009, 145) und der schonungslosen 
Ausbreitung seiner intimen Subjektivität vor dem Leser erkennen lässt, schildert 
Tolstoj im Tonfall trockener puritanischer Buchführung seine Schwächen und 
Verfehlungen, um schließlich in ein philosophisches Traktat über das richtige 
Leben einzumünden. Der Unterschied zwischen beiden Autoren tritt besonders 
zutage, wenn man die Thematisierung von Körperlichkeit und Sexualität be
trachtet. Erwähnt Tolstoj im Tonfall der Selbstanklage nur lakonisch sein Laster 
der Wollust, so macht Rousseau „de son corps un objet tantöt attirant, tantöt re-
poussant" (Adamy 1997, 68), indem er seine sexuellen Phantasien, seine maso-
chistischen, exhibitionistischen und homoerotischen Neigungen, ebenso wie 
Hinweise auf sein kindliches Sexualverhalten, auf Onanie oder Impotenz vor 
dem Leser ausbreitet. 

Der Konflikt zwischen Körper und Seele ist jedoch auch Rousseau nicht 
fremd: „Das Gewissen ist die Stimme der Seele; die Leidenschaften sind die 
Stimme des Körpers. Ist es verwunderlich, dass die beiden Stimmen sich wider-
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sprechen? Aufweiche soll man hören?" (Rousseau 1998, 300). Die Lustfeind
lichkeit des Gewissens bei Tolstoj hat neben der puritanischen und rousseau-
schen jedoch eine noch viel bedeutsamere orthodox-religiöse Komponente (Gu-
stafson 1986, 143-60). Dabei ist weniger an die Lehre der offiziellen Kirche zu 
denken als an die Religion des Volkes (Tolstaja 2005, 51), das als Träger des 
wahren Glaubens betrachtet wird.13 Das Zusammenstoßen der Einflüsse aus 
Westeuropa - der puritanischen Gewissenserforschung wie des Strebens nach 
Naturwahrheit Rousseaus - mit der russisch-orthodoxem Tradition musste bei 
Tolstoj in ein kaum lösbares Dilemma münden. Es verwundert daher nicht, 
wenn in vielen seiner Werke die mit Erotik und Sexualität verbundenen Konflik
te einen tödlichen Ausgang nehmen (vgl. Zolkovskij 1994, 99). Der enge Zu
sammenhang von Eros und Thanatos ist zentral im Roman Anna Karenina. In 
den beiden Erzählungen, ebenso wie in der im gleichen Zeitraum entstandenen 
Krejcerova Sonata, tritt diese für Tolstoj charakteristische Sujet-Konstellation 
(vgl. Mjor 2002, 19) in nochmals zugespitzter Form auf. Tolstoj experimentiert 
hier mit alternativen narrativen Lösungen des Problems. In der Krejcerova Sona
ta ermordet der eifersüchtige Pozdnysev seine Ehefrau. In der Erzählung 
D'javol werden zwei Varianten angeboten, eine, in der Irten'ev sich selber das 
Leben nimmt, eine andere, in der er Stepanida, das Objekt seines Begehrens tö
tet (vgl. Tolstoj 1928-58, Bd. 27, 516-17). In Otec Sergij wird das Vorhaben des 
Einsiedlers, die Kaufmannstochter, die ihn verführt hat, mit dem Beil zu er
schlagen, nur in einer frühen Textvariante in die Tat umgesetzt. Tolstoj wählt 
für seinen Helden einen anderen Ausweg: Nach der Begegnung mit der durch
geistigten Schönheit14 der alten Pasen'ka beschließt Otec Sergij, als Pilger für 
seine Verfehlungen zu büßen. 

In beiden untersuchten Texten tritt das an der Tradition orthodoxer Heiligen-
viten orientierte Motiv der partiellen Abtötung des sündigen Körpers in der As
kese auf. In Djavol erinnert sich Evgenij, der seine Hand über eine Kerze hält, 
an das Vorbild eines Starzen, der seine Hand über glühenden Kohlen versengt, 
um der Versuchung zu widerstehen, führt jedoch sein Vorhaben, das ihm lächer
lich vorkommt, nicht aus. Auch Otec Sergij hält den Zeigefinger seiner linken 
Hand über die Flamme seiner Lampe, greift dann aber zu einer Axt, um sich den 

Einen anschaulichen Eindruck von dem Körper-Geist-Antagonismus im russischen Volks
glauben vermitteln die „duchovnye stichi", wie Auszüge aus dem „Rasstavanie dusi s telom" 
belegen: «Tbl npocTit, npocTH, Te.no rpeumoe. / Tejio rpeuiHoe, c 3eMjm B3»Toe! / Y>K Te6e 
JIM, Teiiy, He Ha cya aara,/ He Ha cya HUTH K Cy.ane Uapw, / K Cy/me liapro, XpHCTy 
EO>KHK>, / A HÜTH Te6e, Tejiy rpeuiHOMy, / Tejiy rpeuiHOMy, npaxy cMeprHOMy / Bo cwpy 
3eMJiio, 3eMJiK)-MaTyuiKy, / A x, ayuia. Ha OTBCT nofiay / K cainoMy Cyabe - XpHCTy Bo-
>KHK>. [...] M3-3a Tejia 3eMHoro nponajjaio x, I H3-3a HeMoujH norHÖaio x. I He KpenKa x öbuia 
B flo6po.ieTejiax, / A HH3Ka x öbuia B nperpeuieHnsx: / noaaaßajiacb x Tejiy 3eiuHOMy, / Teny 
3eMHOMy, npaxy TJieHHOMy!» (Golubinaja kniga 1991, 225f.) 
Ihren physischen Ausdruck findet sie, wie häufig bei Tolstoj, in der Schönheit der Augen, die 
mit ihrer körperlichen Hässlichkeit kontrastiert. (Bd. 12. 407. 409) 
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Finger abzuhacken. Zweifellos haben wir es hier mit Akten symbolischer Ka
stration zu tun, die Olga Matich als Ausdruck eines am Ende des 19. Jahrhun
derts verbreiteten „punitive desire to castrate the human male" (Matich 2005, 
41) deutet. Auf diesem Hintergrund gewinnt auch der im Motto von D'javol zi
tierte Satz aus dem Matthäus-Evangelium eine neue Bedeutung: „Es ist besser, 
daß eins deiner Glieder verderbe, und nicht der ganze Leib in die Hölle gewor
fen werde". Die hier angesprochene Kastrationsproblematik weist auch einen 
spezifisch russischen Aspekt auf, der hier nur angedeutet werden kann - die im 
Anschluss an die Krejcerova Sonata geführte Diskussion Tolstojs mit Anhän
gern der Sekte der Skopzen. Tolstoj stimmt zwar in der Ablehnung von Ehe, Se
xualität und Zeugung von Nachkommenschaft weitgehend mit den Sektierern 
überein, distanziert sich allerdings von ihrer „chirurgischen" Lösung des Pro
blems (Moller, 1988, 31-32; Rancour-Lafferiere 1998, 141-44; Engelstein 1999, 
155-158). 

In beiden untersuchten Erzählungen wird die Verführungsmacht der Frau im 
Sinn der orthodoxen Tradition mit dem Teufel identifiziert, und in beiden Fällen 
ist Sexualität mit Kastration und Tod15 als Strafe und - man kann in Bezug auf 
den empirischen Autor vermuten - Selbstbestrafung verknüpft. Einen rettenden 
Ausweg aus dieser Bedrohung durch „Tod und Teufel" bietet in existentieller 
Hinsicht die asketische Entsagung, in kreativer Hinsicht die Transposition des 
Biographischen in die literarische Fiktion. Der Widerspruch von puritanischer 
Selbstbeobachtung und rousseauscher Forderung nach Wahrhaftigkeit auf der 
einen Seite und radikaler Ablehnung der Sexualität auf der anderen war für den 
späten Tolstoj mit den Mitteln des diskursiven Denkens nicht zu bewältigen. 
Nur im Medium der Fiktion bot sich ihm die Möglichkeit, den Konflikt zwi
schen Körper und Geist auszutragen, ihn zu imaginieren und zu dramatisieren. 
In diesem Zusammenhang kommt den nonverbalen Zeichen der erotischen 
Kommunikation eine herausragende Bedeutung zu, da sie der Sphäre der Intuiti
on - in der Sprache Tolstojs der „ansteckenden" Gefühle - angehören und glei
chermaßen in der Lage sind zu verbergen wie zu enthüllen. Auf sie trifft in be
sonderem Maß zu, was Tolstoj über das „Geheimnis" der Kunst gesagt hat: 

Dieser Gedanke spielt in dem Roman Anna Karenina von Beginn an eine herausragende Rol
le (Bd. 8. Teil I. Kap. 1 1, 178) wo der Sexualakt verglichen wird mit dem Bild eines Mör
ders, der sich über einen zerstückelten Körper beugt; ebenso das symbolische Bild der von 
Vronskij zuschanden gerittenen Pferdes Frou-Frou (Teil II, Kap. 25, 236) oder Vronskijs 
Blick auf Anna wie auf eine von ihm gepflückte verwelkte Blume (Teil IV, Kap. 2, 420). Im 
Vergleich zu den späten Erzählungen ist in Anna Karenina die symbolische Bedeutung der 
nonverbalen erotischen Elemente stärker ausgeprägt (Busch 1966). Dies hängt nicht zuletzt 
mit der auktorialen Darstellungsweise des Romans zusammen. In den späten Erzählungen 
dominiert dagegen die personale Perspektive, welche die Unmittelbarkeit des Erlebens stär
ker in den Vordergrund rückt. 
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Die Kunst ist ein Mikroskop, das der Künstler auf die Geheimnisse seiner 
Seele richtet und diese allen gemeinsamen Geheimnisse den Menschen 
sichtbar macht. 

HCKyCCTBO eCTb MHKpOCKOn, KOTOpblH HaBOAHT xŷ OÄHHK Ha TaHHbl 
CBoefi ayiiiH H noKa3biBaeT 3TH o6mHe BceM TaHHbi JIKOTIM". (Bd. 20, 49) 

So gesehen, ist sein künstlerisches Werk, wie Sergej Bulgakov zurecht fest
stellt, „intimer als das Tagebuch und aufrichtiger als die Beichte" („intimnee, 
cem dnevnik, i iskrennee, cem ispoved'", Bulgakov 2000, 601). 
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