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MARINA CVETAEVA: HIEROPHANIE DES SCHREIBENS

Ich méchte nicht sterben,
ich méchte nicht existieren.
(Aus dem Tagebuch, 1939)

Vor dem Hintergrund des russischen Postsymbolismus manifestiert sich die
Kunst der frilhen Marina Cvetaeva als ein eigenartiges lyrisches System, bei
dem Theatralisches und Rituelles neben Tatsdchlichem und Realem steht. Als
Ganzes trigt dieses System in sich die neoromantische Prigung eines Weltmo-
dells, das zwischen Eros und Thanatos oszilliert. Neu und entscheidend bei all
dem erweist sich der apophatisch zum Ausdruck gebrachte Vitalismus.

Die Idee der Lebensintensivierung bei Cvetaeva bekundet sich héufig in irdi-
scher Motivik, dargestellt als Empfindung des Endes in seiner hellenistisch-
hedonistischen Variante. Wie bei den Hyperboreern der Gruppe ,.Cech poétov*
garantiert gerade die bewusste Ankiindigung des baldigen Lebensendes eine
adaquate Legitimierung und Realisierung der Kunst selbst. Dieses strukturbil-
dende Moment findet allerdings seine entsprechende Gattung im orphischen
Geist der Lyrik. Im Gedicht ,,Orfej* vereinigt die Dichterin in dramatischer Art
lyrische und existentielle Ebenen im emblematischen Bild des leidenden Or-
pheus: ,Ne lira I’ istekaet krov’ju?* Ahnlich B. Pasternak (dem ehemaligen
Mitglied der Gruppe ,Lirika®) und in Bezug auf ihn erklirt Cvetaeva ihre Zuge-
horigkeit zum puren Lyrismus, verstanden als in sich selbst ruhende Natur
(,samoprebyvanie*) und als Verkorperung des Wesentlichen (,,voplotit’ nasus¢-
nee”).! In den Begriffen von G. Deleuze kann eine Kunstansicht so als ,wirk-
liche Funktion® (Deleuze 1980, 26) gedeutet werden. Puskin war in den Vorstel-
lungen Cvetaevas ein Poet im stindigen Werden®, wihrend Lermontov sofort
vollkommen war (MZ/11, 386). Die Lyrik erklért, so die Dichterin, das Dunkle
und verbirgt das Offensichtliche. Im lyrischen Credo Cvetaevas erkennt man das
romantische Muster einer ekstatischen und prophetischen Vorhersagekunst wie-
der: , Jeder Vers ist Sybilles Rede”, d.h. viel mehr als das, was der Poet gesagt

1" Vgl. Cvetaeva, M. Socinenija v dvuch tomach. Tom vtoroj, Proza, Minsk, 1988, 397. Im

weiteren: MZ/L.
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hat (MZ/11, 368).2 In der Antike verflochten sich die Mythen der Sybille mit den
Mythen von Apoll als Musenfiihrer (Musaget).? In den Anmerkungen zu ihrem
Gedicht ,,Sivilla“ gibt die Dichterin selbst ihre Treue zu Ovids Interpretation des
Sybille-Mythos bekannt, nach der die Sybille vernichtet, ihr jedoch die prophe-
zeiende Stimme iiberlassen wird.* Spuren einer schamanistischen Deutung der
Kiinstlergestalt, die ihre Lebens- und Todesbereiche, visuelle und spirituelle
Phinomene vereinigt, findet man bei Cvetaeva zweifelsohne auch aufgrund der
Rezeption des Orpheus-Mythos bei R.M. Rilke. Hoch schitzte sie seine Meister-
schaft in der Decodierung der ,,grenzenlosen, von uns nicht abgegrenzten Welt
der Wunder* (MZ/11, 373). Cvetaevas Orpheus trigt {ibrigens auch prophetische
Eigenschaften: Im Text von ,Kak sonnyj, kak p’jany]* schwimmt sein Kopf
»snovidea, vsevidca™ am Chebros entlang. Die Tatsache, dass der Kopf des spie-
lenden Gottes als ,.erfiillt mit silbernem Klang™s dargestellt wird, spricht pars
pro toto dafiir, dass es sich symbolisch um eine prophezeiende Lyra handelt. Ge-
rade diese zwei Aspekte des inhidrent Lyrischen — sich zwischen Sichtbarem und
Unsichtbarem zu bewegen — hebt die Dichterin als Unterschied zwischen Pas-
ternak und sich selbst hervor: er versteckt, sie legt offen. Dank dem lyrischen
Ansatz gelingt es Cvetaeva, die fiir sie typische Intensitit des Lebensgefiihls ins
Extrem zu steigern.

Die Emphatik der Moderne begriindet die Beschiftigung der Poeten mit dem
Poetischen. Bekanntlich dominiert das Thema der Kunst und der Kultur die Be-
strebungen der Akmeisten wie O. Mandel’Stam und A. Achmatova, die zu be-
stimmten Zeiten eine wichtige Rolle im Leben von Cvetaeva spielten. So cha-
rakterisiert J. Taubman das Spezifische bei Cvetaeva gerade in ihrer Differenzie-
rung gegeniiber Mandel’Stam. Wihrend bei Mandel’stam die Kunst Hauptge-
genstand seiner frithen Poesie war, ist dies bei Cvetaeva das Leben selbst. Da
die Dichterin es liebte, kontinuierlich Tagebuch zu fiithren, iiberrascht es nicht,
wenn sie ihre Texte selbst als Tagebuch bezeichnet, bzw. die eigene Poesie als
.Poesie der wirklichen Namen* bestimmt (Taubman 1989, 72). Das Besondere
bei ihr liegt jedoch in der Art und Weise, wie das reale Leben in der Lyrik eine

= Die Mythen von Sybille, der Prophetin, die in Ekstase die (unheilbringende) Zukunft vorher-
sagt, verschmelzen mit den Mythen von Apoll und den Musen. Sybille dhnelte den Orakeln
und den Pythien, bloB machte sie ihre Prophezeiungen in Hexametern: Mify narodov mira
1988, 430ff.

Zu den zwei kontriiren Kunstmythen, dem Apollinischen und Dionysischen und deren Bezug
zum Dichter-Tod vgl. Hansen-Léve, A. .Grundziige der Thanatopoetik™ in diesem Band,
1741, 59.

Cvetaeva, M. Socinenija v dvuch tomach, Tom pervyj, Stichotvorenija. Poémy. Drama-
ticeskie proizvedenija, Minsk, 1988, 484. Im weiteren: MZ/ I.

In der griechischen Mythologie ist Orpheus womdglich der Sohn des Apoll, auBerdem wird
sein Kopf von Apoll auf der Insel Lesbos aus dem Wasser geborgen (nach Ovid), wo er pro-
phezeit und Wunder vollzieht. In der Geheimlehre der thrakischen Orphiker verschmelzen
iiberhaupt die beiden Kulten zu Apoll und Dionysos ( Mify narodov mira, 11, 262ff).
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kiinstlerische Fassung erhilt: ., Tsvetaeva’s poetry, in contrast to Mandel’Stam’s,
represents the apotheosis of the lyric persona“ — schreibt Taubman (ibid, 23).

Die Teleologie des extremen poetischen Erlebnisses bei M. Cvetaeva setzt
eine dem Leben gleichwertige Todesprisenz in ihrem poetischen Modell voraus
(.,Ja stol’ko raz chotela zit’ / I stol’ko umeret’!). Der Tod wird sogar als MaB}
der Lebensintensitit, ja der Lebensempfindung iiberhaupt eingestuft. Angelegt
schon in den ganz frithen Gedichten der Kiinstlerin, wird dieses Problem zum
Schliisselthema ihrer Poesie der 1910-20er Jahre. Sie ist befreit von solipsisti-
schem Leiden an den Schrecken der Welt und dient der Dynamisierung des Le-
bensgefiihls insgesamt. Eine solche Deutung des Todes lst bei ihr eine spieleri-
sche Vorstellung aus: Der Tod wird als Endziel des (Lebens)Textes gesehen, der
durch die Steuerung seiner Verbalitit beherrscht werden kann. Dies erklirt, wa-
rum das Begreifen des Lebens adiiquat zu seinem Durchspielen erscheint, wobei
der Ubergang ins Jenseits als ein bloBes Austreten aus dem Spiel bedeutet
(,,Ustav, kak v detstve — ot loto, / Ja vstanu ot igry*).

In dem bemerkenswerten Kapitel ,,Der Autor am Werk* seines gleichnami-
gen Buches stellt F.-Ph. Ingold das interaktiv funktionierende Spielsystem der
Autorschaft im modernen Diskurs dar. Aus einer solchen Perspektive werden
Autor, Text und Rezipient als gleichwertige, wechselseitig ineinandergreifende,
als sich in beweglichen Ordnungen konstituierende Systeme aufgefasst. Im akti-
ven Austausch mit dem, was ihm sprachlich, thematisch und gattungspoetisch
vorgegeben ist, fithlt sich der Autor wie ein Spielball an einem Spiel teilneh-
mend, in dem er die Dinge fiir sich sprechen lisst (Ingold 1992, 419). In Analo-
gie mit Mandel’Stam oder P. Valéry entdeckt Ingold die gleichen Vorgaben des
poetischen Schreibens auch bei Cvetaeva. Ihre AuBerungen iiber die literarische
Arbeit als Wunsch, die Dinge in der Gewalt zu haben, oder die Empfindung, ein
gehorsamer Diener zu sein, bringen ihn zu der Schlussfolgerung: ,,So erstaunt es
denn nicht, dass Marina Cvetaeva das Werk als ein Absolutum versteht (und er-
fihrt), welches den Autor herbeibefiehlt, um ihn — {iberhaupt erst — hervorzu-
bringen® (ibid, 418). Hier kann man sich daran erinnern, wie die Autorin den
schopferischen Zustand des Lyrikers beschreibt: ,,¢to-to, kto-to v tebja vseljaets-
ja, tvoja ruka ispolnitel’ — ne tebja, a togo. Kto — on? To, ¢to erez tebja chocet
byt™. Nach Cvetaevas Empfindung wihlen die Dinge ihren Dichter, um sich zu
offenbaren.® So fithlte sich, nach eigenen AuBerungen, auch Achmatova beim
Schreiben des Poems ,,Poéma bez geroja* — vom Text gefiihrt und gelenkt.

Schon 1913 demonstriert die junge Dichterin eine derart ,,aufnahmebereite*
Poetizitit durch den ,jenseitigen* Modus der lyrischen Position: Die Stimme der
Heldin kommt aus der Erde hervor. In ,lde§’, na menja pochozij* iiberwindet
Cvetaeva den realbezogenen, gegenstindlichen Sinn der Darstellung und lésst
alle Register des Trugbildes spielen. In Folge dessen tritt an der Stelle denkbarer

6 Cvetaeva 1991, 93. Im weiteren: MZ/1.
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Todesfurcht das Gefiihl von Gliickseligkeit, oder aber purer Imagination ein.
Die Anrede der lyrischen Sprecherin an den Vorbeiziehenden schlieft den exis-
tentiellen Charakter des Todes aus (,,Ne dumaj, ¢to zdes’ mogila®“), im Gegen-
teil: paradoxerweise akzentuiert sie das Erotisch-Hedonistische durch das Sym-
bol der Friedhofserdbeere:’

Copgu cebe crebens AuKui
U sroxy emy Benen, —
KnaabuieHckoi 3eMISHHKH
Kpynnee u cnaue Her.

(MZ/1, 32)

Die Vision eines durchsichtigen Elysiums, in dem sich die Heldin gottidhnlich
weilt, findet sich in der goldenen Aureole des von ihr Angesprochenen wieder
(,,Kak luc tebja osvescaet / Ty ves’ v zolotoj pyli®). Im Gedicht ,Milyj drug™ ist
der gleiche Topos bereits als paradiesischer Hafen bestimmt, mit dem das lyri-
sche Ich in Kontakt steht.

Auch hier erkennt man Cvetaevas Zuneigung zum orphischen Paradigma in
den Attributen des Goldes® und der Situierung der Dichterin unter der Erde, von
wo aus sie jedoch alles sieht, also eine mimetische Seelenwanderung unter-
nimmt. Spéter wird sie in ihrem Poem ,Novogodnee®, das dem verstorbenen
R.M. Rilke gewidmet ist, den gleichen Austausch mit dem toten Dichter vor-
nehmen und das Grab in einen pantheistischen Topos des hellsehenden Poeten
verwandeln: ,,Verno plocho vizu, ibo v jame, / Verno lu¢Se vidi§’, ibo svyse®.

Die kiinstlerische Affinitdt Cvetaevas zum Tode manifestiert sich in ihrer
Poesie immer wieder in den Motiven des Sterbens oder Einschlafens. Neben ih-
rer Vorliebe fiir die Thanatopoetik brachte die Dichterin immer wieder eine
,Hypnotechnik® ins Spiel, in dem sich die Abwechslung zwischen amnesis und
anamnesis bemerkbar macht (Eliade 1988, 125): ,,Zasne8’ — prosne$’sja li zdes’
opjat’?*; ,Ja zavtra utrom mertvoj vstanu®; .,I nakonec-to budet razreSen/ Seb-
jaljubivyj, odinokij son®. Spiiter gestand die Dichterin in ihrem Tagebuch: ,,Alle
halten mich fiir tapfer und ménnlich. Ich kenne keinen furchtsameren Menschen
als mich. Ich habe Angst vor allem: vor Augen, vor der Dunkelheit, vor Schrit-
ten und am allermeisten vor mir selbst* (Feinstein 1990, 327). Vor allem die
Furcht vor Einsamkeit (vor sich selbst) bewegte Cvetaeva zu einer permanenten

7 Die Beerenfrucht erscheint in den spiteren Erinnerungen der Dichterin mit eindeutiger Iden-

tifikation des Lebens (Vgl. Feinstein 1989, 333).

§  Nach der orphischen Jenseits- und Seelenwanderungslehre gab man den Toten beim Begrib-
nis Goldblittchen beschrieben mit Texten bei, bekannt als orphische Totenbiicher (Vgl.
Metzler Literaturlexikon, 1990, 337)
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Suche nach sozialer Ansprache, die zugleich mit einem Streben nach Sich-
Vergessen-Wollen einherging.?

In den spielerischen Parametern ihres fritheren Schreibens aktiviert Cvetaeva
den neochristlich-dionysischen Mythos des Opfers, aus dem der Symbolist
Vjaceslav Ivanov eine Kunsttheorie entwickelt hatte. Ivanov betrachtet den Poe-
ten als leidenden Gott, der zerstiickelt in den Erd- und Volkskorper iibergeht,
um dann im Kulturgedichtnis wieder auferstehen zu kénnen. Dieses poetische
Pilgertum versteht Cvetaeva nur in Verbindung mit Puskins Versen:

YucTas JTHpHKaA €CTh YHCTOE COCTOSTHHE MEPEKHBAHNSA — [epecTpalanus, a
B MPOMEXyTKe («moka He TpeGyeT mo3Ta K CBAIICHHOW XepTBe Amoi-
JIOH») — TIPH OT/IMBAX BJOXHOBEHHS — COCTOsHHME Oe3rpaHH4HONH GexHO-
cru. (MZ/11, 383)

Diesen kultischen Charakter des Todes hebt auch O. Mandel’Stam hervor —
so in seinem Artikel ,,Skrjabin i christianstvo®:

[Tokyaa B MHpe CYIIECTBYET CMEPTh, WIIHHH3M Oy/IeT TBOPYECKOH CHIIOHN,
b0 XPHCTHAHCTRO LIMHMU3KNPYeET cmepTs. (Mandel’Stam 1990, 160)

Unter den zahlreichen Texten von Cvetaeva, die dieses Motiv behandeln,
baut das Gedicht ,Nastanet den’, — pecal’'nyj* aus dem Zyklus ,,Stichi o Mosk-
ve* eine einmalige Vision des rituellen Umgangs mit dem Korper des Poeten
auf:

Hacraner aeHb, — ne4yaibHblii, roBOpaT! —
OTuapcTBYIOT, OTILUIAYYT, OTTOPAT, —
OcTyxeHbl Uy)KHMH MATAKAMH, —
Mou rnasa, noBHXKHBIE, KaK MaaMs.
M — npoiinuka HalynasuiHi JBOHHHK —
CxBO3b JI€rKO€ JIMLO MPOCTYNHUT — JIHK.
O, Hakonen Te0s % YA0CTOKCE,
bnaroo6pa3us npekpacHbliii nosc!

(MZ/1, 54)

Der ,wunderbare Giirtel, spiterhin neu gedeutet als ,wunderbares Leichen-
tuch® sowie die lange Prozession von Pilgernden verbinden die Heldin mit dem
Christusleib und seiner Beweinung. Das ganze Ritual vollzieht sich in der ehr-
fiirchtigen Atmosphire des Heiligtums. Die stidndige spirituelle Suche des lyri-

?  Vgl. den Bericht M. Cvetaevas iiber unertrigliche Einsamkeit und die ihrer Tochter Alja am
Karsamstag im Jahre 1919: ,Alja! Wenn die Menschen von den Menschen so im Stich gelas-
sen werden, wie wir beide, hat es keinen Zweck, Gott zu beliistigen — wie Bettler. Wir legen
uns beide schlafen — wie zwei Hunde" (nach Feinstein 1990, 108).
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schen Ich hat ihre Endphase erreicht und der géttliche Prototyp kann durch seine
menschliche Nachahmung (,,dvojnika nas¢upavsij dvojnik®) in Erscheinung tre-
ten. Erst dann wird das Gesicht der Dichterin zum Antlitz. Wie W. Kissel
schreibt, repriisentiert der ,lik* eine transzendentale Sphire. ,Das Antlitz Got-
tes, des ,deus absconditus‘, bleibt dem Menschen auf ewig verhiillt, Christi und
der Heiligen Gesicht hingegen kann er durch den géttlichen Gnadenakt erahnen®
(Kissel 2004, 69). Das Identifikationsmandver Cvetaevas im zitierten Gedicht
lautet: Der Text soll als Ritus wahrgenommen werden. Dies ermdglicht der
Dichterin eine herrische Selbstzelebrierung, deren Gegenstand sich nicht im
flichtigen Moment der Feier, sondern im Moment der Berichterstattung dariiber
kundtut (von Graevenitz 1989, 526). Cvetaeva kostet vollstindig ihre letzte
Selbstinszenierung aus, durchlebt pri mortem: ,,I ni¢ego ne nadobno otnyne /
Novoprestavlennoj bojaryne Marine*.!? In diesem Sinne ist auch die von dem
ihr in den 1910-er Jahren nahe stehenden Mandel’Stam formulierte Bestimmung
des Poeten als Repridsentant eines typisch russischen kulturellen und sprachli-
chen Hellenismus auf die Cvetaeva voll anwendbar.

1940 schrieb M. Cvetaeva an Vera Merkurjeva: ,Ich habe mit fremden auf-
gebiirdeten Lasten gespielt wie ein Athlet mit Gewichten. Von mir ging Freiheit
aus” (Feinstein 1990, 334). Mit ihrer Leichtigkeit der lyrischen Imagination bis
zur Leichtfertigkeit im Umgang mit den Dingen der Realitit beweist die Dichte-
rin ein unbeirrbares Beharren auf ihrer eigenen Wirklichkeit. In ihrer poetischen
Hierarchie nimmt das kulturelle Paradigma der Stadt einen gewichtigen Platz
ein; die Stadt birgt in sich das historische Schicksal des heimatlichen Raumes.
Die isomorphe Deutung der Stadt als rituelles Zentrum wird auch durch die As-
similation der Geschichte in der schicksalhaften personlichen Sakralisierung der
Dichterin méglich:

Y mens B MockBe — Kyrona ropar,
Y meHs B MockBe — KOJIOKO/Ia 3BOHSAT,
H rpobuuukl, B pan, y MEHS CTOAT,—
B HHX UapHLBI COAT H HAPH.
(MZ1, 69)

Cvetaeva berichtete einmal, dass fiir sie keine #ufleren Dinge existierten,
sondern nur Herz und Schicksal. Ein solcher Glaube machte sie ,,verfiigungsbe-
reit" in den Begriffen von Maurice Blanchot, insofern als hier die gefahrliche
Treue eines Kiinstlers zur eigenen Berufung erkennbar ist. Diese Einstellung
gipfelt im Streben nach einer Idealgestalt des eigenen Dichterbildes. Dabei wirkt
diese Uberzeugung so gebieterisch, dass der Kiinstler sich entschieden lossagt
,,von sich selber und allem iibrigen im Hinblick auf diese einzige ,Wirklichkeit**

10" Unter Cvetaevas Aufzeichnungen aus den 20er Jahren, publiziert von A. Efron, findet man:
1 k imeni moemu Marina, pribav’te: muéenica™ (Efron 1989, 216).
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(Blanchot 1962, 342). Vielleicht meinte Cvetaeva gerade die fordernde Kraft
dieser Voraussetzung, als sie iiber die Ddmonen in sich sprach, gegen die sie an-
zukdmpfen hatte. Jedenfalls verweist die Analogie zwischen ewiger Heimat und
ewigem Traum sowie die Verwandlung der Heldin in einen himmlischen Gast
oder eine Gefihrtin unterwegs zum Garten Eden auf die Verbindung zwischen
dem ,nerukotvornyj gorod” der Heldin und einem zu Lebzeiten errichteten
Grabmal und Tempel. Die Haupttendenz in diesem kiinstlerischen Modell ist die
Anniherung an die kulturelle Grabstitte der Zeit, der sich die Dichterin bewusst
verpflichtet: ,,Belyj pamjatnik nadgrobnyj / Na moej grudi Zivoj*. Die Todespri-
senz im Leben soll ein Leben nach dem Tod heraufbeschwdéren. Feierlich und
triumphal verkiindet die Dichterin ihren Ubergang — im Sinne eines Kulturme-
morials — durch das transparente Dasein des Traumes in die ,,Himmelsstadt" des
Vagan'kov-Friedhofs. Dass das Sterben fiir Cvetaeva einen durchdachten Sinn
hatte, signalisieren ihre 1924 notierten Gedanken: ,,Umet’ umeret’, poka ne
pozdno* (Efron 1989, 216).

Die Poesie wie die archaische Welt kennt keine profanen Handlungen. Beson-
ders im Zuge einer Revalorisierung von mythologischen Akten kommt es zu ei-
ner Art Reaktivierung archaischen Urbilder. Dann wiederholen die ,,Konstrukti-
onsriten” auf der menschlichen Ebene den entsprechenden primordialen kosmo-
gonischen Schépfungsakt (Eliade 1986, 42-43). An dieser Stelle muss man sich
Gadamers Bestimmung der literarischen Wahrheit ins Gedéchtnis rufen, nach
der die Dinge erst im Kunstwerk ihren iiberzeugenden Sinn erhalten. In der Lite-
ratur ist dementsprechend das Wort mehr als Wort, kommt also wahrhafter zur
Geltung.!! So wird verstindlich, warum die rituelle Aufbahrung und Aufbewah-
rung des Poeten Tellus bei Cvetaeva so zeremoniell erscheint und sich festlich
reprisentiert. Ebenso liegt gerade hierin der Grund dafiir, dass die Cvetaeva so
gerne kosmologische Codierungen einsetzt, wie etwa im Falle der Namenge-
bung. Die Parallele zwischen Kultur- und Sprachrealitit erlaubt die Analogie
zwischen archetypischer Stadt-Jungfrau, deren Pforte gedffnet wird, und der
Onomatopoesie:

Pyku mobio
[lenopatk, 1 M106110
Hmena pa3napate

U eme — packpbiBaTh

' vel.: .Aber das Extrem macht deutlich, was das eigentliche Wunder ist: dass im Gedicht
Sprache zu etwas, was sie im Grunde ist, zuriickkehrt: zu der magischen Einheit von Denken
und Geschehen, die uns aus dem Didmmer der Urzeit ahnungsvoll entgegentoént” (H.-G. Ga-
damer 1981, 39).
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Jsepnu!
Hacrexb — B TEMHYIO HOYB!
(,,Bessonica®, MZ/1, 61)

Eine Reihe von Texten, in denen das Sterben/ Einschlafen, der Tod oder der
Traum den poetischen Raum konfigurieren, ontologisieren das Sakrale. Cvetae-
va ruft religidse historische Erfahrungen wach und schafft somit eine Atmosphi-
re des Heiligen. Sicher ist — nach M. Eliade — ,,dass alles, was der Mensch tut,
erlebt oder liebt, zu einer Hierophanie werden konnte* (Eliade 1998, 35). Fiir
Cvetaeva war ohnehin die Existenz der Kunst ohne Heiligkeit undenkbar (MZI,
5). Die alltdglichen Dinge erhalten bei der Dichterin ihren eigentlichen Sinn in
einer Kunst, die einen total unpersonlichen Eros (wie im Christentum) hervorru-
fen sollte. Der ontologische Wert der Kunst-Hierophanie kommt in der poeti-
schen Selbstopferung fiir die Leserschaft durch eine Pluralisierung des schaffen-
den Subjekts zum Vorschein. Diese ,,Eucharistierung* der poetischen Praxis der
Cvetaeva erkennt man in ihrer Selbsteinschitzung, dass sie wegen ihrer grund-
sitzlichen Einfachheit in Russland allen gleichermaBen zugiinglich sei: ,,potomu
¢to kazdyj by naSel svoe, potomu ¢&to ja — mnoju, mnozestvennoe. | menja by éta
ljubov’ nesla“ (Efron 1989, 159). So lassen sich der Autor und seine Gestik ins
Heilige transfigurieren.

Diese kiinstlerische Neueinschiitzung des Sakralen mobilisiert das tiefere Er-
leben des dichterischen Schaffens. Die Vorstellung Cvetaevas vom kreativen
Akt lidsst sich in die kategoriale Opposition des Imaginiren und des Symboli-
schen im Sinne von Kristeva fassen, wodurch die Koppelung von Dichtung und
Thanatos eine neue Deutung erfihrt. Bekanntlich reprisentiert das Imaginire die
Identifikationsstrategien, mobilisiert als Introjektion und Projektion, wihrend
das Symbolische eine Ausiibung des Diskurses gemiB den Gespriichsregeln dar-
stellt (Kristeva 1994, 119). ,.Cto takoe .ja* poéta? Po vidimosti — éto ,ja* &elo-
veceskoe, vyrazennoe v stroe re¢i” — schreibt die Dichterin. Nach ihrer Auffas-
sung offenbaren Gedichte lediglich das Verborgene, welches der Poet selbst un-
ter der Wirkung geheimer Kriifte im Handlungsakt erfihrt. In diesem Sinne
wurzelt die Dichtung in der Selbsterkenntnis der Seele (durch die Welt) und
verhilt sich solchermallen auch analog zum Traum: ,Ja* poéta est’ ,ja“ snovid-
ca pljus ,ja" recetvorca™ (MZ/I1, 380). Insofern das lyrische Schaffen eine Art
seelische Offenbarung darstellt, kann man darin, wie bei der imaginiren Todes-
feier in ,Nastanet den’™, die gleiche Hierophanie der Selbstrepriisentation er-
kennen.

Der Kiinstler an sich verfiigt fiir Cvetaeva iiber eine dualistische Natur, er
steht zwischen Himmel und Erde (,,Ja na zemle stoju — 1i§’ odnoj nogoj*). In den
Zyklen, die sie den beiden groBen Dichtern ihrer Zeit — Blok und Achmatova —
widmet, entfaltet sich das dimonische Wesen eines Poeten, der alle Zeichen ei-
nes Todesopfers trigt. So wird A. Blok in den Gestalten eines Seraphims ohne
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Gefolge, eines toten Engels oder Engels mit gebrochenem Fliigel, jedoch in der
apologetischen Aureole des Gottes gesehen (,,Sli ot nego lu¢i / Solncu-to! Sve-
tonosnomu®). Zugleich trigt er auch die Dornenkrone oder erscheint als das Je-
suskind, das beigesetzt in der Erde schlift und auf die Posaune der Auferstehung
wartet. Achmatova wird ,,usnuv$ij demon®, ,,Muza plac¢a" genannt, die {iber die
Macht religioser Attribute (,,I vse tvoimi otami gljadjat ikony!*) und des Glau-
bens verfligt (,,I tot, kto ranen smertel’noj tvoej sud’boj, / UZe bessmertnym na
smertnoe schodit loze™). Das poetische Schaffen erscheint solchermaflen als ein
Todeslied, das sich im archaischen Bild des sterbend schreienden Schwanes
konzentriert. In beiden Zyklen taucht das markante Symbol des roten Mundes
auf (im Text iiber Blok sogar assoziiert mit der Wunde), das zur mythologisch
markierten Ablosung der Seele vom Leib durch Blut und Wunden in das Schat-
tenreich zuriickfiihrt.

Die Grenzposition des Dichters erlebt Cvetaeva in ihrer Dichterexistenz als
Lyrikerin mit akzentuierter Intensitit. Sie verkodrpert eine besondere Deutung
des Orpheus-Mythos, denn sie definiert sich nicht nur durch die Kunst, sondern
auch durch Eurydike und deren lebensspendende Weiblichkeit. Rilke ist derje-
nige, bei dem die Perfektion der weiblichen Liebe im Vergleich mit der ménnli-
chen in den Zeilen zum Vorschein kommt: , Immer iibertrifft die Liebende den
Geliebten, / weil das Leben gréfer ist als das Schicksal®. Durch die verstorbene
Eurydike erfihrt bei Rilke der Tod als eine naturhafte Deutung und wird in den
Kategorien des Komplementiren, nicht des Kontriren im Bezug auf das Leben
verstanden. In ihrem Bild vereinigt Rilke Jungfriulichkeit, erwartungsvolle
Hoffnung und Tod. So heifit es bei diesem: ,Sie war in sich, wie Eine hoher
Hoffnung" und zugleich: ,,Und ihr Gestorbensein erfiillte sie wie Fiille". In die-
sem romantischen Individualismus des Poeten sieht Ch. Segal die Integritit ei-
ner Personalitit jenseits des Selbst: ,,it is a self that has found peace in the
mystery and privacy of union with its hidden other side in death” (Vgl. Segal
1989, 122-123). Cvetaeva geht einen Schritt weiter und verwandelt die tote Eu-
rydike in pure Wirklichkeit, indem sie sich mit ihr imaginér identifiziert. Wieder
greift sie eine Paradoxie auf, um den unsterblichen Gott als totes Gespenst zu
zeigen, wihrend die verstorbene Eurydike zur Gegenwart wird. Im Gedicht
+Evridika — Orfeju* rit Eurydike Orpheus, nicht nach ihr zuriickzuschauen, son-
dern sie zu vergessen:

... 100 B npu3payHoOM J0Me
CeM — npu3pak Tbl, CyIIHii, a ABb —
51, meptBasd... Uto xe ckaxy Tebe, kpoMe:
«Twr1 310 320y /1B ¥ OCTaBB!»
(MZ11, 222)
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In Cvetaevas Ornatus verkoérpert die von der Schlange gebissene Eurydike
unterwegs in die Unterwelt ihre Unsterblichkeit. Die Tatsache, dass der sie zu-
riickholende Orpheus sich umdreht, wodurch er sie verliert, deutet Cvetaeva als
,»blinde* und ,,unbeherrschte” Liebe der Eurydike. Sie gehort schon der Ewig-
keit an, hatte jedoch einen letzten Versuch gemacht, dem Geliebten zu folgen. In
einem Brief an Pasternak aus 1926 schrieb die Dichterin:

O6opot Opdes — neno pyk IBpuauk [...] Bee, uto B Heit ewe mobuio —
nocineaHdaa naMAaTb, TEHb Tena, KaKoi-TO MBICOK ceépiua, €lle He Tpo-
HYTBIH A10M OeccMepTHs [...] WUI0 32 HUM, OHA HE MOIJIa HE MITH, XOTS,
MoxkeT ObiTh, yiKe He XoTena uaTH [...] byae 1 DBpuankoii, MHe Obl10 OBl
creiaHo — Haszan! (MZ/1, 488)

Der Kommentar demonstriert, wie bedeutsam fiir Cvetaeva das Mysterium
der Verwandlung war, durch welche das poetische Selbst in die Ewigkeit ein-
geht. Den Sinn des lyrischen Dichtens sieht Cvetaeva also nicht nur im Nieder-
schreiben von Triumen und Empfindungen (,,Cistaja lirika est 1i§* zapis’ nasich
snov i o8¢uséenij*, MZ/I1, 435), sondern in deren Durch-leben und Durch-leiden
(,perezivanie — perestradanie*). Speziell im Falle von Pasternak bezeichnet
Cvetaeva das Einfithren in den ,betérenden” Kreis des Traumes sogar als
,.stolpni¢estvo®. Die Unzertrennlichkeit von Begeisterung und ethischer Intel-
lektualitit bei Cvetaeva, von Freiheitsgefiihlen und innerer Verpflichtung lisst
an eine andere schreibende Intellektuelle aus der franzdsischen Romantik den-
ken — an Madame de Staél. In ihren Erinnerungen aus dem Exil (1800-1812)
charakterisierte die grofle Kennerin der Sitten und Staatseinrichtungen den russi-
schen Stereotyp als Vereinigung von Natur und Zivilisation, ,,ohne dass sie eins
geworden wiren“. [...] Wenn sie [die Russen] jedoch das Mittel gefunden haben
werden, ihr wahres Naturell in die Sprache eindringen zu lassen, wie sie das
auch in ihren Handlungen bewiesen, so werden sie einst auch Geniales in den
Schonen Kiinsten und besonders in der Literatur leisten* (Staél-Holstein 1912,
276) Diese Einschitzung erscheint als die Antizipation einer gelungenen Mi-
schung von kultiviertem Europdismus und ungestiimem Slaventum (in Staéls
Begriffen) im schénen Geist der Kunst Cvetaevas. Da bei beiden das ernsthafte
Nachdenken mit Einfiihlen einhergeht, kann man vielleicht auch iiber Cvetaeva
jenes Urteil fillen, das J. Kristeva auf die Madame de Staé&l prigte, dass namlich
bei dieser ,,das Geschriebene zur Immanez der Transzendenz wird* (Kristeva
1994, 193).

Die gesamte Ritualitdt des Schreibens lauft auf das Unerschépfliche hinaus;
das lyrische Wesen zeigt sich, nach Cvetaeva, iiberhaupt in der sog. ,,obrecen-
nost’ na neis¢erpaemost’. Die Dichterin verharrt aber nicht in der Idee einer
Nachahmung bereits existierender Schemata, deren Manifestation im Kunst-
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schaffen gipfeln sollte. Sie erkennt sich als Mitgestalterin der Kunsttradition
wieder:

51 BUKY HaZIMEHHBIH M CTApLI

Caoit npotuis Ha Genoii napue.

A r/1e-T0 — FMTaHbl — TUTAPbI —

W 1oHOmM B 4epHOM MJ1alLe.
(,Karmen*, MZ/1, 94)

Die erprobten Bilder und vererbten Gestalten nutzt sie, um letzten Endes ei-
nen ekstatischen Ausdruck fiir die Wirksamkeit von Kunst finden zu kénnen. Im
Gegensatz zu Mandel’§tam empfindet die Dichterin die Kunst als einen gliickse-
ligen Topos: Die poetische Handlung gleicht dem Traum — Sterben und das Er-
wachen identifiziert sie mit dem Paradies. Das Totenreich, versinnbildlicht
durch die Schwalbe (Zyklus ,,Psicheja*), garantiert die Wiederherstellung einer
harmonischen Urzeit des Anfangs. Die Cvetaeva versteht sich als Tochter des
Himmels, die wunderbare Fliigel besitzt und auch eine ,,Schwanenseele*,'2 und
gestaltet so die pantheistische Sphiire eines Schaffens, wo ,,dunovenie-vdochno-
venie* herrscht. Der Zustand des Traum-Sterbens ist die eigentliche Vorausset-
zung dafiir, dass die Inspiration (die Muse) wirksam wird, wodurch sich erst
dem Poeten ein geheimes Wissen erdffnet:

MBI ¢ciUM —~ ¥ BOT, CKBO3b KAMEHHBIE TUIHThI,
HebecHblit rocTb B YeTbIpe JIEMECTKA.
O mup, noitmu! [TeBLOM — BO CHE — OTKPBITHI
3akoH 3Be3asl H GopMysa UBETKa

(,.Stichi rastut™, MZ/I, 108)

Das imaginative Ich der Dichterin, die sich als Weltfrau (,Mirskaja Zena")
empfindet, verpflichtet ihre Liebe der Inspiration, der sie zu dienen hat: , Neznu-
ju ruku kladu na me¢: / Na lebedinuju $eju Liry*. Die poetische Kreuzigung der
Dichterin, nach ihrem Bekenntnis — zwischen Liebe und Liebe — verwandelt ih-
ren Eros in eine feierliche Initiation.

Emblematisches Sinnbild der tédlichen Erfahrung der Liebe, mit der die Au-
torin die lyrische Existenz identifiziert, wird der Gott der Katabasis: Orpheus.
Die symbolische Fahrt des Orpheus in den Hades interpretiert als eine chiasti-
sche Konfiguration von Leben / Liebe — Tod / Poesie; diese vier Motivkomplexe
treten in ithrer Kunst unzertrennlich auf. Zweifelsohne {ibernimmt sie eine Neu-
deutung des Orpheus (im Vergleich zur klassischen Deutung des Mythos bei
Virgil oder Ovid) unter dem Eindruck des Gedichts von R.M. Rilke ,,Orpheus.

12" Die Tatsache einer ,Levitation": ,Fliigel haben, in die Luft auffahren kénnen, deutet auf das
Erreichen der letzten Realitit, d.h. der Transzendenz" (Vgl. Eliade 1998, 142),
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Eurydike. Hermes™ (1904). Rilke verkérperte fiir Cvetaeva prototypisch den
Geist der Dichtung: ,,Das ist Orpheus, der dieses Mal in Deutschland erschienen
ist* (Asadowski 1993, 7). In der Gestalt der Eurydike suggeriert Rilke den Tod
als einen Prozess der Verwandlung des Menschen in einen Teil der Natur.
Orpheus Tod symbolisiert dariiber hinaus die suprapersonale Perspektive des
Poeten, seine Metamorphosen, durch die er die versteckten Wurzeln des Seins
erkennt (Segal 1989, 122-123). Diese duale Interpretation vom Bild des Orpheus
bei Rilke bringt Cvetaeva wahrscheinlich zur ménnlich-weiblichen Anredeform
in ihrem Gedicht ,,Orfej*: ,Brat neznyj moj! Sestra moja!* Viele Jahre spiter,
1922, erscheint Rilkes Zyklus ,,Die Sonette an Orpheus™, In diesem entfalteten
Orpheus-Poem steht der Kunstmythos fiir das Vergéngliche und zugleich Ewige
und somit die potentielle Traurigkeit des sich erneuernden Seins. Ubertragen auf
die Dichtung selbst gilt, dass — nach Rilke — gerade diese Zweideutigkeit des
Symbolbildes von Orpheus die literarische Pridsenz ausmacht. Die Literatur
schafft eine Sprache, die magische Wirkkraft anstrebt und zugleich ihre Trans-
zendenz im Tod sucht, was wiederum die Tragik des Wortschopfers verur-
sacht.!? Einerseits sucht der Poet das Monumentale und Bestiindige, andererseits
ist er fasziniert von der Fliichtigkeit des Schonen, er ist passiv und energisch
zugleich, identisch mit sich selbst, aber auch ein anderer, er ist ein Inbegriff der
Sprache, jedoch auch des Silentium. ,,Orpheus both inhabits the transient sense-
world and reaches toward the permanence of art. He spans and joins living and
dead™ — definiert Segal das Bild des Gottes bei Rilke (Segal 1989, 141).

Einige Jahre spiter schreibt Cvetaeva zum Tode R.M. Rilkes ,,Novogodnee*
(1926), in dem sie ihre Vorstellung der Poesie, identisch mit derjenigen von Ril-
ke, als Illokution des Orpheus-Mythos vorfiihrt. Die Korrespondenz dieses Ge-
dichts mit dem philosophischen Konzept Rilkes aus seinen ,.Sonetten an Or-
pheus* steht auBer Frage. In einem Brief an Rilke vom 12.5.1926 schrieb Cve-
taeva: ,,Vtoruju no¢’ v€ityvajus’ v tvoego ,,Orfeja* (Tvoj ,,Orfej* — strana, po-
tomu: v)“. Nach ihrem Konzept lebt Orpheus in jedem einzelnen Dichter fort,
weswegen er immer wieder stirbt, jedoch ewig wiederkehrt (MZI, 397). Nach O.
Hasty greift M. Cvetaeva das Orpheus-Motiv auf, um eine Formel fiir die stin-
dige Neubelebung der kiinstlerischen Schopferkraft zu finden. In der Sprache
des Mythos steigt der Poet in den Hades hinab, um nach der Vollendung eines
Gedichts, sich auf das Néchste vorzubereiten:

From the other world the poet brings back not Eurydice, but a new vantage
point on the world to which he returns — and thus also the opening of a
new poem. (Hasty 1996, 168)

13 Vgl. bei Gadamer: ,.Denn das ideale Sprachgebilde verlangt von der menschlichen Stimme
Unerreichbares — und eben das ist die Seinsweise eines literarischen Textes” (Gadamer 1981,
29).
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Im feierlichen Trinkspruch der Dichterin zum kommenden Neuen Jahr an den
bereits toten Rilke zelebriert sie seine kiinstlerische Idee (,,S novym zvukom,
Echo! / S novym échom, Zvuk!“) und erhebt sie durch ihr eigenes Poem zur
Quintessenz der ,,perpetual presence” (Hasty, 169) des Poeten iiberhaupt, der die
sichtbaren mit den unsichtbaren Dingen des Seins verbindet. In diesem Sinne ist
der Tod, bzw. das Ende eines Textes als Ort von neuen, noch nicht erprobten
Méglichkeiten zu deuten:

Ecnu Tel, TaKOE OKO CMEPKIIOCH,

3HAYHT JKU3HB HE KU3HB €CTh, CMEPTh HE CMEPTh €CTh.
3HAYMUT — TMHTCH, J0NOMMY MpU BeTpeue! —

HeT HM KH3HH, HET HH CMEPTH, — TPETHE,

Hosoe. !4

Wie man sieht, vermeidet Cvetaeva feste Attribute und Funktionen einer be-
stimmten ,,g6ttlichen™ Territorialisierung des Lyrikschaffens. Die Gewalt der an
sich eigenartigen lyrischen Imagination vergleicht sie mit der unvorhergesehe-
nen Erneuerung:

O6Hoenenne! Bot B ueM MX BAACTb HAJL HAMM, MOTYILIECTRO, HA KOTOPOM
NepKUTCA Bee OOrocimyeHue, BCe KOJIJAOBCTBO, BCE Haphl, BCE BbI30BbI,
BCE MPOKIATHSA, BCE COK3bl 4YEJIOBEYECKHE M HeuenoBeueckue. Jlawe
MepTBbIe BCTaloT U3 Morui. (MZ/11, 388)

Thr Aufruf ,Bud’ inym!* provoziert dazu, unentweg Grenzen zu iiberschrei-
ten (,.In einer Fluchtlinie steckt Ddmonisches®, so G. Deleuze (1980, 49)). In
seiner Metaphysik des Schreibens betrachtet Deleuze den Topos der Fluchtlinie
als Lebensexperiment. In einem solchen Akt der puren Selbstreprisentation, wo
weder Vergangenheit noch Zukunft eine Rolle spielen, wirkt — wie im sakralen
Raum — nur noch ein plétzlicher, intensiver Strom zwischen Schépfung und Zer-
storung: ,,.Das Schreiben vollzieht die Konjunktion, die Transmutation der
Stréme — wodurch das Leben dem Ressentiment der Personen, Gesellschaften
und Staaten sich entzieht” (Ibid, 57). Im Element des Lyrischen kehrt fiir Cve-
taeva der Poet zu seiner Kindheit und somit zu seinen paradiesischen Quellen
zuriick. Mit der Kindheit verkniipft sie ein Gefiihl des Allwissens, das keine Er-
fahrung braucht, und zur unmittelbaren Quelle der Lyrik wird (MZ/11, 386).
Diese korrespondiert mit mythologischer Vorstellung vom Ursprung, die ,mit
dem Geheimnis der Schépfung verzahnt ist” (Eliade 1988, 45).

Es sollte demzufolge nicht iiberraschen, dass die Lyrikerin gleich zweimal
sterben will — bei Abend- und bei Tagesanbruch (,,Ach, esli mozno, ¢tob dvazdy

14 Im Text ,Dein Tod", geschrieben auch zum Andenken Rilkes, steht: ,Wie auf Wogen trigt
uns der Tod iiber die Grabhiigel — ins Leben* (Vgl. Asadowski 1993, 117).
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moj fakel potuch! / Ctob na vedernej zare i na utrennej srazu*), was ihre Nicht-
Existenz in die Richtung von Naturhierophanien riickt. Die Behauptung der
Dichterin, dass die Kunst heilig und ein Produkt der Natur sei: geboren, nicht
geschaffen (,,Chudoznik — zemlja rozdajuscaja*; MZI, 72), wurzelt in der kos-
mischen Hierogamie als Basis schopferischer Kreativitiit.

Die poetische Textur von Cvetaeva ontologisiert also die Handlung; sie ten-
diert dazu, das zu sein, was sie bedeutet (Vgl. Gadamer 1981, 31). Die erstrebte
Einheit von Lebensgeheimnis und Textdasein bringt sie folgerichtig zum Dialog
mit dem Mysterium der sakralen Tradition. Die Modalititen des Heiligen erwei-
sen sich dort als wichtig, wo sich Cvetaeva ihrer kiinstlerischen Aufgabe liebe-
voll (,,Neljubov’ k ves&i — est’ neuznavanie ee*; MZI, 54) bewusst wird. Im fol-
genden Beispiel erfahrt man dieses literarische Verfahren als Hierophanie der
Logos-Verkdrperung, verstanden als poetisches Durchlesen der Naturgeschich-
te:

Sl — cTpaHHMua TBOEMY Tepy.
Bee npumy. 51 Genas crpanuua.
Sl — xpanuTenb TBOeMy 100py:
BospacTty 1 BO3pacTy CTOpPHLIEH.

S — nepeBHs, YepHAas 3eMJIsl.
Thl MHE — Ty4 M 0X/1€Bas Biiara.
Tel — T'ocnoae H 'ocnosiuy, a 1
Yeprosem — n benas Gymara!
(,,Ja — stranica...”, MZ/I, 105)

Wie Deleuze behauptet: ,Man schreibt aus Liebe, jedes Schreiben ist ein
Liebesbrief: die Literatur als Reales* (Ibid, 57).
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