BAND 60

THANATOLOGIEN
THANATOPOETIK
DER TOD DES DICHTERS
DICHTER DES TODES
(Tagung Miinchen 2006)

WIENER
SLAWISTISCHER
ALMANACH

2007



HERAUSGABE UND REDAKTION DIESES BANDES
Aage A. Hansen-Love
REDAKTIONELLE MITARBEIT
Veronika Halser
Anke Niederbudde
Nora Scholz
ANFERTIGUNG DER DRUCKVORLAGE
Tatjana Zaotschnaja
TITELGRAPHIK
Canova, Grabmal fiir Erzherzogin Marie Christine, Wien
REDAKTIONSADRESSE
Institut fiir Slavische Philologie, Universitit Miinchen,
Geschwister-Scholl-Platz 1, 80539 Miinchen

Tel. +49/89/2180 2373, Fax +49/89/2180 6263
e-mail: aage hansen-loeve@slavistik.uni-muenchen.de

EIGENTUMER

Gesellschaft zur Férderung slawistischer Studien (Wien)
Liechtensteinstralie 45A/10, A-1090 Wien
Tel. +43/1/310 70 08

VERLAG
Verlag Otto Sagner, ¢/o Kubon & Sagner
HeBstraBe 39/41, D-80798 Miinchen
verlag@kubon-sagner.de, Fax: +49/89/54 218-226
DRUCK
Difo-Druck GmbH

Laubanger 15
D-96052 Bamberg

© Gesellschaft zur Férderung Slawistischer Studien
Alle Rechte vorbehalten

ISSN 0258-6819


mailto:aage.hansen-loeve@slavistik.uni-muenchen.de
mailto:verlag@kubon-sagner.de

Inhalt

A.A. Hansen-Love (Miinchen), Grundziige einer Thanatopoetik.
Russische Beispiele von Puskin bis Cechov

R. von Maydell (Heidelberg), ,,VychoZu odin ja na dorogu...*":
Zum Problem der Quellen

S. Donat (Miinchen), Sich einen Reim auf den Tod machen:
Zur Reimpoetik von smert’ und Tod

H. Giinther (Bielefeld), Vom archaischen zum modernen Tod —
Tolstojs ,,Tri Smerti* und ,.Smert’ Ivana II'i¢a*

S. Striitling (Berlin), Sterben als Bedingung des Schreibens.
Zur Poetik des russischen Nekrorealismus

R. Nicolosi (Konstanz), Genealogisches Sterben. Zum
wissenschaftlichen und literarischen Narrativ der Degeneration

P.A. Jensen (Stockholm), Cechovs ,Nicht-vom-Ende-Erzihlen*
am Beispiel von Nevesta

R. Griibel (Oldenburg), Hebelt philosophischer Stupor poetische
Finalitdt aus? Thanatopoetik und (Apo)Kalyptik bei Vasilij
Rozanov

JI. Munex (Tartu), O MMTEpaTYpPHOM IeHE3HCE MOTHBA «ILIACKH
cMepTH» B KHHre cTuxoB Anjpes benoro «Ilenem

N. Drubek-Meyer (Prag), Der Film als Leben nach dem Tode
(Evgenij Bauérs Posle smerti, 1915)

A. Niederbudde (Miinchen), Mythopoetik und Wissenschaft des
Todes im Werk Velimir Chlebnikovs

S. Kazakova (Miinchen), Marina Cvetaeva: Hierophanie des
Schreibens

J.-R. Déring (Miinchen), Todesspuren Anna Achmatovas
»Sed’'maja ili Poslednjaja Leningradskaja / Severnaja élegija*

A. Meyer-Fraatz (Frankfurt), Scheintod/t im Museum (Andrej Bitov,

Puskinskij dom)

B. Obermayr (Berlin), Das Ende nachvollziehen. Zu Schluss und
Ende im modernen und nachmodernen literarischen Text

79

87

101

121

137

175

197

237

247

275

295

311

335

353



H. Kykyit (Miinchen), 3acMepTHBIi JanamadT: CTHXOTBOPEHHE
Jleonnna Aponsona «Kak Xopolio B MOKHHYTBIX MeCTax...»

W.S. Kissel (Bremen), ,,Pluto, nicht Orpheus*: Der Tod des Dichters
in Varlam Salamovs Erzihlungen aus Kolyma

R. Eshelman (Miinchen), Zur Phanomenologie des Todes
in Zvjagincevs Film Vozvraicenie (Die Riickkehr)

R. Lachmann (Konstanz), Danilo Ki$s Thanatographie.
Non omnis moriar

A. Wéll (Oxford), Miron Bialoszewskis Aufschiebung der Deadline
E. Greber (Miinchen/Erlangen), Zum Nullpunkt zuriickerzihlen:

Modelle der Retronarration (Margaret Atwood —
Martin Amis — Ilse Aichinger — Vladimir Nabokov)

B. Gasparov (New York), Rediscovering Death after a Time of Terror:

Shostakovich’s Eleventh Quartet and the Problem of Narrative
Thanatology

V. Halser (Miinchen), ,,Um mich kreist der Tod* — Thanatologische
Zeit-/Kreis-Léufe im /5. Streichquartett von Dmitrij Sostakovié

A. A. Hansen-Léve (Miinchen), Vom Eros zum Thanatos.
Drei Rezensionen

385

397

421

433

455

471

491

503

531



Vorbemerkung

Der hier prasentierte Sammelband vereinigt einen GroBteil jener Beitrige, die in
ihrer miindlichen Version anldsslich einer Tagung in Miinchen, 5.-7. Oktober
2006, vorgetragen wurden.

Dieses Symposium hat unter dem Titel Thanatologien — Thanatopoetik. Der Tod
des Dichters — Dichter des Todes am Institut fiir Slavische Philologie der LMU
stattgefunden.

Die groBziigige Forderung dieser Tagung durch die DFG sei an dieser Stelle
dankend erwihnt.
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Aage A. Hansen-Love

GRUNDZUGE EINER THANATOPOETIK.
RUSSISCHE BEISPIELE VON PUSKIN BIS CECHOV

Der Tod ist kein Ereignis des Lebens. Den Tod er-
lebt man nicht. Wenn man unter Ewigkeit nicht un-
endliche Zeitdauer, sondern Unzeitlichkeit versteht,
dann lebt der ewig, der in der Gegenwart lebt. Un-
ser Leben ist ebenso endlos, wie unser Gesichtsfeld
grenzenlos ist.

(L. Wittgenstein, Tractatus, 6.4311)

Der Tod ist so ein gespenstisches Wesen, dass er
nur ist, wenn er nicht ist, und nicht ist, wenn er ist.
(L. Feuerbach, Todesgedanken)!

Sofort, sofort, sofort, sofort.. (F.M. Dostoevskij,
Die Déimonen)

0.1. Thanatologien allgemein

Ausgangspunkt der Uberlegungen zu einer Thanatopoetik sollte nicht (so sehr)
die Beschiftigung mit den Verlaufsformen des ,,Sterbens™ oder gar mit einer
Kultur- oder Literaturgeschichte des Todes-Motivs (vgl. Ph. Ariés 1980) sein,
sondern vielmehr das Darstellungs- und Erfahrungsparadoxon des Todes als
Nullpunkt, der ebenso wenig linear iiberschreitbar erscheint wie vergleichbare
Evidenzen: Anfinge und Enden, Apokalypsen, Ekstasen, totale Handlungen,
Augenblicke etc. Immer handelt es sich dabei um existentielle Grenzen, fiir de-
ren Uberschreitung keine Passagierscheine vorsorglich ausgestellt werden.

Aus einer spezifisch semiotischen Sicht er-
scheint das Sterben als ein totaler Signifikant -
ohne Signifikat und genau umgekehrt der Tod als
Signifikat ohne Signifikant.?

! Siehe auch: Hart Nibbrig 1989, 16.

Vgl. dazu auch Ch. L. Hart Nibbrig: ,Das Sterben als zu Ende gehen des Lebens ldsst sich
darstellen, nicht der Tod als das Ende selbst. Tod ist kein Inhalt: blackout. [...] Die Fiktion
des Endes ist auch das Ende der Fiktion."” (ebd., 9)
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In all diesen Fillen — und gerade sie sind es ja, die den Kunst-Denker wie
Dichter interessieren — steht im Mittelpunkt die Unmdglichkeit der Darstellung,
da vor der Schwelle (des Todes, des Eros, der Aktion etc.) perspektivisch véllig
andere Bedingungen herrschen als nach ihrer Uberschreitung. Genau dieses
Todes-Paradoxon wird jedoch vom Extrem- oder Marginalpunkt zum Angel-
punkt von Dar- wie Vorstellbarkeit {iberhaupt und riickt somit ins Zentrum einer
allgemeinen Kunst-Apophatik, die als Negative Asthetik analog zur Negativen
Theologie jene auch bei Derrida auf den Punkt gebrachte Frage behandelt: Wie
nicht sprechen? (Comment ne pas parler. Dénégations, Paris 1987).

Besonders ergiebig ist die Darstellung der Todes-Apophatik in Tho-
mas H. Machos Todesmetaphern. Zur Logik der Grenzerfahrung (1987), wo
von der lapidaren Formel ausgangen wird: ,,.Der Tod verurteilt zum Schweigen®,
wie aber ,kann man vom Schweigen reden*? (ebd., 7) In diesem Sinne kon-
vergiert die Problematik des Todes bzw. genauer: des Nicht-Sprechen-Kénnens
tiber den Tod (hinaus) mit dem Nichts-Sprechen der reinen Apophatik, der es
allemal um die paradoxale Wirksamkeit eines Sprechens bzw. Diskursierens
geht, deren Referent durch totale Abwesenheit glinzt bzw. sich gerade im und
durch den Sprechakt verfliichtigt. Dies gilt fiir die grofie Trias des Unaussprech-
lichen: das absolut Géttliche (der ,.deus absconditus™ des ,,Hen-kai-Pan* der
Gnosis bzw. der negativen Mystik eines Dionysios Areopagites), das Erotische
(also die Allmacht der Liebe wie eines jeden ,Beginnens®) und den Thanatos
und seine Faszination des totalen Endes. Nicht das Enden unter dem Zeichen
des Sterbens und seiner Signifikanz interessiert uns also, sondern eher das Null-
zeichen, die ,,Grammatik der Zeichenlosigkeit™ (Th. Macho 1987, 11) macht das
»Sprach-Los“ dessen aus, der die sprachlose Sprache des Todes-Signifikats
namhaft machen will.

Vladimir Jankélévitch (1903-1985) gehort wohl zu den radikalsten Verfech-
tern einer unversdhnlichen Thanatologie,® die — analog zu einer radikalen Nihi-
lologie* — dem Tod keinerlei Verstindnisméglichkeit und damit eine wie auch
immer geartete Sinnhaftigkeit zugesteht. In diesem Sinne ist auch seine kritische
Auseinandersetzung mit der areopagitischen Apophatik nur konsequent, deren
,.Via negationis* bzw. ,negativa* er zwar eingehend diskutiert, letztlich aber fiir
seine eigene Thanatos-Anti-Deutung nicht beschreitet (,Euphemia und apopha-
tische Inversion®, ebd., 78ff.): ,,Die apophatische Philosophie [...] ist ein Kunst-
griff..* (82). Mag auch die mystische Apophatik fiir das Nichts Gottes dessen
Ubersein gewinnen — die Apophatik des Todes wiirde — radikal gedacht — nur

3 Jankélévitch zum Begriff , Thanatologie* (2005, 57f.). Auch Th. Macho (1987, 21f.) spricht
von einer ., Thanatologie®. Nach Ch. L. Hart Nibbrig 1989, 20, ist die ., Thanatologie eine
Wissenschaft ohne Objekt. [hre Methode? More aesthetico.™

Zu den unterschiedlich radikalen Nihilologien vgl. eingehend Linkehaus 1999. Vom selben
Autor gibt es zuletzt auch das Gegenbild zur Thanatologie — eine Schrift zu: Naralitéit. Phi-
losophie der Geburt, 2006.
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ein ,,Unter-Sein* zutage fordern: also etwas total Leeres (93) und letztlich auch
ein leeres, ,,unaussprechliches Schweigen®, das — als ,tédliche Stille* absolut
nichtssagend bleibt (105ff.). Dies muss letztlich zum Schluss fiihren, dass ,,In
dieser Hinsicht [...] der Tod absolut unpoetisch* ist (107) — womit eben die
Differenz zwischen einer philosophischen Thanatologie und einer kiinstleri-
schen Thanatopoetik signalisiert, wenn auch nicht erklart wire.

Die Spiegelbildlichkeit von Tod und Geburt gehdrt zu den archety-
pischen Motiven aller Kulturen: Gemeinsam ist beiden ihre paradoxale Natur —
d.h. ihr im Grunde inkommensurabler, widerverniinftiger, zutiefst unverstéindli-
cher Charakter als ,,Metabasis” in das ganz Andere (so auch ebd., 84f.). In die-
sem Sinne umgibt auch die Urszene der Geburt die Aura des Absurden und so-
mit Apophatischen — freilich weniger radikal und auch nicht in volliger Sym-
metrie zum Skandalon des Todes:?

Der Anfang verliert seine Initiations- und Initiativfunktion in den ersten
Augenblicken der Dauer: der den Anfang bezeichnende Augenblick wird
sofort Wiederholung und Gewohnheit; und doch ist es die den Anfang zu-
riickstoBende Dauer, die dessen Vorrang nachtriiglich zur Geltung gelangen
1iBt. Auf die gleiche Weise muf3 die fade Gegenwart erst Vergangenheit
werden, bevor sie Wiirze bekommt: zwischen der reizlosen Gegenwart und
der unwirklichen Vergangenheit muB es folglich einen ungreifbaren Augen-
blick geben, der Reiz und Wirklichkeit in sich vereinigt und so der Alterna-
tive entgeht. Mehr: Ist die zeitliche Dauer etwa etwas anderes als die Aus-
stoung unzihliger Augenblicke, die von Gegenwart zu Gegenwart unab-
lidssig erneuert werden? Das Sein taucht unaufhérlich auf aus dem Nicht-
sein, und unaufhérlich vergeht das Sein im Nichtsein [...] Das Werden, das

Zum ,Missverhiltnis von Geburt und Tod" als Folge der ,,vektoriellen Richtung unseres Le-
bens™ vgl. V. Jankélévitch 2005, 224: , Der Anfang ist in der Tat nicht so tragisch doppelsin-
nig wie der Ausgang [...] Der Anfang sagt ja, [...] aber er ist ein feststehender Zeitpunkt. Der
Tod sagt ja, indem er nein sagt, aber seine Stunde ist ungewiB." (227) Wenn man schon den
Tod mit einer , Geburtserfahrung™ vergleichen will, dann mit einer ,,extrem verkiirzten* (ebd.,
293). Vgl. auch Th. Macho 1987, 34f., gegen eine ,,Verwechslung von Geburt und Beginn des
Lebens™ (ebd., 235, 238f,, zum Tod als ,Wiedergeburt”, ebd., 244f.). Anders dagegen J.
Baudrillard [1976] 1991, 208, der bei den urspriinglichen, wilden Kulturen gerade das Ver-
schwinden des Gegensatzes von Geburt und Tod feiert, der fiir die heutigen Zivilisationen so
fatale Folgen hat, da diese die Geburt verabsolutiert — und den Thanatos insgesamt verdringt
hat (209). ,.Denn die Geburt als nicht riickgingig zu machendes persdnliches Erlebnis ist e-
benso traumatisierend wie der Tod. [...] die Geburt ist eine Art von Tod.* (209). Das Leben
ist ein ,,Verbrechen™ wenn es nicht gegeben und zuriickgegeben, dem Tode »zuriickgegeben«
wird. Die Initiation schafft dieses Verbrechen aus der Welt, indem sie die gerrennten Ereig-
nisse von Geburt und Tod in ein und demselben gesellschaftlichen Tauschakt auflgst (ebd.).
Der Initiationsakt ist das Gegenteil unseres Realititsprinzips. Er zeigt, dass die Realitiit von
Geburt nur durch die Trennung von Geburt und Tod entsteht; und dass die Realirdr des Le-
bens selber aus der Abtrennung des Lebens vom Tode entsteht. Der Effekt des Realen ist also
tiberall nur der strukturale Effekt der Trennung zweier Teile (ebd.).
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stindiger Eintritt der Zukunft ist, ist die girende Losung, in der das Unlos-
liche der notwendigen Unmdéglichkeit auftaut. (ebd.,142)

Da der Tod ,.absolut unvergleichlich ist* (112), fehlen ihm auch alle anderen
Merkmale, die ihn zur Sprache bringen kénnten — geschweige denn zu einer der
Poesie:® Darin unterscheidet sich auch Thanatos von Eros (113), denn dieser
verfiigt eben iiber jene Poetik des sprechenden Schweigens und den Reiz des
Unausgesprochenen: ,,Das Nein des Todes, das eine kategorische Weigerung ist,
setzt den Schluflpunkt unter unsere Abhandlungen und ldf3t unsere Rede vor
Schreck erstarren.” (114)7

Wenn der Tod etwas in sich Absurdes ist, dann schon gleich total. Jankélé-
vitch, dessen Vater aus Russland emigriert war, zeigt sich jedenfalls permanent
geneigt, seine radikale Thanatologie — ein Begriff, den er selbst auch verwendet
— mit Beispielen aus der Literatur, zumal der russischen, zu belegen. Nicht zu-
fillig wihlt er dafiir immer wieder (schon auf der 1. Seite!) Lev Tolstojs Erzéh-
lung ,.Smert’ Ivana I1'i¢a* (Der Tod des Ivan 11'i¢), der ja auch fiir andere Philo-
sophen der thanatopoetische Referenztext war (vgl. Heidegger 1993, Sein und
Zeit).8

Die Attraktivitit der Tolstojschen Erzihlung fiir das Sinnlosigkeitspostulat
Jankélévitchs beruht freilich auf einer stark verkiirzten Wahrnehmung der Tha-
natopoetik Tolstojs, dessen Erzihlung auf den Todeskampf, genauer: das Ster-
ben als Kampf gegen den Tod reduziert wird. Auch bei Heidegger (1993, § 46,

6 Der Tod als ,,Absolute Metapher* (im Sinne von H. Blumenbergs Metaphorologie) bei Th.

Macho 1987, 184.

7 Jankélévitch erkennt die Relevanz einer Verbindung von Apophatik und Thanatologie wort-
reich an, warnt aber hintergriindig davor, ,das Unergriindliche [...] ergrilnden zu wollen.*
(59) Denn eine konsequent eingesetzte Apophatik wiirde einer radikalen Thanatologie durch-
aus widersprechen, da eine jede Apophatik ihr Objekt der verbalen Begierde letztlich massiv
affirmiert (ebd., 79): ..Das Nicht-Sein Gottes™ ist in der ,negativen Mystik" des Dionysios
Areopagita — sein ,,Uber-Sein* (88). Das ,.lichte Dunkel* Gottes, diese ,apophatische Ambi-
valenz trifft auf das Dunkel des Todes nicht zu! Im Gegensatz zur lichten Finsternis, die
alles offenldBt, ist der Tod das absolute Dunkel.” (106) ,.Das Nein des Unséglichen [bzw. des
Todes] ist das pure Nein.” (114) Hier erinnert Jankélévitchs Kritik des Apophatischen als
bloB rhetorisch-diskursives Verfahren an Malevi¢s Kritik an der ,,zaum’“-Dichtung Velimir
Chlebnikovs, die bei aller Radikalitiit letztlich den radikalen Anforderungen einer absoluten
.Ungegenstindlichkeit” durchaus nicht geniigen kann: A. H.-L. 2004, 269-272.

Neben allen anderen .,Helden* seiner negativen Thanatologie sticht der wiederholte Hinweis
Jankélévitchs auf Tolstoj und vor allem auf seine Erziihlung ,,Der Tod des Ivan II'i¢* hervor
(vgl. V. Jankélévitch 2005, 11, 17, 20, 561 und a.a.0.). Heidegger als Leser dieser Erziihlung
Tolstojs behandelt auch K.J. Mjer 2002, 27f., 47ff., 150. Weniger héufig sind bei Janké-
lévitch Hinweise auf Tolstojs Erzdhlung ,,Drei Tode", die — neben ,Der Tod des lvan 11"i¢" —
auch Eingang gefunden hat in Philippe Ariés (1980, 18f., 33f), wo sie als leuchtendes
Beispiel fiir das ,natiirliche” Todesverhiiltnis der ,,Russen” bzw. des damaligen Bauerntums
zitiert werden (ganz dhnlich auch V. Jankélévitch 2005, 71, 425f., 535ff). Hinweise auf Krieg
und Frieden (hier v.a. auf den Geburts-Tod der Grifin Bolkonskaja) finden sich seltener
(ebd., 139, 536f.); zu Anna Karenina vgl. ebd., 46, 537.
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235ff.) erfolgt der Verweis auf Tolstojs Erzihlung genau unter dieser stark re-
duzierten, ja banalen Perspektive (§ 51, 254), ndmlich genau unter dem Aspekt
eines ,,uneigentlichen®, d.h. verdringenden, falschen Todesbewusstseins aus der
Alltagsperspektive des ,,Man™: ., Das Man laBt den Mut zur Angst vor dem Tode
nicht aufkommen. [...] Das Man besorgt die Umkehrung dieser Angst in eine
Furcht vor einem ankommenden Ereignis. [...] Das alltdgliche Sein zum Tode
ist als verfallendes eine stindige Flucht vor ihm..* (ebd.). Was Heidegger eben-
so wie Jankélévitch ausblenden oder einfach tibersehen, ist das hoch paradoxale
Finale der Erzdhlung und damit der Versuch einer narrativen bzw. kiinstleri-
schen Thanato-Poetik. SolchermaBen bedienen sich die philosophischen
Thanato-Logen zwar gerne der Literatur als Anschauungsmaterial fiir ihre The-
sen, vermeiden aber zugleich die spezifisch kiinstlerischen bzw. poetologischen
Strukturen einer Thanato-Noetik. ?

Eigentlich reduziert sich Tolstojs Ivan II'i¢ bei Heidegger auf den Reprisen-
tanten eines in Todes-Furcht verhafteten Sterbenden, der zum ,.vollen existenzi-
alen Begriff des Todes" gar nicht fihig ist. Dieser muss nidmlich dem Philoso-
phen und damit dem Thanatologen selbst vorbehalten bleiben. Dass dabei auch
einiges auf der Strecke bleiben kann, belegen Heideggers Ausfithrungen in den
entsprechenden §§ 52 und 53 von Sein und Zeit: Dort finden wir zwar die vielzi-
tierte Formel vom generellen Zustand des Daseins als eines ,,Seins zum Tode",
dessen strukturelle Phantastik zwar als Konzept erwihnt wird, nicht aber, um —

9 Jankélévitchs Thanatologie ist eine einzige — weitgehend auch implizite — Kritik an Heideg-
gers Todesphilosophie: ,,..gdbe es die Sorge um denTod nicht, wiirde die vergéngliche Kreatur
in der unerschiitterlichen »Selbstverstindlichkeit« des Zeitlosen leben. Nichts liegt dem Tod
ferner, als dem Werden seinen letzten Sinn zu geben, im Gegenteil, er entzieht ihm das weni-
ge an Sinn, das es noch fiir ein sorgloses BewuBtsein hat..” (V. Jankélévitch 2005, 90) Der
todliche Grund des Lebens ist alles andere als Begriindung oder Stiftung — eine , leere Tiefe*
(ebd.). Der Tod eignet sich aus dieser Sicht nicht fiir eine riickwirkende ,,Erklirung fiir das
Leben™ (91). Vgl. zu Heideggers Todesrechtfertigung kritisch Th. Macho 1987, 98ff. Fiir ihn
funktioniert Heideggers Rechtfertigung nur im Falle des abstrakten Todes — nicht aber des
konkreten (ebd., 102, 108): ....ob nicht das »Nichts« in aller Philosophie nur chiffriert, wor-
an nicht gedacht werden soll. Wer von der Geburt als der ,,Entstehung aus Nichts* redet, will
offensichtlich vergessen, dass dieses »Nichts« die konkrete Gestalt einer Mutter verbirgt; wer
vom Tod als dem »Ubergang ins Nichts« redet, will offensichtlich vergessen, was nach dem
Tod - iibrigbleibt: die bestimtme Leiche. Wenn oft vom ,,Nichts“ gesprochen wird, empfiehlt
sich der aufmerksame Blick auf die Spuren jener Verdringung, die von ,Nichts* mehr wissen
will.” (ebd., 107) Heideggers Ontologisierung des Todes (ebd., 113) als ,principium individu-
ationis* erscheint solchermaBen als eigentliche , Negation der Mutter und der Geburtlichkeit,
die — darauf weist Macho nicht eigens hin — von niemand anderem als Hannah Arendt der
Thanatologie Heideggers entgegengesetzt wurde (vgl. H. Arendt 2002).

Wenn bei Heidegger der Tod als Ursache des individuellen Daseins gilt — dann gehort bei
Michail Bachtin der Tod genau umgekehrt in die ,,objektive Welt der anderen* (vgl. K.J. Mjer
2002, 63).
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wie bei Dostoevskij — zum Darstellungsprinzip einer kithnen Narrativisierung
der Darstellungs-Unmdglichkeit erhoben zu werden. 10

Das ,,phantastische Unterfangen™ (ebd., § 53, 260) gipfelt im Verweis auf das
Evidenzparadoxon des Todes, dessen totale Moglichkeit dem Leben bzw. der
Existenz insgesamt erst zur Fiille verhilft. In diesem Sinne wird dann der Tod
als die ,.eigenste Moglichkeit des Daseins* erklért (ebd., 263) und dariiber hin-
aus auch als die am meisten ,,vereinzelnde", da einzig der Tod jedem alleine nur
»gehort' und damit ein jedes ,,Mitsein mit Anderen® versagt bleibt (ebd.): ,,Als
unbeziigliche Moglichkeit vereinzelt der Tod aber nur, um [...] das Dasein als
Mitsein verstehend zu machen fiir das Seinkénnen der Anderen.” (ebd., 264)
Darin liegt die ,Moglichkeit eines existenziellen Vorwegnehmens des ganzen
Daseins* (ebd.).

Bei Heidegger ist aber diese Vorwegnahme zugleich Riickwirkung der Nach-
nahme einer retrospektiven Sicht des Lebens vom Ende her und im selben
Atemzug identisch mit einem aus Kierkegaard (diesen aber nicht zitierend!)
gewonnenen Begriff der Angst, in welchem ,;sich das Dasein vor dem Nichts*
befindet (ebd., 266; vgl. dazu 190). Hier geht es nicht um die Furcht — die mag
Sache unseres Ivan I1'i¢ bleiben — sondern um eine erhabene Angstformel, die
dem vollen, ,eigentlichen Sein zum Tode* eigen ist — eine ,sich dngstigende
Freiheit zum Tode* (bei Heidegger gesperrt und fett!). Freilich — ganz am Ende
dieses berithmten Paragraphen — gibt es eine Einschriinkung, die wie eine kalte
Dusche wirkt: denn ,trotzdem bleibt doch dieses existenzial »mogliche« Sein
zum Tode existenziell eine phantastische Zumutung* (ebd.).

Die Verwandtschaft der Thanatologie Jankélévitchs mit jener Heideggers
steht auBer Zweifel, wenn auch der russisch-franzosische Einzelgidnger nicht
eben existenzial-ontologische Ziele verfolgt. Thm geht es tatséichlich um das
..Skandalon* des Todes, an dem er sich miide arbeitet. ..todmiide*, wie man sa-

10 Nach Th. Macho riskiert ,auch Heideggers Thanatologie den Verlust des Zusammenhangs
zwischen dem Tod als »Existential« und dem faktischen Ende des individuellen Lebens. Der
wirkliche Tod, den wir fiirchten [...] bleibt auch dem »Sein zum Tode« ganz unerklérlich und
fremd.” (Th. Macho 1987, 108). Ebenso wie Heidegger, wenn auch ganz anders begriindet,
postuliert auch Jean Baudrillard den Tod als ein paradoxales Prinzip, als einen Grenzbegriff,
der — wie der Freudsche Todestrieb — ,dem System selbst auflauert™: .,.Der Tod darf niemals
verstanden werden als wirkliches Ereignis, das einem Subjekt oder einem Korper zustoBt,
sondern als eine Form — evtl. die Form einer sozialen Beziehung — | in der sich die Bestim-
mung des Subjekts und des Werts verliert [...] Denn das System ist der Herr: es kann wie
Gott Energien binden und entbinden; das, was es nicht kann, dem es aber auch nicht entgehen
kann, ist, umkehrbar zu sein. Der Prozefl des Werts ist unumkehrbar. Es ist also die Umkeh-
rung allein, nicht die Entbindung oder das Treibenlassen, was tddlich fiir es ist. Der Terminus
des symbolischen »Tauschs« will nichts anderes sagen.” (J. Baudrillard [1976] 1991, 13-14)
Auch hier lisst sich fragen, ob diese Berithrungsangst mit dem ,wirklichen Ereignis* (nicht
nur des Todes) ein absolut iiberschiitzter Preis fiir die Etablierung des ,symbolischen Tau-
sches* darstellt? Hier wird der konkrete Tod des Einzelnen dem ,Tod als soziale Beziehung™
(ebd., 206) zum Opfer gebracht.
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gen mochte — ohne jeden erkennbaren Fortschritt. Dieses umkreisende, aber
niemals einfangende, dieses ewige Anlaufen gegen eine selbst errichtete Mauer
des Todes hat selbst wieder etwas Verbissenes und auch Ehrliches, wenn es
auch vollig ironiefrei bzw. humorlos geschieht. Eben darin liegt der Unterschied
zam Existenzdenken eines Soren Kierkegaard, den beide Philosophen — Hei-
degger wie Jankélévitch — so gerne nutzen und so ungern zitieren (dazu Janké-
lévitch 2005, 340ff.).

Fiir Jankélévitch hat der Tod etwas absolut Monstréses, Absurdes, Leeres
und Sinnloses: ,.Der Tod entreilit das Wesen seinem Sein, und zwar radikal,
radicitus. Einzig die creatio ex nihilo stinde auf der gleichen Stufe mit der dec-
reatio in nihilum, mit der Vernichtung...” (209). Deshalb hat die ,,Nichtheit kei-
nen »Sinn«. Die Nichtheit ist vielmehr Abwesenheit von Sinn, das heilit buch-
stablich Sinnlosigkeit.” (230); ,Der Tod ist die Vernichtung schlechthin und ist
hierin metaempirisch!“ (292). Alle Attribute, die er dem Thanatos opfert, erge-
ben insgesamt ein vollstindiges Arsenal von Totalititsmotiven, die in dieser
Massierung und permanenten Wiederholung etwas Monomanes erhalten: Indem
alle Schlupflécher einer Todesflucht gestopft werden, geht auch jeder Spielraum
verloren, davor ein irgendwie nennenswertes Leben zu etablieren. Dieses
schrumpft — hier immer wieder im Verweis auf Ivan I1'i¢ — zu einer totalen Ver-
driingung, ja Hinauszdgerung des Eigentlichen, das zugleich aber véllig in-
kommensurabel und deutungslos bleibt (Hinweise auf die Erzdhlung Tolstojs
finden sich bei Jankélévitch 2005, 17, 19 und vor allem 245f.): ,,Die unsterbli-
che Wahrheit des Todes ist vielmehr eine Absurditit oder zumindest eine un-
durchdringliche Paradoxologie®. Dies macht fiir Jankélévitch auch die absolute
LwUnerzihlbarkeit” des Todes aus, weil dieser ,jede Fortdauer abbrechen lat*
(295): ,,Dieses unvermittelte Innehalten, das den Vorgang abbrechen laft, ist der
Beginn der grofien schwarzen Stille posthumen Nichtseins.* (296)!!

Ebenso wie die Nihilologie bei Ludger Liitkehaus ins ,,Nichts fiihrt™ (L. Liit-
kehaus 1999), landet auch Jankélévitchs Thanatologie im Abseits einer ,,negati-
ven Philosophie*, die sich selbst total setzt und damit regelrecht ,,zu Tode
siegt. Indem ,,Tod und BewuBtsein einander vertreiben* (Jankélévitch 2005,
45), ,knipsen sie einander das Licht aus*: ,wo ich bin, ist der Tod nicht, und
wenn der Tod da ist, bin ich nicht mehr*. Der Thanatologe kommt aber nicht
dariiber hinaus, dieses Paradoxon — auch wenn er es noch so zuspitzt — zu iiber-

!l Ebenso wie auf Tolstojs Erzdhlungen — so etwa auch dessen ,.Drei Tode* (oder Ivan Bunins
Das Leben Arsenevs, seine Erzidhlung ,Ein Herr aus San Francisko" bzw. die todestrunkene
Prosa Leonid Andreevs) — wird aber auch immer wieder auf Victor Hugos Hinrichtungsro-
man Der letzte Tag eines Verurteilten verwiesen (Jankélévitch 2005, 21, und bes., 425f.,
535f., 246f., 252f), der in unserem Zusammenhang gerade fiir Dostoevskijs Thanatopoetik
von entscheidender Bedeutung war. Vgl. dazu Dostoevskijs Erzdhlung , Die Sanfte” (,Krot-
kaja“, dazu unten, 36ff.); zu Dostoevskijs Hinrichtungskomplex vgl. Jankélévitch 2005, 20,
29, 99fF, 148, 176fF., 182f,, 2441, 246f. 2511, 425.
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schreiten, ja er erschopft sich im unentwegten Nachweis, dass dies eben nicht
moglich sei und in eben dieser Unmdglichkeit das letale Wesen des Todes liege.
Aber gilt dies nicht fiir alle Evidenzen — jene des Beginnens ebenso wie des
Endens, des Augenblicks ebenso wie der Unendlichkeit? In all diesen postulier-
ten Totalitédten steht sich die 1. Person (also das Ich-Bewusstsein) immer schon
im Wege (ebd., 35ff.), wenn es den Satz .ich sterbe* sagen soll (oder den: .ich
lebe*): ,Niemand kann sagen: »Ich sterbe«™ (328/9). Dennoch stéft im Augen-
blick des Todes nicht das Sein direkt an das Nichts, sondern es tut sich eine pa-
radoxale Differenz auf, die als ein ,,Fast-Nichts™ interveniert (329). Durch die-
sen Spalt, dieses Intervall (330) erscheint das Undenkbare des Todesmoments
auf eine indirekte Weise.

Am néchsten kommt Jankélévitch einer Thanatopoetik noch in seinen Refle-
xionen zur ,Riickwirkung des Endes auf den Anfang"“, die an das Lermontov-
sche Prinzip der rekursiven Zirkularitdt erinnert, wie wir es in dessen
Schliisselgedicht ,,Son* kennen lernen (s.u. S. 28), ohne dass der Philosoph je-
doch darauf Bezug nehmen wiirde, wenn er von einer ,,vorweggenommenen
Wirkung einer riickwirkenden Gesetzmifigkeit" spricht (ebd., 151; dieselbe
Idee auch bei Zizek 2005, 166ff.). Immerhin gesteht Jankélévitch zwischen-
durch ein, dass gerade die paradoxalen Grenzbegriffe — wie eben die Zeit — der
Darstellbarkeit in der Kunst iiberlassen bleiben:

Der Zauber der Zeit unterscheidet sich darin von der zeitlosen Schénheit,
dass einzig der Kiinstler imstande ist, sie zu begreifen oder zu schaffen: er
nimmt den »Zauber« des Seins heute und unmittelbar jetzt wahr und muf}
nicht warten, bis die Gegenwart vergangen ist; [...] das Noch-Nicht des
Sinns und das Nicht-Mehr des Seins gehen im ewigen Jetzt der schopferi-
schen Freude auf. (Jankélévitch 2005, 158)

In diesem Sinne ,,gibt es den Sterbenden erst im Futur II [...]. Unmittel-
bar jetzt gibt es keinen Sterbenden..” (ebd., 197).!2 Im Umkehrschluss ist ein
jedes Philosophieren ebenso wie eine jede Kunst (geschweige denn Religions-
ausiibung) eine Einiibung in der Nullsignifikanz des Thanatos und also reine
Thanatologie (zu diesem Begriff: ebd., 21). Deren literarische Variante wire
folglich eine Thanatopoetik, die auf eine dem Kunstdenken spezifische Weise
die verbale Unséglichkeit des Todes literarisiert, dsthetisiert, poetisch macht und
in diesem totalen (Un-)Sinne ,,ex post®, ,,a tergo* ein jedes Schreiben und Spre-

12 Zur Unméoglichkeit des Satzes ,Ich sterbe™ vgl. V. Jankélévitch 2005, 44, 328f. | Im nachhi-
nein oder riickblickend wird der Tod ein in allen Einzelheiten bestimmtes Ereignis gewesen
sein, das aber nur fiir die Uberlebenden und fiir Dritte in der Gegenwart ist; die Stunde des ei-
genen Todes ist nur im Futur I gewiB!" (ebd., 168) Zum , futurum exactum® in der Darstel-
lung des (eigenen) Todes vgl. auch Ch. L. Hart Nibbrig 1989, 10. Zur Rolle des Todesparado-
xons bzw. des Satzes ,Ich sterbe” im absurden Denken der Oberiuty vgl. A. H.-L. 1999a, 175-
178.
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chen erfasst: Wird doch der Lebens- und Kunsttext — nicht blof jener der , short
story* wie bei O. Henry und seinem Exegeten Ejchenbaum — ,,von hinten nach
vorne** geschrieben, eine ,WeltVomEnde*, wie die Futuristen es nannten.!3

Neben dem Revolutions-Paradoxon der Avantgarden oder der Asthetik der
Nicht-Identitdt im Sinne Jurij Lotmans, das die gesamte Neuzeit — in akzellerie-
renden Spriingen — durchzieht, gibt es ein noch fundamentaleres Paradoxon, das
sich sowohl auf das Ende (den Thanatos) als auch auf den Anfang (den Eros?)
bezieht: Wie soll man anfangen/enden, wenn wir den Anfang wie das Ende fiir
etwas Punktuelles bzw. Begrenztes halten, das uns nicht gestattet, vorher zu
wissen, was wir nachher erfahren bzw. nachher zu wissen, was wir vorher erfah-
ren haben. Dasselbe ,,Apophaticum®, das sich auf das Nicht-Reden-Kénnen
tiber das Absolute (Gott) bezieht, gilt auch fiir die Grenz-Erfahrungen von Ar-
ché und Telos: fiir Ursprung wie Tod.

Die strukturelle Unméglichkeit, das [eigene] Ende aus der Ich-Erzihlper-
spektive synchron zu erzidhlen, wie es Dostoevskij in der provokanten
Vorrede zur seiner Erzihlung ,Die Sanfte anhand des Guillotine-Beispiels von
Victor Hugo entwickelt, lésst sich — mutatis mutandis — auch auf die Initial- und
Ursprungsproblematik insgesamt iibertragen. Prihistorisch gilt die ,, Arché™ als
die archaische Herrschaft von Zustinden, historisch aber als ,springender
Punkt* eines ,.hic Rhodos, hic salta*: Ur-Sprung wird zur Ur-Sache. So reichen
sich das ,Préi-Initiale (etwa einer prénatalen Zustindigkeit) und das ,Post-
Mortale** die Hand. In beiden Fillen dominiert die Apophatik eines Noch-Nicht
und Nicht-Mehr den Diskurs des Nichts-Sagenden oder des beredten Schwei-
gens. !4 Jankélévitch selbst unterliuft jedoch zunehmend die radikale Negativitit
seiner ,, Thanatologie®, indem er bei aller Unséglichkeit wie Unsagbarkeit des
Todes auch dessen konstruktive Rolle eingestehen muss: ,.Der Tod ist das Ge-
spenst der Gestaltlosigkeit, das {iber unserem Dasein schwebt. Doch paradoxer-
weise erhilt die drohende Riickkehr zum Gestaltlosen das Leben in seiner Span-
nung.” (V. Jankélévitch 2005, 118)

Eben diese rekursive Wirksamkeit des Thanatos war es ja, die an der Recht-
fertigung des Todes durch Heidegger so fragwiirdig erschienen war. Hier stoBen
wir an die Schnittstelle zwischen Zeit und Zeitlichkeit des Menschen, die bei
Jankélévitch den Vorhang zwischen Weltbithne und Publikum einen Spalt 6ff-
net: Es ist zwar vollends unmoglich, die Zeit in umgekehrter Richtung zu

13 B. Ejchenbaum [1927]1993. Zur futuristischen Utopie der ,WeltVomEnde* (,mirskonca*)
vgl. A. H.-L. 1996b, 225-229.

14 Zur Apophatik des Todes duBert sich V. Jankélévitch in immer neuen/alten Argumentations-
schleifen, die alle Merkmale des Absurden an sich haben (vgl. V. Jankélévitch 2005, 73 und
a.a.0.) ,Die dem Leben eingeschriebene Absurditit [...] driingt sich so immer stirker auf.
[...] Die Nichtheit [des Todes] heit buchstiblich Sinnlosigkeit™ (230, 269f., 273f.). Nicht
zufillig war ja auch der Tod die poetische Grundsituation der Dichter des Absurden — von
Charms und Vvedenskij zu Beckett oder lonesco. Vgl. dazu auch A. H.-L. 1999a; 2006b.
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durchmessen, ,,denn auch wenn sie zuriickkehrt, ereignet sich dieVergangenheit
[im Akt des Erinnerns] jetzt” (ebd., 354). Auf elegante Weise bringt hier der
Thanatologe Bergson gegen Heidegger in Stellung, dessen Idee des ,,Organon-
Obstaculum, des Virtuellen und Unausdriickbaren™ (126) die Macht der Negati-
on — und damit des Todes — aufzuheben vermag:

Auf halbem Wege zwischen Tod und persénlicher Endlichkeit stellt die
Zeit ein Mittelding dar, in dem sich Organ und Hindernis die Waage hal-
ten. Das Werden, das eine Mischung aus Sein und Nichtsein ist, ist dem
Nichtsein allemal vorzuziehen. [...] In dieser Hinsicht sind Zeit und Raum
in allen Punkten vergleichbar: [...] Der Raum, der das Prinzip des Exils
und der Trennung ist, bestétigt den Verzicht der Kreatur auf Allgegenwart,
trotzdem bietet er unseren Unternehmungen ein unbegrenztes Feld... Wie
der Raum ist die Zeit das, was zugleich trennt und verbindet, entfernt und
annihert. (V. Jankélévitch 2005, 130)

Und so bleibt es der Zeit vorbehalten, die Widerspriiche der Zeitlichkeit des
Lebens und seiner erbarmungslosen Irreversibilitit in Frage zu stellen (119).
Denn gerade die Begrenztheit der Lebenszeit verleiht ihr den Charakter der
Bergsonschen Dauer und damit eine Strukturiertheit (ebd.): ,,Und doch ist das
Leben erst Leben, weil es zum Tode verurteilt ist. Der Tod ist das Organon-
Obstaculum des Lebens. [...] Das Hindernis ist ganz und gar Mittel, das
Impediment Instrument.!> Wie im »credo quia absurdum« behauptet sich der
lebende Mensch nicht nur trotz des tédlichen Hindernisses, gegen das er sich
auflehnt, sondern auch ipso facto dank des Hindernisses [...] der Mensch
braucht das Gift, an dem er stirbt; er braucht die Sterblichkeit, um zu leben!*
(123-124). Ebenso braucht der Kiinstler die ,,Fesseln seiner Anagramme und
Kalligramme, um sich frei zu fiihlen”, so dass sich geradezu von einer ,,Poetik
der Zeit™ (119) sprechen ldsst, die den Tod als ,,Trotz-Weil-Komplex* zugleich
realisiert und bewiltigt: ,,Die zerstorende und gestaltende Zeit ist ein Tod, der
Leben ist, doch ist dieses Leben ein Leben, das Tod ist.“ (133) Eine solche pa-
radoxale Zeit entfaltet sich eben aus der Dynamik der , durée* Bergsons, auf die
Jankélévitch hier nicht wortlich eingeht, die er aber mit seinem weiteren Begriff
des ,,Werdens" meinen muss (142): Dieses ist denn auch weniger ein ,,Dahin-
gleiten oder Vergehen®, sondern ,,vielmehr ein vibrierendes Hin- und Herpen-
deln™:

Diese inexistente Existenzweise, die man Werden nennt, wird letztlich
durch die Bewegung aufrechterhalten: wie der Radfahrer das Gleichgewicht
verliert..., wenn er nicht mehr in Bewegung ist, so wiirde auch das Not-

15 An dieser Stelle springt die terminologische wie konzeptuelle Konvergenz zwischen Jankélé-
vitchs Idee des , Hindenisses™ mit der gleichlautenden Kategorie im absurden Denken Daniil
Charms’ ins Auge (vgl. zu ,,Hindernis* und ,,Grenze" bei diesem: A. H.-L. 1994, hier: 339f.).
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wendig-Unmégliche zerfallen, wenn es unbeweglich bliebe. [...] das Wer-
den ist eine Art fortgesetzter Fall. (ebd., 143)

Eine solche Zeit trigt in sich alle Merkmale eines Flimmerns, einer Interferenz,
die ganz in der ,,vorwegnehmenden Wirkung einer riickwirkenden Gesetzmifig-
keit aufgeht (151), denn erst das ,.endgiiltige Ende macht den Sinn der ganzen
Dauer deutlich®, indem es letztlich die Lebens-Dauer vor dem Nicht einer leeren
Ewigkeit schiitzt. Eben das ,Futur II*, ,das eine durch Vorwegnahme als Ver-
gangenheit konzipierte Zukunft ist, dient Bergson [...] zur Erklirung des Para-
doxons von der halb vorhergesehenen Unvorhersehbarkeit™ (156). Hier aber
muss auch der Philosoph eingestehen — und er tut dies ganz offensichtlich gerne
— , dass eben dieser ,,Zauber der Zeit" die Doméne des Kiinstlers ist:

..er nimmt den »Zauber« des Seins heute und unmittelbar jetzt wahr und
muB nicht warten, bis die Gegenwart vergangen ist [...] Diesen Zauber im
Prisens nennen wir Schénheit [...] weil Musik und Poesie im Werden be-
fangene, flieBende und zauberische Werke sind [...] Wir alle sind mehr
oder weniger posthume Kiinstler, riickblickende Poeten des Priteritums und
prosaische Dichter. [...] Es ist notwendig, dass uns die Gegenwart entzogen
wird und sie folglich vergangen sein muf}, um ihren »Zauber« auszustrah-
len. (V. Jankélévitch 2005, 158-159)

0.2. Die mythopoetische Urszene: Der Dichter-Tod als Selbst-Opfer

Einen mythischen Ausgangspunkt bietet etwa Vladimir N. Toporovs Annahme
einer mythopoetische Urszene des Dichter-Todes als Dichter-Selbst-
opfer in seiner Schrift zu den ,,Urspriingen der indoeuropéischen Poetik* (To-
porov 1981). Hier wird die dionysische (und spiter christlich interpretierte)
Selbst-Auflosung des Er-ldsers — sei er Dichter-Priester oder Opferlamm - als
»ras¢lenenie”, d.h. Gliederung und Artikulation des Sprachkdrpers im Mutter-
leib der Erde gedeutet, aus dem der zerrissene Gott wieder aufersteht. In eben
dieser Figur der Analyse und Synthese als Auf- und Erl6sung kulminiert der
Kunstmythos als Opfer: ,,Von daher wird verstindlich, warum viele Dichter das
ddmonische und tddliche Prinzip des poetischen Schaffens so bewult erleben
und warum sie zu Vernichtung und Selbstopferung streben.” (Toporov 1981,
223)

Das apollinische Gegenbild wire die Kunst als ,,Gabe™ (,,dar”), d.h. als ,,Ta-
lent”, das — wie im Neuen Testament betont — eben nicht in der Erde vergraben
werden darf, sondern in der Okonomie der Kommunikation und des Kursierens
vielfiltig ,,Frucht, d.h. Zinsen, bringen soll. Anders als im dionysischen Kunst-
Opfer (,zertva”) dominiert im apollinischen Kunstmythos das handwerkliche
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»Wissen* einer ,,Manipulation®, die Apoll zum ,Musageten®, also Musenfiihrer
erhebt.16

Das ,,dionisijstvo* als mythologisches Prinzip verfiigt iiber eine weitaus um-
fassendere Wirkung als die konkrete Gestalt des klassischen Dionysos: Ein-
mal erfasst dieses Prinzip das Géttliche in seiner ,,gottmenschlichen* Selbstauf-
opferung (zur Erlésung des Menschen, ja des gesamten geschaffenen Mikro-
und Makrokosmos) und verbindet sich in dieser Funktion des ,,Leidenden Got-
tes™ (,,stradajusij bog™) mit allen anderen hellenistisch-jiidischen , Leidensgét-
tern sowie mit der christlichen Soteriologie; andererseits verkorpert das Diony-
sische den ,,descensus* des Schopfergottes (des solaren Ich-Bewusstseins) in die
tellurische, unterweltliche Dunkelheit, in die desintegrierende, auflésende Welt
des Unbewussten und der rauschhaften Ekstase, aus deren mystisch-erotischer
Glut die Gottheit selbst wieder komplett wird: Das ,,Opfer* (,,zertva*) des , Lei-
denden Gottes™, die befreiende ,,Tat™ (,,podvig" bei Blok) des gottmenschlichen
Helden™ (,.herakleischer Aspekt des Opfergottes) fithrt in jedem Fall zur
Reintegration der ,,natura naturata™ als wiedergebérende ,,natura naturans* zu-
riick in die Gottheit selbst (hierin liegt auch die noch im Christentum lebendige
Vorstellung einer ,,Auferstechung des Leibes” und der gesamten materiellen
Schopfung). Indem Dionysos im tellurischen Dunkel untertaucht, ,leidet” er,
weil er ,bewusstlos™ wird — hdufig ausgedriickt mit Symbolen des ,,Verbren-
nens", des ,,(Selbst-)Verbrennungs-Opfers® —, d.h. aus der Sicht der solaren
Tagwelt in die Unterwelt (oder die ,.Riickseite des Mondes™) eingeht. also
scheinbar , stirbt*,!7

16 vgl. dazu A. H.-L. 2006a und 2008. Zum Opferkult und seiner zentralen Bedeutung fiir die
archaischen Kulturen vgl. grundlegend R. Girard [1972] 1992. Darauf wohl bezugnehmend
die ,Logik des Opfers” und seine Gleichsetzung mit dem ,Heiligen" bei J. Baudrillard
[1976] 1991, 279: . Eros und Thanatos verschmelzen im Opfer*.

17 Bezugnehmend auf F. de Saussures durch J. Starobinski (1980) vermittelte Anagrammtheorie
deutet auch Jean Baudrillard in seiner Thanatologie ([1976] 1991, 299ff.) das Anagramm als
urspriingliche Vernichtung des ,Namens Gottes™: ,.Dieser Vorgang entspricht auf der Ebene
der Signifikanten und des Namens, den er verkirpert, der Totung Gottes oder eines Heros in
der Opferhandlung. Zergliedert und desintegriert durch seinen Tod im Opfer [...] zirkuliert
das Totemtier, der Gott oder der Heros danach als symbolisches Integrationsmaterial der
Gruppe.” (Kursiv vom Autor; ebd., 305) und ,,ebenso zerstiickelt durchzieht der Name Gottes
das Gedicht..” (ebd.). Der ,, Tod des Signifikanten* ist also eine Wiederholung der Opferhand-
lung, weshalb auch ,,in einem guten Gedicht nichts {ibrig bleibt.”* (313) Daher ist auch die
Poesie die Wiederherstellung des symbolischen Tausches im Innem der Worter selbst*
(ebd.). Jankélévitch sieht im Schaffen ein schpferisches Beginnen, das im Geschaffenen fort-
lebt (V. Jankélevitch 2005, 139). Zugleich aber ,haucht der Erzeuger sein Leben in seinem
Erzeugnis aus™ (141) — darin besteht das Geheimnis bzw. das Paradox der Schopfung: ,Vor-
her ist es zu friih, nachher zu spit [...] die Schépfung in flagranti zu erfassen. [...] Und doch
ist es das Verloschen, das das Hervorbrechen der Erscheinung erméglicht.” (141)
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1. Tod des Dichters: Pu3kin

Besonders in der Romantik schreibt die Dichtung den Lebenstext des heroi-
schen Dichter-Ideals fort, das den Triumph des Dichters in seinem eigenen he-
roischen Finale sieht: dies gilt fiir antike Dichter-Tode bzw. tote Dichter im
Geiste des dionysischen Selbstopfers ebenso wie fiir das romantische Dichter-
bild als Verkérperung einer umfassenden Todessehnsucht (vgl. den Duelltod
Pugkins und Lermontovs).!8

Das Todes- wie Totengedenken bildet fiir Puskin und seine Plejade zunichst
das Kernstiick einer Thanatopoetik, die zugleich eine permanente Feier des Kul-
tur-Gedichtnisses bzw, einer Gedidchtnis- und Gedenkkultur aus-
machte, die zwischen der Friedhofselegik und dem Todesgrausen der ,,Gothic
novels* pendelt: ,ITpumu ceit yepen [denseur: ou | Ipunapnexur tebe no npa-
By. | Tebe nosejiato, 6apoH, | Ero rotuueckyto cnasy. |...| Ho B Hamm Gecno-
KoiiHbl Tofibl | Tokoitnukam nokos Her. |..** (,,Nimm hin, Delvig, jenen Toten-
schidel: er | Gehort dir mit vollem Recht. | Dir erziihle ich, Baron | Von seinem
gotischen Ruhm..”, Puskin, , Poslanie Del’vigu®, PSS, III, 25). Die letzte Be-
merkung iiber die ,,bespokojnye pokojniki** verweist auf ein Grundoxymoron,
das schon in Puskins ,,.Grobovs¢ik™ eine karnevalesk-groteske Nekrophilie ver-
rit, der wir bezeichnenderweise mehr als ein Jahrhundert spiter in Charms’ Er-
zihlung ,.Die Alte” wiederbegegnen.!?

Der lebende Leichnam ist eben weder tot noch lebendig, sondern irgendwo
dazwischen eingeklemmt und daher so grausig-anziehend. Der masonischen
Dimension dieser ,Nek-romantik® hat Puskin in seinem ,Grobov&¢ik*
jedenfalls ein Denkmal gesetzt, das weit iiber den Tod einer damals schon ent-
schlafenen Friedhofsromantik hinaus frucht- wie furchtbar geblieben ist. Glei-
ches gilt iibrigens auch fiir Puskins ,,Pikovaja dama“, wo ja auch eine ,,Staru-
cha” besonderer Art ihr Unwesen und damit den Helden in den Wahnsinn
treibt.20

Der substitutive Charakter des Dicht-Werks als Denkmal des Dichters trium-
phiert — neben vielen anderen Beispielen bei Puskin — in seinem ,.Ja pamjatnik
sebe vozdvig nerukotvornyj..” (,,Ich habe mir ein Denkmal errichtet, ein nicht
von Menschenhand gemachtes..”, III, 373),2! wo die Dichtung eben jenes Mo-
nument darstellt, das nach dem Tod des Dichters, ja durch diesen iiberhaupt erst
ermoglicht, das Nachleben als eigentliches Dichterjenseits erméglicht: ....Her,
Bech s He ympy..” (,.Nein, ganz werde ich nicht sterben..”, ebd.). Im Falle htch-
ster prophetischer Ekstase findet sich der ,poeta vates” in der Wiiste — Ort des

18 Ausfithrlich dazu: Kissel 2004,
19 A H.-L.2006b.

20 W, Schmid 1997, 18f.

21 R. Lachmann 1990, 280ff,
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Nichts und der Visionen (wie etwa fiir den Hl. Antonius), wo er seine Initiation
erfahrt: ,...Kak tpyn B nycteiHe s nexan, | M Gora rnac ko MHe Bo33san: |.."
(,...Wie ein Leichnam lag ich in der Wiiste, | Und die Stimme des Herrn erklang
zu mir: |..", ,,Prorok®, II, 338-339).

Wihrend im Frithwerk Puskins die ,,Lira noch {iber dem Grab stand™ (,,Lira
nad mogiloj* in ,,Grob Anakreona®, I, 174), wird spéterhin das durch die apolli-
nische Lyra geschaffene und verewigte Dichterleben selbst zum Unterpfand
einer Kunst, deren mythopoetischen Kern die Elegik bildet. Die Positivierung
des normalerweise Negativen (Todes) erfihrt in der Spétanakreontik Puskins
seltsame Auswiichse: ,,..3a0biB cepieunbie TpeBory, | Hau Gefublit roHOIA J1E-
AHT... |...| Huuro ero ve BbisbiBaer | I3 MupHoit ceHn rpoGoBoit.” (,,..verges-
sen die Erregungen des Herzens, | liegt unser armer Jingling da... |...| Nichts
kann ihn mir wachrufen | Aus der friedlichen Grabesflur.”, ,.Grob junosi®, II,
61).

Diese war ja immer Todesdichtung — jedenfalls in jenem rhetorischen Sinne,
der ehrfiirchtig Halt macht an bzw. vor der Schwelle, hinter welcher sich das
Totenreich befindet: 51 Bumen cmepTh; oHa B MOJYaHBH cena | ¥ MHPHOro
nopora moero; | SI Buaen rpob: otkpsulack aBepb ero; | Jlyma, nomepkHyB
oxnanena... |...| Cxoxy 8 B xnaanywo moruny, | U ecmepru cympak poxosoii | C
MyueHbAMH JIH00BH 1okpoer ku3ue yHeuty. | (,Ich sah den Tod; er saff
schweigend da | An meiner friedlichen Schwelle; | Ich sah den Sarg; es dffnete
sich sein Deckel; | Die Seele erkaltete erblassend... |...| Ich trete ein in das kalte
Grab, | Und des Todes schicksalhafte Dimmerung | bedeckt mit Liebesleiden
das traurige Leben..”, Puskin, ,,E]egija“. 11, 221). Hier gibt es nichts Karneva-
leskes mehr am Tode, nichts Grausiges — wir stehen vor der nackten Tatsache
wie vor einem schwarzen Spiegel, der an Antonio Canovas Eingangstor in ein
kohlschwarzes Jenseits denken lésst, das in seinem beriihmten Grabmal fiir Erz-
herzogin Marie Christine in der Wiener Augustiner Kirche bestimmt ist. 22

Das Totale und Endgiiltige des schwarzen Nichts des Todes verbindet sich
fiir Puskin immer wieder mit der Todesahnung eines gewaltsamen Endes, ja gar
einer Hinrichtung bzw. Ermordung, die ihm durch einen Ubeltiter oder
Scharfrichter droht: ,,..Illectue Geamonsro. XKpet nanad! |...| Bor nnaxa. On
B3owed.. | [Tnaus, My3a, nnaus!..” (,,..Schweigsam die Prozession. Es wartet der
Scharfrichter ! |...| Da der Richtblock. Er tritt heraus. |...| Weine, Muse, wei-
ne !..%, ,,Andrej Sen’e®, II, 263). Der Vorliebe fiir das Henkermotiv bzw. Hin-
richtungsszenarien, die den Tod als Schauspiel inszenieren, werden wir — wenn

22 Grabmahl fiir Marie Christine. Tochter der Kaiserin Maria Theresia in der Wiener Augusti-
nerkirche (1798-1805). Auch Fred Licht betont in seiner Monographie zu Canova (New
York 1983) den Widerspruch zwischen der absolut finsteren Leere des vom Pyramidentor
gerahmten Nichts — und jener Wand, die man dahinter vermutet (ebd., 69).
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auch in einer existentiell wie literarisch ins Narrative verlagerten Gestalt — im
Realismus wieder begegnen, der die Darstellbarkeit der finalen Szene zum
springenden Punkt aller narrativen Kunststiicke erhebt.

Gerade die auf Puskin fixierten Gedichte unter dem Generaltitel ,,Tod des
Dichters*™ (,,Smert’ poéta*) bilden einen massiven thanatopoetischen Komplex
(vgl. Zelinsky 1975, 135-168) — von Baratynskijs Gedichten ,,Poslednij poét™
oder ,Na smert” Gete* hin zu Lermontovs ,Smert’ poéta”. Nicht zufillig figu-
riert Baratynskij auch fiir den symbolistischen Thanatopoeten Vjageslav Ivanov
als Dichter des Todes, dessen Elegie ,,Na smert’ Gete* eben jenen romantischen
Thanatostrieb aufweist, den dann Tjutéev in seinem indirekten Goethe-Nachruf-
Gedicht noch einmal iiberbieten sollte 23

Auch Baratynskijs apokalyptisches Todesdeutung in seinem Gedicht ,,Pos-
lednjaja smert™ (1827) entwickelt die posthistorische Szene einer Welt ohne
Menschen (vgl. Pratt 1984, 170ff.). Immerhin kennt Baratynskij einen Tod, des-
sen Zerstorungswerk wenigstens eine riickwirkende Gleichheit und damit Ge-
rechtigkeit schafft: ... Henoymense, npusyxiense — | Yci0Bbe CMYTHBIX HALWINX
aneit, | Tel Beex 3aranok paspemiensbe, | Tel paspewieHbe Bcex Lenen.*
(,...Herrscht Unrecht hier im Jammertale, | Ist einer arm, der andre reich — | Vor
deinem heil’gen Tribunale | Wird alles recht, wird alles gleich. |...| Du losest
alle unsre Fragen, | All unsre Ketten lsest du!”, Baratynskij, ,.Smert’”, E. B.,
Stichotvorenija. Poemy, M. 1983, 52-53, hier: 53; vgl. auch Pratt 1984, 183ff.).

Diese Neutralisierung wird in jeder Hinsicht ,naturgemidB* bei Tjutev mit
dem immoralischen und total irrationalen und intentionsfreien Chaos der Natur
(eben auch jener des Dichters) identifiziert, der gar nicht anders kann als im-
merzu ein Thanatopoet zu sein: ,,..Bce BMecTe — manbie, Gosbime, | ¥YTpaTHs
npexHuit obpas csoii. | Bee — 6e3pasnuynbl, Kak cruxus, — | Conbiores ¢ 6e3-
Ho# pokosoitl.. l.."* (,,..Alle zusammen — die kleinen, die groflen, | nachdem sie
ihr fritheres Aussehen verloren hatten, | Alle unterschiedlos, wie das Element, —

Verschmelzen im verhdngnisvollen Abgrund!..*, F. Tjutéev, ,,Smotri, kak na
re¢nom prostore..*, Lirika, I, M. 1966, 130).

2. Dichter des Todes: Lermontov
2.1. Das Oxymoron als Figur des Todes

Bei Lermontov dient der Tod — wie spiter bei Dostoevskij (,,Krotkaja“-Prolog)
— der Vorfithrung des Darstellungsparadoxons, etwas Absolutes — das
Lebensende — mit verbalen bzw. poetischen Verfahren prisentieren zu wollen.
Wihrend noch Gedichte wie ,Smert’, ja sogar das berithmt-beriichtigte
Smert’ poéta™ eine Rhetorik des Todes zu einer solchen des tragischen Endes
entfaltet — immer in Relation zur thanatopoetischen Grundgattung der ,Elegie*

23 V. Ivanov 1934, 703.
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und ihrem diskursiven Habitus, tendiert doch die gesamte spite Poetik Lermon-
tovs auf das Todes-Oxomoron der totalen Selbstwiderspriichlichkeit des poeti-
schen Wortes: ....nopa Tyaa, rae Gyayuiero Her, | HM NPOLLIOro, HA BEYHOCTH,
uu net; | [ge ver Hu oxumpaunmit, Hu crpacteii, | Hu ropbkux cnes, Hu cnasbl, Hit
yecteit; | [me Bcnomunanbe cnut raybokum cHoM |...| TTopa. Ycran s ot 3eM-
HbIX 3a00T. |...| Ho Tonbko panbiuie, nansiie ot mouen.” (,,..Zeit ist es, dorthin
zu gehen, wo es keine Zukunft gibt, | weder Vergangenheit, noch Ewigkeit,
noch Jahre; | Wo es keine Erwartungen gibt und keine Leidenschaften, | Keine
bitteren Tridnen, noch Ruhm, noch Ehren; | Wo die Erinnerung einen tiefen
Schlaf schlift |...| Es ist Zeit. Ich bin miide von den irdischen Miihen. |...| Aber
nur fort, fort von den Menschen.®, Lermontov, ,.Smert™, 1, 250f.).24

Der Abstand dieser negativen Asthetik des Todes zur ,positiven* etwa der
sentimentalistischen Friedhofs- und Nachrufsdichtung (etwa Karamzins oder
Zukovskijs, man denke an dessen ,,Sel’skoe kladbisce™, 1802) kénnte nicht gré-
fBer sein, wobei deutlich wird, wie sehr Lermontovs Oxymoron das semanti-
sche Nullsummenspiel der manieristischen Thanatopoetik rekapitulieren.?3

Schon in den Gedichten seit 1830 bemerken wir bei Lermontov eine wieder-
kehrende Figur, die unter der Perspektive einer ganz ,anderen Welt* (,mir
inoj*, so in ,Russkaja melodija®, I, 113) bzw. einer totalen Unsiglichkeit der
jeweiligen, evidenten Situation eine Semantik des ,Sowohl als Auch®
bzw. des ,,Weder-Noch*™ entfaltet: Es sind eben jene oxymoralen Aus-
schlieBlichkeitsfiguren, die im friihen, ,dekadenten” Symbolismus Lermontov
zu der poetischen Leit- und Leidfigur machten, wihrend die erfiillte Apophatik
eines Tjutéevschen . Silentium™ eher ins Bild des mythopoetischen Symbolis-
mus um 1900 passt.26

So heifit es bei Lermontov lapidar: ....Kaxk o, uilyy ciokoiicTBHs HanpacHo, |
I'onnm noscrofy Mblcauto ofHoit. | Insky Hazaj — npoiuemuee yxacho; | [ns-
Ky Brepej — TaM HeT ayum poaHoit!™ (,,..Wie er, suche ich vergeblich nach Ru-
he, | Getrieben iiberall durch einen einzigen Gedanken. | Blicke ich zuriick —
erscheint das Vergangene schrecklich; | Blicke ich nach vorn — da gibt es keine
einzige verwandte Seele!", [ K**** I, 166); vgl. auch: ,I'nsky Ha GyayHocTh
¢ Gosasubio, | Insxky Ha npouwnoe ¢ Tockoi |..* (,Ich blicke in die Zukunft mit
Furcht, | Ich blicke auf das Vergangene mit Trauer..”, I, 25); .,..Yac pa3snyku,

24 Eine Reihe der hier zitierten Gedichte Lermontovs bietet die zweisprachige Ausgabe: M.
Lermontov, Gedichte, Ubers. Von K. Borowsky und R. Pollach, Stuttgart 2000. Hier: ,.Der
Tod", 33. Die russischen Lermontov-Zitate entstammen der Ausgabe: Lermontov, M. 1948.
Polnoe sobranie so¢inenij (4 Bde), Moskau-Leningrad.

23 Zum ,Tod als Abstrakte Schonheit* vgl. die klassische Darstellung bei Gustav R. Hocke
1989, 82fF.

26 7Zu Lermontov und den Oxymora im Frithsymbolismus vgl. A. H.-L. 1989, 36ff., 121f.,
352f.; zu Tjutéev ebd., 189f. Die Thanatopoetik des Oxymorons fand dann im Akmeismus
Mandel’$tams und Achmatovas ihren Hohepunkt (A. H.-L. 1993a, 127).
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yac ceupanbs — | UM uu pajocts, Hu nevans; | IM B rpsyieM HeT KelaHbs |
W npowmemuero He xank. |.." (,...Stunde der Trennung, Stunde des Wiederse-
hens — | Haben sie weder Freude, noch Schmerz; | Sie haben fiir das Kommende
keinen Wunsch | Und das Vergangene tut ithnen nicht leid. |..", II, 146).

Der Totpunkt des Lebens ist eben jene auf die Spitze getriebene oxymorale
Figur dessen, was die Dekadenten dann im Anschluss an Lermontov als .,Eros
des Unmaéglichen (,.éros nevozmoznogo*)?7 bezeichnen sollten: es ist das We-
der-Noch einer unzeitlichen und ortlosen Sphire des Thanatos, wo es weder
Zukunft noch Vergangenheit gibt. Eben diese gespaltene Existenz bzw. die Ge-
spaltenheit als existenzielle Grundsituation findet ihren topographischen Aus-
druck im entzweiten ,,Felsen®, der durch einen Abgrund in sich zerrissen ist:
»--BHOBB JIBYM yTecaM He coiltich..” (,,..Und aufs Neue ist es den bneiden Ab-
griinden nicht beschieden, zusammenzukommen..*, ,,Romans®, I, 288).

Gerade in einem der meistzitierten Gedichte Lermontovs, ,Beleet parus odi-
nokoj..”, begegnen wir eben diesem ridumlichen wie temporalen Weder-
Noch, das sich auf alle anderen Lebens- und Weltsphéren auf fatale, alles ver-
nebelnde Weise ausgedehnt hat: ,Beneer napyc ogunokoit | B Tymane mopst
ronyGom!.. |...I ¥YBui! on cuactus ve uwer | M we ot cuacrus 6exut! |...| A on,
MsTERHBIA, npocuT Oypu, | Kak 6yaro B Gypsx ects nokoit!” (,Es blinkt ein
einsames Segel | Im Meeresdunst dem tiefen!.. |...| O weh! Es sucht kein Gliick,
| Und es flieht nicht vor dem Gliick! [...| Aber es, selber aufgewiihlt, verlangt
nach Sturm, | Wie wenn in Stiirmen Ruhe wiire!* | ,,Parus®, 1, 306).

Eben diese wechselseitige Loschung betrifft auch die beiden Grundpfeiler
der Existenz — Tod und Leben, Thanatos und Eros, der fatale Mann und
die todgeweihte Anima —, die einander im Nichts autheben: ,,..CmepTb H Gec-
cmepThbe, | Kusnb u norudens | Y nese u cepauy vuuro; | Y cepnua | M nessi |
OpHo nmb cTpajianbe, OfMH JHLbL npeaMeT: | EMy cuacTha Hajlo, eif HajlobeH
ceer.” (,,..Tod und Unsterblichkeit, | Leben und Untergang, | gelten der Jungfer
und dem Herzen nichts; | Und die Herzen, | Und die Jungfern | Sind immer nur
Leiden, ein und dasselbe: Er verlangt nach Gliick, sie mochte Licht.”, ,,Pesnja®,
1, 263).

Dies gilt auch fiir die wohl am meisten komprimierte und abstrahierte mini-
malistische Prisentation dieser Oxymoron-Poetik unter dem Titel ,,Otéego™:
»MHe rpyctHo, notomy uto s Te6s mo6mo, |...| Mue rpycTHo... notomy uTo
Beceno tebe.” (,Ich bin traurig, weil ich dich liebe. |... Ich bin traurig... weil
Du frohlich bist.”, I, 59) An eine konkrete Adressatin gerichtet, lautet dieselbe
Formel nicht weniger lakonisch: ,Be3 Bac — xou4y ckasare Bam MHoro, | ITpu
Bac — 5 caymars Bac xouy: | Ho monua Bel rnsigute ctporo, | M 51, B cMyiiennu,
momuy! |...| Bee aro 6bu1o 61 eMewno, | Korga 6b1 He GbII0 Tak rpycTtHo..”

27 vgl. A. Etkind, Eros nevozmoinoge, M. 1993 [Eros des Unméglichen. Die Geschichte der
Psychoanalyse in Russland, Koln 1996]



24 Aage A. Hansen-Love

(,Ohne Sie — mochte ich ihnen so viel sagen, | Bei ihnen [ihrer Anwesenheit] -
mdchte ich sie héren: | Doch blicken sie streng schweigend, | Und ich schweige
voll Verlegenheit! |...| All das wiire licherlich, | Wenn es nicht so traurig wi-
re.”, ,A.O. Smirnovoj*“, I, 61).

In dem Gedicht ,,.Dogovor* erhilt das Spiel mit der Nullreferenz den Rang
eines ,,Vertrages” zwischen den Liebenden, deren einzige Verbindung in einem
wahnwitzigen Solipsismus besteht, der sie von der Gesellschaft ebenso fern hilt
wie von einander: ,,..2KHBY U151 cepjila cBoero. | 3eMHOro cyacTbsi Mbl HE Lie-
uuM, |...| Cebe Mbl 00a He u3MenuM, | A HaM He MOryT w3MeHuTh. | B Tonne
apyr apyra Mot y3uanu; | Couunes u pasoiiiemcst BHoBb. | Bbina 6e3 pagocrei
noboBb, | Paznyka Gyaer 6e3 nevamu.” (,...Ich lebe einzig fiir mein Herz. | lrdi-
sches Gliick schétzen wir nicht, |...| Uns selbst wollen wir nicht verraten, | Und
man kann uns auch nicht verraten [tduschen]. | In der Menge haben wir einander
erkannt; | Sind zusammengekommen und haben uns wieder getrennt. | Es war
die Liebe ohne Freude, | Die Trennung wird ohne Leid sein.“, ,,Dogovor*, 1841,
1, 80).

Aus der Sicht der Lermontovschen Thanatologie ist die Geliebte als Verkor-
perung bzw. Projektion des Erotischen mit dem Tod identisch — und umgekehrt:
der Tod erscheint metonymisch wie metaphorisch in der Gestalt eines weibli-
chen (seltener ménnlichen) Engels bzw. Démons, der den Tod des/der Betrof-
fenen ankiindigt bzw. auslést und im Extremfall zum Objekt seiner/ihrer An-
verwandlung wird: ....B Toii 6Gawte Bbicokoit u TecHoit | Llapuua Tamapa xunna:

| [Mpekpacka, kak anren HeGecHblit, | Kak emMoH, koBapHa u 31a. .. (,,..In je-
nem Turm, dem hohen und schmalen | Lebte die Kénigin Tamara: | Schon, wie
ein Engel des Himmels, | Wie ein Ddmon verschlagen und bése. |..*, ,,Tamara®,

1, 88). Die/der ,,Geliebte™ — Inbild (,,obraz") alles Verlangens (,,Zzelanie* in ,,An-
gel™, 1, 223) und Projizierens — ist zugleich die/der .,Gelebte™, der/die einem
Vampir gleich alles Leben aussaugt: ....5I 1an Mon Bnauy, Tockysi | U B cepaue
obpa3s TBo# xpans, | Ho o6 ofgnom Tebs npowy si: | Byas Anezea cmepmu nns
MeHst. | SIBHCh MHe B rpo3Hbiit wac crpajanbs, | M nouenyit nycts Gyaer T8O |
Banorom Gnuskoro ceupaubs | B crpane miobeu, 8 crpase apyroi!* (,Ich
verbringe meine Tage ganz in Sehnsucht | Und bewahre in meinem Herzen dein
Bild, | Um eines aber bitte ich dich: | Sei ein Engel des Todes fiir mich. | Er-
scheine mir in der schrecklichen Stunde des Leidens, | Und dein Kuf} soll mir
sein | Ein Unterpfand des nahen Wiedersehens | Im Land der Liebe, in einem
andern Land!*, ,,Angel Smerti*, II, 294). Die letzte Umarmung dieses Engels
macht den Sterbenden zu einem willenlosen Opfer seiner letalen Erotik: ... Te-
nepb TOMHT ero o0bsThe, | M nouenyit ero — npoknstee!™ (,,..Jetzt quilt seine
Umarmung, | Und sein KuB3 ist eine Verwiinschung!*, ebd., 308). In diesem Fall
bringt die Begegnung mit der himmlischen Geliebten dem eisig-einsamen Jiing-
ling sogleich den Tod (ebd.) und einen Platz im Himmel als ,,Angel smerti®,
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freilich eines kalten, stolzen und zynischen Jenseits, das alles Irdische und Erd-
hafte verachtet.

Auffillig ist, dass auch hier die Stelle des damonischen, ja sadistischen
. Weibs-Bildes™ durch einen Mann eingenommen wird (man denke auch an die
weiblichen Ziige Pecorins) und damit das Schicksal eines ,homme fatale®
durchspielt, wie er immer wieder in der Gestalt des ,,demon* — bis hin zum
gleichnamigen Poem — in Erscheinung tritt: Der ,,gender shift“ vom Weib-
lichen zum Minnlichen geht somit einher mit einer Verschiebung wie Ersetzung
des Todes- durch den Erostrieb: Der maskuline Ddmon bewegt sich durch die
Sphire einer eisigen, mitleidlosen, lunaren Erhabenheit, die das ,,Bose™ wie den
Tod unter den absoluten Gefrierpunkt senkt und damit in einen génzlich anderen
Aggregatzustand verlagert, ,,sub-sublimiert™ und ,totalisiert™: ,,..On uyxn m006-
BH U cokanenss, | Kuser on nuiero 3emuoi, | [oraer xafgHo IbIM CpaXeHbs
| U1 nap or kpoen npoauroit. |...| I ropaeiit femon He otcraner, | [Toka xusy
si. ot Menst |...| M, naB npepuyscrBus Gnaxkencrsa, | He gact mue cuactbs Hu-
korpa.” (,...Er ist der Liebe fremd und dem Mitleid, | Er lebt von irdischer Nah-
rung, | Schluckt gierig den Rauch der Schlacht | Und den Dampf des vergosse-
nen Blutes. |...| Und der stolze Ddmon wird nicht ablassen | Solange ich lebe,
von mir |...| Und nachdem er mir die Seligkeiten des Vorgefiihls gegeben hat, |
Wird er mir doch nie das Gliick geben.”, ,Moj demon®, I, 272f.).

Die Schwelle des Bésen ist in einem solchen MabBe iiber- wie unterschritten,
dass sie geradezu in eine rein #sthetische Kategorie des absoluten Sadismus
kippt, da die letzte Botschaft des Todesengels eben darin besteht, die Voll-
kommenheit eines Jenseits im Akt seiner VerheiBung auch gleichzeitig zu 16-
schen, buchstiblich im letzten Moment zu entziehen und damit den Sterbenden
in ein vollkommenes und unwiderrufliches Nichts zu stiirzen, das alles Sein ver-
schlingt: ..M ¢ kaxjbiM rojom wmpe to nstHo: | M ckopo Bce nornotur, u
Torja | Y3uaio g cnokoitcteue ...l 3ato Ge3z G6yps HanpacHeix npusefer | K
YHHUTOKEHBIO.. (,,..Und mit jedem Jahr wird jener Fleck grofer; | Und bald
wird er alles verschlingen, und dann | Werde ich die Beruhigung kennenlernen.
|...| Dafiir jedoch fiihrt er ohne sinnlose Stiirme | Zur Vernichtung..”, ,.Ja videl
ten” blaZenstva..”, I, 221).

Dass dieser Kipppunkt — ver- und entkérpert durch den Todesengel oder den
Dimon — zugleich einen Zustand hochster Asthetizitit und Vollendung mar-
kiert, 16st auch alle positiven wie negativen Wertungen auf, da wir uns hier end-
giiltig jenseits von Gut und Bose befinden: ,,..Bpaxne6roit cunoro ronum, | S
TeM KHBY. YTO cMepTh Apyrum: | Kusy — kak neba pnacresud — | B npekpac-
HOM MHpe — HO ouH.” (,...Verfolgt von einer feindlichen Kraft, | Lebe ich von
dem, was den andren der Tod: | Ich lebe wie der Herr des Himmels, | In einer
wunderschénen Welt — aber allein..” ,,Pust’ ja kogo-nibud’ ljublju..*, I, 226).
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Im Poem ,.Ddmon* ist diese mehrfache Ambivalenz zwischen Himmel und
Erde, Engel und Mensch, Mann und Frau, positiver und negativer Ewigkeit,
Schonheit und Siinde, Ewigkeit und Zeitlichkeit und eben Tod und Leben in
eine kosmische Tragddie umgegossen. Das Dimonische des Todesengels be-
steht in der paradoxalen Ambivalenz seiner Position zwischen Leben und Tod,
er ist eigentlich ein ,,lebender Leichnam®, ein ,,Untoter*: ,,..He BoBce MepTBbiii,
He coBceM XkuBoit: |.. (,,..Weder vollig tot, noch ganz am Leben; |..", ,Portret™,
1, 228).

Die Entleerung der semantischen wie axiologischen Positionen in der und zur
Welt und zu den anderen wird — lange vor der frithsymbolistischen Asthetik des
Nichts und der Antikommunikation — dazu eingesetzt, um das energetische Po-
tential der solchermafien resultierenden Haltung und des dazugehdrigen Habitus
ins Unermessliche zu steigern: Die Semantik wird depotenziert zur Pripotenz
einer reinen Energetik und sdkularisierten Geistigkeit bzw. Pneumatik, deren
annihilierende Ausstrahlung iiber das Grab hinaus wirkt: .. Gbiau nyctsi u
XJajHbl HX KpaTkue peun. | Oun paccrasuch B 6Ge3MOIBHOM M TOPOM CTpa-
naube |...| U cMepth npuiia: Hactynuio 3a rpobom csujanbe... | Ho B mupe
HOBOM JIpYT Jipyra olu He y3Hamu." (,,..Und es waren leer und kalt ihre knappen
Reden. | Sie trennten sich in wortlosem und stolzem Leiden |...| Und es kam der
Tod: es kam jenseits des Grabes das Wiedersehen... | Doch in der neuen Welt
[des Jenseits] konnten sie einander nicht erkennen.”, ,Oni ljubili drug druga..”,
1841, 1, 87).

2.2. Das Jetzt des Todes aus der Zukunft zuriickgetriaumt

Schon in den drei ,,Nacht“-Gedichten (1830) Lermontovs wird eine vergleich-
bare Szenerie noch wesentlich ausfiihrlicher durchgespielt — ndmlich das
Traumgesicht des eigenen Todes: .. 3pen Bo cue, uto Byaro yaep s, |.." (,Ich
sah im Traum, wie wenn ich gestorben wiire..*, , No¢’. I*, I, 137) Der Trdumen-
de ist dazu verurteilt, als Wiedergidnger auf Erden zu wandeln, auf einer
Erde freilich, die ihrerseits vom Tode gezeichnet erscheint und von Schattenwe-
sen bevélkert wird. Er wird dazu verurteilt, den Ort aufzusuchen, wo sein eige-
ner Leichnam verscharrt ist und wo er mit seinen bisherigen Lebensrdumen und
ihren Figuren konfrontiert wird: .,..socnomMunanbe | B MeHst BINIOCH KOITAMM, —
s B3goxHya, | Tak royboko, kak Tonbko MokeT MeptBbli, — | U noneren k

ceoeit morune. |...| M s cowen B TeMHuily, y3kuii rpo6, | I'ne runn mMoit tpyn, —
u TaM ocraiucs 5: |..“ (,,..die Erinnerung | krallte sich in mich — ich stéhnte auf, |
So tief, wie es nur ein Sterblicher vermag, — | Und flog zu meinem Grab. |...|

Und ich trat in das Gefingnis, den engen Sarg, | Wo mein Leichnam verweste, —
und dort blieb ich: |..*, ebd., 138).
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Fast wortlich tibereinstimmend mit ,No¢’. I* wird auch in dem Gedicht
~omert' (1830/31) die thanatologische Figur der prospektiven Retro-
spektive des eigenen Todes mit der Unentscheidbarkeit verschrinkt, die zwi-
schen Schlaf- und Wachzustand herrscht und damit zwischen Tod und Leben,
da offen bleibt, ob der Schlifer aus seinem Traum (,,son”) in eine Tagwelt er-
wacht — oder schon in einer solchen war und in ein Spiegelkabinett weiterer
Traumriume eingetreten ist:28

.51 THXO cnan, u BApYr A npodyauncs,

Ho npoGyxkjieHbe Toke Gbl1o COH;

U nymast, uto uenb oGMaHYHBBIX

Bupenuit MHOM paspyllieHa, g BlBoe

OOGMaHyT ObLT BOOOpakKeHbEM, ECITH

OnHo BooGpakeHue meopum

ToT HOBBIIT MHP, KOTOPBINA 3aCTaBlseT

Hac npesupaTh GecuyBCTBEHHYIO 3eMITIO.
Kazanock mue, uro CMEPTL JIbIXaHBLEM XJIA/IHBIM
YKk HAUMHANA KPOBL MO0 CTYHTS; |...|

(,.Ich schlief still, da erwachte ich plétzlich. | Aber dies Erwachen war auch ein
Traum: | Und, da ich dachte, die Kette der tduschenden | Visionen ward durch
mich durchbrochen, war ich zweifach | getiuscht durch die Vorstellung, wenn |
Einzig die Vorstellungskraft schafft | Jene neue Welt, die uns dazu bringt | die
fithllose Erde zu verachten. |...| Es schien mir, dass der Tod mit seinem kalten
Atem | Schon begonnen hatte mein Blut zur Erstarrung zu bringen; |.*
~Smert™, 1, 256).

Eben dieser Zwischenzustand im Horror des Weder-Tot-Noch-
Lebendig macht das grauenhafte Schicksal des Untoten bzw. Wiedergingers
aus, der nach seinem Ableben nicht in ein Jenseits gelangt, sondern wieder zu-
riick auf die Erde: ,,..Becnnorusiit nyx, mau u Bosspatucs | Ha semmio..”
(,,..Korperloser Geist, geh und kehre zuriick | Auf die Erde..”, ebd., 257). Der
Wiederginger findet sich bzw. seinen Leichnam in einem Mausoleum liegend:
w1 JIe THHJI MOIt Tpymn, H TaM octancs 4. |..” (,,..Wo mein Leichnam verweste,
und dort blieb ich. |..*, ebd., 258). Das eigentliche ,,Grauen* (,,uZas“) besteht
eben in der Spaltung zwischen lebendigem Bewusstsein und eigenem Korper,
der als Leichnam von den Wiirmern zerfressen wird: Selbst das all dies beo-
bachtende Auge wird von einem Wurm verzehrt.

Somit stellt sich die ersehnte Unsterblichkeit als der eigentliche Fluch des
Menschen heraus, der gezwungen ist, auch ,,post mortem* seinen korperlichen
Zerfall mitzuerleben: ... s xoren u3peus xymnsl Ha HeGo, | Xoren ckazars... |
Ho 3amep ronoc moit, n s npocuyncs.” (,...Und ich wollte Verwiinschungen

28 Zur Relation von Schlaf und Tod vgl. Th. Macho 1987, 40f.
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gegen den Himmel aussprechen, | Wollte sprechen... | Doch da erstarb meine
Stimme, und ich erwachte..”, ebd., 259). Bezeichnend ist hier die feine Ironie
nicht so sehr des finalen Uberraschungseffekts — eines zweifelhaften Erwachens
aus der Welt des Todes in jene des Lebens —, sondern vielmehr jenes ,Erster-
ben* der eigenen Stimme (,,zamer golos moj*), welches das Ersterben des To-
des aus einer doppelten Negation erwirkt.

Ahnliches gilt fiir die Schachtelfigur des ,, Traumes im Traum®, die in
einer falschen, weil leeren Unendlichkeit eine fatale Endlosigkeit der Spiege-
lungen androht: ,,..5 ycHy faBHO xenaHHbM cHOM. ...| | B aToM cHe mobBu ne-
yanbHbI coH, | Ecnu obpa3 TBoit Beerjia nosctofty | 51 HocuTh ¢ coboro oCyK-
nexs 1. (,,..Ich schlafe ein in einem lange ersehnten Schlaf [bzw. Traum]. |...|
Aber in diesem Traum der Liebe ist ein trauriger Traum, | Wenn ich verurteilt
bin dein Bild immer und iiberall | Mit mir zu tragen; |..”, ,,Stansy", [, 271).

In ,,No¢'. II** (1830) tritt nun die Perspektive der Erinnerung in Kraft, die den
postmortalen Zustand des Untoten zusétzlich zur Folter macht, da er gezwungen
ist, als riickgekehrter Geist sein Erdenleben zu begleiten. Da erhebt sich ein
gigantisches Skelett iiber die Erde und hinterldsst, wo es hintritt, das totale
Nichts (,.,ni¢toZestvo*) und helles Entsetzen. Biischelweise werden die Lebens-
gefiihrten des Triumenden vom Todesriesen erfasst und diesem zur Entschei-
dung iiber Leben und Tod prisentiert. Der aber fleht den Grofien Tod an, seinen
Gefihrten wie ihm selbst die Gnade eines endgiiltigen Todes widerfahren zu
lassen und damit aus dem zirkuldren Zustand eines Ahasverdaseins zu erldsen.

Vorldufer fiir die Zuspitzung des Thanatos-Paradoxons melden sich gerade in
der russischen Literatur auf signifikante und zugespitzte Weise — etwa in Ler-
montovs radikalem Versuch, die Unméglichkeit einer Totalprisenz, wie sie der
Tod beansprucht, mit einer ironischen Konstruktion zu beantworten, in der die
Gegenwart des Todes durch einen imagindren Blick aus der Zukunft
re-projiziert wird: So in seinem Schliisselgedicht ,Son*. Wihrend in ,Smert’*
(1830) die rein rhetorisch-diskursive Situation des Todes-Oxymorons vorge-
fiihrt wird, versucht sich Lermontov mit ,,Son™ in der Inszenierung bzw. ,,Reali-
sierung* der thanatologischen (Anti-) Figur, die solchermafien die Wende zu
einer vollgiiltigen Thanatopoetik markiert.

Vor dem Hintergrund der vorhin priisentierten Traum-Szenarien und aller
anderen Todesparadoxa wirkt Lermontovs ,,Son* aus dem Todesjahr 1841 als
Summe wie Ubersteigerung seiner gesamten Thanatopoetik. Alle fiir die Insze-
nierung des thanatopoetischen Darstellungsparadoxons erforderlichen
,.Ingredienzien* sind vorhanden — und vor allem eines: die Darstellung des Ster-
bens aus der Ich-Perspektive des tédlich Verwundeten (,1exan neapumxum ),
der in einer dagestanischen Berglandschaft, zur Stunde des Pan in der Mittags-
hitze in einen Traumzustand gleitet, der zugleich einer des Todes ist: ,,Ho cnan s
mepTBbIM cHOM. Da im Russischen das Wort ,,son” sowohl den Schlaf als auch
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den Traum bezeichnet, erfihrt der Ausdruck ,ja spal mertvym snom* eine Am-
bivalenz, die sich im Deutschen nicht addquat wiedergeben ldsst: ,,Doch fiel ich
in einen todesdhnlichen Schlaf*.

Con

B nonaneBHsiii xap B aonuHe darecrana
C CBHHIIOM B Ipy/iHl JIeall He[IBHXHBIM f;
I'myGoxkas eliie AbIMHIACh paHa;

ITo Karuie KpOBb TOYHIIACH MOSL.

Jlexxan ofMH A Ha MeCKe JTOHHBI;
YeTynsl ckasl TECHUIIHCH KPYTOM,

W conHIle KTJ10 HX KEeAThle BEPIIHHBI

M Krj10 MeHs — HO Criajl § MEPTBBIM CHOM.

W cHusics MHE CHAIOMMIT OTHAMU
Beuepuwuii nup, B poauMoii ctopose.
MeK IOHBIX KeH, YBeHYaHHbIX [IBETAMH
Illen pasrosop Becensiit 060 MHe.

Ho B pasroBop Becensiii He BCTynas,
Cuziena TaM 3ayMuYHBO OJIHA,

M B rpycTHBIH COH Ayma ee Mianas
bor 3naet yeM Oblia norpyxeHa;

U cuunace eit nonnna [larecrana;
3HAKOMBIH TPYM JIeXkKall B 0JHHE TOM;
B ero rpyaM abiMsAch YepHena paHa,
W kpos nunace xuageroieii crpyen.

(,,Son*, 1841, 1, 85)

Der Traum

Im Tal von Dagestan, in mittéglicher Hitze,
lag ich reglos da mit Blei in der Brust;

die tiefe Wunde dampfte noch,

Tropfen um Tropfen sickerte mein Blut hervor.

Ich lag allein im Sande des Tals;

ringsum dréngten sich die Vorspriinge der Felsen,

und die Sonne brannte auf ihre gelben Gipfel

und brannte auch auf mich — doch fiel ich in einen
todesihnlichen Schlaf.
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Und es trdumte mir ein lichterfunkelndes
abendliches Fest daheim.

Unter den jungen blumenbekrinzten Frauen
ging ein frohliches Gesprich {iber mich.

Doch ohne sich an dem frohlichen Gesprich zu beteiligen,
saf} eine nachdenklich da,

und ihre junge Seele war, Gott weifl wodurch,

in einem traurigen Traum versunken;

und es trdumte ihr das Tal von Dagestan;

ein Toter, den sie kannte, lag in jenem Tal;

in seiner Brust schimmerte schwarz eine dampfende Wunde.,
und das Blut ergoB sich in einem erkaltenden Strahl.

(,.Der Traum*, M. Lermontov, Gedichte, 121)

Als Hintergrundbedeutung schimmert auch die Variante durch, dass es sich da-
bei eben um einen Todes-Traum handelte, was sich ja auch im weiteren bewei-
sen sollte — und zwar als Traum vom Tod und als Todestraum selbst (Traum
als Tod). Der im Sterben Liegende triumt von einem glinzenden Fest bei sich
zuhause, wo sich die jungen Frauen in frohlichem Gespriich iiber ihn selbst er-
gehen. Nur eine nimmt daran nicht teil: ./ B rpyctHsiit con payma mnapas | Bor
3HaeT yem Obina morpyxena.” (,,Und ihre junge Seele war, Gott weill wodurch,
in einem traurigen Traum versunken™) Der Sterbende hat einen Traum, in dem
selbst wieder eine andere Person einen Traum hat, der von eben jener Situation
handelt, in welcher sich der todgeweihte Traumer befindet. Mehr noch: die junge
Frau trdumt nicht nur den Trdumer, sie trdumt exakt von eben jener Situation, in
der sich der Sterbende befindet, der seinerseits thren Traum triumt.

Eben diese Figur einer rekursiven Zirkularitdt macht — in allen
mdglichen Varianten — das Kernstiick einer Thanatopoetik aus, wobei es ja im-
mer darum geht, den apophatischen Grundwiderspruch einer Darstellung des
Evidenten zugleich in der Verlaufsform eines ,,stream of consciousness™ — bei
Lermontov realisiert durch das permanent verstromende Blut, das alsbald zu
einem natiirlichen Ende kommen muss — durch die perspektivische Installation
einer prospektiven Retrospektive zu durchkreuzen: Die Zustandsform des ,,Ver-
rinnens* — bei Daniil Charms ein Jahrhundert spiiter gedacht als ,Fliissigkeit®
(,.tekucest’) des absurden und eben authentischen Denkens und Schreibens —
dieser unvollendete Aspekt der Prisenz eines wachsenden Verschwindens (hier
als Entleerung des Daseins durch das Ausrinnen des Lebenssaftes), dieses Ver-
strémen wird eingebaut in eine Spiegelkonstruktion des Bewusstseins, das eine
mehrfache Brechung und Rahmung ins Werk setzt, um eben diesen ,,verge-
henden Augenblick™ von zeitlich wie rdumlich und vor allem perspektivisch
externer Position zu betrachten.
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Im Zuge einer imaginiren Selbst-Betrachtung wird deren Fremd-Betrachtung
phantasiert, die eben diese Selbst-Betrachtung zum Gegenstand hat. Damit wird
auf paradoxale Weise das VerflieBen des Augenblicks als Tod mitten im Leben
strukturell und medial darstellbar, wenn auch nur in einer imaginiiren Installati-
on, die das Phantastische (des Trdumens) — wie eine Generation spéter Dosto-
evskij in seinem Prolog zu ,.Die Sanfte” — zu einer Struktur-Phantastik
umbaut. Im selben Moment, wie das Leben auslduft, also ein Werden sich ent-
leert und zu Nichts wird — also ein Sterben stattfindet, ereignet sich zugleich der
Tod als Moment einer externen Retrospektion, der den postmortalen Flucht-
punkt dieses Prozesses genau an die Schwelle zwischen Hier und Dort, Dies-
seits und Jenseits, Eigenes und Fremdes, Mann und Frau setzt. Denn nicht zufil-
lig ist es die Frau, die Geliebte, die in der Imagination des Sterbens diesen ihrer-
seits imaginiert und damit dessen Tod affirmiert und aufhebt: Indem sie — die
Anima — ihren sie projizierenden Animus selbst projiziert, realisiert sie im Sinne
einer doppelten Negation eben den erwithnten ,Eros des Unméglichen®, der
zugleich die Unméglichkeit des Thanatos anschaulich und medial macht.

In diesem Sinne wird denn auch die phantasierte wie phantasierende Frau
zum wahren Medium im urspriinglichen Wortsinne: zur Vermittlerin zwischen
Jenseits und Diesseits, aber auch zwischen Vergangenheit, Gegenwart und Zu-
kunft, da sie ja aus einer gedachten Zukunft jenes Sterbenden gedenkt, der nun
schon als ,,bekannter Leichnam* (,,znakomyj trup*) figuriert, als Leichnam, der
gleichwohl noch ausblutet und damit eigentlich noch ein ,lebender Leichnam™
(,,Zivoj trup™) ist.

Genau diese Rolle spielt in Lermontovs spitem Gedicht ,,.Ljubov’ mertveca™
ein Leichnam, der gleichfalls iiber das Ungliick eines nicht vollstindigen Todes
und damit eines totalen Vergessens klagt: ,...Ortpanabl xmgan s ot pa3aykw, — |
Paznykn uer!.." (,,..Freude erwartete ich von der Trennung, — | Es gibt keine
Trennung!.. , I, 76). Die Trennung vom irdischen Leben ist schon deshalb nicht
gelungen, weil der Verstorbene (und damit eigentlich auch Schein-Tote) seine
erdgebundenen Leiden(schaften) mit dem Ableben eben nicht ablegen konnte —
im Gegenteil: die erotischen ,strasti und das Bild der Geliebten begleiten ihn
auch ins Jenseits, von wo aus der Verstorbene gezwungen ist, ihrem Liebesle-
ben beizuwohnen: ,,..Tsl He gomkHa moGUTHL Apyroro, ... Tsl MmepTBeuy cBs-
ThiHe# cioBa | O6pyuena! |..** (,,..Du mufit nicht einen andern lieben, |...| Du
bist durch das Heiligtum des Wortes einem Leichnam | Verlobt! |..*, ebd., 76f.)

So sehr dann im dekadenten Symbolismus der 90er Jahre immer wieder
Lermontov — auch und gerade in seiner dimonischen Todessehnsucht — herbei-
zitiert wurde, die thanatopoetische Radikalitdt seines ,.Son“-Gedichts wurde
doch kaum eingeholt. Am ehesten noch erinnern jene Gedichte Sluc¢evskijs, in
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denen es um die Schilderung seines eigenen Begribnisses und Leichnams geht.
an Lermontovs Vorgaben — so in seinen ,,Zagrobnye pesni*.2?

Eine eigenes Kapitel zur Thanatopoetik stellt das Duell im Schaffen Puskins
und Lermontovs dar (Puskins Fystrel als paradigmatischer wie paradoxaler Du-
ell-Text und Lermontovs Geroj nasego vremeni als ,.Duell* mit Puskins Du-
ell).30 Gerade die letzte Erziihlung aus Lermontovs Roman — Fatalist — themati-
siert das zentrale Problem der Schicksalhaftigkeit von Zufall und Notwendig-
keit, wobei es hier nicht um die geopferten ,,Helden* geht, sondern um die Do-
minanz des Autors, der als Gott-Vater {iber seiner eigenen (Kunst-)Schépfung
herrscht und zugleich an ihr scheitert. Ferne Nachklinge dieser Konzeption des
Autors als auctor mundi finden sich in Nabokovs Romanen (Otcajanie, Prigla-
§enie na kazn' u.a.),’! wo es ja auch um ein Duell zwischen den Dominanzan-
spriichen des Romanautors und seinen (schreibenden) Romanfiguren geht, deren
»Schlechter Stil** durch den vom Autor verfiigten Tod geahndet werden muss.

Eben diese Verstrickung von personalem Auto(r)-Literaten und auktorial auf-
tretenden Helden, der seinerseits ,,schreibt” und damit seinem Schépfer Konkur-
renz macht, begleitet das apollinische Dichtertum gerade in der Puskin-Tradi-
tion der russischen Prosa von Evgenij Onegin bis zu Nabokov oder Bitov. Gera-
de in Pugkins Versroman tritt der nichtschreibende, aber lesende (passive) Held
Onegin in eine todliche Konkurrenz zu seinem vermeintlichen Rivalen, dem
dilettierenden Dichter Lenskij, wofiir er schlieBlich vom allgegenwiirtigen auk-
torialen Erzihler und dessen Autor in die vernichtende Bedeutungslosigkeit
verstoBen wird. Somit erfihrt er auch seine Hinrichtung — weniger nach den
Regeln des Biirgerlichen Gesetzbuches als jenes von Stil und Format eines wah-
ren Poeten, dessen Terrain Puskin bis zu seinem eigenen inszenierten Duelltod
zu bewahren trachtete (vgl. sein programmatisches Gedicht ,,Poét i ¢ern’*‘) — ein
Vorhaben, das ihm buchstiblich erst posthum bzw. post mortem gelingen sollte:
dafiir aber ganz offensichtlich fiir immer.

3. Gogol’s Tote Seelen oder der ,,symbolische Tausch® a la russe

Gogol’s Korpergrotesken fiihren den Leichnam und die Nekrophilie direkt in
die Thanatopoetik ein — zunichst metaromantisch, dann grotesk und schlieBlich
im Autodafé des eigenen Schaffens (Vij, Sinel', Starosvetskie pomesciki etc.).
Gogol’s Dichter-Tod realisiert wortwértlich die scheiternde Kiinstlerexistenz als

29 AL H.-L. 1989, 395ff.

30 Aus Platzgriinden beschrinke ich mich hier nur auf diese kurzen Bemerkungen, da die Tha-
natopoetik Gogol's die hier verfolgte Linie einer paradoxalen Thanatopoetik — also etwa das
narrative Verfahren der vorweggenommenen Retrospektive — nicht weiter verfolgt. Auf der
Ebene des ,symbolischen Tausches™ dagegen bilden die Werke Gogol's — besonders aber
die Toten Seelen — ein weites Feld fiir den Sensenmann. Ausfiihrlicher dazu A. H.-L. 1997,

3 A, H.-L. 2001.
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kérperliche Prozedur des (Ab-)Sterbens, die aus asketisch-ménchischen Traditi-
onen ebenso erwichst wie aus denen der romantischen Pathopoetik. Das Kunst-
werk — analog zur Frau — als Instrument des Todes findet sich bei Gogol® jeden-
falls auf Schritt und Tritt: von den Mirgorod- und Dikanka-Erzihlungen der
Frithphase hin zu den Petersburger Erzihiungen — besonders in Nevskij pros-
pekt oder aber in Portret. Hier figuriert das Kunstwerk bzw. Schein-Bild als mit
Blicken totendes Teufelswerk. In Gogol's Mertvye dusi (u.a. Werken) entfaltet
sich dariiber hinaus das frithrealistische Prinzip der poslost’ bzw. ,,Banalitit*,
unter deren Wirkung alles Hohe und Erhabene verflacht und in ,Nichts* ver-
wandelt wird: so auch der Tod.

Fiir Michail Bachtin bedeutet ,.Das-letzte-Wort-Haben™ nichts Gutes — ge-
nauer: das letzte Wort ist ein ,,abschlielendes™, es finalisiert nicht nur eine Re-
de, es setzt auch dem ,,stanovlenie mysli* — dem ,,Werden des Gedankens* wiih-
rend des Sprechens ein allzu voreiliges, vorauseilendes Ende: Sei es durch ein
abschlieBendes Urteil — eigentlich ein Todesurteil — iiber Menschen ,,in statu
nascendi”, sei es ein letztes Wort in einem Prozef3, der dem Leben gemacht
wird. So trifft die alte Streit-Frage — ,,wer hat angefangen?* — auf die nicht we-
niger alte Frage: Wem bleibt das letzte Wort?

Gogols Citikov hatte bekanntlich eine glinzende Geschiftsidee: Um seine
Kreditwiirdigkeit zu steigern, macht er sich auf eine Rundreise zu Gutbesitzern,
die ihm die auf ihren Giitern verstorbenen aber noch in den Steuerlisten gefiihr-
ten Leibeigenen — genauer: ihre Namen — verkaufen sollen: Auf diese Weise
erwirbt er ,Tote Seelen®, denn mit Seele war in RuBland jener Epoche
Leibeigener gemeint — also die versklavte Minderstufe jenes Wesenskerns, der
als Psyche das Unsterbliche eines jeden, auch noch so minderen Menschenkin-
des ausmachen sollte. Die List mit den Namen reduziert sich auf einen Handeln
mit Namen-Listen, auf denen als letzter Abglanz und Schatten ehemaliger blut-
voller Existenzen die ,Leib-Eigenen-Namen* stehen und damit eine verbale
Restexistenz erhalten, die zugleich eine 6konomischen Rolle zu spielen haben:

«Bam Hyx)HO MepTBBIX aymi?» crnpocun CoGakeBHY O4eHb MpocTo, 6e3
ManeHuero yauBiaeHus, kak 6ul peys mna o xnebe.

«/[Ja», oTBevan YMYMKOB, H ONATH CMArdui BbipaKeHHe, NMPHOABHBILN:
«HECYLIECTBYIOMMX». [...]

«H3BosbTe, 1 roTOB NpoaAaTh», ckazan Cobakesu [...]

«/la, 4ToOBI He 3anpalHBaTh C Bac JHIIHEro, no cry pybneii 3a wTyKy!«
(N. Gogol’, Mertvye dusi, PSS VI, 101)

»Hm, Sie brauchen tote Seelen?« meinte Sobakevi¢ ganz einfach, ohne
das leiseste Erstaunen, als ob es sich etwa um Getreide handle.

»Allerdings«, entgegnete Ci¢ikov, wieder den Ausdruck mildernd, »nicht
existierende...« [...] »Ich bin gerne bereit, sie [hnen zu verkaufen«, er-
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klirte Sobakevic [...] »Nun, um nicht zuviel von Thnen zu verlangen: das
Stiick zu hundert Rubel.« (Gogol, Die toten Seelen, 1955, 680)

Worum es also im Hintergrund dieser Geschifte auch geht, ist das
Exemplum, das es zu statuieren gilt: Nach den Regeln der direkten Okonomie —
also dem Materialwert — haben die Leibeigenen sich langst und auf ganz direkte
Weise ,amortisiert”, da sie eben verstorben sind. Als Mohren oder sonstige
Sklaven haben sie ihren Dienst getan und konnten gehen. Jetzt kommen sie aber
bei der anderen Tiire wieder ins Geschift, diesmal aber als reine Zeichen-
Triger, ,,Sema-phoren” ihres Zeichens, als Namen maschieren sie auf in Reih
und Glied, so wie sie auf den Personallisten der Giiter stehen, zu deren bewegli-
chen Masse sie gehoren.

Hier befinden wir uns in der Tat am anderen, unteren, fdufersten Ende, am
Minus-Pol der kosmischen Nomination: Wihrend auf der einen Seite das schaf-
fende Wort des Schopfers verbale Realitiiten generiert, lukriert der kreative Ge-
schiftsmann den postmortalen Namen-Index als Sicherstellung einer Okono-
mie, die nicht mit Waren handelt, oder mit gedeckten Papieren, sondern mit
dem einzigen Markenartikel, den die einstigen Leib-Eigenen besaBBen — ihren
Namen. Deren Uber-Schreibung soll eine Kreditwiirdigkeit simulieren, die
gleichwohl nur auf dem ,,Papier* existiert und zugleich eine grofie Allegorie
aller Tauschgeschifte — solchen mit Worten wie mit Werten — entfaltet. Wiire
dann auch die menschliche Rede nicht mehr als jener Schall und Rauch, in den
sich der Realwert des Namentrigers verwandelt hat — also in Buchstaben, in ein
bloBes Nichts, in Fliegen, wie wir unweigerlich héren miissen: »Aber verzeihen
Sie« — entringt sich Cicikov, der die Preis-Rede Sobakeviés auf seine vestorbe-
nen Leibeigenen irgendwie stoppen oder jedenfalls in die rechten Bahnen len-
ken will —

«Ho no3sonbrey, ckazal HakoHel YnuukoB [...] «3ayeM BbI MCHUHC/SETE
BCE MX KayeCTRa, BeJb B HUX TOJKY TeNepb HET HUKAKOTO, BE/ib 3TO BCe Ha-
poa MepTBbIH. MepTBBIM TeIOM XOTh 3a00p MOANHpail, rOBOPHT MOCIOBH-
ua»,

«Jla, koHeyHo MepTBble», cka3an CobakeBHu, Kak Obl OMyMaBIIHCh H NPH-
MOMHHB, YTO OHH B CAMOM jejie OBUIH y)Ke MepTBhble, a NOTOM NpHOaBMII:
«BIPOYEM, H TO CKa3aTh : YTO M3 ITHX J10AeH, KOTOpble YHCIATCH Tenepb
KuByMMHK? Uto 310 32 moau? MyxH, a He Toau».

«Jla, Bce ke OHM CYLIECTBYIOT, a 3TO BEb MEYTa.

(Mertvye dusi, V1, 103)

»Warum zihlen Sie eigentlich alle diese Vorziige auf? Man hat ja doch gar
nichts mehr davon — die Leute sind ja lingst tot! Mit Toten kann man grad’
noch einen Zaun stiitzen, wie’s im Sprichwort heifit...«

»Hm, natiirlich sind sie tot«, sagte Sobakevi¢, wie iiberlegend, als ob er erst
jetzt daraufgekommen wire, dass die Leute in der Tat schon tot seien. —
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»Na, und was hat das denn zu sagen? Sind das iiberhaupt Leute? Fliegen —
aber keine Leute!«

»Na, ja, aber nichtsdestoweniger existieren sie, und die anderen sind blofie
Einbildung!«..” (Die toten Seelen, 682)

Der ganze Handel entfaltet sich immer mehr zu einem — scheinbar — absur-
den Dialog, dessen eigentliche Pointe ja nicht so sehr im Luftgeschift selbst
liegt, als in seiner kommunikativen Anbahnung, genauer: im verbalen Netzwerk
jener Riickkoppelungen, aus denen die Welt der Okonomien und damit eigent-
lich das gesamte ,teatrum mundi* gesponnen ist:

«YT1o oH, B caMOM jene», noayMain npo ceds YUuuHkoB: «3a aypaka, 4To
1M, IPUHAMAET MeHs», H TpubaBui notoMm BeayX: «MHe cTpanHo, mpa-
BO! KOXKETCH, MEXIy HAMH MPOMCXOJMT KAKOe-TO TeaTpalibHOE npej-
CTaB/IEHHE, WK KoMeaud [...] Bei, KakeTcs, 4e0BeK I0BOIBHO YMHBIH,
BllajieeTe cBeaeHuaMu obpasosannocTh. Beas npeamer npocto: dy-ody.
Yro x oH cTonT? KoMy HykeH?»

«Jla, BOT, BbI K€ IMOKYMNAeTe; CTal0 ObITh, HYKEHY.

3necs Ynuukos 3akycun rydy m He Hawencs, uto orsedars. (VI, 103-
104)

»Hilt er mich wirklich fiir einen Esel, oder was?« dachte Cic¢ikov...
»Sonderbar, es scheint mir, als ob wir einander Theater vorspielten...
[...] Sie scheinen doch sonst ein recht gescheiter Mensch zu sein... Die
Sache ist doch einfach: pf! — Luft! Was soll das ganze denn wert sein,
wer kann’s denn brauchen?«

»Hm, Sie wollen sie doch kaufen, also brauchen Sie sie doch?« Cigikov
bif} sich in die Lippen. Er wuBte nicht gleich, was antworten.. (683)

Der Handel spinnt sich jedenfalls noch seitenlang weiter — bis an die denk-
wiirdige Stelle, wo es heif}t:

«A YKEHCKOTr0 1MoJ1a He XO0THTE?»

«Her, Gnaronapio».

«51 6w1 Heoporo 1 B3an. Jlng 3HaKOMCTBA 1O pyOAMKY 3a WTYKy».
«Hert, B ’keHcKOM none He Hyxaawck.» (107)

»Und weibliche Seelen wollen Sie keine?« — »Nein, danke.« »Ich wiirde
sie billiger lassen, fiir einen Rubel das Stiick.« »Nein, nein, Weiber
brauch’ ich keine.« (687)

Die Seelen — genauer: die Leib-Eigenen — sind tot, jedenfalls was ihr
irdisches Leben anlangt: geblieben sind ihre Namen, mit denen ein letztes Mal
~gehandelt™ wird. Erst ihr Tod als handelnde Subjekte macht sie lebendig zum
Objekt eines Handels und damit einer Okonomie, die iber Leichen geht, da sie
in der Welt Gogol’s immer eine des Teufels ist. In einer solchen Welt bedarf es



36 Aage A. Hansen-Love

der ,,weiblichen Seelen* am allerwenigsten, da sich der , listenreiche” Animus
als konsequenter Autoerotiker in sich selbst fortpflanzt, seine Nullitit quasi
wklont* und damit die generische Kette auf seine fundamental-hiretische Weise
durchbricht. Ein solchermaflen diabolisiertes Russland erschdpft sich in einer
solchen total antigenerischen Okonomie, die keine Substanzen fortschafft, ge-
schweige denn Werte, sondern Worte, die sich seriell vermehren, indem sie sich
reduplizieren, verdoppeln, multiplizieren. Gogol's Figuren agieren seriell —
Cicikov spielt diese ,,opera seria* im wortlichen Sinne, indem er seine Namen-
Listen nicht nur zur Kreditsicherung sammelt, sondern auch als poetische
Wihrung anlegt. So stimmt Gogol’ denn auch am Ende der auszugsweise zitier-
ten Handelsszene mit Sobakevi¢ ein Loblied an auf (seine) russische Sprache,
denn es gibt keine andere, die — ganz anders als das ,diirrkluge Wort™ des
Deutschen — ,,mit Schwung stracks aus dem innersten Herzen sich losreifit, so
sprudelt und schiumt vor Lebendigkeit — wie das treffsichere russische Wort"
(689): ,Ho ner cnosa, kotopoe Obi10 Obl Tak 3aMaiincTo, OOHKO, Tak BhIpBa-
J10Ch Obl H3-110]1 caMOro cepiua, Tak OBl KMNIEI0 H AHBOTPCNETANIO, KAK METKO
ckaszaHHoe pycckoe cioBo.” (109)

4. Dostoevskijs narrative Aporien
4.1. Hinrichtungen I: das Ende Schreiben

Die Ubertragung des thanatologischen Mitteilungsparadoxons ins Medium der
Narration erprobte Dostoevskij im Prolog zur Erzihlung ,,.Die Sanfte™ (,,Krotka-
ja“, 1876), wo die Unmoglichkeit einer Darstellung der eigenen Hinrichtung aus
der Ich-Perspektive zum Angelpunkt einer paradoxalen Technik des ,,Syn-
chronschreibens® wird. Uberspitzt lieBe sich sagen, dass ein Erzihlen
{iberhaupt erst méglich wird aus der Nicht-Position des Endes, das als Text- wie
Lebensende den Lebenstext retrograd strukturiert. Denn es geht eben nicht um
die Todesthematik, sondern um jene apophatischen Techniken der Indirektheit,
die neben allen religiosen, hermetischen, mystischen, therapeutischen, psycho-
logischen etc. Anwendungsformen eben auch eine ésthetisch-kiinstlerische und
eminent poetische Dimension besitzen. Eben diese wire unter der Perspektive
einer Thanatopoetik zu untersuchen.

Wiihrend im Epilog zum Roman Podrostok retrospektiv das Ideal einer tota-
len Vergegenwiirtigung des Romans in einen ironisch-paradoxalen Finaldiskurs
iibersetzt ist, der zugleich den vorhergehenden Text (des Helden — vom Autor
manipulierte — ,Aufzeichnungen®) riickwirkend literarisiert und legitimiert, ver-
sucht Dostoevskij wenig spiter in seiner Erzihlung , Krotkaja“3? das umgekehr-

32 Erschienen 1876; dt. Ubers. von Wolfgang Kasack, in F.M.D. 1988. Zur Apophasie-Pro-
blematik der ,Krotkaja* vgl. zuletzt die eingehende Darstellung bei Goller 2003, 132ff. Aus-
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te Spiel. In der ,Vorrede des Autors™ — einem der radikalsten metapoetischen
Manifeste Dostoevskijs — geht es um die Rechtfertigung eben jenes Erzihlprob-
lems, das der Epilog des Jiingling aufgeworfen hatte: Wie kann eine Gleich-
zeitigkeit von Leben und Erzdhlen, von erzihlter und Erzdhl-Zeit
erreicht werden — oder umgekehrt: Im Gegensatz zur thematischen ,Phantastik*
(gemeint ist wieder Turgenev mit seiner von Dostoevskij perhorreszierten tradi-
tionellen Auffassung des ,interessanten‘ bzw. ,unheimlichen® Ereignisses als
Wurzel des Narrativen) postuliert Dostoevskij eine gewissermaflen narrative
bzw.strukturelle Phantastik,diean die Stelle des ungewéhnlichen
(interessanten, exotischen, geheimnisvollen etc.) Ereignisses bzw. Stoffes (einer
fabula®) die wesentlich ehrgeizigere ,,Phantastik der Form™ setzt.

Diese zielt darauf ab, den Prozess des Schreibens eines Ich-Erzihlers mit
seinem gleichzeitig ablaufenden Bewusstseinsstrom zu synchronisieren. Was
solchermallen entsteht, ist dann weder Tagebuch (also Faktographie wie die
oben erwihnten , Aufzeichnungen™ Arkadijs in Der Jiingling) noch Fiktion,
sondern eine dritte, ganz andere Form des Erzihlens, die der Dissoziiertheit des
momentanen (Un-)Bewusstseinszustandes des assoziierenden Sprechers bzw.
Selbst-Erzihlers auch diskursiv gerecht wird:

IlpencrasbTe cebe Myxa, y KOTOPOro JeKHT Ha CTOJIE KeHa, camoyOuiiua,
HECKOJIBKO 4acoB nepesl TeM BbIOpocHBIIaAcs w3 okowka. [...] O xoauT
Mo CBOMM KOMHATaM H cTapaetcs [...] «coOpaTh CBOH MBICIH B TOYKY».
(Dostoevskij, Krotkaja, SS X, 378)

Stellen Sie sich einen Mann vor, der vor sich auf dem Tisch seine Frau
liegen hat, eine Selbstmorderin, die sich ein paar Stunden vorher aus dem
Fenster gestiirzt hat. [...] Er geht in seiner Wohnung auf und ab und ver-
sucht, [...] »seine Gedanken auf das Wesentliche zu konzentrieren«.
(Dostoevskij, Die Sanfte, 1988, 9).

Wiirde ihm dies gelingen, dann wiire er ein wohlgeratener Praktiker zentral-
perspektivischen Erzidhlens; da es ihm aufgrund seiner ,Zerstreutheit” nicht
gelingt, muss auch sein Reden dissoziiert, zerstidubt und alogisch sein; er wider-
spricht sich stdndig, die Kohérenz der Darstellung zerfillt in dem Mafle, als er
sich der ,Wahrheit’, also der Evidenz seiner Selbst anniihert. Zentralperspektivi-
sche Fiktionalitit verhindert, verhiillt Authentizitdt (hat also eine ,kalyptische*
Funktion); multiperspektivische oder polyphone Prisentation eines Quasi-
Stenogramms des Bewusstseinsstroms entbléft eine apokalyptische Erzihl-
Realitit, die gleichwohl im Erzihlwerk — das gibt der Autor mit entwaffnender
Offenheit zu — ,iiberarbeitet” wurde. Hichste Unmittelbarkeit (Stenogramm)

fithrlich dazu auch A. H.-L. 1996. Zum Tod als ,Formprinzip des Lebens™ in der Anthro-
pologie Dostoevskijs vgl. auch Fuchs 1998, 565ff.
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wird durch héchste Vermitteltheit (Manipulation) gebrochen. Denn der Steno-
graph bleibt — wie Dostoevskij betont — eine ,Fiktion®; was als das Reale (also
strukturell ,Phantastische®) aufscheint, ist eben jenes Paradoxon der versprach-
lichten Unmittelbarkeit, der wir auch in Kierkegaards Aporetik von Handeln
und Reflektieren begegnet sind.

Das Problem der Interferenz von erzihlter und Erzéhlzeit, von Leben und
Schreiben wird nicht nur im metapoetischen Prolog reflektiert, sondern in der
Erzihlung selbst auf der diskursiven wie der aktionellen Ebene realisiert: Auf
der einen Seite hat die Selbstmdérderin im doppelten ,Fall* ihres Selbstmords,
den sie mit der Tkone in Hinden vom Fenster springend vollzieht, das Problem
des ,,Sprunges”, also der verzdgerten Erwartung und Reflexion einer Tot-Hand-
lung, die sich ..in actu™ selbst 16scht: Es geht wie immer um das ,Timing*®,
Auf der anderen Seite hat ihr Mann nicht nur das Problem des schlechten Ge-
wissens auf einer moralischen Ebene, sondern eben auch ein fatales Problem
mit dem ,,Timing*: Er kommt ,,zu spiit*, um seine Frau vor dem Sprung zu ret-
ten: ..M 3aueM TOMBLKO s JaBeva yiuuell, BCEro TOJABKO Ha JBa 4aca [...] Tonbko
Obl MATH MUHYT, NATH MUHYT paHbiue BopoTHThea? “, SS X, 415 (,,Warum bin
ich bloB vorhin fortgegangen, nur fiir zwei Stunden [...] Ich hitte nur fiinf Minu-
ten, ganze fiinf Minuten friiher zuriickkehren miissen!", 1988, 79).

Augenzeugin des Fenstersturzes ist aber die Bedienstete Luker’ja, die gleich-
falls zu spit kommt und ihre Herrin nicht vor dem AuBersten retten kann: .,...u
BIIPYT BHXY, OHa CTalla Ha OKHO H YK BCH CTOHT, BO BECb POCT, B OTBOPEHHOM
OKHe, KO MHe CTIHHOM, B pykax o0pa3 nepxut. Ona [...] warnyna, obpas npn-
JKana K rpyau u Gpocumnace u3 okowka! *, SS X, 416 (,....da sehe ich, wie sie auf
dem Fensterbrett steht, ganz aufrecht, im offenen Fenster mit dem Riicken zu
mir, und wie sie die Ikone in der Hand hélt. Sie [...] machte einen Schritt nach
vorn, prefite die Tkone an ihre Brust - und stiirzte sich aus dem Fenster!*, 1988,
81).

So steht denn auch der X. Abschnitt der Erzihlung unter dem Titel: ,,Nur
fiinf Minuten zu spit™ und damit unter dem Zeichen eines schicksalhaften Zu-
Spit-Kommens, fiir das einen nicht das Leben, sondern der Tod bestraft: ,Ich

gegen die , Natur* und ihre ,blinden Gesetze* — Gott kommt da gar nicht mehr
ins Spiel — ja er erhebt sich gegen die Sonne, die ..das Weltall belebt”: ,I'oBo-
AT, COJIHIIE AHBHT BCEJIEHHYIO. [...] MOCMOTPHTE Ha HETO, pa3Be OHO He MepT-
seu? Bee meptBo, M Bcloay meprseubl. OIHH TONBKO JIIOAM, a KPYTOM HHX
momyanue — ot 3emusa! ¥, SS X, 419 (,.Es heilt, die Sonne belebe das Weltall
[...] Seht sie euch doch an, ist sie etwa nichts Totes? Alles ist tot, und {iberall
sind nur Tote. Ganz einsam sind die Menschen, und um sie herum herrscht
Schweigen — das ist die Erde!*, 87f.) Und schlieBlich stoflen wir auf den eigent-
lichen Feind des Menschen — die getaktete, verrinnende Zeit, die eben all jene
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Augenblicke bereithilt, deren sich der Mensch nicht bemichtigen kann: ,,Cty-
4YMT MaATHHK OecuyBCTBEeHHO, npoTHBHO. [Ba 4aca Houwu. [...] Her, cepbe3no,
KOrjaa ee 3aBTpa YHecyr, 4to x A byay? “, SS X, 419 (,,Da tickt das Pendel -
gefiihllos, ekelhaft. Zwei Uhr nachts. [...] Nein, allen Ernstes, wenn man sie
morgen forttragt, was wird dann mit mir?", 1988, 88)

Ebenso wenig wie eine totale Handlung moglich erscheint, die sich mit der
Fiille des Augenblicks zur Deckung bringen ldsst, wihrend sie ihn doch ewig
aufschiebt und in der ,différance” vermeidet, ebenso wenig kommt das Spre-
chen dem Ticken der Lebensaugenblicke nach: Wenn wir sprechen — und um
wie viel mehr noch: wenn wir schreiben — kommen wir immer schon zu spiit:
zur Hinrichtung, zum Fenstersturz, zum ,.Sprung™ ins Nichts. Eben dies meint
die strukturelle ,,Phantastik” eines Synchronschreibens — das Phan-
tasma eines totalen Erz&hlens, in dem der Totpunkt der Darstellung zum Flucht-
punkt der Nachtriglichkeit wird und so — wenn schon nicht ein in Schénheit
sublimiertes Kunst-Leben bzw. eine Lebens-Kunst generiert — so doch ein tota-
les Erzéihlen, das sich {iber die Schwelle des Thanatos iiberhaupt erst konstitu-
iert. Diesen ,Kunstgriff* [sic!] — heifit es in Dostoevskijs Prolog — hat es ,,schon
mehrfach in der Literatur gegeben®:

Bukrop ['toro, nanpumep, B csoeM wenespe: «llocneanuii aeHs npuroso-
PEHHOTO K CMEPTHOIf Ka3HW», ynoTpeGH NMOYTH TaKoi ke NpHeM, H XOTh H
HE BbIBEJ CTEHOrpadya, HO J0MyCTHI elie GoIbIIYIO HenpaBAoNo00HOCT,
MPEANOIO0KHB, YTO TIPHTOBOPEHHBIH K Ka3HH MOXKET (H UMeeT BpeMs) BECTH
3alMCKH HE TOJIBKO B MOCIEIHHI J€HE CBOI, HO J1aXe B M0C/e/1-H/IHii 4ac u
OykBanbHO B nocieqHion MuHyTy. Ho He nonyctH oH 3roit danTasumn, He
CyLLECTBOBaIO Obl M caMoro nponseeaeHus. (SS X, 379)

Victor Hugo hat zum Beispiel in seinem Meisterwerk Der letzte Tag eines
zum Tode Verurteilten fast den gleichen Kunstgriff verwendet, und obwohl
er keinen Stenografen einbezogen hat, hat er sich eine noch gréfere Un-
wahrscheinlichkeit erlaubt, indem er unterstellte, dass ein zum Tode Verur-
teilter die Moglichkeit (und die Zeit) hat, Aufzeichnungen nicht nur am
letzten Tag, sondern sogar in der letzten Stunde und buchstiblich in der
letzten Minute zu fithren. (1988, 11)

Worum es hier geht ist nichts weniger als die Lebens- und Todesfrage des
Erzihlers: Wie kann ich als Ich-Erzéhler den eigenen Tod — im Moment seines
Stattfindens — (be-)schreiben? Zieht das Erzdhlen des Endes auto-
matisch das Ende des Erzidhlens nach sich? Oder wichst nicht eben da
der Erzdhler iiber sich hinaus, wo er das Ende schreibend durchlebt oder lebend
durchschreibt — auch dann, wenn gerade nicht die Einladung zur Enthauptung
(Nabokov) auf der Tagesordnung steht?
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Anders als Victor Hugo?? beschrinkt sich Dostoevskij aber nicht auf das
lineare Abschildern einer Hinrichtungsszene und ihres Vorspiels. Es geht eben
auch hier nicht um den ideologischen Diskurs gegen die Todesstrafe, den Victor
Hugo so effektvoll aufzieht, sondern um eine Realpoetik, die ihr groBes, viel-
leicht einziges Thema zugleich tut und sagt. Bei Hugo befinden wir uns noch in
den Zeitkonventionen retrospektiven Erzéhlens, das sich an seinen Totpunkt
vorsichtig herantastet, indem die Vergangenheitsform in ein Prisens umschligt,
das dennoch nicht in der Lage ist, das Hereinbrechen des Todes bzw. der Hin-
richtung verbal und medial zu bewiltigen:

[...] Ja, das war die Wirklichkeit! Ich blieb stehen, wie vom Schlage ge-
troffen [...] Der Richter und der Scharfrichter sind hinausgegangen. Ich
bin allein. Allein mit zwei Gendarmen. [...] Es ist unméglich, dass man
mich nicht begnadigt! Wehe, die Schindlichen! Ich glaube, sie kommen
die Treppe hinauf...

Vier Uhr.

ENDE (V. Hugo, Der letzte Tag eines Verurteilten, Schlusspassage)

Der Schlusspunkt wird also vom Autor als ,,deus ex machina® gesetzt — und
das ist er am Romanende eher mehr als am Erziihlbeginn! Dostoevskij verlagert
diesen Bruch, diesen ,Sprung" in das narrative Geschehen selbst, das somit
nicht nur an die Grenzen des Lebenstextes, sondern iiberhaupt des Erzihlens, ja
einer jeden Signifikanz geht.

4.2. ,Jetzt* oder ,gleich*: Kirillovs Suizid als Selbsthinrichtung

Eine eigene und vielleicht die radikalste Zuspitzung der Thanatologie wire der
Suizid, der nicht zufillig bei Dostoevskij — hier vor allem in der Gestalt Kiril-
lovs aus den Ddmonen — eine zentrale Rolle spielt: und zwar sowohl als religi-
Os-metaphysisches Problem der Freiheit (was hier nicht unser Thema ist), und
als Paradoxon der Selbstwahl eines ,Moments*, dessen Realisierung
(die Durchfithrung des Selbstmordes, das Abdriicken der Pistole) eben jenen
existenziellen , Sprung™ markiert, der das Agens zugleich zum Patiens macht,
den Lebenden zu einem Toten, das Vorher zum Nachher.?* Gerade in diesem
Sinne zihlt der Selbstmord Kirillovs zu den Schliisselszenen der Thanatologie

33 Victor Hugos Roman Le Dernier jour d'un condamné findet seinen Niederschlag sowohl in
Dostoevskijs ,Krotkaja®, als auch in seinem Roman /dior (vgl. dazu ausfiihrlich: [. Paperno
1997, 128ff.).

34 Zur Thanatologie des Selbstmords vgl. Th. Macho 1987, 139ff. Ausfiihrlich zu ,Metaphy-
sics of Suicide” bei Dostoevskij, zumal zum Kirillov-Komplex in den Besy, vgl. I. Paperno
1997, 12311, 143ff, 150f. (zur ,Jetzt"-Szene): Kirillovs Tod wurde — wie jener des Sokrates
— zu einem paradigmatischen Modellfall: so schon fiir Nietzsche (1. Paperno 1997, 154ff.) —
bis hin zu MereZkovskij, Camus (ebd., 159f.) und Witgenstein (160f.).
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bei Dostoevskij, werden wir doch Zeugen eben jenes Kampfes um den Augen-
blick des Todes, den der Held ausficht.

C npasoit cropossl 3toro wkada [...] croan Knpunnos, u cTosn yx)acHo
CTPAHHO, — HEMOJBHKHO, BLITAHYBLIHCH, MPOTSHYB PYKH [0 IIBaM, MpH-
MOJHAB rOJ0BY M IUIOTHO NPHXKABLIMCH 3aTHUIKOM K CTEHE, B CAMOM YTIIy,
Ka3aJ0ch jKeJas BeCh CTYIIEBATHCH U CIIPATATHCA.

(Dostoevskij, Besy, SS VII, 648)

Rechts von diesem Schrank [...] stand Kirilloff und stand dort in einer
furchtbar sonderbaren Haltung: regungslos, stramm aufgerichtet, die Hin-
de militirisch an der Hosennaht, mit erhobenem Kopf, den Hinterkopf und
Riicken fest an die Wand gedriickt, anscheinend um sich zu verbergen und
unsichtbar zu machen. (Die Dédmonen, Miinchen [1906] 1985, 915)

Kirillov versteckt sich wie ein verwundetes Tier; zugleich steckt er in eben
jener Klemme zwischen Erwartung und Durchfiihrung, freier Wahl und Zwang,
Zufall und Notwendigkeit, der er entflichen wollte.

Bevor aber noch der Schuss fillt, kommt es noch zu einem — letzten — Skan-
dal, zu jener abscheulichen, blitzschnellen Szene, die der Kirillov nachschlei-
chende Petr Stepanovi¢ nie mehr vergessen sollte:

Ensa on gorponyncs no Kupuinosa, kak TOT ObICTPO HArHyn rojioBy W
roJI0BO# e BBIOMJI M3 PYK €ro CBe4Ky; MOACBEHHHK M0JETE CO 3BOHOM
Ha MOJ, U cBeYa NOoTyxna. B To ke MrHOBeHHe OH MOYYBCTBOBAJ Y¥Kac-
HY10 Gonb B MH3HHIIE CBOEH 1eBOH pykH. OH 3aKkpHyall, H eMy TPHIIOMHH-
J10Ch TOJILKO YTO OH BHE cebs TPH pa3a M30 BCEH CHIIBI YapHi PEBOJIbBE-
POM T10 TOJIOBE MPHIIABIIET0 K HEMY M YKYCHBILEro emy naneu Kupuiosa.
Hakoneu naneu oH BBIpBaj U C/IOMs ro/IOBY OexaTk M3 0OMY, OTBICKHBas
B TemHoTe jaopory. Bocnen emy u3 nerenu crpamssie Kpuku: — Ceifuac,
ceituac, ceiivac, ceiiuac... Pa3 necate. Ho oH Bcé Gexan, n yxe Beibexan

ObUIO B CeHH, KaK BAPYT mocibiancs rpoMkHit Beictpen. (Dostoevskij,
Besy, 649)

Kaum hatte er Kirilloff beriihrt, als dieser seinen Kopf plotzlich gleichsam
fallen lieB und mit dem Kopf selbst ihm das Licht aus der Hand schlug;
der Leuchter flog mit metallischem Geklirr zu Boden und das Licht er-
losch. Im selben Augenblick verspiirte er einen infamen Schmerz im klei-
nen Finger seiner linken Hand. Pjotr Stepanowitsch schrie auf und, soweit
er sich spiter noch erinnern konnte, schlug er aufler sich Kirilloff, der ihn
angefallen und ihn in den Finger gebissen hatte, dreimal aus aller Kraft
mit dem Revolver auf den Kopf. Es gelang ihm endlich doch, den Finger
aus den Zihnen zu reiflen, und dann stiirzte er Hals iiber Kopf davon, um
aus der Wohnung, dem Hause hinauszukommen, so schnell er in der Dun-
kelheit nur konnte. Thm nach aber drangen aus dem Zimmer die grauen-
vollen Schreie: »Sofort, sofort, sofort, sofort!...« Wohl an die zehnmal. Er
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aber lief immer noch weiter durch die Dunkelheit, tappte schon im Flur
nach der Ausgangstiir, als plotzlich ein lauter Schuf} erschallte. (Die Dad-
monen, 916-917)

Eben jener Finger seines Verfolgers, in den Kirillov in einer Art verzweifel-
ter Ubersprunghandlung (wir werden ihr wiederbegegnen bei Daniil Charms)
beifit, eben dieser Finger ist es ja, den er selbst kriimmen muss, um den Pisto-
lenschuss zu 13sen: Freilich nicht den kleinen Finger der linken Hand, wie im
Falle Petr Stepanovics, sondern den Zeigefinger, der nicht nur die Signifikanz
indiziert, sondern eben auch die finale Handlung realisiert. Aber die Handlung
kommt nicht spontan, sie wird durch das ,.double bind* der blinden Erwar-
tungshaltung gleichsam zum ,,Stottern* gebracht, wenn Kirillov in seine letzten
Schreie ausbricht: ,, — Cefiuac, ceiivac, cefiuac, ceiuvac...” (Besy,
649). Das ,,double bind* pendelt zwischen einem Jetzt und einem Gleich.

Das Paradoxon der sich selbst ldschenden Handlung wurzelt in der Evidenz-
gestalt des Schreies, der ja auch — als reiner Index — an der Schwelle zwischen
Korperlichkeit und Verbalitit, Realie und Zeichen steht und damit sich zum
»momentum® der reinen Medialitit aufschwingt. Aber was meint ,,sej¢as" wirk-
lich? Ist es der bis ins Unendliche zerkleinerbare Jetzt- und Nullpunkt einer je-
den zum Stillstand gebrachten Bewegung (man denke an das Urparadoxon der
Zenonschen Formel bis hin zu ihrer Deutung bei Bergson oder Charms..),?3 ist
es dieses maximal wirksame Minimum — oder bezeichnet es ein ,Davor*-Sein,
nicht das bloBe ,Jetzt“, das [-Tiipfelchen des ,,Itzt* bei Meister Eckehart,¢ son-
dern ein sich permanent aufschiebendes ,,(so)gleich. Das Jetzt bezeichnet die
Ldifférence” zwischen einem Vorher und Nachher, das Sogleich die Dimension
der ,différance”, des Aufschubs, nicht einen Punkt, sondern die Spannung einer
Erwartungshaltung, einer totalen Intentionalitét, die den Zielpunkt — den Null-
punkt der ,.différence — zum Hohepunkt und unersteigbaren Gipfel einer Er-
wartung hochzieht.

Es gibt aber noch eine Dimension dieser Augenblicklichkeit, die sich
fiir Kirillov mit einer entsprechenden Totalitétserfahrung verbindet: Es sind die
Momente, die dem epileptischen Anfall vorausgehen und Erfahrungen hochster
Intensitit, ja Harmonie ermoglichen (Die Démonen, 868). Es ist nicht nur die
Krankheit der Genies (Kirillov erwihnt hier auch Mohammeds Epilepsie), son-
dern auch des Idioten.

35 Ausfiihrlich dazu A. H.-L. 1999, 167-170; zu Zenons Zeitkalkiil und ihrer Beziehung zur
Thanatologie allgemein vgl. V. Jankélévitch 2005, 326-331.

36 Zum ,Jetzt* bzw. ,Nun“ vgl. Meister Eckehart 1963/1979, 162 (,Gott wohnt in einem
Nun"), 195f. Das , Jetzt" ist fur die Zeit jener ,Funke" der Ewigkeit, an dem das visionire
Licht sich entziindet.
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EcTb cexkyHzBl, HX BCEro 3apa3 NMpPHXOIMT MATh WIH IUECTh, H Bbl BAPYT
4YyBCTBYETE NPHUCYTCTBHE BEYHOI rapMOHHH, COBEPIIEHHO JOCTHTHYTOI.
[...] Hamo nepemMenuTbes (DH3HMUECKH MIIH YMEPETh. JTO YYBCTBO SCHOE H

Heocnopumoe. Kak 6yaro Bapyr ounymaere Bcio npupony.. (Dostoevskij,
Besy, 615)

Es gibt Sekunden, es sind im ganzen nur fiinf oder sechs auf einmal, und
plétzlich fiihlt man die Gegenwart der ewigen Harmonie, der vollkommen
erreichten [...] Man muf} sich physisch verdndern oder sterben. Dieses
Gefiihl ist klar und unbestreitbar. Als ob man plétzlich die ganze Natur
empfinde.. (Die Damonen, 867; vgl. sehr Ahnliches auch ausfiihrlicher
noch in: Der Idiot, 347-349)

4.3. Hinrichtungen II

Immerhin wusste Dostoevskij, wovon er sprach, als er gerade die Hinrichtung
als skandaldse Ur- und Todesszene zitierte, musste er doch selbst nach seiner
Verhaftung 1849 (s)einer (Schein-)Hinrichtung beiwohnen, als er zusammen
mit den anderen zum Tode verurteilten Verschwérern das gesamte Hinrich-
tungsritual durchzustehen hatte, ohne das Ende der Geschichte (den Gnadenakt
des Zaren in letzter Minute) vorherzuwissen.?7

[[IetepOypr. [letponaBnoBckas KpenocTs,] 22 nexkabps 1849.

bpar, mwobesuniit apyr Moit! Bce peweHo! SI npuroBopen K 4X1eTHUM
paboram B Kpenoctu [...]. Ceronnsa 22 Jlekabps Hac orBe3nn Ha Ceme-
HOBCKuif ruiail. Tam BceM HaM MPOWIM CMEPTHBIN MPHrOBOp, JATH HPH-
noxuThCA Ko Kpecty, mepesloMHIM Haj rojoBOK IUTACH, H YCTPOWIH
HaIll MpeAcMepTHBIH TyaneT (Gensie pybaxu). 3aTteM TPOHX MOCTABHIIH K
cTondy JUIst MCMOMHEHHS Ka3HHU. S CTOsI INEeCThIM, a BHI3BIBAIM IO TpOE,
cnel. a 6bl1 BO BTOPOii 04epeH M XHTh MHE OCTaBajlock He Dojee MHHY-
Thl. [...] Hakoneu ynapunu or6oii [...] u HaM npowin uyto Ero Umnepa-
Topckoe BennuecTBo JapyeT HaM AH3Hb.

(Dostoevskij, PSS XV, 111)

[Petersburg, Peter-Pauls-Festung,] 22. Dezember 1849.

Bruder, mein lieber Freund! alles ist entschieden! Ich bin zu 4 Jahren
Zwangsarbeit auf einer Festung [...] verurteilt worden [...] Heute, am 22.
Dezember hat man uns auf den Semjonow-Platz gefiihrt. Dort wurde uns
allen das Todesurteil verlesen, man liel uns das Kreuz kiissen, zerbrach
tiber unseren Kopfen die Degen und kleidete uns fiir die Hinrichtung an
(weille Hemden). Dann stellte man drei zur Vollstreckung des Urteils an
den Pfahl. Wir wurden in Gruppen zu je drei aufgerufen, ich war also in
der zweiten an der Reihe und mir blieb kaum noch eine Minute zum Le-
ben. [...] Endlich wurde zum Abbruch getrommelt [...] und man verlas

37 vegl. dazu L. Paperno 1997, 130.
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uns, dass seine Kaiserliche Majestit uns das Leben schenke.. (F.M.
Dostoevskij, Briefe, 89)*%

Dostoevskijs an vielen Stellen seines Werkes immer wieder auftauchendes
Hinrichtungs-Trauma entpuppt sich somit auch als das Urtrauma des Roman-
ciers, der das Ende des erzihlten Helden retrospektiv immer schon wei und der
als erzihlender Held einem Finale entgegeneilt, das er immer schon in sich trigt
insoferne, als er eben erzdhlt wird. So gesehen wire das Schreiben und Er-
zihlen auch eine Form, das Ende und den Tod durch ein permanentes Sterben
und Enden zur Sprache zu bringen. Denn es muss doch einen Autor geben, der
den Helden — wenn auch im letzten Moment — zur Literatur rettet, und es muss
doch einen Zaren geben, der den Autor knapp vor den tddlichen Schiissen zu
Leben und Verbannung begnadigt.

Dass die Hinrichtung mit der Guillotine das 19. Jahrhundert faszinierte, steht
auBler Zweifel. Fiir die Russen gilt dies besonders fiir Tolstoj — aber eben auch
fiir Dostoevskij und seine Thanatopoetik. Nicht zufillig behauptet der bei
Dostoevskij allgegenwirtige ,Held unserer Zeit”, Pecorin, dass er auf fatale
Weise gezwungen sei, ,,das Henkersbeil in den Hiinden des Schicksals zu spie-
len® (Geroj nasego vremeni, 129)3 Zu denken gibt hier jedenfalls, dass im Falle
Lermontovs der Held selber es ist — wenn auch in einer auktorialen Erzidhlerge-
stalt —, der die Rolle des Scharfrichters spielt, indem er die anderen Romanhel-
den, als deren Mitspieler er ja selbst aufiritt, sozial, psychisch oder physisch zu
Tode bringt oder jedenfalls total beherrscht. Die ansonsten in der Schwarzen
Romantik, spiterhin aber vor allem im Fin de siécle der Femme fatale vorbehal-
tenen sadistischen Ziige der Henkerin, sind bei Lermontov dem Mannsbild —
wenn auch einem durchaus effeminierten — vorbehalten: Bei Gogol’ (v.a. in
»Stra$naja mest™ und noch in Dostoevskijs ,,Chozjajka™ herrscht da betrichtli-
che Ambivalenz in der entsprechenden ,,gender*-Zuordnung.

Pecorins Lebensplan besteht darin, die Weissagung (des Todes durch die
Frau) so weit wie nur moglich hinauszuschieben: Das Fatale des Fatalisten ist
nicht sein Ende (das betrifft ja einen jeden), sondern gerade das Wissen.Im
Gegensatz zu den anderen ,.Lebemenschen™ ist er (apokalyptisch) final fixiert;
er lebt (fatalistisch) ,,sub specie* einer Vorhersage, die den Modus seines Endes
betrifft und damit von diesem Ende her riickwirkend sein Leben strukturiert,
ausrichtet. Fatalistisch ist nicht das Ende sondern seine spezifische Erwartung,
sein Hinauszdgern und eben die Wirkung der Endgiiltigkeit, die das fi-
xierte Finale allen Lebensdingen aufprigt - am meisten dem Habitus des Fatalis-
ten selbst. Er ist Finalist insoferne, als er das Ende zugleich anstrebt (Thana-

38 Abbildung dieses Briefes ebd., 1 88ff.
39 Ausfiihrlicher dazu A. H-L. 1993b, 445f.
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tostrieb) und hinausschiebt (Erostrieb).4 Der Fatalist kimpft permanent um die
Herrschaft, dieses Finale — also die Teleologie — seines Lebens selbst fest-
zusetzen, eigenméchtig das Fatum zu spielen: deshalb die Spielsucht, jener (den
Tod) herausfordernde Wahnwitz in Krieg und Kampf, deshalb der Trieb, allem
und jedem (s)ein System aufzuzwingen, d.h. zu , fatalisieren®.

Der Autor spielt Schicksal mit seinen Texten, indem er sie zum Experimen-
tierfeld seiner Lebens- und Denkkalkiile macht. Die romantische Idee des Au-
tors als , kreativ-bildendes Subjekt" greift zum Letzten und Hochsten, das dem
Willen zur (totalen) Macht noch fehlt — zu den ,,Sternen®: Indem er diese du-
Berste Hybris des mit dem Schépfergott konkurrierenden Kiinstler-Demiurgen
wiihlt, ldsst er sich auf ein Spiel ein, das als groBes Tauschungsmandver ange-
legt ist. Der Autor dissoziiert sich in zahlreiche Diskurse und Sprachspiele, die
zueinander in Konkurrenz treten und einander jeweils von auflen sichtbar ma-
chen. PeCorin wird so zu einer ,.Ansichts-Sache* der Anderen, deren einge-
schrinkte Perspektive einen jeweils anderen Aspekt seiner Person erfasst. Diese
Auflésung und Funktionalisierung der Figur zum Rollentriger jeweils fiir
andere gehort gewiss auch zu den ,,weiblichen* Aspekten PeCorins, der — wie
die ,,femme fatale* der Jahrhundertwende — als (ménnliche) Prostituierte allen
(und keinem) gehort. Der Autor wird zum Spielmacher, der sich aus der D i f -
ferenz zwischen und innerhalb der Diskurse definiert.

Gerade in Dostoevstkijs Roman Der Idiot riickt die Hinrichtungsszene — zu-
niichst scheinbar ganz unmotiviert — an den Anfang des Erzihlens und markiert
damit thematisch wie strukturell dessen fatale Grundbedingung. Zunéchst schil-
dert Fiirst My$kin bei der Anreise nach Petersburg seinen Reisegefihrten die
grausige Erinnerung an eine Hinrichtungsszene in Lyon (vgl. W. Kasack 2005,
95ff.). Dabei geht es ihm nicht nur um das Skandalon der staatlich sanktionier-

ten Totung, sondern um eben jenes Paradoxon des Augenblicks, in dem sich die
Hinrichtung vollzieht:

— Yro xe, KpHuHT?
— Kynnl! B onso mruosenne. YenoBeka kinamyT, M Magaer 3Takuil Mupo-
KHH HOXK, MO0 MallliHHe, TMIbOTHHOH HAa3bIBAETCA, THKEIO0, CHIBHO...

['0noBa OTCKOYHMT Tak, 4TO H I71a30M He ycneellb MHTHYTb. (Dostoevskij,
Idiot, SS VI, 25)

— »Was, schreit der Mensch dabei sehr?«

40 Zum Thanatos-/Erostrieb in der Deutung bei S. Freud vgl. A. H.-L. 2006c, hier: 58-65; vgl.
auch dazu Th. Macho 1987, 38f., der bei Freud in diesem Zusammenhang zwei konkurrie-
rende Todesbegriffe annimmt (,..Wiederholungsprinzip” des Neurotikers vs. ,Nirwanaprin-
zip* aller lebendigen Organismen). Letztlich aber ,,erméglichen die Todestriebe keine Erfah-
rung des Todes* (ebd., 40), da der Tod in der ,,Aufhebung aller Triebe* besteht (vgl. auch
ebd., 276f.). George Bataille geht ebenfalls von einer ,,Wesensidentitit von Tod und Erotik*
aus (). Baudrillard [1976] 1991, 278; zum Todestrieb bei Freud, ebd., 234ff.)
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—»Wo denken Sie hin! Es geschieht ja in einem Augenblick. Der Mensch
wird hingelegt, und dann fillt plétzlich von oben ein breites Messer auf
seinen Hals, mittels einer Maschine — die Guillotine wird sie genannt —
schwer, scharf, in einer Sekunde... Der Kopf springt vom Rumpf ab, ehe
man mit einem Auge einmal blinken kann..« (Der Idiot, 34)

Gerade das Argument der Augenblicklichkeit des eintretenden Todes scheint
fiir die Guillotine zu sprechen, was ihre humanisierende Wirkung anlangt, und
eben das ist es, was hier bestritten wird: ,,.. Wie wenn das sogar noch schlimmer
ist?* (35), wenn die reine, nackte Erwartung des Absoluten, des Todes durch
seine Punktualitdt noch tausendfach verstirkt wird? Denn es geht ja nicht um
die Schmerzen einer Wunde — wie bei der Folter (die wire einem Sterben als
Prozess gleichzusetzen), sondern um den Totpunkt, d.h. fiir Dostoevskij, um ein
Bewusstsein, ,,A Beb riaBHas, camas CHIbHas 00b, MOXET, HE B paHax, a BOT
4TO BOT 3HACIb HABEPHO, YTO BOT 4Yepe3 4ac, MOTOM uepe3 AecATh MHHYT, I10-
TOM 4epe3 MOJIMHHYTHI, MIOTOM TeNepb, BOT Ceiyac — JAylia H3 Teja BbUIETHT
[...] u 4TO 3TO YK HaBepHO; rilaBHOE TO, 4TO Hasepro.” (26, ,dass, wie man
genau weiff, in einer Stunde, dann in nur zehn Minuten [...], noch in diesem
Augenblick — die Seele den Kérper verlassen wird. Das Entsetzlichste ist ja ge-
rade dieses Unfehlbar.” 36).

Daher ist fiir Myskin auch die Hinrichtung dieser Art schlimmer als der
Mord, den der Delinquent veriibt hat, da hier ein véllig anderer Bewusstseinszu-
stand geherrscht hat:

MoskeTt OBITb, M €CTh TaKOi 4eJ0BeK, KOTOPOMY MPOWIH MPHTOBOP, AATH
NOMY4YHTBCS, a noToM ckasanu: «Crtynait, Teba npomaiot». Bot 3Takoii
4yesoBeK, Moker ObiTh, Mor Obl pacckazate. OO 3TOH Myke M 00 3TOM
yxace u Xpucroc rosopui. (Dostoevskij, Idiot, SS VI, 27)

Vielleicht gibt es irgendwo einen Menschen, dem das Todesurteil verlesen
worden ist, der diese Qualen bis zum letzten Augenblick durchmacht, und
dem man dann gesagt hat: ,Geh hin, dir ist die Strafe erlassen.® Ja, solch
einer kdnnte dann vielleicht erzdhlen. Von dieser Qual und diesem Entset-
zen hat auch Christus gesprochen. (37)

So wird denn das traditionelle Erzihien und der Vollzug konventioneller Le-
benssujets (wie auch der Historische oder Familienroman im Epilog zu Pod-
rostok) in eins gesetzt*! — und von einem quasi postmortalen Erzihlen abge-
grenzt, um das es My$kin und letztlich Dostoevskij als Romanautor geht.

Der zweite Hinweis — jener auf die Kompetenz Christi in Sachen Hinrichtung
— wird gleich anschliefend aus der narrativen in die bildkiinstlerische Sphire

41 Zum ironischen Epilog auf das Romangenre — zumal des Familienromans - in Podrostok
vgl. A. H.-L. 1996¢, 261ff.
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verlagert: als intermediale Zwischenstufen dienen interessanterweise die
Hinweise auf das Medium der Photographie (Nastasja Filipovnas) und sogleich
auf die véllig unzeitgemaBen, ja mittelalterlichen kalligraphischen Fertigkeiten
des Fiirsten (38ff.), der nicht nur die Feder des Skribenten fiihrt, wie auch ande-
re kleine Schreiberlinge bei Gogol’ oder Dostoevskij, sondern auch zu erblei-
chen versteht, wie ein Blatt Papier, auf das die anderen Figuren — wie auf ein
reines Medium — ihre Lebenstexte projizieren. Des Angeklagten ,,Gesicht war
so weill wie Papier.” (,,0enslit kak Oymara®, 25).

Eben dieses Gesicht soll das Sujet einer malerischen Darstellung werden, die
Myskin Adelaida empfiehlt:

— Kak nnuo? Opno nuuo? — cnpocuna Anenawaa, — cTpaHHbeld Oyaer
CIOWKET, M Kakas e TyT KapTHHa?

— He 3nat0, nouemy xe? — ¢ sapom HacTauBasl KHA3b , — 51 B basene Henas-
HO OJIHY TaKyI0 KapTHHY BHIel. MHe oueHb XO4eTcs BaM paccKasathb... S
KOr1a-HHOY/Ib PACCKAXKY... OUYEHb MEHS Mopa3ua.

(Dostoevskij, Idiot, SS VI, 74)

»Wie, das Gesicht? Nur das Gesicht?« fragte Adelaida. »Das ist doch ein
etwas eigentiimliches Sujet, und was wiire denn das fiir ein Bild?«

»lch weifd nicht... aber warum nicht?« fragte der Fiirst, der mit Eifer bei der
Sache war. »Ich habe in Basel vor nicht langer Zeit ein dhnliches Bild gese-
hen. Ich wiirde es Thnen gern beschreiben... nun, ein anderes Mal... Es hat
sich mir unvergeBlich eingeprigt.« (100)

Das berithmte Basler Bild, Holbeins ,Der Leichnam Christi im Grabe®
(1521) nach der Kreuzabnahme, spielt in diesem intermedialen Intermezzo eine
zentrale Rolle, da hier — ebenso wie in der Unmdglichkeit der narrativen Dar-
stellung des Letzten Moments eines Hingerichteten wie auch in der bildneri-
schen Gestaltung seines Gesichts das Paradoxon des gestorbenen Christus steht,
dessen realistische Darstellung bei Holbein die furchtbare Frage provoziert, ob
Jesus Christus wirklich auferstanden ist und nicht blo als ein zermarterter
Leichnam geendet hat.42

In der von Myskin versuchten Schilderung einer Hinrichtungsszene figuriert
Christus gleichfalls, wenn auch auf jenem Kreuz, das der Priester dem Verur-

42 paperno 1997, 131ff. Zu diesem Holbein-Bild im Kontext von Dostoevskijs /diof ebenso wie
im Rahmen seiner konkreten Begegnung mit diesem Gemiilde in Basel vgl. Stoichita 1995;
W. Kasack 2005, 95, 99ff. Vgl. zuletzt A. H.-L., ,.Ikone — Malerei — Photographie: Medien-
konkurrenz bei Dostoevskij*, H. Meyer, Desakralisierungen, Tagung Erfurt 2007. Das tha-
natologische ,,Gegenbild* zu Holbeins ,,Christus* konnte sein berithmtes Gemilde ,,Die Bot-
schafter” (1533) darstellen: Im Vordergrund schwebt als Scheibe ein anamorphotisches
Zerrbild, das nach seiner ,,Entzerrung™ einen Totenschiidel preisgibt (nicht zufillig ist dieses
Gemiilde auch reproduziert in Philippe Aries’ reich bebildertem Band Images de I"homme
devant la mort, Paris 1983, 207; zur Anamorphotik vgl. auch Baltrusaitis 1977).



48 Aage A. Hansen-Love

teilten zum Kusse reicht: ,,CBAIIEHHHUK NPOTATHBAET KPECT, TOT C KAIHOCTHIO
NpPOTATHBAET CBOM CHHUE I'yObl H FIAINT, H — 6ce 3Haem. KpecT n ronosa — BOT
kapTuHa [...] Bot kakas kapruna.” (76, ... er streckt schon die Lippen vor und
schaut und — weif alles. Das Kreuz und der Kopf — das ist die Hauptsache. [...]
So denke ich mir das Bild.”, 104)

Was noch ausseht, ist die ,,Beschreibung des Basler Bildes", das nicht zufil-
lig in der dunklen Altgldubigenwohnung Rogozins auftaucht: ,Han asepeio B
CIeyIOLIYI0 KOMHATy BHCe/la OjHA KapTHHA, JOBOJLHO CTpPaHHas MO CBOei
dbopme, OKOJIO ABYX C TMOJOBHHON apiliHH B [UTHHY M HHKak He Gonee mectu
BEpILIKOB B BbicoTY. OHa H300pakana criacHTels, TOILKO 4TO CHATOTO CO Kpec-
Ta." (247; ,,Uber der Tiir zum folgenden Zimmer hing ein Bild von sehr sonder-
barem Format: es war ungefihr eineinviertel Meter lang und nicht mehr als ei-
nen Viertelmeter hoch. Es stellte den vom Kreuz abgenommenen Heiland dar.”,
335)

Das Holbeinbild verkniipft das thanatologische Darstellungsproblem mit der
grundsiitzlichen Frage nach dem Glauben (an Gott) iiberhaupt, da es dem Be-
trachter den nackten Leichnam Jesu Christi zeigt — und eben nicht den Aufer-
standenen: ,,..Aber vor diesem Bilde kann ja manch einem jeder Glaube verge-
hen!* entfihrt es dem Fiirsten. Und damit wird der ,.Sprung* zwischen der Evi-
denz des Todes und jener der Erlésung noch uniiberbriickbarer, da wir hier ja
einen protestantischen Karfreitags-Christus vor uns haben, der die Uberwindung
des Todes ganz in den Glaubensakt des Menschen iibertragen hat. Der transfigu-
rierte Leib des Herrn dagegen wire die Osterhoffnung der Orthodoxen und ihrer
Ikonentheologie, die der nackten Malerei ebenso wie der ddimonischen Todes-
bildlichkeit der Photographie gegeniibersteht (eine dhnliche intermediale Konfi-
guration finden wir iibrigens auch im Podrostok, wo die Photographie der Mut-
ter des Helden, das Versilov zugeordnete Bild von Claude Lorrain und die Iko-
nen des Geistlichen Vaters Makarij miteinander konfigurieren).

Dostoevskij selbst hatte bekanntlich im August 1867 Holbeins Bild in Basel
gesehen, was ihn ungeheuer erschiittert hatte. Unmittelbar darauf begann Dosto-
evskij mit der Arbeit am /diot. Doch die Beschreibung, die Myskin im Gespriich
mit den Tochtern des Generals Epanéin verspricht, folgt nicht und nicht, kommt
auch nicht in der Wohnung Rogozins zustande, erst in der ,,Erkldarung" des den
ganzen Roman hindurch sterbenden Ippolit kommt es zur ldngst filligen Ausei-
nandersetzung mit Holbeins Christus (468).

Das eigentlich Irritierende an Holbeins Christus ist also die physische Pri-
senz des Toten, des Leichnams, der den Gedanken an Auferstehung und Trans-
figuration vollig ausschlieBt.#? In diesem Sinne ist Holbeins ,,Christus“ das
absolute Gegenbild zur Ikonentheologie und ihrer Idee der ,Metamorphosis*
(vgl. die ,PreobraZenie*-Ikonen zur Verwandlung des Herrn auf dem Berg

43 Kasack 2005, 100,



Grundziige einer Thanatopoetik 49

Tabor). Holbeins Christus liegt da wie ein gewdhnlicher Leichnam in der Pro-
sektur, der keinen Gedanken an Verwandiung und Auferstehung ermdglicht,
schon eher an Verwesung und Zerfall.

4.4. Im Tode vereint: Dostoevskijs ,,ungleiche Briider* und Tolstojs ,,Herr
und Knecht“

Das Finale von Dostoevskijs Idiot hilt eine der radikalsten Beispiele ménnlicher
Hysterie bereit, die wir aus der Weltliteratur kennen: Wir erinnern uns: Rogozin
hat Nastas’ja Filippovna ermordet — iibrigens mit eben jenem fatalen Messer,
das ziemlich friih im Roman in ,einem Buch liegend" vorgefiihrt wird! — und
seinen briiderlichen Rivalen Fiirst My$kin an der Hand in die verdunkelte Woh-
nung gefiihrt, um hier mit ihm — wie er mehrfach wiederholt — gemeinsam die
Nacht zu verbringen, genauer: zu Fiilen der Ermordeten eine Art wahnsinniger
Totenwache zu halten. Nastas’ja Filippovna ist in ihrem — wenn auch etwas
derangierten — Brautkleid im Ehebett aufgebahrt: nur ,die Spitze eines nackten
Fulles* hebt sich vom Betttuch ab und erinnert uns an die totenstarren Fiile des
vom Kreuze abgenommenen Christus von Holbein, zu dessen leitmotivisch ein-
gesetztem antiikonischen Bild jenes der ermordeten Nastas'ja Filippovna eine
seltsam travestierte Himmelskonigin vorstellt. Die ,,gefallene Frau* ist in die-
sem morbiden Arrangement auch eine Schwester jener Himmlischen Sophia,
die ja auch wie die reine Perle im entsprechenden Hymnus , fallen® muss in den
Kot der Erde, um aus dieser totalen Erniedrigung die Gotterfunken der Men-
schenseelen heimzufiihren ins Ewige Licht. Es ist kein Zufall — oder dieser in
paradoxaler Uberspannung selbst —, dass iiber der Aufgebahrten ein Prachtex-
emplar unserer Totenfliegen ihr Summen erténen lisst:

Kus3p rasaen v uyBcTBOBa, YTO Yem Gosbllie OH IJIALNUT, TEM eLIEe MepT-
Bee M THIIE CTAHOBMTCA B KOMHaTe. BIpyr 3axyxoKana MpOCHYBILASCS
MyXa, POHECach HajJl KpOBaTbIO M 3aTHXJIA Y M3ronopba. KHs3e B3jpor-
nyn. (Dostoevskij, /diot, SS VI, 687)

Der Fiirst sah und sah, und fiihlte nur, dass es, je ldnger er hinsah, um so
toter und stiller wurde im Zimmer. Da begann auf einmal eine erwachte
Fliege zu summen, flog summend iiber das Bett und verstummte am Kopf-
ende. Ein Schauer iiberlief den Fiirsten. (Der Idiot, 928)

Unsere sehr irdischen Briider Rogozin und Myskin machen sich also zu Fii-
fen threr gemeinsamen wie unerreichten Braut eine Bettstatt, um in dieser letz-
ten gemeinsamen Nacht auf paradoxale Weise nicht nur den Tod mit dem Le-
ben, sondern auch Thanatos und Eros zu versdhnen. In dieser seltsamen
Paarung spielt Myskin naturgemiB den femininen Part — und Rogozin auch hier
den virilen: ,,Hous Mbl 31€CH 3aHO4yeM, BMecTe.” (688, ,,Die Nacht wollen wir
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beide hier verbringen, zusammen™ und zwar auf einem gemeinsamen Lager,
damit ,,wir beieinander sind. [...] So mag sie denn jetzt hier neben uns liegen,
neben mir und dir..”, 930). Immer wieder wendet sich Rogozin auf geradezu
fraternisierende, ja burschikose Weise an seinen Blutsbruder — er nennt ihn lie-
bevoll ,,paren’™ — , um den er sich rithrend, ja mit groBer Zartlichkeit kiimmert:
Hier verschmelzen denn auch die beiden Kategorien der ,neznost’™ und des
,uzas®“ in eine Todes-Liebe bzw. einen Liebes-Tod, der letztlich auch die ,,Pola-
risierung® der Geschlechter aufhebit:

I[TocToii e, s NOKa HAM MOCTE/b MMOCTENO, H MYCTh YK Thl JISKEIb... H A
¢ Toboit... u OyaeM cayuwark... MOTOMY f, NapeHb, €Ule He 3Halo... 4,
napeHs, eile Bcero He 3Hato teneps.. (Dostoevskij, /diot, SS VI, 689)

..ich werde derweilen das Lager fiir uns herrichten, dann kannst du dich
gleich hinlegen... und ich daneben, neben dir... und dann wollen wir wa-
chen... und horchen... denn ich weill noch nicht, Junge, ich —, siehst du,
Junge, ich weif jetzt selbst noch nicht alles.. (931)

Die Frage, wie er das ,Lager" herrichten kénnte, hatte Rogozin in auffilliger
Weise intensiv beschiftigt und eigens auf komplizierte Weise die Polsterung
des Diwans so umgebaut, dass sie unter allen Umstiinden ,,nebeneinander lie-
gen* konnten: , Zirtlich und feierlich* tritt er nun zu dem Fiirsten heran, um ihn
,zum Bett zu fiihren, da diesem die Beine versagten und er ganz heftig zu zit-
tern begonnen hatte. Er bettet den Fiirsten auf die ,besseren Polster” des zerleg-
ten Diwans, selbst aber streckt er sich — ohne sich zu entkleiden — , rechts* vom
Fiirsten hin, um ihm sodann in sehr sachlicher Weise die Erdolchung ihrer ge-
meinsamen Braut zu schildern: ,,Blut aber flo nur knapp so ein halber Ef16ffel
vor aufs Hemd" (933) — es war also ein fast unblutiges Opfer in dieser schick-
salhaften Totenliturgie..

..KHA3b THXO HAarHyJics K HEMY, YCEIICA C HUM PAIAOM H C CHIIBHO 61:10].[1"1\-'!-
cs cepauem, Tskeno abima. Cran ero paccMaTpHBath. [...] KHA3B NpoTH-
rHBajl K HEMY TOIJa CBOK) JAPOKAILYIO PYKY H THXO JOTPOrHBAJICA 10 €ro
rOJIOBI, /IO €r0 BOJIOC, IJIAH/ WX M IJIaH] €r0 IIeKH. .. 00JblIe OH HHYero
He Mor czenats! [...] HakoHel, OH MpHJEr He MOAYIIKY, Kak Obl COBCEM
yxke B OeCCHIMH H B OTYAAHHMHM, W MPHIKANCA CBOMM JIMIIOM K O1eIHOMY H
HermoaBXKHOMY Jiuiy PoroxuHa; ciie3sl TEeKIM M3 €ro rja3 Ha IIeKH
Poroxuna, [...] OH yK ¥ He C/IbIXaJl TOr/1a CBOMX cOOCTBEHHBIX €13 H yKe
He 3uan Hivero o uux.. (Dostoevskij, /diot, SS VI, 691-692)

..da beugte sich der Fiirst sachte iiber ihn [Rogozin], setzte sich neben ihm
nieder und begann mit stark klopfendem Herzen, schwer atmend, sein Ge-
sicht zu betrachten [...] Dann streckte der Fiirst jedesmal seine zitternde
Hand nach ihm aus, beriihrte leise seinen Kopf, seine Haare, streichelte sie
und streichelte seine Wangen... das war alles, was er tun konnte! [...]
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Schliefilich beugte er sich wie in bereits v6lliger Entkrdftung und Verzweif-
lung nieder auf das Kissen und schmiegte sich mit seinem Gesicht an das
bleiche und unbewegte Antlitz Rogozins. Trinen rannen aus seinen Augen
auf Rogozins Wangen.. [...] und er beeilte sich jedesmal, mit seiner zittern-
den Hand sein Haar und seine Wangen zu streicheln, wie wenn er ihn
liebkosen und beruhigen wollte. Aber er verstand nicht mehr, wonach man
ihn fragen wollte.. (934-935)

Auch Tolstojs Erzihlung ,,Herr und Knecht* (,,Chozjain i rabotnik*)*4
hdlt im Finale ein vielleicht noch komplexeres homoerotisches Todespaar be-
reit, das sich in Gestalt des Herrn wie des Knechtes in einer komplizierten Cho-
reographie in einander verschrinkt und — in der Absicht, dem Erfrierungstod zu
entgehen — in eine durchaus erotische Stellung zu geraten, die den schonen Titel
,,Das Tier mit den zwei Riicken™ trigt. Wir kennen diese ,,face en face"-Position
aus den hermetischen Darstellungen der ,,Chymischen Hochzeit", das die ,,Con-
iunctio Solis et Lunae®, die Vereinigung von minnlichem und weiblichem Prin-
zip feiert:

Beirpebuin cher, Bacunuit Anapend nocnemHo pacroscancs, pacnpaBus
uryOy u, TonkHyB HUKHTY, jer Ha Hero, nokpeiBas €ro He TOJbKO CBOEI
my0oii, HO M BCEM CBOMM TEIUILIM, PA3irOpsSuYeHHBIM TEJIOM. 3anpaBuB
pykamu nossl my6sr Mexay aybkom canel 1 HHKHTON K KOJIeHKaMH HoOr
NpHXBaTHB ee nojoi, Bacunuit AHapeny nekan TaKk HHYKOM, YHepuiuch
rojioBOH B JIYGOK NEPEAKa, H TENEPh YKEC HE C/IbIIUAT HH ABHKCHUA TOLIa-
aH, HH CBHUCTA OYpH, a TONBLKO MPHCIYLIHBAJICH K AbIXaHHK HMKMTHL
Hukura chavana AOJTO JIE¥Kall HEMOABHAKHO, NMOTOM IPOMKO B3JI0XHYJ H
MOUIEBETHIICH.

— A BOT TO-TO, @ Thl FOBOPHILIL — MOMHpaelb, JIexH, rpeiics, Mbl BOT
KaK... — Hadan Obuio Bacunuit Auapeny.

(Tolstoj, Chozjain i rabotnik, SS X11, 318-366, hier: 361)

Nachdem er den Schnee herausgeschaufelt hatte, l6ste Wassilij Andre-
Jjitsch schnell den Giirtel [sic!], 6ffnete den Pelz, gab Nikita einen Sto
und legte sich der Lange nach auf ihn, um ihn nicht nur mit seinem Pelz,
sondern auch mit seinem ganzen, warmen, durch die Bewegung erhitzten
Korper zu bedecken. Er stopfte mit den Handen die Schéfle seines Pelzes
zwischen die Wand des Schlittens und Nikita und hielt sie mit den Fiilen
und den Hiinden fest; so lag er auf dem Bauch, stiitzte den Kopf gegen die
vordere Wand des Schlittens und horte jetzt auch nicht mehr die Bewe-
gungen des Pferdes noch das Heulen des Sturmes, sondern lauschte nur
angespannt auf Nikitas Atem. Dieser lag zunichst lingere Zeit unbe-
weglich, dann seufzte er tief auf und riihrte sich.

Auch V. Jankélévitch unterstreicht die Komplementaritiit des Lebens und Sterbens in dieser
Erzihlung Tolstojs (V. Jankélévitch 2005, 537f; 561f.). Zur thanatologischen Bezichung
dieser Erzihlung zu ,,Der Tod des Ivan II'i¢" vgl. K.J. Mjer 2002, 19f.
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«Was redest du da, dass du sterben muft; bleib nur ruhig liegen, erwirm
dich, wir werden es schon machen», fing Wassilij Andrejitsch an.
(Tolstoj, Herr und Knecht, 1959, Bd. 2, 775-819, hier: 815)

Kompliziert wird dieser Positionswechsel von Herr und Knecht, Maskulin
und Feminin, Eros und Thanatos noch dadurch, dass jenem, der urspriinglich in
der Position des Unter-Legenen und Dieners ist, von einem gedient wird, der
sich urspriinglich in der Position des Herrn und der Dominanz befindet: Eben
dieses Selbst-Opfer des Herrn rettet zunéichst das Leben des Dieners, der schon
halb erfroren im Schlitten liegt und in der Geste des ,,Fliegen-Verscheuchens*

die unmittelbare Todesgefahr signalisiert:43

QOueBnaHO, ¢ OONBIIMM YCHIIMEM, 3amep3aBiiuii yke Hukuta npunon-
HAJICA M CeJl U KaK-TO CTPAHHO, TOYHO OM2OHAA MYX, Maxas nepei Ho-
coM pykoii. OH maxaj pykoi W roBOpHJI 9TO-TO, KaK Mnokasaiock Bacu-
M0 AHpenyy, npH3bisas ero. [...]

— Yyio, cMepTh MOA... npocTH, XpUcTa paau... — ckasan Hukura nna-
YYUIHM rojiocoM, BCE MNpojojxKas, TOYHO obmaxueas Myx, Maxartb
nepes THLOM PYKaMHu,

(Tolstoj, Chozjain i rabotnik, SS XII, 361)

Nikita, der schon ganz durchfroren war, erhob sich, setzte sich offenbar
mit grofBer Anstrengung auf, und machte mit der Hand vor seiner Nase ei-
ne eigenartige Bewegung, wie jemand, der Fliegen wegscheucht, und sag-
te dann etwas. [...] »Ich spiir’s, es ist mein Tod... Verzeih mir, um Christi
willen«, sagte Nikita mit kldglicher Stimme, wobei er die ganze Zeit mit
den Hénden vor der Nase hin und her fuhr, als verscheuchte er Fliegen..
(814)

Bei Tolstoj gibt es also das ,,Weib* nicht — weder ein himmlisches noch ein
irdisches. Es gibt nur den Herrn, der sich seinem Knecht gegeniiber in eine ganz
unschuldige erotische Position begibt, um ihn mit der Warme seines Kdorpers
vor dem Erfrieren zu retten. Hier ist der Herr also zundchst in der Position des
erotischen Mannes, der den Abkémmling der Mutter Erde, den in der weibli-

chen Position liegenden Unter-Gebenen mit seinem Leib bedeckt:

W oH BcioMuHaeT, 4T0 HUKHTA JIKHT MO HHM H 4TO OH YTPEJICS H JKHB,
H eMy Kaxercs, 4ro oH — Huxura, a HukuTa — OH, H 4TO %H3Hb €r0 HE B
HeM camoM, a B Huxkure. [...] «KuB Hukura, 3Ha4YMT, KHB H #», — C
TOPXKECTBOM roBOpHT oH cebe. [...] M onAThk c/IBIMIKHT OH 30B TOro, KTO
yke oknukan ero. «May, uay!» — panocTHo, yMHIEHHO TOBOPHT BCe

45

Das Lexem ,,mucha” steckt wortwortlich auch in der Bezeichnung des Pferdes .. much-ortyj*,
womit ein brauner Hengst bezeichnet wird. In diesem Sinne steckt der Todesindex dem
Pferd schon im Leib und wird es auch umbringen, wihrend der Knecht die Fliege letztlich

doch ,.verscheuchen* kann.
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cyuiectBo ero. M oH 4yBCTBYeT, 4TO OH cBODOEH H HHYTO YK bosblle He
nepxutT ero. M Gonbine yxe HHHero He BHIAEN M He CHbIUANn M He
4yBCTBOBal B 3TOM MHpe Bacwmmit Angpeny. [...] Te ke BUXpH CcHera
KPYTHJINCh, 3achinand myOy meprtBoro Bacuiams AHIpeHda, M BCEro
Tpscymerocs MyXoproro, H 4yThb BHIHBIE YK€ CaHM, M B IriiyOMHE HX
JIe¥KALero Mo MEpPTBBIM yiKe X031HHOM yrpesinerocs Hukury. (363-364)

Er denkt nur daran, daf Nikita unter ihm liegt, warm und lebendig ist, und
es scheint ihm, als wiire er Nikita, und Nikita wiire er, und sein Leben wi-
re nicht in ithm, sondern in Nikita. [...] »Nikita lebt, also lebe auch ich,
sagte er feierlich zu sich selbst. [...]

Und abermals hort er den Ruf dessen, der ihn schon gerufen hat. Ich kom-
me, ich komme! sagt freudig sein ganzes Wesen, und er fiihlt, er ist frei,
und nichts hilt ihn mehr fest. Und von diesem Augenblick an sah und hor-
te und fithlte Wassilij Andrejitsch nichts mehr in dieser Welt [...] und die
Flocken iiberschiitteten den toten Wassilij Andrejitsch und den Hengst
[...] und Nikita, der im Schlitten unter seinem toten Herrn lag, der ihn er-
wirmt hatte. (817)

Ein eher duBlerliches, aber nichts desto weniger entlarvendes Beispiel fiir die
weffeminierende” Wirkung des Todes auf den maskulin Sterbenden liefert Tols-
toj in Fojna i mir mit jener Szene, da Napoleon auf den schwerverletzten Fiirst
Andrej stoBt und zynisch-bewundernd dessen ,,.Schénen Tod" vermerkt:

Voila une belle mort, — ckaszan Hanoneon, rasjs sHa Bonkonckoro. Kusss
AHJIpeit TIOHSI, 4YTO 3T0 ObIIO CcKaszaHo O HeM [...] Ho ou ciabnuan 3t
c/10Ba, Kak Obl OH Ciblman Kyxokanue Myxu. OH HE TONBKO He MHTEpeco-
BaJiCs MMM, HO OH M He 3aMeTHJ1, a ToT4ac e 3abbin ux.. (Tolstoj, Vojna i
mir, SS 1V, 394)

., Voila une belle mort™, sagte Napoleon, wihrend er Bolkonskij betrachtete.
Fiirst Andrej begriff, dass diese Worte ihm galten und dass Napoleon der
Sprecher war. [...] Aber diese Worte horte er nicht anders, als er etwa das
Summen einer Fliege gehort hitte. Diese Worte vermochten ihn nicht zu in-
teressieren, ja, sie prigten sich ihm nicht einmal ein, und gleich darauf hatte
er sie wieder vergessen. (Krieg und Frieden, Miinchen [1958] 1990, Bd. 1,
384)

Die ganze ,Nichtigkeit” Napoleons wird dem Fiirsten Andrej in eben jener
Szene bewusst und als ein leeres Fliegensummen aus jeglicher Zeichen- und
Sprachhaftigkeit ausgeschlossen. Die ,ni¢toznost’ Zizni* als das Nichts des lee-
ren Lebens wird als Todesnihe erfahren und durch das Fliegensummen ent-
bloBt.
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5. Die Krankheit zum Tode: ,,Oblomovs Traum*

Die Todesiingste des (russ.) ,Biedermeier* bei Gontarov (Oblomov) kon-
trastieren mit dem Entbl6fen den menschlichen Koérper als Triger von Todes-
malen, die durch das Toten-Mahl — also Formen der pathologischen Inkorporie-
rung oder schlichtweg Fresssucht — als ,Todes-Mal* zum Ausdruck kommen.
Der Dicher als Pathopoet liefert das diagnostische Modell ebenso wie die Indi-
zes einer komplexen Symptomatik, die das Krankheitsbild des Einzelnen zur
Krankengeschichte der ganzen Gesellschaft ausweitet.

Tolstoj konnte in seiner verfremdeten ,,ars moriendi* zweifellos auf eine in
seiner Frithphase hoch angereicherte Technik der Selbstbeobachtung, jahypo-
chondrischen Kérpersprachlichkeit zuriickgreifen, die sich bei Prosaikern
wie Ivan Turgenev (so in seiner Erzihlung ,.Smert’* aus den Zapiski ochomika),
A. Gercen, vor allem aber bei Ivan Goncarov zur Spezifik eines hypothetischen
russischen Biedermeier* verdichtet hatten. Dies gilt fiir den spéten Gogol’
ebenso wie fiir den frithen Dostoevskij und seine Bednye ljudi, oder sein ,Sla-
boe serdce”. All diesen Prosastiicken der 40er/50er Jahre geht es um die Trans-
formation der grotesken ,Mosaiktechnik® der ,Details* (,,melo¢i®), zu einer
Symptomatologie psychosomatischer Indices, deren indirekte Spuren den Leser
in die Rolle eines diagnostizierenden Arztes versetzen und damit die ganze Lite-
ratur zu einem medizinischen Experiment ausbauen.

Typisch biedermeierlich bzw. frithrealistisch ist ja nicht nur die permanente
Selbstbeobachtung von Korperzustinden — bis hin zu Aufzeichnungen {iber
Stoffwechsel und Hygieneprobleme (man denke an Adalbert Stifters Verdau-
ungstagebiicher), typisch ist dariiber hinaus eine permanente Thanatophobie,
gipfelnd in der Panik, lebendig begraben zu werden. Unser thanatologisches
Leitmotiv des ,lebenden Leichnams® und des Untoten begegnet hier in einer
spezifischen Variante unfreiwilliger Sterbeunfihigkeit (man denke auch an
Dostoevskijs ,,Bobok™ oder schon an Gogols Angst vor den Wiedergingern — so
in ,,Vij* — und seinen hypertrophen Krankheitsingsten).

Archetypisch sind all diese Merkmale eines selbstreflexiven Biedermeier-
korpers konzentriert in der Gestalt von Gonc¢arovs Oblomov, dessen Psycho-
gramm von der verwéhnten Kindheit (in: ,,Oblomovs Traum®, ,.Son Oblomo-
va“)# bis zum bitteren Ende auf der prizisen Schilderung psychosomatischer
Symptome entfaltet. In all diesen Fillen geht es nicht um die Null-Punktualitit
des Todes, sondern eben um den Prozess eines Sterbens, der vom ersten Mo-
ment des Lebens ansetzt und als ,Krankheit zum Tode" subkutan fortwirkt
(auch Kierkegaard war ja im Grunde ein Philosoph des Biedermeier, wie An-
dersen dessen Miirchenonkel).

46 1. Gongarov, Oblomov, SPb. 1859, zit. nach: Gongarov, SS IV; dt. Ubers. von J. Hahn,
Oblomow, Miinchen [1960] 1991.
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Wir haben hier tatsichlich im Extremfall das Paradoxon eines Overkills von
Symptomen, indexikalen An- und Vorzeichen vor uns, die allesamt den Refe-
renten — das Finale, den Thanatos selbst — systematisch aufschieben, hinauszé-
gern, auf- und abhalten, vermeiden: Das Kalkiil lduft darauf hinaus, dass ein
permanentes Sterben, den immer schon vorweggenommenen Tod auflst oder
jedenfalls ertréiglicher macht (vgl. dazu Jankélévitch 2005); wer andauernd den
Untergang an die Wand malt, der kalkuliert mit dessen tatséchlichem Ausblei-
ben. Fiir den bzw. das Biedermeier ist das eigentliche Ende, die Katastrophe ja
schon immer eingetreten (besonders deutlich bei Stifter oder Turgenev): Das
Urtrauma liegt in einer Jugend und einer erotischen Enttiuschung, die den Hel-
den, die Heldin dazu bringt, alle Jugendlichkeit (und damit das Programm der
Romantik insgesamt) als unwiederbringlich vergangen zu erkldren, gestorben zu
sein und somit eine Art posthumes Leben (und Schreiben) zu fiihren, Daher
auch die Vorliebe fiir Formen einer Senioren-Liebe, wie sie Stifter paradigma-
tisch in seinem .,Waldsteig™ phantasiert.

Umgekehrt bleibt das/der Biedermeier trotz oder gerade wegen all seiner
Hypochondrie auf das Sterben fixiert, ja substituiert damit gleichsam den Eros
durch den Thanatos, nicht aber einen heroischen Heldentod, sondern ein villig
unheroisches, postromantisches, handlungs- und bewegungsarmes (aber umso
kalorienreicheres) Nach-Lebens seiner selbst. Hier wurzelt denn auch jene At-
mosphire, die im Wien um 1900 fiir Freud die Grundlage seiner Lehre vom
Thanatostrieb werden sollte — insofern, als das Biedermeier in jeder Hin-
sicht ein komplexes Vorspiel zum Nachspiel des ,,Fin de siécle” und Jugendstil
abgeben sollte. So kommt es zu der paradoxalen Situation, dass der Ursprung
der Progression der Moderne um 1900 in der zutiefst regressiven und resignati-
ven ldyllik des Biedermeier zu vermuten ist.

Oblomov ist ebenso der geborene Hypochonder mit all seinen Phobien und
Zugluftdngsten, bis hin zur permanenten Angst, zu verhungern oder jedenfalls
zu hart zu liegen oder sich gar vom Aktivismus des Lebens anstecken zu lassen.
Und zweifellos herrscht in Oblomovs Schlaraffenland, wie es Oblomovka
schwiil-lastend darstellt, nichts anderes als Todespanik:47 ,Bce cyaut tam mno-
KOHHYIO, JOJITOBPEMEHHYIO JKH3Hb [0 JKEITH3HBI BOIOC M HE3AMETHYIO, CHY
noaobuyw cmepte.”, 104 (,,Alles versprach ein ruhiges, langes Leben bis ins
Greisenalter und einen unmerklichen, schlafihnlichen Tod.*, 131).

Im Grunde ist mit dieser ,Unmerklichkeit™ eben alles gesagt: Der Tod
ist immer schon da, das Sterben ist seine aufschiebende Realisierung und seine
realisierte Aufschiebung. Somit ist eben alles Leben zugleich ein Sterben, da der
Tod nicht am Ende des Lebens steht, sondern ,,media in vita®, nicht aber als
Fallbeil, sondern als homdopathische Vergiftung, trépfchenweise, sekiindlich:
»Nur die Fliegen summen und surren in Schwirmen herum®, es herrscht ,,To-

47 Vgl. M. Ehre 1973, 154ff., zum ,, Traum Oblomovs* ebd., 1 68fF.
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tenstille® des Mittags, die Stunde des Pan nimmt kein Ende (135). ,,Es war ein
alles verschlingender, durch nichts zu besiegender Schlaf,*® ein wahrhaftiges
Abbild des Todes™, das da in Oblomovka herrschte (147) — es herrscht , pani-
sche Stille; alles war wie ausgestorben™ (146). ,Im iibrigen waren Ereignisse
jeglicher Art auflerordentlich selten* (137). Es wird also die Todesvermeidung,
der Aufschub der Katastrophe erkauft um vollige Aktionslosigkeit, jedenfalls
was die AuBerlichkeit von Handlungen anlangt, und damit wird iiberhaupt erst
eine Poetik des narrativen Stillstands, der . Sujetlosigkeit mdoglich, in deren
Fluchtpunkt eine totale ,,Ungegenstindlichkeit™ steht: ,,Die Gegenstiande verlie-
ren ihre Form: alles verschwimmt zuerst zu einer grauen, dann zu einer dunklen
Masse.” (151)

Gerade die Mittagsstunden sind es, die sich dem kleinen Ilja 11'i¢ aufs Gemiit
legen: ,,B nome Bouapunack raybokas THIIWHA; [...] «bapun numer!» — roeo-
pHJ'IH BCC TAKHM pOﬁKO*"O‘{THTCHbHLIM rojliocoM, KaKkum ['OBOPHT, KOrja B 10Me
ectb nmokoiHuK", 140 (,Im Hause herrschte tiefe Stille; [...] Der Herr schreibt!
sagten alle mit einer so schiichternen, ehrfiirchtigen Stimme, als ob ein Toter im
Hause ldge*, 179).

6. Der Tod als Prozess der Ver- und Entfremdung: Lev Tolstoj
6.1, Der Tod als ,,Herr der Fliegen*

Bekanntlich war auch Lev Tolstoj — zehn Jahre vor Dostoevskij — im Jahre 1857
zum Zeugen einer 6ffentlichen Hinrichtung in Paris geworden (Kasack 2005,
104), ja er war wie dieser geradezu fasziniert von diesem grausigen Schauspiel,
das ihn jedenfalls im Gegensatz zu Dostoevskij mit einem ,,Gefiihl der Sinnlo-
sigkeit” erfiillte. Anders als Dostoevskij interessierte Tolstoj am Tod das
Sterben als ein langsamer Prozess der Verschiebung der Darstellungs- und
Erlebnisperspektive an die Grenze des Todes heran. Am ausfiihrlichsten finden
wir diese Prozessualitit als eine fundamentale Verfremdung aller Lebensprinzi-
pien im Sterben des Fiirsten Andrej in Vojna i mir, der erst allméhlich die An-
niherung des groBen ,,ES* (.,Ono*)*? als Chance begreift, zum Leben retrospek-
tiv ein grundlegend neues Verhiltnis zu finden. In diesem Sinne ist das Sterben
und die Perspektive des Todes d i e radikalste Position der Verfremdung, zu
welcher der Mensch féhig ist.

Nicht zufillig war denn auch Tolstojs ,,Cholstomer* der Paradetext fiir narra-
tive Verfremdung, wie sie Sklovskij in seiner Programmschrift , Iskusstvo, kak

48 Zum Tod als Schlaf vgl. Th. Macho 1987, 243, 249f¥.

49 Grammatikalisch und z.T. mytho- wie psychopoetisch wird der Tod im Russischen in der
Regel mit dem weiblichen Geschlecht bzw. Gender assoziient — so v.a. auch in Romantik
und Symbolismus (vgl. A. H.-L. 1987, 395ff.). Auch bei Tolstoj finden sich Stellen mit
~ona" in Bezug auf ,smert™, wodurch die , Neutralisierung™ des Weiblichen eine zusiitzliche
Prignanz erhilt.
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priem*“? ins Zentrum seines Neuentwurfs einer manipulativen Positionsver-
schiebung mithilfe narrativer Verfremdungsprozesse geriickt hat. Die strukturel-
le Pointe besteht auch hier in dem Trick, die Wertungsposition des Pferdes iiber
dessen Tod hinaus fortzuschreiben und schlieflich und endlich als objektivierte
Meinung des auktorialen Erzihlers zu prisentieren: Die Signifikanten und die
diskursiven Wertungen bleiben gleich, der Trédger der Position wechselt von der
subjektiven, partiellen Figur zum generalisierenden Erzihler — ein Vorgang, der
sich zunichst unterhalb der Wahrnehmungsschwelle eines Normallesers voll-
zieht. Auch hier — wenn auch auf ganz andere Weise — figuriert die Schwelle
des Todes (des diskursierenden Pferdes) als jene prismatische Brechung, durch
die eine indirekte aber umso wirksamere Meinungsverschiebung beim Leser
tiberhaupt erst moglich wird.

Die kathartische Rolle des Helden in der antiken Tragédie (und bei Aristote-
les), eine Diskrepanz zwischen Wertpositionen von Sujet und Fabula (Vy-
gotskij!) so zu strukturieren, wodurch eben der Zuschauer im Wege einer ,/is-
thetischen Reaktion* diese ,.Doppeltheit* (,,dvojstvennost’)’! zur Wertungs-
verschiebung sublimieren kann, wird bei Tolstoj der positionellen Interferenz
narrativer Perspektiven {iberlassen, die sich an der Schwelle des Todes brechen.

Von Anfang an wird bei Tolstoj das Sterben als ein Prozess vorgefiihrt, des-
sen Einsatz kaum bemerkbar angezeigt wird von winzigen Verinderungen, von
Indizes, die als Symptome des Thanatos (also Indizes) erst allmihlich,
manchmal erst ex post ,lesbar werden. Schon in Detstvo wird die Fliege als
Todes-Index auf den ersten Seiten eingefiihrt, die dann erst viel spiter als Vor-
ankiindigung des spiteren Todes der Mutter erkennbar wird. Der Tod kommt
schleichend, sein ,,uzas* besteht eben nicht in der Augenblicklichkeit und den
damit verbundenen Bewusstseins-Paradoxa wie bei Dostoevskij, sondern in
seiner Unmerklichkeit, die ganz metonymisch in den ,melo¢i* des Alltags und
der Korperlichkeit steckt.

In diesem Sinne rahmt das Fliegenmotiv nicht nur das erste gedruckte Werk
Tolstojs, es markiert auch leitmotivisch und in einer punktierten Linie die Spur
des Todes, des groBBen ,,Es* (,,Ono®) und Nichts, als eine gelochte Bruch-
stelle, die mitten durch das Leben geht und an der sich das Schicksal der Helden
bricht, abreifit:

..B ceMb yacoB yrpa Kapn MBanbiu pa30yiun MeHsi, YIapuB Hajl camoi
MOEe# TOJIOBO XJIOMYIIKOH — W3 caxapHOW OyMaru Ha najke — 1o Myxe.
OH cpenan 3TO Tak HENOBKO, YTO 3ajes o0pa3oK MOero aWrena, BH-
CeBIIMH Ha AyOOBOH CNHMHKE KpOBaTH, H 4TO yOMTas MyXa ymaja MHe

npsaMo Ha ronoBy. S [...] ckunyn youTyio ayxy Ha nodn.. (Tolstoj, Detstvo,
SS1,17)

50" v, Sklovskij, ,,Die Kunst als Verfahren*, [1916].
51 Vgl. dazu Vygotskij 1976.
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.um sieben Uhr frith [weckte mich] Karl Iwanytsch, als er unmittelbar
iiber meinem Kopf mit seiner Fliegenklappe aus blauem Zuckerhutpapier
nach einer Fliege schlug. Er machte das so ungeschickt, daB er das Bild-
chen meines Schutzengels,52 das an der hélzernen Lehne meines Bettes
hing, traf; die tote Fliege fiel mir gerade auf den Kopf. Ich [...] schleuder-
te die tote Fliege auf den Boden.. (Tolstoj, Kindheit, Werke in zwei Bén-
den, Bd. 1, 75)

Einige Zeilen spiter kommt dann der Hinweis auf die Mutter, eingekleidet in
die etwas licherliche Sprache des deutschen Hauslehrers: ,, — Auf, Kinder, auf!..
s'ist Zeit. Die Mutter ist schon im Saal! — kpuknHyn oH 200pBIM HEMeLKHM
ronocoM..” (.,..rief er mit guter deutscher Stimme*, Detstvo, 18)

Der apokalyptische Ruf — ,pora! pora!* — erhilt hier also eine Verkleidung
ins Fremdlindisch-Vertraute des Hauslehrer-,,Chalat”, der den Blick &ffnet und
versperrt fiir jene Nacht, die hinter dem kindlichen Erwachsen lauert und jenen
Abgrund des Ganz Anderen, der unter allen Vertraulichkeiten einer geborgenen
Hiuslichkeit klafft,

So begegnen wir denn auch der Fliege (,mucha®) wieder im letzten Kapi-
tel von Detstvo (unter dem Titel: ,,Poslednie grustnye vospominanija®, I, 113),
das mit den Worten einsetzt: ,,Maman uZe ne bylo..”), um dann in einer Schlaf-
szene zu miinden, die — als Einschlafen — dem kindlichen Erwachen des ersten
Kapitels korrespondiert und gleichfalls — wenn auch ganz nebenbei - eine Flie-
ge bereithilt: ,Als ich eintrat, lag Natal’ja Savisna da [...] Als sie das Gerdusch
meiner Schritte horte, richtete sie sich auf, legte das Wolltuch beiseite, mit dem
ihr Kopf gegen die Fliegen bedeckt war.." (.,..Korga s Bowen, Haranes Ca-
BUIIHA Jiexkasa [...] ycibixas myM MOMX LIAroB, OHA TMPHIOAHSAIACK, OTKHHYJIA
LIEPCTSHOI TIATOK, KOTOPLIM OT MyX Oblj1a MOKpbITa ee rososa..”, 114).

6.2. Die Fliegen — Index des Todes: ,,Muchologija*
In der Literatur — wohl auch in anderen Kiinsten — spielt die Fliege eine wenig

beachtete und gleichwohl fundamentale Rolle: Sie gilt als Motiv des Kleinen
und Unbedeutenden, das zugleich allgegenwiirtig ist und auf listige Weise sich

52 vgl. auch V. Jankélévitch: ,,Und da dem volkstiimlichen Glauben zufolge die Ankiindigung
der Ankunft die Aufgabe des Engels ist, ist man versucht zu sagen, dass es der unsichtbare
Todesengel ist, der durch diese Zeichen zu uns spricht und uns mit seinem Fliigel streift;
denn der Himmelsbote verkiindet jetzt nicht mehr Geburt und Anfang, sondern das Ende.”
(V. Jankélévitch 2005, 265). Zur Sprache der Engel und ihrer Beziehung zum Tod vgl. Th.
Macho 1987, 180ff. Die Verbindung iibrigens von . Fliege* und , Engel” ist auch in den mys-
tischen Schriften des Meister Eckehart geldufig: ,Nimmt man eine Fliege in Gott, so ist die
edler in Gott als der hdchste Engel in sich selbst ist.” (Meister Eckehart 1963/1979, 215). In
der apophatischen Unsagbarkeit der Gottheit sind die ..Engel und die Fliegen und die Seele
gleich® (ebd., 305).
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summend vermehrt, die Welt der banalen Kleinigkeiten reprisentiert (,,melo¢i)
— zarte Verkorperung (,,neznost’) des absolut Zufilligen (,slu¢ajnost™),
der Kontingenz des Irdischen und des Nichts bzw. Nichtigen (,,poslost’). Als
dionysisches Symbolinsekt steht die Fliege metaphorisch fiir die Panik des Tha-
natos und aller méglichen Unterginge (,.uzas®) und metonymisch fiir das diony-
sische Stirb und Werde zwischen Leichnam und Kérper (,,trup und ,telo®),
HAuflosung™ und ,Zergliederung™ (,razloZenie® bzw. ,razilenenie”) und der
,,Neuzusammensetzung™ (,,novoe socetanie”) in den Metamorphosen der Wie-
dergeburt.53

In dieser dionysischen Position am Rande des Grabes, der Verwesung
und des Miills steht sie der Biene als apollinisches Sonneninsekt gegeniiber: Die
Fliege ist das ,.Opfer* der Auflosung alles Fleischlichen und Erdhaften (Riick-
verwandlung der Kultur und des Erhabenen in die schwarze Materialitit des
Tellurischen und in das Graue(n) des Hades), wogegen die apollinische Biene
planvoll von Bliite zu Bliite fliegt und zugleich sammelt und verteilt, antholo-
gisch und befruchtend wirkt: Erstattet sie doch die Bliite des Organischen zu-
riick an die kosmische Sphire, an den Lebensquell des ,,Sol-Rex*, dessen sola-
res Gold mit dem Gold-Gelb des Honigs korrespondiert. Der Honig aber wird
gedichtnishaft — im Sinne Mandel’§tams — gespeichert in den kristallinen Struk-
turen bzw. Mustern der Waben und in der organisierten Idealwelt des Bienen-
stocks, wo Arbeitsteilung, Hierarchie und gottliche Ordnung (,,Kosmos*,
,,stroj**) herrscht. Insoferne dient die Biene dem apollinischen Zweck der ,,Ga-
be (,,dar"), wihrend die Fliege das ,,Opfer” mimt, die dionysische Vergeltung
der ,.Zertva™ austragt.

In diesem Sinne markiert auch die Fliege zugleich isoliert-individuell das
Vereinzelte — ebenso aber das Kollektiv (,tolpa™, ,.roj”), den ungeordneten
Schwarm egalitirer Massen — kurz: das soziale und naturhafte Chaos einer un-
strukturierten Welt.

Sehr hiufig tritt das Motiv der Fliege als Gegenpol zu dem der Biene auf —
und umgekehrt (binire Konterdependenz beider Motive, die einander symbo-
lisch ergédnzen): es gibt aber auch Fille eines isolierten Einzelkdmpfertums ver-
irrter Fliegen oder ganzer Schwirme, die ins Chaotische diffundieren und kei-
nerlei Zu-Ordnung mehr anstreben. Sie verkdrpern — oder besser: markieren,
indizieren — das Prinzip des Zentrifugalen, Peripheren, Kontingenten, Nichtigen,
Richtungslosen (,,Zick-Zack*-Bewegung), Irritierend-Plétzlichen, wihrend die
jeweils entgegengesetzten Qualititen den Bienen vorbehalten sind. Eigentlich
ist die Fliege qualitits- und eigenschaftslos — auf jeden Fall aber minderwertig,
banal, listig, nutzlos, nichtig und unwichtig.

Auffillig ist die scheinbare Funktionslosigkeit und kaum bemerkbare Signi-
fikanz der Fliege, die im Sinne der Zeichentypologie von Ch.S. Peirce am ehes-

53 Ausfithrlicher dazu: A, H.-L. 1999b.
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ten den Typus des ,,sign-index* reprisentiert, wihrend konsequenterweise
die ,,Bienen* den ikonischen Zeichentypus und das ihm innewohnende Prinzip
der Inkarnation des Logos und seine symbolisch-sakramentale Inkorporierung
durch den Rezipienten verkérpern. Die Bienen realisieren und symbolisieren
den apollinisch-christologischen Aspekt der Sublimierung und Erlosung, wih-
rend die Fliegen das dionysische Moment der Zerlegung, des Bewusstloswer-
dens bzw. des Abstieges in das Unbewusste und die Unterwelt (Hades) anzei-
gen. Sie sind indexikal insoferne, als sie das Chaos, die Panik und den Tod an-
zeigen — lange, bevor er tatsichlich hereinbricht. Insoferne sind die Fliegen
Symbole oder leere Allegorien einer nihilistischen Gnosis des Apokalyptischen,
das nicht und nicht eintritt — oder sich in der bedrohlich-ahnungsvollen, zufil-
lig-willkiirlichen Ausbreitung eines schleichenden Nichts manifestiert.

Die Signifikanz des Fliegen-Index lebt und stirbt eigentlich aus ihrer
merkmalhaften Insignifikanz, d.h. dem Fehlen des inkarnierten Logos, einer
femininen oder maskulinen Kreativitit und Eigenstindigkeit des Ikonischen, das
sich in der Neutralitit und Schwiirze bzw. Grauheit der Fliege verliert und auf-
I6st. Zu dieser Insignifikanz triigt auch die Tatsache bei, dass die Fliegen — als
wrealia” wie als Motive — Grade der Unbemerktheit und unterbewussten Kryptik
(als Vor- und Anzeichen einer drohenden Katastrophe zumeist oder einer pani-
schen Ausbreitung des Nichts) entwickeln, die ihre Wahrnehmbarkeit minimie-
ren oder maximieren. Entweder die Fliege ist — in ihrem Summen und stérenden
Zick-Zack-Fliegen — allgegenwiirtig (und insoferne irritierend) — oder sie
schrumpft zum totalen Punkt, zur Punktualitdt von Raum und Zeit, die solcher-
mafen qualitits- und richtungslos werden, von innen her an Sein und Wesen
verlieren. Dem gegeniiber strotzt die Biene vor symbolischer Signifikanz und
Wertschopfung, ihr Flug ist ebenso geplant wie ihre Sprach- und Verhaltens-
welt.

Die Fliege ist vielfach auch ein Null-Index der Nichtigkeit und Kleinheit, de-
ren quantitative VergréBerung oder Multiplikation — Prisentation der Fliege als
riesiges Ungeheuer oder in uniiberschaubaren Massen — in Panik versetzt oder
gar totet. Man denke an die erschreckende Gestalt der Fliegen-Menschen in
zahlreichen Trivial- und Utopietexten (Ray Bradbury, metaphorisch: The Lord
of the Flies von William Golding). Die panikmachende Wirkung resultiert hier
wohl aus der illegitimen Riickverwandlung des Menschen in ein Insekt und da-
mit eine archaische Stufe, die weit vor der Menschwerdung liegt und diese
fundamental in Frage stellt. Gleiches gilt fiir die Multiplikation des ganz nichti-
gen, kleinen Einzelwesens zu uniiberschaubaren Massen und Schwirmen, die
ebenso entindividualisierend bzw. depersonalisierend wirken.

Die totale Partikularitit oder die Partikularisierung des Totalen zeichnet alle
Fliegen-Welten: Die Teile bzw. Details (,;melo¢i”) ergeben zusammen kein
Welt-Muster (,,uzor” im Sinne Mandel’$tams oder Nabokovs), keinen Welt-
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Text und kein Welt-Bild: Die ,,partes” bleiben auch in der unartikulierten, also
ungegliederten Masse teilnahmslose Atome, die sich richtungslos ansammeln
und wieder dissoziieren. Zusammen resultieren sie nicht im Brennpunkt (der
Sonne) eines solaren ,,ordo naturalis”, sondern im Flucht-Punkt einer chaoti-
schen und zufilligen Anhéufung von Allem und Nichts.

Die Biene steht fiir das unblutige Opfer des Symbolischen, Sakramentalen
und damit fiir die Gedéchtnis-Kultur der Orthodoxie, wogegen die Fliege das
Wappentier einer jeden Heterodoxie, des Sektantischen und Chiliastisch-Anar-
chistischen abgibt. Sie dient dem Thanatos und dem Leichnam als ergebener
Aasfresser, wo die Biene und ihr Honig den gestorbenen Korper heilt, néhrt und
zur Wiedergeburt und damit Unsterblichkeit fihig macht. Die Fliege behaust die
Griben, Griber und Keller der Subkulturen, die Biene die Altdre und Dome des
Himmlischen Jerusalem, das im Wabenbau der Bienensticke vorgebildet er-
scheint.

Es scheint so, als wiirde den Autoren das Auftreten der Fliegen in ihren Tex-
ten zufillig und von ihnen selbst kaum bemerkt unterlaufen, womit , mucha*
auch eine prignante Allegorie fiir die von Jakobson konstatierte ,,unbewusste
sprachliche Gestaltung™ bilden wiirde — hier freilich nicht auf der Ebene der
Phoneme oder Morpheme, sondern jener der Motive, die scheinbar unmotiviert,
hinter dem Riicken des Autors oder unter seiner Hand durch die poetische Welt
geistern, auftauchen, irritieren und wieder verschwinden. Einfangen — im Sinne
des ,lovit’ muchu® — lassen sie sich vornehmlich im Zustand groler Schlifrig-
keit und Unabsichtlichkeit.

Wo dagegen die Bienen ins Bild treten, herrscht apollinische Bewusstheit
und Geplantheit: nichts bleibt dem Zufall iiberlassen, alles folgt einem grofien
Plan (,,stroj”), der den Mikrokosmos selbst der Insektenwelt an den Makrokos-
mos bindet und in die alles harmonisierende Musik der Sphéren einschlieft.

In diesem Sinne besteht daher das Problem des Philologen — wie jenes des
Anagrammatikers bei F. de Saussure ~ nicht sosehr im Finden der Fliegen (bzw.
Anagramme) als in ihrem Uberfluss und ihrer scheinbar so sinnlosen Verteilung
iiber das Feld der Texte. Es ist gewissermafen nicht leicht, k eine Fliege zu
finden; die Schwierigkeit beginnt erst nachher: Was soll man mit ihnen anfan-
gen — und wo aufhéren?

6.3. Sterben als ,,status nascendi*: das grofie ,,ES* (,,Ono%)

Auch fiir Sklovksij besteht die zentrale Erkenntniswirkung des drohenden Todes
bzw. des Prozesses des Sterbens in einer Dezentrierung des Bewusstseinsfokus,
einer Detailisierung und Zerlegung von Ganzheiten (,tota®) zu ,me-
lo¢i*, ,partes”: Die scheinbare Relevanz eines zentralisierten Lebens (verkor-
pert durch den Heer- und Staatsfiihrer Napoleon) wird auf- und abgelost durch
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eine Partisanentaktik (ViM, 140f), die nicht nur den Kampf partikularisiert,
sondern die Sicht auf das Gesamt des Lebens und der Geschichte bestimmt, wie
sie gerade in Vojna i mir der Fall ist (Sklovskij 1928, 92).

Schon in Detstvo hat der kleine Nikolaj angesichts des Todes der Mutter
bzw. ihres Leichnams eine solche Erfahrung der Dezentrierung und Detailisie-
rung, das der initialen Fliegenmotivik exakt korrespondiert:

51 611 B CH/ILHOM rOpe B 3Ty MHHYTY, HO HEBOJILHO 3aMedasl BCE MeI04H.
[...] T'masa maman ObLIH OTKPHITBI, HO OHA HHYero He Buzena... O, Hu-
Koraa He 3a0yay s atoro crpawsHoro B3risaa! (Tolstoj, Detstvo, SS 1,
108)

Ich war in diesem Augenblick tief bekiimmert, nahm jedoch unwillkiirlich
alle Kleinigkeiten wahr. [...] Mamas Augen waren offen, doch sie nahm
nichts mehr wahr. Oh, niemals werde ich jenen entsetzlichen Blick ver-
gessen! (Tolstoj, Kindheit, 154)

Im Grunde kommt es aus einer solchen Sicht zu einer Konvergenz zwischen
»lebendigem Leben® (,,Zivaja Zizn™) und ihrer , AuBergesetzlichkeit™ (,,vneza-
konnost’*) und jener des Todes, indem Leben und Tod, Eros und Thanatos in
threm gemeinsamen ,,Nenner* (der ja auch primir indizial fungiert) zusammen-
flieBen: als reine, chaotische, naturhafte Energie, die in ekstatischen Momenten
der Wahrnehmung und Einsicht die groBe . Metanoia* bewirkt: beim Helden
wie beim Leser. Dies gilt fiir die Historiosophie der GroBen Geschichte und
threr Grolnarrative der Napoleons ebenso wie fiir das kleine Leben der
privatisierenden Figuren, die sich der Megageschichte verweigern bzw. deren
Regeln unterlaufen: , [Ins yenoBeyeckoro yma HeIOCTYIHa COBOKYITHOCTb MPH-
yuH aeiaennit..” (Tolstoj, Vojna i mir, SS VII, 78)

Beispiele fiir eine solche verfremdende Detailisierung liefert Tolstoj in
allen méglichen Gesellschaftsszenen, Béllen aber auch in der chaotischen Cho-
reographie der Schlachten und vor allem in den Sterbeszenen, die das ,,normale
Leben* sub specie mortis sichtbar machen und zur Kenntlichkeit verzerren. So
vor allem in der nicht enden wollenden Sterbensgeschichte des Fiirsten Andrej,
dessen nicht beneidenswerte Rolle darin besteht, einen halben Roman lang da-
hinzuscheiden.

OH BHJIeJ1 BO CHE, YTO OH JIEXKHT B TOH K€ KOMHATE, B KOTOPO# OH JIexKal
B JICHCTBHTEIBHOCTH, HO YTO OH HE paHeH, a 370poB. MHOro pasHeix
JIML, HHYTOXKHBIX, PABHOAYIUHBLIX, ABIAIOTCA MEpe] KHA3eM AHIpeeM.
OH TrOBOPHT C HMMH, CIOPHT O 4eM-TO HeHyxHoM. OHH cOuparoTcs
exarb kKyzaa-to. KHa3e AHApeld CMYTHO NPHIIOMHHAET, YTO BCE 3TO HH-
4YTOXKHO H YTO y HEro €cTh ApYrHe, BawHeimue 3a00Thl, HO MPOIOJ-
’KaeT rOBOPHTb, YIHB/IAA MX, KaKHE-TO NMYCThie, OCTPOYMHBIE CIIOBA.
[loHeMHOry, HE3aMETHO BCe 3TH JHLla HAa4YMHAKOT HCYe3aTh, H BCE



Grundziige einer Thanatopoetik

3aMEHACTCH OJHHM BOIPOCOM O 3aTBOPEHHOM JABepH. OH BCTaeT M HIET
K ABepH, 4To0bl 3aABUHYTHL 3a/BHKKY M 3anepers ee. OTTOrO, 410 OH
yClleeT MM HEe YCIeeT 3amepeTb ee, 3aBHCHT 6ce. OH HIET, CIELIHT,
HOTH €ro HE JABHIaloTCs, H OH 3HAET, YTO HE YCIIEeT 3aMepeThb ABEPb, HO
BCce-TakH OO/IE3HEHHO HanpAraeT Bce CBOM cuibl. U mMyunTenbHbIN
cTpax oxBaThiBaeT ero. M 310T cTpax ecTh CTpax CMEpTH: 3a JABEPHIO
cTOMT oHo. Ho B TO e BpeMs Kak OH 0ecCHIBHO-HEIOBKO MO/NONI3aeT
K JIBEpH, 3TO YTO-TO YKAacHOE, C APYroi CTOPOHBI yKe, HalaBIHBad,
nOMMTCA B Hee. UTo-TO He YesoBeYecKoe — CMEPTh — JOMHTCS B JIBepb,
H Hazao yzepkath ee. OH yXBaThiBaeTCsA 3a JBEPb, HANpSAraeT MOCiIe-
HHE YCHJIHA — 3anepeTh Y/Ke Helb3s — XOTh YJIEpiKaThb €e; HO CHJIbl ero
cnalbl, HEJIOBKH, M, HAJABIHBAEMAad YXKACHBIM, JBEPb OTBOPHAETCH H
OMNATH 3aTBOPAETCH.

Ewe pa3 ono HagaBuino orryaa. [locneanue, cBepXbecTeCTBEHHbIE
YCHIIHA TUIETHBI, H 00e MOJOBHHKH OTBOPWIHCH Oe33ByuHo. OHO BO-
110, H OHO ecTb cmepmb. M kHsi3b AHIpeil ymep.

(Tolstoj, Vojna i mir, SS VII, 74ff)

Im Traum sah er sich im gleichen Zimmer liegen, in welchem er in Wirk-
lichkeit lag, aber nicht als Verwundeter, sondern als Gesunder. Eine grofie
Anzahl von Menschen, nichtssagenden, gleichgiiltigen Menschen, tauchte
vor dem Fiirsten Andrej auf. Er redet mit ihnen, disputiert mit ihnen {iber
irgendeine unwesentliche Frage. Sie wollen schon gehen, Fiirst Andrej
spiirt dunkel, daB dieses alles wertlos und gleichgiiltig ist und daf3 er ande-
re, viel wichtigere Sorgen hat, aber trotzdem redet er weiter und verbliifft
die Zuhorer durch schale Geistreicheleien. Allmihlich verschinden alle
diese Personen fast unvermerkt, und jetzt ist plotzlich nichts anderes mehr
da als die eine Frage, die des TirschlieBens. Er erhebt sich und geht zur
Tiir, um den Riegel vorzuschieben und sie damit zu schliefen. Alles, alles
hingt davon ab, ob er die Tiir noch rechtzeitig schlieit oder nicht. Er geht,
will sich eilen, aber seine Fiile wollen nicht von der Stelle und er weil3,
dal er die Tiir nicht mehr rechtzeitig schliefen kénnen wird, reiflt aber
trotzdem fieberhaft alle seine Kriifte zusammen. Und nun iitberkommt ihn
eine quilende Angst. Und diese Angst ist die Angst vor dem Tode: was
dort vor der Tiir steht, das ist Es. Endlich hat er kraftlos und ungeschickt
schleichend die Tiir erreicht, aber in diesem Augenblick driickt das Fiirch-
terliche da drauflen von der anderen Seite gegen die Tiir und himmert
donnernd gegen die Fiillung. Irgend etwas Aulermenschliches — der Tod
— hiimmert gegen die Tiir, und er muf sie zuhalten. Er hat die Klinke ge-
packt, er rafft seine letzten Kriifte zusammen, um sie wenigstens zuzuhal-
ten, denn zum SchlieBen ist keine Zeit mehr. Aber seine Krifte lassen
nach, er fingt es ungeschickt an, und die Tiir 6ffnet sich gleich darauf
wieder.

Noch einmal driickt Es von der andern Seite dagegen. Die letzten iiber-
menschlichen Anstrengungen sind umsonst. Beide Tiirfliigel haben sich
lautlos gedffnet. Es ist hereingekommen, Es ist der Tod. Und Fiirst And-
rej ist gestorben.

(Tolstoj, Krieg und Frieden, Miinchen [1958] 1993, 1302)

63
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Tolstojs Tod fehlt das Spektakulidre der Hinrichtungsszene, das Theatralische
der groBlen ,,Todesarien® wie jener Ippolits aus dem /Idioten, der seine Umge-
bung mit ellenlangen Abschiedserkldrungen ebenso irritiert wie fasziniert. Fiirst
Andrej verhilt sich eher ruhig und beobachtend, er ist ganz Auge (fast schon im
Sinne von Nabokovs Sogljadataj), das panisch geweitet eben jener Nullstelle
des Todes entgegenstarrt, die sich in jenem unséglichen ,,Ono* auch buchstib-
lich breitmacht — als ,,éto-to uzasnoe™ und als eben jenes Indefinitum, das dann
bei den Dekadenten der 90er Jahre ins Zentrum einer Poetik der Indetermi-
niertheit riickt.>* Genau genommen ist es aber nicht der Tod, der da in der Tiire
steht, sondern die Todesangst:

U 3TOT cTpax ecTh cmpax cmepmu: 3a ABEPLIO CTOUT OHO. [...] 310 YTO-
TO y’kacHoe |...] YTo-To He 4enoBeYecKoe — CMEPTh — JIOMHTCS B JIBEPb,
[...] Ono Bomno, n oHo ectb cepms. U kusizw AHnipeit ymep.

(Tolstoj, Vojna i mir, SS VII, 75)

Und diese Angst ist die Angst vor dem Tode: was dort vor der Tiir steht,
das ist Es. [...] das Fiirchterliche [...] Irgend etwas Auflermenschliches —
der Tod — himmert gegen die Tiir [...] Es ist hereingekommen, Es ist der
Tod. Und Fiirst Andrej ist gestorben.

(Tolstoj, Krieg und Frieden, 1302)

Was nun aber passiert, variiert eben jenes Todesparadoxon, das wir schon
von Lermontov kennen: Der Tod ist eingetreten, Fiirst Andre;j ,,ist gestorben®:

Ho B TO %e MrHoBeHHe, Kak OH yMep, KHsi3b AHpel BCIIOMHHI, YTO OH
CITHT, H B TO K€ MIHOBEHHE, KaK OH yMep, OH, Cc/leJ1aB Hall CDﬁOI‘O YCHHHG‘.
MPOCHYJICS.

«Jla, ato GbLma cmepTh. S ymep — st npochyncs. [la, cMepTh — npobykie-
Hie!» — BApYr MpoCBeTNIENO B ero fyile,  3aBeca, CKpbIBaBIIas 10 CHX
nop HeeejloMoe, Oblla NMPUIOJHATA NEpejl ero JyleBHbIM B3opoM. O
MOYYBCTBOBAJI KaK Obl OCBODOXKJIEHHE MpEXkle CBA3aHHON B HEM CHJIbI W
TY CTPaHHYIO JIETKOCTb, KOTOPasi ¢ TeX NOp He OcTaBsia ero. |...]

C 3TO0ro0 JHA HaYanoch /IS KHA3M AHIpes BMecTe ¢ npoOyxaeHHeM OT
cHa — npoOyxkaeHne oT kH3HH. M OTHOCHTENBHO NMPOIOIKHTENBHOCTH
KH3HH OHO HE Kaz3alocCh CMy GOJ'IEE MEIJIeHHO, 4YeM I'IpOﬁ)DK.IIBHHC oT
CHA OTHOCHTEJIBHO MPOAOIKHTEIbHOCTH CHOBHACHHS.

Huyero He OBIIO CTPAIIHOTO H PE3KOTO B 3TOM, OTHOCHTENBHO-MEIICH-
HOM, MPOOYKIACHHH.

[TocneaHue QHU H Yackl €ro NpoUUIH 0OBIKHOBEHHO H NPOCTO.

(Tolstoj, Vojna i mir, SS VII, 75)

3 Vgl A H.-L. 1989, 216ff.
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In diesem Augenblick des Sterbens aber fiel es dem Fiirsten Andrej ein,
dal} er ja nur schlief, und in diesem Augenblick des Sterbens gab er sich
einen gewaltsamen Ruck und erwachte.

»Ja, das war der Tod. Ich bin gestorben, ich bin aufgewacht. Ja, der Tod
ist ein Erwachen®, blitzte es plétzlich in ihm auf, und der Vorhang, der
ihm das Unbekannte bis jetzt verhiillt hatte, hob sich vor seinem geistigen
Blick. Er fiihlte gleichsam das Freiwerden der Kraft, die bisher in ihm ge-
bunden gelegen hatte, und empfand jene seltsame Leichtigkeit, die ihn
von nun an nicht mehr verlief3.

Von diesem Tage an hatte fiir den Fiirsten Andrej zugleich mit dem Erwa-
chen aus seinem Traum auch das Erwachen aus dem Leben begonnen.
Und verglichen mit der Dauer des Lebens erschien es ihm nicht langsamer
als das Erwachen aus dem Traum, verglichen mit der Dauer des Getrium-
ten.

Dieses im Verhiltnis langsame Erwachen hatte nichts Schreckliches.
nichts Jihes. Seine letzten Tage und Stunden gingen durchaus einfach und
schlicht hin.

(Tolstoj, Krieg und Frieden, 1303)

Tolstoj operiert hier mit zwei ineinander geschobenen Zeitldufen: der linea-
ren, duBeren Geschichte der Uberschreitung der Todesgrenze (der Tiire) durch
den Sterbenden und zugleich — um einen Kipppunkt, den narratologischen Tot-
punkt gedreht — mit einer inneren Wahrnehmungslinie, die gleichzeitig mit dem
duBeren Tod eintritt: ,,im selben Moment, als er starb*. Hier befinden wir uns in
der Sphire des .,nevedomoe”, eines Unbewussten und Unwissbaren, das sich
hinter dem Vorhang (des Bildes von Sais) befindet, auf dem sich das Alltagsle-
ben wie auf einer Filmleinwand abbildet.

Fiir die herantretende Natasa sind die inneren Erfahrungen Andrejs, der
schon hinter den Vorhang blickt, nicht nachvollziehbar — ebensowenig wie er
noch in der Lage ist, diese Auflensicht des Nichtverstehens seinerseits zu ver-
stehen: ,,Er gab ihr keine Antwort, verstand auch nicht, was sie wollte, und sah
sie mit einem eigentiimlichen Blick an* (1303, ,,On He oTBeTH] el W, HE MOHH-
Mas ee, NOCMOTPe] Ha Hee CTPaHHBLIM B3rnafoMm. [...] Huuero He 6bi10 cTpaui-
HOTO M Pe3KOro B 3TOM, OTHOCHTEJILHO-MEMJIEHHOM, npobyxcoenuu.” (SS VII,
75f.) Wihrend der Blick im Zeichen des Todes die iibliche Weltsicht verfrem-
det, ist es nun der Blick selbst, der ,,sub specie mortis™ verfremdet erscheint.

Was bei Tolstoj als Prozess einer schritt-weisen Erleuchtung, ja Erweckung
(,,probuzdenie®) ,,evolutiondr™ entwickelt wird und gerade durch seine unpri-
tentiose ,,Normalitit™” iiberzeugt, wird bei Dostoevskij als Ekstase, hdufig auch
als Skandal inszeniert, performiert, hysterisiert und im Begriff einer ,,Explosi-
on* (,,vzryv") revolutiondr prisentiert.

Der spektakuldre Selbstmord der Anna Karenina verkniipft ein Jahr-
zehnt vor seinem ,Ivan I1'i¢** die Technik der ,,detalizacija* und ihren Banalisie-
rungseffekt (Selbstmord als ,Sprung ins kalte Wasser*) mit dem Moment einer
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diskontinuierlich werdenden Zeiterfahrung, wie sie von den an Anna vorbeirat-
ternden Wagengestellen ausgeldst wird:

OHa cMOTpena HAa HW3 BaroHOB [...] W Ha BEICOKHE YYTYHHbIE Koseca
MeJUTEeHHO KaTHBIIETOCs MEpBOro BaroHa H I1a3oMepoM CTapaiach orpe-
JIeJTHTh CEPEMHY MEXIYy NMEepeHUMH H 3aJJHHMH KOJIECAMH H TY MHHYTY,
Korjga cepeamHa asta Oyner npotuB Hee. Tyma! — roBopuna ona cefe..
(Tolstoj, Anna Karenina, SS IX, 388)

Sie sah auf das Untergestell der Waggons [...] und auf die hohen guBei-
sernen Rider des langsam voriibergleitenden ersten Waggons und suchte
die Mitte zwischen den Vorder- und den Hinterridern abzuschitzen und
den Augenblick zu bestimmen, wann die Mitte des Waggons ihr gegen-
tiber sein werde. Dorthin! sagte sie zu sich.. (Tolstoj, Werke, Bd. 1, 1021)

Es ist, als wiirde die Selbstmorderin gewissermafBlen einen ,Spalt” im Zeit-
fluss suchen — ein Zeitfenster — , durch das sie sich in die Freiheit eines Jenseits,
eines ,,Tuda!* zwiéngen kénnte — womit das rdumliche Bild der Geburts- wie
Todesréhre aus ,.Smert’ Ivana II'i¢a™ gleichsam in die Zeitdimension iibersetzt
erscheint. Eine fragmentierte Zeit, deren Bestandsteile — die ,,Augenbli-
cke™ — wie im Film die einzelnen Kader nicht in der entsprechenden Geschwin-
digkeit vorbeiziehen, zerfillt in ein flimmerndes Pulsieren; die Kontinuitét des
Zeitflusses ist ebenso aufgelost wie die des Bewusstseins (,rassejanny] sub-
ekt"), das in einen anderen Aggregatzustand umkippt. Wihrend aber Dostoevs-
kijs Kirillov sein ,sejcas! sejcas!"™ eigenhiindig ausldsen muss, ist Anna Kareni-
na (ebenso wie die , Krotkaja“) auf dem ,Sprung™: sie ist auf ein Sich-Fallen-
Lassen angewiesen, das genau jenen ,,Zwischenraum® (,,promezutok™) anvisiert,
der die Zeit zum Stillstand bringt. An eine Kinematographie avant la lettre ge-
mahnt auch jene Licht-Dunkel-Dramaturgie, die nun — dhnlich wie bei Ivan II’i¢
— losgeht: .,..plétzlich zerriss das Dunkel [...] und das Leben erschien ihr fiir
einen Augenblick leuchtend..” (ebd., 1021f.)

Es gibt also zwei Augenblicke — oder sind es bloB zwei Dimensionen ein und
desselben? — die hier miteinander interferieren: Es ist zum einen jener innere
Augenblick der Erleuchtung, von dem eben die Rede war, der einer atempora-
len, rein imagindren Sphire angehort — und jener quasi physikalische rechte
Moment, da Annas Kdorper — wie ein ,, Index-Zeiger® — genau auf einer
Hohe mit jenem Zwischenraum steht, der zwischen den vorbeirollenden Rédern
besteht: ,,Und genau in dem Augenblick, als die Mitte zwischen den Ridern mit
ihr auf gleicher Hohe war [...] fiel [sie] unter dem Waggon auf die Knie.."
(1022) Nun folgt in Zeitlupe der physische Ablauf des Uberrolltwerdens und
parallel dazu ein direkter innerer Monolog (,,Wo bin ich?** etc.) mit dem Auf-
tauchen des phantastischen ,roten Minnchens® — und dem finalen Schlaglicht
auf ihr bisheriges Leben, das dann auch — fiir immer — erlischt.
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Das Licht ist also zugleich das Medium einer Erleuchtung, unter welcher das
bisherige Leben auf einen Augenblick komprimiert vor das innere Auge tritt;
abgeldst wird es aber von einem Dunkel, das alles verschlingt. Dunkel — Licht —
Dunkel. Dunkel des bisherigen Lebens, ,,das fiir einen Augenblick™ aufleuchtet
im Lichte der Erleuchtung, die ihrerseits eingeht in ein anderes Dunkel, das
schon einer ganz anderen Dimension angehort.

6.4. ..Der Tod des Ivan II’i¢*

Was sich in der zitierten Sterbeszene mit Fiirst Andrej abspielt, finden wir —
diesmal medizinisch und psychosomatisch professionalisiert — in Tolstojs
~omert' Ivana II’i¢a®. Auch hier ist es eine ,melo&, ein ganz nichtiger und
alltdglicher Ausléser — das Anschlagen der Hiifte beim Tapezieren (also beim
Abstieg von der [Himmels-]Leiter..) — was zur Eskalation einer letalen Krebser-
krankung ausartet. Ziel des Verfremdungs-Effekts des Sterbens ist
es, das Kleine als das Grofie, das Partikulire als das Ganze zu sehen und den
Zufall (,slu¢aj) zu dem zu erkliren, was ,der Fall ist“. Freilich erscheint der
kontingente Anlass bzw. indexikale Ausigser/Ausléscher aus einer retrospekti-
ven, ,,sub specie moriendi* erfolgenden Sicht als eigentlicher Grund einer Kau-
salitit, die regredierend die Dinge (des Lebens) auf den Grund und Ur-Sprung
zuriickverfolgt.

In dieser progressiv-regressiven Doppelbewegung entfaltet sich das ,,double
bind* einer V-Asthetik, die aus der Thanato-Poetik eine Thanato-Noetik macht.
Der ,,uzas" — Abgrund und erhabene Uberschau zugleich — wird nicht von eksta-
tischen Momenten des Damonischen, Katastrophalen, Tragischen, Grausigen
ausgeldst: Er steckt — wie der Teufel — im Detail, in den Zufillen des Alltagsle-
bens:

Mpowenman ucropus xusuum Hesana Wnbuua Obina camas npocras M
oObIKHOBeHHas M camas yxkacHas. (Tolstoj, SS XII, 65)

Die Lebensgeschichte des Iwan Iljitsch ist sehr einfach und sehr gewéhn-
lich und doch entsetzlich. (Tolstoj, Die grofien Erzdhlungen [1961], Miin-
chen 1975, 21)

Der Zufall eines Sturzes von der Tapezierleiter — und was gibt es Banaleres
und Listigeres als zu ,,Tapezieren™ — dieser Fall und der ,,StoB in die Seite* (52)
erweist sich retrospektiv als , springender Punkt™ der letalen Erkrankung (35):

BbIBasno, B 3T0 NocieaHee BpeMs OH BOHICT B TOCTHHYKO, YOPaHHYIO HM, — B
Ty FOCTHHYIO, IJie OH ymall, JUis KOTOpOH OH [...] MOXKEPTBOBAN KH3HBIO,
MOTOMY YTO OH 3HaJ, 4T0o G0/e3Hb ero Havanack ¢ atoro ywubda.. (Tolstoj,
SS XII, 94)
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Da trat er etwa in den Salon, den er eingerichtet hatte, in das Zimmer, in
dem er gefallen war, fiir dessen Einrichtung er [...] sein Leben geopfert
hatte, denn er wufte jetzt, dass seine Krankheit von jenem Fall herriihr-
te.. (Tolstoj, 56)

»~Sub spezie mortis™ ist I1’ja I1'i¢ — seinem Namen gemiB — von der Him-
melsleiter gestiirzt, als ,.climacus® hat er sich nicht hinaufbewegt iiber die Stu-
fen der himmlischen Harmonien ins Jenseits, er ist herabgefallen, wie wir es aus
der einschligigen Ikonographie kennen: ,,Ein anderer hitte sich den Hals gebro-
chen* — scherzt er noch gegeniiber den seinen — und doch ist Es so: aber eben
nicht spektakuldr, sondern zunichst ganz unsichtbar, nagend, aufzehrend und
letztlich auch vernichtend.

Im weiteren entwickelt Tolstoj eine prizise Krankengeschichte, in der
alle medizinischen Symptome zugleich Indizes eines anderen Syndroms wer-
den, das als eine ,,Krankheit zum Tode*55 zum langsamen, schrittweisen, stadia-
len Ableben fiihrt. Wie immer geht bei Tolstoj alles unmerklich, ja im wértli-
chen Sinne subkutan vor sich:

YXyaumenne 1o Tak paBHOMEpPHO, 4TO OH mMor cebsa oOMaHbIBaThL, CpaB-
HHBas OJIMH JIEHb C JPYruM, — pasuutbl 6b110 Mano. (Tolstoj, 85)

Die Verschlimmerung ging so gleichmifig vor sich, dass er sich wohl von
einem Tag auf den andern betriigen konnte — der Unterschied war da nicht
sehr grof3. (Tolstoj, 45)

Wihrend also das Sterben als schleichender Prozess erscheint,’¢ steht der
Tod Ivan II'i¢s wie eine absolut undurchdringliche Wand vor Augen, ja als ein
nacktes, brutales ,,Nichts* (52), das sich zunehmend vom Sterben selbst zu 16-
sen beginnt.

Auch Ivan II'i¢ erfihrt den Tod als ein ,,Es*: ,,Ona MenkHyna, OH ele Haje-
ercsi, 4to oxa ckpoercs.. “ (,,Er hatte Thn [russisch ,Sie*]%7 erblickt, aber er
hoffte noch, Er werde wieder verschwinden..”, 57) — im Gegenteil, Er bzw. Es
wiichst immer gréfer an und wird schlieBlich zum ,einzig Wirklichen seines
Lebens (63), ja zum Einzigen, denn das Leben selbst — das bisherige wie ge-
genwirtige — zeigt sich in all seiner Fadesse und Leere als ,.immer ein und das-
selbe* (64, 73), das sich leit- und leidmotivisch wiederholt und selbst jene Nich-
tigkeit annimmt, die zunichst alleine dem Tode anzuhaften schien.

Eben diese Inversion zwischen einem sich in Nichts auflésendem Leben und
dem alles erfassenden Tod steigert das Sterben selbst zur eigentlichen Klimax

35 Ivan II'iés Verzweiflung ,hat die Struktur von Kierkegaards Krankheit zum Tode* (Ch. L.
Hart Nibbrig 1989, 291).
36 Vgl. die ausfiihrliche Darstellung bei K.J. Mjer 2002, 28f.
7 Das grammatikalische Geschlecht von , Tod" / smert™ ist im Russischen weiblich.
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der Existenz, zu jenem Schwellenerlebnis, dessen ,,uzas* den Urschrei der Ge-
burt wiederholend die Doppelnull des ,,OnO* durchbricht.

Es gibt kaum eine nennenswerte Todesszene bei Tolstoj, die noch von Flie-
gen angekiindigt oder begleitet wiirde. Der grofle ,,uzas des Todes in unserer
Erzdhlung, jenes (un)gewisse Etwas, jenes ,Es“ verschmilzt mit dem Grauen
des Schmerzes und der Angst zum Schreckensschrei des namenlosen ,,U! U!
U!*, das — schon wortlos und postverbal — zwischen dem U des ,,uzas" und je-
nem der ,,mUcha® aufgehingt erscheint: ,,..«He xouy!» — u Tak npomomxkan
KpuuaTh Ha OykBy «y»." (,»Lal mich in Ruh! « [wortl.: Ich will nicht!] und zog
nun diesen einen Laut in die Linge..*).58

Dasselbe ,Loch™ (,,dyra®), durch welches der Eintritt ins Leben erfolgt —
Pforte des Eros und des generischen Lebens — in dieses ,,Loch* muss der aus-
gewachsene Mensch zuriick, in jenes ,schwarze Loch®, als welches der Tod
dem zum Tode Verurteilen bei der Hinrichtung erscheint:

On Ouncs, kak Obercs B pykax najnada npHroBOpeHHbIH K cMepTH [...]
OH 4yBCTBOBAJI, YTO MyY€HbE €r0 H B TOM, YTO OH BCOBBIBAETCS B 3TY
YEPHYIO AbIPY, H eiie Gosblie B TOM, YTO OH HE MOXKET MpOJe3Th B
Hee. [Tposie3Th ke eMy MelaeT NMPU3HAHBE TOTO, YTO KH3HBL ero Obiia
xopoiuas. (Tolstoj, SS XII, 113f)

Er schlug um sich, wie ein zum Tode Verurteilter in den Hinden des
Scharfrichters sich wehrt [...] Er fiihlte, dass die Pein sowohl darin lag,
dass er in dieses schwarze Loch gestoflen wurde, und noch mehr darin,
dass er nicht hineinkam. Denn daran hinderte ihn noch der Gedanke, dass
sein Leben gut war. (Tolstoj, 80)

Hier haben wir sie wieder — die Hinrichtungsszene: diesmal in der Variante
bei Tolstoj, der auch den davor liegenden ,,Prozess”, den sich der Untersu-
chungsrichter Ivan II’i¢ selbst macht, vorenthilt: ,,Pl6tzlich* aber wird der Ster-
bende immer tiefer in dieses Loch gestoBen: .,..u Tam, B KOHLIE ABIPbI, 3aCBETH-
nock 4To-T10. C HMM C/IeNaN0Ch TO, YTO OBIBAJIO C HHM B BaroHe »ele3HoH 1opo-
IH, KOrJa ayMaemlb, YTO €€llb BOEpEl, a e/ellb Ha3ad, ¥ BAPYT Y3Haellb
Hactosulee Hanpasienue.” (114) (,,..und dort, am Ende des Loches leuchtete
etwas auf. lhm ging es so, wie es einem in der Eisenbahn geht: man glaubt vor-
wiirts zu fahren und féhrt riickwirts, und dann plétzlich weil man die Rich-
tung.”, 80)%9

Worum es hier geht, ist nicht nur die religionsphilosophische, metaphysische
Einsicht in die Nichtigkeit des Lebens (dieses wird nun zu jenem ,Nichts* er-

58 vgl. K.J. Mjer 2002, 56f.
59 Zu denken gibt, dass O. Mandel'$tam eben diese paradoxale Richtungstiuschung beim

Gehen in einem Zug auch im Finale seiner Erzahlung Die dgyptische Briefmarke einsetzt
(Mandel’§tam 1955, 196).
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klirt, als welches der Tod eben noch erschienen war!): ,,Aus dem Nichts kann
ein Etwas werden® — es geht nur darum, die Fahrtrichtung richtig einzuschétzen,
genauer: jene ,,Schubumkehr* zu realisieren, welche die Metanoia des Todes
auslost: ,.B ato camoe Bpems MBan WMinbiy npoBanmuics, yBHIAN CBET, M EMY OT-
KPBLIOCh, YTO H3Hb ero Obl1a He To, yTo Hano. “ (,,In diesem Augenblick war
Iwan Iljitsch ins Loch hineingefallen und sah das Licht,50 und ihm wurde klar,
dass sein Leben nicht so war, wie es hiitte sein kénnen®“, 81). Was an dieser
Schwelle an Entscheidendem geschieht, erfolgt letztlich in einer postsemioti-
schen Sphire der Evidenz: ,,..3auem e rosoputh, Hano ciaenate.” (,,Warum
auch sprechen, tun mufl man es”, 81): den Tod kann man nicht verbalisieren,
man muf ihn tun“, kein ,learning by doing*“, ein ,learning by dying*.6!

Und hier ist auch der Punkt, wo nicht nur das Leben seine Macht verliert,
sondern auch der Tod, jedenfalls in jener Form, wie er aus der Sicht des nichti-
gen, bisherigen Lebens erschienen ist:

.»A cmepte? ['ne ona?« [...] Ctpaxa HHKakoro He ObL10, MOTOMY HTO H
cmeptH He Obuio. Bmecto cmept Obun ceer. — Tak BoT uto! — BApYyr
BCayX nporosopui oH. — Kakas pagocrts! (Tolstoj, SS XII, 115)

.»Und der Tod? Wo ist der Tod?« [...] Die Angst war nicht mehr da. An
Stelle des Todes war ein Licht da.
»Das ist es also!« sagte er laut: »Welche Freude!« (Tolstoj, 82)

60 Zunichst erscheint der Tod als ,.schwarzes Loch* (Ch. L. Hart Nibbrig 1989, 15, 278f.), das
sich im (Da-)Sein auftut und den Menschen zu verschlingen droht; dann aber kippt es um in
das archetypische Motiv des Lichts am Ende des Tunnels (ebd., 280), wie wir es auch aus
den Bildern des Hieronymus Bosch kennen (ebd., 42; vgl. auch Th. Macho 1987, 234f, 378
zum Geburtskanal).

61 Bekanntlich ist einzig der Diener Gerasim, der Ivan II'i¢ als stummes Medium der Sterbe-
hilfe dient: Wie alle Menschen aus dem einfachen Volk verkorpert er jene — auch in Tolstojs
.Drei Tode" allegorisierte — Selbstverstindlichkeit und Unaufgeregtheit angesichts des
Todes, der bei ihm, wie bei Jean Baudrillards idealen ,,Wilden™ keinen Gegensatz zum
Leben bildet: Diese kennen noch nicht unsere ,, AusschlieBung des Todes und der Toten aus
unserer Kultur (J. Baudrillard [1976] 1991, 197). Folgender Satz konnte auch von Tolstoj
stammen: ,,Der Tod ist am Ende nichts anderes als die gesellschafiliche Abgrenzungslinie,
welche die »Toten« von den »Lebenden« trennt.” (ebd., 200). Wenn die ,Operation des
Symbolischen* darin besteht, ,das Leben dem Tod zuriickzugeben* (205), so gilt das in
nicht geringerem Malle fiir die Thanatopoetik Tolstojs, der die Fixierung auf das Leben in
der modernen Zivilisation als Hauptursache dafiir sieht, dass eben diese Zivilisation eine
Totgeburt darstellt: ,,Das Leben ist ein ,Verbrechen"”, wenn es nicht gegeben und zuriickge-
geben, dem Tode »zuriickgegeben« wird. Die Initiation schafft dieses Verbrechen aus der
Welt, indem sie die getrennften Ereignisse von Geburt und Tod in ein und demselben gesell-
schaftlichen Tauschakt auflost. [...] ..der Preis, den wir fiir die »Realitéit« des Lebens bezah-
len, um es als positiven Wert zu leben, ist das kontinuierliche Phantasma des Todes. Fiir uns,
derartig als Lebende definiert, ist der Tod unser Imaginires.” (209-210)
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Fiir Ivan II'i¢ ,,vollzog sich all das in einem Augenblick®, dessen ,,Bedeutung
nicht mehr wechselte”, da er offenbar nicht mehr als bloBes Momentum des
gingigen Lebens fungierte (als ,,mig"™), sondern eben als ,,mgnovenie®, der sich
weder dndert noch tiuscht (auch hier ,.izmena“ in diesem Doppelsinne, wie er
dann im spdten Symbolismus vorherrschen sollte). Genau an diesem Punkt aber
spaltet sich die Perspektive — wie im Sterben des Fiirsten Andrej — in jene exter-
ne der Uberlebenden und eine interne des Uber-Lebenden, der das Leben iiber-
schreitet und damit zugleich den Tod tétet: ,, — KonueHo! — cka3an KTo-To Haz
HuM."  »Es ist zu Ende, sagte jemand iiber ihm.*, wobei damit eben jener Tod
bezeichnet wurde, den die AuBenwelt wahrnimmt. Der iiber der Schwelle des
Todes Schwebende befindet sich zwar schon jenseits der Sprache — er kann
nicht mehr artikulieren: ,,On yensixan 3T cloBa ¥ NOBTOPHI MX B CBOEH
aywe.” (,.Er hérte diese Worte und wiederholte sie in seiner Seele*, 81) — dhn-
lich wie tibrigens die Jungfrau Maria die Verkiindigung in ihrer Seele bewahrt
hatte: ,»Konuyena cmeptsb, — ckasan on cebe. — Ee ner Gonbie«. OH BTAHYN B
cebf BO3IYX, OCTAHOBHMJCA Ha TIONOBMHE B3/10Xa, noTsHynacs u ymep.” (115,
w»Der Tod ist zu Ende«, sagte er sich, »er ist nicht mehr.« Er schopfte Luft,
blieb mitten im Atemzug stecken, streckte sich aus und starb.” (82)

Was fiir den Sterbenden als ein Augenblick erscheint, erfahren die Umste-
henden als einen zweistiindigen Todeskampf: Sie sind als erste mit dem Konsta-
tieren des ,,Endes™ parat, dann wiederholt als zweiter der Sterbende selbst jene
Endworte — und erst zuletzt kommt der Autor. Der hat ja immer das ,letzte
Wort*,62

Zwischen jenem Ende, das die Auflenwelt — also die Scheinlebenden — wahr-
nehmen und jenem Ende, das der Sterbende erfihrt, klafft eine winzige Diffe-
renz: Die einen vollziehen einen Sprechakt (,,Es ist zu Ende*), den der nur mehr
Horende in eben jenem Moment erfihrt (oder eben einen Moment spéter,
zeit-versetzt), da er noch Luft schépfen kann: Dann reifit der Film, das Einat-
men erstickt und erst jetzt kommt die Stimme des auktorialen Erzdhlers, der
seinen Helden auch — nun ein drittes Mal und zuguterletzt — sterben ldsst: in
Vergangenheitsform, als Teil der Erzihlung: ,,und starb®.

Was aber wirklich gestorben ist, ist nicht das Leben (und damit Ivan I1'i¢) -
sondern ,.der Tod ist zu Ende”, der Tod ist gestorben, womit wir uns an eben
jener Stelle befinden, wo der gnostische Akt der doppelten Verneinung an jene
orthodoxe Osterformel grenzt, die da in der Osternacht lautet: ,,Christos voskre-
se. [...] Voistinu voskrese [...] Smertiju smert’ poprav.*63

62 Die Novelle Tolstojs wird gleichsam . from the other side of death* erzihlt (K.J. Mjer 2002,
38).

63 Von einer ganz anderen Seite kommend besteht auch J. Baudrillard auf dieser gnostischen
.doppelten Negation* (H. Jonas 1934, 150ff.; vgl. A. H.-L. 1996a, 182f.), die den Tod gegen
sich selbst ausspielt und damit die Grundfigur des postmodernen Denkens realisiert: ,Man
muf die Dinge bis zum AuBlersten treiben, bis zu jenem Punkt, an dem sie sich von selbst ins
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7. Cechovs w»ich sterbe*

Bei Cechov gewinnt die narrative Pointe die Dimension des ,,Todes-Existen-
tials*, da Held wie Text sterben miissen, um im Leser fortleben zu kénnen — wie
dies ja auch Dostoevskij in seinem Ankniipfen an das biblische Samenkorn-
Gleichnis vielfach abgewandelt hatte: Dieses muss ja auch sterben, wenn es in
die Erde gesenkt wird, um neues Leben hervorzubringen.

Bei Cechov kulminiert — wie dann bei den Obériuty — das Todesparadoxon in
dem Satz ,Ich sterbe”, den er nicht nur seinen Figuren in den Mund legt (wie
die Charon-Miinze zur Uberquerung des Lethe-Flusses), eben dieser Kern- und
Finalsatz wird dem Autor selbst zugeschrieben — als _letztes Wort™ vor dem
Tode: ,.Ich sterbe* — auf Deutsch, in Deutschland.

In der Erzihlung ,,Rothschilds Geige™ ist es die kldgliche Marfa, die ihrem
harten Gatten, dem Sargmacher und Geiger, plétzlich zuruft:

— SlkoB! — no3sana Mapda Heoxknnanno. — S ymupato! OH ornsHyncs Ha
xeHy. Jluno y Hee Gu110 po3oBoe OT Kapa, HEOOBIKHOBEHHO ICHOE M pa-
noctroe. (Cechov, Skripka Rotsil 'da, PSS V111, 299)

»lakov! [...] »lch sterbe!« Er blickte sich nach seiner Frau um. Ihr Ge-
sicht war rosa-rot vom Fieber, ungewéhnlich hell und heiter. (Cechov,
Rotschilds Geige, Erzihlungen 1893-1896, Ziirich 1976, 117)

Ganz offensichtlich freute sich Marfa fiber ihren unvermuteten Weggang, der
sie von ihrem brutalen Gatten und von einer nicht weniger brutalen Welt befrei-
en sollte. Gerade das aber, dieses unverhohlene Gliicksgefiihl angesichts des
Todes — macht das umgebende Leben und den Riickblick darauf auch fiir Jakov
noch unertriglicher. Die anschlieBenden Heilungsversuche beim Feldscher
(,,..meine bessere Hilfte ist krank geworden®, 118) gehen erwartungsgemif ins
Leere, ja entpuppen sich als reiner Hohn. Marfa stirbt also ganz lakonisch und
Jakov betrachtet sie ebenso professionell als Fall fiir sein Sargmacherhandwerk:
Er vermisst sie unmittelbar vor ihrem eigentlichen Ende, um die Mafe fiir den
Fall der Fille bei der Hand zu haben.

Eben diese betont 6konomische Sicht des Sterbens gehort zur Verfremdungs-
Technik des ,understatement™, die viele Sterbeszenen des Realismus begleiten:
Die handwerkliche Qualitit des von Jakov gezimmerten Sarges, seine dkono-
mischen Vorziige etc. werden mit groBerer Ausfiihrlichkeit geschildert als das
Sterben (geschweige denn Leben) Marfas, die ihr Leben lang von ihrem Gatten

Gegenteil verkehren und in sich zusammenstiirzen. Weil man in der Kulmination des Werts
der Ambivalenz am niichsten ist [...] muB man in der Simulation noch weiter gehen als das
System. Man mull den Tod gegen den Tod ausspielen — die radikale Tautologie. Aus der Ei-
genlogik des Systems die absolute Waffe machen. [...] Eine genaue Umkehrung, das ist die
symbolische Verpflichtung.” (J. Baudrillard [1976] 1991, 12-13)
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so gut wie gar nicht Beachtung gefunden hatte: weder die Geburt ihres ,,Kind-
chens®, das alsbald gestorben war — noch ihr eigenes Sterben. Fiir Jakov redu-
ziert sich das Leben ebenso wie der Tod auf den Nutzeffekt, ja der Tod er-
scheint unter dieser Sicht jedenfalls vorteilhafter als das Leben:

...HE HAJl0O HH €CTh, HW MHUThb, HH MJIATHTH MOJAATEH [...], a TAK KaKk Yeso-
BEK JISKHT B MOTHIIKE [...] Thicauu net, ToO [...] nonn3a okaxeTcs rpomaj-
noii. (Cechov, Skripka Rotsil 'da, PSS VIII, 304)

...man brauchte weder zu essen noch zu trinken, man braucht keine Steu-
ern zahlen [...] und, da der Mensch [...] Tausende Jahre im Grabe liegt,
war der Nutzen [...] gewaltig. (Cechov, 125)

Nur die Geige ,.konnte er nicht mit ins Grab nehmen® (125), da sie ihm dort
eben keinen Nutzen bringen konnte: So wie in der Stille des Geigenkastens die
Tone schlummern, so liegt auch der Verstorbene in seinem Sarg — metonymisch
beides Schachteln, Kisten — die Obériuty wiirden an ,Schrinke denken*: Die
Geige ist eine Schachtel, die Kunst ist ein Schrank, die Kunst kann man nicht
ins Grab nehmen, man kann sie aber beizeiten schenk e n, womit sie eine
ganz andere Okonomie erschlieBt — jene der ,Gabe* - als jene der Wirtschaft-
lichkeit: ,,Die Geige geben Sie Rothschild!** Es ist die erste und zugleich letzte
Gabe Jakovs, zu der er ,zuguterletzt* fihig ist — freilich ist es ein Geschenk, das
Traurigkeit in sich trigt und bei den Horern vermittelt (,,dass die Zuhorer wei-
nen”), die gleichwohl nicht genug davon bekommen kénnen.64

In der Erzihlung ,,Archierej* (,,Der Bischof*) bedient sich Cechov — wenn
auch auf seine besondere Weise — der Tolstojschen Technik der schleichenden
Wirkung kleiner Ausldser — verbaler wie situativer Indices —, die sich auf kryp-
tische Weise als letal herausstellen, sich ins Leben einschleichen wie Keime, die
den Tod in sich tragen. Zunichst macht alles den Anschein, ,.es wiirde immer so
bleiben* (Cechov, ,.Der Bischof*):65 Doch dann treten seltsame Krankheits-
symptome auf, deren Indexikalitdt sich verbindet mit einer absurden Sym-
bolik von Vorzeichen, die gleichsam — wie so oft bei Cechov — in der Luft zu
hidngen scheinen: ,bbina y Hero uepHas MoxHatas cofaka, KOTOPYIO OH Ha3Bal
tak: Cunrakcuc.” (189, , Er hatte einen zottigen schwarzen Hund gehabt, den er
Syntax nannte. — 334); ,, — Huxonawa mepretoB pexer, — ckasana Karts u
nposmia Boay cebe Ha koneHn. (191, ,»Nikolascha zerschneidet Leichen,
sagte Katja und verschiittete Wasser auf ihre Knie.”, 338). Das Bedrohliche —
der ,,uzas" des Todes, kiindigt sich lange vor seinem Eintritt an in Signalen,
deren Signifikanz bzw. anspielungsschwangere Symbolik gleichsam in der

64 Vgl A H.-L. 2006a.

65 Cechov, Die Dame mit dem Hiindchen. Erzihlungen 1897-1903, Ziirich 1976, 330-350, hier:
331; russ. Ausgabe: PSS X, 186-201.
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Schwebe bleibt und solchermafien wie ein Damoklesschwert iiber dem Gottes-
mann schwebt. Der kann jedenfalls keine echten Argumente gegen das Sterben
und seine Banalitit ins Treffen fithren — im Gegenteil.

Der Archierej leidet unter Unruhezustdnden, Schlaflosigkeit, Fieberanfillen
und allgemeinen Sinnlosigkeitsanfillen, die sich besonders wihrend des liturgi-
schen Geschehens zu den Osterfesttagen unangenehm bemerkbar machen. Die
bei Cechov medizinisch exakt vermerkten Symptome des Archierej (,.Ziehen in
den Beinen*, ,,fader” Geschmack im Mund etc., 338, Ohrensausen, 343) wollen
sich aber nicht zu einem kohérenten Krankheitsbild zusammenfiigen:

..9€ro-TO €lll¢ HeXOCTABAI0, HE XOTE/IOCh YMHPATh; U BCE €l Ka3anocsk,
4TO HET Y HEero 4ero-To0 camMoro Ba)KHOrO, 0 Y€M CMYTHO MEYTaloCh
KOI/Ia-TO, M B HACTOSLIEM BOJHYET BCE Ta K€ Hajex/1a Ha Oyayliee, Kakas
Oblia M B IETCTBE, H B aKaJIEMHH, H 3a rpaHuuei. (195)

Etwas fehlte noch, er wollte nicht sterben [wortlich passiv und unpersén-
lich: ,.es wollte ihm nicht gelingen, zu sterben™]; aber noch immer schien
ihm etwas sehr Wichtiges zu fehlen, von dem er einst dunkel getriumt hat-
te, und in der Gegenwart erregte ihn noch immer die gleiche Hoffnung auf
die Zukunft, die ihn auch in der Kindheit, auf der Akademie und im Aus-
land erregt hatte. (343)

Diese undefinierbare ,,Hoffnung auf die Zukunft* hilt den Archierej am Le-
ben, ja sie scheint eben dieses Leben iiberhaupt zu erméglichen, in Gang zu
halten: Doch dann entpuppt sich gerade dieses ,,Gewisse Etwas™, das alle Hel-
den Cechovs umtreibt und doch nie definierbar erscheint, auf fatale Weise mit
dem Sterben zu koinzidieren. Hinzu kommt die V-Perspektive der kleinen Kat-
ja, die den Archierej mit fréhlicher Unbefangenheit begleitet und auf unfreiwil-
lige Weise zutreffende Beobachtungen beisteuert (vgl. dazu auch die Verfrem-
dung des Sterbens aus der kindlichen Sicht in Jurij Olesas Erzihlung ,.Ljum-
pa).66

SchlieBlich bricht die Krankheit (Unterleibstyphus) voll aus und der Archie-
rej verwandelt sich in einen rasant Sterbenden, dem nicht mehr viel Zeit bleibt.
Wiihrend er sich wieder in ein Kind verwandelt, macht die kleine Katja erste
Schritte in die umgekehrte Richtung. Das Sterben des Archierej selbst wird aus-
geblendet: vom Tod bleibt nur die externe Nachricht, ex post: ,,..npeocpauex-
HBIH npukasan aonro xuthk.” (200; ,der Bischof sei dahingeschieden®, 349):
wortlich iibersetzt bedeutet das Original soviel wie: ,.Seine Eminenz habe ge-
ruht zu sterben*. Der Prozess des Sterbens wird bei Cechov als der eines totalen
Bedeutungsverlustes vorgefiihrt, eines Verschwindens, das sich auch nach dem
Ableben bis zu jenem Punkt fortsetzt, da sich so gut wie niemand mehr an den

66 . dazu auch Schmid 1995, 235f., 2007.
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Archierej erinnern kann: ,,..sBce OnaronosydHo, TOYHO TaK e, Kak OblI0 B
MPOLLIOM oy, Kak OyzerT, no Bcei BepOSTHOCTH, H B Oyayuiem. [...] o npeo-
ceamenHoM [letpe yke HUKTO He BCOMHHAN. A MOTOM coBceM 3abbimm.” (201;
»alles war in bester Ordnung, genauso wie im vorigen Jahr und wie es aller
Wahrscheinlichkeit nach auch in Zukunft sein wiirde [...] an Eminenz Petr
dachte schon niemand mehr. Bald vergal man ihn véllig..“, 350) — bis auf die
Mutter, der mit der Zeit aber auch kaum jemand mehr glaubte, dass ihr Sohn
eine Eminenz gewesen war.

SchlieBlich setzt Cechov in seiner letzten Erzihlung ,.Die Braut* (,,Nevesta®,
1903) den offenen Schlusspunkt unter seine lebenslingliche Thanatologie, die
sich — wie sein eigenes Sterben an der schleichenden Tuberkulose — nur kryp-
tisch entfalten sollte. Das vieldiskutierte Finale der Erzdhlung verbindet auf der
einen Seite den Tod des ratgeberischen Sasa mit der Abschiedsszene der Heldin,
die scheinbar/anscheinend den Emanzipationsschritt — heraus aus der Provinz
und der Stagnation — wagt: oder eben doch nicht: ,...a Ha apyroii aeHs yrpom
MPOCTHIACH CO CBOMMHM M, XHBAsi, Becenas, NOKMHYNA ropojl — KaK I0J1aranoch,
Hascerza.” (X, 219; ,..am andern Morgen nahm sie lebhaft und fréhlich Ab-
schied von den lhren und verlie die Stadt — wie sie annahm, fiir immer.” - 374)

Eben in diesem ,,Wie sie annahm* — _kak ona polagala“67 — steckt das Prob-
lem, ob aus dem Finale ein Auftakt wird oder nicht: und eben diese Unentschie-
denheit fillt dem Leser selbst in den Schof3, der sich nicht berufen kann auf eine
auktoriale oder personale Instanz, die fiir ihn fiktional und also stellvertretend
agiert. Vielleicht stehen wir hier aber auch an jener Schwelle, die nicht nur das
Ende der ,,schonen Rede* markiert, sondern wieder einmal jenes des Erzdhlens.
Danach konnte es freilich, ,,wie man annahm*, ungeniert weitergehen: Denn —
nach dem Erzihlen ist — vor dem Erzihlen.
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Renata von Maydell

.VYCHOZU ODIN JA NA DOROGU...*:
ZUM PROBLEM DER QUELLEN

Eine der wohl wirkungsvollsten Ideen, welche die Russistik des letzten Jahr-
hunderts hervorgebracht hat, ist die Konzeption des semantischen Halo! von
Versmafen, die von den Formalisten begriindet? und Kirill Taranovskij® weiter-
entwickelt wurde. Dabei beschiftigte man sich u. a. damit, welch bedeutende
Zahl von Variationen zum Thema ,,VychoZu odin ja na dorogu...* es in der rus-
sischen Dichtung gibt, die im trochéiischen Fiinfheber mit weiblich-ménnlichen
Kreuzreimen geschrieben sind.

In dem Ansatz, die Verbindung von Thematik, Versmafl und Reimstruktur zu
untersuchen, schien ein erhebliches Interpretationspotential zu liegen. Bei nihe-
rer Betrachtung bietet er jedoch weniger Erklarungen, als es die Anhénger der
Konzeption vom semantischen Halo gerne sihen. Verwundert kann man fest-
stellen, dass nicht nur viele Gedichte {iber den Weg ohne den trochdischen
Fiinfheber auskommen, sondern sogar solche, die direkt auf ,,Vychozu odin ja
na dorogu...” Bezug nehmen:

VYeranu mel. U 1 xouy nokos,
Kaxk JlepmoHnTOB — uT06 HEGO rony6oe,
Tanynock Ha10 MHOM, U 1po31 Obl e,
3eneHnidl ay0 CKIOHAICA W LTYMEL.
IMycTeins-s#u3ne. XKusyTt n Monsar bora,
W cyacTbs AIYT — HO €CTH €lIIE Jopora:
=S
A BaM-TO, Ipyr MOH, BaM HE BCE JIb PaBHO,
3enenblii 1y0 HIH pedHOe aHO?

(G. Adamovic)

3Be3/ia ¢ 3Be3/10H — MOTY4YHi CTHIK,
KpeMHHCTBIH MyTh U3 CTAPOH MECHH...
(O. Mandel’§tam)

Fiir Konsultationen zur Ubersetzung des Begriffs ,,cemantuuecknii opeon* danke ich Sebas-
tian Donat, fiir Unterstiitzung bei poetologischen Fragen danke ich Michail Bezrodnyj.

Sapir 1991, Svetlikova 2005,

Taranovskij 1963, Taranovskij 2000, 372-403. Siehe auch Donat 2003, 262-265.

Lk
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Tyman... Tamans... [TycTeing sBaemuer bory,
— Kak ganexo o 3aBTpamsero aus!..
U JIepMOHTOB OIHH BBIXOJHT Ha I0pOry,
CepeOpsiHBIMH LLITTIOPaMH 3BEHS.

(G. Ivanov)

Tyman. ITepeno MHO# nopora,

[To Heil npuBEIYHO 5 Opey.

Ot Gynyuiero 8 HEMHOTO,

TouHee — HHYEro He Ky.

He Bepio B munocepase bora,

He Bepio, 4To cropio B any.
(G. Ivanov)

Bepuinubl — 61eck u 3arasaeHbe!
W He OTHATBL UX Y CO3HAHDA,

Kak HeBO3MOMKHO Te CTPaHHIIbI
BApyr B3sTh H BLLAPATH U3 H3aHbSA
W noracuts B CTHXAX 3apHHIIbI
HMnu Kasbek 3aBecHTh ITOPOH,

Y6pars KpeMHHCTYIO 10pOry,

I'ne 6pen, no3BsAKMBas LINOPOii,

[Topyuuk, ayury Beepus bory...
(A. Kusner)

Diese Beispiele legen nahe, die Dichter seien weniger als die Literaturwis-
senschaftler von der Semantik des Versmalles iiberzeugt.

Und man mag sich auch an Vladimir Vejdles Bemerkung erinnern, in ,,Vy-
chozu odin ja na dorogu* komme entgegen Taranovskijs Meinung gar kein ,,dy-
namisches Motiv des Weges™ vor: schreite doch Lermontovs lyrischer Held den
Weg nicht entlang, sondern trete nur auf ihn hinaus, um dort zu verweilen und
sich seinen Betrachtungen hinzugeben.*

Der strittigste Punkt in Taranovskijs Konstruktion scheint die Hypothese zu
sein, es gdbe eine ,synisthetische Verbindung zwischen der rhythmischen Be-
wegung des fiinfhebigen Trochéus und dem Rhythmus des menschlichen Schrit-
tes“,3 d. h. weil das Versmall den menschlichen Gang abbilde, eigne er sich fiir
Gedichte iiber den Weg. Michail Gasparov bezeichnete diese Behauptung als
gewagt und gab der Konzeption vom semantischen Halo eine andere Begriin-
dung, eine literarhistorische, indem er auf die Tradition des strophischen trochi-
ischen Fiinfhebers in der deutschen Dichtung des letzten Viertels des 18. Jahr-

4 Siehe Vejdle 1980, 215 und folgende. a
3 Taranovskij 2000, 401. Hier und im Folgenden stammen die Ubersetzungen von der Verfas-
serin.
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hunderts verwies. Angaben iiber diese Praktik schopfte Gasparov aus dem
Handbuch der deutschen Strophenformen von Horst Joachim Frank. Dort heif3t
es:

Vier trochdische Fiinfheber, in den Kadenzen weiblich/minnlich wech-
selnd und durch Kreuzreim abab (seltener nur durch den Reim xaxa) ver-
bunden, bilden eine ausgesprochen lyrische Strophe, die sich zum Aus-
druck elegischer Stimmungen, der Meditation und Klage im Zeitalter der
Empfindsamkeit eingebiirgert hat. Das Vorbild gab die in den 1770er Jah-
ren rezipierte englische Mond- und Griiberpoesie mit Thomas Grays bei-
spielender ,Elegy written in a Country Church-Yard®, der Schilderung
eines Dorffriedhofs mit Betrachtungen iiber die Verginglichkeit alles Irdi-
schen in dem sogenannten Maf der ,.elegischen Stanze™ <...>. So erschien
der Vierzeiler in der deutschen Lyrik zunéchst im Ton der Klage und mit
Bildern des Todes: Miller ,.Daphnis Klagen* (1772), Kosegarten ,,Klage
um Lotte von Platten* und ,,Trénen", Brun ,Klage*, Matthisson ,,An den
Tod* und ,,Grablied”, Novalis ,,Auf den Tod Zollikofers* und ,,Elegie auf
einem Kirchhof", Z. Werner ,,Bei der Leiche meines mir ewig unvergess-
lichen Vaters™, Seume ,,Gang auf dem Kirchhofe* und ,,Am Grabe meines
Freundes“.”

Gasparov bezieht sich auf diese Angaben, aber grenzt sich von Franks Mei-
nung zu der dominierenden Rolle von Grays Elegie ab: .,... eine solch starker
semantischer Einfluss des fiinfhebigen Jambus auf den Trochius ist weniger
wahrscheinlich: Gray hat wahrscheinlich nur der Todesthematik geholfen, sich
vom reimlosen fiinfhebigen Trochidus zum strophischen zu wandeln*.® Gasparov
will diese Tradition auf Goethes Ballade ,,Klaggesang von der edlen Frauen des
Asan Aga (Aus dem Morlackischen)* (1775) zuriickfithren: ,Goethes Uberset-
zung erhielt sofort die grofite Bekanntheit, und unter ihrem Einfluss iiber-
schwemmte das Todes- und Trauerthema sofort den sich entwickelnden fiinfhe-
bigen Trochius*.? Diese Feststellung wirkt etwas zu kategorisch, wenn man be-
riicksichtigt, dass Goethe den Text im nichtgereimten trochéischen Fiinfheber
mit weiblichen Kadenzen schrieb und der Text erst 1778 erschien (zuerst auBer-
dem anonym), zu dieser Zeit gab es aber bereits Beispiele der , kanonischen®
Form des fiinfhebigen Trochidus mit der Alternanz weiblicher und ménnlicher
Reime.10 Und schlieBlich ist nicht zu iibersehen, dass zwei der von Frank aufge-

Gasparov 1999, 241, 261-263.

Frank 1980, 291.

Gasparov 1999, 262.

Gasparov 1999, 261. Zur Entstehung dieser Konzeption siehe Gasparov 2006, 189, 247-248.
Goethes Text wird zwar in versologischen Nachschlagewerken als Beispiel fiir den trochii-
schen Fiinfheber genannt (siche z. B. Kauffmann 1897, 176; Paul, Glier 1989, 150), seine
Bedeutung filr eine semantische Festlegung des VersmaBes ist jedoch nicht zwingend.

— o 0o~ B
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fiihrten Titel — die Gedichte von Novalis und Seume — direkt auf den Titel von
Grays Elegie Bezug nehmen.

Jedoch unabhéngig davon, wie man das Problem der Herkunft dieser thema-
tisch-metrisch-strophischen Schicht in der deutschen Lyrik 16st, so ist es doch
durchaus méglich, in ihr eine Grundlage fiir Lermontovs ,,Vychozu odin ja na
dorogu...” zu sehen. Gleichzeitig sollte man es sich nicht versagen, auch in der
englischen Tradition der poetischen Meditationen iiber den Tod — selbst wenn
sie im fiinfhebigen Jambus geschrieben wurden — nach Vorlagen fiir ,,Vychozu
odin ja na dorogu...* zu suchen. So kann man die Betrachtungen, denen sich der
einsame lyrische Held in ,,VychoZu odin ja na dorogu” im Schatten eines méch-
tigen Baumes hingibt, und seine Reflexionen iiber den tédlichen Schlaf mit den
,.Lines written beneath an Elm in the Church-Yard of Harrow* von Byron ver-
gleichen:!!

Thou drooping Elm! beneath whose boughs I lay,
And frequent mused the twilight hours away;
Where, as they once were wont, my limbs recline,
But ah! without the thoughts which then were mine.
How do thy branches, moaning to the blast,

Invite the bosom to recall the past,

And seem to whisper, as the gently swell,

. Take, while thou canst, a lingering, last farewell!**
e

With this fond dream, methinks, 'twere sweet to die —
And here it lingered, here my heart might lie;

Here might [ sleep, where all my hopes arose,
Scene of my youth, and couch of my repose;

For ever stretched beneath this mantling shade...

AuBerdem erscheint es denkbar, dass sich Lermontov fiir das Thema ,,Tod als
Schlaf* auf ein weiteres englisches Vorbild bezog, den beriihmten Monolog:

...To die: to sleep;
No more; and by a sleep to say we end
The heart-ache and the thousand natural shocks
That flesh is heir to, 'tis a consummation
Devoutly to be wish’d. To die, to sleep;
To sleep: perchance to dream...

In das Blickfeld derer, die iiber ,,Vychozu odin ja na dorogu...* geschrieben
haben, ist dieser Monolog, so scheint es, noch nicht geraten,!? obwohl bekannt

11 Auf dieses Beispiel wies Roman Vojtechovskij (Universitat Tartu) hin.
12° Mir ist bisher nur ein Beispiel fiir eine Reflektion iiber diese Formel in Bezug auf Lermontov
bekannt: ,He meHee cIoXKHOMY 4eM ,KH3HB-COH' OOIYMBIBAHMIO H BUYBCTBOBAHHIO TOI-
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ist, von welch grofler Wichtigkeit fiir Lermontov das Werk von Shakespeare und
besonders der Hamlet waren.!3

Auf die Gleichklinge in ,,VychoZu odin ja na dorogu...“ mit dem Hamler'*
scheint einer jedoch aufmerksam geworden zu sein — Pasternak, der den Hamlet
tibersetzte und ein Gedicht mit dem gleichen Titel verfasste. Dieses sieht man
als einen der Texte Pasternaks an, der unter dem Einfluss von ,,Vychozu odin ja
na dorogu...” entstand. Und tatséichlich, neben den metrischen Ubereinstim-
mungen kénnen Gleichkldnge der Pasternakschen Formulierungen .51 Beien
Ha.." und 4 onuu* mit dem Anfang von ,,Vychozu odin ja na dorogu..." auf-
fallen. Teilweise stimmt der Wortschatz beider Texte iiberein: ,,nyTs”, , KH3HB",
bor* (,,AsBa Otue"), ,,Houn* !5

Indem Pasternak das Shakespearische mit dem Lermontovschen verband,
macht er gewissermallen das Shakespeare-Substrat bei Lermontov deutlich.

sepraerca y JI[epmonToBa] u3apesne npHBLIYHOE conocTapneHue cHa u cmeptH. Exma no-
HAZEABIIHCL HA GecTPEeBOKHOCTL MOTHILHOTO MOKOA, ,IJI€ BCIOMHHA@HLE CIHT TIyGoKHM
CHOM', OH TYT € HAaceIfeT ITOT NOKOH CHOBHACHHAMH MuHYBieit xu3nn: Tak, Ho ecan
He nosabyay / B atom cie moGsu nevanbubiii con...* (,Crancs™, 1830-31; npumeuarensro
B 3THX CTPOKaX KHBOE M peajbHOE COBMEIIEHHE ABYX crepiunxcs Gopmyn: CoH aoben' n
«con cmepri’). losauee B sHamenuTom ,CHe' HMEHHO Mepmeniil' COH OK@KETCA MPEArno-
CHIIKOH TaWHCTB.[eHHOTO] ACHOBMIEHMA; XapaKTepHa Takke aTtMocdepa CHOBHIACHHA B
Sannane ,Bosnymusiii kopabas‘. 31eck 04eBHIHO, Kakoe raybokoe BnewarieHue okasan Ha
JL.[epmonTOBa) X0 MbICIH WeKcnHpoBckoro amnera B MoHosore ,BeiTh win He BriTh'. Ho
Jl.[epMoHTOB], MO-CBOEMY MepPEkRHBAA raM/IETOBCKYK) TPEBOTY O TOM, ,KaKHE CHbI MpH-
CHATCA B CMEPTHOM CHe", CO3JaeT COBEPIICHHO CaMOGKLITHYIO ,MHGONIOTHIO' MOCMEPTHOH
AHBOH JpeMbl M COMYTCTBYKOLIWII efl 0Opa3 BeeneHcKoil KoNMbOensHOM (Kauanue BOIHBI,
MeplaHHe 3Be3/Ibl, noeT ob1aka, 3Byk HesegoMmoro Hanesa)™, Rodnjanskaja 1981, 304.
13" Siehe z. B. Levin 1981, 622-623; Levin 1988, 162-163. Levin beriicksichtigt in seiner Auf-
zéhlung von Lermontovs Hinwendungen zum Hamlet nicht dessen Plan, eine historische
Tragddie zu schreiben, in der ein Schatten des Vaters von einer Figur auftauchen sollte (sie-
he: Lermontov 1957, 675). Siehe auch die Hinweise auf Reminiszenzen zum Hamlet bei
Lermontov in den Arbeiten von Jurij Lotman (Lotman 2001, 543-545) und Andrej Nemzer
(Nemzer 1989, 189).
Hier ldsst sich hinzufiigen, dass das zentrale Motiv in ,Vychozu odin ja na dorogu...” — der
Traum als Anderssein — damit zusammenfillt, was Aleksandr Zolkovskij als semantische In-
variante einer groBen Zahl von russischen Gedichttexten annimmt, die im Genre des ,,im In-
finitiv Geschriebenen* verfasst sind, deren Entwicklung in mehrfacher Hinsicht mit der Po-
pularitit von Hamlets Monolog verbunden ist (siche z. B. Zolkovskij 2000). Was Texte be-
trifft, die im fiinfhebigen Trochiius mit einem weiblich-miinnlich alternierenden Kreuzreim
geschrieben sind, so kann das ,Hamlet*-Substrat in Mandel'Stams Gedicht ,Macrepuua
BHHOBAThIX B30poB..." von 1934 ausgemacht werden — vor allem in der Zeile ,,Hazo cmepts
npeaynpeaHTs — ycHyTh" (siehe Perelmuter 2003, 39). Hinzufiigen kann man das Thema der
Ertrinkenden in diesem Gedicht Mandel'§tams und in der Tragédie Shakespeares.
Die von Konstantin Polivanov geéiuBerte Vermutung, in Pasternaks ,Hamlet* spiegele sich
auch ein anderes Gedicht Lermontovs , ,K** (,Mm cayuaiino ceeaens cyasboro...") wider,
erscheint iiberzeugend. Es ist im gleichen VersmaB und dem gleichen Reimschema verfasst
wie die beiden hier betrachteten und enthilt die Zeilen , 5 poxaen, 4ro6 unensiit Mup Gein
spurens / Topxecrsa uis rubenu moeii..." (siehe Polivanov 2006, 267.).
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Was die deutschen Einfliisse betrifft, so ist die offensichtlichste Parallele —
die schon Ende des 19. Jh. von dem Lermontovforscher Innoketij Boldakov ent-
deckt wurde!6 — nicht mit der Semantik des deutschen fiinfhebigen Trochius
verbunden. Boldakov stellte die motivische Entsprechung der Lermontovschen
Nocturne mit dem Gedicht von Heine (aus dem Buch der Lieder, Die Heimkehr)
heraus:

Der Tod, das ist die kiihle Nacht,
Das Leben ist der schwiile Tag.

Es dunkelt schon, mich schlifert,
Der Tag hat mich miid’ gemacht.

Uber mein Bett erhebt sich ein Baum,
Drin singt die junge Nachtigall;

Sie singt von lauter Liebe,

Ich hér’ es sogar im Traum.

Diese Beobachtung, die Ubereinstimmung bei Heine und Lermontov, lasst
sich noch weiter entwickeln, wenn man sich ansieht, wie Lermontov den Paral-
lelismus der Bilder von der ,jungen Nachtigall* und dem ,Baum® transformiert.
Das erste ist bedingter: Lermontov nennt die Nachtigall nicht, sondern fiihrt sie
ein nur iiber ihre Stimme (die ist ,,cnaakuii*) und ihr Thema (sie singt ,,npo
mobosp™). Das zweite Bild wird bei Lermontov im Gegenteil konkreter: es ist
nicht irgendein Baum, sondern eine Eiche. Allerdings heiflt es von ihr, sie sei
ewig griin, ,,BeuHo 3enenes”, wodurch auch dieses Bild eine Bedingtheit erhilt
und sich an das Bild der ,,Bcto Hous, Bech aeHn™ singenden Nachtigall angleicht.
Diese Ununterbrochenheit der Handlungen, das Griinen und Singen, 16st die
Gegeniiberstellung von Tod und Leben, von Nacht und Tag auf (oder nach Hei-
ne von Tod und Nacht auf der einen Seite und Leben und Tag auf der anderen).

Zusammenfassend lésst sich feststellen, dass man, wenn man die Entstehung
des Gedichtes ,,VychoZu odin ja na dorogu...* unmittelbar von der Entwicklung
der Versmafe abhéingig machen will, in Gefahr gerit, wichtige Priitexte, nur
weil sie im vermeintlich falschen Versmal geschrieben sind, nicht ausreichend
zu beriicksichtigen. Fiir die russische Literatur scheint es, dass es hier ein deutli-
ches englisches Substrat (Shakespeare, Gray und Byron) gibt, das teilweise iiber
die deutsche Romantik wirkte. Das Bild der Kontemplation tiber Tod und Schlaf
unter einem Baume scheint gerade als Bild, bzw. als Pose gewirkt zu haben.
Und es waren mdoglicherweise diese Gleichkldnge, die sich aus der Partizipation
an den gleichen Sinnbildern ergeben haben, die Pasternak zu einer Engfithrung
von Shakespeare und Lermontov anregten.

16 Siehe Lermontov 1891, 405-406.
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Sebastian Donat

SICH EINEN REIM AUF DEN TOD MACHEN:
ZUR REIMPOETIK VON SMERT’ UND TOD

CMepTh 18 TOTO TI0CTABIICHA B KOHLIE KH3HH,
4T00bI y106HEE K Hell MPHrOTOBUTLCH.
(Koz'ma Prutkov 1996, 85)

Als Motto fiir meinen Beitrag habe ich eine Sentenz aus Koz'ma Prutkovs
Sammlung Plody razdum 'ja (,Friichte des Nachdenkens®) gewihlt: ,,Cmepts 1s
TOrO TNOCTaBjeHa B KOHLE KH3HW, 4T0Ob yao0Hee K HEH MPHUTOTOBHTHCA.™ —
wDer Tod ist deshalb ans Ende des Lebens gestellt, damit man sich besser auf
ihn vorbereiten kann.* Ich mgchte diesen Satz, der der Bezeichnung ,Lebens-
weisheit* alle Ehre macht, fiir meine Zwecke etwas umformulieren: ,.Cnoso
,CMEpTh" /UIS TOrO MOCTABJIEHO B KOHLE CTPOKH, 4TOObI y00Hee K Hell npuro-
tosuthea™. Und ich helfe in der deutschen Ubersetzung noch etwas nach, um
meinem Zugang zum Thema ,,Thanatologien — Thanatopoetik® niher zu kom-
men: ,,Das Wort ,Tod" ist deshalb ans Ende der Zeile gestellt, damit man sich
besser darauf einrichten kann®.

Denn im Folgenden méchte ich mich mit einem dichtungspraktischen Kom-
plementdrphinomen des lebensweltlichen Erfahrungs- und damit Darstellungs-
paradoxons des Todes beschiftigen. Die Konstellation ldsst sich folgenderma-
Ben beschreiben. Auf der einen Seite ist es unmoglich, den Ubergang vom Dies-
seits ins Jenseits unter real-authentischen Bedingungen zu schildern:

Wir sprechen vom Tod, und wir sprechen nicht selten vom Tod. Woriiber
sprechen wir aber, wenn wir vom Tod sprechen?

Wir sprechen nicht aus Erfahrung. Wer seinen Tod erfahren hat, kann
tiberhaupt nicht mehr sprechen: wir wissen also nicht einmal, ob sich der
Tod erfahren laBt. Unser Begriff vom Tod ist gleichsam durch die Erfah-
rung bestimmt, daB von der Erfahrung des Todes nicht gesprochen werden
kann. Epikurs therapeutische Beruhigung der Todesfurcht scheint unan-
fechtbar sich zu behaupten: der Tod gehe uns gar nichts an; ,,denn solange
wir existieren, ist der Tod nicht da, und wenn der Tod da ist, existieren wir
nicht mehr*. Zum Begriff des Todes rechnet unverzichtbar, da wir vom
eigenen Tod nur sprechen kénnen, wenn wir ithn noch nicht erfahren ha-
ben. In der Rede vom eigenen Tod miissen wir eine Erfahrung vorweg-
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nehmen, die wir noch nicht gemacht haben und von der wir genaugenom-
men nicht wissen kénnen, ob und wie wir sie jemals machen werden.

Wir verfligen auch nicht iiber die Erfahrungsberichte anderer Menschen.
Wir reden also iiber Erfahrungen, die zwar vielleicht schon gemacht wur-
den, von denen wir aber schlechthin nichts wissen. Darin unterscheidet
sich das Gesprich iiber den Tod vom Gesprich iiber andere Erfahrungen,
die wir — ohne sie jemals gemacht haben zu miissen — nachvollziehen kon-
nen [...] (Macho 1987, 26)

Vor der Schwelle des Todes herrschen mithin perspektivisch véllig andere
Bedingungen als nach ihrer Uberschreitung. Dem steht auf der anderen Seite je-
doch die massierte Thematisierung des Todes in der Dichtung gegeniiber. Und
sie erreicht besondere Eindringlichkeit dort, wo einschligige Lexeme als Reim-
wort am Versende verwendet werden.

Im Folgenden geht es mir um diese wechselseitige Intensivierung von Todes-
thematik und Reimbindung. Dabei werde ich zuniichst die strukturelle Beson-
derheit des Endreims am Zeilenende untersuchen und einen Blick auf die preki-
re Relation von Reimklang und Gedichtsinn werfen. Im zweiten Teil wende ich
mich dann den Todesreimen in der russischen und deutschen Lyrik zu. Dabei
wird es um sprachliche Voraussetzungen, Verwendungshiufigkeiten sowie um
strukturelle Varianten und rhetorisch-poetische Funktionen gehen. Das Textcor-
pus, das ich im Vorfeld gesichtet habe, ist so umfangreich und ergiebig, dass ich
ihm hier auch nicht ndherungsweise gerecht werden kann. Die folgenden Aus-
filhrungen verstehen sich also als eine erste Annidherung an ein Thema, das eine
viel breitere und intensivere Behandlung erfordert.

Die Komik von Koz'ma Prutkovs Originalsentenz resultiert vor allem aus
dem Umgang mit den Synonymen smert’ (,Tod") und konec Zizni (,Ende des Le-
bens'). Sie entfalten hier ein je eigenes Leben: Der Tod als punktuelles Ereignis
wird durch eine nicht ndher bezeichnete Instanz auf eine scheinbar objektive und
wohldefinierte Position platziert — ndmlich das Ende des Lebens. Daraus resul-
tiert unmittelbar die Mdoglichkeit, sich auf den solchermaflen vorhersagbaren
Tod gezielt vorzubereiten. Diese Chance wiirde dann nicht bestehen — so der
Umkehrschluss der bestechend logischen Sentenz —, wenn der Tod zu einem zu-
filligen Zeitpunkt, etwa am Anfang oder in der Mitte des Lebens, eintreten wiir-
de.

Ubertridgt man diese im lebensweltlichen Zusammenhang fraglos absurde
Argumentation auf die Thematisierung des Todes in der Lyrik, so wie ich es in
meiner Adaption der Sentenz getan habe, dann beschreibt dies allerdings mit er-
staunlicher Prizision die strukturelle Besonderheit von Reimen auf smert’, Tod
und thematisch verwandten Wortern. Denn hier liegt in der Tat eine bewusste
Platzierung vor, und zwar auf der Position des Verses, die in der russischen wie
auch der deutschen Dichtung (aber auch in den meisten anderen Sprachen) die
grofte Prominenz fiir sich beanspruchen kann. In gereimter Lyrik ist sie doppelt
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herausgehoben: Das Zeilenende bildet den Abschluss der Verseinheit im Sinne
Tynjanovs und dient zugleich als Ausgangs- oder Zielpunkt einer klanglichen
Ubereinstimmung.! Allein hier vollzieht sich erwartungsgeméB der Aufbau oder
der Abschluss eines lautlich-semantischen Spannungsbogens zum korrespondie-
renden rhyme-fellow. Sobald das erste Reimglied gewihlt ist, findet dabei eine
bindre Differenzierung des Sprachmaterials statt: in reimende und nicht reimen-
de Worter.2 Der Reimpartner muB dann natiirlich aus der ersten Teilklasse
stammen, die hidufig von verschwindend kleinem Umfang ist.> Die Wahlfreiheit
ist damit radikal eingeschrinkt, die Vorhersagbarkeit im Gegenzug aufs duflerste
angewachsen.® Ein allbekannter Beleg dafiir sind klischeehafte Endreime, die
sich in jeder Sprache finden: Im Deutschen beispielsweise Herz — Schmerz, im
Russischen krov' — [jubov’. — Charakteristisch fiir die Reimbindung ist mithin
der stindige Wechsel von Freiheit und Restriktion, von Unvorhersagbarkeit des
ersten und Absehbarkeit des zweiten Reimglieds.

Es liegt auf der Hand, dass bei entsprechend einschldgigen Reimwértern — fiir
das semantische Feld des Todes sind dies insbesondere smert' / Tod und ume-
ret’, umirat' | sterben — der Wortsinn und das damit aufgerufene Thema beson-
dere Bedeutung fiir den Gedichttext gewinnen. Freilich sind sie nun spezifischen
sprachlichen und poetischen Regeln unterworfen. Mit anderen Worten: Die
Prominenz hat ihren Preis. Dieses Dilemma ist Gegenstand eines beriihmten
Vierzeilers von Goethe aus dem Jahr 1827:

Vgl. das Konzept des Deliminativverses bei Hans-Jiirgen Diller (Diller 1978, 34).
Das ist die Perspektive des Dichters. Auf der Rezipientenseite stellt sich das Bewusstsein des
.Reimzwangs' natiirlich erst dann ein, wenn dieses Ordnungsprinzip als solches erkannt wur-
de. Wann dies geschieht, hingt vom literarhistorisch bedingten Erwartungshorizont ab.
Die Anzahl moglicher Reimpartner ist in Abhiéingigkeit von den jeweils giiltigen literarischen
Quasi-Normen Schwankungen unterworfen. In erster Linie betrifft dies die Ablehnung oder
Zulassung von unreinen Reimen sowie von eye-rhymes.
Bis zum Extrem gesteigert ist dies im Falle des Endreims in einer beliebten Spielart des Gha-
sels, bei der sich in allen ungeraden Versen an den ohnehin obligatorischen Monoreim ein
identisches Wort bzw. eine identische Wortgruppe, das sogenannte Radif, anschlieBt. Hier
besteht 100%ige Voraussagbarkeit. Vgl. das folgende Ghasel von Hugo von Hofmannsthal
(Monoreim unterstrichen, Radif kursiviert):

In der drmsten kleinen Geige liegt die Harmonie des Alls verborgen

Liegt ekstatisch tiefstes Stéhnen, Jauchzen siissen Schalls verborgen;

In dem Stein am Wege liegt der Funke, der die Welt entziindet,

Liegt die Wucht des flirchterlichen, blitzesgleichen Pralls verborgen.

In dem Wort, dem abgegriff'nen, liegt, was mancher sinnend suchet:

Eine Wahrheit, mit der Klarheit leuchtenden Krystalls verborgen.

Lockt die Tone, sucht die Wahrheit, werft den Stein mit Riesenkriiften!:

Unsern Blicken ist Vollkommnes seit dem Tag des Siindenfalls verborgen.
(Hofmannsthal 1988, 44.)
S Vgl. Rithmkorf 1985, 157-160.
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Ein reiner Reim wird wohl begehrt,
Doch den Gedanken rein zu haben,
Die edelste von allen Gaben,

Das ist mir alle Reime wert.
(Goethe 1988, 670f.)

Reiner Reim und reiner Gedanke werden hier einander gegeniiber gestellt, ja
sie erscheinen fast als sich wechselseitig ausschlieBende Alternativen. Dabei ist
Goethes Bevorzugung der inhaltlichen gegeniiber der klanglichen Seite des Ge-
dichts eindeutig.5 Doch sollte man daraus nicht schlielen, dass Goethe ein
Reimverichter gewesen wiare. Denn bekanntlich steht bei ihm nicht nur alles,
sondern auch das Gegenteil (vgl. Muschg 1999, 179). Es ist daher nicht verwun-
derlich dass einige der interessantesten Todesreime der deutschen Literatur ge-
rade auf sein Konto gehen.

Das heikle Abwiigen zwischen Sinn und Klang hat bereits 1649 Friedrich von
Logau in einem seiner Sinn-Gedichte behandelt:

Von meinen Reimen

Dal} immerdar mein Reim, das sag ich nicht, recht lauffe;
Ich schliesse mich nicht gantz in Schrancken, die der Hauffe
Der Reimen-Kiinstler baut. Das lang fiir kurtz, fiir lang
Das kurtz, das glaub ich wol, zu Zeiten schlich und sprang;
Zu Zeiten satzt ich was im Kummer, was in Eile;
Zu Zeiten hatt ich kurtz-, zu Zeiten lange-weile.
Wann nur der Sinn recht fillt, wo nur die Meinung recht,
So sey der Sinn der Herr, so sey der Reim der Knecht.
(Logau 1872, 374)

Das Ausbrechen aus den ,Schrancken der Reimen-Kiinstler', d.h. die Verlet-
zung der sprachlich-poetischen Normen fiir den Endreim, ist fiir Logau in be-
stimmten situativ-emotionalen Kontexten (Eile, Kummer usw.) akzeptabel. Er
verlangt es geradezu dort, wo es um den ,rechten Sinn‘ des Gedichtes geht. An-
ders als bei Goethe steht hier allerdings nicht mehr der Reim als solcher, son-
dern nur seine Reinheit (hier v.a. die {ibereinstimmende Vokalldange) zur Debat-
te.

Wenn wir vom 17. zuriick ins 19, Jahrhundert und von Deutschland nach
Russland springen, dann stellt sich in einem wiederum sehr prominenten Ge-
dicht das Krifteverhiltnis zwischen Sinn und Klang véllig anders dar. Denn in

6 Vgl. Wehnert 1899, 11: , Bindet also einen Dichter die strenge Regel reinen Reimes, so mils-
sen die an sich freieren Gedanken unter diesem Joch oft genug Zwang erleiden, was fiir sie
von keinem Vorteil sein kann,"
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Aleksandr Puskins 1828 verfafiten Schweifreimstrophen ,Rifma, zvuénaja
podruga* (,Reim, wohlklingende Freundin‘7) heiBt es

51 ¢ Toboit [1.e. pudmoii] He paccTapancs,
Ckoibko pa3 noBHHOBANCH
Pe3BbiM HPHXOTHM TBOHMM,
Kax 11060BHHK 100POIYILIHBI,
CHHCXONTENILHO MOCTYIIHBIN,
Bb1 8 MyusM n mo0um.

(Pudkin 1974-1978, Bd. 2, 154)8

Hier ist der Reim nicht Knecht, wie bei Logau, sondern Herr, bzw. im Russi-
schen natiirlich Herrin. Die aus der Reimbindung erwachsenden sprachlich-
poetischen Restriktionen werden hier als ,ausgelassene Launen® bezeichnet, de-
nen sich der in die ,wohlklingende Freundin® Reim verliebte Dichter bereitwillig
unterordnet.

Eine besonders ausgewogene und zugleich hichst anspruchsvolle Position im
Hinblick auf das Verhiltnis von Sinn und Klang im Gedicht hat schlieBlich der
Dramatiker und Lyriker Friedrich Hebbel vertreten. 1845 forderte er vom meis-
terhaften Poeten eine perfekte Synthese:

Die poetische Lizenz

Es tanzt ein Mann auf einem Seil

Mit der Lizenz, den Hals zu brechen,
Doch der Poet an seinem Theil

Muf} mir nicht von Lizenzen sprechen;
Je schwerer, was er vor sich sieht,

Je leichter muB er es vollbringen,
Ein schlechter Reim passirt im Lied,

Doch das Sonett muf} rein erklingen:
Es konnt’ ihn ja ein Schiiler dort

Vermeiden, warum mit thm rechten?
Allein den Meister braucht’s, das Wort

Vierfach und dreifach zu verflechten.
Nicht, daBl ihm dief} und das gelang,

Wird der Gebildete ihm danken,
Nur, daB sein Geist zur Hohe drang,

Wo man nicht kdimpft, nur spielt mit Schranken;
Nur, daB er ihm die ganze Kunst,

Und wiir’s im kleinsten Bilde, zeigte.

Rifma (,Reim*) ist im Russischen ein Femininum.

Jch habe mich von dir nicht getrennt, | Mich viele Male unterworfen | Deinen ausgelassenen
Launen; | Wie ein gutmiitiger Geliebter, | Nachsichtig gehorsam, | Wurde ich gequilt und ge-
liebt.* — Vgl. die Nachdichtung von Michael Engelhard in Puskin 1999, 638-641.

8
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Der Musen wunderbare Gunst,
Der auch das Sprddeste sich neigte.
Drum geb’ ich denn mit Goethe nicht
Fiir den Gedanken alle Reime,
Ich ford're Beides vom Gedicht,
Denn Beides wdichs 't aus Einem Keime.
(Hebbel 1911-1917, Bd. 1, 380; Hervorhebung von mir)

Vor- und Nachteile des Reims, seine Chancen und Risiken, werden also of-
fensichtlich sehr unterschiedlich eingeschitzt. Am konkreten Beispiel der To-
desreime in der russischen und deutschen Lyrik méchte ich nun einen Blick auf
die sprachlich-poetologische Problemlage werfen, die dieser Kontroverse
zugrunde liegt.

Ich beginne mit dem Offensichtlichsten: der Reimfihigkeit der Warter. Die-
ses Potential differiert ganz erheblich, und zwar innerhalb einer Sprache wie
auch zwischensprachlich. Besonders deutlich zeigt sich diese Spannweite beim
Vergleich der zentralen substantivischen Lexeme: smert’ im Russischen und
Tod im Deutschen.

Beginnen wir mit der Anzahl der méglichen Reimgefihrten. Schon Bondys
schmales Reimlexikon der deutschen Sprache bietet nicht weniger als 25 Reim-
gefdhrten fiir Tod (vgl. Bondy 1954, 95). Reclams elektronisches Reimlexikon
liefert bereits 106 Vorschlige (vgl. Reclam 2001), in Possigers Groflem Reimle-
xikon sind sogar stolze 185 rhyme fellows verzeichnet (ohne Komposita immer-
hin noch 49, vgl. Péssiger 2000, 574f., 588, 616 u. 647f.). Wohl fiir alle Zeiten
uniiberbietbar ist das 4llgemeine deutsche Reimlexikon von Ferdinand Hempel
alias Peregrinus Syntax aus dem Jahr 1828, das auf 420 Reimpartner fiir 7od
kommt (vgl. Syntax 1993, Bd. 2, 290 u. 462f.). Allerdings verdankt sich diese
Menge zum betrichtlichen Teil dem, was Hans Magnus Enzensberger als Hem-
pels ,besinnungslosen Sammelflei* bezeichnet hat (vgl. Enzensberger 1993,
IXf.), der insbesondere bei Imperativformen und Komposita zutage tritt. So
werden beispielsweise nicht weniger als 112 unterschiedliche Brotsorten ange-
fiihrt, darunter solche ritselhaften Backwaren wie Frdohnerbrot oder Denkbrot,
die wohl niemals als Reim auf 7od gedient haben oder dienen werden.

Im Vergleich zu dieser Fiille sind die Reime auf das russische Wort smert’
duflerst begrenzt. Abramovs Polnyj slovar’ russkich rifm von 1996 verzeichnet
lediglich fiinf: vert’ (,grobes Garn’, ,sich schnell umdrehen®), vodovert’ (,Was-
serstrudel’), dert’ (.grob gedroschenes Getreide®), Zerd’ (,Stange‘) und tverd’
(,Stiitze*, 1. zemnaja: ,Festland', . nebesnaja: ,Firmament®, Himmel‘; vgl. Abra-
mov 1996, 58 u. 60). Auch wenn man noch dichterische Lizenzbildungen wie
stert’ (Elision von steret' — ,wegwischen‘, ,ausléschen‘?) und otrert’ (Elision

9 Z.B.in Derzavins Gedicht ,,Na smert” knjazja Mes¢erskogo™, 1957, 18, V. 13/16.
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von ofteret’ — ,wegdriingen‘!) sowie die Flexionsformen wie smerti — certi'!
oder smertej — putej'? hinzunimmt, dndert sich das Bild nicht wesentlich: Die
Anzahl der rhyme fellows fiir smert’ als dem wichtigsten substantivischen Ein-
trag zum Thema ,Tod* im russischen Lexikon ist gering.

Damit ist allerdings die Frage noch nicht geklirt, wie produktiv smert’ als
Reimwort in quantitativer Beziehung ist. Denn nicht die Anzahl der verschiede-
nen reimenden Woérter ist hierfiir ausschlaggebend, sondern die Verwendungs-
hédufigkeit der Reimpaare. Ein einziger ,gefliigelter Reim* — und als einen sol-
chen hat Aleksandr Blok die Paarung tverd’ — smert’ bezeichnet!3 — koénnte
durchaus eine ganze Vielfalt unterschiedlicher Reimworter aufwiegen.

Elektronische Textsammlungen, wie die Russkaja virtual 'naja biblioteka o-
der die einschldgigen Bénde der Digitalen Bibliothek (Russische Literatur von
Nestor bis Majakowski und Deutsche Lyrik von Luther bis Rilke) erméglichen
es, die Produktivitit von Wortern als Reime mit vertretbarem Aufwand zu veri-
fizieren. Besonders aussagekriftig ist dabei die Gegeniiberstellung der Summe
der Wortvorkommen mit der Anzahl der Verwendungen als Reim. Fiir die bei-
den wichtigsten Lyriker der russischen und der deutschen Literatur, Puskin'4
und Goethe, ergibt sich hier folgendes Bild: In den elektronisch erfassten rund
850 Gedichten, Poemen und Mirchen Puskins wird smert’ einschlieflich der
flektierten Formen 110mal verwendet, davon lediglich einmal als Reimwort.!3
Durchschnittlich begegnet smert’ damit ungefiihr in jedem siebenten bis achten
Text; als Reimwort wird es jedoch nur in weniger als einem Prozent gebraucht.
— Bei Goethe kommen auf rund 2730 Gedichte lediglich 49 Verwendungen des
Wortes Tod einschlieBlich der flektierten Formen, es findet sich also nur in je-
dem 55. Text. Allerdings wird Tod im Vergleich zu Puskins Lyrik bei Goethe
viel 6fter als Reimwort gebraucht, und zwar genau achtmal, d.h. in 16% der Fil-
le.!6 Die Thematisierung von smert' bzw. Tod erfolgt damit bei Puskin weitaus
héufiger als bei Goethe; beim deutschen Dichter ist im Gegenzug die Markie-
rung viel ausgepragter.

Die Tendenz zur stirkeren Verwendung des Todes als Reimwort im Deut-
schen bestitigt sich, wenn man weitere einschlégige Autoren aus beiden Litera-

10 7 B. in Sumarokovs Gedicht ,,Vsego na svete bole®, 1957, 275.

1" Z B. in Pudkins ,Skazka o pope i o rabotnike ego Balde*, 1974-1978, Bd. 3, 272, V. 57/58.

12 ygl. z.B. Annenskijs Gedicht ,.Cernaja vesna®, 1998, 109, V. 18/20.

13 vgl. Ustalost'™, in: Blok 1971, Bd. 2, 121.

14 Zum Thema des Todes bei Puskin vgl. Kasack 2005.

13 Basis ist die zehnbéndige Werkausgabe (Puskin 1974-1978), die im Rahmen der Russkaja
virtual ‘naja biblioteka vollstindig erfasst ist. — Dieser Befund aus der elektronischen Ausga-
be findet Bestiitigung in der umfangreichen Spezialuntersuchung zu Puskins Reimen von J.
Thomas Shaw (vgl. Shaw 1974, 61).

In der elektronischen Textsammlung Deutsche Lyrik von Luther bis Rilke werden die Ge-

dichte Goethes nach der zweiundzwanzigbéndigen Berliner Ausgabe wiedergegeben (Goethe
1960-1978).
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turen in die Betrachtung einbezieht. So verzeichnet die Russkaja virtual 'naja
biblioteka fiir Karamzins Gedichte!” 43 Verwendungen von smert’,'® davon nur
2 als Reimwort (knapp 5%). Etwas hoher liegt der Anteil bei Sumarokov!? (73
Thematisierungen,?® davon neunmal als Reimwort, d.h. 12%) und bei Derza-
vin?! (6 Reime bei 47 Vorkommen,22 knapp 13%). — Der Unterschied zu Goethe
(16%, s.0.) ist nicht mehr betrichtlich, allerdings gehort dieser innerhalb der
deutschsprachigen Lyrik auch nicht zu den Dichtern, die hdufig Todesreime
verwendet haben. Zum Vergleich die Zahlen fiir Ernst Moritz Arndt: 90 Ver-
wendungen von 7Tod einschlieBlich der flektierten Formen, davon 26mal als
Reim (29%).23 Beim Barockdichter Simon Dach sind es 115 Reime bei insge-
samt 361 Vorkommen (32%),24 und sein Zeitgenosse Angelus Silesius bringt es
auf 76 Todesreime bei 160 Verwendungen des Wortes und damit auf knapp
48%.2

Am Ausgangspunkt dieser statistischen Erhebung stand die Frage, ob Reime
und insbesondere Todesreime eine nicht nur auffillige, sondern auch angemes-
sene Thematisierung des Gegenstands ermdglichen, oder aber dem aufgrund der
arbitriiren Reimpartnerschaften und der formalen Zwinge der poetischen For-
men eher schaden. Natiirlich wére es voreilig, den statistischen Befund pauschal
so zu interpretieren, dass bei thematisch schwergewichtigen Lexemen wie
smert’ bzw. Tod die russischen Dichter eher zur reimskeptischen Position Goe-
thes und die deutschen zur reimbejahenden Puskins tendieren. Gleichwohl
mdochte ich anmerken, dass meine ersten Recherchen zu weiteren einschligigen
Lexemen aus dem semantischen Feld ,Tod' im Russischen und im Deutschen,
also etwa umeret' / umirat' oder koncina auf der einen und sterben auf der ande-
ren Seite, keine erheblichen Verschiebungen gegeniiber dem smert -Tod-Befund

Die Textgrundlage bilden Polnoe sobranie stichotvorenij und Izbrannye proizvedenija (Ka-

ramzin 1964 u. Karamzin 1966).

18 gl die Wortliste unter http://www.rvb.ru/18vek/karamzin/wt_index/toc_index.html (be-

sucht am 4.10.2006).

Grundlage ist die Auswahlausgabe im Rahmen der Biblioteka poéra. Bol'saja serija (Suma-

rokov 1957).

20 ygl. die Wortliste unter http://www.rvb.ru/I 8vek/sumarokov/wt_index/toc_index.html (be-

sucht am 4.10.2006).

Textgrundlage sind die Stichotvorenija im Rahmen der Biblioteka poéta. Bol'saja serija

(Derzavin 1957).

22 vgl. die Wortliste unter http://www.rvb.ru/1 8vek/derzhavin/wtindex/index.html (besucht am
4.10.2006).

23 Deutsche Lyrik von Luther bis Rilke enthilt insgesamt 296 Gedichte von Amdt.

24 Deutsche Lyrik von Luther bis Rilke enthilt insgesamt 402 Gedichte; damit fillt durch-
schnittlich auf neun von zehn Gedichten eine Verwendung von Tod — dies ist die héchste
Thematisierungsdichte innerhalb dieser sehr umfangreichen elektronischen Lyrik-Sammlung.

25 Die Gesamtzahl der Gedichte von Angelus Silesius in der Deutschen Lyrik von Luther bis

Rilke betrigt 1805.
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erwarten lassen. Wirklichen Aufschluss konnten hier allerdings nur umfangrei-
che Corpus-Analysen bringen.

Aus dem statistischen Befund ldsst sich eine weitere Vermutung ableiten:
dass die Haufigkeit der Verwendung eines Wortes als Reim doch abhingig ist
von der Anzahl und dem Spektrum méglicher rhyme fellows. Anders gesagt: Es
erscheint spontan als wahrscheinlich, dass die deutschen Dichter durch die un-
gleich breitere Auswahlmdglichkeit eher zum Reimen animiert wurden und
werden als ihre russischen Kollegen. Ich erinnere noch einmal an das Miss-
verhiltnis von bis zu 420 deutschen Reimpartnern fiir Tod gegeniiber bestenfalls
einem Dutzend fiir smert ' einschlieBlich der Flexionsformen.

Ein genauerer Blick auf das lyrische Werk mehrerer deutscher Autoren mit
besonders hiufiger Verwendung von Reimen auf Tod bestitigt diese Vermutung
jedoch iiberraschenderweise nicht. So verwendet der Barockdichter Simon Dach
zwar acht verschiedene Reimpartner in seinen 115 Todes-Reimen, doch diese
Vielfalt reduziert sich radikal, wenn man die Verwendungshiufigkeit beriick-
sichtigt. Denn er reimt sage und schreibe 100mal Tod auf Not, so dass die iibri-
gen rhyme fellows von Brot bis Kot hichstens je dreimal zum Einsatz kommen.
Strukturell analog, doch in der konkreten Auswahl giinzlich anders sieht es bei
seinem Zeitgenossen Angelus Silesius aus. In dessen insgesamt 76 Todes-
Reimen werden ebenfalls acht verschiedene Reimpartner gebraucht. Und auch
hier dominiert ein rhyme fellow — allerdings nicht Not, wie bei Dach, sondern
der dort fast komplett vernachlissigte Gort, auf den 45, also knapp 60% der
Reime entfallen.

Solche Fixierungen auf eine bestimmte Reimpaarung sind in hohem Mafe
aufschlufireich in bezug auf das thematische Interesse des Dichters und seinen
poetischen Duktus. Ganz offensichtlich spielt in Dachs Gedichten bei aller
Frommigkeit des Autors die bedriickende Realitit seines entbehrungsreichen
Lebens unter den Bedingungen des dreiBigjdhrigen Kriegs eine weitaus grofere
Rolle als bei Angelus Silesius, wo Jenseitsorientierung und mystische Aus-
drucksformen dominieren. Ein dhnlicher Nexus zwischen bevorzugten Reimpaa-
ren einerseits und den thematischen Schwerpunkten sowie der Sprechweise an-
dererseits liefle sich beispielsweise auch fiir Ernst Moritz Arndt nachweisen.
Denn in dessen kidmpferischer Freiheitsdichtung sind es gewiss nicht zufillig
programmatische Begriffe wie Morgenrot oder Sklavennot, die haufig auf Tod
reimen. Die seltene Verwendung der Todes-Reime in der russischen Dichtung
macht es leider unmoglich, hier hnlich stringente Aussagen zu treffen.

Freilich liegt es auf der Hand, dass eine solche Fixierung auf bestimmte
Reimpaarungen auch zur Abnutzung, ja zur Klischeebildung fiihren kann. Die
eingangs beschriebene aufmerksamkeitsheischende Markierung der Lexeme
aufgrund ihrer doppelten Hervorhebung als Reimwort am Zeilenende schligt
dann um in eine Automatisierung und sowohl poetische wie auch semantische
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Entwertung. Dies ldsst sich beispielsweise an den zahlreichen Zweizeilern in
Angelus Silesius’ Cherubinischem Wandersmann beobachten, in denen Tod auf
Gort reimt. Hier ist es so, dass sich die je individuelle Ausgestaltung der Todes-
thematik, der ,reine Sinn* des Gedichts, gegen den ebenso ,reinen‘, aber eben
uniformen Reim zunichst Gehor verschaffen muss.

Auch bei Goethe, der sonst fiir die Reichhaltigkeit und Vielfalt seiner Reime
beriihmt ist,26 kann von einer Ausnutzung des immensen Reimpotentials von
Tod im Deutschen keine Rede sein. Sieben seiner insgesamt acht Paarungen in
den zu Lebzeiten publizierten Gedichten lauten auf Not.27 Goethes einziges Ex-
periment mit — hier gleich fiinf — unterschiedlichen Reimen auf Tod, das 1818
entstandene Gedicht , Mit der Teutschen Freundschaft“?® steht offensichtlich
unter dem Vorzeichen seines Herantastens an orientalische Formen (hier: das
Ghasel). Es war wohl nicht zuletzt die unbefriedigende poetische Qualitdt, die
dazu fiihrte, dass Goethe auf eine Vertffentlichung verzichtete.

Craructuka 3uaer Bce"2? — die Statistik weil alles, heifit es bei 1I'f und
Petrov, und in der Tat konnten aus dem quantitativen Befund iiber die Todes-
Reime im Russischen und Deutschen auch Riickschliisse auf die zentrale Frage
nach den sprachlichen Rahmenbedingungen, Chancen und Risiken des Reims
gezogen werden. Doch selbstverstdndlich ist die Aussage des Erzihlers in den
Dvenadecat’ stul’ev ironisch gemeint — was er im Blick hat, sind gerade die
Grenzen der rein statistischen Beschreibung der Welt.

Und natiirlich darf sich auch eine angemessene Auseinandersetzung mit dem
Potential und Risiko der Reime auf smert’ und Tod nicht auf den Uberblick be-
schriinken, sondern muss konkrete Gedichte auf die Einbindung und Funktions-
weise dieser besonderen Reime hin detailliert untersuchen.

Das wiirde jedoch den Rahmen dieses Beitrags sprengen. Dennoch mochte
ich zum Abschluss zumindest zwei Gedichte prisentieren, die einerseits unter-
schiedliche strukturelle Varianten der Todesreime aufzeigen und andererseits
einen ersten Eindruck ihrer vielfiltigen poetisch-rhetorischen Funktionen ver-
mitteln. Zuerst eine Fabel von Aleksandr Sumarokov aus dem Jahr 1762, die
zwar keinen Reim auf smert’ enthilt, in welcher der Tod aber dennoch eine
wichtige Rolle spielt:

KonospatHocTth

Cobaka Komuky cbena,
Cobaky cnen Mease/1b,

26 Vgl. Helm 1955, 156, zum West-gstlichen Divan.

27 Beriicksichtigt werden hier wiederum nur die in Deutsche Lyrik von Luther bis Rilke enthal-
tenen Gedichte.

28 Vgl. Goethe 1994, 610.

29 II'f/Petrov 1982, 94.
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Mensens — 3eBoM — JleB npuHYIHIT YMepeTb,
Cpasuth JIba pyka OX0THHYBS yMena,
OxoTHHKa yxanuna 3Mes,
3mero 3arpeizna Komika,
Cus

Bkpyr oKo/10 10poXkKa,
A MBICIIB MO,
U BHIHO HAM HEOTHOKPATHO,
Yro Beé Ha ceeTe KoJ0BpaTHO.30

An dieser lehrreichen Fabel, die nach der Meinung der Kommentatoren die
Intrigen am russischen Zarenhof verdeutlichen soll, ist natiirlich zunichst die
Reihungsstruktur aufféllig, bei der ein und dieselbe Figur unmittelbar aufeinan-
derfolgend die Téter- und die Opferrolle einnimmt. Auf der Textoberfliche do-
miniert dementsprechend die Figur der Anadiplose, der Wiederholung des Wor-
tes am Satz- und Versende zu Beginn des folgenden Satzes und zugleich der
folgenden Zeile. Erstmalig durchbrochen wird diese rhetorische Figur durch das
Reimwort umeret’. Diese strukturelle Hervorhebung wird dadurch verstirkt,
dass es sich um die einzige explizite Thematisierung des Sterbens im gesamten
Gedicht handelt: Die iibrigen Verben bezeichnen durchwegs die Tétungshand-
lung und perspektivieren das Geschehen damit allein aus der Sicht der Titer.
Zudem ist umeret’ durch die umstindliche und der Situation nicht angemessene
Formulierung ,,Mensens — 3esom — JleB npunyann ymepers™ — ,Den Béren — mit
dem Rachen — nétigte ein Lowe zu sterben’ hervorgehoben. — Fazit: Das zu-
nichst eher unscheinbare Reimwort umeret’ durchbricht bereits zu einem frithen
Zeitpunkt die mechanisch strukturierte Priméarhandlung des Fressens und Ge-
fressen-Werdens und lenkt den Blick auf die zweite, menschlich-soziale Deu-
tungsebene der Fabel.

Zu guter Letzt ein wenig bekanntes frithes Gedicht von Goethe, Es fiihrt sehr
iiberzeugend vor Augen, dass das vom selben Autor in der berithmten Passage
im fiinften Akt von Faust II beschworene ,diistere Reimwort Tod* (V. 11400f.)
durchaus auch seine lichten Seiten hat. Ja, es taugt sogar als heitere Pointe —
denn in diesem Gedicht bildet der Todesreim zwar den Abschluss, aber es ist
nicht der Tod, der das letzte Wort behilt:

30 Sumarokov 1957, 215. — Kreislauf | Ein Hund fraB eine Katze, | Den Hund frafl ein Bir, |
Den Biiren — mit dem Rachen — zwang ein Lowe zu sterben, | Den Léwen konnte die Hand
eines Jigers niederstrecken, | Den Jiger biss eine Schlange, | Die Schlange wurde von der
Katze totgebissen. | Um diesen | Pfad rundherum, | Und es ist mein Gedanke, | Und fiir uns
vielfach sichtbar, | Dass alles in der Welt im Kreis lduft.*
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Rettung

Mein Midgen ward mir ungetreu,
Das machte mich zum Freudenhasser.
Da lief ich an ein flieBend Wasser,
Das Wasser lief vor mir vorbei.

Da stund ich nun, verzweiflend stumm,
Im Kopfe war mirs wie betrunken,

Fast wir ich in den Strom gesunken,
Es ging die Welt mit mir herum.

Auf einmal hért ich was das rief

Ich wandte just dahin den Riicken,

Es war ein Stimmchen zum Entziicken:
Nimm dich in acht! der FluB ist tief.

Da lief mir was durchs ganze Blut,
Ich seh, so ists ein liebes Midchen.
Ich frage sie, wie heit du? Kithchen.
O schones Kithchen, du bist gut.

Du hiltst vom Tode mich zuriick
Auf immer dank ich dir mein Leben.
Allein das heiBt mir wenig geben,
Nun sei auch meines Lebens Gliick.

Und dann klagt ich ihr meine Not;

Sie schlug die Augen lieblich nieder,

Ich kiifite sie und sie mich wieder:

Und vor der Hand nichts mehr vom Tod.
(Goethe 1987, 177)
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Hans Giinther

VOM ARCHAISCHEN ZUM MODERNEN TOD - TOLSTOJS
+TRI SMERTI* UND ,,SMERT’ IVANA IL’ICA

1. Schreiben gegen die Todesangst

Allen Biographen ist Tolstojs ,.Leben mit der Todesangst und sein Dichten ge-
gen die Todesangst* aufgefallen (Sill 1999, 58).! Bereits in Detstvo beschreibt
der Autor eindriicklich den Tod seiner Mutter. Ein erschiitterndes Erlebnis und
wesentlicher Stimulus zum Nachdenken iiber die Todesproblematik war der Tod
seines Bruders Nikolaj, der 1860 in Hyéres an Tuberkulose starb, ,,ohne zu ver-
stehen, warum er lebte, wobei er noch weniger verstand, warum er stirbt™ (,,ne
ponimaja, zatem on zil, i e§¢e menee ponimaja, zatem on umiraet”, PSS 23,
Ispoved', 8).2 Das Kapitel ,.Smert™ in Anna Karenina ist von diesem Erlebnis
gepragt.

Besonders aufschlussreich ist die existenzielle Todesangst, die Tolstoj als
»Schrecken von Arzamas® (,,arzamasskij uZas®) in der nahezu unverhiillt auto-
biographischen unvollendeten Erzdhlung Zapiski sumassSedSego (1884) be-
schrieb. Dreimal wird der Held von abgriindiger Todesangst befallen, auf einer
Reise im Jahr 1869 in einem Hotelzimmer in Arzamas, ein andermal in Moskau
und ein drittes Mal, als er sich bei einer Jagd im Wald verirrt hat. Mit dem quad-
ratischen Hotelzimmer in Arzamas, aus dem er flieht, sind klaustrophobe Vor-
stellungen verbunden, die spiter ihre Fortsetzung in der Novelle Smert' Ivana
I'ica finden. Auf eben diese Novelle verweist auch die Wiedergabe des Er-
schreckens vor dem Tod in Form eines inneren Monologs. Das Ich vernimmt
eine Stimme, die sich als die des Todes herausstellt:

«Yero 8 Tockylo, 4ero Gowock». — «MeHs, HeCHbIIIHO OTBeYasl rojoc
cMepTH. — S TyT». Mopo3 noapan mens no koxke. Jla, cMeptu. OHa npu-
JIET, OHA BOT OHA4, a ee He J0/KHO ObiTh. (PSS 26, 469)

Einen Uberblick tiber die Todesproblematik im Werk Tolstojs findet man bei Metzele 1996
und Kasack 2005, 119-166. Das Fehlen entsprechender Untersuchungen in der sowjetischen
Sekundrliteratur wirft ein bezeichnendes Licht auf den Umgang mit dem Tod in einer sich
als heroisch verstehenden Kultur, wo nur der Heldentod etwas galt. Autoren wie Tarasov
1982 oder Volodin 1986 befassen sich in ihren Untersuchungen zur Novelle Smert’ Ivana
II'ica nicht mit der Frage des Todes, sondern vor allem mit der Entlarvung der verdinglichten
und entfremdeten Lebensweise im Kapitalismus.

2 Die Angaben im Text verweisen auf die Biinde der Ausgabe: Tolstoj 1928-38.
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»Warum bin ich so bedriickt, was fiirchte ich denn?* — , Mich, antwortete
die Stimme des Todes unhorbar. Ich bin hier”. Kalte Schauer liefen mir
tiber die Haut. Ja, des Todes. Er kommt, er ist da, aber es darf ihn nicht
geben.

Bcio HOYB 51 cTpazan HEeBBIHOCHMO, ONATH MYYHTEILHO pa3phiBaiach Iy-
11a ¢ TeaoM. «S1 KHBY, KM, A JOIDKEH JKHTb, H BAPYT CMEPTh, YHHUTOXE-
HHE Bcero. 3ayeM ke ku3Hb? Ymepers? YOuTh cebs ceiiuac xe? borocs.
Hoxunareca cmeptH, koraa npuzaer? borocek ewe xyxe. Xurs, crano
ObiTh? 3auem? Urob ymepers». (PSS 26, 472)

Die ganze Nacht litt ich unertriiglich, wieder trennte sich unter Qualen die
Seele von meinem Karper. ,Ich lebe, habe gelebt und muss leben, und
plotzlich ist da der Tod, die Vernichtung von allem. Wozu das Leben?
Sterben? Sich auf der Stelle das Leben nehmen? Ich fiirchte mich. Auf den
Tod warten, bis er kommt? Das fiirchte ich noch mehr. Also leben? Wo-
fiir? Um zu sterben?*

Wenn der Erziihler angesichts der Drohung des Todes sein ,,Recht auf Le-
ben™ (,,pravo na zizn'*, PSS 26, 469) einklagt, dann beschreibt er, mit den Wor-
ten Schopenhauers, den blinden Lebenswillen, der sich spontan in der Todes-
angst ausdriickt, die unverniinftige ,miéchtige Anhénglichkeit an das Leben*
(Bd. 2, 595). Die Uberwindung der Todesangst erfolgt nicht durch den kirchli-
chen Glauben an ein ewiges Leben, sondern durch die Begegnung mit dem ein-
fachen Volk am Schluss der Erzéhlung: ,[...] dann gibt es keinen Tod und keine
Angst, und in mir gibt es die innere Zerrissenheit nicht und ich fiirchte schon gar
nichts mehr* (,,to net i smerti i stracha, i net vo mne bol’Se preznego razdiranija,
i ja bojus’ uze nicego™, PSS 26, 474). Das im Titel auftretende Motiv des Wahn-
sinns wird erst hier verstindlich, wenn man es als verfremdende Umkehrung der
vom Volk losgeldsten ,wahnsinnigen” Existenz der russischen Oberschicht
(PSS 23, Ispoved’, 42) begreift. Nach dem einschneidenden Erlebnis kehrt sich
der Held von diesem ,,Wahnsinn* im Namen eines wahren Lebens und Sterbens
ab.

An dem Traktat Ispoved’ (1882) lasst sich ablesen, welchen Weg zur Uber-
windung der Todesangst und der Sinngebung des Todes der Publizist Tolstoj be-
schreitet. Von besonderer Bedeutung ist fiir ihn die Philosophie Schopenhauers,
dessen Ansicht, dass in Anbetracht der Vergeblichkeit und Sinnlosigkeit des
Wollens und Leidens des Menschen der Tod als Aufhebung des Willens und
Ubergang in das Nichts erstrebenwert sei, Tolstoj jedoch nicht teilt. Schopen-
hauers Behauptung der Sinnlosigkeit des Lebens ldsst er nur fiir das Leben sei-
ner Gesellschaftsschicht gelten. Im Gegensatz zum Pessimismus des deutschen
Philosophen findet er einen Sinn des Lebens, der nicht durch den Tod in Frage
gestellt wird, im Glauben des einfachen Volkes:
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[...] >TH moaM KHUBYT, CTpajaloT W MpUOAHKAITCA K CMEPTH C CHO-
KOHCTBHEM, Yallle BCEro M ¢ pajocTbio. B MpoTHBYNON0XKHOCTE TOMY, 4TO
CTIOKOWHAA CMepPTh, CMEpPTh Oe3 ykaca M OTHasHWA, €CTh CaMOE pelKoe
MCK/IIOUEHHE B HAIIEM KPyre, CMepTh HECMOKOHHAsA, HETOKOPHAs U Hepa-
JI0CTHAA eCcTh caMoe pe/lkoe HCKioueHue cpeau Hapoaa. (PSS 23, Ispo-
ved', 40)

[...] diese Menschen leben, leiden und ndhern sich dem Tod mit Ruhe,
haufig auch mit Freude. Im Gegensatz zu der Tatsache, dass der ruhige
Tod, der Tod ohne Schrecken und Verzweiflung eine seltene Ausnahme in
unseren Kreisen ist, ist der unruhige Tod, der ohne Auflehnung und Freu-
de angenommen wird, eine seltene Ausnahme im Volk.

Schopenhauers Gedanke, dass das Sterben der Augenblick der ,Befreiung
von der Einseitigkeit der Individualitit ist (Bd. 2, 650), wird gewissermaflen im
Geist des russischen Populismus umgedeutet. Das Volk nimmt dabei die Stelle
der allgemeinen Idee, der Gattung ein, in der das principium individuationis
aufgeht. Die parasitidre Oberschicht mit ihrer falschen Form der Individualisie-
rung kann den Sinn des Lebens und Sterbens nur wiedergewinnen, wenn sie mit
dem Volk als der wahren Idee verschmilzt, sich, wie Tolstoj es selber anstrebte,
demiitig seinem Glauben und seinen Ritualen unterwirft. Das einfache Leben
und archaische Sterben der Bauern stellt fiir Tolstoj ein Ideal dar, dem er sich
anzunidhern bemiiht. Kurz vor seinem Tod soll er unter Trinen gesagt haben:
,Aber die Bauern, wie die Bauern sterben!” (,,A muziki-to, muziki kak umira-
jut!*, AL. Tolstaja 2005, 427). Die Propagierung des ,,natiirlichen®, rituell ,,ge-
zihmten™ bauerlichen Todes bei Tolstoj ist aber nicht nur eine rettende Vorstel-
lung fiir Tolstoj personlich, sondern dariiber hinaus der Versuch der Restitution
einer historisch bereits im Riickzug begriffenen Erscheinung zu einer Zeit, in
der auch in Russland der individualisierte moderne Tod bereits sein Recht for-
dert.

Steht in Ispoved' eine dem narodnicestvo nahestehende Auffassung des To-
des im Vordergrund, so bezieht sich Tolstoj in seinen spateren publizistischen
Texten stirker auf metaphysisch-theologische Argumente, die allerdings nicht
konform mit der Lehre der Kirche laufen, sondern Leben und Sterben als dies-
seitige Erscheinungen betrachten. In V' ¢em moja vera? (1884) duflert er, Chris-
tus habe weder eine korperliche, noch eine individuelle Auferstehung verspro-
chen, also kein jenseitiges Leben, ,,sondern ein allgemeines Leben, das verbun-
den ist mit dem gegenwiirtigen, vergangenen und zukiinftigen Leben der gesam-
ten Menschheit™ (,,a zizn" obS¢uju, svjazannuju s Zizn'ju nastojascej, proSedsej i
buduscej vsego Celovecestva®, PSS 23, 397).

B TOM, 4TO MO *XH3HB MorubaeT, a JKHW3Hb BCETO MHPA 1O BOJIE OTLA HE
norubaer H 4TO OHO TONLKO CIIHAHHE C HEH JA4e€T MHE BO3MOKHOCTB Cria-
CEHHS, B 3TOM a1 He Mory ycomuuthca. (PSS 23, 400)
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Daran, dass mein Leben untergeht und das Leben der ganzen Welt nach
dem Willen des Vaters nicht untergeht und nur das Verschmelzen mit ihm
mir die Moglichkeit der Rettung gibt, kann ich nicht zweifeln.

Aus der Abhandlung O Zizni (1886-87) geht deutlich hervor, dass Tolstoj eine
innerweltliche Auferstehung im Auge hat, wenn er davon spricht, dass die Men-
schen, wenn sie sich der wahren Bestimmung ihres Lebens bewusst werden, ,,in
ihren Gribern erwachen‘(,,0zivajut v grobach svoich“, PSS 26, 339).3 Seine
ausfiihrliche Betrachtung iiber den Tod (Kap. 27-33) beginnt mit dem Phinomen
der Todesangst als Angst vor der Vernichtung des Ich. Vergleichbar dem Schlaf,
bei dem man ja auch den Zerfall des Korpers nicht befiirchte, vernichte der Tod
das Bewusstsein des Lebens nur voriibergehend. Das individuelle Ich beginne
nicht mit der Geburt und ende nicht mit dem Tod, sondern existiere im Rahmen
des Menschengeschlechts auflerhalb von Raum und Zeit. Das irdische Leben
zwischen Geburt und Tod sei nur ein ,,Teil der unendlichen Bewegung des Le-
bens™ (,,cast’ beskonenogo dvizenija Zizni*, PSS 26, 407), vergleichbar einem
Kegel, von dem wir nur einen begrenzten Ausschnitt sehen. Die hier von Tolstoj
vertretene Auffassung ist sozusagen das Pendant zu Platons [dee der Anamnesis
(Platon 1978, Phaidon, 24-27) bzw. zu Schopenhauers Palingenese als Aufein-
anderfolge der ,Lebenstriume eines an sich unzerstérbaren Willens™ (Schopen-
hauer 1986, Bd. 2, 643), der zum Zweck der Belehrung und Besserung in suk-
zessiven Erscheinungsformen auftritt. In dem Traktat O Zizni wird auBerdem die
Rolle der Liebe und der Aufopferung fiir den Nichsten als Mittel zur Uberwin-
dung der Todesangst hervorgehoben. Dieser Aspekt des Todes findet seinen
Niederschlag in der Novelle Herr und Knecht (Chozjain i rabotnik, 1895), wo
der Herr sein Leben opfert, um seinen Knecht vor dem Erfrieren zu retten.

2. Das Wunschbild des archaischen Todes

Im Mittelpunkt der folgenden Untersuchung steht die kontrastive Betrachtung
der Erzihlung 7ri smerti (1859) und der Novelle Smert’ Ivana 1l’i¢a (1886), an-
hand derer sich auf exemplarische Weise der Gegensatz von zwei kulturell un-
terschiedlichen Erscheinungsformen des Todes demonstrieren ldsst — des archai-
schen und des modernen. Das parallel gesetzte Sterben einer Adeligen, eines
Bauern und eines Baumes in Tri smerti basiert auf der Gegeniiberstellung von
,natiirlichem* und ,,unnatiirlichem* Tod. Der natiirliche, ,,gezihmte Tod" (Ariés
1982, 13-42) zeichnet sich durch ,.6ffentlich-zeremonielle Bewiltigung und

3 Zum besseren Verstindnis der Stelle vgl. den Satz: ,Kogda my rozdaemsja, nasi dusi kla-

dutsja v grob nasego tela*, PSS 45, Put' zizni, 471) (,,Wenn wir geboren werden, werden un-
sere Seelen in das Grab unseres Korpers gelegt™). Auch an anderen Stellen findet sich bei
Tolstoj die platonische Vorstellung, dass die Seele sich erst im Tod aus dem Kerker des Lei-
bes zu befreien vermag.
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durch vertraute Todesrituale* aus, der moderne naturferne dagegen ist der ,,,ins
Gegenteil verkehrte®, auch verbotene Tod, der schamhaft ausgespart, versteckt
und verleugnet wird* (Trauzettel 2002, 37). In der Moderne wird der Tod zur

Vernichtung einer einzigartigen Identitit, also zu einem inkommensurab-
len, absolut sinnlosen Ereignis, wiithrend er in archaischen als eine in ande-
ren schon vorgezeichnete Identititswandlung, gleichsam als die Meta-
morphose der Metamorphosen, in das Ganze der Welt einbezogen wird
und somit einen ,Sinn* erhilt. (Stagl 2002a, 42)

Das Nebeneinander von archaischem und modernem Tod bei Tolstoj hingt
nicht zuletzt mit der kulturellen Situation Russlands im 19. Jahrhundert zusam-
men, wo sich in Gestalt der russischen Bauernschaft eine gewisse residuale Ar-
chaik erhalten hatte. Der Autor verlieh den Vorstellungen des von ithm zum
Leitbild erhobenen ,,Volkes* seine Stimme und spielte sie gegen die aus Europa
eindringende Moderne aus.

Wenn die rituelle und metaphysische Einbettung des Sterbens abgeschwiicht
ist oder entfillt, tritt das individuelle kérperliche und psychische Leiden als sol-
ches in den Vordergrund. Dies ldsst sich am Leben und Sterben der adligen Da-
me aus Tri smerti ablesen, das mit Hilfe des von Tolstoj bevorzugten Kontrast-
verfahrens mit positiven Gegenbildern konfrontiert wird: Gutsbesitzerin und
Bauer sterben beide an einer Lungenerkrankung, jedoch auf voéllig entgegen-
gesetzte Weise. Die von Todesangst ergriffene Frau will ihr nahendes Ende
nicht wahrhaben und erschrickt vor dem Wort ,.sterben” (,,umeret’), wihrend
der Bauer Fedor lakonisch bemerkt: ,,Mein Tod ist gekommen — das ist es*
(,,Smert’ moja prisla — vot ¢to*). Die Adlige versucht vor dem Tod ins Ausland
zu flichen, wihrend Fedor ruhig auf der Ofenbank stirbt. Das Sterben der Ad-
ligen wird von Selbstmitleid und den verlogenen Trostspriichen ihren lamentie-
renden Angehorigen und Vertretern der Kirche begleitet. Fedor hingegen schei-
det klaglos inmitten fremder Leute aus dem Leben, was die ,.soziale Sichtbar-
keit™ (Stagl 2002b, 566) seines Todes unterstreicht. Signifikante korperliche
Merkmale, die die Krankheit der Herrin begleiten, sind ein wiederholtes entstel-
lendes Verziehen des Gesichts und ein hysterischer Schlucken. Die Kranke,
nicht bereit, sich von ihrem schwindenden Leben zu trennen, blickt ,,gierig* auf
die gesunde Zofe und erhofft sich in einem ebenfalls ,.gierigen Gebet* ein Hei-
lungswunder von der Ikone. Wenn dagegen der sterbende Fedor ,,schwach und

4 Vgl. Ein hervorragende Illustration von Heideggers Feststellung, man sehe im ,Sterben der
Anderen nicht selten eine gesellschaftliche Unannehmlichkeit, wenn nicht gar Taktlosigkeit,
davor die Offentlichkeit bewahrt werden soll** (1960, 254) ist Ivan Bunins Erzihlung Gospo-
din iz San Francisco (1915), wo der Leichnam eines auf Capri verstorbenen reichen Ameri-
kaners heimlich in einer Sodawasserkiste aus dem Hotel transportiert und im dunklen Lade-
raum eines Schiffes nach Amerika iiberfithrt wird.
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gierig” seinen Durst 16scht, geschieht dies zur Befriedigung eines natiirlichen
Bediirfnisses.

Obwohl in der Erzdhlung der Vorgang des Sterbens im Vordergrund steht,
enthilt sie Hinweise auf eine Einbettung des Todes in groflere Zusammenhinge,
allerdings, wie Tolstoj bemerkt, nicht im Sinn eines christlichen Auferstehungs-
glaubens, sondern einer ,,Religion der Natur*:

Mos mbiciib ObL1a: TPH CYIIECTBA YMEpIH — OaphbiHA, MY’KHK H JI€PEBO. —
Eapbma JKajlka W rajka, InmoToMy HYTO Jiraja BCH KH3Hb H JOKET Iepen
CMepThI0. XPHCTHAHCTBO, KAK OHA €ro MOHUMAET, HE PelaeT /Ui Hee BO-
Mpoca JKH3HH H CMEpPTH. 3a4eM yMHpaTh, KOraa Xxodercsa xHTe? |[...]
My®HK yMHpaeT COKOHHO, HMEHHO MOTOMY 4TO OH HE XpHCTHaHHH. Ero
PeNHIug Apyrad, XOTf Mo o0bHal0 W WCHOMHAN XPUCTHAHCKKUE 0OpsILI;
€ro peiurus — rpupoja, ¢ Kotropoi o xui. O cam pyOu aepesbs, ces
poxb M KOCHII ee, yOuBan GapaHoB, H pOKATHCh Y Hero OapaHbl, H 1€TH
POXAIHCh, H CTAPHKH YMHpAJH, H OH 3HAET TBEPAO 3TOT 3aKOH, OT KOTO-
pOro OH HMKOT/1a He OTBOpaYHBAiICA, Kak OapbIHA, H NPAMO, MPOCTO CMOT-
pen emy B riasa [...] [depeso ymupaer criokolHo, 4ecTHO ¥ Kpacuso. Kpa-
CHBO, — IIOTOMY YTO HE JUKET, He JlomMaeTcs, He Goutca, He xaneet. (PSS 5,
301)

Mein Gedanke war: drei Wesen sind gestorben — eine adelige Dame, ein
Bauer und ein Baum. Die Dame ist erbdrmlich und widerwiirtig, weil sie
ihr ganzes Leben lang gelogen hat und auch vor dem Tod noch liigt. Das
Christentum, so wie sie es versteht, 16st fiir sie nicht die Frage von Leben
und Tod. Warum soll man sterben, wenn man leben will? [...] Der Bauer
stirbt ruhig, eben weil er kein Christ ist. Er hat eine andere Religion, ob-
wohl er die christlichen Gebriduche gewohnheitsmiafig erfiillte. Seine Re-
ligion ist die Natur, mit der er lebte. Er hat selbst Baume gefillt, Roggen
gesit und geschnitten und Hammel geschlachtet; ihm wurden Hammel ge-
boren und Kinder geboren, und die Alten starben; er kennt genau dieses
Gesetz, von dem er sich nie abwandte wie die Dame und dem er direkt
und schlicht ins Auge schaute [...] Der Baum stirbt ruhig, ehrlich und
schon. Schon, weil er nicht liigt, sich nicht ziert, nicht fiirchtet und nicht
klagt.

Der in den Kreislauf des Lebens und der Natur eingebettete archaische Tod
wird ausdriicklich als ein nicht-christlicher — wenn man so will — , heidnischer*
Tod3 apostrophiert. Die Vorstellung vom Werden und Vergehen in der Natur
liegt auch dem von dem Kirchendiener am Totenbett verlesenen 104. Psalm
zugrunde, der von der Erneuerung des Lebens auf der Erde durch den Geist Got-
tes handelt:

5 Zum Gegensatz von christlicher und heidnischer Auffassung des ,,Fleisches* bei Tolstoj vgl.

Merezkovskij 1995, Kap. 4.
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Cokpoelub JIMIO TBOE — CMYIIAKTCA, [...] — BO3bMellb OT HUX JAyX — YMH-
patoT M B npax cBoi Bo3spainatorcs. Ilonems ayx TBOi — cO3HAAIOTCA H
obnoBnstoT nuuo 3emau. [a 6yaer rocnody cnasa BoBeku. (PSS 5, 63)

Verbirgst du dein Angesicht, so erschrecken sie; du nimmst weg ihren O-
dem, so vergehen sie, und werden wieder zu Staub. Du ldssest aus deinen
Odem, so werden sie geschaffen, und verneuerst die Gestalt der Erde. Die
Ehre des Herrn ist ewig.” (Psalm 104,Verse 29-31)

Bezeichnenderweise versteht der Kirchendiener die Botschaft nicht und ver-
mutlich auch nicht die Verstorbene, an die der Erzihler die Frage richtet: ,,Aber
verstand sie wenigstens jetzt diese groBen Worte?*(,,No ponimala ona chot’ te-
per’ velikie slova éti?*, PSS 5, 63)

Der Bauer iiberldsst dem Kutscher Serega gegen das Versprechen, ihm einen
Grabstein zu besorgen, seine neuen Stiefel. Die Betonung des mit dem Sterben
Fedors verbundenen handfesten Nutzens erinnert an die Novelle Cholstomer, an
deren Schluss der niitzliche Kadaver des Pferdes im Gegensatz zu dem unniit-
zen, von Wiirmern zerfressenen Leichnam des Adligen beschrieben wird. Wir
haben es hier mit einem Verfahren Tolstojs zu tun, der den nach seiner Meinung
verlogenen gesellschaftlichen Konventionen in provozierender Weise die Wahr-
heit der nackten Materialitéit der Dinge gegeniiberstellt.

Am augenfilligsten ist der sterbende Baum in den organischen Kreislauf der
Natur eingebettet. Hier gibt es Anklidnge an folkloristische Vorstellungen, etwa
in der Erwihnung der , feuchten Erde* (,,syraja zemlja®), auf die der Baum fillt,
oder des aufflatternden Rotkehlchens, das man als Verkorperung der sich vom
Korper trennenden Seele verstehen konnte.® Der Schilderung des natiirlichen
Todes liegt die Vorstellung eines frohlichen Aufgehens des endlichen Indivi-
duums in der Ewigkeit der Gattung zugrunde. Die Erzihlung endet mit dem Tri-
umph der Gattung iiber das untergegangene Einzelwesen:

Jlepesbs elle pajocTHEE KPAacOBAJIHCh HA HOBOM MPOCTOPE CBOMMH HENO-
JABHXKHBIMH BeTBAMH. [...] CoUYHbIe IHUCTbA PAJIOCTHO M CHOKOHHO IenTa-
JIMCh B BEPILHHAX, H BETBH ’KUBbIX JIEPEB ME/UICHHO, BE&JIHYABO 3allicBeIH-
JIMCh HAJl MEPTBBIM, MOHUKIIHM aepeBoM. (PSS 5, 64-65)

Die Biume boten auf dem neuen Raum ihre Schénheit noch frohlicher dar
mit ihren unbeweglichen Zweigen. [...] Die saftigen Blitter fliisterten
fréhlich und ruhig in den Wipfeln, und die Zweige der lebenden Biume
schwankten langsam und majestitisch iiber dem toten, gefallenen Baum.

Zu den folkloristischen Quellen der Vorstellung der den sterbenden Kérper verlassenden
Seele als Vogel oder Fliege vgl. Sv. Tolstaja 2005, 60; desgl. Barasch 2002, 138-140, der in
der Ikonographie zwischen einer individualisierenden physionomischen Tradition der Dar-
stellung der Seele und einer unpersdnlichen in Gestalt eines Vogels oder Schmetterlings un-
terscheidet.
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Die Vorstellung, dass die Vernichtung des Individuums das Lebensprinzip
nicht in seinem Innersten zerstort, findet sich in der von Tolstoj ausfiihrlich re-
zipierten Philosophie Schopenhauers. Dieser beruft sich auf Platos Ideenlehre,
der zufolge das Allgemeine, die Gattung Vorrang vor dem Einzelnen hat. Scho-
penhauer illustriert diesen Gedanken mit einer Reihe von Beispielen aus dem
Leben der Natur. Das welkende Blatt erkennt nach Schopenhauer den Lebens-
willen in der ,,innern, geheimen, treibenden Kraft des Baumes, welche, stets eine
und dieselbe in allen Generationen von Blittern, unberiihrt bleibt vom Entstehen
und Vergehen" (Schopenhauer 1986, Bd. 2, 610). Vergleichbar den Blittern am
Baum verhiilt es sich mit dem Menschengeschlecht. Das echte Symbol der Natur
ist daher der Kreis als ,,Schema der Wiederkehr* (Bd. 2, 609). Die Todesangst
als die grofite Angst resultiert nach Schopenhauer aus dem Nichterkennen dieses
Zusammenhangs, aus einer unverniinftigen und blinden Anhanglichkeit an das
Leben. Die fuga mortis gehe allein vom blinden Willen aus, nicht vom erken-
nenden Teil unseres Ichs. Der Mensch fiirchte die sich in Krankheit und Alter
bemerkbar machende Zerstérung des Organismus, ,,weil dieser der als Leib sich
darstellende Wille ist* (Bd. 2, 597).

Der archaische Tod des Bauern kommt dem natiirlichen Aufgehen des ster-
benden Baumes im Leben der Gattung nahe. Das Prinzip der Natiirlichkeit sah
Tolstoj im Anschluss an Rousseau im einfachen russischen Volk verkorpert.’
Eine Art Vorldufer von Tolstojs 7ri smerti stellt Turgenevs Novelle ,.Smert’™
aus den Zapiski ochotnika dar. In ihr werden fiinf Sterbende beschrieben, die ih-
rem Tod gelassen entgegensehen. Der Fall des Bauern, der sich schwere Brand-
verletzungen zugezogen hat und auf dem Ofen den Tod erwartet, kann als eine
Art Vorwegnahme von Tolstojs Fedor gelten. Turgenevs Novelle lduft auf eine
Verherrlichung der wiirdigen Art und Weise des Sterbens hinaus, wie sie den
russischen Menschen eigentiimlich sei. Der Tod Maksims, den ein Baum er-
schligt, wird mit Worten kommentiert, wie sie auch von Tolstoj stammen kdnn-
ten:

Y nuBuTenbHO yMHpaeT pycckuit Mysikuk! CocTosHbe ero riepeq KOHUMHOH
Hesb3sl Ha3BaTh HH PABHOIYIIMEM, HH TYNOCTHIO; OH YMHpAeT, CJIOBHO
00psa coBepiuaeT: Xxon0aHo H npocto. (Turgenev 1979, 200)

Es ist erstaunlich, wie der russische Bauer stirbt! Seinen Zustand vor dem
Ende kann man weder Gleichgiiltigkeit noch Stumpfheit nennen; er stirbt,
als vollziehe er ein Ritual: ungeriihrt und einfach.

7 Zum russischen Rousseau-Kult des 18. und friihen 19. Jahrhunderts, der u. a. auf der Gegen-
iiberstellung von ,verdorbener kultureller Elite* und ,,gesundem Volk™ beruhte, vgl. Lotman
1996, 202 und Lotman 1992.
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Bei Turgenev — wie auch bei Tolstoj — findet das Sterberitual (,,obrjad*)® be-
sondere Erwihnung. Im Unterschied zu Tolstojs Gedanken iiber das Aufgehen
des Individuellen in der Natur in Tri smerti gibt es in der Novelle Turgenevs in-
des keinerlei Hinweise auf Vorstellungen, die iiber die Immanenz des irdischen
Lebens hinausgehen. Auch zeichnet sich die Erzdhlung im Unterschied zu Tols-
toj durch das Fehlen sozialkritischer Motivation aus.

3. Der moderne Tod: Sterben als kirperlicher Prozess

Wiihrend Tolstoj in 7ri smerti den Tod des Individuums in den archaischen Zyk-
lus von Werden und Vergehen einordnet, steht in der Novelle Smert’ Ivana
Il'iéa (1886), der ,gewaltigste[n] Sterbegeschichte, die jemals geschrieben*
wurde (Hamburger 1950, 85), der diesseitige Aspekt des Todes im Vordergrund.
Bezeichnenderweise ist die Rolle der bauerlichen Sicht auf den Tod gegentiber
der Erzihlung Tri smerti deutlich herabgestuft.? Sie begegnet uns in Gestalt des
Dieners Gerasim, fiir den das Sterben etwas Natiirliches ist, der dem Kranken
keine unbegriindeten Hoffnungen auf Genesung macht und das Geschehen mit
den lakonischen Worten kommentiert: ,,Alle werden wir sterben” (,,Vse umirat’
budem®, PSS 26, 98). Zu Tolstojs bduerlichen Figuren ist allgemein anzumer-
ken, dass sie eher Konzepte als reale Charaktere sind. Sie sind Vorbilder der Na-
tiirlichkeit und Einfachheit, geben einen MabBstab sittlichen Verhaltens ab und
erfiillen hiufig hinsichtlich der Helden aus anderen sozialen Schichten eine ret-
tende Funktion (vgl. Donskov 1979, 192).10

In seiner existenzialontologischen Analyse des Todes in Sein und Zeit (1927)
hat Martin Heidegger die Novelle Tolstojs als Paradebeispiel fiir das die Alltig-
lichkeit beherrschende ,verdeckende Ausweichen vor dem Tode* erwihnt
(1960, 253). Die Novelle stellt demnach das ,.,Phinomen der Erschiitterung und
des Zusammenbruchs dieses ,man stirbt** (1960, 254, Anm.1) dar. Heideggers
Kritik des unauthentischen Lebens!! kann als prononciertes Beispiel der Be-
handlung des modernen Todes gelten, die gegeniiber der fritheren Tradition eine
LInversion der Thanatologie® markiert:

Die religitsen Rituale sind laut Tolstoj fester Bestandteil des Volksglaubens, obwohl sie dem
Volk, das sie praktiziert, letztlich unverstindlich bleiben (vgl. PSS 23, Ispoved’, Kap.13-14).
Hervorgehoben aus sozialkritischer Sicht wird dagegen die Rolle Gerasims bei Shepherd
1993.406-409.

Olney 1972,112 beschreibt die Rolle Gerasims mit den Worten: ,JIvan Ilych represents the
way Tolstoy lived; at least up to a point [...]; Gerasim, on the other hand, represents the way
he feels after conversion that he should have lived his life".

Im Anschluss an Heidegger sieht Barrett (1969, 143) in der Novelle ,,a basic scripture for ex-
istential thought" und Clive (1972, 107) ,,an unsurpassed exploration of inauthentic behav-
ior. Galkin 1993, 172 betont den Zusammenhang der Todesangst mit der Dominanz des Ab-
surden in der modernen Literatur,
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Die Pointe dieser Thanatologie war es, das vollstindige Defizit an Trans-
zendenz sensu theologico in ein vollstindiges Gut umzukehren: Der Man-
gel an jenseitiger® Perspektive wird verwandelt in den Reichtum einer
,Diesseitigkeit*, die sich ihre Zwecke nun von ihrem Ende der vollstindi-
gen Aufhebung her bestimmt. (Ebeling 1979, 14)

In der Tat hat sich bei Heidegger die Blickrichtung von dem Danach des To-
des radikal auf das Davor verlagert. Das Leben wird als ,,Sein zum Tode* be-
stimmt, als die eigenste, uniiberholbare Moglichkeit des Daseins, der sich das
Individuum allerdings durch stindige Flucht zu entziehen sucht. Die Angst vor
dem Tod resultiert daraus, dass das ,,Dasein als geworfenes Sein zu seinem Ende
existiert™ (Heidegger 1960, 251). Auf dem Hintergrund der existenzialontologi-
schen Konzeption Heideggers mit ihrer Ausblendung metaphysischer und archa-
isch-ritueller Sinngebungen lisst sich zeigen, dass Tolstojs Novelle wesentliche
Merkmale des modernen Todes enthilt. Die erwihnte Umkehrung der Blickrich-
tung auf das dem Tod vorangehende Leben lenkt die Aufmerksamkeit auf zwei
Aspekte, die im Folgenden ndher untersucht werden sollen. Zum einen riickt der
psychophysische Prozess des Sterbens in den Vordergrund, zum anderen fordert
der Tod als zusammenfassender Abschluss des Daseins auf radikale Weise Re-
chenschaft iiber die Authentizitit des gelebten Lebens.

Auf die tiberragende Bedeutung des Korpers bei Tolstoj hat Dmitrij Merez-
kovskij in seiner bahnbrechenden Studie L. Tolstoj i Dostoevskij (1900) hinge-
wiesen. Tolstojs Texte iiber Tod und Sexualitiit aus der zweiten Hilfte der 80er
und ersten Hilfte der 90er Jahre demonstrieren, dass Thanatos und Eros glei-
chermaBen an die korperliche Existenz des Menschen gebunden sind.!2 Als
,Hellseher des Fleisches™ (,tajnovidec ploti*) geht Tolstoj nach Merezkovskij
vom AuBeren, Sichtbaren zum Inneren, Unsichtbaren vor und entkleidet den
Menschen seiner kulturellen Hiillen, um tendenziell den Gegensatz zwischen
Mensch und Natur aufzuheben. Als ,,Psychophysiologe™ beschreibt Tolstoj
Krankheit, Verfall des K&rpers, Todesangst und den Vorgang des Sterbens so
detailliert und schonungslos, wie wir es sonst nirgendwo in der russischen Lite-
ratur des 19. Jahrhunderts finden.

Parallel zu der Darstellung des kérperlichen Prozesses des Sterbens vollzieht
sich bei Tolstoj jedoch stets ein Prozess der Enthiillung und moralischen Bewer-
tung des Lebens der Sterbenden. Beide Seiten dieses Vorgangs, korperliches
Leiden und ethischer Maximalismus, bedingen einander gegenseitig. Tolstojs
Denken ist gepriigt von einem durchgingigen Antagonismus von Kérper und
Seele, wie er bei Plato und in der ostkirchlichen Tradition vorgebildet ist. Ist der
Konflikt zwischen Kérper und Seele im Eros, besonders in seiner sexuellen Er-
scheinungsform, auf die Spitze getrieben (Platon 1978, Phaidon, 19), so wird

12 Vgl. die Feststellung von K.J. Mjers 2002, 19, dass beim spiten Tolstoj ,.the motifs of death
and desire are connected both narratologically and thematically*.
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der Tod als Befreiung der Seele vom Kérper und endgiiltige Losung dieses Kon-
flikts begriffen. Daher findet sich bei Tolstoj nicht selten der Umschlag von E-
ros in Thanatos, etwa in Anna Karenina, Krejcerova sonata oder in D javol. Der
Widerstreit von ,,Fleisch* (plot’) und Seele ist durchgiingig charakteristisch fiir
das Werk Tolstojs, ja er scheint eine wesentliche Triebfeder seines Schaffens zu
sein. Das Interessante ist dabei nicht der zunichst ins Auge fallende didaktisch
motivierte Dualismus, sondern die Tatsache, dass die Steigerung des einen Prin-
zips sein Gegenteil geradezu hervortreibt. Ohne das dem Korper entgegenge-
setzte Prinzip der Seele wiire die Darstellung der Korperlichkeit in ihren unter-
schiedlichen Erscheinungsformen im Werk Tolstojs nicht so ausgepragt.

Smert’ Ivana Il'i¢a ist die Geschichte einer , Krankheit zum Tode*!? im wort-
lichen wie im iibertragenen Sinn. Das mit Ironie beschriebene, am ,,Angeneh-
men* und ,,Anstéindigen*'# orientierte angepasste Leben des héheren Justizbe-
amten'S wird durch eine ,,zufillige* innere Verletzung aus dem Gleichgewicht
gebracht. Im Gegensatz zu Ivan I1'i¢ versteht der Leser sofort, dass sich hinter
diesem unangenehmen ,,.Zufall* ein schicksalhaftes Ereignis verbirgt, das sei-
nem Leben eine entscheidende Wendung gibt. Zunichst hat Ivan II’i¢ nur einen
seltsamen Geschmack im Mund und ein ungutes Gefiihl in der linken Seite,
dann aber spiirt er, dass der unablissig bohrende Schmerz eine ernstere Bedeu-
tung hat. Mit dem Fortschreiten seiner Krebserkrankung verlagert sich die Er-
zéhlperspektive zunehmend nach innen. Das Sterben selbst wird, wie hiufiger
bei Tolstoj, in einer Doppelbeleuchtung aus der Innen- wie aus der AuBenper-
spektive gezeigt.!® Wie verschiedentlich festgestellt wurde (Cate 1975, Smyrniw
1979), weist das sich wandelnde Verhalten von Tolstojs Protagonisten zum Tod
Parallelen zur modernen Sterbeforschung mit ihrer Unterscheidung der Phasen
des Nichtwahrhaben-Wollens, des Zorns, des Verhandelns, der Depression und
der Zustimmung auf (Kiibler-Ross 1977).

Eine besondere Bedeutung kommt dem Schmerz und den korperlichen Lei-
den der Titelgestalt zu. Die allmihliche Verschlechterung seines Gesundheitszu-

Die Anspielung auf den Titel der berithmten Schrift von S. Kierkegaard aus dem Jahr 1849
ist nicht zufillig, auch wenn es dem danischen Autor um die geistige Krankheit der Ver-
zweiflung und der Siinde geht. Heideggers Formulierung vom ,Sein zum Tode" ist vermut-
lich von Kierkegaard inspiriert, und auch das , Verfallen an das Man® schliefit an Kierke-
gaards Vorstellung des Selbstverlustes an.

Vgl. die Untersuchung von Turner 1970 zu den Wortfeldern , prijatnyj* und ,priliényj" so-
wie 02" und ,,obman".

 Die Gestalt des Ivan I1'i¢ weist einerseits autobiografische Ziige und Parallelen zu Tolstojs
Ispoved’ auf (vgl. Matual 1981), ist jedoch zugleich verallgemeinert und als eine Art ,russi-
scher Jedermann* konzipiert (vgl. Russell 1981, 637).

Vgl. auch die Sterbeszenen in Vojna i mir (das Sterben A. Bolkonskijs) und Anna Karenina
(das Todeskapitel), in denen die Sicht des Sterbenden und der Standpunkt der ihn umgeben-
den Personen abwechseln. Zum Vergleich des Todes von Andrej Bolkonskij und Ivan I1'i¢
vgl. Parthé 1985, 210-212.
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standes, die stindige Selbstbeobachtung der Hisslichkeit seines verfallenden
Kérpers, der Ekel vor der eigenen Unreinlichkeit, die immer stérkeren Schmer-
zen und schlieBlich der Todeskampf, der in einem drei Tage andauerndem
schrecklichen Schrei auf ,.u“ gipfelt, werden drastisch beschrieben. Dieses ,u*
ist zugleich Ausdruck des Schreckens (,,uzas™) wie auch des verzweifelten Fest-
haltens am Leben ,,ich will nicht* (,ne cho¢u!*). Der rundliche Kérper seiner
Frau, ihre Sauberkeit und der lebensfrohe Glanz der Augen rufen bei Ivan II'i¢
Hassgefiihle hervor; ebenso der jugendliche, gesunde Kérper, den seine Tochter
thm demonstrativ prisentiert und der ihn seinen erbdrmlichen Zustand um so
mehr fiithlen ldsst. Krankheit und Leiden sind uniiberhérbare Vorboten des na-
hendes Todes. Die signifikante Hiufung von Adjektiven in einem von den dunk-
len Vokalen ,,u und ,,0* dominierten Satz beschreibt die bohrende Intensitit des
Schmerzes: «Bapyr oH mo4yyBCTBOBaI 3HAKOMYIO CTApyl0, TIYXYHO, HOIOILYIO
Gonb, ynopHyo, THXyl0, cepbesHyio» (PSS 26, 91). (,,Plétzlich verspiirte er den
alten bekannten, bohrenden, dumpfen Schmerz, den hartnickigen, stillen und
ernsthaften*).

Das korperliche Leiden spielt im Leben des Menschen nach Tolstojs Ansicht
nicht eine zufillige, sondern gewissermafen ,,gesetzmiiBige* Rolle:!7

YenoBek yMHpaeT TOJILKO OT TOTO, 4TO B 3TOM MHpe 61aro ero HCTHHHOM
JKH3HH HE MOXKET Yy)Ke YBEIHYHTBCSH, a HE OT TOro, YTO Y Hero 0OJAT jer-
KHA, HIH Y HEro pak, WiH B HEro BeICTpeTHIH Win Opocunu 6omOy. (PSS
26, O Zizni, 422)

Der Mensch stirbt nur daran, dass sich in dieser Welt die guten Taten sei-
nes wahrhaften Lebens nicht mehr vermehren kénnen und nicht daran,
dass seine Lungen schmerzen oder er Krebs hat oder man auf ihn geschos-
sen oder eine Bombe geworfen hat.

Der Sinn des Leidens besteht darin, auf die Verfehlungen des Menschen
aufmerksam zu machen, ihn zur Erkenntnis zu zwingen, dass seine irdische Per-
sonlichkeit nur der sichtbare Teil seines wahren unsichtbaren Lebens ist. Das
Leiden verschlimmert sich, wenn der Mensch es als sinnlos ansieht und sich da-
gegen wehrt:

Yem Gonbiue a 6yay orpakzaatbes OT CTpajaHuii, TeM OHH OyayT my4u-
TenbHee; yeM Gonbiue g Oyay orpakaaTbcs OT CMEpPTH, TeM OHa Oyaer
crpaunee. (PSS 26, O Zizni, 372-73)

Je mehr ich mich vom Leiden bewahren will, um so quilender ist es; je
mehr ich mich vom Tod bewahren will, um so schrecklicher ist er.

17 Nach Gustafson 1986, 152 bezieht sich Tolstoj auf das Leidenskonzept der Ostkirche, bes.
von Origines.
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Myuenunst 6011 NeHCTBHTENBHO YXKACHBI U1 JIIOJAEH, TONOKHBIIHX CBOO
JKH3HDb B IJIOTCKOM cyutectBoBanuu. (PSS 26, O Zizni, 432)

Die Schmerzensqualen sind in der Tat schrecklich fiir Menschen, die ihr
Leben auf der fleischlichen Existenz aufgebaut haben.

In Platons Phaidon liest sich das so:

Die sittsame und verniinftige Seele nun folgt und verkennt nicht, was ihr
widerfihrt; die aber begehrlich am Leibe sich hilt [...], dréngt sich lange
Zeit immer um ihn herum und um den sichtbaren Ort, und nach vielem
Strauben und vielen Versuchen wird sie endlich mit Miihe und gewaltsam
von dem angeordneten Ddmon abgefiihrt. (Platon 1978, 57)

Die Stimme des Schmerzes, die spéter in die des Todes und der Seele iiber-
geht — alle drei im Russischen weiblichen Geschlechts — setzt bei Ivan I1'i¢ eine
Riickwendung auf die ,,Bilder seiner Vergangenheit* (,.kartiny ego prosedSego®,
PSS 26, 108) in Gang, die in seelischer wie in physischer Hinsicht duferst
schmerzhaft ist. Zum einen sind seine moralischen Leiden stirker als seine phy-
sischen (,,no uzasnee ego fiziceskich stradanij byli ego nravstvennye stradanija*
PSS 26, 110), zum anderen vervielfiltigt die Erkenntnis, dass sein Leben eine
Liige gewesen ist, seine physischen Leiden.

Krankheit und Schmerz kommt in der Novelle insofern eine wesentliche
Funktion zu, als sie dem widerstrebenden Helden den Gedanken an den unaus-
weichlichen Tod und die Reflexion iiber sein Leben aufzwingen. Dieser Vor-
gang triigt deutliche Ziige eines Gerichtsverfahrens und gehort damit einer Spha-
re an, die eng mit der beruflichen Tétigkeit des Protagonisten verbunden ist. Als
Richter hat er hdufig iiber andere zu Gericht gesessen und sich einen entspre-
chenden herablassenden Umgang mit andern Menschen angewdhnt. Durch die
Krankheit sieht er sich nun selbst in eine untergeordnete Rolle gedriingt:

Bce Gbl10 TOUHO Tak ke, Kak B cyae. Kak oH B cyne menan Bua Hal no-

CYIMMBIM, TaK TOYHO Hal HHM 3HAMEHHTHIH JOKTOp Mejal TOXE BHIL.
(PSS 26, 84)

Alles war genau so wie im Gericht. Genau dieselbe Miene, die er im Ge-
richt gegeniiber dem Angeklagten aufsetzte, setzte der berithmte Doktor
ihm gegeniiber auf.

4. Der Tod als Gericht iiber das Leben und das Licht der spiiten Erkenntnis
In der Novelle geht es aber nur vordergriindig um eine Kritik richterlicher Arro-

ganz, sondern um mehr, ndmlich letztlich um eine Art irdisches Jiingstes Gericht
(Stra3nyj sud), in dem der Angeklagte Rechenschaft {iber sein Leben ablegen
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und sich schlieBlich schuldig bekennen muss. Dieses Motiv tritt zundchst nur
andeutungsweise auf. Als Ivan II’i¢ einmal im Gericht ein ,,Verfahren* (,,delo™)
erdffnet, beginnt der Schmerz in seiner Seite seine ,,saugende Titigkeit™(,,svoe
sosuscee delo®, PSS 26, 94), wobei der Ausdruck ,.delo* doppeldeutig ist, da er
sowohl ,Tatigkeit” als auch ,Verfahren, Prozess“ bezeichnen kann. Der
Schmerz, auf den er lauscht, kiindigt etwas an, was zunichst nur durch das kur-
siv hervorgehobene Personalpronomen ,,ona” benannt wird, nimlich den Tod
(,smert™), den er jedoch zu diesem Zeitpunkt noch nicht beim Namen nennen
kann. Wie spiter deutlich wird, gilt sein angespanntes Lauschen der ,,Stimme
der Seele* (,.golos dusi*, PSS 26, 106), die sich in dem Leiden ausdriickt. Mit
dem Auftreten des korperlichen Schmerzes wird also gewissermaflen ein . Ver-
fahren” gegen Ivan II’i¢ eroffnet.

Als er bereits im Sterben liegt, aber noch von der Unschuld seiner Lebens-
fiihrung iiberzeugt ist, fiihlt er sich an den Auftakt eines Prozesses im Gericht
erinnert, den der Gerichtsvollzieher mit den Worten ankiindigt:

Cyn maet, maer cya, nosropuia ol cebe. Bor on cya! «/la 1 xe He BUHO-
Bat! — BCKPHKHYI OH ¢ 31000i1. — 3a uro?» (PSS 26, 107)

Das Gericht kommt. Es kommt das Gericht, wiederholte er fiir sich. Und
nun war es da, das Gericht! ,,Aber ich bin doch nicht schuldig, schrie er
erbittert auf. — Woftir?"

Wenn bei Tolstoj die Auferstehung ins Diesseits verlegt ist, dann macht es
Sinn, auch das Jiingste Gericht als diesseitige Erscheinung zu verstehen. Der
physisch und psychisch qualvolle Prozess des Sterbens des Ivan II'i¢ ist also
gleichzeitig ein quasi-gerichtlicher Prozess iiber das Leben des ,,Angeklagten®,
der mit seinem Schuldgestiindnis endet, aber nicht in seine Verurteilung, son-
dern seine Erlosung miindet. Das Sterben als Prozess der Wahrheitsfindung setzt
voraus, dass es sich nicht um einen plétzlichen unvorbereiteten Tod handelt, der
schon immer als mors repentina (Ariés 1982, 19-23) gefiirchtet war, sondern um
einen Vorgang, der Zeit fiir die ,,metanoia®, die ,Korrektur der Blicks auf das
Leben” (,,popravka vzgljada na zizn™, PSS 26, 390) ldsst.

In der vorliegenden Novelle wie auch einer Reihe von anderen Texten Tols-
tojs wird der Tod als Befreiung und Ubergang aus dem Dunkel ins Licht be-
schrieben: ,Die Furcht war verschwunden, weil es auch den Tod nicht mehr
gab. Anstelle des Todes war Licht®. (,,Stracha nikakogo ne bylo, potomu ¢&to i
smerti ne bylo. Vmesto smerti byl svet, PSS 26, 113) Zuvor fiihlte sich der
Sterbende in einem engen schwarzen Sack, einem schwarzen Loch, durch das er
nicht hindurchkriechen kann, da ihn die bisherige Rechtfertigung seines verfehl-
ten Lebens daran hinderte. Das Licht erblickt Ivan I1'i¢ in dem Moment, in dem
er sich eingesteht, dass er ein falsches Leben gefiihrt hat. In demselben Moment
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ruft die ,Stimme der Wahrheit* mit den Worten ,.es gibt keinen Tod*“ (,,net
smerti®, PSS 26, O Zizni, 398) den Menschen in ein unsichtbares, unkérperliches
Leben hiniiber.

Die Lichtmetapher bei Tolstoj dient dazu, das mit der Grenzerfahrung des
Todes verkniipfte Unsagbare sagbar und erfahrbar zu machen. Thomas Macho
hat unter Riickgriff auf Hans Blumenberg auf die grofie Bedeutung hingewiesen,
die der Metaphorik im Zusammenhang mit dem Tod als Grenze alles Verstehens
und aller Rationalitdt zukommt: ,Im Spiel der Todesmetaphern wird nicht nur
ein leerer Begriff aufgefiillt; zugleich werden Erfahrungen vivifiziert, die sich
der sprachlichen Sikularisierung widersetzen (Macho 1987,188). Das — fiir
Tolstoj wie fiir den beim Sterben seines Bruders anwesenden Levin in Anna Ka-
renina — ,ungeldst gebliebene Geheimnis des Todes™ (,,tajna smerti, ostavsajasja
nerazgadannoj*, PSS 19, 75) hat den Autor zu verschiedenen Varianten und
Sinngebungen der Lichtmetaphorik angeregt.

In der Literatur zu der Novelle hat der in vielen Mythologien und Religionen
bekannte archetypische Ubergang aus dem Dunkel ins Licht bei der Uberschrei-
tung der Todesgrenze verschiedene Deutungen hervorgerufen.!$ Unter psycho-
analytischem Gesichtspunkt wurde der schwarze Sack, aus dem der Sterbende
hervorkriecht, als MutterschoB gedeutet und dementsprechend sein Weg ins
Licht als Wiedergeburt (Gutsche 1999, 70-71); unter skatologischem Aspekt
wurde der Vorgang als miihseliger Akt der Ausscheidung gesehen (Sorokin
1971).19

Bei Tolstoj markiert das Licht nicht nur den Ubergang in eine “jenseitige”
Existenzform, sondern ist vor allem eine riickwirkende Erhellung des vergange-
nen Lebens. Man fiihlt sich hier an das Hohlengleichnis von Plato erinnert, wo
das Hinaufsteigen zum Sonnenlicht als , Aufschwung der Seele in die Region
der Erkenntnis™ (Platon 1978, Politeia, 226) gedeutet wird, da es eine Neube-
wertung der Scheinwelt des in der Héhle Wahrgenommenen zur Folge hat. Nach
Tolstoj ist die letzte Minute des Sterbens die entscheidende, da sie von dem
Licht der Erkenntnis iiber das Leben durchdrungen ist.2® Auch der durch
Selbstmord aus dem Leben scheidenden Anna Karenina wird eine solche schlag-
artige Erkenntnis ihres gesamten Lebens zuteil. In Put’ Zizni zitiert Tolstoj die

I8 Vgl. dazu Kasack 2005, 163-164. Danaher 1995 unterscheidet zwischen ,true and false
light™ bei Tolstoj und weist darauf hin, dass positive Gestalten wie Gerasim oder der Sohn
von Ilja I1'i¢ mit Licht und Helligkeit verbunden sind.

Sorokin 1971, 503 charakterisiert die Lage Ivan 1I'i¢s im dunklen Loch mit dem Worten:
wHis feeling of being inside suggests that he is playing the unprepossessing role of a piece of
feces™.

Vgl. Tolstojs Tagebucheintragung vom 23, Februar 1890: ,Tol'ko smert’ i poslednie minuty,
casy, gody dajut smysl Zizni*, PSS 51, 22) (,,Nur der Tod und die letzten Minuten, Stunden
und Jahre geben dem Leben einen Sinn®).

20
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entsprechende Stelle aus dem Roman in leicht abgewandelter und verallgemei-
nernder Form:

B MHHYTY cMepTH YeloBeKa cBeYa, NPH KOTOPO# OH YHTall HCMOIHEHHYIO
Tpesor, oOMaHOB, TOPA M 371a KHUTY, BCIBIXHBAET Gonee APKUM, HeM
Korjaa-HuOy/1b, CBETOM, OCBELIAeT €My BCE TO, 4TO npexjie Obl10 B Mpake,
TPELINT, MEPKHET K HaBceraa notyxaer. (PSS 45, Put’ Zizni, 463)

In der Todesminute des Menschen lodert das Kerzenlicht, bei dessen
Schein er in dem von Aufregung, Trug, Leid und Bdsem angefiillten Buch
[des Lebens] gelesen hat, noch einmal heller als je auf und erleuchtet ihm
alles, was vorher in Finsternis gehiillt war, knistert, wird dunkler und er-
lischt fiir immer.

Zur Beschreibung der erkenntnisférdernden Rolle des Todes benutzt Tolstoj
neben der Lichtmetaphorik auch die fiir sein dsthetisches Denken tiberhaupt cha-
rakteristische Vorstellung von der verfremdenden BloBlegung der Wahrheit
durch Abnehmen der sie verdeckenden Hiillen, wie sie etwa von dem Kiinstler
Michajlov in Anna Karenina vertreten wird (Giinther 1994, 14-16):

BCS! AHH3IHb ECTh pacxpm*mc HCH3BCCTHOIO, CHATHEC I'IUKpOBDB. CMepr
€CTh Mocie/iHee packpbiTie B ku3HH. (PSS 55, Dnevnik, 75)

Das ganze Leben ist die Enthiillung von etwas Unbekanntem, ein Abneh-
men von Hiillen. Der Tod ist die letzte Enthiillung des Lebens.

Der mit dem Sterben eintretende Akt der Enthiillung er6ffnet dem Menschen
alles, was er iiber sich wissen kann.2! Den , lichten** Moment der staunenden Er-
kenntnis am Ende des Lebens bringt Tolstoj mit den knappen Worten des ster-
benden Ivan I1'i¢ zum Ausdruck: ,,Ach, so ist das!* (,,Ach, tak vot ¢to!*, PSS
45, Put’ Zizni, 479). Dies erinnert an Heideggers Gedanken, dass mit dem Tod
das Dasein sich selbst in seinem eigensten Seinkdnnen bevorsteht. Derrida ver-
bildlicht diese Feststellung in seiner Formulierung, mit dem Tod stehe das ,,Da-
sein in der Tat sich selbst gegeniiber, vor sich selbst [...], zugleich wie vor
einem Spiegel und vor einer Zukunft” (Derrida 1998, 110).

Im Zusammenhang mit der Lichtmetaphorik spielt die Erinnerung des Ster-
benden an seine Kindheit eine herausragende Rolle. Diese stellt sich Ivan I1'i¢
als einziger , lichter Punkt” (,,svetlaja to¢ka") in seinem Leben dar, das ansons-
ten immer schwirzer wird und immer schneller seinem Ende entgegeneilt. Wird
indes die Dunkelheit des Lebens erst nachtriglich durch das Licht der Erkennt-

21 In Tolstojs Bestimmung des Todes als Enthiillung der Wahrheit des Lebens kénnte man eine
Parallele zu Heideggers Verstindnis der Wahrheit als Entdeckung des Verstellten, Verborge-
nen sehen (1960, 35-36, 219-221).
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nis vor dem Tode erhelit, so strahit die Kindheit an sich ein starkes ,,Eigenlicht*
aus. Kindheit und Tod erscheinen auf diese Weise als polare Lichtpunkte, die
Anfang und Ende der ,,dunklen* korperlichen Existenz des Menschen markie-
ren. Der Topos der lichten Kindheit im thanatologischen Kontext findet sich
nicht zufillig auch in Cechovs Novelle Der Erzbischof (Archierej), wo der ster-
benskranke Geistliche, angeregt durch die Nihe der Mutter und der Nichte, sich
in seine Kindheit zuriickversetzt fiihlt, wobei die Erinnerungen ,,immer heller
aufleuchteten wie eine Flamme* (,razgoralis’ vse jare, kak plamja*, Cechov
1986, 188). Personifiziert erscheint die Kindheit in Gestalt der Nichte Katja, de-
ren rotliches Haar hinter dem Kémmchen wie ein ,Heiligenschein™ (,,sijanie™)
leuchtet. Ahnlich wie in der Novelle Tolstojs steht auch bei Cechov am Anfang
der irdischen Existenz der Lichtpunkt der unvergessenen Kindheit, dem als
Endpunkt das vom sterbenden Erzbischof imaginierte Bild des Gehens tiber ein
Feld unter einem weiten, sonneniiberfluteten Himmel entspricht.

Vergleicht man die Erzihlung 7ri smerti mit der nahezu 30 Jahre spiter er-
schienenen Novelle Smert' Ivana Il'ica, so fillt eine markante Verschiebung in
der Darstellung des Sterbens ins Auge. Stand die frithere Erzihlung noch ganz
im Zeichen des ,natiirlichen” archaischen Todes, so verschieben sich die Ge-
wichte deutlich zugunsten der schonungslosen Gestaltung des modernen ,,Seins
zum Tode", das als fortschreitender Verfall des Korpers und als ein durch das
Leiden erzwungener unerbittlicher Prozess der Bewusstwerdung?? des vorange-
gangenen Lebens gezeigt wird. Die unaufhebbare ,Jemeinigkeit* (Heidegger
1960, 240) des Todes wird dadurch unterstrichen, dass die Perspektive des Er-
zihlens — anders als in Tri smerti — in das Bewusstsein des Helden hineinverlegt
wird.??

Zudem werden die rituellen und metaphysischen ,.Stiitzen", die dem vormo-
dernen Menschen das Sterben erleichterten, erheblich reduziert und in den Be-
reich der assoziativen Semantik verschoben. So ist das bauerliche Idealbild des
,natiirlichen” Todes in Gestalt Gerasims im Vergleich zu Tri smerti nur noch in
sehr zuriickgenommener Form priisent. Auch die in der Novelle enthaltenen bib-
lischen Anspielungen und Bilder (Duncan 1981) und Elemente der imitatio
Christi (Gutsche 1999, 72-89; Mjor 2002, 58-63; Rancour-Lafferiere 1999, 126-
130) besitzen eher einen konnotativen Stellenwert, so dass sich mit ihnen
schwerlich eine plausible religiose Deutung (Galkin 1993) begriinden lésst.

Tolstojs Reflexionen iiber das Jenseits des Todes sind in Smert’ Ivana Il'ica
in den Subtext verbannt und gewissermaflen in die publizistischen Schriften

22 ypgl. dazu Schaarschmidt 1979, 362, fiir den die Opposition ,habit vs. awareness™ das domi-
nante Organisationsprinzip der Novelle darstellt.

23 Durch die Verwendung von innerem Monolog, erlebter Rede und gemischten Redeformen
unterscheidet sich die Novelle erheblich von der Erzdhlung Tri smerti, die von M. Bachtin
(1963, 93-97) geradezu als Paradebeispiel fiir monologisches Erzihlen angefiihrt wird.
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»ausgelagert™, wo sie in unterschiedlichen Variationen auftreten. In Ispoved’
dominiert das Wunschbild des bduerlich rituell-archaischen Todes, das der
Autor als Rettung aus Orientierungslosigkeit und Todesangst empfindet. Die
Argumentationsweise spiiterer Traktate ist dagegen stiarker spekulativ-philoso-
phisch ausgerichtet. In V éem moja vera? erscheint der Tod als erstrebenswerte
Vereinigung mit dem Weltganzen, wihrend er in O Zizni in Zusammenhang mit
der Nachstenliebe geriickt und als Ubergang in eine andere ,,unsichtbare** Exis-
tenzweise aufgefasst wird. Der spite Text Put’ Zizni (1910) schlieBlich propa-
giert eine agnostische Auffassung von Tod und Jenseits, die eingestandenerma-
Ben eklektisch unterschiedliche Positionen amalgamiert.

Wenn auch Tolstoj in vielem von der ostkirchlichen Tradition geprigt ist, so
erscheint der genuin christliche Glaube an die Auferstehung und ein ewiges Le-
ben fiir seine Thanatologie insgesamt und erst recht fiir Smert’ Ivana Il'i¢a als
nicht repriisentativ. Ebenso wenig aber steht hier das bei Tolstoj sonst so expo-
nierte Ideal des ..natiirlichen™ biuerlichen Todes im Vordergrund. Die ohne
Zweifel nachweisbaren Spuren solcher Vorstellungen diirfen den Blick nicht fiir
das Bahnbrechende, Neue der Novelle verstellen — ihre Distanz zum archaischen
Tod, den in ihr vollzogenen Schritt hin zu einer iiberzeugenden Gestaltung des
modernen Todes.
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Susanne Stritling

STERBEN ALS BEDINGUNG DES SCHREIBENS.
ZUR POETIK DES RUSSISCHEN NEKROREALISMUS

1. Postmortale Post

Am 12. Dezember 1891 erscheint in der Peterburgskaja gazeta unter dem Titel
~Zamogil'naja potta Goncarova“ eine Notiz, die von einem spektakulidren Fall
postmortaler Epistolarik berichtet. Verschiedene Personen hitten, so der kurze
Artikel, Post von jenseits des Grabes empfangen, als Absender habe der tote
Ivan Goncarov gezeichnet. Genauer gesagt hitten sie ,,Umschlige, versiegelt
und gezeichnet von der greisen und schwachen Hand des verstorbenen Schrift-
stellers*”, erhalten (,,kOHBEpPTHI, 3a/i€/IaHHbIC H MOUTHCAHHBIE CTAPYECKOIO H Cla-
6010 pykow nounsuero nucarens™). Was die Umschlidge aus der morbiden Pa-
rallelwelt in sich bergen, sind nicht Nachrichten aus dem Jenseits des Lebens,
sondern Sendungen aus dem Jenseits des Jetzt. Verfasst kurz vor seinem Able-
ben sind es Riick-Sendungen Goncarovs an ehemalige Korrespondenten, Re-
tour-Post des nunmehr toten Adressaten an ihre einstigen Absender:

In diesen Umschligen finden die Bekannten des verstorbenen Schriftstel-
lers ihre eigenen Briefe, die sie irgendwann einmal an Gonéarov geschrie-
ben hatten. All diese Briefe hatte er aufbewahrt und gab sie vor seinem
Abschied von hier, ,vom Erdenkreis‘, wohlbehalten und ordentlich mit der
Post aus dem Jenseits zuriick, und dies noch dazu mit vollkommener
Zuriickhaltung, versiegelt von seiner erkaltenden Hand, auf dass keines
Menschen neugieriges Auge lese, was nicht fiir es bestimmt ist [...].

B KOHBepTax THX 3HAKOMBIE MOKOHHOTO MHMCATENN HAXOINT CBOH nucbMa,
KOTOpbIe OHM Korja-mubo mucamm 'onyaposy. OH Bee 9Tn nuceMa cbeper
W nepejl yXO0IOM OTCHOJa, ,H3 3eMHOTr0o Kpyra‘, B Oepexxu M B mopsaake
aKKypaTHO BO3BpallaeT MX 3aMOrHIbHOK MOYTOH, H NMPUTOM CO BCEIO
CKPOMHOCTBIO, — 3arieyaTaHHBIMM €ro XijaieBiueil pykoH, mabbl Huuei
MOOONBITHBIN T/1a3 HE YHTAN TOTO, YTO HE JUTS HEro HAMHCAHO |...]!

' Nikolaj Leskov 1958, 214-215. (Kursiv im Original.) (Ubers. d. Verf))
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Ein Brief wird seinen Empfiinger immer erreichen, heift es in Lacans Lektiire
der Poeschen Erzihlung The Purloined Letter. Derridas Auseinandersetzung mit
dieser Lesart des Briefes formuliert, ,,dass im Gegensatz zu dem, was das Semi-
nar sagt [...] ein Brief immer nicht ankommen kann am Schickungsort®, genau-
er: ,,Nicht dafl der Brief niemals ankommt am Schickungsort, sondern es gehort
zu seiner Struktur, zu vermdgen, immer, nicht dort anzukommen. Und ohne die-
se Drohung [...] hétte der Kreislauf des Briefes nicht einmal begonnen.*? Diese
Drohung gerit in der erwihnten Zeitungsnotiz zur Zirkelstruktur epistolarischer
Wiederaneignung, in welcher der Schickungsort sich in den Ort des Empfangens
und Entsendens aufspaltet. Das rekursive Schicksal der Briefe Gon¢arovs sugge-
riert oder droht: Ein Brief wird zu seinem Verfasser immer zuriickkehren. Diese
eigentiimliche Autoreversibilitit des Briefes, durch die der Absender zum Emp-
fanger des eigenen Schreibens wird, nimmt eine Versetzung nicht nur der In-
stanzen von Adressat und Adressant vor. Er macht auch die Grenzen der Seins-
zusténde von lebendig und tot durchlissig, denn seine Schreibszene schliefit den
Tod oder einen Toten mit ein. Geht ein lethales Stadium in den Prozess des
Schreiben, Lesens, Zuriick-Schreibens und Wieder-Lesens sein, so lisst dies
fragen, wie lebendig ein Schreiber ist, der Post von sich selbst von jenseits des
Grabes erhilt? Und wie tot ein Absender ist, der Lebende mit sich selbst korres-
pondieren ldsst? Indem er seinen Verfasser an sich selbst als an einen Toten
schreiben lisst, eignet dem Brief eine doppelte Funktion: Einmal erscheint er als
Medium literaler Wiederauferstehung, in welcher die Wiederkehr des Briefes
aus dem Totenreich sich als Wiedergiingerei des Toten gibt. Ein anderes Mal ist
er Medium der Mortifikation. Das heifit. wer schreibt, schreibt nicht nur an an-
dere als an sich selbst. Er iiberschreitet mit dem Akt des Schreibens auch die
Grenze zwischen Leben und Tod. Man konnte auch sagen: Er schreibt als ein
Toter.

Zum Zeitpunkt ihres Erscheinens in der Petersburger Zeitung besitzt die zi-
tierte Notiz in ihrer nekrographischen Konstruktion von Briefwechseln einen
unverkennbar spiritistischen Beigeschmack. Wird doch gerade wiihrend spiritis-
tischer Séancen eine intensive Kommunikation mit den Toten gepflegt und ein
umfangreiches Projekt der ,Aufzeichnungen aus dem Totenreich® betrieben.
Speziell konstruierte Skriptographe, alphabetische Typtologie, somnambuler
Schreibmediumismus, automatisches Schreiben, Pneumatographie und direkte
Schrift — all diese Techniken ermoglichen eine ausgedehnte Korrespondenz mit
Verstorbenen oder auch, wie Aleksandr Aksakov sie nennt, , Ex-Menschen®.3
Unter diesen sind nicht selten auch Schriftsteller, denen auf diesem Wege Gele-

2 Jacques Derrida 1987, 183-281, 220.

Seiner Sammlung herausragender Fille automatischen Schreibens (Marterialy dlja suidenija
ob avtomaticeskom pis'mé, 1895) stellt Aleksandr Aksakov ein Zitat iz soobiCenii ,éks-
celoveka*™ voran.
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genheit gegeben wird, ihr (Euvre posthum zu erweitern. Zahllos sind die ,,me-
dialen Kundgebung in Versen“. deren Unterzeichner ,Puskin®, ,,Zukovskij“
oder ,,Prutkov heiflen. In spiritistischen Zeitschriften (z.B. Rebus, 1881-1917)
werden Gedichte ,,Trediakovskijs* oder ,Lermontovs®, aber auch zahlreicher
Dichterdilettanten oder Dichterchiméren, abgedruckt, die auf mediumistischem
Wege erhalten worden waren. Auch Gogol’ schreibt Briefe aus dem Jenseits und
diktiert einem Moskauer Schreibmedium den verbrannten zweiten Teil der To-
ten Seelen (Mepmevie dywu). Dostoevskij rdsoniert im Tagebuch eines Schrift-
stellers ([nesnux nucamens) tber diesen aufsehenerregenden Fall: | Gogol’
schreibt aus dem Jenseits [...]. Ich habe den Brief gelesen: Es ist sein Stil.*
(,,['orons numer B Mocksy ¢ toro csera [...]. S yutan nuceMo, cior ero.*)?
Das Korpus dieser Nekroliteratur ist so umfangreich, dass von der literarischen
Parallelkultur einer ,,Gesellschaft toter Dichter* (,,Obs¢estvo mertvych poétov)
und einem Universum des , literarischen Bobok™ (, literaturnyj Bobok*), gespro-
chen wurde.®

Diese Parallelkultur erweist sich vor allem in den ersten Jahrzehnten ihrer
Entwicklung als prekire Herausforderung fiir den literarischen Kanon. Dies
nicht nur, weil die experimentelle Schriftkultur des Spiritismus mit zahlreichen
Fillen literarischer Mystifikation textuelle und auktoriale Hybride zulisst. In der
ambivalenten Figur des Koz'ma Prutkov, dessen Gedichte 1876 in den Sankt
Peterburgskie Vedomosti ver6ffentlicht werden, spiegeln sich diese dsthetischen
und biographischen Experimente des Spiritismus besonders prégnant. Neben der
transgressiven Handhabung von Gattung und Name fordert die spiritistische Li-
teraturproduktion des 19. Jahrhunderts ihre zeitgendssische poetische Paradig-
men durch spezifische Formen der Textgenese heraus. Poietische Verfahren wie
automatisches Schreiben oder die sog. ,direkte Schrift’, d.h. das Schreiben ohne
menschliches und materielles Medium, sind fiir die Immedialisierungsbestre-
bungen des Realismus ebenso attraktiv wie unkontrollierbar.” Spiritistisches
Schreiben als eine Art autopoietisches Schreiben ,von selbst® entbloft hier An-
spriiche einer Literatur, welche ihre mediale und materiale Vermitteltheit zu re-
duzieren oder gar zu negieren bestrebt ist. Als besonders brisant jedoch erweisen
sich die spiritistischen ,Aufzeichnungen aus dem Totenreich* fiir eine Asthetik,
die mit der Forderung angetreten war, eine Literatur des Lebens zu schreiben.

4 Seit den 50er Jahren des 19. Jahrhunderts hatten sich solche spiritistischen Praktiken in Russ-

land zunehmender Beliebtheit erfreut, und als im Jahre 1875 unter Vorsitz Mendeleevs die
St. Petersburger Universitit eine wissenschaftliche Kommission zur Untersuchung mediu-
mistischer Phdnomene einrichtet, erlebt das Interesse an den lebendigen Toten einen Auf-
schwung, der bis in die 90er Jahre des Jahrhunderts hinein spiirbar bleibt und der auch noch
die Auseinandersetzung um die Theosophie E.P. Blavatskajas, die bevorzugt iiber herabfal-
lende Briefe kommuniziert, priagen wird.

5 Vgl. F.M. Dostoevskij 2004, 302-306.

6 1I'ja Vinickij 2005, 71.
Vgl. zum Immedialisierungsdiskurs des 19, Jahrhunderts Renate Lachmann 1994,
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Vorbereitet hatten diese Forderung die Programmatiker der natiirlichen Schu-
le, allen voran Belinskij, der in seinen Kritiken in nahezu gleichbleibender For-
mulierung von der ,immer engeren Annidherung von Literatur und Leben*
spricht.® Irina Paperno hat in ihrer Auseinandersetzung mit einigen Implikatio-
nen dieses Lebens-Literatur-Programms darauf hingewiesen, wie CernySevskijs
Umformulierung der Hegelschen Bestimmung des Schénen (als Realisierung ei-
ner allgemeinen Idee in ihrer individuellen Erscheinung) zum Satz ,,Das Schéne
ist das Leben™ (,,npexkpacHoe ects xH3Hb") eine Verkehrung von Leben und
Kunst im Realismus einleitet. CernySevskij definiert das Schone als Wesen, in
dem der Mensch Leben wahrnimmt:

Als ein schones Wesen erscheint dem Menschen dasjenige Wesen, in dem
er das Leben sieht wie er es versteht; ein schoner Gegenstand ist derjenige
Gegenstand, der ihn an das Leben erinnert.

[TT)pekpacHbIM CYIIECTBOM KaKETCA YEIOBEKY TO CYLIECTBO, B KOTOPOM
OH BHIHT KH3Hb, KaK OH €€ MOHMMAET; MPEKPacHBI NpeaMeT — TOT
TpejIMeT, KOTOPHIH HATIOMHHAET eMy O KH3HH.?

Dabei bildet das Schéne als lebendiger Gegenstand nicht nur die Opposition
zur abstrakten, fleischlosen Idee (,,,npekpacHoe’ ecTb OTAE/BHBIN KUBOW Npen-
MeT, a He oTBieyeHHas Mbicab!?), explizit schlieBt es auch das krankhafte, be-
reits im Verwesungsgeruch stehende Leben aus: ,,Wenn das Leben und all seine
Erscheinungen schén sind, so ist es nur natiirlich, dass Krankheit und ihre Fol-
gen hisslich sind.* (,,Ecin %u3Hb n ee nposBleHHs — KpacoTa, O4eHb ecTecT-
BEHHO, 4TO Gone3Hs u ee cnencTus — Oe3o06pasue.!!) Diese Aporie des Leben-
digen wird sich schlielich von der Position realistischer Lebenskunst nicht nur
gegen die morbid entstaltete Kunst, sondern gegen die Kunst schlechthin rich-
ten, denn ,,Wirklichkeit*, so Cerny$evskij im neunten Paragraphen seiner The-
sen, ,.ist nicht nur lebendiger, sondern auch vollkommener als die Phantasie*
(,,JleliCTBUTENBHOCTE HE TONBKO KHBEE, HO W coBepuieHHee hanranu“!?). Pa-

8 Vgl z.B. 1842:  Die Anniiherung an das Leben [...] ist der unmittelbare Grund fiir die miinn-
liche Reife der letzen Epoche unserer Literatur” (,,Comukenne ¢ #u3ubio [...] ecTs npamas
OPHUMHA MYKECTBEHHON 3PENOCTH NMOCNEIHEro nepuoaa Hawei aureparvpsl™), und 1846:
.. Wiirde man uns fragen, worin der besondere Charakter der zeitgendssischen russischen Li-
teratur bestehe, so wiirden wir antworten: in der immer engeren Verbindung mit dem Le-
ben.” (,Ecan Obl Hac cnpocHaH, B YeM COCTOMT OTJAMYHTENbHBIH XapakTep COBPEeMEHHOMH
pYCCKOi TUTepaTyphl, Mbl 0TBevasH Obi: B Dosee u Gonee TecHOM COMMAKEHHH C KH3HBIO.")
Vgl. Visarion Belinskij 1955a, 512-5465, hier 526, sowie ders.: 1955b, 7-50, hier 7.

9 N. Cernysevskij 1987, 75-173, 171.

10" Cernysevskij 1987, 75.

1" Cernysevskij 1987, 79.

12 Cernysevskij 1987, 172.
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perno spitzt den Umkehrschluss dieser Position auf die Formel ,,Schreiben be-
deutet zu leben* (,,JTucats — 3HAUHIIO KHTH™) ZU.

Gontarovs postmortale Riicksendung von Schriftstiicken an ihre Verfasser
steht symptomatisch fiir einen Umgang mit Texten im russischen Realismus, der
solcher Vital-Asthetik eine Literatur entgegensetzt, welche sich erst im Sterben
zu realisieren vermag.!3 Thre Formel kénnte lauten: Schreiben bedeutet zu ster-
ben. Sie macht den Tod zum Movens des Schreibaktes bzw. sie ermoglicht den
Beginn des Schreibens erst von der Erfahrung des Lebensendes her. Insbesonde-
re Dostoevskij gestaltet Szenerien des Sterbens zur Bedingung und zum Setting
seines Schreibens: Aufzeichnungen aus Totenhdusern codieren den Text zum
Medium der nature morte (Zapiski iz mertvogo doma), Aufzeichnungen auf
Friedhdfen imaginieren das Phantasma lebendigen Begrabenseins (Bobok), Auf-
zeichnungen neben Aufgebahrten verkniipfen sich zum Oxymoron finaler Text-
anfiinge (Krotkaja) und Aufzeichnungen aus Untergriinden, die Grabesnihe at-
men, exerzieren die Degeneration des Subjekts durch (Zapiski iz podpolja).

Solche Versionen thanatopoetischer Literatur von ca. 1860-1890 lassen es
sinnvoll erscheinen, den Begriff des Nekrorealismus, der von der Petersburger
Filmkunst des 20. Jahrhunderts. des ,Kino[s] der (Un-)Toten®,!* entwickelt
wurde, mit der Petersburger Literatur des 19. Jahrhunderts zu konfrontieren.
Nekrorealismus, so Viktor Mazin, ist als Darstellung des Todes, mithin des Un-
darstellbaren, Unzeigbaren schlechthin, eine Form der ,doppelten Mimesis*
(,.iBoiHONH MumecHc'), welche nicht den Tod oder die Negativ-Bewegung des
Sterbens zeigt, sondern ,die Arbeit des Todes reproduziert™ (,,BOCIPOH3BOACTBO
pabotel cmepti®).!S Im paradoxalen Begriff ,Nekrorealismus* verschrinkt sich
die Existenz im Hier und Jetzt mit der Absenz des Jenseitigen, um die Moglich-
keit der Realprisenz selbst wie auch ihrer Re-Prisentationen in Frage zu stellen:

Das Unvorstellbare vorzustellen bedeutet, etwas an seine Stelle, an seine
imagindre Stelle zu setzen. Dieses Ausweichmandver zwingt, zu efwas
anderem zu greifen, [...] das an der Stelle der Abwesenheit stehen kann,
zu einer Grabplatte, die den abwesenden Tod bedeckt. [...]

Als Reprdsentation von etwas anderem und als Abwesenheit von etwas
anderem | ...] erscheint das Kunstwerk als Symptom der Todesarbeit, als
immer schon vorausgesetztes Symbol des Todes.

Die Grabplatte der Kunst ist nicht nur symbolisch, sie besitzt eine
materiell-korperliche Beziehung zum Tod: Die Kunst, die Architektur
erscheinen am Ort des Begriibnisses, sie werden am Ort des unterdriickten

13 Renate Lachmann hat die ,,moribunde Diesseitigkeit* in Gonéarovs Oblomov im Hinblick

auf das ,.Phantasma des Realismus untersucht* (Lachmann 2002, 292).

Barbara Wurm 2004 117-120. Eine ausfithrliche Version des Textes findet sich in: Berliner
Osteuropa-Info (BOI) 20/2004, 20-27.

15 Viktor Mazin 1998a, 12.

14
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Todes errichtet, sie feiern ihren ,Sieg® iiber ihn und verewigen die
physische Abwesenheit des Verstorbenen.

IpeacTaBUTh HENMpPEACTABHMOE 3HAYHTH CO3/aTh YTO-TO HA €r0 MECTe, B
ero BoobpaxkaeMom Mecte. IToT 00X0AHOIT MaHeBp 3acTaBnseT npuberats
K yemy-mo euye, [...] crosinieMy Ha MecTe OTCYTCTBHS, K MOIHJIbHOM IJTH-
Te, 3aKpbIBAIOLLCH OTCYTCTBYIOILYIO CMEPTS. |...]

Bynyun penpezenmayuell we2o-mo ewe W omcymcmeuem 4e2o-mo euje
[...] mpou3BeneHHe HCKyCCTBA NOABASETCS KaK CHMNTOM paboThl cMepTH,
KaK BCEr/ia yke MpeaycTaHOBJIEHHBIH CHMBOII CMEPTH.

Haarpobue MckyccTBa He NpPOCTO CHMBOJIIMYHO, HO B CBOEH CBA3H CO
CMEpPThI0 MaTepHATILHO-TENECHO: HCKYCCTBO, apXuTeKTypa NOsBISIOTCA Ha
MeCTe 3aXOPOHEHHs, YCTAHABJIMBAKOTCS HA MECTe MOJIaBIeHHOI [...] cMep-
TH, TOPXKECTBYIOT Hajl HeH ,nobeay’ H yBeKOBeuMBAIOT (pH3HYECKOE OT-
cyTcTBHE ymepurero.'6

Mazins Argumentation geht dabei von einer doppelten Strategie der Mortifi-
kation aus. Zur Reprisentation des Jenseitigen als eines Anderen gehért neben
der Darstellungsaporie des ungesehenen, ,,bedeckten™ und verschlossenen Todes
auch die Abtétungstendenz des repriisentationalen Akts an sich. Wenn den Tod
zu bezeichnen bedeutet, ihn zu verbergen, so fiihrt die Bezeichnung des Lebens
in den Verfahren der Stellvertretung und des Zeigens-als zum Verschwinden
desselben. Am Ubergang vom gelebten zum gezeigten Leben liegt nicht nur eine
mediale Grenze, sondern eine ontologische. Was Benjamin fiir das Verfahren
der Allegorie geltend gemacht hat, ndmlich die abtétende Willkiir semiotischer
Akte, die dazu fiihrt, dass ,alles Leben vom Gegenstand abflieBt”, macht
Baudrillard fiir alle Signifikationsprozesse geltend: Um als Kunstwerk zu {iber-
leben, muss zuerst gestorben werden.!? Nekroisthetik als jene Kategorie, die zu
einer Abtétung des Realen und Realistischen verhilft, erweist sich in dieser Hin-
sicht als Provokation fiir ein kiinstlerisches Paradigma, dessen Anspruch auf Re-
alitdt zugleich Anspruch auf das Leben ist. Denn in ihr erscheint in paradoxer
Wendung das Undarstellbare des Todes als das einzig mdoglich Darstellbare.

Im Folgenden sollen die Vorworte zweier ,realistischer* Erzihltexte auf diese
Engfiithrung von Text und Tod hin gelesen werden. Nikolaj Leskov und Fedor
Dostoevskij gestalten in sehr unterschiedlicher Form nicht nur den Ort des Ster-
bens und der memoria mortis zum Impuls des Erzihiens. Beide verkniipfen in
ithren Vorbemerkungen thanatologische mit poetologischen Reflexionen und
verhandeln den Tod als Voraussetzung ihres Schreibens. An der Schwelle in den
Text spitzt sich damit die pritextuelle Diskussion der postmortalen Situation
zum isthetischen Konflikt zwischen Schreiben und Sterben zu, dessen Losung

16 Mazin 1998a, 102ff. (Kursiv im Original) (Ubers. d. Verf.)
17 Baudrillard hat diese Verflechtung von Reprisentation und Mortifikation als semiotischen
Pakt mit dem Tod beschrieben (J. Baudrillard 1982).
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die Grenzen des realistischen Erzihltexts in den Nekrorealismus iiberschreitet.
Was auf die Vorbemerkung Leskovs wie Dostoevskijs folgt, sind die Folgen des
Todes fiir eine Literatur des Lebens. So erzeugt der priliminale Zustand zwi-
schen AuBerhalb und Innerhalb des Textes eine paradoxale Situation, in welcher
der Ausgangspunkt der Literatur mit dem Endpunkt des Lebens zusammenfillt.

2. Postmortale Artfakte

Verfasst hatte die Nachricht tiber die Goncarovschen Todesbriefe Nikolaj
Leskov. Einige Jahre bevor Leskov selbst Post von Jenseits des Grabes erhilt,
gibt er seiner Erzidhlung Der Toupetkiinstler (Tupejnyj chudoznik, 1883) den Un-
tertitel ,,Erzdhlung an einem Grab* (,,Rasskaz na mogile*) bei. Damit ist nicht
nur das morbide Setting der Narration bestimmt, das in deutlicher Anspielung
auf Dostoevskijs Spiritismusparodie Bobok (1873) auf einem Friedhof angesie-
delt ist. Sucht jedoch Dostoevskij in seiner Erzihlung die Grabesnihe, um im
subterranen Text des postmortalen Diskurses das falsche Pathos des Todes zu
enthiillen, so markiert Leskovs ,,Rasskaz na mogile™ zugleich ein Genre, denn
der kurze Text entwickelt so etwas wie ein thanatopoetologisches Programm des
Erziihlens. Vorangestellt ist der Erzihlung iiber die tédlich endende Liebe der
Schauspielerin Ljubov’ zum Maskenbildner Arkadij, der in unvergleichlicher
Weise und ,,mit Idee™ (..c unesmu™) vermochte, ,,dem Gesicht Ausdruck zu ver-
leihen* (,caenate B suue BoobGpaxkenus™), ein Passus iiber die Grenzen der
Kunst. Wihrend in Russland, so heifit es hier, nur Maler oder Bildhauer als
Kiinstler angesehen wiirden, so kénne in Deutschland, z.B. bei Heine, auch ein
Schneider als Kiinstler oder ein Kleid als Kunstwerk gelten. In Amerika aber sei
schlieBlich eine weitgehende Entgrenzung des Kunstbegriffs zu beobachten:

In Amerika wird der Bereich des Kiinstlerischen noch weiter gefasst: Der
berithmte amerikanische Schriftsteller Bret Harte erziihlt davon, dass bei
ithnen ein ,Kiinstler hochberithmt war, der ,mit Toten arbeitete”. Er
verlieh den Gesichtern Verblichener verschiedene ,.friedliche Ausdriicke™,
die von einem mehr oder weniger gliicklichen Zustand ihrer entflogenen
Seelen Zeugnis ablegten.

B Amepuke 06:1acTh Xy 10/KECTBEHHAs MOHUMACTCA ElIE LIHpPE: 3HAMEHH-
Tl aMepHKaHCKHil nucartens bper-I'apT pacckasbiBaeT, 4To y HHX 4pes-
BbIYAHHO MPOCNABHICA «XYAOKHHK», KOTOpbIH «paboTan Haj MepTBbI-
mi». OH npHaaBan AHIaM MOYMBILUX Pa3THYHbIE «YTELIHTEIbHbIE BbIpa-
KEHHA», CBHIETENLCTBYIOIMME 0 Donee HIH MEHEe CHaCTIMBOM COCTOS-
HHH UX OTJIETEBLIMX AYIIL.

Das Geschift des mupejnoe chudozestvo (Maskenbildnerei) erweist sich so als
trupnoe chudoZestvo (,Leichenbildnerei*), welches den gestaltlosen toten Korper
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als postmortales Artefakt neu erschafft. Was das Handwerk des Totengriibers
zur Kunst und den toten Korper zum Kunstwerk macht, ist die Fihigkeit, im
kosmetischen Schmuck der Leiche den Eindruck scheinhafter Lebendigkeit zum
Ausdruck der Erhabenheit zu steigern.!8

Es gab mehrere Stufen dieser Kunst. Ich erinnere mich an drei: ,,1) Ruhe,
2) erhabene Kontemplation, und 3) die Gnade unmittelbare Kommuni-
kation mit Gott*.

BbiNI0 HECKOIIBKO CTeNeHeH 3TOro HCKyccTBa, — A IMOMHIO TpH: «1) crnokoii-
CTBHE, 2) BO3BbILIEHHOE co3epliaHne H 3) GJaKEHCTBO HEMOCPEeACTBEH-
Horo cobecexoBanus ¢ 6orom».!?

Die Leiche wird hier zum Objekt, in dem #sthetische Manipulation und spiri-
tuelle Transfiguration sich verbinden. Im aufsteigenden Prinzip von requies iiber
contemplatio bis hin zur communicatio stehen die Grenzen der Asthetik in min-
desten zweifacher Hinsicht zur Debatte. Nach ,oben® {iberschreitet die Leichen-
bildnerei die Kunst hin zum sakralen Kult, nach ,unten® droht ihr der Abstieg ins
profane Handwerk. Diese letzte Uberschreitung zielt auf den Tod der Kunst in
ihrer Devaluierung oder gar Degeneration zum Handwerk. Wie sich der Korper
des Toten durch das kunstvolle Handwerk des Leichengriibers zum Simulakrum
des Lebens entseelt, so hohlt sich die Kunst durch ihre handwerkliche Usurpati-
on zur Maske aus. Leskovs Erzihlung setzt den Topos der erhabenen Totenmas-
ke, die das Angesicht Gottes sich spiegeln lasst, einer subtilen Verfremdung aus,
indem er die Sakralfigur der beseelten Leiche als Kunstgriff theatralischer Mas-
kenbildnerei entblsft. Das #sthetische Programm des erhabenen Seinszustandes
im Jenseits erweist sich so als kosmetisches Verfahren, das auf die fatalen Fol-

I# Vgl. zum Zusammenhang von Erhabenem und Unheimlichem des Todes auch Viktor Mazin
1998b, 168-188.

19 N, Leskov 1981, Bd. 4, 248-269, 249. (Ubers. d. Verf.) Dazu gehort auch der romantische
Topos, dass der Kiinstler durch seine Kunst zugrunde geht, da ihre eine strukturelle Nihe
zum Betrug eignet: ,Der Ruhm des Kiinstlers entsprach dem hohen Vollendungsgrad seiner
Arbeit, er war mithin sehr groB, doch leider fiel der Kiinstler der gewaltsamen Masse zum
Opfer, welche die Freiheit kiinstlerischen Schaffens nicht achtet. Er wurde mit Steinen er-
schlagen, weil er den ,Ausdruck gnadenvoller Kommunikation® einem verstorbenen betriige-
rischen Bankier gab, der die ganze Stadt ausgeraubt hatte. Die gliicklichen Erben des Betrii-
gers hatten mit diesem Auftrag dem verblichenen Verwandten gegeniiber ihre Dankbarkeit
ausdriicken wollen, doch den ausfiihrenden Kiinstler kostete dies das Leben..." (,,Cnasa
XyJI0KHHKA OTBEYAla BHICOKOMY COBEPIIEHCTBY ero paboThl, TO ecTh Oblna OrpoMHa, HO, K
COXANCHHIO, XYI0KHHK MOrub xepTeoo rpyboit Toansl, He yBaxasuield cBoOOAB Xya0xKe-
cTBeHHOro TBopuecTa. OH Obi YOMT KaMHAMH 3a TO, 4TO YCBOMJI ,BhIpakeHHe OAakKeHHOTO
cobecenoBanis ¢ GoroM* nHIY OIHOrO ymepiuero (harpmnBoro HaHknpa, KoTopslii 06o6pan
Bech ropo. OcHacTIMBIEHHBIE HACAEIHHKH MJYTa TAKHM 3aKa30M XOTEH BHIPA3HTH CBOIO
NPH3HATE/ILHOCTL YCOMIIEMY POJACTBEHHHKY, a XY/I0KECTBEHHOMY HCMOJHHTETIO 3TO CTOH-
110 KH3IHH...")
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gen dramatischer Darstellungskunst in der Erzidhlung vorausweist. Immer wie-
der wird im folgenden Text die Fihigkeit, das Degenerierte schon und das Mor-
bide vital erscheinen zu lassen, im Bild des Maskenhaften vorgestellt.

Dabei ist es dem Text keineswegs allein um solche Desavouierung postmor-
taler Andachtsfiguren als Prinzip eines #sthetisch verdéchtigen Als-ob-Zustandes
der Maske zu tun. Vielmehr ist die subtile Balance von Ausdruck und Schein
Voraussetzung der Darstellungskraft von Kunst. Darauf verweist deutlich die
Tatsache, dass Leskov den Tod und die kunstvolle Gestaltung des Toten zum
Movens seiner Erzidhlung macht. Die Maskierung des Gesichts der Leiche gerit
zur Totenmaske, die ihm prosopopoische Bedingung des Erzéhlens ist. Weniger
itber den Tod als vielmehr durch den Tod, durch die Erfahrung des Todes, ange-
sichts des Todes kann hier iiberhaupt gesprochen werden. Poe hatte 1846 den
Tod einer schoénen Frau, beklagt durch ihren Geliebten, zum poetischen Thema
schlechthin deklariert: ,,When it most closely allies itself to Beauty: the death
then of a beautiful woman is unquestionably the most poetical topic in the
world, and equally is it beyond doubt that the lips best suited for such topic are
those of a bereaved lover.“20 Leskov entblBt vierzig Jahre spiiter im skaz seiner
Erzdhlung dieses thanatopoetische Modell melancholischer Erhabenheitstopik.
Wenn Ljubov’ Onisimovna zur Totenklage iiber ihren Geliebten, den Haar-
kiinstler Aleksej, anhebt, so gewinnt diese Rede ihre Intensitit aus dem Zusam-
menwirken von theatralischem Nachspiel(en) solch idealistischer Vorbilder und
threm Kollaps. Und dennoch beharrt Leskov auf einem tédlichen Impuls des Er-
zdhlens. Er bestitigt nicht die poetische Allianz von Tod und Schénheit, sondern
die Allianz von Tod und Literatur. Denn nicht nur ist der Tod Bedingung des
Erzihlens in Leskovs Toupetkiinstler — er ist das Prinzip der Erziihlkunst. Dem
Text kommt es — wenn auch aus ironischer Distanz heraus — darauf an, das zu

widerlegen, was er in seinem ersten Satz als #sthetischen Allgemeinplatz kolpor-
tiert:

Bei uns denken viele, dass nur Maler und Bildhauer ,Kiinstler* seien, und
selbst unter diesen nur diejenigen, denen von der Akademie diesen Titel
verliehen wurde. Alle anderen will man nicht als Kiinstler anerkennen.

Y Hac MHOTHE JyMaloT, Y4TO ,XYJIOKHHKH' — 9TO TOJIBKO JKHBOMHCLGI J1a
CKYJBITOPBI, H TO TAaKHE, KOTOPbie YAOCTOCHBI 3TOTO 3BaHHA AKAIEMHEI0,
a JIpYruX He XOTAT M MOYHTATh 32 XYA0KHHUKOB.2!

20 Edgar Allen Poe 1986, 28.

<! Ebd. 248. Leskov verarbeitete das Schicksal der Schauspielerinnen des Theaters in Orlov
noch in einer weiteren Erzdhlung. Im Mirz 1884 erscheint in vier Folgen in der Zeitschrift
Teatral'nyj mirok die Skizze Ein theatralischer Charakter (Teatral'nyj charakter), die um
die Liebe zwischen der Schauspielerin Piama und dem Fiirsten Postrel kreist. Als sozial un-
méglich endet sie mit dem Tod beider Liebenden, zwei Selbstmorden von denen zumindest
derjenige Piamas den Inszenierungsregeln des Theaters folgt: ,Noch einmal kiiBte er ihre
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Im damit aufgerufenen Motiv des Paragone steckt ein doppelter Anspruch,
der sich weniger auf die Nobilitierung der Leichenbildnerei zu einer der Bild-
hauerei oder Malerei ebenbiirtigen Kunstform bezieht, als vielmehr auf den Sta-
tus der Literatur unter den Kiinsten. Die Totenarbeit, von der Leskov handelt, ist
eine am Leichnam der Literatur. Deren Vitalitit definiert sich hier aus ihrer To-
desniihe. Indem der Akt des Erzihlens sich am Ort der memoria mortis vollzieht
und aus der Leerstelle des Todes herriihrt, lebt Literatur im Angesicht der Lei-
che.

3. Postmortale Stenographie

Leskov war nicht nur einer der Adressaten der Todespost Goncarovs, er war
auch zuvor schon Empfiinger von Botschaften aus dem Jenseits gewesen. Am
13. Februar 1876 nahm er an einer Séance im Hause Aleksandr Aksakovs teil.
Kurz zuvor waren die Experimente der Kommission der Petersburger Universi-
tidt zur Untersuchung mediumistischer Phdnomene abgebrochen worden. Men-
deleev, der die Kommission geleitet hatte, unterzieht in dffentlichen Vortrigen
und als Herausgeber einer Materialsammlung den Spiritismus einer vernichten-
den szientistischen Kritik.22 Aksakov, Protagonist der russischen spiritistischen
Bewegung, begegnet seinerseits den Anschuldigungen Mendeleevs in seiner
Zeitschrift Psychische Studien und setzt die mit der Kommission vereinbarte
Experimentalreihe ohne deren Beteiligung fort.2* Als Beobachter dieser Ereig-
nisse berichtet Leskov in einem Brief an die Redaktion des GraZzdanin von Phi-
nomenen der Levitation und anderen Manifestationen geisterhafter Prisenz, die
er auf der Séance bei Aksakov habe beobachten konnen.24 Leskovs Protokoll
loste Befremden aus, hatte er sich doch wenige Jahre zuvor in einigen Betrégen
fiir die Birzevye vedomosti nicht nur als ideologischer Kritiker des Spiritismus
gezeigt, sondern auch dessen literarische (Er)Zeugnisse einer vernichtenden Kri-

Hand und gegen Abend starb er. Sie jedoch sah man die ganze Nacht nicht mehr, und gegen
Morgen fand man sie tot. Sie hatte ihr Wort gehalten und sich, wie man sagte, ,theatralisch
erschossen’, auf eben jener Bank, auf der beide besonders hiiufig gesessen und sich geschwo-
ren hatten, einander nie zu verlassen.” (,,On eie pa3s nouenopan ee pyky H K Bedepy ymep, a
e¢ He BHIAMH BCKO HOYb M YTPOM Hauuid meprsow. OHa caepkana CBOE C/HOBO H, Kak
TOBOPHIIH, ,TEATPAIBLHO 3aCTPEIHIACE" HA TOM camoil ckaMeiike, r1e OHH Yallle BCEro CHIEIH
BMECTE H Il¢ NOKIAIHCh HHKOIA He ocTaBaaTh Apyr apyra.”) Im Gegensatz zum Tupejnyj
chudoznik geht es dieser Skizze darum, die Schauspielerin iiber den ,theatralischen Tod" als
Heilige zu stilisieren. Dazu geht, sie als Heilerin vorzustellen (zweimal heilt sie den todkran-
ken Fiirsten [ucuensn 6oasHoro], ein drittes mal versagt sie, um sich selbst zum Opfer zu
bringen). N.S. Leskov 1984, 218-237.

2 Mendeleev 1876.

<3 Jahre spiiter folgen zwei selbstindige Publikation als Antwort auf Mendeleevs Marerialy: A.
Aksakov 1883b, sowie A. Aksakov 1883a.

24 N. Leskov 1876, 254-256.
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tik unterzogen und ihnen formale und thematische Banalitiit (nelepost’) attes-
tiert.25

Neben Leskov war auch Dostoevskij zu jener Sitzung bei Aksakov erschie-
nen, verursachte dann aber (nach Leskovs Bekunden) durch eine kritische Be-
merkung den Abbruch der Veranstaltung. Dostoevskij selbst duBert sich nicht
iiber die konkreten Geschehnisse an jenem Abend, nimmt sie jedoch zum An-
lass, seine schon zuvor im Dnevnik pisatelja begonnene offene Polemik mit dem
Spiritismus als Symptom ideologischer und sozialer Vereinzelung (o6ocobne-
Hue) in der russischen Gesellschaft fortzusetzen.26 In subtiler Argumentation
nutzt er die offentliche Diskussion um den Spiritismus und die Arbeit der
Kommission um Mendeleev zu einem Gedankenexperiment, in welchem er den
Glauben an spiritistische Erscheinungen mit dem Glauben an den Teufel ver-
gleicht. Im Zugestindnis aller Wahrscheinlichkeit dessen, dass es sich hier um
T#uschung handele, wahrt er doch in aristotelischer Manier das Recht auf Un-
wahrscheinlichkeit und Unmdglichkeit. Welche isthetischen Konsequenzen in
diesen Erorterungen um einen Mdoglichkeitsdiskurs der Parawissenschaften an-
gelegt sind, zeigen einige Erzidhlungen, die Teil der synkretistischen Struktur
des Dnevnik pisatelja sind und die in enger Auseinandersetzung mit seinen stiir-
ker journalistischen Arbeiten entstanden.?’

25 1896 bescheinigt er einer phantastischen Erzihlung aus der von Allen Kardec herausgegebe-
nen Revue spirite ebenso platte Moral wie narrative Ungereimtheit. ., Diese Geschichte ist so
cinfallslos platt und macht sich zur Aufgabe eine solch abgedroschene Moral zu verkiinden,
dass es bedeuten wiirde [...] sich iiber die Leute lustig zu machen, wiirde man sie so ernst
nehmen, wie sie verlangt.” (,,Ckaska 37a Tak Oe3XMTPOCTHO Heslena W WMeeT 3ajaqelo cna-
3aThb TAKYH OBITYIO MOpaih, HTO OTHOCHTBCS K Heil C TOI0 Cephe3HOCTBIO, HA KOTOPYIO OHa
npetenayer [...] 3Haunno 0w cmewnTs monei. [...] bowke moil, kak Ha camMoM jene Bee ITO
20 OTHAsHHA HECKAaaHO M nourio ao coctpananua!™) N. Leskov, PSS, Bd. 8, 117-127. Ein
im gleichen Jahr publizierter Nekrolog auf Kardec liest sich entscheidend relativer: Wenn
man zahlreiche der russischen Sekten nicht der Scharlatanerie bezichtige, warum sollte dann
Kardec und die von ihm vertretene Lehre eine solche sein? (,,[...] u ecin Mbl He HazoBEM
IapIaTaHAMM HH HAWHX CKOMIUOB, HH XJILICTOB, HH Jla3apeBUIHHB H ,BCex sojei bowuux®,
¥ KOTOPBIX TAK MHOTO 00MIEro ¢O CIHPHTAMM, TO HE BHIHM, ModeMy Obl HEMPEMEHHO HYKHO
GbL10 3BaTh mapnaranom Annana Kapaeka? (N. Leskov 2000, PSS, Bd. 7, 261-267.) Doch
nur vierzehn Tage spiter spricht er in der selben Zeitschrift in einem umfangreichen Aufsatz
iiber den . Spiritismus aus der Sicht religioser Schriftsteller” ein Todesurteil iiber die soge-
nannten ,Experimentalspiritisten” (,,onbiTHbie cniHpuTHeTl™ — im Gegensatz zu den Vertre-
tern des sog. ,philosophischen Spiritismus™) aus: .[...] dies sind ohnehin Tote, denen das
Leben nur {ibrig ldsst, ,ihre Toten zu begraben* (,[...] — 310 BCce paBHO MEPTBbIe, KOTOPBIM
AH3HB OCTaBafeT Juumb norpedbars cBonx meprebix”." (N. Leskov 2000, PSS, Bd. 7, 270-
300, 286.)

26 Vgl. F.M. Dostoevskij 2004, 302-306.

Gordin hat sie als eine Rhetorik der Resonanzen (Rhetoric of Resonances) bezeichnet und

damit die genresynkret:suschen Uberblendungen von journalistischen Erérterungen und fik-

tionalen Texten im Tagebuch eines Schriftstellers gemeint. Vgl. M.D. Gordin 2001, 756-780.

Vgl. zu Dostoevskijs Position zum Spiritismus ebf.: A.A. Pancenko 2005, 529-540.
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In einigen dieser Texte wird der Nexus von Schreiben und Sterben zur moti-

vischen und formalen Bedingung des Erzihlens. So publiziert Dostoevskij im
Novemberheft des Jahrgangs, in dem auch seine mehrteilige Spiritismus-Debatte
abgedruckt ist, seine Erzdhlung Kpomxas (Die Sanfte, 1876).28 Die spezifische
Rhetorik dieses Textes, die auch als ,Sprechweise des Verstummens™ charakte-
risiert wurde,?? ist aus einer Schreibsituation heraus gestaltet, die eine unmégli-
che oder auch, so das Vorwort, ,,phantastische™ ist:

Nun zur Erzéhlung selbst. Ich habe sie ,,phantastisch® genannt, obwohl ich
sie selbst in hochstem MaBe fiir real halte. Doch es gibt hier wirklich
etwas phantastisches, und zwar in der Form der Erzdhlung, was ich fiir
erlduterungsbediirftig halte.

Es ist so, dass dies hier weder eine Erzdhlung noch eine Aufzeichnung ist.
Stellen Sie sich einen Ehemann vor, dessen Frau, eine Selbstmérderin, auf
dem Tisch liegt. [...] Nun spricht er also mit sich selbst, erzihlt die Sache,
erklirt sie sich selbst, [...]. Natiirlich zieht sich die Erziéhlung iiber
mehrere Stunden hin, mit Unterbrechungen und Verwicklungen und in der
Form sprunghaft: [...]

Wiirde ein Stenograph ihm zuhoren und alles mitschreiben, so kime alles
viel roher heraus, unbearbeiteter als es bei mir dargestellt ist, doch die
psychologische Ordnung wire wohl, so scheint mir, die gleiche. Eben
diese Annahme eines Stenographen, der alles mitschreibt, [...] ist genau
das, was ich an dieser Erzihlung phantastisch nenne.

Tenepsr 0 camom pacckase. S o3arnaBui ero «(paHTacTHYECKHMY, TOraa
KaK CYHTAK €ro caM B BbICLIEH CTelneHH pEajbHBIM. Ho tpanracnmecxoe
TYT €CTh JEHCTBHTEJILHO, H HMEHHO B camoil (opMe pacckasza, 4TO W
HAXO0XkKy HYKHBIM MMOACHATH NPEABAPHTEILHO.

Jleno B Tom, 4TO 9TO He pacckas u He 3anucku. [IpeacrasbTe cebe myxa, y
KOTOPOro JISKHT Ha CTOIE KeHa, camoyOniiua [...]. BoT o M roBopHT cam

28

Die Erzihlung steht zugleich im Kontext einer ausgedehnten Debatte um die in diesen Jahren
epidemische AusmaBe annehmenden Selbstmordfille in Russland. Bekanntlich diskutiert
Dostoevskij neben vielen anderen auch den spezifischen Fall, der seiner Erziihlung zugrunde
liegt, ebenfalls im Dnewnik pisatelja. In einem weiteren kurzen Beitrag vom Januar 1877
sucht er ausgehend vom Selbstmord eines Gymnasiasten Tolstojs Schilderung einer jugend-
lichen Selbstmordphantasie in Kindheit und Jugend (Detstvo i otrocestvo) den Schritt vom
imaginierten zum real vollzogenen Suizid als historische und #sthetische Differenz zu fassen:
»Er konnte sogar vom Selbstmord phantasieren, aber eben nur phantasieren: [...] hier aber
hatte jemand phantasiert und es dann getan. [...] Wenn ich das bemerke, so spreche ich iib-
rigens nicht nur iiber die heutige Selbstmordepidemie. Man spiirt, dass hier etwas nicht in
Ordnung ist, dass hier ein riesiger Teil des russischen Lebens ohne Beobachter und Histori-
ker bleibt.” (,,On naxe mor meurats u 0 camoybuiicTee, HO THIUL Meymams: [...] a TyT —
nomeuman, 0a u coeaan. [...] 5l Bnpodem, 3ameuas 370, He 06 0AHOH TONBKO TenepeuHeit
InHAeMHH camoyOuiicTs rosopio. YyBCTBYETCS, 4TO TYT 4TO-TO HE TO, 9TO OrPOMHAA 4acTh
PYCCKOro CTPOs *H3HH ocTanace BoBce Ge3 nabmoaenns n Ge3 neropuka.”) Vgl zum Dis-
kurs des Selbstmords auch Irina Paperno 1997.

29 M. Goller 2000, 47-65.
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¢ coboii, pacckassiBaeT aeno, ysachaem cebe ero. [...] Koneuno, npouece
pacckasa NpoJ0/DKAETCS HECKOJABbKO YacOB, ¢ YPBIBKAMH H [EpeMeKKaMu
u B hopme cOMBUMBOIA: [...]

Ecnu 6 Mor moxcnmymwiate ero um BCE 3amucarh 3a HHM cTeHorpad, To
BBILIIO OBl HECKONBKO IepllaBee, HeoOlenaHHee, 4yeM Mpe/CTaBlIeHO Y
MEHs, HO, CKOJIbKO MHE KayKeTcf, NMCHXOJOTHYECKHH MOpPALOK, MOXKET
ObITh, U OCTancA Obl TOT k€ caMmblil. BOT 3TO MpeanonokeHHe O 3anu-
caBmeM Bcé cTeHorpade [...] M ecTh TO, UTO 8 HA3bIBAIO B 3TOM pacckase
¢danTacTuyeckum 30

Rede im Angesicht des Todes heifdt hier zum einen: Wie lisst sich das Un-
sagbare aussprechen? Welcher Rhetorik gehorcht die Redeohnmacht? Die Fak-
tur der Briiche, des Ungeordneten und Unbereinigten deutet die Nihe von Rede-
zwang und Schweigegebot im Moment des Sterbens wie des Gedenkens an.
Mehr noch aber stellt sich der Text die Frage, wie die Verschriftlichung dieses
Unsagbaren zu denken ist? Aage Hansen-L&ve hat dies eine ,,apokalyptische Er-
ziihlsituation™ genannt, in der es ,,um nichts weniger [geht] als die Lebens- und
Todesfrage des Erziihlers: Wie kann ich als Ich-Erziihler den eigenen Tod — im
Moment seines Stattfindens — (be)schreiben?*31 Was der Text hier vorschligt,
~eben diese Annahme eines alles mitschreibenden Stenographen®, also ,.das,
was ich an dieser Erzdhlung phantastisch nenne“, beansprucht zugleich, .,in
hochstem MafBe real* zu sein. Ist auch die unmégliche Simultanitit von Spre-
chen, Schreiben und Sterben bei Dostoevskij — anders als bei Victor Hugo, auf
dessen Erzdhlung Le dernier jour d'un condamné (1829) er sich beruft — durch
die Spiegelfigur des Ehemanns aufgebrochen, so fiihrt doch das Gedankenexpe-
riment der temporalen Gleichschaltung von Tod und Text nicht nur ein phantas-
tisches Element in das Konzept realistischer Literatur ein. Dostoevskij verhan-
delt hier eine Kausalbedingung des Schreibens, die auf der Folie medialer Uber-
legungen die Genese des Erziihlens aus der Erfahrung des Endes bestimmt. Die
Figur des Stenographen als Maske des Erzihlers beschleunigt nicht nur den
Aufzeichnungsprozess. Als phantastische Konstruktion verweist sie auf die irre-
duzible Nachtréglichkeit des Schreibens. Literatur ist immer postmortales Arte-
fakt.

Dostoevskijs Uberspannung des Phantastikbegriffs hin zu einem realeren Re-
alismus ist am Tod, ist aus der Krise der Absenz gewonnen. Es ist ein Nekrorea-
lismus, in dem der Tod das Schreiben des Texts vordergriindig vereitelt, um ihm
zu einer thanatologisch aufgeladenen Realitéitsisthetik zu verhelfen. Es ist ein
Realismus, der nur iiber den Tod, oder, mit Elisabeth Bronfen gesprochen, iiber
den Koérper der toten Frau geschrieben werden kann.32 [hre Mortalitit garantiert

30 F.M. Dostoevskij 1982, Bd. 12, 463-500, hier 463f. (Kursiv im Original.)
31 A Hansen-Love 1996, 299-360, 303f,
4= E. Bronfen 2004.
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zugleich die Medialitdt des Textes. Mehr noch: Thr toter Korper ist die mediale
Matrix der Textualisierung. An die Stelle der Leiche tritt der Text, der ihre Bio-
graphie als Thanatographie schreibt.

Darin liegt auch eine Akzentuierung der morbiden Aspekte von Schrift, wie
sie seit Platons Phaidros Aufzeichnungssysteme verdichtig machen. Als Ge-
genkonzept zur pneumatisch erfiillten, lebendigen Rede ist die Schrift in dieser
Hinsicht nicht nur selbst totes, erstarrtes Zeicheninventar, dariiber hinaus tétet
sie ab, was in ihr niedergelegt ist. Literatur in solcher Perspektive geschrieben,
ist qua Literalitdt von Anfang an gezeichnet von nekrophober Schriftskepsis, die
eine existenzielle Bedrohung annehmen kann. In das Schreiben schreibt sich die
dann (Todes)Angst vor der Schrift ein. Diese Todesangst scheint auch im Prolog
bzw. Epilog der Krotkaja noch vernehmbar, die als Nekrolog auf eine Leiche zu
lesen ist, in welcher der Text selbst zu vermuten wiire.

Dass sich in diese Todesangst durchaus auch eine nekrophile Komponente
einschleicht, deren Ursprung in der Topik von Tod und Eros zu suchen ist, lasst
sich gleichwohl kaum iiberlesen. Lust an der Leiche und Lust am Leib {iber-
kreuzen sich hier. Opponiert auch das defekte Sprechen vor der makellosen To-
ten seiner Transkription in Text, so tritt doch die Erzdhlung den Gegenbeweis
an. Gerade in ihrer Verschriftlichungsskepsis maskiert sich ein graphophiler
Subtext, der sich in der Erméchtigung iiber die Hilfskonstruktion eines Steno-
graphen ebenso dufert wie in der Inszenierung einer Rhetorik, fiir die Renate
Lachmann den Begriff der zerstorten Rede geprigt hat.

Deutlich genug haben sich Dostoevskij und Leskov vom Spiritismus abge-
grenzt. Und doch partizipiert ihr Schreiben an einer thanatographischen Kultur,
wie sie insbesondere die ihm zeitgendssische spiritistische Experimentalkultur
entwickelt.33 Wie kaum ein anderer Diskurs der Zeit exploriert der Spiritismus

33 Auch Ivan Turgenevs Erzihlung Nach dem Tode (Posle smerti [Klara Mili¢], 1883) gehort
dieser Kultur an. Vgl. dazu umfassend Renate Lachmann 2002, 295-334. Unerwihnt bleibt
in Lachmanns komplexer Lektiire das spiritistische Nachleben der Turgenevschen Erzih-
lung: 1894 druckt V. Pribytkov, einer der emsigsten Popularisatoren des Spiritismus in Russ-
land, in der von ihm herausgegeben Wochenzeitschrift Rebus unter dem Titel Nach dem To-
de (Ein spiritistischer Fall) (Posle smerti [Spiriticeskij slucaj]) in drei Folgen eine kurze Er-
zihlung ab, welche in einem Akt des Schreibmediumismus (in diesem Fall eher: Schreib-
somnambulismus) entstand. Sie berichtet in einer dhnlichen Kombination von Eros und Tha-
natos von der unerfiillten Leidenschaft eines treusorgenden Familienvaters zu einer vorder-
griindig herzlosen femme fatale, die mit dem Selbstmord des ungliicklich Liebenden endet,
denn ,ich bin ohnehin bereits ein Leichnam, leblos, meine Lebensenergie erloschen, ohne
jede Willenskraft.” (,.ece paBno a1 yke Tpyn, GesmH3HeHHBIH, ¢ noTyxmwei Jueprieii u Ges
BeAKoOi cunbl Bonu.”) Der kurz nach diesem Lebens-Fazit erfolgende Gift-Suizid setzt den
Schlusspunkt zu einer Reihe von deutlich markierten Analogien zu Klara Mili¢, die jedoch
die zentrale Differenz nicht verdecken: Erweisen sich in Turgenevs Erzihlung Literatur und
Fotografie, Schrift und technisches Bild, als subtile Medien der Mortifikation, so feiert die
anonyme Kurzgeschichte aus dem Rebus (in medienkomparatistischer Reduktion) Schrift als
Medium der Wiederauferstehung, ja geradezu der Wiederbelebung: Nachdem die tragische
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die Grenzgebiete von Leben und Tod als intermediédre Zone phinomenaler Mo-
difikation wie auch als Sphire intensiver literarischer Produktion. In Begegnun-
gen mit Toten werden durch die spezifischen Mdglichkeiten der Erfahrung des
Unsinnlichen die Potenzen verschiedener Medien, menschlicher wie techni-
scher, zur Materialisierung erprobt. Wo sich der Spiritismus auf die Uberzeu-
gung beruft, dass Schrift das Primdrmedium der Kommunikation mit den Spha-
ren des Jenseitigen sei, geht es den literarischen Verfremdungen dieses schreib-
mediumistischen Kontakts mit anderen Welten um die Entwicklung eines Rea-
lismuskonzepts, das sich als Nekrorealismus den #sthetischen Implikationen der
Vitalmimesis entzieht, zugleich jedoch mit der Erweiterung der Grenzen des
Darstellbaren in ihr Jenseits das Jenseits des Lebens selbst darstellbar macht.
Dabei birgt der Impuls, das Schreiben aus der Begegnung mit dem Tod zu be-
ziehen, im Kern die Méglichkeit, Literatur als Leichnam zu konzeptualisieren.
Wenn jedoch das Subjekt seine Erzéhlohnmacht angesichts des Endes in eine
Schreibmichtigkeit verwandelt, die es erst durch das Diktat eines Toten erhilt,
so kann der Realismus fiir tot erklirt werden, um als Nekrorealismus wieder
aufzuerstehen.
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Riccardo Nicolosi

GENEALOGISCHES STERBEN, ZUM WISSENSCHAFTLICHEN
UND LITERARISCHEN NARRATIV DER DEGENERATION!

In den europdischen Literaturen um 1880 tritt das Sujet des genealogischen
Sterbens verstirkt in Erscheinung. Romane handeln immer hiufiger von ,Sip-
pendimmerungen’, bedienen sich des klassischen Motivs des Familienunter-
gangs, das sie zugleich neu gestalten.? In der Nachfolge von (und oft in engem
intertextuellem Verhiltnis zu) Emile Zolas zwanzigbindiger Familienepopde
Les Rougon-Macquart (1871-1893), deren internationaler Erfolg wesentlich zur
Etablierung dieses Sujets beigetragen hat, werden in ganz Europa Degenerati-
onsromane? verfasst, vor allem in Skandinavien* und in Deutschland,’ aber auch
in Portugal® und in Italien.” Der ,genealogische Imperativ** des Familienromans
(Tobin 1978), die Verkniipfung des linearen Erzihlens mit dem Denken in den
Kategorien von Ursache und Wirkung, von Ursprung und Ablauf, erfihrt im
Degenerationsroman eine thanatopoetische Verschiebung durch die Verschrin-
kung mit der medizinisch-biologistischen Vererbungs- und Entartungstheorie
der Zeit: Die Familie und ihre Erbanlage werden hier zu Protagonisten einer de-
terministischen Verfallsgeschichte, in der psycho-physische Krankheiten und
andere Devianzphinomene die symptomatischen Erscheinungen eines sich pro-

Die Fertigstellung des vorliegenden Textes wurde ermdéglicht durch ein Stipendium im
Kulturwissenschaftlichen Kolleg des Exzellenz-Clusters 16 ,Kulturelle Grundlagen von
Integration™ an der Universitidt Konstanz.

Zum Erldschen eines Geschlechts als romantischem Motiv vgl. The Fall of the House of Us-
her von Edgar Allan Poe (1839).

Das Degenerationssujet entfaltet sich bekanntlich auch in der Gattung des Dramas (vgl. z. B.
H. Ibsens Gespenster, 1881, oder G. Hauptmanns Vor Sonnenaufgang, 1889), auf die jedoch
im Folgenden nicht eingegangen wird.

Vgl. die Romane von H. Bang (Hoffnungslose Geschlechter, 1880), J.P. Jacobsen (Niels
Lyhne, 1880) und B. Bjornson (Es flaggen Stadt und Hafen, 1884).

In Deutschland initiiert M. Nordaus Die Krankheit des Jahrhunderts (1887) eine Tradition,
die — u. a. iiber Th. Manns Buddenbrooks (1901) und R. M. Rilkes Die Aufzeichnungen des
Malte Lauridis Brigge (1910) — bis zu E. von Keyserlings Abendliche Héuser (1914) fiihrt.
Dazu Pross 2008.

Vgl. J. M. Eca de Queirds’ Die Maias (1888).

Vel. G. Vergas | Malavoglia (1881) und Mastro don Gesualdo (1888).
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gressiv entwickelnden Zerriittungsprozesses darstellen, der zum Erloschen eines
Geschlechts fiihrt.8

Auch in der russischen Literatur ist eine frithe Entfaltung dieses Todessujets
zu beobachten, die zundchst im Zusammenhang mit einer intensiven Zola-
Rezeption steht.? In Auseinadersetzung mit Zolas Poetik entstehen M.E. Salty-
kov-Séedrins Gospoda Golovievy (1875-1880), der erste russische Degenerati-
onsroman, und F.M. Dostoevskijs Brat ja Karamazovy (1879-1880), die eine li-
terarische Antwort auf Zolas Vererbungsphantasmagorien darstellen, wobei es
hier vielmehr um die Inszenierung eines Gegenexperiments zu Zolas naturalisti-
scher Experimentalliteratur als um die volle Entfaltung des Degenerationssujets
geht.! Vom biologisch motivierten Niedergang einer Familie handeln in den
1880er Jahren russische naturalistische Romane, u. a. D.N. Mamin-Sibirjaks
Privalovskie Milliony (1882) und P.D. Boborykins /z Novych (1887). Dass das
Sujet bereits in den 1880er Jahren (prd)dekadentistische Konnotationen erhilt,
zeigt L1, Jasinskijs povest ' Staryj sad (1883), in der die Agonie des letzten Re-
prisentanten einer alten Familie poetisiert wird. In diesem Sinne bilden die ge-
nannten Texte auch das Vorfeld fiir das, was spiiter die Verflechtung von Deka-
denz und Degeneration im russischen Symbolismus darstellen wird (dazu Ma-
tich 2005).1

Nach dieser ,naturalistischen* Anfangsphase in den 1880er Jahren erlebt der
russische Degenerationsroman eine Renaissance in der postrealistischen Litera-
tur der 1910er Jahre (dazu Muratova 1972). 1. Novikov kniipft mit seiner Fami-
lienchronik Mezdu dvuch zor' (Dom Orembovskich) (1917) an die Darstellung
des Niedergangs des Landadels von Saltykov-S¢edrin an, die in den gleichen
Jahren ein Hauptmotiv in der kristallinen Prosa Ivan Bunins darstellt (vgl. Su-
chodol, 1912). 1. Rukavisnikov schreibt mit seiner Trilogie Prokljatyj rod (1911)
den sozialen Roman Mamin-Sibirjaks fort, indem er den 6konomischen mit dem
biologischen Niedergang verkniipft, und bildet somit eine Art Bindeglied zwi-

Zum Zusammenhang von Vererbungstheorie und Familienroman um 1900 aus genderspezi-
fischer Perspektive vgl. Erhart 2001, 101-122; 232-352.

Zola genoss in Russland ab 1873 eine enorme Popularitit, die seinem Erfolg in Frankreich
einige Jahre vorausging (dazu Kleman 1932; Gauthier 1959; Gourg 1991). Die zahlreichen
chrscmmgcn der ersten Romane des Rougon-Macquart-Zyklus, die auch in allen groflen
Zeitschriften in russischer Ubersetzung erschienen, wurden zu Verkaufserfolgen, besonders
Le Ventre de Paris (1873) und La Conquete des Plassans (1874). 1874 schrieb Turgenev an
Zola: ,,On ne lit que vous en Russie” (zitiert nach: Gauthier 1959, 37). Dank der Vermittlung
Turgenevs wurde Zola zum Mitarbeiter der liberalen Zeitschrift Vesmik Evropy, in der zwi-
schen 1875 und 1880 regelmiBig seine PariZskie pis ‘'ma erschienen.

Zu diesen beiden Romanen mit Blick auf ihre (gegen-)naturalistische Dimension vgl. meine
Arbeiten: Nicolosi 2005 und 2007b.

I Auf die Bedeutung der Degeneration fir die russische Literatur im letzten Drittel des 19,
Jahrhunderts weist S. Merten am Ende ihrer Monographie iiber die Medizinpoetik des russi-
schen Realismus hin (Merten 2003, 3061T.).
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schen der naturalistischen Prosa der 1880er Jahre und deren Nachklang in M.
Gor’kijs Delo Artamonovych (1925).

Eine Rekonstruktion der Tradition des russischen Degenerationsromans kann
und soll im vorliegenden Text nicht unternommen werden. Ziel der Arbeit ist es
vielmehr, die narrative, thanatopoetische Dimension der Entartung zu explorie-
ren und ihre unterschiedlichen Funktionen als Erzdhlmodell in der Wissenschaft
und in der Literatur herauszupriparieren. Dabei soll in einem ersten Schritt (I.-
[1.) gezeigt werden, welche konstitutive, unhintergehbare Rolle Narrativitédt im
wissenschaftlichen (psychiatrischen) Entartungsdiskurs in der 2. Hilfte des 19.
Jahrhunderts spielt: Das Degenerationsnarrativ erzeugt allein durch die kausal-
temporale Linearisierung von Ereignissen wissenschaftliche Evidenz, wobei die
Wiederholung eines immergleichen Schemas einen Verlust an narrativer Ereig-
nishaftigkeit mit sich bringt. Dies soll am Beispiel franzésischer (V. Magnan)
und russischer (P.I. Kovalevskij) Fallstudien erldutert werden. In einem zweiten
Schritt (II1.) wird die literarische Entsprechung des Entartungsnarrativs, der De-
generationsroman, auf die Bedeutung der Reduktion von Ereignishaftigkeit fiir
die Todesdarstellung hin befragt. Dabei soll ersichtlich werden, dass die fiktio-
nale Inszenierung des genealogischen Sterbens oft zu einer Art Implosion der
narrativen Linearitiit fithrt, aus der Formen modernen Schreibens entstehen.
SchlieBlich (IV.) wird eine Variante des Degenerationsromans erliutert, die die-
sen als Korrektiv der Wissenschaft profiliert: Die Bezugnahme auf die episte-
mologische Figuration der Entartung in Mamin-Sibirjaks Privalovskie Milliony
bedeutet die BloBlegung der spekulativen, ,fiktionalen® Natur des wissenschaft-
lichen Narrativs. Gerade mithilfe dieser Metaebene iiberwindet der literarische
Text die Reduktion von Ereignishaftigkeit und Erzihlbarkeit, die das Degenera-
tionsnarrativ impliziert. Mit dem Psychiater P.I. Kovalevskij und dem Prosaisten
D.N. Mamin-Sibirjak steht die bislang weitgehend unerforschte russische Entar-
tungstradition im Zentrum der Untersuchung.

I. Die Relationierbarkeit von wissenschaftlichem und literarischem Diskurs —
die Kernfrage in dem in den letzten Jahren geradezu explodierenden For-
schungsfeld von literature and science!? — griindet im Falle der Degeneration
auf dem ,genetischen Gedanken* (Virchow)!? des 19. Jahrhunderts, auf der
Konzeptualisierung einer zeitlichen Tiefe des Lebens, die der Naturgeschichte
des 18. Jahrhunderts noch unbekannt war.!# Infolge dieses Paradigmenwechsels
rekurrieren die Lebenswissenschaften (Biologie, Medizin, Psychiatrie) verstirkt
auf narrative Strukturen, die dem Verzeitlichungsgedanken am besten gerecht

12 Vgl. dazu den Forschungsbericht von Pethes (2003).

13 Zit nach Focking 2002, 19.

14 vgl. dazu die bereits klassisch gewordenen Arbeiten von M. Foucault (1999, 269-305) und
W. Lepenies (1978).
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werden. Ahnlich wie die Biologie im Falle des evolutionistischen ,Plots* von
Darwin (Beer 1983) bedient sich auch die Psychiatrie im Falle der Entartungs-
theorie der kausalen und temporalen Setzung eines Narrativs, um wissenschaft-
liche Evidenz zu erzeugen.!3

Beginnend mit dem franzésischen Psychiater Bénédict-Auguste Morel und
seinem epochemachenden Traité des dégénérescences physiques, intellectuelles
et morales de l'espéce humaine (1857) werden Geistes- und Nervenkrankheiten
innerhalb eines kausal-temporalen Schemas gesehen, in dem Ursache und Ver-
lauf dieser Pathologien auf der Grundlage der Vererbungstheorie gedeutet wer-
den.'6 Die hier postulierte Ubertragbarkeit erworbener pathologischer Verinde-
rungen des ,,inneren Milieus™ (milieu intérieur) eines Individuums auf nachfol-
gende Generationen bedeutet aber nicht die Vererbung einer bestimmten Krank-
heit, sondern die generationeniibergreifende Weitergabe einer generellen
Schwichung des zentralen Nervensystems, einer konstitutionellen Pradispositi-
on fiir Nervenkrankheiten (die so genannte ,nervise Diathese*).!”7 Kraft perma-
nenter Transformation und Akkumulation entwickelt sich diese Diathese pro-
gressiv und metamorphotisch, da sie die Form aller mdglichen psycho-physi-
schen Stérungen in steigender Reihenfolge ihrer Schwere annimmt, und fiihrt
schlieBlich innerhalb weniger Generationen zum Erldschen der betroffenen Fa-
milie. Morels genealogische Entartungsreihe stellt nichts anderes dar als eine
endliche Geschichte mit einem Anfang — dem ,Riss® in der familidren Erbanlage
—, einem progressiven, unumkehrbaren Verlaufsschema und einem unabwendba-
ren Ende. Das deterministische ,,Morelsche Gesetz", das in der Vererbung — und
zwar in der ,doppelten Vererbung* von kérperlichem und moralischem Ubel
(Leibbrand/Wettley 1961, 526) — und in der Progressivitit seine wichtigsten Ele-
mente hat, konstituiert eine letale Abstufungsreihe, in der auf die nervisen
Temperamente der ersten Generation die Hysteriker, Epileptiker und Alkoholi-
ker der zweiten Generation folgen, die als dritte Generation die Geisteskranken
erzeugen. SchlieBlich fiihrt die angeborene Idiotie der letzten Nachkommen zum
Aussterben der Familie.!$

,Narrativ* wird hier als ,the representation of an event or a series of events” (Abbott 2002,
12), als eine . Repriisentation [...], die Verdnderung cines Zustands oder einer Situation
darstell[t]” (Schmid 2005, 13) verstanden. Das Narrativ weist ,eine temporale Struktur mit
mindestens zwei Zustinden, einem Ausgangs- und einem Endzustand™ (ebd.) auf, wobei
auch eine zusiitzliche, z. B. kausale, Verbindung zwischen den Zustinden oft impliziert wird.
Die Vererbung, die in der Atiologie der psychischen Krankheiten noch in der 1. Hilfte des
19. Jahrhunderts, beispielsweise bei W. Griesinger, eine e¢her untergeordnete Rolle gespielt
hatte, wird mit der Degenerationstheorie zur ersten Ursache von Psychosen und Neurosen.
Dazu u. a. Dowbiggin 1985, 189.

17 Zum Konzept der Diathese und seiner Bedeutung in der Erforschung hereditérer Krankheiten

im 19. Jahrhundert vgl. Ackerknecht 1982; Waller 2002.

18 Zur Degenerationstheorie vgl. u. a. Leibbrand/Wettley 1961, 519-545; Ackerknecht 1985,
53-58: Dowbiggin 1985; Mann 1985; Cartron 2007.
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Morels Degenerationsbegriff unterliegt bei den nachfolgenden Theoretikern
(V. Magnan, H. Schiile, R. v. Krafft-Ebing, P.J. Mébius, E. Kraepelin u.a.) einer
permanenten Ausweitung, in dem Sinne, dass nicht nur alle Geistes- und Ner-
venkrankheiten (von den leichten funktionellen wie der Neurasthenie bis zu den
schweren organischen) in die Degenerationstheorie integriert werden, sondern
auch etliche Formen abweichenden Verhaltens wie Alkoholismus, Kriminalitiit
und Prostitution. Das teleologische Grundschema, das Todesnarrativ, bleibt je-
doch auch bei den Nachfolgern Morels unveriindert, da es den unabdingbaren
Kern der Theorie darstellt: , Erst die genealogische Erzihlung stellt einen Sinn-
zusammenhang zwischen Phénomenen her, der ohne narrative Modellierung
keine Evidenz besitzen wiirde* (Focking 2002, 301).

Auf der Basis des vorexperimentellen, apriorischen Vererbungsbegriffes des
19. Jahrhunderts, in dem metaphysische Spekulation und kombinatorische
,,Phantastik (Cassirer 1994, 185) — vielmehr als empirische Beweisbarkeit — die
zentrale Rolle spielen,!? vereint die Entartungstheorie Neurosen, Psychosen und
normabweichendes Verhalten unter dem kleinstmdéglichen gemeinsamen Nen-
ner: dem ,Mangel an Gleichgewicht im geistigen Leben® eines Individuums
(Magnan 1892, 4). Einzig diese Disharmonie fungiert als ,eindeutiges® Sym-
ptom eines Zustandes, der sich in permanenter Verwandlung befindet: Die ,,In-
stabilitdt” charakterisiert sowohl den Entarteten als auch die Entartung. Das mo-
nistische Denken, das die Theorie offensichtlich prigt (dazu Mann 1985, 14),
ldsst samtliche ,pathologische’ Devianzphinomene als Bestandteile einer tem-
poral-kausalen paradigmatischen Reihe erscheinen, in der sich diese Phinomene
metonymisch beriihren.20 Innerhalb dieses organischen Kontinuums gibt es kei-
ne krankhafte Erscheinung, die nicht zum Symptom der Entartung werden

19 Bis zur Wiederentdeckung der Vererbungslehre Georg Mendels Anfang des 20. Jahrhun-
derts, die die moderne Genetik begriindete, hatte man keine annihernd befriedigende Ant-
wort auf die Frage gefunden, was Vererbung sei bzw. was und wie vererbt werde. Die daraus
resultierende diffuse Vorstellung von Vererbung steht jedoch im krassen Gegensatz zum
heuristisch-diagnostischen Gebrauch, der von hereditiren Prozessen in den Lebenswissen-
schaften gemacht wurde. Die Vorstellung der iibertragbaren Eigenschaften war sehr breit; sie
umfasste physische, psychische und auch moralische Charakteristika, wobei neben der
stabilen, die Erhaltung der Spezies garantierenden Eigenschaften, auch instabile Eigen-
schaften postuliert wurden, die fiir die Produktion individueller Variationen verantwortlich
waren. Der Natur wurde — beispielsweise von Prosper Lucas (Traité philosophique et physio-
logique de I'hérédité naturell, 1847-1850) — eine Schopfungskraft zugesprochen, die die de-
terministische Kette der imitativen ,hérédité" durch die Schaffung von Unihnlichkeiten
(,innéité") brechen konnte. Wie weit gefasst die Vorstellung von Vererbung war, zeigt Lu-
cas’ Theorie der ,,imprégnation”, d. h. der genetischen Beeinflussung der Nachkommen einer
Frau durch ihren ersten Geschlechtspartner. Dazu u. a. Barthelmess 1952, 44-55; Waller
2002; Parnes 2005 und neuerdings Miiller-Wille/Rheinberger (Hg.) 2007.

Zur Figur der Metonymie im monistischen Denken (E. Haeckel, W. Bélsche) siche Stock-
mann 2005, 265-277.

20
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kann,2! da ihre bloBe Eingliederung in die Degenerationsgeschichte sinnhafte
Kausalitdt schafft.?2 In diesem Sinne ist die Theorie nicht falsifizierbar (dazu
Thomé 1993, 173). Sie gewinnt wissenschaftliche Evidenz einzig aus der Ver-
fasstheit des Narrativs, das eine lineare Ordnung des Zeitlichen etabliert, die in
das unbegrenzbare Kontinuum des Lebens sinnstiftend eingreift.2? Und dies in
zweifacher Hinsicht: Zum einen durch die (an sich willkiirliche) Setzung des
Anfangsmoments der Entartung in der genetischen Vergangenheit einer Fami-
lie;?* zum anderen durch die Entwicklung eines teleologischen Verlaufssche-
mas, das ein unausweichliches Ende der Geschichte beinhaltet. Das Narrativ
fungiert dabei als ein dynamisches Kriftefeld, in dem sowohl eine segmentie-
rende Linearisierung als auch eine maximale semiotische Offenheit wirksam
sind. Dies garantiert dem Narrativ hohe Flexibilitit bei der Beschreibung dispa-
rater Devianz-Zustinde und kompensiert den Mangel an empirischer Beweis-
barkeit.25

Darin ist wohl der Grund zu sehen, warum die Degeneration im letzten Drit-
tel des 19. Jahrhunderts zu einem Weltdeutungsmodell wird, mit dessen Erfin-
dung die europiischen Kulturen auf die Anomie-Angste reagieren, die durch die
Wahrnehmung der bedrohlichen ,Nachtseite des Fortschritts” (Chamber-
lin/Gilman 1985) entstehen (dazu Pick 1989; Link-Heer 1986). Die Entartungs-
theorie verspricht, nicht zuletzt aufgrund detaillierter Stigmata-Kataloge, eine
eindeutige Sichtbarmachung sozialer Desintegrations-Phinomene und tritt des-
halb im Dienste der ,Verteidigung der Gesellschaft** auf.26 In diesem Kontext
definiert J. Link (1999, 236f.) die Degeneration als eine ,,protonormalistische*
Antwort auf die .,Denormalisierungsangst™, die im 19. Jahrhundert aus der Ver-
fliissigung der Grenze zwischen dem Normalen und dem Anormalen entsteht. G.

L

V. Magnan betrachtet Pathologien wie Dipsomanie, Kleptomanie oder Pyromanie nicht als
cigenstindige Krankheiten, sondern als Symptome, ,.als psychische Stigmata [...] der Entar-
tung" (Magnan 1892, 77).

Die zeitliche Abfolge in einem Narrativ impliziert per se eine urséichliche Verbindung, da
das, was in einer Geschichte aufeinander folgt, auch als auseinander folgend wahrgenom-
men wird. Dazu Schmid 2005, 15 mit Verweis auf Korthals 2003, 91f.

23 Zur sinnstiftenden Funktion der Narrative allein ..auf Grund der ihnen eigenen strukturellen
Konstellationen™ vgl. Miiller-Funk 2002, 29.

Die Suche nach dem Ursprung der Degenerationsreihe ist an sich unabschlieBbar — aufgrund
der Vielfalt der in Frage kommenden pathologischen Erscheinungen und der Tatsache, dass
sie auf (selten verifizierbaren) Patientenaussagen iiber die eigenen Vorfahren basiert. Morel
fithrt sie (konsequenterweise) zuriick bis zum Siindenfall, der bei ihm als erste , krankhafte
Abweichung vom normalen menschlichen Typ* (Morel 1857, 15) gilt.

Die Theorie hat den Status einer spekulativen Hypothese nie verlassen, denn der Verer-
bungsmechanismus der progressiven Ubertragung erworbener Schidigungen konnte wissen-
schaftlich nicht nachgewiesen werden. Dazu Weingart/Kroll/Bayertz 1988, 77ff.

26 Zur Degeneration als , Medizinisierung des Anormalen* vgl. Foucault 2003, 415-420. Zum
Zusammenhang von Degeneration und Kriminalitit, in dem C. Lombrosos kriminalanthro-
pologische Theorie des ,,geborenen Verbrechers” (criminale nato) eine zentrale Rolle spielt,
vgl. u. a. Nye 1984; Becker 2002.

L
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Canguilhem (1974) macht diesen Paradigmenwechsel am so genannten ,,Prinzip
von Broussais™ fest, nach dem der Unterschied zwischen ,Normalem* und ,,Pa-
thologischem® nicht mehr qualitativ, sondern quantitativ ist: Das Normale wird
zu einem ,,dynamischen Begriff, insofern sich Normalitét allemal iiber Normati-
vitit definiert, d. h. iiber die Setzung dessen, was das Normale sein soll* (War-
ning 1990, 359). Mit der Degenerationstheorie wird einerseits eine Kette un-
merklicher Ubergiinge zwischen dem Normalen und dem Pathologischen postu-
liert, so dass die Entartungsreihe sich allmihlich in der Normalitit verliert;? an-
dererseits — und hierin besteht die protonormalistische Dimension der Theorie —
erscheint der Entartete als der wesenhaft Andere, als derjenige, der aufgrund
seines defekten Erbguts (meistens endgiiltig) korrumpiert ist. Die Degenerati-
onstheorie fiihrt somit eine strenge Grenzziehung zwischen dem Normalen und
dem Anormalen wieder ein und unterliuft sie zugleich durch einen weit gefass-
ten Begriff des Pathologischen.?$

Die sich in den 1880er Jahren institutionell konstituierende russische Psychi-
atrie?? adaptiert die Entartungstheorie und verleiht ihr die gleiche doppelte Be-
deutung eines diagnostischen Passepartouts fiir Neurosen und Psychosen und
eines kulturellen Deutungsmusters sozialer Desintegrationsphinomene wie die
westeuropdische Psychiatrie. Als besonders aussagekriiftiges Beispiel ldsst sich
hierfiir die Er6ffnungsrede von 1.P. Merzevskij beim ersten Kongress der russi-
schen Psychiater (1887) anfithren (Merzevskij 1887). Da iiber die Verbreitung
der Entartungstheorie in Russland bislang wenig bekannt ist, soll Merzevskijs
Rede im Folgenden kurz referiert werden.

In seiner Rede zeichnet MerZzevskij das Bild eines kranken, degenerierenden
Russland: Die Pathologie des sozialen Organismus manifestiere sich in der epi-
demischen Verbreitung von Geistes- und Nervenkrankheiten, die sich von den
betroffenen Individuen auf ihre Nachkommen iibertragen: Dies fiihre zur ,,Ent-
stehung einer degenerierenden Generation®, unfihig , Kraft und Energie fiir das
gesellschaftliche Leben zu entfalten.“3? Der multiplikatorische Effekt der erbli-
chen Ubertragung von Nerven- und Geisteskrankheiten verdankt sich nach Mer-
zevskij vor allem der metamorphotischen, polymorphen und progressiven Natur
dieser Krankheiten, die — alle miteinander genetisch verbunden — die Fahigkeit
haben, sich im Laufe der Ubertragung von einer Generation zur anderen so zu

27 Wenn es keine Wesensgrenze des Normalen gibt, dann ist kein Individuum wesenhaft und

ein fiir allemal gegen Denormalisierung geschiitzt” — so Link (2002, 541).

Deutlich erscheint diese Paradoxie bei Mdbius (1900): Einerseits behauptet er, dass der Be-
griff der Entartung erlaubt habe, ,die Grenzzustinde* zwischen Geisteskrankheit und Ge-
sundheit zu erfassen (102); zugleich aber weist er darauf hin, dass die Degenerationstheorie
dazu gefiihrt habe, ,,dass man die Behauptung, der oder jener sei ein ganz normaler Mensch,
iiberhaupt nicht mehr aufstellen sollte” (111).

Vgl. dazu die sozialhistorische Arbeit von J. V. Brown (1981).

»l.-.] MpoMcxokIEHHE BBIPOKAAIOIIETOCA MOKOJEHHA, HECMOCOOHOTO K Pa3BHTHIO CHIbI H
IHEPrHH, HeoOXOIHMbIX 104 obmecTreHHOM nesTensHocTH [...]" (MerZevskij 1887, 16).

28
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transformieren, dass Nervenkrankheiten sich zu immer neuen und stirkeren
Psychosen entwickeln.3!

Am Anfang dieser fatalen Verkettung von Pathologien steht nicht selten der
Alkoholismus, der nicht nur die Ursache von weiteren sozialen Plagen wie Ar-
mut und Verbrechen, sondern auch von Wahnsinn und Degeneration darstellt.
Die , Stérung der regulierenden Titigkeit der psychischen Zentren* (peryastop-
Has JeATeNbHOCTh NcHxuyeckux uentpos) durch den Alkoholmissbrauch ldsst
unterschiedliche Psychosen entstehen und verleiht dem Alkoholiker die ,,physi-
schen und psychischen Zeichen der Degeneration” (npuspaxku ¢u3suyeckoro u
ncuxuyeckoro BeipoxaeHus). Vererbung und Alkoholismus — so Merzevskij
weiter — sind jedoch nicht die einzigen Quellen der kollektiven Degenerierung
Russlands, denn auch die Umwelt spielt eine zentrale Rolle: Sie begiinstigt die
Entwicklung von Psychosen bei Menschen mit erblicher Pridisposition und
wirkt sich zugleich auch negativ auf ein gesundes Nervensystem aus, was die
Entstehung von neurasthenischen Zustinden zur Folge hat. Die erste Ursache
dieses negativen Umwelteinflusses auf den sozialen Organismus sieht Mer-
zevskij in den schnellen und radikalen Verdnderungen, die die russische Gesell-
schaft seit und mit den Reformen der 1860er Jahre erfahren hat: Die dadurch
verursachte allgemeine Beschleunigung und Verkomplizierung des Lebens hat
von den Russen erhdhte geistige Anstrengungen verlangt, auf die sie nicht vor-
bereitet waren.32 Das neue wirtschaftliche Leben mit seinem schnellen Wechsel
zwischen Erfolgen und Krisen, oder auch das Schulsystem mit seinen {ibertrie-
benen Anforderungen an die Jugend, sind alle Erscheinungen einer neuen Epo-
che und zugleich Ursachen einer allgemeinen Nervositit, die u. a. zur paroxisti-
schen Suche nach sinnlichen Geniissen und zur damit verbundenen Perversion
der sexuellen Instinkte gefiihrt hat. Die Verbreitung der Syphilis, die den Orga-
nismus vergiftet und zur psycho-physischen Entartung der Bevélkerung wesent-

3 ,.[,[I]ymesﬂhle 601e3HH M MHOTHE HEPBHBIE MPOHCXOJAT H3 OAHOIO obuiero KOpHA H, CBA3aH-

HBIE Mexy coDoil POACTBEHHBIMH Y3aMH, NOJUIEKAT 3aK0HY npespainenuii. Taxum obpasom
HepBHbIE 3a00/eBaHHA B OJHOM MOKOJEHHH MPEBPAIIAIOTCA NMPH HeONAronpHATHBIX YCI0-
BHAX B CIEAYIOUIHX MOKONEHHAX B MCHXO3BI, KOTOpPLIE, B CBOIO Ouepens, H3 Gonee crabwix
nepexoasT B Donee OonmacHeie, NOKa MyTeM MOCTENEHHOTO MPEBPALICHHA HE BIPOKIAETCA
POl HTH HE MPEKPAIIAETCA Ha BCErja fanbHelee ero cymecrsosanue.” (Ebd., 17).
»OcBoGoXKIeHHE MIJLTHOHOB HApoJa OT HX pabCKOro cOCTOAHMA H 3a0HTOCTH, U3 HX yMCT-
BEHHOIT JICTAPTHH H MACCHBHOTO NOJOKCHHA, NPH3BAHHE HX K WKHBOH ACATENBHOCTH H bonee
CAMOCTOATENLHOMN KU3HH, B CHIY MHOTHX ped)opM MHHYBILIETO LAPCTBOBAHHA, BhipaboTano
Gonee cpoca Ha yMCTBeHHbIH TPy, Gonee TpeGoBanuii yMCTBEHHOTO LeH3a, Honee KOHKYp-
PEHLIMI H, CNIENOBATENLHO, BbI3BANO Do/ee YMCTBEHHOTO Tpy/aa H Ooslee peakumii Ha BHeI-
HHe coOwITHA, Oonee BonHeHwil; Boobule, Donbimiel paboThl MCHXHYECKOTO MEXaHH3IMa H
Ooasmeii ero nopun. Tak kak Bce 3TH pedopMbl HacTymanu OBICTPO, MOKHO CKalaTh, BHe-
3anHo, Ge3 npeaBapHTENbHOMN MOArOTOBKH YMOB K BOCTIPHATHIO G/aroiesHuil HOBBIX 3a4aJ,
TO BO30YXk/EHHE YMOB W 4YYBCTB, HMH BhI3BAHHOE, JO/KHO OBLIO MPOM3BECTH PEaKLIHH,
Hecopa3MepHble C MPHBBIYHON JEATENBHOCTBIO MOIra H B HEKOTOPBIX CIy4asX HAPYLIHThL
NpaBUIBHOCTL ero peryasunn.” (Merzevskij 1887, 191.).

32
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lich betriigt, ist die sichtbare Konsequenz davon.?3 All dies hat bei den schwi-
cheren Individuen das Nervensystem aus dem Gleichgewicht geraten lassen; sie
wurden dadurch unfiihig zu Konzentration, Ausdauer und Selbstkontrolle.34

Um das Narrativ der Degeneration entspinnt sich die Rede Merzevskijs, die

wegen ihres programmatischen Charakters als beispielhaft fiir die breite Rezep-
tion der Entartungstheorie in Russland betrachtet werden darf.3® Einer der re-
nommierten russischen Autoren, die sich der wissenschaftlichen Erforschung
der Degeneration und ihrer Popularisierung widmete, war der Charkover Psy-
chiater P.I. Kovalevskij.3¢ Seine populdrwissenschaftliche Abhandlung Nerviye

33

34

35

36

Vgl. ebd., 20f. Fiir eine dhnliche Argumentation im westlichen psychiatrischen Diskurs, in
der am Anfang der kollektiven Nervositiit* der zivilisierten Welt die franzésische Revoluti-
on steht, vgl. Kraffi-Ebing 1898, 1-15.

BeimeynomauyTeie Hebnaronpustasie oberosTenseTsa, nopoxan Oonee cnabbix, cnocobet-
BOBA/TH BO3HHKHOBEHHIO TOil X0/ B HIHICCKOM M HPABCTBEHHOM OTHOLUICHHH YacTH Mo-
KOJICHHA, HAJENEHHOro GONEIHeHHOH HEPBHOH Pa3IPaKHTENBHOCTRIO, JErKO BO3IDYHIaK-
IErocs 1a)e HHMTOMHBIMH BHEIIHHMH BREYATICHHAMH W OBICTPO YTOMIAIOUIErOCH, HacTH
NIOKOJIEHHA, HECTIOCODHOr0 MOITOMY K IIPOAOIKHTEILHOMY TPYY, AHCUMILIHHE W BbLISPK-
ke [...]" (Ebd., 21).

Die Rekonstruktion der russischen Entartungstheorie ist ein Forschungsdesiderat. Die Mog-
lichkeit einer Rezeption dieser Theorie in Russland wurde von der sowjetischen Historiogra-
phie (vgl. z. B. Judin 1951) aus ideologischen Griinden verneint: Die prinzipielle Ablehnung
galt einer Theorie, in der der biologistische Determinismus eine zentrale Rolle spielt, und die
deshalb das marxistische Postulat eines kausalen Zusammenhangs zwischen Verinderung
des Milieus und Kurierung der gesellschaftlichen ,Krankheiten®, u. a. der Nerven- und Geis-
teskrankheiten, in Frage stellte. Die fiir die sowjetische Geschichtsschreibung typische retro-
spektive Projektion sowjetischer Dogmen auf vorrevolutionire Epochen machte die russische
Psychiatrie von Anfang an prinzipiell ,immun* gegeniiber biologistischen Ideen. Diese Posi-
tion scheint — in gemilderter Form — auch in der postsowjetischen Medizingeschichte fort zu
wirken, wie die Arbeiten von 1. Sirotkina zeigen. Sirotkina leugnet die Verbreitung der Ent-
artungstheorie in Russland zwar nicht, spricht aber von einem Sonderweg der russischen
Psychiater, die — anders als ihre deutschen oder franzdsischen Kollegen — in der Atiologie
der Degeneration dem Milieu eine wesentlich grofere Bedeutung als der Vererbung einge-
rdumt hitten: ,[...] B Poccuu BRIposKienne NPeACTABIANOCH, CKOPEe, KAK COLMABHOE, HewkKe-
1 duonoruyeckoe apnenue” (Sirotkina 2000; vgl. auch Sirotkina 2002, 24). Wie bereits er-
ldutert, stehen in der Degenerationstheorie endogene und exogene Faktoren in einem Wech-
selwirkungsverhiltnis, da die erbliche Akkumulation und Weitergabe von Pathologien seinen
Ursprung immer in einem negativen Milieueinfluss hat. Russische psychiatrische Traktate
unterscheiden sich deshalb nicht von franzdsischen oder deutschen Traktaten, wenn es um
die Atiologie der Entartung geht: Die Vererbung spielt hier eine genauso groBe Rolle wie das
Milieu. Eine genauere Darstellung der russischen Rezeption der Degenerationstheorie bieten
neuerdings die Arbeiten von D. Beer, die den Wirkungsbereich der Entartung zwischen Wis-
senschafts- und politischem Diskurs explorieren (vgl. u. a. Beer 2002). Eine knappe Darstel-
lung der wissenschaftlichen und literarischen Adaptation der Degeneration in Russland fin-
det sich, eingebettet in einen grofien kulturgeschichtlichen Entwurf iiber die ,,pathographi-
schen Texte" der russischen Kultur, in Bogdanov 2005, 255-266.

P.1. Kovalevskij (1849-1923) lehrte von 1877 bis 1892 in Charkov an einem der ersten russi-
schen Lehrstithle fiir Psychiatrie und wurde 1892 Rektor der Warschauer Universitit. Von
1883 bis 1896 war er Herausgeber der ersten russischen psychiatrischen Zeitschrift Archiv
psichiatrii, neirologii i sudebnoj psichopatologii. Kovalevskij wirkte auch als Divulgator der
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bolezni nasego obscestva (Kovalevskij 1894) soll im Folgenden zusammen mit
V. Magnans Psychiatrischen Vorlesungen (1892) als Beispiel der narrativen
Modellierung der Entartung und der damit verbundenen Reduktion von Ereig-
nishaftigkeit dienen, welche auch im Degenerationsroman eine Rolle spielt.

[1. Eine narrative Theorie wie die der Degeneration lebt von ihrer Entfaltung in
den Fallstudien, die das Erzihlschema konkretisieren. Ein besonders einflussrei-
ches Beispiel von Fallstudien iiber die Entartung stellen die psychiatrischen
Vorlesungen von V. Magnan dar, die ins Deutsche vom bedeutenden Entar-
tungstheoretiker P.J. Mobius iibersetzt wurden (Magnan 1892). Die prinzipielle
Polymorphie und Ubiquitit der Entartung schafft hier ein breites Reservoir an
Sujetvariationen, in denen die Instabilitdt die zentrale Rolle spielt. Sie bedeutet
auf der symptomatischen Ebene — unabhéngig von der konkreten Krankheit, in
der sich die Degeneration gerade manifestiert — Impulsivitit, Sprunghaftigkeit
und Plétzlichkeit der Anfille.?” Die vom betroffenen Individuum nicht kontrol-
lierbare Ziigellosigkeit des Devianzverhaltens*® impliziert in erster Linie eine
Sinn- und Zwecklosigkeit der Zwangshandlungen und -vorstellungen, die als
funktionsloser Energieverlust erscheinen.’® Das Fehlen einer Zielrichtung in
seinen Handlungen unterscheidet den Entarteten vom ,normalen‘ Menschen, der
in der Lage ist, seine Energie optimal umzusetzen. Die Degeneration erscheint
hier als eine entropische, metamorphotische Kraft, die durch ihre plétzlichen
und unmotivierten Verwandlungen?’ das Gegenteil vom graduellen Entwick-
lungsverlauf darstellt, der das Zeitalter des Fortschritts charakterisiert.4!
Sinnhafte Kohédrenz und ,logische® Bindigung in diesem Chaos des vorzivili-
satorischen Triebhaften gewdhrleistet einzig das narrative Schema, das einen
Sinnhorizont durch die Wiederholung des Immergleichen etabliert. Der nahezu
grenzenlosen Vielfalt der Symptome steht die monotone Bestindigkeit aneinan-
der gereihter Fallstudien entgegen, die sich in Semantik, Struktur und Beschrei-
bungssprache dhneln. Die dargestellten Phinomene verlieren auf der paradigma-

kriminalanthropologischen Thesen von C. Lombroso in Russland. Vgl. u. a. Kovalevskij
1882.

37 Das ,Verlangen™ und der .Zwang" sind stets ,unwiderstehlich (Magnan 1892, 18),
Zwangsvorstellungen treten , plétzlich, ohne nachweisbaren Anlass™ (ebd., 19) auf.

3 Uber einen Fall von Dipsomanie: ..Diese in der Zwischenzeit so keusche und zuriickhaltende
Frau verlor, sobald sie zu trinken begann, jeden Halt, jedes Schamgefiihl* (ebd., 82)

3 Uber einen Fall von ,Tics" und ,zwangsweise Handtierungen™: ,Von morgen bis abends
machte er zwangsweise vollkommen wnniitze Bewegungen® (ebd., 20. Kursiv von mir,
R.N.).

40 Uber das ,Irresein der Entarteten*: ,Die Hauptsache ist das unvermittelte Aufireten von
Wahnvorstellungen. [...] Die Form kann sehr verschieden sein: Manie, Mysticismus, Erotis-
mus, Grossenwahn u. s. w. [...] [E]ine Form geht in die andere {iber, der Kranke, der gestern
Grossenwahn zeigte, dussert heute Verfolgungsvorstellungen, in einigen Tagen wird er ein
hypochondrischer Irrer sein.” (ebd., 25).

41 Zum Nexus zwischen Degeneration und Entropie vgl. Chamberlin 1985, 271ff.
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tischen Ebene in dem Moment ihre beunruhigende Polymorphie, in dem sie alle
als Symptome einer erblich bedingten Entartung gedeutet werden. Wissenschaft-
liche Bindigung leisten auf der syntagmatischen Ebene sich wiederholende —
Elemente wie die Reihenfolge der Struktursegmente (Diagnose, Pathologien der
Eltern und sonstiger Verwandten, Entwicklung der Entartung durch die Schilde-
rung der Symptome in der Reihenfolge ihres Auftretens, Behandlung und Hin-
weis auf den entarteten Nachwuchs) und die sprachliche Topik.*? Durch die Ite-
ration eines einzigen (Deutungs-)Schemas konstruieren die Fallstudien ein Nar-
rativ, das aus grenzenloser Referenzierbarkeit eine einzige, immergleiche Sinn-
linie schafft. Diese Sinnlinie manifestiert sich bezeichnenderweise auch da, wo
sie unsichtbar bleibt, d. h. in den Phasen, in denen der Anormale — infolge der
Sprunghaftigkeit seines Zustandes — wie ein Normaler aussieht.? Die Entartung
transzendiert die einzelnen Pathologien, in denen sie sich verkorpert: Was sie
{ibertragt, ist zwangsldufig vage und diffus, denn sie iibertrégt nur sich selbst in
Form des Todesnarratives.*4

Aufgrund seiner kausal-teleologischen Linearitit und deterministischen Vor-
aussehbarkeit ist das Narrativ der Degeneration in seiner Realisierung in den
Fallstudien arm an Ereignishaftigkeit, denn die hdufigen Zustandsveriinderun-
gen, die sich fiir den Entarteten selbst plétzlich und unerklirlich ereignen, sind
fiir den interpretierenden Psychiater bloBe Etappen eines einzigen Entartungs-
prozesses und stellen in diesem Sinne keine radikalen Verdnderungen dar. Die
in den Fallstudien beschriebenen Begebenheiten weisen einen niedrigen Grad
von Ereignishaftigkeit auf, denn sie realisieren nicht die Merkmale der [Impri-
diktabilitdt und Nicht-Iterativitiit, die unter anderen tiber den Grad der Ereignis-
haftigkeit eines Ereignisses entscheiden (Schmid 2005, 22-27). Das Narrativ
kennt ein einziges wahres Ereignis, das Auftreten der Degeneration selbst, die
nichts anderes als eine ,skandaldse* Abweichung vom ,normalen‘ menschlichen
Typ, d. h. eine anthropologische Grenziiberschreitung darstellt.*> Es fungiert als

42 Vgl. z. B. den Topos des Auftretens der Symptome bereits in der Kindheit, der immer die

gleiche sprachliche Realisierung erfiihrt (die folgenden Beispiele entstammen unterschiedli-
chen Fallstudien): ,Er hatte schon ganz friih seltsame Vorstellungen gehabt* (ebd., 20); ,In
der Erziehungsanstalt fiel Georgette schon sehr frith durch ihre Zuchtlosigkeit [...] auf* (ebd.,
26); ,.Schon frithzeitig hatte sich bei der Kranken eine gewisse moralische Verkehrtheit ge-
zeigt” (ebd., 31); ,.Der Kranke selbst hatte sich schon von frith an sonderbar und abergliu-
bisch gezeigt* (ebd., 50).

..Bei relativ schwacher Anlage oder besonders giinstigen Lebensverhiilmissen konnen Entar-
tete lange Zeit als kaum von ganz Gesunden Verschiedene erscheinen* (Mabius 1892, X).
Zur Degeneration als ,self-reproducing force™ vgl. Cartron 2007, 159. Zum Zolaschen Ver-
erbungs-Riss als dem Todesinstinkt, der nichts anderes als sich selbst tibertrigt vgl. Deleuze
1993,

J. Lotman definiert das Ereignis bekanntlich als ,bedeutende Abweichung von der Norm*
(Lotman 1972, 333), als , Uberschreitung einer Verbotsgrenze™ (Lotman 1981, 206).
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ein (mythologisches) Urereignis, das den geschlossenen Kosmos der Degenera-
tion konstituiert, dessen Verbotsgrenze nicht mehr tiberschritten werden kann.

Was jedoch in Magnans Fallstudien als eine erstaunliche Eigentiimlichkeit
erscheint, ist die Tatsache, dass sie wesentlicher Elemente des Entartungsnarra-
tivs entbehren, wie der Darstellung des Anfanges, des ,Risses’ in der Erbanlage
der betroffenen Familie, und vor allem der progressiven Entwicklung der Dege-
neration, der qualitativen Steigerung der Pathologien von Generation zu Genera-
tion. Knappe Hinweise auf Entartungssymptome bei den Eltern,*¢ manchmal
sogar nur bei mehr oder weniger direkten Verwandten, weisen auf eine vage
Vererbungslinie hin, deren Anfang im Dunkeln bleibt und die héchst selten eine
degenerative Progressivitiit zeigt, wihrend die Gleichwertigkeit der Pathologien
die Norm darstellt.4” Magnans Fallstudien sind Portraits von singuldren, in per-
manenter Transformation befindlichen ,,Instabilitdten”, die das incrementum der
Degeneration voraussetzen, ohne es darzustellen, obwohl gerade sie den ,Be-
weis® der Entartung liefern sollen. Dieser klassische circulus vitiosus falsifiziert
aber die Theorie nicht; vielmehr offenbart er den Status der Degeneration als
den einer (mit Foucault gesprochen) objektiven Transzendentalie, eines Prin-
zips, das fiir die phinomenologischen Fakten als Bedingung ihrer Moglichkeit
vorausgesetzt wird, das sich aber der positiven Erkenntnis entzieht. Diese fiir die
Episteme des 19. Jahrhunderts charakteristische aporistische Dichotomie von
Empirie und Tiefenmetaphysik (dazu Foucault 1999, 300-306) wird von der po-
sitivistischen Wissenschaft insofern kaschiert, als sie diese Transzendentalien
als etwas hinstellt, das aus der empirischen Beobachtung der Phinomene ge-
wonnen werden kann.

Kovalevskijs populdrwissenschaftliche Studie Nervnye bolezni nasego obsce-
stva legt gerade diesen Status der Theorie (unfreiwillig) bloB.#% Die Grundele-
mente der Entartungstheorie mit besonderer Beriicksichtigung der Nervenkrank-
heiten darlegend*” hebt Kovalevskij einerseits hervor, dass die Vererbung als
der Motor der Entartung fiir die Wissenschaft (noch) ein ,,apokalyptisches Ge-

4 Diese Symptome grenzen zum Teil ans Absurde, wenn sie nicht Krankheiten, sondern Ab-
sonderlichkeiten betreffen. Vgl. z. B.: . Sein Vater hatte neben anderen Wunderlichkeiten die
Gewohnbheit, sich das Gesicht mit einem Kaninchenfelle abzuwischen® (Magnan 1892, 45).
Dies auch aufgrund der Tatsache, dass die Familiengeschichten selten mehr als zwei Genera-
tionen umfassen. In Morels Fallstudien ist die mehrere Generationen umfassende Progressi-
vitiit hingegen ein zentrales Moment. Dazu Focking 2002, 299-305.

48 P.I. Kovalevskij (1849-1923) lehrte von 1877 bis 1892 in Charkov an einem der ersten rus-
sischen Lehrstiithle fiir Psychiatrie und wurde 1892 Rektor der Warschauer Universitit. Von
1883 bis 1896 war er Herausgeber der ersten russischen psychiatrischen Zeitschrift Archiv
psichiatrii, neirologii i sudebnoj psichopatologii. Kovalevskij wirkte auch als Divulgator der
kriminalanthropologischen Thesen von C. Lombroso in Russland.

Kovalevskij arbeitet wie viele seiner russischen Kollegen um 1900 in einem Bereich, der
Neuropathologie und Psychiatrie umspannt und in dem die alte, auf Se¢enov zuriickgehende
neurophysiologische Tradition konvergiert.
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heimnis®, eine Art Buch ,,mit sieben Siegeln* darstellt,’? weil sie jeglicher er-
kennbarer physiologischer Grundlage entbehrt; andererseits basiert sein apodik-
tisches Fazit iiber die Wirkung des ,.Vererbungsgesetzes™ auf der unbestreitba-
ren Evidenz der Fakten:

Hrak HacneACTBEHHOCTh B Ji€JIe Pa3BHTHA B ODLLECTBE AYLICBHEIX H HEPB-
HBIX OONe3Hell MMEeT TO cepbe3HOe 3HAYeHHE, YTO OHA 00A3aTe/NbHO, B
CHITy 3aKOHA BOCMPOU3BeIeHHA cebe noj00HOr0 NOTOMCTBA, B IMOC/IERYI0-
IIHX MOKOJCHHUAX JaeT HepBHbIE U AylleBHble 3a001eBaHus. IT0 dakT, He
MovIekKalni comHenno, Gakr, copepiuatoimiics y Hac Ha riasax. (ebd.,
12)

Dieser (fast naiven) Offenbarung der unldsbaren Dichotomie von metaphysi-
schem Geheimnis und objektiven Fakten, die dem Vererbungsgesetz innewohnt,
folgt eine lingere Fallstudie, mit der Kovalevksij die Entartungstheorie dem lai-
enhaften Leser erklirt. Unter dem Titel Istorija boleznej wird die fiktionale Ge-
schichte der Familie Dimidov prisentiert, die sich — gerade wegen ihrer Fiktio-
nalitit — als ,perfekte’ Realisierung des narrativen Schemas erweist. Auch hier
legt der divulgatorische Eifer Kovalevskijs den ,blinden Fleck® der wissen-
schaftlichen Theorie bloB, die nur in dem MaBe Evidenz erzeugen kann, wie sie
die einzelnen klinischen Beobachtungen in einer fiktionalen Erzihlung biindelt:

Bmecte Toro, 4ro0bl NMpeicTaBisTh CyXOe MepeuHclIeHHe KIHMHHYECKHX
KapTHH 60/Ie3Hel, 0 KOTOPBIX A HAMEPEH rOBOPHTH, A TI03BO/I0 cebe npe-
CTaBHTb HCTOpHIO Bose3Heil OJHOro ceMelcTBa, pasymeemcs, cemelicmsa
soobpaxcaemozo. (Kovalevskij 1892, 56; Kursiv von mir, R. N.)

Erst die narrative Setzung ist in der Lage, den Anfangsmoment der Degenerati-
on sichtbar zu machen, der den Status einer ereignishaften Zustandsverinderung
im zuvor vollig gesunden Erbgut der betroffenen Familie erhilt. Das Urereignis
stellt in Kovalevskijs Studie die Infizierung mit Syphilis des Michail Alek-
sandrovi¢ Dimidov, Nachkommen einer , reichen, psychisch und physisch véllig
gesunden® (ebd., 57) ukrainischen Gutsbesitzerfamilie, wihrend seines Studien-
aufenthaltes in Paris dar. Dadurch wird Michail Dimidov zum ,Stammvater*
(ponoHauansHuK, ebd.) einer neuen, kranken Familie, zur (mythologischen) ar-
ché in einer Geschichte, die die teleologische Entwicklung seiner fatalen ,Siin-
de* darstellt.’! Das Narrativ des genealogischen Sterbens kommt hier zu voller

50 9o VK TailHa anoKaIMITHYECKas, CeMbl0 nieuaTaMu 3anevatannan” (Kovalevskij 1894, 9).
51 Die Pariser Infizierungsepisode hat eine offensichtliche symbolische Konnotation, denn sie
verweist auf die Gefahr einer Ansteckung mit krankhaften westlichen Ideen hin, die den ge-
sunden (klein-)russischen sozialen Organismus korrumpieren konnen. Dies suggeriert u. a.
der Zeitpunkt der Syphilis-Infektion: Michail Dimidov, geboren 1830, befindet sich in Paris,
um seine Ausbildung zu vollenden, d.h. - so ist zu vermuten — um das Revolutionsjahr 1848,
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Entfaltung und zeigt die verheerende Wirkung des Pathologischen bereits in der
ersten Generation: Das Familienoberhaupt steckt mit der ,,franzsischen Krank-
heit* seine ,,vollkommen gesunde Frau® (ebd., 58) an und verhindert somit, dass
deren Erbgut als Korrektiv in der Vererbungslinie wirkt. In beiden zeigt sich
schnell eine Nervenzerriittung, die sich beim ,Todespatriarchen® im paralyti-
schen Schwachsinn und bei seiner Frau in Hysterie duflert und die sie zum friih-
zeitigen Tod fiihrt. Ihre fiinf Kinder sind die eigentlichen Protagonisten der Ge-
schichte, denn sie stellen die progressive Entwicklung und die Polymorphie der
Degeneration dar. Jeder von ihnen ist die Verkorperung einer bestimmten
Krankheit, einem Symptom der Entartung, die sich bereits in der frithen Kind-
heit manifestiert und ihr Leben zu einem von Anfang an verlorenen Kampf ge-
gen den biologischen Determinismus macht.’2 Die in Magnans Fallstudie typi-
sche metamorphotische Natur der Entartung wird hier dadurch gebindigt, dass
die Vielfalt der Pathologien — von der Neurasthenie iiber die Hysterie und die
Dipsomanie bis zur Agoraphobie und Epilepsie — erst im Gesamtbild der
Schicksale der fiinf Geschwister zum Vorschein kommt. Jede der Krankheitsfi-
guren zeigt eine zundchst verwirrende Anzahl unterschiedlicher Symptome, die
sich dank des auktorialen Blicks des Psychiaters als Erscheinungen einer einzi-
gen Nervenkrankheit erweisen, die sich ihrerseits an der Grenze zur Psychose
befindet. Die Uberschreitung dieser Grenze findet dann in der letzten beschrie-
benen Generation statt, die meistens durch angeborene organische und psychi-
sche Schiiden charakterisiert wird.

War in Magnans Fallstudien die fehlende genealogische Perspektive und das
damit verbundene Wegfallen der Progressivitit der Entartung der Hauptgrund
fiir eine minimalistische, iterativ-serielle Darstellung gewesen, die durch para-
digmatische und syntagmatische Homogenitit die metamorphotische Vielfalt
der pathologischen Erscheinungen kompensieren konnte, die aber dadurch einen
Verlust an Ereignishaftigkeit in Kauf nehmen musste, so garantiert die fiktionale
Anordnung der Fallstudien bei Kovalevskij mit ihrer generationsiibergreifenden

Zu den politisch konservativen Positionen der Mehrheit der russischen Psychiater vor 1905
vgl. Brown 1981, 174f.; 235-243. Eine dhnliche politische Einstellung ist auch bei den fran-
zosischen Psychiatern der Zeit zu beobachten, bei denen der Nexus zwischen Wahnsinn,
Gewalt und der daraus resultierenden Notwendigkeit der sozialen Verteidigung im Vorder-
grund steht (dazu Nye 1984). Die symbolische Gleichsetzung des physiologischen Ursprungs
der Entartung mit einem bestimmten historischen Moment, ndmlich der franzésischen Revo-
lution, findet sich sowohl bei Morel (dazu Focking 2002, 302) als auch bei Zola (dazu War-
ning 1990, 361).

52 Eine einzige, partielle Ausnahme stellt das Schicksal des dritten Sohns von Michail Dimi-
dov, Konstantin, dar, dem es dank der strengen Erziehung, die er in Deutschland genieBt, und
einem gesunden Leben auf dem Land gelingt, seine pathologische Veranlagung zu unterdri-
cken. Uberwinden kann er sie jedoch nicht, denn diese zeigt sich umso erbarmungsloser in
seinen Kindern, die — fast als negative Kompensation fiir die véterliche ,Hybris* — mit orga-
nischen Stigmata der Entartung geboren werden (Kovalevskij 1894, 108-114).
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Gestaltung des Narrativs ein Minimum an Ereignishaftigkeit. Besonders die
Aufficherung der unterschiedlichen Fille von Neurosen in der zweiten Genera-
tion der Dimidovs kreiert immer neue, zunéchst verbliiffende Ereignisse, deren
Grad an Impridiktabilitit Kovalevskij durch die Anwendung im Erzdhlmodus
der internen Fokalisierung geschickt zu steigern weifl. Um die wechselhaften
Symptome der Neurasthenie beim ersten Sohn von Michail Aleksandrovi¢ Di-
midov, Misa, darzustellen, bedient sich Kovalevskij der erlebten Rede, die die
innere Wahrnehmung der Figur mit all ithren Unsicherheiten in Bezug auf die
wahre Natur der pathologischen Zustinde wiedergibt. Das scheinbar unbegriin-
dete Schwanken zwischen maximaler und minimaler Konzentrationsfihigkeit
prasentiert Kovalevskij zundchst durch die Perspektive seiner Figur:

Hy, ckaxuTe, pasBe He ¢ yma cXoauT uenosek!.. Pazpe MOKHO MOKOHHO
CYLIECTBOBATL MPH TAKHX YCIOBHAX... Yro-ke 310 — Gosmesun? Crnasa
Bory, y Hero HeT Hu JMXOpaaKH, HH Kauuis, Hu Goneit Hurze... K aokro-
pYy... coBcem uznumne. (ebd.. 75)

Erst am Ende der Episode klart die auktoriale Stimme des Erzihler-Psychiaters
die verwirrenden Erscheinungen als Symptome der Neurasthenie.

Kovalevskijs Studie zeigt aber zugleich, dass das Erzihlen eines deterministi-
schen Narrativs prinzipiell eine Reduktion von Ereignishaftigkeit bedeutet.
Trotz Aufficherung der Pathologien dhneln sich die Schicksale der Dimidov-
Geschwister, da sie alle nur Varianten eines einzigen Degenerationsparadigmas
sind. Die Steigerung des Pathologischen duBert sich durch immer schwerwie-
gendere Reprisen eines Verfallsprozesses, der die individuellen Geschichten
tibersteigt und {iber den es immer weniger zu erzihlen gibt. Die Iteration des
Immergleichen fithrt beispielsweise dazu, dass die Darstellung der neurastheni-
schen Konzentrationsunfihigkeit beim Lernen, die im Falle von MiSa mit all
ihren phantasmagorischen Konsequenzen einer iiberbordenden Einbildungskraft
einen groflen Raum einnimmt (vgl. ebd., 66-74), im Falle ihrer Schwester Nadja
auf einen einzigen, lakonischen Absatz reduziert wird: ,Hans ne morna ponro
OCTaHABIMBATLCA HA OJIHOM KaKOM-HHOYIb NpeJMeTe H HEeNpecTaHHO repecka-
KHBAJIa OT KHUT K KHUI'e M OT 3aHATHS K 3aHaTHio™ (ebd., 104).

Die Reduktion von Ereignishaftigkeit wird zum Verlust von Erzihlbarkeit bei
der dritten Generation der Dimidovs. Kovalevskij weil iiber diese kaum etwas
zu berichten — lediglich, dass sie die psycho-physischen Stigmata der Entartung
tragen. Uber die sechs (!) Kinder von Nadja findet sich beispielsweise nur fol-
gende Charakterisierung: ..V Heji Ob110 1eCTh A€TeH M BCE OHM BBILLIM Kakue-
TO HEYJA4yHbIE W B CMBICIIE HX CrOcOOHOCTEH, cMBicie 3p0poBus.” (ebd., 107).
Der narrative Stillstand geht einher mit dem biologischen Erléschen der Familie,
das sich bereits in der dritten Generation ankiindigt: Uber die Kinder von Ol’'ga
Michajlovna schreibt Kovalevskij mit starker, fiir die Zeit nicht untypischer,
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eugenischer Konnotation:33 K cuacTnio, Bce MX JeTH yMHpaJiH B JETCTBE OT
BOCIIOJIEHHS MO3ra M OHH He OcTaBHIM nociae cebs nmoromcrsa™ (ebd., 96). Das
Leben der Dimidovs offenbart hier seine wahre Natur eines teleologischen, un-
aufhaltsamen Sterbenprozesses, aus dem auch der Degenerationstext nicht ent-
kommen kann.

III. In Kovalevskijs medizinischer Familienchronik Istorija boleznej vollzieht
sich — noch im Rahmen des wissenschaftlichen Diskurses — eine Bewegung von
der Narrativitét zur Fiktionalitdt der Entartung, die im literarischen Diskurs zur
Entstehung des Degenerationsromans fithrt. Als seine Brutstiitte erweist sich der
franzosische Naturalismus, bei dem der Anspruch auf die Verwissenschaftli-
chung der Literatur programmatisch ist. Naturalistische Texte modellieren eine
fiktive Welt, in der eine urspriingliche, biologistische Tiefenstruktur die Ober-
fliche der Erscheinungen bestimmt; sie setzen eine unbindige, ,.vitalistische
Energetik* (Stober 2006) voraus, die alles menschliche Handeln determiniert
und aus der sich das Milieu ableitet, ,,das von der Ursprungswelt eine Zeitlich-
keit als sein Schicksal erhilt” (Deleuze 1989, 173). Der wissenschaftliche An-
spruch naturalistischer Literatur besteht gerade darin, dieser chaotischen Ur-
sprungswelt durch temporal-kausale Linearisierung eine narrative Gestalt zu
verleihen. Naturalistische Literatur greift die narrativen Ordnungsstrukturen auf,
die in der Wissenschaft zur Konzeptualisierung der objektiven Transzendentalie
.Leben® (Foucault) entworfen worden waren. und baut um diese biologistische
Achse die Sujetfiigung auf. Blut, Nerven und Triebe — so E. Zola im Vorwort zu
seinem fritheren Roman Theérése Raquin (1867) — werden zu den wahren Prota-
gonisten der Handlung.

E. Zola hat diesen wissenschaftlichen Anspruch des Naturalismus unter dem
Begriff des Experimentalromans zu konzeptualisieren versucht.>* Im Experi-
mentalroman — so Zola — fiihrt der Erziihler ein Experiment durch, dessen Ver-
suchsanordnung vom Autor geschaffen wird. In Anlehnung an Claude Bernards
Introduction a l'étude de la médicine expérimentale (1865) beschreibt Zola die-
ses Wechselspiel zwischen Autor (Beobachter) und Erzihler (Experimentator)
folgendermaBlen:

Der Romanschriftsteller besteht ebenfalls aus einem Beobachter und ei-
nem Experimentator. Der Beobachter gibt ihm die Tatsachen so wieder,
wie er sie beobachtet hat, setzt den Ausgangspunkt fest und bereitet den
festen Boden, auf dem die Personen aufmarschieren und die Erschei-
nungen sich entwickeln kénnen. Dann erscheint der Experimentator und
bringt das Experiment zur Durchfithrung, das heift, er bewegt die Figuren

53

Uber die eugenischen Implikationen der Degeneration in Russland vgl. Beer 2002, S0ff.
54

Der Aufsatz iiber den Experimentalroman erschien zundchst 1879 auf Russisch in der Reihe
der Parizskie pis 'ma, die Zola im Vesmik Evropy monatlich publizierte.
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in einer spezifischen Geschichte, um zu zeigen, dass die Folge der Tatsa-
chen so sei, wie es der auf die Probe gestellte Determinismus der Phéno-
mene verlangt. (Zola 1904, 13f. Dt. Ubersetzung nach Gamper 2005, 154)

Die innere Logik der narrativen Versuchsanordnung konstituiert der ,,Determi-
nismus der Phinomene* und die erzihlte Geschichte dient der Verifizierung die-
ser ,wissenschaftlichen® Sinnlinie. Der Experimentalroman stellt in erster Linie
ein literarisches Experiment dar: Es dient der Verifizierung von Grenzen und
Méoglichkeiten einer Fiktion, die von deterministischen, die Handlungsfolge
zwangsldufig steuernden Faktoren eingeschrinkt wird. In diesem Sinne ist der
Experimentalroman eine Art Beobachtung zweiter Ordnung {iber das Funktio-
nieren einer narrativen Modellierung der Welt, die von teleologischen Prinzipien
geleitet wird.3s

Der Degenerationsroman — und zwar in seiner sowohl naturalistischen als
auch postnaturalistischen Erscheinungsform — ist das vielleicht eklatanteste Bei-
spiel einer Fiktionalisierung lebenswissenschaftlicher Konzepte, die auf deren
narrativen Strukturen aufbaut: Hier bestimmt die diachrone Logik der Verer-
bung die Auswahl von Geschehensmomenten bei der Bildung der Geschichte
und zugleich auch deren Linearisierung in einer temporalen Darbietungsse-
quenz, die die Transformation der Geschichte zur Erzihlung bedingt.5¢ Der De-
generationsroman transformiert die amorphe Gesamtheit eines naturhaften,
triebhaften Geschehens in eine epische Sinnlinie, deren Kausalitdt den Status
einer deterministischen GesetzmiBigkeit erhélt. Daraus resultiert die gleiche
Reduktion von Ereignishaftigkeit, die auch die Entartungs-Fallstudien charakte-
risiert: In dem Male, wie der Handlungsverlauf des Entartungsromans dem te-
leologischen Schema einer pathologischen Akkumulation mit degenerativer
Entwicklung folgt, wird die Moglichkeit einer Zustandsverinderung des entarte-
ten Helden grundlegend in Frage gestellt. Die ,,Versetzung einer Person iiber die
Grenze eines semantischen Feldes”, die ,bedeutsame Abweichung von der
Norm®, die Lotman (1972, 332 f) als Kernstiick eines narrativen Ereignisses
postuliert, ist in einem Entartungstext in der Regel nicht méglich. Hier konstitu-
iert die biologistische Grenze zwischen dem Normalen und dem Pathologischen
die zentrale semantische Grenze des Textes, die nur eine einzige mogliche Uber-
windung kennt, ndmlich den .Riss’ in der Erbanlage der betroffenen Familie.
Diese Grenziiberschreitung steht bezeichnenderweise am Anfang der Sujetfii-

55 Die Sekundaritit des Experimentalromans zeigt sich auch in der Tatsache, dass der Text
nicht das empirische Experiment darstellt (und nicht darstellen kann!), sondern das Protokoll
eines Gedankenexperiments, das der Schriftsteller ,im Kopf* durchgefiihrt hat und vor den
Augen des Publikums wiederholt. Zum wissenschaftlichen Experiment als Beobachtung
zweiter Ordnung vgl. Elkana 1988. Zur naturalistischen Fiktion als Verifizierung der entwor-
fenen Narrationsmodelle vgl. Albers 2002, 221f.

Die Begriffe .Geschehen®, ,Geschichte® und ,Erziihlung® werden hier im Sinne der narrativen
Konstitution nach Schmid (2005, 241-272) verwendet.
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gung und begriindet das in einem Degenerationsroman strukturell notwendige
analeptische Erzihlen, das in intra- oder vordiegetischer Form in den Ursprung
der Familienpathologie einfiihrt. Ahnlich wie in den bereits beschriebenen Fall-
studien fungiert der Riss als ein Urereignis, das die Proliferation der krankhaften
Abweichungen in Gang setzt und eine fiktive Welt konstituiert, in der eine er-
neute Uberwindung der Grenze zwischen dem Normalen und dem Pathologi-
schen nicht mehr méglich ist; eine Welt, deren progressives Werden keine ereig-
nishaften Wandlungen, sondern die permanente Bestitigung der biologistisch-
fatalistischen Ordnung impliziert.

Die Sujetfiigung des Degenerationsromans besteht in der Regel in der para-
digmatischen Reihung von immer schwerwiegenderen Reprisen des Entartungs-
prozesses, die ihre Ereignishaftigkeit in dem Malle verlieren, wie die Progressi-
vitit der Degeneration voranschreitet.” In einer solchen Erzéihlanordnung biifit
auch der Tod seine Ereignishaftigkeit weitgehend ein, denn er ist der unaus-
weichliche, sich von Anfang an abzeichnende Endpunkt eines sich progressiv
intensivierenden Sterbeprozesses. Zugleich erweist sich der Text nicht selten als
Figuration dieses Sterbeprozesses: Zusammen mit dem progressiven Erléschen
des Lebens des degenerierenden Protagonisten kann der Text eine Bewegung
vollziehen, die zum narrativen Stillstand fiihrt.®

In Saltykov-Sé¢edrins Gospoda Golovlevy beispielsweise dufert sich diese
Textimplosion durch eine rhythmisch-wiederholende Struktur: Die einzelnen
Kapitel erzdhlen alle eine dhnlich verlaufende Geschichte der Entartung eines
der Familienmitglieder, die zu deren Tod fiihrt. Diese rhythmische Wiederho-
lung des Immergleichen endet in dem Moment, in dem die Familie ausstirbt.
Nur der den Roman abschliefliende Tod des letzten Golovlev, Porfirij Vladimi-
ry¢, genannt Iuduska, scheint diesem Paradigma des ereignislosen Sterbens, das
die Sujetfiigung des Textes prigt, zu widersprechen. Denn lTuduska gewinnt un-
mittelbar vor seinem Tod Klarheit iiber sein heuchlerisches Leben, erlebt ein
Erwachen seines ,,verwilderten Gewissens" (oau4anas cosects). Im letzen Sta-

57 Vgl. dazu in Bezug auf Vergas Mastro Don Gesualdo Kiipper 1995, 120f. Diese Absage an
die Kategorie des Ereignisses findet sich bezeichnenderweise auch in Texten, deren Hand-
lung nicht die eintdnige lteration des lmmergleichen darstellt, sondern aus wiederholten
Transgressionen besteht. Dies betrifft einige der Rougon-Macquart-Romane wie beispiels-
weise Nana, in welchem die Transgressionen keine ereignishaften Grenziiberschreitungen
sind, da sie eher den ,[...] immer eindringlicheren Zusammenbruch immer uniiberwindbarer
erscheinender Grenzen" (Warning 1990, 374) modellieren: sie steigern sich bis zu entfessel-
ten Gewaltphantasien, die die ,wilde Ontologie* der Ursprungswelt auf die Textoberfliche
transportieren und somit als ,kompensatorische Bilder* in Bezug auf den , harmonistischen
Vitalismus* (ebd., 360) der Wissensdiskurse fungieren.

58 Eine ,,Poetik des narrativen Stillstandes™ entwickelt auch Gonéarovs Oblomov, der in vieler-
lei Hinsicht strukturelle Besonderheiten des Degenerationsromans (aber nicht die biologisti-
sche Problematik) antizipiert. Auch in Oblomov wird ein . ,Prozess des Sterbens [geschildert],
der vom ersten Moment des Lebens ansetzt und als ,Krankheit zum Tode® subkutan fort-
wirkt" (vgl. den Beitrag von A.A. Hansen-Léve in diesem Band).
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dium der Degeneration erkennt Porfirij die Geschichte seiner Familie als Entar-
tungsgeschichte, deren letztes Kapitel er darstellt:

O’TOBC!O,IIy, H3 BCEX YIJIOB 3TOTr0 MOCTHLIONO AOMA, Ka3aloCh, BhIMOJI3AIH
,ymepreug. [...] U Bce 310 XMenbHOE, OayaHOE, H3MYUYEHHOE, HCTEKAKD-
1iee KpoBblo... M Hal BceMH 3THMH NpH3pakaMy BUTAET JKUBOH MpH3paK,
H 3TOT KHBOI NPH3PaK — HE KTO HHOM, Kak caM oH, [Topdupuii Bnaanmu-
perd [onosnies, nmocneHnii npejacTaBuTellb BHIMOPOYHOrO poaa... (Salty-
kov-Séedrin 1972, 256)

Das Bewusstsein fiir die eigene Schuld am Tod der Mutter ldsst ihn nach Verge-
bung streben.5? Dieses Erwachen des Gewissens bei Porfirij scheint sich auf den
ersten Blick an der im russischen Realismus zentralen Kategorie des prozrenie
(.,plotzliches Begreifen™) bzw. prosvetlenie (,,Klarung der Gedanken®) zu orien-
tieren. In dieser ,mentalen Peripetie”, d. h.  kognitiven, seelischen oder ethi-
schen Umkehr* manifestiert sich in den Romanen Tolstojs und Dostoevskijs das
realistische Ereignis (Schmid 2005b, 33).60 Der Degenerationsroman entwirft
aber ein prinzipiell anderes Weltmodell, in welchem der Mensch zu tief greifen-
den Verinderungen, zur ,.Uberschreitung seiner moralischen und charakteriolo-
gischen Grenzen* (ebd.) nicht mehr fihig ist. Dieses Modell textueller Ereignis-
haftigkeit wird im Epilog von Gospoda Golovlevy zwar aufgerufen, erweist sich
aber bei niherem Hinsehen als hohl:6! Der Text kennt auch hier kein wirkliches
Ereignis, denn Porfirijs Wunsch nach Vergebung bedeutet keine Brechung des
Golovlevschen Schicksals, keine Erlosung aus der Entartung, obwohl es be-
zeichnenderweise wihrend der Karwoche stattfindet. Der Hoffnungshorizont,
der angezeichnet worden war, wird somit gleich geléscht: Tuduskas ,Umkehr*
kommt — wie es fiir viele Helden Cechovs der Fall sein wird®2 — zu spit und ent-
behrt des fiir die Kategorie des Ereignisses wichtigen Merkmals der Konsekuti-
vitit, wie auch der Erzihler hervorhebt:

W Bapyr ykacHas npasjia OCBETHJIA €r0 COBECTh, HO OCBETHIIA MO3/IHO, 6e3
1N10JIb3bl, YK€ TOr/1a, KOrja rnepej ria3aMu CTOs JHilb 0ecrnoBOpOTHbIH H
HenonpaesHMblit (akT. Bot ol cocTapencs, oauyan, oHOH HOroi B MOru-
Jie CTOMT, @ HET Ha CBeTe CYIIecTBa, KoTopoe NpHOIH3HIOCk Obl K HEMY,
.noxaneno’ 6wl ero. [...] [ToBTopsto: coBecTh nMpocHynach, HO OECIIOAHO.
(Saltykov-S&edrin 1972, 257)

59 LA Beap # nepe NOKOMHAIEH MAMEHBKOI... BeIb A €€ 3aMyaiiL.. 1!* — GPoInIo MexIy Tem

B €0 MBICIIAX, M JKa®¥1a ,IPOCTHTLCA" ¢ KAKIOH MUHYTOH CHIILHEE M CH/IbHEE Pasropanach B
ero cepaue” (Saltykov-Seedrin 1972, 260).

Vgl. z. B. Konstantin Levins und Pierre Besuchovs plétzliches Erkennen des Sinnes des Le-
bens, oder Rodion Raskolnikovs ,Auferstehung®.

Die Aufldsung der Geschichte wurde oft als unglaubwiirdig interpretiert (vgl. z. B. Arsen’ev
1906, 197).

62 Vgl. dazu Schmid 1992,
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Das bewusste Erleben des eigenen Versagens bei einer Figur, die zu einer ereig-
nishaften moralischen ,Auferstehung® unfihig ist, steigert paradoxerweise die
Tragik der Entartung. Porfirij bleibt nur ein Ausweg, der einzig mégliche fiir
einen Entarteten: ,,macTh Ha MOTHJTY [MaTepH] M 3aCTHITh B BOTLIAX CMEPTE/ILHOH
aronnu.” (ebd.). Der Selbstmord als Ausweg aus der Degeneration zeigt noch
einmal, dass dieser Zustand bei S¢edrin keine Regeneration kennt: Das Empfin-
den der Reue wihrend der Karwoche kann fiir Porfirij nur bedeuten, dass er pas-
send zu seinem Spitznamen die ,Judas-Losung® wiederholt, die aber keine ,Er-
l16sung* mit sich bringen kann. Die Todesdarstellungen in Gospoda Golovievy
bilden — wie die Todesdarstellungen im Degenerationsroman im allgemeinen —
einen erzihltechnischen und anthropologischen Gegenpol zu den realistischen
Sterbeszenen Tolstojs. Ein Text wie Smert’ Ivana llica steht deshalb in einem
diametralen Gegensatz zu einem Degenerationsroman: Wie dieser stellt er zwar
einen einzigen Sterbeprozess dar, modelliert aber den Tod als Apotheose des
Lebens, als Moment maximaler Ereignishaftigkeit infolge maximaler ,Durch-
sicht’.

Der sich progressiv intensivierende Entartungsprozess fiihrt im Degenerati-
onsroman hiufig zu einem Handlungsverlauf mit zunehmender Raffung der
Narration: Die einzelnen Episoden der Geschichte weisen eine sich sukzessiv
steigernde Selektivitit hinsichtlich des Geschehens auf, die in einer minimalisti-
schen Todesdarstellung kulminiert. Diese sinkende Bewegung des Textes findet
sich im serbischen Degenerationsroman Necista krv von Bora Stankovi¢ (1910),
der bezeichnenderweise auf die Darstellung des Todes der Heldin, Sofka, ganz
verzichtet. Den zentralen szenischen Héhepunkten des Romans um die Hochzeit
der Heldin, die eine starke Dehnung der Narration aufweisen, folgen immer kiir-
zere Kapitel mit geraffter Darstellung und einem niedrigen Grad an Ereignishaf-
tigkeit. In den letzten Kapiteln verlieren sich die Zeitkoordinaten in einem unde-
finierten Kontinuum, das der Zeitwahrnehmung Sofkas, die in einem apathi-
schen Zustand ihre Tage zwischen den Gewaltsausbriichen ihres Mannes ver-
bringt, entspricht. Das letzte Kapitel, das nicht zufillig mit den Worten ,,Und
nichts geschieht*“63 beginnt, ist durch einen Wechsel des Erzihltempus vom Per-
fekt zum Prisens bzw. Aorist charakterisiert, mit der die erzihlte Zeit zu einer
Art ,ewiger Gegenwart® wird: Sofkas Warten auf den Tod kennt kein fiktionales
Ende.%* Eine dhnliche Raffung der erzihlten Zeit ist auch in J.P. Jacobsens Niels
Lyhne zu beobachten, wobei hier die letzten Ereignisse im Leben des Protago-
nisten — die Heirat, die Geburt des Sohnes, der plétzliche Tod seiner Frau und
seines Kindes, sein Einzug in den Krieg und schlielich sein Tod — mit zuneh-
mender Beildufigkeit erzihlt werden.

63 1 nidta se ne desi* (Stankovié¢ 1970, 260).
64 Vgl. dazu Nicolosi 2007a.
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Diese minimalistische Art der Todesdarstellung gehort zur allgemeinen Re-
duzierung der Ereignishaftigkeit in einer Degenerationsgeschichte, die durch
ihre extreme Linearitit und Voraussehbarkeit bedingt wird. Dabei lédsst sich
beobachten, dass diese Zuspitzung des klassischen linearen Erziéhlens im Dege-
nerationsroman Schreibweisen der Moderne erscheinen lisst, die tiber die Redu-
zierung von Ereignishaftigkeit hinausgehen. Der Degenerationstext zeichnet
sich dadurch aus, dass er oft die zeitliche Achse der Linearitit verldsst, um sich
in den rdumlichen Miandern einer fragmentierten Wirklichkeit zu verlieren, wie
beispielsweise in den langen Deskriptionen, die — vor allem bei Zola — eine Art
Labyrinth der modernen Wahrnehmung modellieren.% Dariiber hinaus erkunden
Degenerationsromane nicht selten die Miander einer fragmentierten, sich aufls-
senden, ,modernen’ Psyche, wie beispielsweise Niels Lyhne, ein Text, der — mit
den Worten Hugo von Hofmannsthals — , nicht den Inhalt, sondern die Form des
Seelenlebens darstellt: das Sichdurchkreuzen, das Aufflackern und Abirren der
Gedanken, die Unlogik, das Brodeln und Wallen der Seele* (zit. nach Bohnen
2002, 266).56

Auch Mamin-Sibirjaks Privalovskie Milliony gehort zu den Degenerations-
romanen, die Strategien entwickeln, um die Implosion der narrativen Linearitiit
zu umgehen. Wie im abschliefenden Abschnitt zu zeigen sein wird, gestaltet
Mamin-Sibirjak Vererbung und Entartung nicht als tiefenstrukturelle, epistemo-
logische Determinanten der Sujetfiigung, sondern er verlagert sie auf die Text-
oberflidche und lisst die Figuren damit buchstiblich handeln: Auf der Basis po-
puldrwissenschaftlicher Kenntnisse der Entartungstheorie werden Intrigen um
die Erbschaft des letzten Privalov, seine ,Millionen®, gesponnen. Das Scheitern
dieser ,biologistischen® Pline innerhalb einer Sujetfiigung, in der die erwartbare
(und von den Figuren erwartete) progressive Entwicklung der Degeneration
beim Protagonisten nicht stattfindet, entlarvt die Entartungstheorie als eine fikti-
ve Ordnungsstruktur, der das Unbéndige und Unvorhersehbare des Lebens ge-
geniiber gestellt wird. Dabei spielt die Kopplung der Figuration der Vererbung
mit dem Motiv der Erbschaft auch eine Rolle: Beide Elemente erhalten in der
fiktiven Welt einen apriorischen ontologischen Status, der sich am Ende der Ge-
schichte als triigerisch erweist. Privalovskie Milliony ldsst die Degeneration als
Leerstelle erscheinen und befreit somit die Sujetfiigung von der .t6dlichen® Te-
leologie des Narrativs. Eine Restauration der realistischen Ereignishaftigkeit be-
deutet dies jedoch nicht, da die ,modernen‘ Helden Mamin-Sibirjaks zu tiefen
Zustandsveriinderungen nicht mehr fihig sind.

65 Uber das ,Missverhiltnis* zwischen Narration und Deskription im Naturalismus vgl. die
klassische Arbeit von G. Lukacs (1987).

66 Aus diesen Griinden wurde Niels Lyhne zu einem Kulttext fiir die europiische Moderne.
Uber seine Rezeption in Russland und seine intertextuelle Bedeutung fiir B. Pasternaks Dok-
tor Zivago vgl. Jensen 1996,
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IV. Mit Mamin-Sibirjaks Privalovskie Milliony steht ein Text am Beginn der
russischen Tradition der Degenerationsromane, der das sich in den russischen
kulturellen Diskursen der 1880er Jahre gerade etablierende Entartungsnarrativ
paradoxerweise gleich in Frage stellt. In denselben Jahren, in denen das Konzept
der Degeneration von der russischen Psychiatrie adaptiert wird und es in der
Publizistik als wissenschaftlich angehauchtes Weltdeutungsmuster seine alle-
rerste Verwendung findet,57 verfasst Mamin-Sibirjak einen Roman, der als Kor-
rektiv der Wissenschaft fungiert.5® Diese Erscheinung ist nicht einer prinzipiel-
len Abneigung der russischen naturalistischen Literatur gegeniiber biologisti-
schen Konzepten zuzuschreiben,%° sondern sie zeugt vielmehr von deren inter-
textueller Vernetzung mit einer europdischen Literatur, in der das Degenerati-
onsnarrativ schon etabliert war. Durch die bereits angesprochene frithere Zola-
Rezeption war die russische Literatur noch vor der Entstehung einer eigenen
Tradition des Degenerationsromans mit einer Prosa vertraut, in der die Biologi-
sierung der (Sozial-)Geschichte und die Reduktion der Biologie auf den dia-
chronen Aspekt der Vererbung bzw. Degeneration das Hauptmerkmal darstellt.
Bezeichnenderweise bestand das erste, nicht verwirklichte, literarische Projekt
von Mamin-Sibirjak in dem Entwurf eines Romanzyklus' nach dem Modell der
Rougon-Macquart (dazu Dergacev 1992, 140). Auch Privalovskie Milliony
wurde zuerst als dritter Teil einer Trilogie iiber Aufstieg und Verfall einer Un-
ternehmerfamilie im Ural konzipiert, wobei nach zehnjéhriger Arbeit nur der ab-
schlieBende Roman iiber den letzten, vom Erbe seiner Familie belasteten Priva-
lov publiziert wurde.”®

Die sich in den 1870er Jahren abspielende Handlung setzt mit der Riickkehr
von Sergej Privalov, dem Erben einer Dynastie von Eisenerz- und Goldindus-
triellen, in die Provinzstadt Uzel”! ein, nachdem er mehrere Jahre in Petersburg
verbracht hatte. Um ihn und seine Erbschaft (die ,,Millionen™ sind, wie der Titel
suggeriert, gleichberechtigte Protagonisten des Romans) entspinnt sich ein Netz
von Begehrlichkeiten, Intrigen und Leidenschaften, an dem die ganze Provinz-
gesellschaft teilhat und dem der willensschwache, unentschlossene Privalov
ausgeliefert ist. Auf Widerstand und Unverstiindnis stoflen seine vom Idealismus
der narodniki geprigten Pldne, das Erbe seiner Familie anzutreten, um seine
»moralische Schuld* gegeniiber tausenden von Arbeitern, mit deren Blut seine

67 vgl. dazu Beer 2002, 41-56.

68 Zur Literatur des 19. Jahrhunderts, die Wirklichkeitsmodelle entwickelt, denen eine Korrek-
tivfunktion gegeniiber wissenschaftlichen Weltbildern zukommt, vgl. Richter 1997.

69 Zu dieser in der sowjetischen Forschung weit verbreiteten Meinung vgl. z. B. Cuprinin 1979,
151.

70 Privalovskie Milliony erschien 1883 in der Monatschrift Delo. Zur Entstehungsgeschichte
des Romans vgl. Mamin-Sibirjak 1936, 7.

7! Die fiktive Stadt Uzel ist moglicherweise Ekaterinburg nachempfunden. Dazu Mamin-
Sibirjak 1958, 377.
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Vorfahren das Vermogen erworben hatten, und gegeniiber den Bagkiren, denen
um ein Spottgeld das Land abgekauft worden war, zu begleichen. Teil dieser
Wiedergutmachung ist auch der von Privalov personlich organisierte und voran-
getriebene Bau einer Miihle, den er als ersten Schritt zum Aufbau eines grof an-
gelegten Getreidehandelns versteht, das die Uralbevélkerung von der Geiflel des
Hungers befreien soll. Uber sein Vermdgen wachen zwei skrupellose Vormiin-
der, Polovodov und Ljachovskij, die sich an den Eisenwerken der Privalov, den
Satrov-Werken, bereichern und sie in den endgiiltigen Ruin treiben. Ein Ruin,
der bereits mit der vorletzten Generation der Privalovs begonnen hatte, als zu-
niichst Sergejs Vater, Aleksandr, und dann dessen zweite Frau, die Zigeunerin
Stesa, das Familienvermdgen im orgiastischen Luxus aufgebraucht hatten.

Um Sergej Privalov von seinen Bemiithungen um die Erbschaft abzulenken,
spinnen seine Vormiinder, insbesondere Polovodov, Intrigen, die auf der Basis
einer postulierten degenerierten Natur Privalovs ,wissenschaftlich® geplant wer-
den. Auf eine im Privalovschen Erbgut verankerte Schwiiche fiir Frauen speku-
lierend fiihrt Polovodov Sergej Privalov zuniichst seine eigene Frau und dann
die von ihm angebetete Tochter Ljachovskijs, Zosja, die Privalov schlieBlich
heiraten wird, zu. Im Sumpf einer Gesellschaft, in der Triebe und Geriichte un-
kontrolliert herrschen, ersticken Privalovs philanthropische Triume allmihlich;
zugleich aber zerschlagen sich auch die Pline seiner Gegner: Um die Staats-
schulden, die auf den Privalovschen Eisenwerken lasten, zu decken, kommen
diese unter den Hammer und von den Millionen bleibt ,,nicht einmal Rauch*
librig (OT NPUBAIOBCKMX MHJUIMOHOB Jake JBIMY He octanock; Mamin-Sibirjak
1958, 355). Polovodov, der mit Zosja nach Paris entflohen war, erschieft sich.
Privalov heiratet schlieBlich Nadja Bachareva, seine erste Liebe, die Tochter
von Vasilij Bacharev, langjahrigem Geschiftspartner der Familie Privalov, in
dessen Haus Sergej nach dem tragischen Tod seiner Mutter aufgewachsen war.
Der Epilog zeigt uns das Paar in dem Dorf Gar¢iki, in dem Privalov seine Miihle
betreibt und Nadja Bauernkinder unterrichtet. An die Darstellung dieser teilwei-
sen Realisierung der narodniki-Pline des Protagonisten schlieft der Hinweis an,
dass das Privalovsche Geschlecht ein neues Erbe bekommen hat. Den kleinen
Pavel im Arm haltend risoniert der alte Bacharev dariiber, dass, wenn sich die
Privalovschen Millionen auch ,jin Dunst aufgeldst hatten* (pasnerenuch abi-
mom), die ,starke Privalovsche Rasse™ (kpenx[uii] npusanosck[mii] pon [...])
nicht ausgestorben war (ebd., 363).

Naturalistischer Literatur im Allgemeinen ist ein gegendiskursives Potenzial
eigen, das sich dadurch @ufert, dass die Bezugnahme auf epistemologische Fi-
gurationen wie Vererbung und Degeneration von Anfang an deren ,Zerschrei-
bung* bedeutet, sei es durch karnevaleske Transgressionsphantasien (Zola),’? sei
es durch eine paradigmatische Sujetfiigung, die die fundamentale Sinnlosigkeit

72 Dazu Warning 1990.
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des Naturhaften hervorhebt (Verga).”? Dieses konterdiskursive Potenzial des
Naturalismus wird von Mamin-Sibirjak so weit getrieben, dass von der episte-
mologischen Tiefenstruktur, die am Anfang der Geschichte vom Erzihler und
den Figuren als wirklichkeitsmodellierend postuliert wird, am Schluss nichts
tibrig bleibt. Wenn in Zolas Rougon-Macquart die makrostrukturelle Verer-
bungslinie die wilde Ontologie, die auf der mikrostrukturellen Ebene einzelner
Romane ,wiitet', durch ihre Ubergeordnetheit in Schach hilt und somit als wis-
senschaftliche Tatsache ,bestitigt’ wird, erscheinen bei Mamin-Sibirjak Verer-
bung und Degeneration in ihrer ganzen Paradoxalitit von apriorischen Universa-
lien, die Wirklichkeit begriinden, ohne selbst begriindbar zu sein. Die gesamte
fiktive Welt des Romans, der Protagonist Sergej Privalov mit eingeschlossen,
glaubt an die Existenz und an die Wirkungsmacht von Vererbung und Degenera-
tion, die als feste Bestandteile der kollektiven Doxa im Ural portrdtiert wer-
den.”™ Die Sujetfiigung des Romans, die dem degenerativen Prozess geradezu
zuwiderlduft, da Privalov nicht nur nicht degeneriert, sondern sogar gesunden
Nachwuchs bekommt, entlarvt jedoch die Degeneration als eine fiktive Ord-
nungsstruktur, die vorgibt, dem Leben, besonders dem Pathologischen, eine
Sinnhaftigkeit zu verleihen, die es nicht besitzt: Was am Ende bleibt, ist die rei-
ne Kontingenz von Ereignissen, die sich in das wissenschaftliche Narrativ nicht
fiigen.

Die Demaskierung der phantasmatischen Natur der Degeneration geschieht
nicht zuletzt durch den Riickgriff auf den ,epistemologischen Raum* des Erbes
(Miiller-Wille/Rheinberger 2007), in dem die biologische Figur der Vererbung
mit der juristischen der Erbschaft verflochten ist. Wie C. Lopez-Beltran (1994)
iiberzeugend dargelegt hat, stellt der biologische Begriff der Vererbung in seiner
Substantivform (lat. hereditas, fr. hérédité, eng. heredity, russ. naciedcmeaen-
nocmb) eine Prigung des 19. Jahrhunderts dar, bei der die seit der Antike be-
kannte Analogie zwischen der Weitergabe von Vermdgen oder Titeln und der
Ubertragung von physischen und moralischen Eigenschaften von Generation zu
Generation ,reifiziert” wird. In der aristotelischen und hippokratisch-galeni-
schen medizinischen Tradition bediente man sich bei der Beschreibung erblicher
Krankheiten dieser Analogie, wobei nur die Adjektivform (haereditarii morbi)
gebriuchlich war.”® Im Kontext neuer physiologischer Theorien verwenden

73 Dazu Kiipper 1995.

74 Wenn man sich vergegenwiirtigt, dass das Konzept der Degeneration Anfang der 1880er Jah-
re in Russland bei weitem nicht die Verbreitung erreicht hatte, die thm erlaubt hitte, zum fes-
ten Element der ,Ural-Doxa’ zu werden, scheint es plausibel zu behaupten, dass die von
Mamin-Sibirjak entworfene Doxa eine rein naturalistische ist, die im intertextuellen Bezug
zu Zolas Welt entsteht.

Die metaphorische Dimension dieses dlteren Sprachgebrauchs illustriert beispielsweise fol-
gende Passage aus Jean Fernels Medicina (1554): [a son] is as well inheritor of his [father’s]
infirmities as of his land" (zitiert nach Lopez-Beltran 2007, 105).

75
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franzosische Mediziner nach 1830 zum ersten Mal das Substantiv ,hérédité"

und verlethen dem Konzept eine ontologische Dimension, die es vorher nicht
besal}:

This change from adjective to noun points to a change from analogy (or
metaphor) to a direct, ontological commitment to the reference of the
concept. In other words, a reification process that perhaps began many
century earlier (with the Greek medics’ adoption of .hereditary*) came
with such a shift to a conclusion. (Lopez-Beltran 2004, 214)

Diese ,.epochale Verschiebung (epochal shift)” (Lopez-Beltran 2007, 106) vom
metaphorischen Gebrauch des ,Erblichen® zum kausalen Deutungskonzept ,Ver-
erbung’ in der Medizin und Biologie des 19. Jahrhunderts findet auch in Russ-
land statt, wobei sie — genauso wie in Deutschland und England” — erst in den
1870er Jahren im Zusammenhang mit der Rezeption von Darwins Evolutions-
theorie vollzogen wird.”” Spricht man in den 1830er oder 1850er Jahren bei-
spielsweise noch vom ,erblichen Irrsinn® (HacieACTBEHHOE MOMENIATENLCTBO), S
ist ab den 1870er Jahren immer hdufiger die Rede von ,Vererbung™ (nacnenct-
BeHHOCTB) bzw. vom Vererbungsgesetz (3akon nacneactsennoctn).’? Vor allem
im Rahmen der Degenerationstheorie, die in ganz Europa zum eigentlichen Mo-
tor der Verbreitung des Vererbungskonzeptes wird (dazu Olby 1993, 416),50

76 Dazu Lépez-Beltran 2004, 213,

77 Vgl. 2. B. folgendes Zitat aus einer anonymen Besprechung von J. Devies’ The Heredity. as
a principle psychological in Delo (November 1878, 30): ,,C nerkoii pyxu [lapsusa ponpoc o
HACIeJCTBEHHOCTH C/leNancs, Tak CKalaTh, BOMPOCOM [IHA, camoii momyaspHoii Tamoil (sic!)
JUIA [ICHXO070T0B, (PH3HOMOT0B, KPHMHHAIMCTOB, MCHXHATPOB M Jake Xynoxuukos. Ha Hem
COCPEAOTOYHIH BHHMAHHE HE TOILKO CMELHAIHCTBI, JUIA KOTOPBIX OH CIYKHT MPEAMETOM
o0A3aTeNbHOr0 M3CNEN0BAHMA, HO H JHIETAHTHI, KOTOPBIX OH BCEro MeHee kacaerca.” Zur
Darwins Rezeption in Russland vgl. Vucinich 1988 und Todes 1989.

Vgl. z. B. Bird (R. Baird). ,,O nasledstvennom pomesatel'stve uma®, Drug zdravija, 1834,
Bd. 39, 309 (zit. nach Nevskij/Fedotov 1964, 80); Demidenko, F., ,.Slu¢aj nasledstvennogo
umopomesatel’stva®, Drug zdravija, 1857, B. 17, 70 (zit. nach ebd., 148).

Vgl. z. B. in Bezug auf ,,das vom groBlen Geist Darwins entdeckte Vererbungsgesetz (3axkon
HAaCIeJICTBEHHOCTH, OTKPLITHIH BennkHM yMmom [lapsuna)* Ognirskij 1873, 44, Zur Etablie-
rung des Konzeptes der psychischen Vererbung in Russland in den 1870er Jahren vgl. Todes
1981, 170-180. Diesen ontosemiotischen Ubergang reflektiert auch die russische Literatur:
Wenn N.G. Pomjalovskij in Brat i sestra (1862) noch von der Trunksucht als , 6one3sms,
HacneAcTBeHHaA oT oTua W Aeaa” spricht (Pomjalovskij 1897, 632), verwendet 1. Gon¢arov
in Literaturnyj vecer (1880) das Substantiv nacredcmaennocms im Sinne des Vererbungsge-
setzes: ,Mbl B KHBBIX OPraHM3IMax CreIyIOMMX OMHO 32 APYTUM MOKONEHHA 3amevacMm, —
npozomKan npodeccop, — NOPaIHTENLHYI0 HACHEICTBEHHOCTh OTIHYHTEIBHBIX NMPH3HAKOB,
MOpanbHBIX H (PU3MYECKHX CBOIICTB, mepexoaauyo W3 pona B pon [...]* (Gontarov 1954,
181).

Degeneration und Vererbung wurden praktisch als Synonyme verwendet. Vgl. dazu Cartron
2007, 155f.
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entwickelt sich in Russland eine Vererbungswissenschaft, die um die Jahrhun-
dertwende international anerkannte Spezialisten wie I. OrSanskij hervorbringt.8!

Das Besondere an Mamin-Sibirjaks Bezugnahme auf die epistemologische
Figur der Vererbung in Privalovskie Milliony ist die Tatsache, dass die hier kurz
skizzierte historische Begriffsentwicklung ,riickgingig® gemacht wird: Der Text
restituiert der zur Katachrese bzw. toten Metapher gewordenen Figur der Verer-
bung ihre urspriingliche Polysemie durch die narrative Kopplung mit ihrem no-
men proprium, der Erbschaft. Diese ,Auferstehung® einer nicht mehr als solche
wahrgenommenen wissenschaftlichen Metapher®? offenbart zum einen deren
Ursprung einer analogischen Hilfskonstruktion und zum anderen den unsicheren
und unbestimmten ontologischen Status des Vererbungsgesetzes: Sowohl das
korrupte ,genetische’, als auch das monetire Kapital des letzten Privalov ver-
fliichtigen sich am Ende der Geschichte; Intrigen und Strategien, die auf der
Grundlage des Privalovschen Erbgutes um die Privalovsche Erbschaft gespon-
nen worden waren, scheitern. Das Handeln auf der Grundlage der Vererbung
(und d. h. die Vererbung selbst) wird als sinnlose Ubersemiotisierung entlarvt.3

Die Riickkehr von einem monosemischen zu einem polysemischen Verer-
bungsbegriff gelingt Mamin-Sibirjak nicht zuletzt dank der Verwendung eines
einzigen Substantivs, naciedcmao, mit der Bedeutung sowohl von Erbschaft als
auch im {bertragenen Sinne von biologischer Vererbung. Dass es sich hier nicht
um eine (neue) Katachrese, sondern um eine bewusst gewihlte Polysemie han-
delt, zeigt die Tatsache, dass das Substantiv nacredcmsennocms und das Adjek-
tiv Hacnedemeennwiti, die im Russischen die Naturalisierung des Erbes im 19.
Jahrhundert wiedergeben, im Text durchaus prisent sind.®* Die Figuren ver-
wenden jedoch iiberwiegend den Begriff maciedemso und zwar als nomen
proprium und nomen improprium zugleich, wie folgendes Beispiel zeigt, in dem
Polovodov Zosja das ,Naturgesetz" der Degeneration Privalovs und dessen
,doppelten Erbes® mit positivistischem Impetus (und positivistischer Rhetorik)
erklért:

81 vgl. OrSanskij 1897 mit einem Vorwort von Cesare Lombroso. Orsanskij publizierte eine
ganze Reihe von Aufsitzen zu Physiologie und Pathologie in westeuropiischen Fachzeit-
schriften.

82 In formalistischem Sinne legt der literarische Text die Rhetorizitit der Wissenschafissprache
bloB, die aufgrund terminologischer und stilistischer Standardisierung nicht mehr ,spiirbar
war. Zur formalisierten Wissenschaftssprache als ,.dead rhetoric™ vgl. Kitcher 1995, 56.

83 Eine hnliche Textstrategie ist auch in F.M. Dostoevskijs Brat ja Karamazovy zu beobach-
ten. Der unsichere ontologische Status der Vererbung ist hier der phantasmatischen Natur der
dreitausend Rubel dquivalent, auf die Dmitrij Karamazov seinen noch nicht ausgezahlten
Erbanteil quantifiziert. Nicht zufillig glaubt Dmitrij, dass sein Vater thn um das Erbe seiner
leiblichen Mutter gebracht hat: Sein Kampf um die Erbschaft ist innerhalb der Figuration des
Erbes dem Kampf um den als gesund postulierten miitterlichen Erbanteil gegen die vererbten
krankhaften viiterlichen Eigenschaften dquivalent. Auch hier erweist sich das Erbe der Ka-
ramazovs in seinen beiden Ausprigungen schlieBlich als Trugbild.

84 vgl. Genkel' 1974, 176.
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O6parute BHumanue, IlpuBanos — nocneauss orpacns ['ynsessix u [lpu-
BaJIOBBIX, CJIC0OBATEIIBHO, B HEM J0J/KHBI MEPEMEIIATLCA POAOBBIE HYEPTHI
9THX (paMUIIMI: PEAPACTIONOKEHHE K MUCTHIIM3MY, HaKOHEL — CaMOayp-
CTBO M DoJe3HEHHAs TyBCTBHTEILHOCTh. [IpHBanoB ABISETCA BBIPOIKOM,
CIIe/IOBATENBHO, B HEM SipYe M LIHPE OCTABHIM CBOM CIE/bI HACIENCTBEH-
HbIE TIOPOKH H HEJOCTATKH, 4€M JOCTOMHCTBA. JTO 3aKOH NMPHPObI, XOTS
M3BECTHBIM 00pa30OBaHHEM M BBIJACPKKON MOXKET ObITh NMPHKPHITO OYEHBb
MHoroe. Bear BMecte ¢ ceoMmu MuitMoHamu [lpuBanos nmomyunn eure
GO/IBIIOE HACHEACTBO B JIMIIE TOTO TEMHOro MPOLIIOro, Kakoe CTOMT 3a
ero dhamunueii. (Mamin-Sibirjak 1958, 138)

Auf der Basis des Naturgesetzes der degenerativen Vererbung schmieden Po-
lovodov und sein Schwager Oskar Filipovi¢, das ,,Onkelchen®, den Plan, Priva-
lovs vererbte Vorliebe fiir Frauen zu nutzen, um seine Bemithungen um die Erb-
schaft zu bremsen:

— IlpuBanoB O4YeHb CIOKHAA HaTypa, XOTH OH KakKercA npocraqykoM. B
HEM MOCTOAHHO MPOHCXOANT BHYTpeHHsAA Gopwda... Beap BMecte ¢ npa-
BAMH Ha HACJIEACTBO OH MOJYYHJ MHOTO HEJOCTaTKOB M cnabocreil oT
CBOMX npeakoB. Bor wis Bac 3TH ¢naboCTH-TO M MMEIOT OCOOEHHYIO Ba-
HOCTb.

— Cosepmenno BepHo: [IpuBanos — npejacraBuTeslb BBIPOIHBLIEHCH
CeMBH.

— Mla, na... 1 mexay npouuM OH YHacaea0Ban OAHY KalUTaibHEHLIYI0
cnabocTh: 3T0 — MOO0BL K KEHIIMHAM.

— I1pusanos?!

— O, na... Mory Bac yBepuTh. BOT Ha 3Ty CTOpPOHY ero Xapakrepa BaM H
HYXKHO fieHcTBOBaTh. Benp enmuHel BeecunbHbl, Anekcanap Ilasisiy, —
yke ¢ yisiOkoit npubasun asmowka, (ebd., 106f)

Die Bezeichnung ,Kapitalschwiche®, mit der Oskar Filipovi¢ Privalovs an-
geborene Vorliebe fiir Frauen charakterisiert, entfaltet die Analogie im Sinne ei-
ner akkumulativen Ubertragung, die auch im wissenschaftlichen Diskurs der
Zeit hiufig Gebrauch fand.®3 Wie eine fortgesetzte Metapher verbreitet sich die-
se Analogie im ganzen Roman und wird auch in Bezug auf weitere Figuren, wie
z. B. die Kinder Ljachovskijs, verwendet (vgl. ebd., 140f.).

Der Glaube an das Naturgesetz der Degeneration, an seine fatalistische Un-
umkehrbarkeit, ist in der fiktiven Welt Uzels absolut; er kennt nur Befiirworter
und keine Opponenten. So definiert beispielsweise Privalov, nicht viel anders
als sein Rivale Polovodov, die Entartung als das erkldrende Theorem fiir eine
ganze Reihe von Fakten aus seinem Leben, die zunichst fragmentarisch und un-

85 Der epistemologische Umbruch in der zur modernen Genetik fihrenden Vererbungslehre des
19. Jahrhunderts vollzieht sich innerhalb eines diskursiven Feldes, das von der Vorstellung
eines generationalen Erbes dominiert wird, in der die Vererbung zur metaphorischen Kapi-
talanlage wird. Vgl. dazu Parnes 2005.
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zusammenhingend erscheinen (das Zitat ist einem Gesprich mit Nadja ent-
nommen):

— Bbl 00paTHTe BHHMaHHE Ha OTCYTCTBHE MOC/IE10BATEIbHOCTH B OT/EIb-
HbIX feicTBHsX, — ropopun [Ipuanos. — Bee maer ckaukamu... Llenoe
NPUXOANTCA BOCCTAHOBIIATE 110 Pa3pO3HEHHBIM 3BEHbAM H 0OphIBKaM. [...]
Ho, 4T0oOB! MOHATH BCEr0 YeNOBeKd, HYKHO B3ATh €0 B LIENOM, HE C Of-
HHM TOJBKO €ro JINYHBIM MpPOLUEANIHM, 4 CO BCEH COBOKYIHOCTBIO YHa-
ClIe/IOBAHHBIX MM OCOOEHHOCTEHl M XapaKTePHBIX MPH3HAKOB, KOTOphIE
THe3aiTCs B ero Kpoeu. Bot ecnu paccMaTpHBaTh ¢ 3TOH TOUKH 3PEHHA
Bce Te ()aKThl, O KOTOPHIX i CEHYac paccKasbiBal, TOraa BCA KapTHHA
oceelaercs BrojiHe... [Ipex Bamu BO Bech POCT BCTAET TUMHYHLIH Mpen-
CTaBHTENlb BBIPOJMBILIEHCA CEMBH, KOTOPOrO HE MOTYT CHACTH camble
ayamue crpemienns. (ebd., 332)

Mit erstaunlicher Klarheit reflektiert Privalov iiber das scheinbare Grundnarrativ
des Romans, durch dessen Prisma eine vielschichtige, komplexe und fragmenta-
rische Wirklichkeit gedeutet werden kann, Zu dieser Leseart scheint auch der
Erziihler den Leser zu fithren, wenn er im ersten Buch ein ganzes Kapitel der
analeptischen Erzihlung der Geschichte der Familie Privalov als Degenerati-
onsgeschichte widmet (vgl. ebd., 35-43).%¢ Auch die Sujetfiigung scheint zu-
néichst nach dem Entartungsnarrativ modelliert zu sein, denn Privalov lisst sich
tatsichlich auf eine zwanghafte Affire mit Polovodovs Frau ein und versdumt
nach Petersburg zu fahren, um sich personlich um die Vormundschaftsangele-
genheit zu kiimmern, die seine Rivalen hinauszégern wollen. Seine darauf fol-
gende Heirat mit Ljachovskijs Tochter Zosja ist auch auf einen Plan von Polo-
vodov zuriickzufiihren, der Privalovs Willensschwiiche und Charakterlosigkeit®’

86 Diese Analepse enthéilt das Sujet des zweiten Romans in der von Mamin-Sibirjak geplanten,
aber nicht realisierten Privalov-Trilogie und setzt mit der Heirat zwischen Aleksandr Priva-
lov, dem Vater von Sergej Privalov, und der Tochter des Goldindustriellen Pavel Guljaev
ein. Die Geschichte der Griindung des Privalovschen Unternehmens im 18. Jahrhundert
durch den ,willensstarken und grausamen* Tit Privalov (vgl. Mamin-Sibirjak 1936, 7), die
das Sujet des ersten geplanten Romans darstellen sollte, wird ausgespart; stattdessen wird der
Niedergang des Unternehmens in den 1840er Jahre geschildert, die mit der Degeneration des
Privalovschen Blutes” einhergeht. Beide Formen des Verfalls kann die Verbindung mit dem
Guljaevschen Kapital (auch als gesundes Nervenkapital gemeint) nicht stoppen: Nach dem
Tod von Pavel Guljaev kennt das ausschweifend-dekadente Leben von Aleksandr Privalov
keine Grenzen mehr: ,Anexcanap [lpuBanos, norepasmuii ronoBy B 3710 GecKOHEHOI
OprHH, COBCEM M3IMEHMIICA H, KAK FOBOPHIM O HeM, 3a1ypui. BKoHel npuTynHBuIHECH Hep-
Bbl M paccrnab/ieHHbIe Pa3BPAaTOM YYBCTBA HE MOIUIH yke BO3OYAIATHCH BHHOM H YI0BOIIb-
CTBHAMM: HYKHbI OBIIH 4elOBEYCCKHE CTPAddHHA, CTOHBI, BOIUIH, YeA0BEYECKas KpPoBb."
(Mamin-Sibirjak 1958, 41). Dies fithrt zum Tod seiner Frau und zu seiner vollkommenen
WVerblodung™.

Diese Eigenschaften Privalovs werden im Text oft thematisiert. Vgl. z. B. folgende Aussage
von Mar’ja Stepanovna Bachareva, die fiir Privalov eine Art Ersatzmutter gewesen war: ,, —
Mynpeno 4to-10, — B3nbixana Mapes Crenanosua. — He noiimy a storo Cepexy... Hety B

87
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nutzt, um die Ausbeutung der Satrov-Werke unbehelligt fortzufiihren. Auch die
Konsequenzen der ungliicklichen Beziehung mit Zosja bestiitigen zuniichst das
Entartungsnarrativ, da Privalov sich der Trunk- und Spielsucht hingibt, d. h. auf
dem besten Wege zu einer klassisch naturalistischen psycho-physischen Zerriit-
tung ist.

Dieser scheinbar degenerative Prozess erweist sich jedoch als eine voriiber-
gehende Lebenskrise, die die Figur des Protagonisten nicht wesentlich verin-
dert.®® Der Text deutet sogar auf eine kdrperliche ,, Auferstehung* Privalovs hin,
als er sich vom neurasthenischen Sumpf der Uzelschen Gesellschaft befreit und
in Gargiki sein Projekt des Getreidehandelns vorantreibt (,JlpuBanos To4HO
rnepepoamniics Ha gepeBeHckoM Bozmyxe: ebd., 343). Dies scheint auf den ersten
Blick auf die Kurierbarkeit degenerativer Zustinde mithilfe eines gesunden,
nicht .nervosen® Lebens auf dem Lande hinzuweisen, d. h. auf eine ,hygieni-
sche* MafBnahme, die in der wissenschaftlichen Theorie der Degeneration
durchaus seinen Ort hat.8? Bei Privalov handelt es sich jedoch nicht um einen
Regenerationsprozess, da dieser narrativ iiberhaupt nicht entfaltet wird, sondern
eher um die paradigmatische Wiederholung eines Zustandes des korperlichen
und geistigen Wohlbefindens bzw. Gleichgewichts, den Privalov in seinen Auf-
enthalten auf dem Lande jedes Mal erlebt.”? Gesundes Gleichgewicht und neur-
asthenisches Ungleichgewicht sind bei Privalov situative Zustdnde, die nicht mit
einer erblichen Pridisposition zusammen hingen und auch nicht zu organisch
erworbenen Eigenschaften werden. Das Pathologische besitzt bei Mamin-
Sibirjak eine grundsitzliche Kontingenz, die sich durch keine wissenschaftliche
Theorie erkliren ldsst. Nicht zufillig steht der wissenschaftlich erwartbaren,
aber nicht eintretenden Degenerierung des Protagonisten der psycho-physische
Verfall Maxim Loskutovs, des Lebensgefihrten von Nadja Bachareva, gegen-
iiber, der von einer rétselhaften Nervenzerstérung™ (,,kakoe-To MyZpeHOe HepB-
Hoe paccTpoiicTBo™; ebd., 333) verursacht wird, die sich medizinisch nicht ein-
ordnen lisst,”! dem Betroffenen jede Lebensenergie raubt, Wahnvorstellungen

HEM 4ero-To, XapakTepy HeaocTaer: codbupaeTca-cobupaerca Kyna-HyOyib, a raaanis — no-
nan B apyroe mecro.” (ebd., 116).

Auch aufgrund der Konturlosigkeit Privalovs (Mamin-Sibirjak verzichtet bezeichnenderwei-
se auf die Beschreibung seines AuBeren) sind keine Schlussfolgerungen iiber irgendwelche
Entwicklungen positiver oder negativer Natur méglich. Die Figur von Privalov ist statisch, er
verlisst die Handlungsbiihne des Romans im selben Zustand, in dem er sie am Anfang betre-
ten hat.

Vgl. u. a. die oben zitierte Studie von P.1. Kovalevski) Nervnye bolezni nasego obicestva
(Kovalevskij 1894, 120-128).

Vegl. z. B.: , Koraa nnerenka, nokauupasch Ha CBOMX ruOKnX pabuHOBEIX aporax, Goitko no-
KaTHAach NO W3BHIHCTOMY MPOCenKy, MHMO GeckoHeuHsIx noneii, [TpHBanos B nepsbliii emte
pas HCMbITHIBAM TO OAaKEHHOE TyBCTBO MOKOA, KAKOMY 3aBHI0Ban B Apyrux. [...] 3aoposoe
qyscTBO oxBathio [Tpusanosa [...] (Mamin-Sibirjak 1958, 251).

.JIOCKYTOB mo-pexkHEMY UyBCTBOBAN cebA HEXOPOINO, XOTA onpeaenenHoil Gone3Hn J0KTo-
pa He HaxoauaM B Hem™ (ebd., 340).
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verursacht und schlieBlich zu seinem qualvollen Tod fiihrt (vgl. ebd., 352f)).
Loskutovs Schicksal, das in keine genealogische Vererbungslinie eingebettet
wird, zeigt, dass pathologische Zerriittungsprozesse zwar eine beobachtbare
Wirklichkeit sind; sie lassen sich jedoch mithilfe des Narrativs der Entartung
nicht erkldren. Die Tatsache, dass die Degeneration in Privalovskie Milliony den
JFalschen® trifft, filhrt die Sinnlosigkeit der wissenschaftlichen Grenzziehung
zwischen dem Normalen und dem Pathologischen vor Augen.

In dem MaBe, wie die biologische Vererbung im Laufe der Geschichte als
fiktive Ordnungsstruktur entlarvt wird, verfliichtigt sich zugleich auch das (rhe-
torisch gesprochen) eigentliche semantische Feld des nacieocmso, die ,Millio-
nen™ Privalovs, von denen, wie bereits erwihnt, ,nicht einmal Rauch iibrig
bleibt*. Das Analogieverhiltnis zwischen beiden Formen von Ubertragung wird
von Mamin-Sibirjak in dem Sinne narrativ entfaltet, dass auch die Existenz der
Millionen zunichst als eine gesicherte Tatsache innerhalb derselben Doxa er-
scheint, in der die Degenerierung Privalovs als wissenschaftliches Faktum be-
trachtet wird. In einem Gespriich ruft beispielsweise Chionija Zaplatina, die
Trigerin und gewissermafien Verkdrperung der Welt der Geriichte in Uzel: ,,Ax,
rocrnojM, rocrnoau!.. — B3monunace XuoHus Asekceesna. — M yro Bam 3a oxora
MPOTHBOPEYHTH, KOr/la BCEM, PEUIHTETbHO BCEM H3BECTHO, uTO [IpHBaioB nomy-
uuT TpH MIUTHOHA. [la-c, Tpu, Tpu, TpH!.." (ebd., 15). Bezeichnend ist auch die
Art und Weise, wie der Erzihler die unkontrollierte Bewegung dieser Geriichte
tiber die Erbschaft Privalovs beschreibt: ,Hacneacrso Ilpusanosa B 3TH
HECKOJIbKO JHEH BBIPOCIO [0 CTA MHILTHOHOB, H KPOME TOTO, XOIHIIH CaMbie
YIOPHBIE CIYXH O KAKMUX-TO 3aKPBITBIX COKPOBHINAX, KOTOPBIE OCTAMCH MOCne
crapuka 'ynsesa.” (ebd., 47). Fiir die sichere Existenz der Millionen steht Pri-
valov selbst als Garant, der sogar zur Metonymie seiner Erbschaft wird. Dies
zeigt folgende Szene im Salon von Agrippina Filip’evna, Schwigerin von Polo-
vodov: Nachdem Privalov den Salon verlassen hat, vergegenwiirtigen sich die
verbliebenen Giste die gerade erlebte Prisenz der ,,Privalovschen Millionen®,
die mit ithnen gesessen und Kaffe getrunken hatten, folgendermafen:

Koraa aseps 3arBopunacek 3a [lpupanoesiM u Nicolas, B roctHHHOH Ar-
punnuHel QUIHIBLEBHEl HECKOIBKO CEKYHJL CTOANO rpo0OBOE MOIYaHHE.
Bce aymanu o0 0iHOM M TOM e — 0 NPUBAIOBCKHX MH/UTHOHAX, KOTOpPbIE
ceituyac BoT ObUIH 3JeCh, CHIEIH BOT HAa 3TOM CaMOM Kpecile, MHIH Kode
M3 3TOr0 CTaKaHa, M Telepb HUYEro He OCTAIOCh... JlAmiolKa, BRITAHYB
LIEK), BHHMATEILHO OCMOTpeN Kpecio, Ha KotopoMm cuaen Ilpusanos, u
Jane nomyitan CHIOEHLE, TOYHO Ha HEM MOIJH OCTATBCA Clelbl anBa-
JIOBCKHX MHJUIHOHOB. (ebd., 90)

Das Ahnlichkeitsverhiltnis wird hier zum Kontiguititsverhiltnis, d. h. zur ra-
dikalsten Form tropischen Ersatzes, und bedeutet die Materialisierung des Gel-
des in der Person Privalovs.
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Der Text bietet aber zugleich von Anfang an eine alternative, skeptische Les-
art des ontologischen Status’ der Erbschaft, bei der nicht nur ihre Nicht-
Quantifizierbarkeit problematisiert wird (was Privalov selbst ja ohnehin stindig
tut), sondern auch ihre Referenzialitit. An zwei Stellen des Textes, am Anfang
und am Ende, taucht die Figur des alten verriickten Polujanov auf, dem Privalov
jedes Mal unerwartet begegnet. Dieser erzihlt von einem Prozess, aus dem er
sich erhofft, das Vermdgen, dessen er beraubt worden sei, zuriick zu erhalten.
Zu diesem Zweck hat er Dokumente und Papiere zusammengestellt, die sein
Anrecht auf das Vermdgen beweisen sollen und die er Privalov zeigt: ,.B
pa3BA3aHHOMN Mauke OKasazcs BCAKMH Xjam: TearpansbHble aduiuu, OGuiners oT
JaBHO pasbIrPaHHOH J0TEepeH, OOBLABICHHS pPasHbIX MarasuHoOB, JaKe NecTphbie
STHKETHI ¢ CHTUEB M JekapeTs.” (ebd., 63). Wenn die Szene, die sich noch ein-
mal wiederholt (vgl. ebd., 326) als Mise en abyme der hoffungslosen Bemiihun-
gen Privalovs um seine Erbschaft fungiert, so stellt das Konvolut wertloser Pa-
piere von Polujanov die Versinnbildlichung der Referenzlosigkeit dar, die Priva-
lovs Erbschaft und im Allgemeinen Geld und Kapital bei Mamin-Sibirjak cha-
rakterisiert.92 Das Geld wird hier auf seine wertlose Materialitit reduziert und
erscheint als ein abstraktes, arbitrires und selbstreferenzielles Zeichen, dessen
Existenz auf Konventionalitit beruht. Dabei ist die Tatsache von Bedeutung,
dass das Erbe Privalovs zwar an unbewegliche Giiter wie die Satrov-Werke ge-
bunden ist, es aber einen selbstreferenziellen Wert durch die Quantifizierung in
Geld erhilt. Durch diese Bezugnahme auf eine fiir die Moderne im Allgemeinen
charakteristische Semantik des Geldes?? unterscheidet sich Privalovskie Millio-
ny von anderen Degenerationsromanen, in denen das materielle (und spirituelle)
Erbe einer Familie mit Orten wie Schldssern oder Hidusern zusammenhiéngt, die
in ithrer Konkretheit dem naturalisierten Konzept von Vererbung entsprechen.
Bei Mamin-Sibirjak hingegen verursacht die Referenzlosigkeit des Erbes onto-
logische Verunsicherungen sowohl auf der materiellen, als auch auf der biologi-
schen Ebene.

Die Modellierung der Degeneration als ein Simulakrum, als ein Zeichen, das
eine tiefenstrukturelle, epistemologische Referenz simuliert, die sich als Leer-
stelle erweist, befreit den Text — wie erwidhnt — von der Teleologie des genealo-
gischen Todesnarrativs und ermdglicht eine facettenreiche Handlung, die mit
einem bunten, ironisch-witzigen Portrit des russischen Provinzlebens einher-
geht. Die Nicht-Realisierung der erwartbaren Sujetfiigung ist ein (nach Lotman)
Minus-Verfahren, das eine andere tiefenstrukturelle Wirklichkeit offenbart als

92 Vgl. dazu Mamin-Sibirjaks Roman Chleb (1895), in dem das schnell akkumulierte Kapital
sich von der konkreten Arbeit und von den konkreten Giitern allméhlich abkoppelt und ver-
selbstiindigt, so dass seine Bewegung nicht mehr kontrollierbar ist.

93 Aus der breiten Forschungsliteratur zur Philosophie des Geldes vgl. in diesem Zusammen-
hang die Arbeit von B. Rotman (1993), die den progressiven Ubergang des Geldes von
einem ikonischen zu einem arbitriiren Zeichen in der Moderne beschreibt,
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die degenerative: Eine chaotische, unbindige Ursprungswelt, in der Krifte herr-
schen, die das Leben des Menschen auf eine fiir ihn nicht verstdndliche und
nicht voraussehbare Art steuern.?® Die Darstellung dieser natur- und triebhaften
Tiefenstruktur gelingt Mamin-Sibirjak durch die Beschreibung des Jahrmarktes
in der Stadt Irbit, auf den Privalov seinen Freund und Anwalt Nicolas Verevkin
begleitet. Der Jahrmarkt ist eine Art Mikrokosmos, in der die sonst ,unterir-
disch’ agierende sozionaturelle Gewalt auf die Oberfliche kommt und beob-
achtbar wird. In Privalovs Reflexionen duBlert sich die Ohnmacht des Menschen,
der nur willenloser Teil eines sich in permanenter Bewegung befindenden Gan-
zen sein kann, das metaphorisch als ,Meer* und ,,Rad" bezeichnet wird:

310 ObLIO HACTOMALLEE APMAPOUHOE MOPE, B KOTOPOM TOHYJ1 BCAKMIi, Momna-
nan crofa. [...] lpu neppom orienomisionem BreYaTIeHHN Ka3aioch, YTo
KaTHJIOCh KAaKOE-TO IPOMAIHOE KOJIECO, BMECTE C KOTOPbIM KATHIMCh M
OapaxTanuch MECATKH ThicaY Moei, ornawas Bo3ayx Ge300pasHbIM CTO-
HoM. (ebd., 306)

OH Xx0TeJ1 Ha BpeMs YTOHYTb B 3TOM ApMapoutoM mope [...] (ebd., 308)

[...] on ToBKO YyBCTBOBAI cebf HACTBIO ITOrO IPOMAAHOIO LENOro, KOTO-
po€ LIEBENHJIOCH B NapTepe, Kak ThICAYEronoBoe vynosuue. Beab st0
11e10€ ObII0 HEH3MEPHMO BEIIMKO M BJICKI0 K cebe ¢ Takoi HeyaepKHMOil
CHJIOIA... [...] OH co3HaBan ceOst HMEHHO TO# KaJIKOH eIMHHLEH, KOTopas
CAYKHT TOJBKO MATEepHAiOM B KaKOH-TO CHIIbHOH TBOPUYECKOH pyKe.

(ebd., 320f))

In diesem Mikrokosmos versinnbildlicht das Gliicksspiel mit seinen raschen
Gewinnen und Verlusten die Kontingenz der Kapitalakkumulation, fir die man
im ,normalen‘ Leben Gesetzmifligkeiten zu entdecken glaubt, die jedoch triige-
risch sind. Die exorbitanten Betriige, die Ivan Jakovlevi¢ Verevkin, der Vater
von Nicolas Verevkin, beim Kartenspiel in nur einer Nacht gewinnt und gleich
verliert, gleichen den vielen ,,Privalovschen Millionen™, die auf dem Ural bzw.
in Sibirien durch waghalsige Spekulationen schnell erworben und schnell wieder
verloren werden und die im Zentrum weiterer Romane von Mamin-Sibirjak, wie
Zoloto (1892) und Chleb (1895), stehen. In der naturalistischen Welt von Ma-
min-Sibirjak sind die Figuren Natur- und sozialen Kriiften ausgeliefert, die sie
nicht kontrollieren konnen.”> Aus diesem Grund sind sie zu ereignishaften

94 Dergacev (1974) spricht in diesem Zusammenhang von einer ,doppelten Struktur* der fikti-
ven Welten von Mamin-Sibirjak.

95 Vgl. dazu Tager 1968, 181: , Xa0¢ 4acTHBIX, HHAHBHIYATRHBIX OTHOLICHHIT OTPakKAET CITy-
YaifHOCTh, HEYNOPAIOYEHHOCTD AHCTBHTENBHOCTH. Ho Haa STHM MHPOM CIy4aiiHOCTH BeTa-
€T BHETHYHAA MEXAHMKA KanmWTaIHCTHYECKMX OTHOWIEHM — NOATMHHBIA CHOKET poMmaHa,
HeyMoauMas cuna, onpejessioutas cyasby nepconaxa.” Uber die Gleichsetzung von sozia-
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Handlungen, die tiefe Verinderungen bedeuten, nicht fihig. Thr Treiben ist pa-
roxistisch: sie handeln nicht, mit ithnen geschieht etwas.

Unter diesem Gesichtspunkt ist auch die Figurenkonstellation des Textes zu
betrachten, die zundchst — wie in einem Degenerationsroman {iblich — auf der
Dichotomie von kranken, willensschwachen Helden auf der einen Seite und ge-
sunden, tatkriftigen Figuren auf der anderen Seite aufgebaut zu sein scheint.%
Der Text modelliert Oppositionen zwischen Privalov und dem , Tatmenschen*
Kostja Bacharev (uyenosek agena ¢ wor mo ronossl, ebd., 292), der die Satrov-
Werke leitet und sie aus den Staatsschulden zu befreien versucht, und zwischen
Privalov und Polovodov, bei dem der Erzdhler — gewissermaflen die Semantik
von gesunden und kranken Zihnen in Thomas Manns Buddenbrooks antizipie-
rend — einen ,besonders stark entwickelten Unterkiefer schildert, der beim Es-
sen mit grofer ,Energie* arbeitet.97 Aber auch dieses Strukturelement des De-
generationsromans wird von einer Sujetfligung unterminiert, in der Erfolg und
Misserfolg der Figuren unabhiéngig von ihrer eigenen vitalistischen Energetik
ist: Kostja Bacharev gibt seine Bemiihungen um die Satrov-Werke irgendwann
auf und Polovodov kann seine Machenschaften nur bis zu einem gewissen Punkt
vorantreiben, bis er seinem Leben ein gewaltsames Ende setzt. Diese undurch-
sichtigen, scheinbar chaotischen Krifte, denen die Romanfiguren nicht Herr
werden kénnen, werden nicht zuletzt von den Petersburger Behorden (Kontroll-
behorden, Bergwerksdepartement, Adelsvormundschaftsgericht, Ministerium
und Senat) symbolisiert, die iiber die Privalovsche Erbschaft das letzte Wort ha-
ben und die sowohl Privalov als auch Polovodov zu beeinflussen versuchen.
Diese Instanzen, iiber die stindig berichtet wird, die aber nie direkt dargestellt
werden, treffen Entscheidungen, die wie Urteile héherer metaphysischer Michte
erscheinen. In einer solchen Welt, die fiir den Wahrnehmungshorizont des Men-
schen nichts anderes als fatalistische Kontingenz bereithilt, hat das Todesnarra-
tiv der Degeneration mit seiner teleologischen Kausalitit keine Daseinberechti-
gung mehr,

len und Naturkriiften, ihre chaotische Dimension und ihre Rolle als wahre Protagonisten der
Handlung bei Mamin-Sibirjak vgl. auch Paperno 2005, 815,

Zu dieser besonderen Figurenkonstellation im Degenerationsroman, die oft an eine dhnlich
semantisierte Aufteilung des Raums gekoppelt ist, vgl. Pross 2008. C. Pross exemplifiziert
diese Struktur anhand des Romans Die Krankheit des Jahrhunderts von Max Nordau (1887).
wl...] HKEAA gentocTs [Tonosososa OGeina ocobGenHo passura. [...] [Npusanos samerun, ¢
Kakoil dHeprueii pabortana mwkuaa uemocts [lonosogosa [...]" (Mamin-Sibirjak 1958, 92;
96).

96

97
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Peter Alberg Jensen

CECHOVS ,,NICHT-VOM-ENDE-ERZAHLEN*
AM BEISPIEL VON NEVESTA

[Mucarens — 310 TOT, KTO YMeEeT paﬁu'ra‘n; Ha
A3BIKE, HAXOAAChL BHE n.'smcai K10 ofnanaer
JapoM HENPAMOTo roOBOPEHHA.

Einleitung

Im Konzept unserer Tagung hat Aage Hansen-Love deutlich gemacht, dass
Thanatopoetik nicht nur das Lebensende, sondern auch das Textende umfasst,
und dass letzteres fiir die Narrativik ein intrikates Problem in sich birgt:

Uberspitzt lieBe sich sagen, dass ein Erzihlen iiberhaupt erst moglich wird
aus der Nicht-Position des Endes, das als Text- wie Lebensende den
Lebenstext retrograd strukturiert. Denn es geht eben nicht um die Todes-
thematik, sondern um jene apophatischen Techniken der Indirektheit, die
) aut:h2 eine dsthetisch-kiinstlerische und eminent poetische Dimension
besitzen.

Diese Formulierungen sind fiir wesentliche Merkmale von Cechovs Poetik sehr
zutreffend. Im Folgenden werde ich beide Fragestellungen — die vorausgesetzte
Position eines Erzihlers a posteriori und das Problem der Indirektheit — im Spiit-
werk Cechovs aufgreifen. Da die Fragestellungen fundamental sind, muss ich
mich auf zwei Aspekte begrenzen: 1) ,Situativitit' in Cechovs Erzihlen und 2)
die Zeitlichkeit der ,Situation®. Es sind dies zwei Seiten des gleichen Befundes,
die sowohl zu Cechovs Indirektheit als zu seiner Losung des ,,End-Problems*
wesentlich beitragen.

1. Erziihlen von mittendrin
In einigen Erzihlungen Anton Cechovs der 1890er Jahre wird eine Art Sprach-

kritik getibt. Ich habe anderswo seine Erzihlung Dama s sobackoj als Kompro-
mittierung und Zusammenbruch der Selbstauffassung des Helden Dmitrij Gurov

! M.M. Bachtin, ,,Problema teksta*, Bachtin 1996, 314.
2 A. Hansen-Love, ,.Grundziige einer Thanatopoetik”, in diesem Band, 36.
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beschrieben.® Eine analoge Analyse kann an Uditel’ slovesnosti durchgefiihrt
werden.? In beiden Erzdhlungen ist die Prisentation selber vom Anfang an giinz-
lich von der Sprache des Helden geprigt, d.h. von der bisherigen Version seiner
eigenen Lebensgeschichte. Im zweiten Teil aber erweist sich, dass diese Version
dem, was jetzt passiert, gar nicht addquat ist. Die Sprache des Helden und der
Prisentation wird kompromittiert und bricht zusammen.

Diese Lesart ist nicht ganz neu. Eher iibertrage ich die traditionelle Proble-
matik der ,Erzdhlung der Einsicht' (,rasskaz prozrenija*) von der Ebene der
Handlung und Ideologie auf die Ebene der sprachlichen Gestaltung der Erziih-
lungen. Sowohl U¢itel ' slovesnosti als auch Dama s sobackoj sind mehrmals als
vorrangige Beispiele von Einsichtserzihlungen behandelt worden.3 Die Ver-
schiebung der Fragestellung auf die Ebene der Textgestaltung lduft auf Fol-
gendes hinaus: Das Erkenntnisproblem der Hauptperson hat nicht nur einen
sprachlichen Aspekt; es ist an und fiir sich — bzw. fiir den Protagonisten selbst —
ein sprachliches Problem. Cechov demonstriert, wie seine Hauptpersonen
sprachlich befangen sind. Ihre Anstrengungen, das eigene Leben zu ver-
stehen, fallen tradierten sprachlichen Formen anheim. Ich setze hier fort, was
Vladimir Kataev {iber Redestereotypen und Renate Déring iiber ,Paradigmen’
geschrieben haben.® Es geht aber meines Erachtens nicht nur um Stereotypen,
Paradigmen, Schablonen oder Klischees im Sinne von Elementen einer Sprache,
sondern um ganzheitliche Sprachen — um Versionen eines narrativ versprach-
lichten Lebens, seine Moglichkeit bzw. Unmoglichkeit, seine Wahrheit oder
Fiktivitdt. In der Weise, wie die Menschen versuchen, ihr eigenes Leben zu
verstehen, und in der Frage, inwieweit ein Verstehen in narrativer Form méglich
wire, liegt meines Erachtens ein wachsendes Interesse Cechovs vom Ende der
1880er Jahre an.

Dieses Interesse wird aber nicht nur zum Thema seines spéten Schaffens,
sondern auch direkt in der Form der Werke realisiert, und zwar — so meine
These — auf folgende Weise: Die Prisentation der Geschichte der Protagonisten
solidarisiert sich mit deren Problem dadurch, dass die narrative Darbietung die
erkenntnisméBigen Bedingungen der Personen teilt, z.B. ihre perspektivischen
und sprachlichen Begrenzungen, und nicht iiber sie hinausweist. Indessen ist die
Erzihlung als Prisentation gar nicht mit der eigenen Geschichte des Helden
identisch — die Helden erziihlen ja nicht.” Die Erzihlung ist vielmehr eine

3 Siehe Jensen 2004.

Bei einem Kolloquium an der Universitiit Stockholm hat Boris Gasparov eine solche Analyse
vorgetragen.

5 Siehe Cilevi¢ 1976, 60; Kataev 1979, 257-68.

6 Kataev 1979, 257 ff; Déring-Smirnov 1988.

Das Gesagte gilt fiir Erzihlungen in der Form der 3. Person; in der Ich-Erziihlung ist die
Problematik anders bestellt.
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narrative Verbalisierung, eine Versprachlichung ihrer denkbaren oder vorge-
stellten Versionen des eigenen Lebenslaufes.’

Das Paradox

Die These, dass die narrative Darbietung mit den Personen gemeinsame Sache
macht, d.h. ihre Bedingungen solidarisch teilt, lduft darauf hinaus, dass Cechov
die von Aage Hansen-Love formulierte Voraussetzung des Erzihlens ,,verletze®.
Solidarisch hiefle schlieBlich auch deutungsmiBig synchron: Aber wire es denn
moglich, solidarisch und synchron mit dem Helden zu erzdhlen? Falls die
Erzéhlinstanz die Deutungsposition des Helden in der Zeit bezieht und auch
sonst seine Begrenztheit mit ihm teilt — wie konnte dann erzéhlt werden? Der
Held steckt mitten drin in seinem Leben ohne Zugang zu dessen Ende; er kann
beobachten, wahrnehmen, nachdenken, zuriickschauen, aber von sich aus
erziihlen weder kann noch tut er. Von wo oder von wem geht in diesem Falle die
erzihlerische Gestaltung seiner Sprache aus? Die narrative Form impliziert
eine zeitliche Distanz, aber wo bleibt diese in der Deutung des Vorgangs? Und
wo bleibt sie am Ende? Die zeitliche Distanz, inhidirent in der narrativen
Darbietung der Geschichte, spiegelt ein deutungsmifiges Privileg vor, das sich
aber nirgends durchsetzt und inhaltlich gar nicht greifbar ist.

Die Illusion des Erzihlens verheifit tatsdchlich Zweifaches: dass das Erzihlte
a) bereits vergangen ist und b) folglich ein Ende hat; die ,,Vergegenwirtigung"
des Erzihlten geschieht mit dem Wissen, dass es schon gewesen und folglich zu
Ende ist.!0 Cechovs spite Prosa erweckt ein distinktes Gefiihl, dass das Erzihlte
dem Vergangenen gehort, weshalb der Leser mit Recht annimmt, es hitte auch
ein Ende. Aber am Textende gibt es oft nur das Ende des Textes — aber kein

Deswegen wird die Krise im Inhalt einer Kompromittierung sowohl der vermittelten als auch
der vermittelnden Sprache gleichbedeutend; das ist ein Grund, warum es so schwierig ist, die
vermittelnde von der vermittelten Sprache inhaltlich zu unterscheiden.

Teil der Antwort kann sein, dass die Helden der in Frage stehenden Erzihlungen selber
gedanklich als Proto-Erzihler auftreten. lhr Versuch, die aktuellen Situationen in ihrem
Leben zu interpretieren, basiert auf im- und expliziten Riickblicken. Ein Modell damals—jetzt
(.togda-teper™), also eine retrospektive Deutung der aktuellen Situation, ist ein Haupt-
instrument der Protagonisten selber. Daher steckt ein Embryo des ,Lebenstextes” schon in
den laufenden Situationsbildern des Helden. Aber dessen Formulierung in narrativer Vergan-
genheitsform ist der Person nicht zugénglich.

Vgl. Kierkegaards Formulierung: ,,Die Kunst besteht nun darin, [...] einen Genufl zu erzeu-
gen, der niemals rein gegenwirtig wird, sondern jederzeit ein Moment der Vergangenheit in
sich trdgt, so daB er gegenwiirtig ist in der Vergangenheit*. Séren Kierkegaard. ,,Der Wider-
schein des antiken Tragischen in dem modemnen Tragischen. Ein Versuch im fragmentari-
schen Streben®, Kierkegaard, Entweder / Oder, Erster Teil. Dilsseldorf 1956, 147-176, hier
163.
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Ende der Geschichte. Es ist, als habe der Erzdhler seinen Posten a posteriori
verlassen.!!

Ich will hier Cechovs Poetik nicht merkwiirdiger machen, als sie ist. Wir
wissen jedenfalls, dass die Prisupposition des Endes mehr oder weniger offen-
sichtlich bzw. getarnt sein kann. Bei einer Darbietung aus der Sicht der Person
und vorwiegendem ,showing® vor telling® ist die Voraussetzung des Endes wei-
testmoglich getarnt. Geniigen dann nicht ,personale Darbietung® und ,showing*
als Erkldrung fiir die erwihnten Befunde bei Cechov? Meines Erachtens nicht,
denn in dieser Prosa hat es den Anschein, als ob eher ,telling* als ,showing'
vorherrschen wiirde; anscheinend veranschaulicht der Autor weniger, als er
berichtet; szenische Darstellung ist eher die Ausnahme als die Regel.!?

Hier wurzelt ein Paradox dieser Poetik — sie wirkt eher erzihlend als dar-
stellend; eben deswegen ist die Fliichtigkeit der Erzihlinstanz im Verlauf und
ihr leerer Posten am Ende des Textes so frappant.

Eine Hypothese

Vor dem Hintergrund des oben Gesagten sehe ich Cechovs Leistung in der
Spiitprosa wie folgt: Cechov entwickelt eine Technik, die es ermoglicht, die
Deutung des Helden sprachlich zu realisieren, obwohl dabei die Worte anschei-
nend einer Erzihlinstanz gehoren. Die Erzihlinstanz kommt formal ganz stark
zum Vorschein,'3 erweist sich aber eben als reiner Schein: inhaltlich ist sie
weitgehend neutralisiert oder gar leer; als Sinninstanz kommt sie im Werk zu
keinem direkt gedullerten Wort. Fast alles im Werk ist getarntes Zitat, und die
Instanz, die wir gerne Erzihler nennen, schafft die formale Tarnung.'4

Il Die vorgeschlagene Beschreibung kénnte die Textenden solcher Erzihlungen auf neue
Weise erkliren. Sowohl Uéitel” slovesnosti als auch Dama s sobackoj brechen jih ab; diese
woffenen Schiiisse* Cechovs werden heute noch von Lesern, Kritikern und Forschern disku-
tiert. Nach meiner Lesart enden die Texte, weil die bisherige Sprache der Erzihlung ver-
braucht ist: es gibt keine Worte mehr von der Art, aus der die Erzihlung bis zum Textende
bestanden hat: Der Held ist sprachlos geworden (vergl. Jensen 2004.)

Die Dominanz des Erzihlens vor szenischer Darstellung kénnte Teil der Erkldrung dafiir
sein, weshalb die ProsagroBform Cechov Schwierigkeiten bereitete. Die beiden Kurzromane
Duél’ und Tri goda weisen in dieser Hinsicht interessante Unterschiede auf: ersterer ist deut-
lich ,szenischer* gestaltet als letzterer, wirkt aber auch altmodischer - und weniger
wCechovsch®,

In Nevesta liefern die beiden ersten Abschnitte sogar eine Reihe Realia-Auskiinfte an den
Leser, die als regelrechte Erzihlerleistung aufgefasst werden konnen.

Diese Formulierung mag an Kite Hamburgers Auffassung erinnern, unter Erzihler sei eine
fluktuierende ,Erzihlfunktion® zu verstehen (Hamburger 1967, 111-117). Obwohl ich in der
Nachfolge von Hamburgers .erziihlerloser* Theorie schreibe, finde ich den Begriff ,Funktion®
unzureichend, u. a. weil er den personalen Charakter der in Frage stehenden lllusion einfach
ausblendet.
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Ein Hauptgrund dafiir ist, dass die Implikation des Erzihlens — die Position
des Erzihlers a posteriori — unbesetzt ist. Cechovs ,Nicht-zu-Ende-Sprechen®!5
ist das Ergebnis einer neuartigen Poetik des ,,Nicht-vom-Ende-her-Erzihlens®,
und damit eines Erzihlens von ,mittendrin® — bei allem Anschein eines nor-
malen Erzihlens.

2. Situatives Erziihlen

Wie wire die Vereinigung von inhaltlicher Gleichzeitigkeit der Erzihlposition
mit dem Helden einerseits mit ihrer scheinbaren formalen Retrospektive ande-
rerseits zu erkliren? Auf der Suche nach einer Deutung dieses paradoxalen
Befundes habe ich in fritheren Arbeiten die Aspektualitit in Cechovs spiter Pro-
sa analysiert und in der dominanten Imperfektivitit einen wichtigen Grund dafiir
gefunden, weshalb die inhaltliche Rolle des Erzihlers abgeschwicht wird;!6 im-
perfektive Verben mit prozessueller Bedeutung driicken eine Befindlichkeit
mittendrin* im Prozess aus und représentieren folglich den primiren Aspekt
der fiktiven Person, nicht denjenigen eines Erziihlers.!” Diese handlungsinterne
oder intra-situationelle Bedeutung des imperfektiven Priteritums wurde zuerst
von Boris Uspenskij (anhand von Beispielen aus der Folklore) beschrieben:

YcnoBHO roBops, 10 CBOEMY KOMIIO3HLIIHOHHOMY 3HaYeHHI0 Gopma Heco-
BEPILISHHOTO BUa MPOILIEANIEro BpEMeHH 3HAMEHYeT Kak Obl «HacToslee
B mpouuioM». TOYHO TaK e Kak H ()opMa HACTOALIEro BPEeMEHH B TIPH-
BE/ICHHBIX BBIIIE MPHMEpAX, aHHad (PopMa M03BOJIAET NPOU3BONTh OIH-
CaHHE kak Obl u3HYmMpu caMoro AeHCTBUA — TO €CTh ¢ CHHXPOHHOM, a
HE PeTPOCTIEKTHBHOH MMO3HIIMH, — MOMEILIAA YHTATENS HEMOCPEACTBEHHO B
LIEHTP OMHCbIBaeMoii criensL. '®

Die imperfektive Aspektualitit schafft es aber nicht alleine; zur beweglichen
intra-situationellen Semantik des ¢echovschen Erzihlens tragen auch andere
sprachliche Mittel bei, die mit der Aspektualitit zusammen eine Modalitit
erstellen, die als ,Situativitiit’ bezeichnet werden kann. Darunter verstehe ich
eine semantische Modalitit, die die Bedeutung .aktuelle Situation® generiert,
bzw. eine Eigenschaft der sprachlichen Elemente, die diese Bedeutung vermit-
teln. Das kulturelle Konzept ,Situation® bzw. der entsprechende alltéigliche
Begriff entspricht der narrativen Konstituente ,Situation® (bzw. scheint mit ihr
identisch zu sein).!” Etymologisch ist ihre Bedeutung riumlich, aber im Ge-

15 Vergl. das , Nicht-zu-Ende-Sprechen™ im Aufsatztitel Helene Auzingers (Auzinger 1960).

16 Siche Jensen 1984a, 1984b, 1990.

17" Jensen 1984b, 297 ff.

18 Uspenskij 1970, 99. Hervorhebung von mir, P.A.J.

19 Kanonische narratologische Theorien besagen, dass ein Narrativ aus Situationen und Bege-
benheiten besteht. Bis jetzt wurde der Theorie der markierten Begebenheit (Ereignis, event,
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brauch vereinigt der Begriff Raum und Zeit,2 denn dieses Konzept ist eine
existentielle ,Auszeichnung” (,znak otlicija“); indem ein gegebener
Augenblick als ,Situation® aufgefasst wird, nimmt er ein existentielles Interesse
in Anspruch, und falls er als ,Situation® bezeichnet und wiedergegeben wird,
erhilt er schon dadurch eine besondere Bedeutung.

In Zusammenhang mit Cechovs Poetik sind zwei Eigenschaften der ,Situa-
tion* besonders interessant: 1) das Konzept ist an und fiir sich &sthetisch; 2) das
Konzept impliziert ein Subjekt.

— Ad 1. Der Begriff ,Situation‘ hebt eine Serie von Momenten hervor (darin die
Auszeichnung), fasst sie wertungsmiBig einheitlich zusammen (vereinigt eine
Serie realer Augenblicke als Ganzheit) und grenzt sie dadurch sowohl vom Vor-
hergehenden wie vom Nachfolgenden ab, erstellt also eine Einrahmung des
Gemeinten. Die Verwendung des Wortes ,Situation® kommt der Forderung
gleich, sich das so Bezeichnete als Ganzheit vorzustellen, und beansprucht eine
besonders aktive, imaginative Einstellung des Adressaten. Eine Situation verste-
hen heifit — sich in sie hineindenken bzw. sie sich als Ganzheit vorstellen. In die-
sen konstitutiven Ziigen ist die funktionale Semantik des Konzeptes ,Situation’
derjenigen eines Kunstwerks erstaunlich analog oder gar gleich.

~ Ad 2. Der ,Situation® ist eine angeborene Subjekthaftigkeit eigen, namlich die
Teilnahme oder die Anwesenheit eines Zeugen oder eines , Erlebenden" oder
,Patiens® (vergl. ,undergoer*), d.h. die Anwesenheit von jemandem, aus dessen
Position das Gegebene ganzheitlich als Situation aufgefasst wird.2! Mit anderen
Worten: ,Situation® ist subjektiv, nicht nur im Sinne von Wertung. sondern auch
im Sinne von einer inhdrenten Subjekthaftigkeit. Das Konzept hat eine einge-
baute innere Perspektive: ,sich in eine Situation hineindenken™ heiBit, diese
innere Perspektive konstruieren, .sich die Situation als Ganzheit vorstellen*
heift — die innere Position beziehen.

.sobytie*) fast die gesamte Aufmerksamkeit gewidmet und der unmarkierte, hintergriindige
Begriff ,Situation* auBer Acht gelassen. Aber in Cechovs Poetik sind die Begebenheiten oder
.Ereignisse‘ bekanntlich nicht vordergriindig, was die Forschung seit Jahrzehnten als ,Fabel-
losigkeit* (,,.besfabul’nost™), ,Sujetlosigkeit’ (,.bessjuzetnost’™) oder Ereignislosigkeit*
(,,bessobytijnost™) eingehend diskutiert hat (siehe Jensen 1984a-b; Schmid 1992b). Meines
Erachtens ist es an der Zeit zu fragen, womit wir denn zu tun haben, zumal die ,Begeben-
heiten* eine untergeordnete Rolle spielen, und eine naheliegende Antwort ist: mit der ande-
ren Konstituente der narrativen Modalitit, d. h. mit Situationen’. Siehe lensen 2007.

20 vgl. eine Warterbuchsdefinition: ,Situation — augenblickliche Lage", Wahrig, Deutsches
Wérterbuch, 1997, 11438.

21 Dieses ist von Wolf Schmid im Voriibergehen bemerkt worden: ,Ohne Perspektive gibt es
gar keine Situation. Eine Situation konstituiert sich immer erst im BewuBtsein eines die
Wirklichkeit erlebenden, ihre Komplexitit auf wenige Momente reduzierenden, latent ge-
schichtenbildenden Subjekts* (Schmid 1995, 228; Hervorhebung von mir, P.A.J.). Hier wird
Perspektive’ als Voraussetzung fiir Situation® angefiithrt; beim Lesen ist es oft umgekehrt —
Situativitit erzeugt die Vorstellung von einem Subjekt, d.h. ,Subjektheit* (..sub”ektnost™),
und eine diffuse Subjekthaftigkeit kénnte als vor-perspektivisch aufgefasst werden.
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Wenn Cechov auf eine Weise erzihlt, die ,Situation® eher als .Ereignis® zum
Gegenstand hat und von ,Situativitit® im Sinne von Ausdruck einer aktuellen
Situation geprégt ist, dann erzielt er demzufolge zwei wichtige Effekte: Die Ver-
mittlung des Vorganges fordert stets vom Leser eine in principe dsthetische
Vorstellung, und der erzihlte Vorgang enthdlt an sich oder in sich eine
Subjektposition.2?

Betrachten wir uns ein Beispiel aus Nevesta:

Yike npocuynacek 0abyna. 3akamnsn rycteiM Oacom Cama. ChbllHO
ObLJ10, KaK BHH3Y MOJAIN CaMOBap, KaK IBUIAJIH CTYJIBbAMH.

Yacel uayt memtenHo. Hans naBHO yke BCTana M /IaBHO YK€ Tyjsia B
cany, a Bc€ elle TAHETCs yTpo.

Bot Huna MBanoBHa, 3an1akaHHas, Co CTakaHOM MHHEPaIbHO#H BOJbL2

Hier gibt es keine Ereignisse, ja es geht eben darum, dass nichts passiert. Die
Hauptperson Nadja hat auf den Morgen lange gewartet; das Geschehen im
Hause manifestiert sich in Aufwachen, Husten, Samovar-Geklirr, Scharren von
Stithlen und spiter dem Erscheinen der Mutter. Das Erziihlen handelt aber
nicht von dieser Morgensituation; sie wird weniger geschildert als vielmehr
registrierend erzid hlt. Die Mittel, die das ermdglichen, sind eine Reihe situa-
tiver Elemente.

Die Illusion des ,Mittendrinseins® ist sehr ausgeprigt: Akustische Eindriicke
werden registriert als Modifikationen einer laufenden Situation; die latente
Prisenz der Erzihlinstanz — ein Ausdruck ihrer Anwesenheit innerhalb der
Situation — tritt im Présens zutage: ,uacel uayt meaienno”, und die Tempora
der Verben wechseln sogar auffallend in: ,1aBHO yke ecmara u naBHO yxke
2ynsna B cajy, a Be€ eme manemes ytpo™; Prasenz wird auch noch betont durch
demonstrative Partikel: ,,Bom u Huna Hsanosua..” Dieser Satz ist charak-
teristisch und bemerkenswert auch deswegen, weil er das freie formale Hantie-

22

Nach meiner Meinung wurzelt hier eine Erklirung der Befunde Aleksandr Cudakovs zur
Entwicklung der Perspektive in Cechovs spiiter Prosa. Nachdem der Autor in der zweiten
Schaffensphase (den Jahren 1888-1894) seinen Erzihler hinter der personalen Darbietung
weitestmdglich getarnt hat, ldsst er thn wieder erstaunlich deutlich hervortreten in der dritten
Periode: ,, Tenepsb y#e OlEHKa W OPHEHTAIIHA TepPOA COBCEM HE 0DA3ATENLHO BBIPAKAKTCA B
ero cnose. CTAHOBHTCA BaMHBIM IPYroe — BBIABHTHL CaMyi0 OOMIYIO TO3IMIMIO Tepod; M,
nepeaasas ee, MOBECTBOBATENb TENEPh OTAaeT npeanoytenne GopMam cpoei COBCTBEHHOM
peun” (Cudakov 1971, Kap. 111, hier 88). Die Vertinderung hat zwar keine deutlichen Folgen
fur den Inhalt: Trotz der formalen Dominanz der Erzihlerrede bleibt der Inhalt immerhin von
der personalen Perspektive weitgehend bestimmt. Der Grund - so meine These — ist die Situ-
ativitit des Erzdhlens: durch sie ist eine inhdrente Subjektivitit der Darbietung und damit ein
innerer Erlebnismodus abgesichert; wenn die Darbietung situativ angelegt ist, tut es nichts,
dass ein Erzihler an der Oberfliche hantiert, denn dieser Instanz gehért keine eigene Seman-
tik. Die Semantik des Ganzen ist in dem situativen Gefiige gebannt.

Cechov 1977, 206-7; im Weiteren werden Hinweise zu dieser Ausgabe parenthetisch im
Text angefiihrt.
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ren der Erzihlinstanz zeigt: Die Perspektive ist diejenige der Heldin, aber die
Benennung ,,Huna HBanosHa' ist kaum die ihrige.

Bemerkenswert ist des Weiteren das dreimalige ,,uze* — begleitet von einem
vse es¢e”. David Maxwell hat auf die Dichte der Partikel ,,uze” in Nevesta auf-
merksam gemacht,?4 und ich habe anderswo iiber die Rolle von ,uzZe” und
.este* bei Cechov geschrieben;2S ihre Bedeutung ist subtil, aber in unserem
Zitat tragen sie wieder wesentlich zur Situativitit des Erzihlten bei.2¢ Das tut
auch die situative Syntax. Die Wortfolge ist konsequent situativ-impressionis-
tisch: es werden aktuelle Wahrnehmungen registriert — zuerst das Wahrgenom-
mene (anfinglich Akustisches), dann eventuelle Lokalisierungen und zuletzt die
Identifizierung eines Urhebers: ,,Yike npocunynack 6aGyns. 3akammasn rycreiMm
tacom Cama. CiaplliHO 0610, KAK BHH3Y MOJAJIH CAMOBAP, KAaK ABHUIalIH CTY/Ib-
amu®, Bei der darauf folgenden visuellen Wahrmehmung kommt zuerst die
Hauptsache, dann nachtriglich bemerkte Einzelheiten: ,Bor Huna HBanoBHa,
3aIIakaHHas, co CTakaHOM MHHEpPalIbHOH BOabI™. 27

Der konsequent durchgefiihrte Erzdhlduktus im obigen Beispiel tiuscht
Retrospektive vor, wihrend unauffillige, aber zahlreiche situative Elemente
einen aktuellen, fortschreitenden (laut Uspenskij: synchronen) Erlebnismodus
ausdriicken.

Einige Forscher haben bemerkt, dass der Bedeutungsbau in Cechovs spiter
Prosa von der Zerlegung der Zeit in Einzelmomente bestimmt wird. ,,Das Bild
der Welt setzt sich zusammen aus einzelnen subjektiven Wahrnehmungen, Stim-

24 Siehe Maxwell 1974, 94.

25 Siehe Jensen 2006.

In ihrer grundlegenden Studie Funkcija castic v vyskazyvanii hat T.M. Nikolaeva ,Situation®

als gemeinsamen Nenner fiir die Bedeutung der Partikeln vorgeschlagen (Nikolaeva 1985. 31

ff.).

27 Hier stellt sich die Frage: Wozu brauchen wir an dieser Stelle Situation* und ,Situativitit?
Konnte all das oben Gesagte nicht ebenso gut beschrieben werden mithilfe der iiblichen
Begriffe der ,Perspektive’, der ,personalen Darbietung’, des Wechsels von ,Personenrede’
mit ,Erziihlerrede* bzw. ,Personentext’ mit ,Erzihlertext'? Meines Erachtens nicht. ,,Wem
gehodren™ die dreimal ,uze*? Oder die Bestimmung ,gustym basom® in .zakasljal gustym
basom Sasa™? Nadja kennt ja Sasas Stimme - ,gehoren™ dann ,gustym basom" der .Erzih-
lerrede'? Oder ist es immerhin die tiefe Tonalitiit des Hustens, die es als jenes Sadas iden-
tifiziert? Andererseits gab es ja keine anderen Minner im Hause, weshalb ,zakasljal Sasa"
eigentlich fiir Nadja hitte ausreichen sollen — falls seine Stimme ihr nicht eben an diesem
Morgen nochmals aufgefallen ist usw. Nach meiner Erfahrung lassen sich derartige
Analysen von Cechovs Prosa nicht durchfithren, ohne die Arbitraritit vieler . Zuschreibun-
gen™ zu entlarven, woraus ich den Schluss ziehe, dass die Fragestellung dem Gegenstand der
Analyse nicht adiquat ist. Wir kénnen schwerlich die Textelemente nach .Dominanz® auf
zwei Instanzen verteilen, und zwar aus zwei Griinden: 1) sowohl die Person wie auch die In-
stanz, die die Person verbal vermittelt und folglich anscheinend auBerhalb von ihr wirkt, ha-
ben Anteil an fast jedem Wort des Werkes; 2) beide Instanzen sind innerhalb der gegebenen
Situation begrenzt; diese intrasituationelle Position ist der Figur eigen, einem Erzihler nicht,
weshalb ihre Dominanz die Unterscheidung des Erzihlers von der Figur fast unméglich
macht.
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mungen, Gefiihlen, die auch zeitlich als Momenterfahrungen kenntlich gemacht
werden*.28 Meine Pointe ist nicht, dass vorwiegend gedankliche Handlungen
vermittelt werden;?? entscheidend ist die Weise, wie die angefiihrten Vorstel-
lungen nur momentan situationelle Geltung haben. Sie werden anscheinend
narrativ vermittelt, d.h. passieren in zeitlicher Folge, reihen sich aneinander,
indessen nicht weil ein Erzihler sie relationierend einordnet, sondern weil sie
sich so in der fiktiven Zeit reihen. Die Gedankeninhalte (z. B. Wahrnehmungen)
werden benannt, sie passieren und haben nur Geltung in dem Moment, wo sie
im Text stattfinden. Was anscheinend erzihlt wird, sind genauer betrachtet ver-
balisierte und narrativierte Situationsfragmente. Eine Instanz, die dieses narrati-
vierte Zu-Wort-Kommen-Lassen oder Zu-Worten-Werden erstellt, tritt formal
sehr klar hervor, aber als Sinninstanz ist sie in principe entmachtet, weil die
quasinarrative Benennung laufender Vorstellungen gleichzeitig mit ihnen statt-
findet und in der Situation eingebettet und begrenzt wirkt. Die intrasituationelle
Semantik entwaffnet die Erzéhlinstanz, die inhaltlich neutralisiert wird und auf
formale Dienstleistung angewiesen bleibt.30

3. Die gespaltene Zeitlichkeit der ,Situation*

Der zweite Aspekt der Indirektheit bzw. des ,,End-Problems®, auf den ich
eingehen werde, ist die bereits angesprochene Problematik der Zeit.3!

28 Hielscher 1987, 79. Vergl. Kramer 1970, 76, 78, 79; Jensen 1984a, 271; Rayfield 1999, xi.
29 Dafiir wire Nevesta auch kein ideales Beispiel, denn Nadjas Flucht vor der Hochzeit ist
schon ein dramatisches duBeres Ereignis. Es geht um Cechovs Erzihlweise im allgemeinen;
ein ,reineres” Beispiel wire Na podvode.

~Formale Dienst!eistung mag eine Ubertreibung oder, genauer, Unterueibung sein, denn der
Autor kann ja seine Leistung auch zu eigenem Nutzen entfalten, wie Wolf Schmids und
Thomas Wichters Analysen von Aquivalenzbildung in Cechovs Prosa gezeigt haben.
(Schmid 1992a, Smid 1998, 213-62, 2003,247-67; Wichter 1992, 29-52, 63-122 et passim.)
Interessanterweise hat aber Schmid die Funktion der Klangwiederholungen aus der Fiktion
ausgeschlossen: ,Das ist die Ornamentalisierung des Diskurses, eine phonische Uberdeter-
minierung oder Poetisierung, die {iberhaupt nicht in die fiktive Sphire der Perspektivik hin-
einreicht, sondern erst auf der Ebene des Autors konstituiert wird" (Schmid 1995, 230). Es
ist ohnehin nicht begreiflich, welche Ebene des Autors aullerhalb der Perspektivik vorzufin-
den wiire, aber Schmids Konstatierung korreliert mit der Formulierung Michail Bachtins, die
ich als Motto verwendet habe: ,Ilncarens — 310 ToT, KTO YMeeT paboTarh Ha A3bIKe, Ha-
XOIACh BHE A3bIKA, KTO obnajaer aapoM Henpamoro rosoperus™. In den beiden Zitaten
werden Aage Hansen-Loves Einleitungsworte iiber apophatische Techniken der Indirekt-
heit** bzw. ihre kiinstlerische und poetische Dimension direkt angesprochen, wodurch deut-
licher wird, dass Aquivalenzbildung prinzipiell der gleichen Ebene wie Ironie angehért.

Uber die Problematik der Zeit im Spitwerk Cechovs ist relativ wenig geschrieben worden.
Karl D. Kramer hat ein Kapitel iiber ,,Stories of Time" verfasst (Kramer 1970, 134-52) und
einen Aufsatz iiber die Wichtigkeit der Jahreszeiten (Kramer 1976), wofiir Nevesta ein sché-
nes Beispiel liefert; V.Ja. Linkov war meines Erachtens der erste, der die Zeit (wenn auch
kurz) als Inhalt behandelt hat (Linkov 1982, 117-22). Die erste monographische Arbeit

30

31



184 Peter Alberg Jensen

Die Problematisierung von Ereignis und Ereignishaftigkeit im Spatwerk Ce-
chovs ist eine in der Forschung wohlbekannte Tatsache und sorgfiltig analysiert
worden.32 Das oben Gesagte fiihrt aber dazu, dass die ,Situation‘ entsprechend
problematisiert wird, was nicht verwundern darf, da die narrativen Konstitu-
enten ,Ereignis® (oder Begebenheit) und ,Situation® einander bedingen.

Das etymologisch rdumlich zu verstehende Konzept ,Situation® ist, wie oben
angedeutet, auch latent zeitlich aufzufassen, denn das Konzept ist existentiell
und Mitkonstituent sowohl von Geschichte als auch von Geschichten. Die Zeit-
lichkeit der ,Situation® bleibt nur latent, solange ,Situation® als Gegensatz zur
ausgeprigt zeitlichen ,Begebenheit' behandelt wird. Wenn Cechov diesen
Gegenpol zerstiickelt und Lebenssituationen vordergriindig macht, dann tritt
thre Zeitlichkeit sogleich zutage: Auch in ,ereignislosen* Situationen pas-
siert jaetwas — eben die Zeit. Es mag recht wenig passieren in den Einzelmo-
menten einer laufenden Situation, aber die Momente selber passieren, die Zeit
vergeht — wie am Beispiel oben sehr deutlich zu sehen war,

Der Unterschied zwischen beschriebener (oder angegebener) Situation als
statischer Hintergrund und erzihlter Situation als zeitlich dynamischem Vorder-
grund ist deutlich zu sehen, wenn wir den traditionellen Anfang eines Mérchens
mit Cechovs Erzihlanfingen vergleichen. Die Ausgangssituation, die durch _Es
war einmal® angefiihrt wird, ,,verlduft" nicht — sie dauert an (gleichbedeutend
mit ,Lage’, vgl. ,,obstanovka™) bis zum ersten Ereignis, das sie radikal verindert.
In Cechovs spiter Prosa dagegen verlduft die Situation, oft im ersten Satz:33

[loroaa exauare Guina xopowas, Tuxas. (Student)

bwino euje memMHo, HO Koe-20e B JoMax yace 3aCBETHJ/IMCh OTHH, H B KOHLIE
YIHLBI H3-3a Ka3apMbl cmaia noonumamscs onennad nyua. (7ri goda)
botro yaee 4acoB JICCATH Beqepa, H Hal caaoM CBETHJIA MOJHAA JIYHA.
(Nevesta)

Mit dem imperfektiven Aspekt zusammen bewirken die von mir kursivierten
situativen Elemente, dass eine Situation sogleich zu ,verlaufen* beginnt, d.h.
der Text stellt einen zeitlichen Verlauf dar — und lesen heifit im Verlauf mitten-
drin sein (vergl. Uspenskij oben ,.,momenias yutaTesns HENOCPEICTBEHHO B LIEHTP
OMHUCHLIBAEMOIH CLIEHBI™).

Auf diese Weise hat die Problematisierung von ,Ereignis‘ und ,Situation*
eine prinzipielle Umwandlung der Zeit zur Folge. Wenn der ereignishafte Vor-

ist C.1.G. Turners Time and Temporal Structure in Chekhov (Turner 1994), Siche auch Jen-
sen 2006,
32 Sjehe Wolf Schmid, ,.Cechovs problematische Ereignisse”, 1992, 104-34 (auf Russisch in
Smid 1998, 263-94). Vergl. auch Schmid 1997.
Ein Anfang in medias res ist natiirlich keine Erfindung Cechovs: man denke an Puskins Pro-
sa, beispielsweise an das Fragment, das Lev Tolstoj so begeistert hat — ,I'ocTu cne3xamics
Ha aaqy.."

33
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dergrund oder die ,Figur* einer traditionellen Narration degeneriert und in Ein-
zelmomente zerfillt, treten zeitlich dynamisierte Lebenssituationen in den Vor-
dergrund. Aber dann ist die Zeit nicht mehr einheitlich gegeben als das Geriist
einer Ereigniskette (denn eine solche Kette gibt es nicht), weshalb eine ,,Hand-
lungszeit* — die Zeit einer tatsichlichen Geschichte — kaum zustande kommt.34
An ihrer Stelle treten zwei andere Zeitdimensionen hervor, die beide der
Befindlichkeit der Figuren in laufenden Situationen entstammen. Die eine davon
ist die duBere, objektive Zeit des Raumes, die von keiner menschlichen Ge-
schichte, sondern von der ,Naturgeschichte® konstituiert wird. Diese reale Zeit
ist mit Verdnderungen im Raume gleichbedeutend (vgl. nochmals unser Beispiel
oben) — sowohl mit Husten und Geklirr und dem Gang des Morgens oder aber
der Jahreszeiten als auch mit Verénderungen in der rdumlichen Gestalt der
Figuren selbst — mit dem Altern ihres Kérpers. Die andere Zeitdimension, die in
der Situation hervortritt, ist keine duflere, sondern eine innere, keine objektive,
sondern eine subjektive. Sie ist auch keine wirkliche Zeit im Sinne von Berg-
sons ,durée’, kein unmittelbares Datum des Bewusstseins, keine einfache Quali-
tit der Wahrnehmung des Daseins. Sie ist die ,historische* Zeitgestaltung von
Seiten der Protagonisten im Sinne ihrer vorgestellten Lebensgeschichte — die
Form eines imaginiren Lebenslaufes.

Beim ereignishaften Erzihlen wird, wie gesagt, die Gestaltung einer einheit-
lichen Zeit von der Handlung geleistet, weshalb die hier genannten Zeiten von
geringem Belang sind.35 Aber bei Cechovs ,ereignisloser* Erzihlweise entsteht
eine Leere, denn ohne deutliche Handlung entschwindet auch die ,Handlungs-
zeit”, und an ihre Stelle treten einerseits die reale, andererseits die imaginire
Zeit. Dabei ist es in Nevesta ganz deutlich 1), dass beide Zeitdimensionen
wegen der Handlungsleere” (z. B. der Wartezeit vor der Hochzeit) auftreten,
2) dass die reale Zeit als Kontrahent der imagindren Zeit auftritt, 3) dass die
beiden Dimensionen antagonistisch sind. Eben aufgrund der Ereignislosigkeit
dréngt sich die reale rdaumliche Zeit der Figur auf und demonstriert sowohl ihre
Herrschaft als auch ihre Gleichgiiltigkeit gegeniiber jedwedem Einzelleben, und
angesichts dieser aufdringlichen zeitlichen Monotonie wird das Bediirfnis einer
vorgestellten Lebensgeschichte ganz akut.

Demzufolge ist die Zeitlichkeit der ,Situation® entzweit; die subjektiven und
objektiven Komponenten einer Geschichte werden auseinandergetrieben, so
dass beide Pole gesondert und potenziert auftreten: einerseits das zeitliche

34 Handlung und Handlungszeit setzen eine Retrospektive voraus; synchrones Erzihlen impli-
ziert, dass noch keine Begebenheiten differenziert worden sind.

35 Beim traditonellen Erzihlen ist die Geschichte gleich der Zeit (und umgekehrt), und weder
die reale noch die mentale Zeit sind relevant; nur gelegentlich tritt die reale Zeit wirksam
hervor, z.B. an spannungsmiBigen Hohepunkten (vergl. ,Sekundenstl®).
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Vergehen, das dem Einzelleben gleichgiiltig gegeniibersteht, und andererseits
die imaginire Konstruktion einer Lebensgeschichte.

Die Konfrontation dieser beiden Zeitdimensionen im Rahmen der ,Situation*
hinterldsst keinen Zweifel, dass die Zeit, die in riumlichen Verinderungen statt-
findet, die reale Zeit ist, wihrend die Zeit unserer Geschichten eine fiktionale
Konstruktion ist. Wie auch andere spite Erzihlungen Cechovs (z.B. Dama s
sobackoj oder Archierej) liefert Nevesta eine Darstellung dessen, wie die Haupt-
person bemiiht ist, die Geschichte thres eigenen Lebens zu konzipieren, und das
heiBt — ihrer begrenzten Lebenszeit eine sinnvolle und erzdhlbare Form zu
geben. Aber dieses Schaffen ist ein Wettkampf gegen die reale Zeit des
Raumes, die ihr Leben verzehrt.

In Nevesta wird der Konflikt der Stunden- und der Lebenszeit gleich am
Anfang eingefithrt. Dem ersten Satz ,beuto yxe daco necsth Bedepa™ folgt im
nichsten Abschnitt der erste Satz mit der Heldin als Subjekt eines aktiven fini-
ten Verbums, und dieses Verbum ist ,trdumen® (sogar ,strastno™): ,.Eii, Hane,
Obu10 yorce 23 roaa; ¢ 16 €T OHa CTPACTHO MeYTala O 3aMYIKECTBE, H menephb
Hakonely oHa Oblia HeBecTOH AHapes AHApenya, TOrO camoro, KOTOpbId CTOs
3a okHOM [...]" (202). Hier wird der lebensgeschichtliche Traum der Heldin als
Sinn eines siebenjihrigen Zeitraums prisentiert. Aber Nadjas Beobachtung des
aktuellen Vorganges im Hause macht deutlich, dass die ertriumte Geschichte
gegeniiber der Monotonie der realen Zeit nicht standhdlt: ,, 1 novemy-mo kasa-
J10Cb, 4TO Tak meneps Oyner BClO X H3Hb, Oe3 nepemensl, 0e3 konua™ (202).
Dieser Satz, der doppelt situativ gepriigt ist (durch ,pocemu-to* und ,kaza-
los™),36  katapultiert* die Handlung der Erzihlung vorwirts — mit einem Mal
ist das ganze Leben der Heldin in eine Zeitproblematik gestiirzt: ,,Teneps... BCio
KH3HB... 0e3 nepemensl... 6e3 konua“. Die Formel bezeichnet einen lebensge-
schichtlichen Nullpunkt bzw. die schiere Unmdglichkeit einer Geschichte.

Von daher resultiert aus dem Konflikt zwischen sinnvoller Zeit (gleich
vorgestellter Lebenszeit) und sinnloser Zeit (gleich realem Zeitverlauf) die
Dynamik der Erzihlung. Der Konflikt wird im Folgenden dadurch verdeutlicht
und verschiirft, dass sich beide Dimensionen zur gleichen Zeit und am gleichen

36 Die Haufigkeit von ,kazalos™ und ,poéemu-to* in Cechovs Prosa ist allgemein bekannt, In
Nevesta ist ,,pocemu-to” (und gelegentlich ,.gde-t0*) besonders auffallend, was bereits von
Jakov Zundelovi¢ bemerkt und analysiert worden ist (Zundelovi¢ 1957); Thomas Wichter
hat Zundeloviés Befunde eingehend diskutiert (Wichter 1992, 237, 252-53), und zuletzt
wurde das Thema von Dagmar Burkhart nochmals aufgegriffen (Burkhart 2001). Zundelovié
und Burkhart fassen die Bedeutung der in Frage stehenden Elemente als ausgeprigt symbo-
lisch auf. Dabei betonen die Forscher, wie auch Wérterbiicher und Grammatiken, vor allem
die semantische Komponente ,Unbestimmtheit’. Meines Erachtens resultiert die Unbe-
stimmtheit hier aus einer iibergeordneten Bedeutung, eben derjenigen der Situativitit. Die
Partikel ,-to® ist situativ und driickt die Jeweiligkeit des Mitgeteilten aus, d.h. eine nur
momentane Geltung ,.im Voritbergehen™; kraft der Situativitit haben ,po¢emu-to” und , gde-
to*eine zeitliche Bedeutungskomponente.
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Ort geltend machen — wihrend Nadjas schlafloser Nichte in ihrem Zimmer.
Nadjas Zimmer erweist sich als der eigentliche ,Herd" der eigenen Geschichte
der Braut — als der Tatort, wo die Heldin ihre bisherige Lebensgeschichte durch
eine ganz neue ersetzt. Das Zimmer liegt im oberen Stockwerk des Hauses, wie
dasjenige der Mutter, und Nadjas wiederholte Flucht aus dem ersten Stock bildet
ein Leitmotiv der Erziahlung: ,IlpoBoaus xenuxa, Hana nowia k cebe nasepx,
e Kujla ¢ MaTepblo (HHKHMI 3Tax 3aHMMana Gabymka)™ (206); ..[...] n ona
yuna K cebe ¢ komwamy*™ (207); ,,[...] HO c/e3bl MOKA3AIHCh y Hee Ha raasax,
OHA BAPYT MPHTHXJIA, CKANach Bes M yuna x cebe’ (208); ,Hana npoctunace n
nouwwa k cebe Hagepx [...]" (209).

Das Zimmer Nadjas wird zum Zentrum der Geschichte deswegen, weil die
Heldin nicht schlafen kann und iiber ihre Lebenssituation intensiv nachdenkt:

Ho, Kak ¥ B NpoLUIYIO HOYb, €/1Ba 3a0pe3KHi CBET, OHA YXKEe MPOCHYJIACK.
CnaTb He XOTenoch, Ha ayuie ObUIO HENMOKOHHO, Tshkeno. OHa cujena,
MOJIOKHB FOJIOBY Ha KOJIEHH, U yMasia 0 KeHHXe, 0 ceaabbe... (209)

Haas nouuta k ceGe, oxenach M, CEBLIH Y OKHA, cTana NOAAKHIATh yTpa.
Ona BCI0 HOYb CHJIEJIA M JyMaJla, a KTO-TO CO IBOpa BCE CTy4as B CTaBHIO
H HacBHCTHIBaAM. (213)

Nadjas Bett und der Stuhl am Fenster ist also die Stelle, wo die bisherige
Lebensgeschichte der Braut durch die neue Geschichte einer ,kursistka™ {iber
Nacht ersetzt wird: Dieser Tausch von vorgestellten Lebenszeiten geschieht
unter direktem Druck der monotonen realen Zeit, deren unaufhaltsames Verge-
hen durch die Stundenschlige des Wichters wiederholt registriert wird:

«THK-TOK, THK-TOK... — JISHHBO CTY4aJl CTOPOK. — THK-TOK...»

B Gonbuioe crapoe OKHO BHIGH caj, JadbHME KYCTbI TYCTO LBETYILEH
CHPEHH, COHHOH M BAJO#H OT Xonoaa [...] (206)

— «THK-TOK... — CTy4an CTOpPOXK Iae-TO Janeko. — THK-TOK... THK-TOK...»
(209)

«THK-TOK... — cTy4an cTopox. — THK-TOK, THK-TOK...» (218)

Die Bedeutung des Zimmers wird auch dadurch betont, dass Nadja alle drei
Mal vor ihrer Abfahrt am Tatort verweilt:

[Tocnanu 3a u3Bo3unkom. Hazg, yxe B mumsne M nambTo, MOILIA HaBepx,
4TOOBI €lle pa3 BIrJSHYTH HA MaTh, HA BCE CBOE; OHA IOCTOAJIA B CBOEH
KOMHATE OKOII0 TOCTEIH, €lle TEIIoH, OCMOTPENach, MOTOM MOILIA THXO
K MartepH. (214-15)

Hazs nouuia HaBepx W yBHIENA Ty e MOCTeNb, T€ e OKHA ¢ OesbiMH,
HAaMBHBIMH 3aHABECKaMHM, a B OKHaX TOT K€ cajl, 3aJHThIil COJHIIEM, BEce-
nbid, myMHBIA. (217-18)
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Erst beim letzten Abschied wird das Zimmer nicht mehr erwihnt: ,Ona
nouna k cebe HaBepx yKIaabIBaThCs, @ HAa APYro JAeHb YTPOM MPOCTHIIACH CO
CBOHMMH H, JKHBas, Becesas, IOKHHYIA TOPOJ] — Kak rnoJjaraia, Hascerjaa™ (220),

In Zusammenhang mit unserer Analyse des Erziihlens ,von mittendrin® ist das
Entscheidende an der Konfrontation der realen und der lebensgeschichtlichen
Zeit, dass beide Dimensionen ginzlich der Heldin gehdren und keine von
ihnen einem Erzidhler. Es ist die Heldin, die in der handlungsleeren Situation
dem Dréngen der realen Zeit ausgesetzt ist und deswegen ihre vorgestellte
Lebensgeschichte drastisch forciert. Sowohl die Wahrnehmungen der realen
Zeit als auch der Entwurf einer neuen Lebensgeschichte entstammen der in der
aktuellen Situation begriffenen Heldin, weshalb das Mitgeteilte nur innerhalb
des jeweiligen Moments Geltung hat. Diese intransitive, gespaltene Zeitlichkeit
ist ein Hauptgrund fiir die Vieldeutigkeit der Erzéhlung. Ihretwegen gibt es
keine einheitliche Zeit einer tatsichlichen Geschichte, weshalb weder eine tat-
sichliche Geschichte noch eine fiir sie zustindige Erzihlinstanz greifbar sind.
Es wird zwar erzihlt, aber von keinem Ende her.

4. Eher Vorstellung als Darstellung

Beide oben beschriebenen Befunde, die intransitive Semantik und die entspre-
chende Umwandlung der Zeitlichkeit, tragen dazu bei, dass der Status der Er-
zdhlung als Erzdhlung im eigentlichen Sinne fraglich wird. Wird denn hier
(von jemandem) erzéhlt, oder wird nicht eher ein mentaler Vorgang der Figur
vermittelt? Ich werde abschliefend einen Faktor kurz besprechen, der an dieser
Fragestellung wesentlichen Anteil hat — die sprachliche Konstitution des Mitge-
teilten.

Der Eindruck, dass Vorstellungen eher als Tatsachen vermittelt werden, ent-
steht u.a. auch wegen der sprachlichen Konstitution dessen, wovon erzihlt wird.
Eher als Geschehen oder Ereignisse auf einer objektiven Ebene wird ,,Gesche-
hen“ im Bewusstsein der Heldin vermittelt. Dabei ist von Anfang an deutlich,
dass der erwihnte mentale Prozess nicht nur sprachlich konstituiert, sondern
direkt sprachlich inspiriert ist: Die angebliche Einsicht der Heldin ist mit tradier-
ten sprachlichen Gebilden identisch. Es ist SaSa, ehemaliger Pflegesohn und
jetziger Sommergast im Hause, der der Heldin ihre neue Einsicht buchstiiblich
einredet. Sie iibenimmt wortlich seine Version ihrer Lebensgeschichte und
verkehrt iiber Nacht (wieder buchstiblich) um 180° ihre bisherigen Vorstellun-
gen — von ihr selbst, ihrem Fiancé und der Hochzeit, ihrer Mutter und ihrem
Zuhause. Eine Illusion wird unvermittelt durch eine andere ersetzt und die Illusi-
onshaftigkeit sehr deutlich gemacht — vor allem, weil eben ihre verbale Kon-
stitution so deutlich ist. Folglich ist das, wovon erzihlt wird, keine ,,wirkliche*
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Wirklichkkeit, sondern eine Gedankenwirklichkeit, die als virtuell recht ,,un-
wirklich* erscheint aufgrund ihrer demonstrativen Sprachlichkeit.

Diesen Grundzug — genauer: diesen Grund — der Erzdhlung hat Thomas
Wiichter klar gesehen und prizise formuliert:

Nadja gewinnt zwar eine neue Sicht auf ihreWelt und ihr Leben, doch
wird dies neue Sehen weniger dargestellt als vielmehr behauptet; konkret
bedeutet das zum einen: iiberhaupt weniger erzdhlt als in direkter Figu-
renrede thematisiert, zum anderen: im inneren Monolog Nadjas weniger
entwickelt denn als Resultat einfach festgestellt.7

In einer interessanten Analyse der Funktion attributiver Bestimmungen
schreibt Wiichter des Weiteren:

Das kiinstlerisch zu bestimmende bleibt an sich unbestimmt; es wird nicht
dargestellt, sondern mit dem Setzen von Bestimmungen als ein schon
Gegebenes suggeriert; die Suggestion intendiert paradoxerweise eine Ent-
fa{rwrgignbesrfmmrer Phantasie eher als eine bestimmte Imagination des
Lesers.-

Wichters Formulierung schildert prézise den hier diskutierten Gegensatz:
.Eine bestimmte Imagination des Lesers™ entsteht, wenn ein Erzihler etwas als
tatsichliches Ereignis auf einer objektiven Geschehensebene des Werkes gestal-
tet; solange wir an gedanklichen Vorstellungen teilhaben, uns sozusagen nicht
drauflen in einer vom Erzihler verantworteten (fiktiven) Wirklichkeit befinden,
sondern eher in dem Bewusstsein der Heldin, bleibt der Wirklichkeitsanspruch
prinzipiell fraglich. Und das heiflt — kein Erzihler verantwortet hier etwas Greif-
bares oder Tatsichliches, welches iiber sich selbst als etwas nur momentan
Giiltiges hinausreichte.

Aus dem zuletzt Gesagten folgt aber, dass die eben betonte Sprachlichkeit
des Mitgeteilten ganz intrikat ist. Die Worter sind keine Rede eines Erzihlers,
sondern Vermittlung von mentalen Vorgingen. Indessen haben mentale Vor-
ginge im Original keine gegebene verbale Form. Dies ist ein wichtiger Grund,
warum die vorhandene Erzihlweise nicht als erlebte Rede oder aber innerer
Monolog bezeichnet werden sollte:3? Sie ist eine Verbalisierung dessen, wessen
urspriingliche Fassung keine Rede ist.

Ich glaube, wir sind hier an einem Brennpunkt der von Aage Hansen-Love
im einleitenden Zitat erwihnten ,.apophatischen Techniken der Indirektheit* und
deren ,dsthetisch-kiinstlerischer und eminent poetischer Dimension®. Denn

37 Wichter 1992, 239. Hervorhebung von mir, P.A.J.

3% Ibid. 249. Hervorhebung von mir.

39 Vergl. Wolf Schmids Ausfithrung iiber den von ihm bevorzugten Begriff ,uneigentliches Au-
torerzihlen® (HecofcTBeHHO-aBTOpCKOE NoBecTBOBanKe), Schmid 1995, 225f.
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meine Analyse lduft darauf hinaus, dass die Worter im hier diskutierten Fall
anders beschaffen sind als Worter einer normalen AuBerung. Diese Worter ge-
héren niemandem; es sind nicht die Formulierungen der Heldin, denn sie spricht
nicht, und das Vermittelte hat keine sprachliche Form in der fiktiven Wirk-
lichkeit; es sind auch keine Worter eines Erziihlers, denn wegen der situativen
Semantik kommt ein Erzdhler zu keinem direkten Wort. Die Worter dieses
Erzdhlens sind gleichsam ,,verwaist“, Das besagt auch, dass sie eigenartig fliich-
tig und verantwortungslos wirken. Als Woérter des Textes sind sie fixiert und
permanent, aber als Bestandteile des Werkes wirken sie fliichtig und unbe-
stimmbar; weder Urheber noch Denotatum kénnen genau festgestellt werden.
Sie sind ein Gefiige, das nur an Ort und Stelle im Werk wirklich ist. Was wir
hier sehen ist eine von der Sprache befreite Sprache; sie ist losgeldst von ihrer
kommunikativen Funktion und deren Instanzen. Es hat den Anschein, als wire
diese Sprache in ihrer fliichtigen Jeweiligkeit am ehesten mit Ténen vergleich-
bar.40

5. Das Problem des Endes

In einem Brief an Aleksej Nikolaevi¢ Ples¢eev schreibt Cechov am 30. Septem-
ber 1889:

IToBecTh, KaKk M CIleHa, HMEET CBOM yCioBHs. Tak, MHE MOe 4yThe TOBO-
PHT, 4TO B q:iHHaJ'IE NOBECTH HJIH pacCKasa A JOKEH HCKYCCTBCHHO CKOH-
LIEHTPHPOBATh B YMTATE/E BIICYAT/ICHUE OT BCeH NOBECTH [...J4!

Das Finale der Nevesta ist zu Berithmtheit gelangt, erstens, weil es hier (letzt-
endlich), im Unterschied zu einer Vielzahl ¢echovscher Figuren, einer Person
gelingt, aus ihrem provinziellen Milieu auszubrechen, und zweitens wegen einer
parenthetischen Modifikation der Schlussworte:

Ona nomna k cebe HaBepX YK/IAAbIBAThCA, 4 HA JIPYTOil IeHb YTPOM Ipo-
CTHIIaCh CO CBOMMH M, HBas, Becenas, MOKHHYJIA TOPOJ — KaK ToJarana,
Hascerja. (220)

Bereits die zeitgendssische Kritik hat den Einschub ,.kak monarana™ bemerkt
(als skeptischen Ton im sonst optimistischen Schluss),*2 seitdem wurde er in der

40 Uber Cechovs ,Musikalitit™” ist bekanntlich viel geschricben worden. Ohne die Analysen
von Rhythmus und Sprachlauten zu unterschitzen glaube ich, dass die Musikalitit eher mo-
dal als formal ist; sie entspringt dem Verhiltnis zwischen Wort und Wirklichkeit ebenso sehr
als formaler Struktur.

A.P. Cechov, Polnoe sobr. soc. i pisem v tridcati tomach. Pis’'ma, Tom tretij, Moskva 1976,
255-56; den Hinweis verdanke ich R.L. Jackson (1982, 12).

42 Cechov 1977, 475.

41



Cechovs ,, Nicht-vom-Ende-Erzéihlen* 191

Forschung viel diskutiert.# In unserem Zusammenhang ist er abermalig symp-
tomatisch fiir die oben behandelte Weise, wie Cechov die Sinngebung situatio-
nell fragmentiert. Bekanntlich hat der Autor ,,kak nonarana® erst bei der Korrek-
tur eingefiigt.44 Wir wissen nicht warum, aber der Effekt ist gewaltig: Das nar-
rative Priddikat ,,pokinula®* wird angehalten und im Moment des ,polagala“
gebannt. Ohne den Einschub konnte ,pokinula™ als Feststellung des Erzahlers
eingeschiitzt werden, wobei seine Position a posteriori entstanden wiire; diese ist
aber letztlich durch den Einschub zunichte gemacht worden.

Das Zitat aus dem Brief an Ples¢eev erlaubt es uns dariiber hinaus, im Ein-
schub ein Konzentrat ,des Eindruckes von der ganzen Erzihlung™ zu suchen.
Und tatséchlich: ,,kak ona nonarana™ bezeichnet genau die Modalitit projektiver
Vorstellungen, in der sich die Hauptperson vom Anfang bis zum Ende bewegt.
Cechovs Nevesta vermittelt Vorstellungen ebenso sehr als Darstellungen. Bei
genauem Hinsehen erweist sich, dass die Erzihlung eingerahmt ist von Pridika-
ten, die diesen quasinarrativen, mentalen Status des Vermittelten zur Schau stel-
len. Die beiden letzten Erkenntnispridikate mit der Heldin als Subjekt sind
»soznavala® und ,polagala®“; das anfingliche entsprechende Pridikat war strast-
no mectala“. Die Heldin leitet ihr pridikatives Auftreten ein durch sieben-
jahriges ,leidenschaftliches Triumen®, und ihr Abgang resultiert in ,,soznavala*“
und ,,polagala“ — mit situativ begrenzter Giiltigkeit. Dieser Rahmen ist signifi-
kant: Die beiden letzten Pradikate zeigen die Einstellung der Heldin auf Er-
kenntnis, wihrend das erste ihre triumerische Neigung zum Ausdruck bringt.
Gemeinsam fiir alle drei Pridikate bewirkt der imperfektive Aspekt, dass der
Geltungsbereich situationell bleibt, denn niemand erhebt einen Geltungs-An-
spruch —auch kein Erzihler.

Aber ,,polagala” ist nur das vorletzte Wort der Erziihlung. Kénnte das letzte —
.navsegda® — auch als Vollzug der Devise aus Cechovs Brief an Plesteev ge-
deutet werden? Ja, denn in diesem ,.fiir immer* ist die gesamte Zeitproblematik
der Nevesta konzentriert. Es ist die Heldin, die das letzte Wort erhilt — das letzte
auch im Prosawerk ihres Autors: In ,navsegda™ erklingt ihr neues lebenszeit-
liches Projekt fast triumphierend. Aber gleichzeitig, nur eine halbe Seite friiher,
hat die reale Zeit den Autor des Projektes, SaSa, ins Grab gebracht. Auf diese
Weise setzen sich beide oben beschriebenen Zeitdimensionen demonstrativ
durch — die eine durch ein reales Lebensende, die andere durch die verbale
Verheilung eines Lebensanfangs. Dieser Zusammenfall von Ende und Anfang
in der realen Zeit macht deutlich, wie weit weg von ihr die Hauptperson in ihrer
prospektiven Lebensgeschichte gelangt ist: Schon lange vor seinem Tod ist Sa3a

43 Vergl. Kramer 1970, 156: Maxwell 1974, 100; Kataev 1979, 310 ff; Jensen 1984a, 275-76,
1984b, 293-95; Wiichter 1992, 262-63; Schmid 1987, 101, 1997, 531 f.
44 Cechov 1977,471.
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fiir sie Vergangenheit geworden,> wihrend sie selbst bereits in der Zukunft
lebt. Das aktuelle Geschehen ist wie ein Hiatus, der ihrer Geschichte nicht
angehort, und in dem sie selbst als Heldin dieser Geschichte nicht existiert. Von
dem Augenblick an, da der jugendliche Traum von der Hochzeit als Lebens-
anfang verschwand (,,rak Tenepr Oyzer BCio *H3Hb, 0e3 nepemensl, Ge3
koHua'), hat Nadja desparat einen neuen Anfang gesucht. Das konkrete Jetzt
war es, vor dem sie geflohen war, zuerst aus dem ersten Stock auf das Zimmer,
dann aus dem bevorstehenden Ehestand, aus dem Hause und aus der Stadt. Das
Jetzt ist seit langem fiir Nadja ein Nichts zwischen Ende und Anfang.
Thr letzter Blick auf die Heimat zeigt das auf charakteristische Weise:

Hans xoauna mo cany, 1o yiMue, riisgena Ha 1oMa, Ha cepble 3a60psl, u
eil Ka3aJoch, YTO B rOPOJE BCE JABHO yike COCTAPHIOCH, OTAHIO M BCE
TOJBKO AKIOET HE TO KOHLIA, HE TO Ha4ana 4e€ro-to MOJ0I0ro, CBEKEro.
(219)

Das Jetzt wird von ihr nicht wahrgenommen; die Stadt liegt auflerhalb ihrer
eigenen neuen Geschichte — ist gar nicht wirklich im Sinne von aktuell, weshalb
Ende und Anfang, was die Stadt betrifft, austauschbar und gleichgiiltig
sind.

Wegen des latent mentalen Charakters der ganzen Prisentation ist es {iber-
haupt schlecht bestellt um die Darstellung eines tatsidchlichen Jetzt in der Erzih-
lung. Die Heldin ist ausschlieflich auf die Zukunft fixiert bzw. bezieht nur die
Vergangenheit ein im Zuge ihrer ,,Umwertung aller Werte™. Indessen ist das
Jetzt das einzig Reale inder Erzihlung. Das aktuelle Geschehen wird hie
und da in charakteristisch kurzen Sitzen wahrgenommen:

Ansipeli Anipeny urpain; Bce ciaywand monda. Ha crone Thxo kunen
camoBap, H Toabko oanH Cawa mun Haii. [Totom, korna npobuio aBeHa-
LIaThb, JIOMHYJIA BAPYT CTPYHa HA CKPHUIIKE; BCE 3aCMESLTHCh, 3aCYETHIHCh H
cranu npomarses. (205)

B 3ane Cama cuaen y crona ¥ nmui 4ai, noctaBus O1101€4KO HA CBOH UTHH-
Hble N4Th nanbles; 6abyns packiaasiBana nackine, Huna MBanoeHa yurana.
(209)

Hans xotena ckasath 4to-TO M He morna. Bor Cama nocagun Hamio,
YKpbLI e#l Horu 1ienoM. Bot u cam o nomectuics pagom. (215)

45 Vergl. bereits im Winter: ,[...] ot Cawms, 0T ero c/os, OT yasiGku u oT Beeil ero durypsi
BEAJIO HEM-TO OTHHTBIM, CTAPOMOMIHBIM, JABHO CHETHIM H, ObITH MOXKET, yiKe YIICAIHM B
moruay”, (217)
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Die sporadischen synchronen Registrierungen des tatsdchlichen Geschehens
erreichen ihr Maximum in den bereits zitierten Stundenschldgen des Wichters:
s THK-TOK, THK-TOK... — JIGHHBO CTy4all cTOpokK. — THK-TOK...” (206); ,, THK-TOK...
— CTydan CTOpOXK F/Ie-TO JaleKko. — THK-TOK... THK-TOK..." (209). Mit diesem
onomatopoetisch wiedergegebenen Laut wird die Prisentation der Erzihlung
mit der realen Zeit synchronisiert; diese Schlige sind das Objektivste von allem,
was wir lesen.46

Die fragmentarische Darbietung des aktuellen Geschehens kulminiert in der
Mitteilung iiber SaSas Tod:

[Torom 3amnakan kTo-1o... Korna Hans comna Buu3, to 6abyuika crosna B
yriIy W MOAuiack, W MO y Hee Obu1o 3amnakaHo. Ha crone nexana
Tenerpamma. (219)

Der einfache Satz ,Ha ctone nexana tenerpamma‘ hat mehr Wucht
als all die anderen Sitze der Erzidhlung. Als momentane Wahrnehmung Nadjas
hat auch dieser Satz nur eine situationelle, begrenzte Giiltigkeit. Aber der Satz
notiert eine Tatsache: In ithm greift das aktuelle, faktische Geschehen zum
letzten Mal direkt in die zukunftsorientierte Geschichte der Heldin ein — mit
einer Todesnachricht:

Haas nonro xoamia mo KomHate, ciaymias, Kak niavet Gabyuika, motom
B3sna Tenerpammy, npoyna. Coobuwanock, 4ro Buepa yrpom B Caparose

OT 4aXOTKH ckoHuancs Anexcanap Tumodeud, wnu, nmonpocty, Caina.
(219)

Es dauert eine Weile, ehe Nadja das Telegramm in die Hand nehmen und lesen
kann. Die kahle, kompakte, arhythmische Angabe von Zeitpunkt, Ort, Todes-
ursache und Namen bildet einen starken Kontrast zur Sprache ihrer eigenen
Geschichte, die alsbald wieder zur Geltung kommt, wenn Nadja in Sasas Zim-
mer hinaufsteigt und ihren Dank an ihn richtet. Aber wenn es auch der Heldin
gelingt, SaSas Tod abzuschiitteln und ihn selbst wieder hinter sich zuriickzu-
lassen, so dass sie am nichsten Morgen ,lebhaft und freudig™ (. xuBas, Bece-
nas™) wegfahren kann, haftet das Telegramm und sein karger Wortlaut dem
ganzen Ende an: Sasas Tod ist das einzig End-giiltige am Ende der Erzih-
lung. Auch das letzte Wort ,navsegda™ hat gar keinen vergleichbaren Wert,
denn trotz der Endbetonung ist auch dieses Wort nicht vom Ende her erzidhlt,
sendern von mittendrin vermittelt. Sasas Tod ist auch nicht erzihlt, aber eben so

46 Wie Thomas Wiichter ausfithrlich erldutert, machte Abram Derman 1959 darauf aufmerksam,
dass Cechov die iibliche Wiedergabe von des Wichters Schligen . tuk-tuk™ durch die Uhr-
dhnliche ,tik-tok* ersetzt und so dem chronologischen Gehalt direkten Ausdruck verlichen
hat. (Wiéchter 1992, 246)
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wie die Schlidge des Wichters hat er sich ereignet. Nevesta zeigt den
Unterschied zwischen Leben und Lebensgeschichte — zwischen der Lebensreali-
tit gleich einem kontinuierlichen, begrenzten Dasein und sprachlichen Vorstel-
lungen iiber das Leben. Der Autor hat eine Technik entwickelt, die es thm er-
méglicht, die Diskrepanz der beiden Lebensdimensionen von innen her vorzu-
fithren. Eine Deutungsposition nach dem Ende der Geschichte bezieht er nicht.
Auf diese Weise ist Cechov als Autor dem Problem des Endes entgangen. Die
..Nicht-Position“ des Endes ist eben als Nicht-Position realisiert. Sie bleibt ein-
fach leer.
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Rainer Griibel

HEBELT PHILOSOPHISCHER STUPOR
POETISCHE FINALITAT AUS?
THANATOPOETIK UND (APO)KALYPTIK BEI
VASILIJ ROZANOV

Crpamnas nycrora xusuu, O, Kak OHA yKacHa...
(Schreckliche Leere des Lebens. O wie fiirchterlich sie ist...)
V. Rozanov, Smertnoe'

1. Gott ist tot — der Tod ist tot: Rozanov contra Nietzsche

Dem schweigenden Nichts des Todes gegeniiber legen Menschen in europii-
schen Kulturen drei komplementire, seine Paradoxie umgehende Habitus an den
Tag: Sie negieren ihn durch Glauben an die eigene Unsterblichkeit, relativieren
ihn durch Entwiirfe biologischer/spiritueller Palingenese oder fassen ihn als Phi-
nomen des Endes, als absolutes Finale. Jede der drei Lésungen hat ihre Aporie:
Unsterblichkeit und Wiedergeburt sind seins-empirisch nicht wahrnehmbar, und
das Finale provoziert die Frage nach dem Verbleib von Geist und Psyche. Kei-
ner dieser Auswege war Vasilij Rozanov annehmbar. Fiir ihn ver-nicht-et (u-
ni¢to-zaet) das Leben den Tod ebenso wie der Tod das Leben.

Nietzsches Erkldrung im Fiinften Buch der Fréhlichen Wissenschaft, seine
Antwort von 1882 auf die Frage ,,Was es mit unserer Heiterkeit auf sich hat*,
hat auch die in Europa seinerzeit etablierten Bilder vom Tod umgestoflen:

Das grosste neuere Ereigniss, — dass ,,Gott todt ist*, dass der Glaube an
den christlichen Gott unglaubwiirdig geworden ist — beginnt bereits seine
ersten Schatten iiber Europa zu werfen.?

Rozanovs reagierte auf diese Nachricht vom Tod des christlichen Gottes anders
als die russischen Biokosmisten (Groys/Hagemeister 2005) nicht mit dem uto-
pischen Projekt, den Tod zu beseitigen, sondern mit der Erfindung eines neuen
Gottes. Der christliche war ihm — schickte der doch seinen Sohn ans Kreuz — der

' V. Rozanov, Smertnoe, M., 2004, 25. V. Rozanov (,,Veénaja tema*, Vo dvore jazyénikov, M.

199, 359-362) bekundet explizit Desinteresse an persénlicher Wiederauferstehung.
2 F. Nietzsche, Die frohliche Wissenschaft, Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe, Bd. 3,
Miinchen/Berlin/New York 1980, 573.
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Gott des Todes.3 Der neue sollte der Gott des Lebens sein, der Gott des Le-
bens und seiner Geburt* oder, in Rozanovs christlichen Metonymien: der
,Gott Bethlehems® statt des ,Gottes von Golgatha“.

Rozanov hatte es von Kindesbeinen an mit Toden zu tun. Es wurde viel ge-
storben in seinem engsten Umkreis: Der Vater verschied, als er drei Jahre alt
war, die Schwester Vera, da war er zwdlf Jahre alt, die von ihm gepflegte Mutter
erlag ihrem Leiden, als er Vierzehnjihriger war. Der Tod des an Vaters Stelle
getretenen Bruders traf ihn mit zweiunddreiflig Jahren. Seine erste Tochter starb
im Alter von sieben Monaten, sein Freund, der Philosoph Fedor Sperk mit
siebenundzwanzig Jahren. Sogar die Bekanntschaft mit seiner zweiten Frau ver-
dankte er, eigener Aussage zufolge, dem Tod: dem Sterben seines Kollegen und
Freundes Ivan Petropavlovskij, der bei der Familie seiner zweiten Frau in Kost
und Logis lebte. Als der verschieden war, legten seine spitere Frau und ihre
Mutter so liebevolle Trauer an den Tag, dass der von Apollinaria Suslova Ver-
lassene Rozanov sich in diese Liebe zu einem toten Fremden verliebte.

In den Mittelpunkt eines Buches stellte Rozanov den Tod indes erst im Alter
von fiinfundfiinfzig Jahren, sieben Jahre vor dem eigenen Sterben. Anlal war
der Tod der Mutter seiner Lebensgefihrtin. Das Wort ,smert™ (Tod) vermei-
dend, gab er dem nur 66 Seiten umfassenden Biichlein den Titel Smertnoe
(Sterbliches, Tédliches). Viktor Sukac, ein russischer Rozanov-Spezialist, eroff-
net die Einleitung in seine Neuausgabe dieses Bindchens 2004 mit der irre-
fithrenden, in Sperrschrift gesetzten These, Smertnoe handle nicht vom Tod:
LJTa HebOONbWAN KHHKKA — HE 0 cMmepTH™5 Smertnoe handelt in-
des von nichts anderem als vom Tod.® Nur spricht es von ihm auf andere Weise
als die meisten Thanatopoetiken. Rozanov schwicht in seiner religiosen Philo-
sophie des Lebens den Tod ab zugunsten der Aufwertung von Leben und Ge-
burt. Ex negativo erfindet er eine Religionsphilosophie des Lebens.

Cf. «Cmepts — 310 moaxce peaueus. Apyeas peaueus» (Der Tod ist auch eine Religion. Eine
andere Religion.) V. Rozanov, Uedinennoe, O sebe i o Zizni svoej, M. 1989, 167; Hervorh.
im Original.

4 Cf. zur Geburt als Positivum: H. Blumenberg, Héhlenausgdnge, Frankfurt a.M. 1989, 20f.

V. Sukag¢, [Einleitung]. In: V. Rozanov, Smertnoe, Moskau 2004, 5.

Immerhin begegnen im Text das Substantiv ,smert’ fiinf Mal, das Verb ,umeret™ sechs
Mal, Verb ,,umirat’* drei Mal, das Substantiv ,umiranie* ein Mal.

-


file:////aZaer

Thanatopoetik und (Apo)Kalyptik bei Vasilij Rozanov 199

2. Todesantinomie vs. dissonanter Dreiklang: Tod, Unsterblichkeit, Wissen

Das fragliche Sein zum Tode kann offenbar nicht den Charakter
des besorgenden Aus-seins auf seine Verwirklichung haben. Ein-
mal ist der Tod als Mogliches kein mogliches Zuhandenes oder
Vorhandenes, sondern eine Seinsmdglichkeit des Daseins. Sodann
aber milfte das Besorgen der Verwirklichung dieses Méglichen
eine Herbeifithrung des Ablebens bedeuten. Damit entzbge sich
aber das Dasein gerade den Boden fiir ein existierendes Sein zum
Tode. (M. Heidegger, Sein und Zeit, § 537)

Jan Assmann hat die altorientalischen (und in ihrer Verlidngerung auch die
abendlidndischen) Kulturen aus dem dissonanten Dreiklang von Tod, Unsterb-
lichkeit und Wissen hergeleitet. Anders als das sterbliche Tier wisse der Mensch
um seine Sterblichkeit, anders als der wissende und unsterbliche Gott sei er aber
sterblich.® Die Kultur entspringe diesem Wissen um Tod und Sterblichkeit, und
sie erschaffe sich einen Raum und eine Zeit,

in der der Mensch {iber seinen begrenzten Lebenshorizont hinausdenken
und die Linien seines Handelns, Erfahrens und Planens ausziehen kann in
weitere Horizonte und Dimensionen der Erfiillung, in denen erst sein
Sinnbediirfnis Befriedigung findet und das schmerzliche, ja unertrigliche
BewubBtsein seiner existenziellen Begrenzung und Fragmentierung zur
Ruhe kommt. Ohne Fantasmen der Unsterblichkeit oder doch zumindest
einer gewissen Fortdauer iiber den allzu engen Horizont unseres Erden-
daseins hinaus kann der Mensch nicht leben: Sie bilden den von Illusionen
umstellten Horizont, in dem allein menschliches Handeln sich als sinnvoll
erfahren kann [...]J°

Dies gilt in besonderem Sinne fiir Rozanov. Drei Todesbilder tiberwinden fiir
Assmann die Dissonanz von Tod, Unsterblichkeit und Wissen: 1. Tod als Heim-
kehr in den Mutterschof} (inverse Geburt!?), 2. Tod als Feind (Zerteilung), 3.
Tod als Geheimnis (geheimes Wissen). Rozanov verwirft den Divisor-Tod, er-
teilt der nichtinversen Geburt den Primat iiber den Tod und setzt als Geheimnis
den Tod von Individuum, Volk und Reich durch Metonymie in eins.!! Und er

7 M. Heidegger, Sein und Zeit, "Tiibingen 1986, 261.

8 Hans Blumenberg (Lebenszeit und Weltzeit) problematisiert den Modus dieses Wissens, in-

dem er das indirekte, abgeleitete Wissen vom eigenen Tod dem direkten, empirischen Wis-

sen vom Tod anderer gegeniiberstellt.

Jan Assmann, Der Tod als Thema der Kulturtheorie, Frankfurt a.M. 2000, 14.

Cf. D. Charms, ,,Inkubatornyj period”, Poler v nebesa, M. 1988, 88. Dazu R. Griibel, Vo vre-

mja, vne vremeni i rjadom so vremenen. Kalendarnoe vremja u Velimira Chlebnikova, Da-

niila Charmsa i Vladimira Sorokina (im Druck), Ariés (1980, 32-34) verkiirzt den Tod in der

russischen Literatur des 19. und 20. Jahrhunderts unhaltbar auf den ,.gezihmten®.

' Dies unter dem bezeichnenden Titel ,,Kak my umiraem™ (Wie wir sterben) V. Rozanov, 4po-
kalipsis nasego vremeni, M. 2000, 8-10,
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iibertrdgt die inverse Geburt auf die Kultur: Kultur iiberlebt durch Riickkehr ins
Geburtsstadium der Frithzeit, in altagyptische Vor-Antike und Vor-Judaismus.

Franz Borkenau (1984) ging von einer grundsitzlich negativ verfaBten To-
desantinomie aus. Sie entspringt dem menschlichen Unvermogen, sich ein end-
loses ,Leben nach dem Tode® vorzustellen bei gleichzeitiger Unfihigkeit, ein
definitives ,Ende des Lebens’ zu imaginieren. Aus dieser Paradoxie, die der
Seinsweise der Toten fiir die Lebenden entspricht, ihrer priisenten Absenz, be-
zog Borkenau ein Tableau kultureller Losungen dieser Antinomie. Die einen
Kulturen verkiinden mit ihrem Griindungsmythos die Unmdéglichkeit
des Todes, wobei sie einer Mordparanoia entgegenwirken miissen, wihrend
die anderen Kulturen von der Unmdglichkeit der Unsterblichkeit
ihren Ausgang nehmen und dabei religiése und politische Vorsorge gegen epi-
demische Schwermut zu treffen haben.

Dieser systematischen Thanatologie stellt Birkenau eine historische zur Seite.
Eine jede Kultur eréffne ein Mythos, der die eine Seite der Todesantinomie stark
mache, und sie ende in der rationalen Bemiihung, der Gegenseite zu ihrem
Recht zu verhelfen. So setzt die jiidische Religion mit ihrem Eingangsmythos
von der Sterblichkeit der Menschen seit Adams und Evas Siindenfall ein und
endet in der christlichen Vision der Unsterblichkeit. Das Christentum hat mit
seinem Versprechen der Unsterblichkeit {iber jiidische und griechische Todes-
hinnahme obsiegt. Die Lehre Christi hat freilich, so kénnen wir in diesem Hori-
zont Nietzsches eingangs zitierte These deuten, ihr Unsterblichkeitsversprechen
nicht halten kénnen, sie kommt zum Schlull ereut zur Anerkennung des Todes.
Diese pendelartige Bewegung der Kulturen zwischen Mortalitit und Immor-
talitiit setzt freilich voraus (und das pointiert Borkenau nicht deutlich genug):
Der Glaube an die Unsterblichkeit birgt den Zweifel und das Wissen vom Tod
ebenso in nuce in sich das Wissen vom Tod die Hoffnung aufs Uberdauern.

Der These Nietzsches vom Tod Gottes war Spinozas Nachweis vorausgegan-
gen, das Alte Testament enthalte den ihm von der christlichen Uberlieferung un-
terstellten Unsterblichkeitsgedanken gar nicht und habe an seiner statt das Fort-
leben des Menschen in den Nachfahren propagiert. Rozanov kehrt in seiner Ab-
lehnung der ,, Todesreligion*,!2 wie er das Christentum nannte, zuriick zu diesem
alttestamentlichen Unsterblichkeitsentwurf durch Generationenfolge. Er liest
dabei die Kulturgeschichte riickwirts. Und im Gegenzug zur Paulinischen Lehre
schmiht er die solche Generationenfolge sichernde Sexualitit nicht als Siinde,!?

12' Die Entgegensetzung von Todes- und Lebensreligion geht auf Lev Tolstoj (1936) zuriick.

I3 Dies ist im Band V. Rozanov, V temnych religioznych lucach (M. 1994, 346-348, 388, 418f.)
dokumentiert. Vgl. auch Rozanovs antipaulinische Invektive: ,,Mex1y npounm, Ha 3T0 MoKa-
36IBAOT crosa Anocrona Ilasna: “beansiit 8 yenopek, K10 H3IDABHT MEHSA OT CETO Teaa cMep-
™", I10 — npamo Bomibs KanHa, H 0THOCHTCH OH, BeccrnopHo, K BUHE OTMeHbl 0Ope3aHus,
T.€. K paspylieHHI0 HM, Y€ COBEPIIEHHO ABHO, Beero Berxoro 3asera, npu noiHom Herio-
uumannn storo 3apera.” (,Ubrigens weisen darauf die Worte des Apostels Paulus hin: ,Ich
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sondern er sanktioniert sie, und dies im wortlichen Sinne: Er spricht sie heilig.
Die Sexualorgane sind dann das Heiligste am Menschen, machen ihn Gott
gleich, denn sie sichern ihm biologische Unsterblichkeit.!4

Vladimir Jankélévitch (1977) hat im Umkreis der Hochmoderne mit seiner
Todes-Philosophie die Aquivalenz von Leben und Tod, von der Kraft des Wis-
sens und der Macht des Todes konstatiert: Gnosis und Thanatos bedingen einan-
der auf paradoxale wenn nicht absurde Weise, und sie wiegen einander auf. Das
menschliche Wissen von der Zeitlichkeit sei selbst unzeitlich,'5 und das gelebte
Leben konne vom Tod nicht ungeschehen gemacht werden. In seiner positiven
Wertung des diesseitigen Lebens ist Rozanov Jankélévitch vorausgegangen.

Baudrillard (1976) schlieflich fordert nach der von Heterovalenz bestimmten
marxistischen Fortschritts-Axiologie sowie nach dem Scheitern der studenti-
schen Revolte von 1968 angesichts eines, wie er feststellt, gegeniiber dem Ge-
brauchswert autonom gewordenen Tauschwerts die Regression in den ,Tausch
mit den Toten® durch vermeintliche Wiederherstellung der total(itiirjen Gegen-
seitigkeit des Symbolischen, mittels Geiselnahme, Selbstmord im Gefiingnis und
Selbstmordattentat. Der im Marxismus zugunsten des Uberlebens der Gesell-
schaft verabschiedete Tod kehrt als Tauschpartner zur Begriindung der Aquiva-
lenz des Handelns wieder. Fortschritts-Axiologie wird zwar ausgetauscht gegen
Dekadenz-Axiologie, doch obsiegt auf der diachronen Ebene erneut, wenngleich
invertiert, die von der Moderne verabschiedete Heterovalenz.

Heidegger hat alle Miihe, seinen Entwurf des Lebens als ,Sein zum Tode"
vom Sog des Selbstmords, vom ,besorgenden Aus-sein auf seine Verwirkli-
chung*'6 freizuhalten. Seine Neigung zum Sprachdenken, sein Etymologisieren
von Wortwurzeln, seine Thanatopoetik hat fiir sein im Grunde thanatologisches
(und das heift ja diskursives) Wissen vom Tod keine Frucht getragen.

elender Mensch, wer wird mich erlésen von dem Leibe dieses Todes?* Dies ist geradezu der
Ruf Kains, und er bezieht sich zweifellos auf die Schuld der Abschaffung der Beschneidung,
d.h. auf die Zerstérung durch ihn, das ist bereits véllig klar, des ganzen Alten Testaments bei
volligem Unverstindnis fiir dieses Testament™; Epistel des Paulus an die Romer, VII, 24; V.
Rozanov, Apokalipsis nasego vremeni, M., 2000, 42).

Rozanovs Briefpartmer, der Denker und Pidagoge Racinskij hat, dessen Projekt der Ver-
schmelzung von Sex und Tod abwehrend, gerade die Unausweichlichkeit des Todes geltend
gemacht:  He cunsrecs hopmynnporars Toro, uto noctHuk Bam He aano. losonscteyiiTecs
co3eplanHeM Tol KpacoTel, KOTOPas NPOMCXOANT U3 Pa3fie/ieHHa NOaoB, 3 HeoGXxoauMOCTH
cmeptu. (Bemithen Sie sich nicht, das zu formulieren, was ihnen nicht zu Gebote steht. Be-
gniigen Sie sich mit der Betrachtung jener Schinheit, die der Teilung der Geschlechter, der
Notwendigkeit des Todes entspringt.) Zitiert aus V.A. Fateev, S russkoj bezdnoj v duse. Zi-
zneopisanie Vasilija Rozanova, Kostroma/St. Petersburg 2002, 172.

Cf. zur ,Unzeit des Todes™: R. Griibel, ,Die Wiege als Sarg, der Sarg als Wiege. Axiolo-
gische Fragen der Zeitdarstellung, vornehmlich am Beispiel von Vernadskij und Rozanov*,
Literaturaxiologie. Zur Theorie und Geschichte des dsthetischen Wertes in slavischen Litera-
turen. (=Opera slavica NF 40) Wiesbaden 2001, 221-313, hier 285f.

16 M. Heidegger, Sein und Zeit, *Tiibingen 1986, 261.
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Lévinas (1993) hat den Tod im Gegensatz zu Heidegger nicht als Mag-
lichkeit entworfen, sondern als Unmdéglichkeit der Maglichkeit: Sterben heifit
nicht mehr kénnen. Und er bezog den Tod anders als der deutsche Solipsist
grundsitzlich auf den Anderen: ,,La mort de I’autre, c’est la la mort premiére.*!”
Die Sterblichkeit des Andren begriindet meine Verantwortung fiir ihn.

3. Leben und Rede, Tod und Schluf}: Leben-Text-Analogien

Finis u mornna.'®
(Finis und Grab.)

Die unaufhebbare Alteritit menschlicher Rede gegeniiber der Schweigsamkeit
des Todes entspringt dem ontischen Nichts des Thanatos: Alles Sprechen vom
Tod ist referenzlos oder negativ referentiell, jedes Wort iiber den Tod eine Tro-
pe. Alle Rede iiber die Rede vom Tod ist Tropologie. Die auch von Rozanov
vertretene Auffassung, (Druck-)Schrift sei erstorbene, tote, wenn nicht tédliche
Rede!? tritt in Widerstreit mit der Wahmehmung, dass schriftliche Texte fliich-
tige Reden tiberdauern und ihre Befiirworter oft tote Schriften lebendigen Reden
vorziehen. So auch Rozanov, der seiner Tochter im Tod gar ein Sterbeprotokoll
in die Feder diktierte.

Es entstanden Leben-Text-Analogien, welche die Antinomie von Rede und
Tod als Konstruktionsprinzip von Texten entwarfen. Wie das Leben auf den
Tod, so laufe der Text auf den SchluBpunkt zu. Wenige Schriftsteller haben die-
se Analogie so unumwunden eingerdumt wie Vasilij Rozanov.20 Nur erhebt sich
die Frage, welche Rolle der Tod im Fragment des Textes und im Kontinuum der
Texte respektive welche der Tod im Fragment des Lebens und in der Ewigkeit
des Universums spielt. Hans Blumenberg war {iberzeugt, die Diskrepanz zwi-
schen individueller Lebenszeit und sie iibersteigender Weltzeit bilde die kultur-
begriindende Kernerfahrung des Menschen.2! Analog wiire die Diskrepanz zwi-
schen der Endlichkeit des Textes und der zukunftsoffenen Unendlichkeit der
Texte der den Text selbst auslosende Stachel. Das Einspeisen des Textes ins
Archiv der Texte bildete dann dessen Extrapolation aus seinen eigenen Gren-
zen. Die Verdffentlichung wird so zur zweiten Geburt des Textes, dem freilich
der Tod des Autortextes unausweichlich vorausgeht.

17 Levinas 1993, 179.

I8 V. Rozanov, Uedinennoe, M. 2002, 303. Cf. V. Rozanov, ,.Ve¢naja tema*, wie Anm. 1, 362.

19 Cf. die Schreibmaschine als Todesmaschine in Kafkas Strafkolonie, die dem Delinquenten
die Todesstrafe — sie vollziehend — in den Leib schreibt.

20 370 Komew u Touka, camoe poxienue npekpawaercs* (Dies ist Ende und Punkt, das Gebi-
ren selber hort auf). V. Rozanov, ,,Opaviie list'ja. Korob vtoroj*, O sebe i o Zizni svoej, M.
1989, 351.

21 Hans Blumenberg, Lebenszeit und Weltzeit, Frankfurt a.M. 1983,
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Wenn Martin Heidegger mit Sokrates gegen alle Anspriiche auf , Tausendjih-
rige Reiche® das Leben erneut als Vorbereiten des Todes geltend gemacht hat,
bedeutet dies (fiihren wir die Leben-Text-Analogie fort): Der Text ist im Grunde
die Vorbereitung seines Schlusspunkts. Wie in der Pointe driingt in solcher Tha-
natopoetik alles zum Finale.22 Fiir Heideggers Sein und Zeit gilte dann, dass
dieser Traktat um des Fragezeichens willen hinter dem SchluBlsatz da ist: ,,Of-
fenbart sich die Zeit selbst als Horizont des Seins?*23

Ein treffendes russisches Beispiel fiir Textfinalitit ist das Epitaph-Gedicht,
das Rozanovs Zeitgenosse und Konkurrent Vladimir Solov’ev 1892, acht Jahre
vor dem eigenen Tod, seinem Freund, Semen Vengerov (1855-1921) geschickt
hat. Der Spalivogel Solov’ev hatte schon Jahre zuvor seiner Mutter wiederholt
die eigene Todesanzeige mit beigesellten Nachrufen iibersandt. Das Gedicht ist
geprédgt vom ironisierten Barockstil und zelebriert ungeachtet der von Irene Ma-
sing-Delic (1992, 105-122) beschriebenen Unsterblichkeitsphantasien ihres Ver-
fassers24 aus der Nach-Tod-Perspektive noch einmal finale Vanitas-Motive:

Dnutadus

Bnapumup Conossen
JICHKUT HA MECTE HTOM.
Cnepsa Gbi1 dunocod.
A HblHE CTan IIKeIeToM.
UueiM m06e3eH ObIB,
On MHOruM ObLI H Bpar;
Ho 6e3 yma mobus,

Cam BBEpPruyscsa B oBpar
OH aywy noreps,

He rosops o Tene:

Eé nnason Basn,

Ero ke cobaku chenn.

22 Bei Rozanov weisen allerdings schon die Aphorismen der Jahrhundertweunde keine solche
Finalstruktur auf. Cf.: ,CosepuieHcTso OpMbl €CTh MPEMMYILECTBO NALAIUAXE HOXb."
(Vollkommenheit der Form ist ein Vorzug von Epochen des Niedergangs) V. Rozanov, Reli-
gija i kul'tura, SPb. 1899, 239.

23 Martin Heidegger, Sein und Zeit. '®Tiibingen 1986, 437.

24 Cf. im Aufsatz iiber den Ubermenschen bei Lermontov. (V. Solov’ev, ,Lermontov”, Sobra-
nie socinenij, Bd. 9, Briissel 1966, 348-367, hier 351: ,,YcnoBus, npi KOTOpPLIX CMepPTh 3a0H-
paeT Hal HAMH CHIY M nobexnaeT Hac, JOCTATOYHO XOPOUIO HAM H3BECTHBI; TAK AOAKHLI
OBITH M3BECTHBI H MPOTHBONO/IOKHBIE YCAOBHS, MPH KOTOPBIX Mbl 3a0HpaeM CHIY Hal cMep-
TBIO H, B KOHLE KOHLOB, MOkeMb nobeauts ee.” (Die Bedingungen, unter denen der Tod
iiber uns Kraft gewinnt und uns besiegt, sind uns hinreichend gut bekannt; so miissen uns
auch die entgegengesetzten Bedingungen bekannt sein, unter denen wir Kraft iiber den Tod
gewinnen und ihn letzten Endes besiegen kénnen.)
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Ipoxoxwii! Hayuuch U3 ITOro NpHMepa,
Ckosb nary6Ha j1060Bb H CKOJIb MO7Ie3Ha Bepa .23
15 wons 1892

(Vladimir Solov’ev / er liegt an diese Stelle; / Zuerst war er Philosoph, /
und jetzt ward zum Skelett er. / Den einen war er lieb, / und vielen war er
Feind; / Doch liebt’ er ohn’ Verstand, / warf sich selbst in die Schlucht. /
Er biilite ein die Seel’, / vom Leibe nicht zu reden: / Der Teufel holte sie, /
ihn haben die Hund’ gefressen. / Der du voriibergehst, aus diesem Beispiel
lerne, / Wie sehr verdirbt die Lieb’, wie niitzlich ist der Glaube. (/3.
Juni 1892; meine Hervorhebung, R.G.)

Das Epitaphium feiert im Finale aller Ironie der Intertextualitdt zum Trotz den
Sieg des Glaubens iiber die sinnliche Liebe.?® Der gar nicht komische SchluB-
punkt folgt ja nicht zufillig dem Wort ,,vera” (Glaube). Der Autor dieses Ge-
dichtes kann nun paradoxerweise — und mit diesem Paradoxon spielt das mit Re-
nate Lachmann als phantastisch?” zu charakterisierende Autoepitaph — jeder
sein, nur nicht Vladimir Solov’ev! Er ist als dessen Sprecher ebenso ausge-
schlossen wie der diesseits gesprochene Satz .Ich bin tot* — [ Ja umer®” (das
Spiel mit ihm hat Vvedenskij ins Absurde getrieben®®). Die russische Wieder-
gabe von Nietzsches Satz ,,Gott ist tot*: ,,Bog umer” deutet ihn um; anders als
im russischen Wortlaut ist bei Nietzsche ungewiB, ob Gott je lebendig war!2?
Die fiir Solov’evs Epitaph strukturbildenden Antinomien von Leben und Tod,
von Leib und Seele, ja von sinnlicher Liebe und Glaube hat Vasilij Rozanov no-

25 Strofy veka. Antologija russkoj poézii. Hg. von E. Evtusenko. Minsk/M. 1995. AufschluB-
reich ist die Tonbeugung im russ. Wort , filoséf*, welche die auch von Krylov praktizierte,
,westlich® (vgl. frz., dt. P/philosoph/e) klingende Variante withlt und den Verfasser zu einem
Denker westlichen Typs stilisiert (in diese Richtung weist auch die Variante ,Skelet" statt
skelet*). Noch bezeichnender ist freilich die metrisch iiberzihlige Silbe , ze*, die sich durch
die Variante ,,z* hitte vermeiden lassen. Die Leiblichkeit des Verses kommt ,aus dem Takt",
wo der Leib des Verfassers vom Hund gefressen, zerlegt und vernichtet wird.

26 Vgl. dagegen bei V. Rozanov (Religija. Filosofija. Kul'tura. M. 1992, 340): «YTo 5 Tak ynu-

patock <¥>7 Passe 1 mobun xn3us? / YxacHo xopomwo yrpo. YxkacHo xopom sewep. Ykac-

HO XOpOII «BCTPEYHBIH 4YenoBek npH gopore». / H mon tpu moGen.» (Was striube ich mich

so gegen das ,.1*? Habe ich das Leben etwa geliebt? / Entsetzlich gut ist der Morgen. Ent-

setzlich gut ist der Abend. Entsetzlich gut ist ,,der Mensch, den ich unterwegs treffe”. / Und

meine drei Lieben.) Zur Anrufung der Vorilbergehenden vgl. Aries 1980, 280-283.

R. Lachmann, , Trugbilder und ihre Poetologie”, Erzdhlte Phantastik. Zur Phantasiege-

schichte und Semantik phantastischer Texte, Frankfurt a. M. 2002, 29-44.

28 Genau dies aber sagen im absurden Text ,,Unmittelbare Fortsetzung™ im Zyklus Eine gewisse
Anzahl von Gesprichen von A. Vvedenskij (Sobranie socinenij v dvuch tomach, Bd. 1, M.
1993, 196-212, hier 204) Erster, Zweiter und Dritter (Sprecher).

29 Cf. V. Rozanovs (Literaturnye izgnanniki, SPb. 1913, 64f.) Sterbebericht tiber den Kollegen
und Freund Petropavlovskij, der dem ,,Umiraju® (ich sterbe) das ,Umer! Umer!" (Er ist ge-
storben! Gestorben!) gegeniiberstellt.
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torisch widerrufen.?? Was aber bedeutet das fiir einen Text? Und welche Folgen
hat es fiir seine Thanatopoetik?

Als Rozanov im Jahr 1899, also am Ausgang des neunzehnten Jahrhunderts,
den Christen unter dem vielsagenden Titel Istinnyj fin de siécle (Das wahre fin
de siécle) die Leviten las, schloB er nicht, wie der Titel erwarten l4Bt, mit einer
finalen Endvision, mit einer traditionellen Apokalypse, sondern mit dem gera-
dezu paradoxen Ausblick auf einen Beginn:

«YM» XPHCTHAHCKHIl, «pAaCCyXIEHHE» XPHCTHAHCKOE — HCYEPNaHO, H,
ObITb MOKET, HCTOILEHO; CEep/lle XPHCTHAHCKOE, MOPLIB XPHCTHAHCKHI,
My3bIKa QyLIH XPUCTHAHCKOH He Mpo0ykaeHa,  OHAa MOKET DECKOHEYHO
KHUTh U DECKOHEYHOE, KaKeTCH, MOKET COTBOPHTS. , .3 !

(Christlicher ,.Geist”, christliche ,,Reflexion® sind erschopft und womdog-
lich ausgezehrt; das christliche Herz, der christliche Schwung, die Musik
der christlichen Seele sind noch nicht erwacht, und sie kann unendlich le-
ben, und Unendliches, so scheint es, kann sie erschaffen...)

Die drei Punkte verleihen dem Text jenen offenen Ausgang, der eine lichte
Zukunft nicht ausschlieit: Der Tod des christlichen Geistes ist die Geburt der
Musik christlicher Seele. Und sie markieren das Stiick als Fragment. Wo Solov’-
evs Nachruf noch einmal die Unsterblichkeit der Seele und ihres Glaubens als
SchluBpunkt des Irdischen und Eintritt ins Jenseits iiber alle Zweifel erhebt, ver-
spricht Rozanov dem diesseitigen Leben, zumal der Musik,*? unendliches
schopferisches Dasein. Solche Musikalitit, diese Partizipation an ewiger Schop-
fung, ist in Smertnoe (Tédliches/Sterbliches) Kriterium der Gedankenauswahl
fir den Text: ,He Bcakyio MBICIE MOMKHO 3alMcaTh, a TONBKO €CJIH OHA MY3bl-
kanpHa. U «V.» nukto He nosroput.33 (Nicht jeden Gedanken kann man auf-
schreiben, sondern nur, wenn er musikalisch ist. Und ,,S.* wird niemand wieder-
holen.) Zum Hauptziel des gemeinten ersten Miniaturenbands Uedinénnoe (Soli-
taria) erhebt Rozanov die dem Titel widerstreitende ,,Vereinigung mit dem
,Freund** (soedinenie s ,,drugom*34), mit seiner Lebensgefihrtin Varvara Butja-
gina. Solche verbale Koexistenz des Schriftstellers mit der Nichtschreibenden

30 Cf. Rainer Griibel, ,Die Sakralisicrung des Leibes in Vasilij Rozanovs Philosophie des Le-

bens*“, Korper in Literatur und Kunst, Hg. Gudrun Heidemann (Wiener Slawistischer Alma-

nach. Sonderband, im Druck).

V. Rozanov, ,Istinnyj .fin de siécle*™, V' mire nejasnogo i neresennogo, M. 1995, 54-60, hier

60. Hier liegt eine Uberschneidung mit Bergsons Konzepten des ,élan vital* und der ,.évolu-

tion créatrice™ vor.

32 Der unperspektivierte Klang streift so die Beschrankungen zeitlicher Perspektivierung ab.

33 v, Rozanov, Smertnoe, M. 2004, 77.

3 V. Rozanov, Smertnoe, M. 2004, 18. Vgl. mit der ,,Vereinigung™ und dem darin gegebenen
familidren Zusammensein Heideggers (1986, 239) ,Miteinander".

3l
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stiftet einen apokalyptischen Diskurs, der, wie Aage Hansen-Love gezeigt hat,35
auf indexikalischer Semiose beruht. Ziel dieser Symbiose ist es in Rozanovs
Fall, kraft des Skandalons der Offentlichkeit des Intimen der Sterblichen ein un-
sterbliches Forum zu bieten. Der Schluss des Textes soll gegen alle Erwartung
auch die Finalitit diesseitigen Lebens aushebeln.

Gerade diese Endlichkeit wird in Rozanovs Apokalypse unserer Zeit unter der
Uberschrift Wahrheit und Liige (Pravda i krivda) dem offiziellen Christentum in
Aussicht gestellt. Es ende wie ein Text in Punkt, Schweigen und Nichtsein.
Nullausdehnung, Apophatik und Meonismus fallen fiir ihn im christlichen Evan-
gelium zusammen:

Anokanuncuc u3pekaeT kak Obl npasay Bcenenuoil, npasay uesnoro —
BOIIPEKH Y3EHBKOH «EBAHTEIbCKOI NpaB/ie», KOTOpas CTPaHHBIM 06pa3oM
CBOIMTCA He K GOrarcTBy, pajocTH M MOJHOTE MHPA, a K TOYKe, MO/I4a-
HHI0 1 HeOBITHIO CKOMYecTBa. 3o

(Die Apokalypse verkiindet gleichsam die Wahrheit des Universums, die
Wabhrheit des Ganzen — wider die enge ,,evangelische Wahrheit“, die be-
fremdlicherweise nicht hinausléduft auf Reichtum, Freude und Fiille der
Welt, sondern auf Punkt, Schweigen und Nichtsein des Skopzentums.)

Bei Rozanov indizieren Kastration und Schweigen auf prekire Weise zu-
gleich negatives Nichtsein, Tod, und positives hochstes Sein, emphatisches
Neues Leben:

28.VL.1915

EcTb HCTOPHS rOBOPOB, IYMOB, COOBITHH...
W ecTb HCTOPHA MOTYAHHA.

— Toro, o wem 610 npomonuano.

U 3ta-TO — rnaBHas.

A «ra» — Tak cebe,’’

(Es gibt eine Geschichte des Sagens, des Liarms, der Ereignisse... / Und es
gibt eine Geschichte des Schweigens. / Dessen, was verschwiegen worden
ist. / Und diese ist gerade die eigentliche. / Jene andere ist so La-la.)

Gegenldufig zur Verewigung von Warwara Butjagina in Rozanovs literarischer
Todesschrift erkennt der Verfasser im eigenen Text den Endpunkt der Literatur
und den Beginn wahren Lebens. Der Tod der Texte ist der Anfang des Lebens:

...HHOTJIa KaXKeTCsl, YTO BO MHE IPOHCXOMT PA3NIOKEHNE THUTEPaTyphl,
camoro cyujecmsa ee. [...] 1 y MeHs MelbKaeT CTpaHHOE YyBCTBO, 4TO

35 Cf. Aage Hansen-Love 1996, 189.
36 V. Rozanov, Apokalipsis nasego vremeni, M. 2000, 24,
37 V. Rozanov, Mimoletnoe 1915 god“, Mimoletnoe, M. 1994, 204.
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nocrednuil Mucatesb, ¢ KOTOPLIM JIATepaTypa BooOLue npexparutes [...].
Jltonu CTaHYT MPOCTO HCumb, CYHTAsE CMEIIHBIM, H HEHYKHbIM, H OTBpa-
THTEIBbHBIM JIHTEpaTOpcTBOBaTh. OT 3TOr0, MOKET ObITH, Y MEHS H CO3HA-
HHEe KaKOro-TO «IOCIeIHEr0 HecuacTHs», CIIMBAIOUIErocs B MOEM YyBCTBE
¢ «». «S» 3TO YKACHO, TAIKO, OrPOMHO, TPArHYHO MOCHENHEH Tpare-
aueii: nbo B HEeM Kak-TO JHAJCKTHHYECKH «Pa3lOMMIOCH H HCHE3NI0» KO-
JI0CCabHOE ThICAYeNeTHee «si» auTeparyphl. [Hervorh. im Original]?$

(...bisweilen scheint es, in mir vollziehe sich die Zerlegung der Literatur,
ihres Wesens selbst. [...] Und in mir blitzt das befremdliche Gefiihl auf,
ich sei der lerzte Schriftsteller, mit dem die Literatur iiberhaupt aufhort
[...]- Die Menschen werden einfach zu leben beginnen, da sie das Litera-
tentum fiir lachhaft, unnétig und abscheulich halten. Daher habe ich
vielleicht das BewuBtsein eines ,,letzten Ungliicks*, das in meinem Gefiihl
mit ,,Ich* verschmilzt. Dieses ,Ich™ ist schrecklich, abstoBlend. gewaltig,
tragisch als letzte Tragddie: Denn in ihm hat sich irgendwie dialektisch
,aufgeldst und ist verschwunden® das kolossale jahrtausendealte ,Ich* der
Literatur.)

Rozanov vermeidet die Dostoevskijs Bobok fiillende Rede der Toten durch-
weg.

Wie widerspriichlich Rozanovs Vision der Apokalypse daherkommt, zeigt
die Passage aus demselben Buch, in der das Christentum als Gipfel der Weltkul-
tur gefeiert wird. Hier hebelt die ,Schéne Seele’ Rozanovs Geburtsvision aus:

XpHCTHAHCTBO HeXHee, TOHbLIE, yriybnenHee s3pivecTBa. Bee «ABpaa-
MBbI» TUTOAYLIHE HE CTOAT Madyiiei »eHnHsl. BoT rpaHuua yepenyio-
wmxcs B poxaennsx Paxuneit n JInit. EcTe BenMkonenue aymesHoe, KO-
TOpoe 3aIuBaeT Bce, Oyayliee, «poKIACHHE», MO3HTHBHOE CTOSHHE MHpA.
EcTb TO «npekpacHoe» Jyiin, nepea 4eM Mbl OCTaHaBJIMBAeMCs H TOBO-
puM: «He Hago Gonbine, He Hamo ayuiue, HOO JTyduiee Mbl HMeeM H DOJIb-
e ero He OyaeT». ITO KOHEll M TOYKa, CaMoe poXkaeHHe npekpauaercs.’?

(Das Christentum ist zirtlicher, feiner, tiefer als das Heidentum. All die
befruchtenden ,,Abrahams* sind weniger wert als eine weinende Frau. Das
ist die Grenze der sich in der Geburt abwechselnden Rahel und Lea. Es
gibt etwas groBartiges Seelisches, das alles Kiinftige, das ,,Gebiren™, das
positive Stillstehen der Welt iiberflutet. Es ist dies das Schone der Seele,
vor dem wir innehalten und sagen: ,,Nichts tut mehr not, nichts besseres,
denn das Beste haben wir, und mehr wird es nicht sein.” Dies ist Ende und
Punkt, das Gebiren selbst hort auf))

Die Text-Leben-Analogie kann vom Text aufs Leben zuriickschlagen, hier
aufs Leben der Literatur. Der Adler-Vergleich ist Kondensat jenes Biologi-

38 V. Rozanov, ,.Opaviie list’ja. Korob vtoroj”, O sebe i o Zizni svoej, M. 1989, 332f.
39V, Rozanov, ,Opaviie list’ja. Korob vtoroj*, O sebe i o Zizni svoej, M. 1989, 351.
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sierens der Kultur, das Rozanov im Geiste von Danilevskijs drei historischen
Lebensaltern lange vor Spengler in den kulturhistorischen Diskurs der spiiten
90er Jahre und der Jahrhundertwende eingespeist hat:40

Jlutepatypa kak open B3nerena B Hebeca. M manaer meprsas. Teneps-To
y)Ke COBEpLIEHHO $CHO, 4YTO OHA HE eCThb «B3BICKYEMbIH HEBHIMMBbIH
rpam».?!

(na obopome mpancnapanma)

(Die Literatur ist wie ein in den Himmel empor geflogener Vogel. Und sie
fallt tot herab. Jetzt ist bereits vollig klar, daf3 sie nicht die ,,gesuchte un-
sichtbare Stadt™ ist.

(Auf der Riickseite eines Linienblattes))

Wie ein Jahrzehnt spiter im Gefolge der Revolutionen von 1917 geschieht
dies bereits in dem Band Uedinennoe (Solitaria), der Smertnoe vorausgeht.

4. Todes-Negation: Rozanovs Smertnoe (Tédliches)

CMepTs — cyMMa OTpHUAHHIT KHIHK; KAK KHIHB — CyMMa oTpHIanmit cmepTn. 42
(Der Tod ist Summe der Negationen des Lebens wie das Leben Summe der Ne-
gationen des Todes.)

Wenn ein Schriftsteller ein Buch, und sei es nur eines im Umfang von 66 Seiten,
Smertnoe nennt, und das heiBt ja . Todliches", ,.Sterbliches™ und , AuBerstes*
zugleich, erwarten wir von ihm offenes Gebaren gegeniiber Tod und Sterben.
Doch schon der Titel umgeht — wie Rozanov in seiner Textpraxis fast stets — den
Namen von mors ipsa, und der Umstand, dass dieses Bindchen auf der Titel-
seite den Zusatz in Kursivschrift trig ,Jlomamnee B 60 sx3emmispax usganue
(Hausliche Ausgabe in 60 Exemplaren) verleiht dem scheinbar so todesoffenen
Titel etwas (Un-)Heimliches. In Apokalyptik stoBen wir auf Kalyptik. Dieser
einschriinkende Zusatz spielte nicht mit dem von Rozanov so oft wirkungsvoll
unterlaufenen Verhiltnis zwischen Privatem und Offentlichem, zwischen Intimi-
tit und Distanz: Das 1913 im Privatdruck bei Rozanovs Arbeitgeber und Mézen,
bei dem Zeitungs-, Verlags- und Theaterbesitzer, dem Journalisten, Dramen-
autor und Kulturmanager Aleksandr Suvorin erschienene Biichlein ist tatséich-

40 v Rozanov, ,Religija i kul'tura®, SPb 1899; , Sumerki prosves¢enija®, SPb 1899, , Priroda i
istorija“, SPb. 2000.

41 v, Rozanov, Uedinennoe, M. 2002, 90.

42 V. Rozanov, ,Smert’... i &to za neju”, Staraja i molodaja Rossija, M. 2004, 317-328, hier
328. Der 1910 im Almanach Smert' (Tod) erschienene Aufsatz zitiert und kommentiert Brie-
fe, die Rozanov als Reaktion auf seine These von der Gleichgiiltigkeit der Auferstehung im
Aufsatz ,Veénaja tema” (Ein ewiges Thema) erhalten hat (cf. Anmerkung 1).
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lich nicht in den Verkauf gelangt, sondern nur Familienangehérigen und aus-
gewihlten Freunden ausgehindigt worden.

Das Buch hat den Charakter eines Familien- oder Hausalbums, nur finden
sich darin neben der Reproduktion einer Photographie statt der iiblichen Verse
in Handschrift Prosaminiaturen in Druckschrift. Bei Rozanovs oft geduflertem
HalB auf den Buchdruck und seiner Liebe fiir das Handschriftliche, seiner Unfi-
higkeit, Handschriftliches zu vernichten, ist dies bemerkenswert, zumal es da-
mals — wie frithe futuristische Anthologien belegen — durchaus die technische
Maéglichkeit gab, Handschriften zu vervielfiltigen. Rozanov hat die von ihm an-
derenorts so wortreich beklagte Abstraktheit, Lebensferne und Inhumanitit des
Gedruckten gesucht, als er dieses Buch ausgewihlten Lesern in die Hand gab.
Gegeniiber der Handschrift, die fiir Rozanov noch vom lebendigen Atem des
Sprechenden und Schreibenden zeugte, bildete der stereotypisierende Druck aus
seiner Sicht unweigerlich das Abtéten des Lebendigen. Indem Rozanov nun die
das Todesthema der Todeswirkung aussetzt, werden Sterblichkeit und T&d-
lichkeit selbst mit dem Stigma des Unmenschlichen, Lebenverneinenden, Un-
konkreten bedacht. So gesehen ist das Buch Smertnoe eine Herausforderung des
Todes: Es bereitet gleichsam unter der Devise ,smerti smert’ dem Tod den
Tod.

Auch die Verfasserangabe im Genitiv prigt ein besonderes Verhiltnis zum ti-
telgebenden Thema des Sterblichen/Todlichen. Rozanov im roditel'nyj padez,
im ,Gebirsfall® versetzt den Verfasser mit seiner Manie des Genetischen in die
Position der Gebdrenden. Was gebiert die Mann-Frau Rozanov? Todliches fiir
den Tod, Sterblichkeit des Todes! Diese Namenform stellt dem Verfasser ein
Testat aus iiber besonderes Dasein: Er ist, teilen wir den Namen in zwei Tro-
chien: Rosa nova! Die Rose war im Rozanov vertrauten Mittelalter Attribut
Christi. Um zum Messias zu werden, musste der Namenstriiger sich dem Divi-
sor-Tod ausliefern...

Der Titel Smertnoe spannt durch seinen Tripelsinn , Sterbliches™, natura cre-
ata et creans, die den Menschen von Gott, der natura creans et non creata,
trennende Eigenschaft erschaffener Lebewesen, zusammen mit | Tédlichem®,
der Wirkeigenschaft von Thanatos. Und er treibt es zum AuBersten, dem Grenz-
fall: Erschaffenes ist sterblich, Erschaffendes unsterblich. Statt wie Jankélévitch
Wissen und Tod in philosophische Aquivalenz zu setzen, errichtet Rozanov ein
prekires kiinstlerisches Gleichgewicht zwischen Kreativitit und Mortalitit.

Anders als Fedorov geht es Rozanov nicht um das Beseitigen des biologi-
schen Todes. In diesem Sinne war er kein Utopist, sondern Apokalyptiker. Er
suchte zu zeigen: Der Sterbliche kénne sich als kreative Kraft im sterblichen Le-
ben durch Negation von Siindenfall und Ursiinde selbst das Paradies bereiten.4?

43 Einen frithen Entwurf dieses Konzepts hat V. Rozanov (O sebe i o Zizni svoej. M. 1989, 676)
bereits 1898 an A. Aleksandrov gesandt. Vgl. zum Tod bei Fedorov und Rozanov: Michael
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Im Umkehrschluss steht fehlgelenkte Kreativitat freilich unter Mordverdacht,
und so galt ihm am Lebensende Russlands Literatur als Russlands Mérder.

5. Gegenmodell Todesfeier: Tolstojs Smert’ Ivana Il'ica (Tod des Ivan II'i¢),
Sologubs Tvorimaja legenda (Geschaffen werdende Legende) und Rop3ins
Kon’ blednyj (Fahles Pferd)

Im 12. und letzten Kapitel von Tolstojs Novelle Tod des Ivan 11'i¢, einer Lehr-
schrift iiber das Sterben eines auf den Tod nicht Vorbereiteten, erfahren wir,
dass es dem Sterbenden am Schlufl darauf ankommt, den anderen mit seinem
Tod kein Leid zu bereiten: Er bedeutet der Frau, den Sohn aus der Sterbekam-
mer zu fithren und will ihr Verzeihen erbitten, verspricht sich aber und sagt statt
wprosti (,,verzeih*/, leb wohl*) — _propusti® (,,laB es geschehen®). Diese Fehl-
AuBerung, die er infolge vorgeschrittenen Sterbens nicht mehr korrigieren kann,
trifft nicht mehr, wie die Bitte um Verzeihen, die Frau, sondern bereits ihn
selbst:4 Sie ist nicht dialogisch, sondern reflexiv. Und sie ist (wie so oft in Tol-
stojs Kernaussagen) didaktisch. Der Sterbende hat gelernt, sich dem Unver-
meidlichen nicht zu widersetzen.*S Und er fordert die Frau im Versprechen auf,
gleiches zu tun. Nun nimmt er seinen letzten Dialog wahr, der ein Monolog ist:

OH cTal NpHCIYILHBATHCH.

«/1a, Bot ona. Hy uto %, nmyckaii 60/b».

«A cmepts? I'ne ona?» OH HcKall CBOErO MPEXKHEro MpUBLIYHOTO CTpaxa
cMepTH H He Haxoaun ero. ['1e ona? Kakas cmepts? CTpaxa HHKaKoro He
ObLIO, MOTOMY 4TO H CMEpPTH He 6bLI10.

Bwmecto cmepTH Gbun cBet. 46

(Er begann sich zuzuhoren. / Ja, da ist er. Nun, was denn, mag es der
Schmerz sein.* / ,,Und der Tod? Wo ist der?” / Er suchte seine friihere,
gewohnte Furcht vor dem Tod und fand sie nicht. Wo war er? Welcher
Tod? Da war iiberhaupt keine Furcht, weil es auch keinen Tod gab. / An-
stelle des Todes war Licht.)

Hagemeister, Nikolaj Fedorov. Studien zu Leben, Werk und Wirkung, (=Marburger Abhand-
lungen zur Geschichte und Kultur Osteuropas. Bd. 28) Miinchen 1989, 213f.

44 Vgl. Rozanovs ,Nachruf* (,E3¢e o VI. Solov’eve®, Novoe vremja, 20.8.1900 Nr. 8793) auf
Solov'ev: «X0Th M031HO, HO MOKHO H X04eTca 0DpaTHTL K HeMY He oaHO oOliee BCeM mo-
AAM HAMOTWIBHOE ,Ipollaif”, Ho H oTaensHoe coe: Jlpoctu™...» (,Obgleich es zu spit ist,
kann man und will man sich an ihn wenden nicht nur mit dem allen Leuten eigenen post-
humen ,Leb wohl‘, sondern mit dem eigenen besonderen ,Verzeih!*...")

45 vgl. Tolstojs Maxime, sich nicht (mit Gewalt) dem Bsen zu widersetzen.

L. Tolstoj, ,.Smert’ Ivana II'i¢a”, Sobranie socinenij v dvadcati dvuch tomach, Bd. 12, 54-

107, hier 107,
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Tolstojs Sterbetext 16scht den Tod durch Licht. Er finalisiert Thanatos, indem
der sich aus Sicht des Sterbenden gleichsam selbst verschluckt. Dabei wahrt der
Erzihler mit sublimer Konsequenz zunichst die Innenperspektive des Sterben-
den, die dann in der Auflenperspektive des allwissenden Erzihlers aufgeht:

B rpyzu ero KJI0KOTAI0 YTO-TO; H3MOXK/ICHHOE TE/I0 €ro B3/IparuBasio.
[loToM pese H pexe CTalo KIOKOTaHbE H XPHIIEHBE.

— Konueno! — cka3san KTo-TO Hajl HUM.

OH ycnbIXan 9TH ¢10Ba H NOBTOPHI HX B CBOEH aylLe.

Konuena cMmepTs, — ckasan oH cebe. — Ee Her 6onbiue».

On BTAHYJ B ceds BO3IyX, OCTAHOBHJICA HA MOJOBHHE B3/10Xa, MOTAHYICHA
u ymep. (Ebda.)

(In seiner Brust toste etwas; sein ermatteter Leib erzitterte. Seltener und
seltener wurde dann das Tosen und Récheln. / Es ist zu Ende!* sagte je-
mand tiber ihm. / Er horte diese Worte und wiederholte sie in seinem Her-
zen. / ,Zu Ende ist der Tod", sagte er sich selbst. , Es gibt ihn nicht mehr*,
/ Er sog Luft in sich ein, hielt in der Mitte des Seufzers inne, streckte sich
und starb,)

Das Textende kongruiert buchstidblich mit der durch perfektiven Aspekt in
seiner Effektivitit pointierten Sterbehandlung. Am Ende von Text und Leben
steht der festgestellte Tod. Alles lduft hinaus auf eine ars moriendi (Tolstoj
1908), die Tolstoj 1910 auch im eigenen Sterben zu Astapovo als Kunstwerk
performiert.

Die andere, in diesem Fall metaphorisch begriindete Gegenposition bildet Fe-
dor Sologubs Tvorimaja legenda (Geschaffen werdende Legende, 1907-1913)
mit dem Ende der Kénigin Ortrud bei einem Vulkanausbruch, das den Liebestod
in Kleists und Wagners Spur als Einheit von Sehnsucht und Erfiillung behauptet.
Dieser erzihlte Todesrausch, steht Rozanovs Todesangst diametral gegeniiber.

Die dritte Gegenposition gegen Rozanovs Thanatos-Negation blendet unter
dem von Zinaida Gippius spendierten Pseudonym Rop3in vom Realtod terrori-
stischer Mordtaten des Terroristen Boris Savinkov iiber auf die fiktionale Ebene
seines Fahlen Pferdes (Kon' blednyj, 1909): Der Icherzihler legt in seinem Dia-
rium am Tag vor dem Attentat unter dem 14. Juli fest: «Octpo, kak crais,
BCTaeT yeTkas Mbicib. Her mo0BH, HeT Mupa, HET H3HH. ECTh TONIBKO CMEpPTS.
CMepTs — BeHell ¥ cMepTh — TepHOBBIH BeHok.»*7 (,.Scharf wie Stahl erhebt sich
der prizise Gedanke. Es gibt keine Liebe, es gibt keine Welt, es gibt kein Leben.
Es gibt nur den Tod. Der Tod ist [finaler] Rosenkranz, und der Tod ist Lorbeer-
kranz".) Wie Fedor Stepun aus gemeinsamem Dienst in Kerenskijs Kriegsmini-

47 B. Savinkov, Vsadnik po imeni smert’, SPb. 2004, 95.
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sterium berichtete, war Savinkov auch im Alltag todesversessen: ,,Zu vollem
Leben erwachte Sawinkow nur dann, wenn die Rede auf den Tod kam.*48

6. Verbales, visuell-pikturales und haptisches Infinalisieren/Initialisieren
6.1 Verbales Infinalisieren: das ,lebendige’ Wort widerruft den Tod

6.1.1 Inkongruenz von Sterbebericht und Sterbehandlung

Cmepti 5 Goroch, CMEPTH 5 HE XOUY, CMEPTH fl Y KaCaioCh.
Den Tod fiirchte ich, den Tod will ich nicht, {iber den Tod erschre-

cke ich.

Rozanov, ,Opaviie list’ja. Korob pervyj*49

Zu Tolstojs Kongruenz von Sterbehandlung und Sterbebericht versteht Rozanov
sich nicht. Sein horror mortuis fordert die Revokation des Finalen. Ja, der ganze
Text von Smertnoe ist nichts anderes als ein Widerruf der Todes-Allmacht. In-
des bleibt in diesem Widerruf der Tod als Widerrufener paradox gegenwirtig:
Die Stirke des Widerrufs ist umgekehrt proportional zur Macht des Todes.

Die Differenz zwischen dem fiktiven Charakter von Tolstojs Todeserzihlung
und dem faktographischen Duktus von Rozanovs Sterbeschrift fiir Aleksandra
Adrianova Rudnéva, die Mutter seiner Lebensgefihrtin (oder, wie die Russen
euphemistisch sagen: seiner ,weltlichen Frau® — grazdanskaja Zena), die 1912 im
Alter von 85 Jahren starb, spielt dabei auf den ersten Blick keinerlei Rolle. Ge-
nauere Betrachtung erweist indes, dass die Sinnforderung der traditionellen
Tolstojschen fiktionalen Welt auch den Sinngipfel des Textes im Finale anderen
Bedingungen unterwirft als es Rozanovs Thanatogramm entwirft. Mit Bachtin
gesprochen, bildet der Tod des Helden fiir den Autor Tolstoj die Voraussetzung
dafiir, den fiktiven Helden Ivan II'i¢ zu vollenden.5? Er gelangt zu ethischer
Weisheit und verscheidet analog dazu im rechten Moment und am rechten Ort:
am Textschlufl. Rozanovs Text dagegen sucht, die Person unvollendet zu lassen,
ihr den Tod in der Kommunikationsgemeinschaft zu ersparen.

Rozanovs Textende enthiillt den ganzen Unterschied zu Tolstojs Finalitit.
Der in Klammern nachgestellte lokale und temporale Verweis auf den Entste-
hungskontext macht bei Rozanov die Grenze zwischen Text und Leben pords.
Der Schreibgrund, das Papier der Honorarabrechnung, bringt das Verhiltnis von
Okonomie und Literatur ins Spiel, die Nachricht iiber den Auszug der Stief-

48 | Stepun, Vergangenes und Unvergdngliches. Aus meinem Leben, Teil 2, 1914-1917, Miin-
chen 1948, 170f. Stepun handelt von der ,,Todesmetaphysik™ (ebda. 173) Savinkovs.

49 V. Rozanov, ,,Opavsie list'ja. Korob pervyj“, O sebe i o Zizni svoej, M. 1989, 168.

50 Cf. zur Vollendung bei Bachtin: R. Griibel, ,,Vollendung ohne Ende?* Literaturaxiologie.
Zur Theorie und Geschichte des dsthetischen Wertes in slavischen Literaturen (=Opera sla-
vica NF 40), Wiesbaden 2001, 133-177, hier 162-171.
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tochter Aleksandra Butjagina — Rozanovs Lebensalltag. Politisch linksgerichtet,
hatte die Stieftochter die Wohnung wegen Rozanovs antisemitischer Ausfille
verlassen. Thre Mutter leidet an der Trennung von der Tochter:

— Bacs, Tb1 yiiIH, 5 NOCTOHA,
— CroHait, Baps, npu MHe...
— Jla 5 Tebe Mewnato.

— Jletouka, KT0 ke ¢ ToO0# ocTaHercs, ecin ¥ 1 yiday. Ja u MHe xouem-
CA OCTATBCA. ..

(ko2oa Illypa emopuuno ywna, 23 oxmabdpa 1912 2. Ha cveme no
uzoanusm)!

(,,Vasja, geh’ fort, ich werde stohnen.” / ,,Stéhne, Varja, withrend ich bei
Dir bin... /,,Ich werde Dich doch stéren.” / ,,Kindchen, wer wird denn bei
Dir bleiben, wenn auch ich fortgehen werde. Ja und ich will ja auch blei-
ben... / (als Sura zum zweiten Mal fortgegangen war, 23. Oktober 1912.
Auf einer Honorarabrechnung))

Auch hier schlieft der Text und mit ihm das Buch graphisch mit troetodie (drei
Punkten) offen. Das Weggehen — und was ist der Tod aus Sicht der Uberleben-
den anderes als das grofle, unumkehrbare Weggehen? — wird verworfen. Das
Bleiben, Zusammen-Bleiben, Zusammen-Leben ist die Absicht. Dieses familiére
Miteinander erzeugt die apokalyptische Szenerie eines in Symptomatik griinden-
den Diskurses. Denn die Gemeinschaft selbst ist (gegen alle programmatische
Thematik von Uedinennoe — Solitaria, 1912) der Entwurf einer familidren welt-
lich-religiGsen Sobornost’ (Gemeindlichkeit) statt im Jenseits — im Diesseits!

6.1.2 Infinalitiit des Textlebens

Ecnu kTo OyaeT roBOpHTE MHE TOXBAILHOE CIOBO «HAI PACKPHITOR
MOTHJIOKO», TO A BhLIE3Y H3 rpoba H 1aM eMy NOLIeYHHY.
(28 dexabpa 1911 .
Rozanov, Uedinennoe?
(Wenn jemand mir ,am offenen Sarg" ein Lobeswort sprechen wird,
werde ich aus dem Grabe kriechen und ihm eine Ohrfeige geben.
(28 Dezember 1911))

Schon die zyklische Struktur von Rozanovs Miniaturensammlungen zerriittet
von Uedinennoe (Solitaria, 1912) bis Apokalypse unserer Zeit (1919) die Fe-
stigkeit, sprich Einmaligkeit und Unwiderruflichkeit des Endes. Es gibt nicht
nur innerhalb des Zyklus fiir jeden Text einen analogen, gleichgewichtigen an-
deren, — wieder tritt das Aquivalenzprinzip der Hochmoderne zutage —, sondern

51 V. Rozanov, Smermoe, M. 2003, 94,
52 V. Rozanov, Uedinennoe, M. 2002, 309.
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die Zyklenbiinde fligen sich selbst zu einem groBlen Zyklus, der auch Smertnoe,
Opavsie listja 1 und 2, Sacharnoe, Mimoletnoe 1 und 2, also immerhin acht
Binde umfaft. Rozanovs Forderung, jeder Miniatur eine eigene Druckseite ein-
zurdumen, pointiert die Aquivalenz der Kurztexte visuell.3* Wesen des Zyklus
ist, wie der Name sagt, die endlose Kreisfigur.3* Die Montage der Texte miindet
in die agrarische Zeitfigur des Lebenskreises.

Untersuchen wir Rozanovs literarische Buchenden, so entdecken wir, dass
auch hier die Figur des Finales oft unterlaufen wird. Der Schlussteil von Uedi-
nennoe etwa setzt zwar ein mit der Rede vom unaufhaltsamen Ende des Lebens:

3akatbiBaeTcs, 3aKkaTbiBaeTcs kH3Hb. M He yaepxarts. M ne xouercs yaep-
KuBare. [...]%°

(So rollt das Leben, rollt es auf das Ende zu. Und es ist nicht aufzuhalten,
Und ich will es auch gar nicht aufhalten. [...])

und scheint so auf Finalitdt angelegt. Der Schlusssatz dieses ersten Miniatu-
renzyklus erzeugt indes statt des finalen, auf Retrospektive spekulierenden
Nach-Ruhmes-Werten einzelnen die Gemeinschaft hic et nunc Bedauernswerter:
~Hukakoii yenopek He AocTouMH noxsai, Besakuilt 10CTOMH TONBKO *kajlocTu.”
(Ebda., 132; ,Kein Mensch ist lobenswert. Ein jeder ist nur bemitleidenswert.")

Der Bandschlufi, der durch die Fast-Jahresendangabe ,,29. Dezember 1911*
einen kalendarisch finalen Anschein erhilt, wird zerriittet nicht nur durch ein
Postskriptum oder noch ein zweites, vielmehr durch insgesamt drei Nachschrif-
ten, die auf Metaebene recht umfingliche Angaben zu den vorausgehenden Tex-
ten bieten.’ Den Schlusssatz bildet die bezeichnende Frage nach dem Uberle-
ben: ,JKus qu?" (Lebt er?) Diese gestaffelten Postskripta verschieben als Sdvig-
Figur das Ende rdumlich (im Druck) ,nach hinten, zeitlich aber in die Zukunft:

P.S. (3a nymuzmamuxou): onpenenenue, knaccuuKaims u ONMcaHHe aH-
THYHBIX MOHET TpeOyeT upe3BbIYaHHOr0 BHHMAHHA 21d3a, paccmMampuea-
HuA (B 1yny) v — paboTel namamu, npunomunarus (aHaJI0rHYHbIE MOHEThI
H u3obpaxenus). Ho — ocmaensem ceoboonbim BOODpaKeHHE, MBbICIb,

33 V. Rozanov, ,,Opavsie list’ja*, SPb. 1913. M. 2003, 5. Diese Vorbemerkung ist bislang in al-
len mir zugiinglichen Nachdrucken der Gefallenen Bldtter unberiicksichtigt geblieben.

V. Rozanov (O sebe i o Zizni svoej, M. 1989, 679) reklamierte die Kreisfigur auch fiir seine
fritheren Werke.

V. Rozanov, ,,Uedinennoe"”, O sebe i o Zizni svoej, M. 1989, 131.

Auch der Zweite Korb der Gefallenen Blétter endet mit zwei Postskripta. Das erste nimmt zu
Ton und Gegenstand der Miniaturen Stellung, das zweite widerruft den Eindruck, beim Ver-
fasser kongruierten Erlebtes und Gedachtes im Sine des Sensualismus: ,Soweit die Motive,
die die Arbeir des Geistes betreffen. Es gibt fiir dieses Festhalten von Umstand und Zeit auch
ein moralisches Motiv, doch davon irgendwann einmal spéter.” Damit 6ffnet sie den Text
explizit in die Zukunft.
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TaKkKe — FHEB HJIH HeXHOCTh. TOorna, MoJoKHB MOHETY H IIYIy, — «3alu-
CHIBAJIOCH) TO, YTO «IPOTEKIO B AYIIE», «BOT 3TOT MHI», 3TH «IBAZLATH
MHHYT»...

(P.S. (mit der Numismatik beschdiftigt): die Bestimmung, Klassifikation
und Beschreibung antiker Miinzen verlangt auBerordentliche Aufmerk-
samkeit des Auges, des Betrachtens (durch die Lupe) und — der Arbeit des
Geddchtnisses, der Erinnerung (analoge Miinzen und Abbildungen). Doch
es laBt die Vorstellung, den Gedanken frei, und auch den Zorn oder die
Zartlichkeit. Dann, als ich die Miinze und die Lupe zur Seite gelegt habe,
hat sich das niedergeschrieben, was ,,in der Seele stromte”, ,,gerade dieser
Augenblick™, diese ,,zwanzig Minuten®...)

Die Lupe fragmentiert das Wahrgenommene, und der Wahrnehmende seriali-
siert die betrachteten Objekte durch Klassifikation und fiigt sie ein in die Uber-
zeit des Gedichtnisses.’” Die zweite Nachschrift pointiert die Asynchronie zwi-
schen Denken und Schreiben — hier in bezeichnender Inversion: zwischen
Schreiben und Denken. Dabei tritt zwischen beschriebenem Schreibpapier und
gleichfalls beschriftetem Lilienblatt ein Gedankensprung zutage, der die Diskon-
tinuitét des Lebens als Thanatos-Korrelat zur Erscheinung bringt:

P.P.S. (na obopome mpancnapanma): T. e. KOrja nucanack ogHa CTarTbs,
HO BO BpEMS YK€ MHCaHHs ABJIAIACH COBCEM IpYyTas, K MHCAHHIO HE OTHO-
cAllasca MbICTB: W TOr/a, OBICTPO BBIHYB TPaHCMApaHT, HA 0DOpOTE ero
3aITHCBIBANACH ITA «APYTas MICIb).

(P.P.S. (auf der Riickseite eines Linienblattes): d.h. wenn der eine Artikel
geschrieben wurde, doch wihrend des Schreibens bereits ein ganz anderer,
zu diesem Schreiben nicht gehorender Gedanke auftauchte: und dann
wurde, nachdem man rasch zum Linienblatt griff, der ,andere Gedanke*
aufgeschrieben.)

Das letzte Postskriptum steht auf gespanntem Fufle mit der letzten Miniatur.
Wird dort allen Menschen Grund zum Lob abgesprochen, so geht hier von deren
Steigerungsform ,,Ruhm® (slava) die Rede. Da das Postskriptum setzt, was die
Miniatur in Abrede stellt, entsteht ein gebrochener Wahrheitsdiskurs. Die Rup-
tur pflanzt den zerlegenden Tod ein ins Uberleben des Ruhms. Die Frage nach
dem Leben rechnet mit der Méglichkeit des Ab-Lebens. Das Lermontov-Haus
ist ja eine Sterbehaus!

P.P.P.S. «CnaBa», «3HaMEHHTOCTb» M MOAOOHBIE TEPMHHBI — B CMBbICIIE
«obuepycckas pacnpocmpanenHocmsy, «0OLIEPYCCKast u36eCMHOCMbY,

57 Cf. zum Gegensatz zwischen Gediichtnis und Erinnerung: R. Griibel, ,Axiologie der Zeit*,
Literaturaxiologie. Zur Theorie und Geschichte des dsthetischen Wertes in slavischen Litera-
turen, (=Opera slavica NF 40) Wiesbaden 2001, 520-524.
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MPOMUCXOAAIIas OT ydacTHs B obwepacnpocmpanennoi zazeme (B Ilatn-
ropcke Xo3suH JIepMOHTOBCKOrO JOMMKA, OKa3biBAaeTCs, NPEeCloOKOWHO
YKE «3Hal MEeHA»: a OH ObL CTapeHbKHH, MOJYyMHPAIOLIMA YHHOBHHYEK
B oTcTaBke. JKus 1n?).58

(P.P.P.S. ,,Ruhm”, , Beriihmtheit™ und dergleichen Termini — im Sinne ih-
rer ,allrussischen Verbreitung®, ,allrussischer Bekanntheit”, die von der
Mitarbeit an einer allgemeinverbreiteten Zeitung herrithrt (in Pjatigorsk
stellte sich heraus, dal der Hausherr des Lermontov-Héuschen ,,mich* in
aller Ruhe schon ,.kannte*, dabei war er fortgeschrittenen Alters, ein schon
halb sterbender Beamter im Ruhestand. Lebt er noch?))

Die Nachschriften erstreben durch Verweise auf die numismatische Titigkeit
des Verfassers, auf die Spannung zwischen geschriebenem Satz und auftauchen-
dem Gedanken sowie auf die Motivation des Ruhmesverzichts Gleichzeitigkeit
von Buchentstehen und Lektiire. Sie subvertieren mit der Diachronie von Pro-
duktion und Rezeption die Kategorie von Werk-Zeit und Kommunikations-Zeit.

Von den fiinfzehn Verwendungen der zwei Todes-Lexeme ,smert’, ,umira-
nie”, ,,umeret’ /  umirat’", fallen in Smertnoe zwolf in die erste Texthilfte und
nur drei in die zweite. Im letzen Textviertel begegnen ,.smert™, ,umiranie™ und
Lumirat™ gar nicht, sondern nur ein einziges Mal die Verbform ,umer*.3? Sie
bezieht sich als Zwischenbemerkung auf den Tod des Bruders des ersten Man-
nes von Varvara Butjagina und ist in die Erzihlung tiber die ungesetzliche zwei-
te Trauung Rozanovs eingefiigt. Diesen Tod relativiert Ironie: Ivan Pavlovi¢ Bu-
tjagin ist verstorben, da er nach seiner Typhuserkrankung Radieschen verspeist
hat: ,,On yxe ymep (noen peaucku nocie tuda). 60 Die Geringfiigigkeit der To-
desursache, die Unvorsichtigkeit, sich nach schwerer Erkrankung eine chthoni-
sche Frucht einzuverleiben, relativiert die Macht des Todes — das Sterben hitte
sich vermeiden lassen! Eros kann so im Textverlauf Thanatos an den Rand des
semantischen Raums dringen. Analog zur kompositorischen Ende-Negation ist
das Sterben der Rudneva in Smertnoe paradoxes Anathema: Es wird verhiillt.

Rozanovs Praxis der Intertextualitdt 6ffnet durchs Schleifen der Textgrenzen
seine Miniaturen in den weiten Raum moglicher Textbeziige. Der manifeste
Verweis auf die Lektiire Maeterlincks, fiir die Rozanov in seiner Einleitung zur
russischen Ausgabe ausdriicklich eine langsame, eine poetische Gangart ver-

58 v, Rozanov, O sebe i o Zizni svoej, M. 1989, 731.

59 Rozanov bezieht sich vielsagend auf den eigenen Tod in der Regel nicht durch das Wort
wsmert™, sondern durch das als Euphemismus zu wertende graphische Zeichen ,,1*, so in der
Vorrede zum ,Zweiten Korb™ der Gefallenen Blditter. V. Rozanov, Opavsie list ja. Korob
vioroj, M. 2003, 5.

60 v, Rozanov, Smermoe, M. 2004, 86.
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langt hat,®! schiirft in Smertnoe die Potentialitit gegeniiber der Realitit. Und
Rozanov betont, dass dies statt der Alternative des Kiinftigen, die des Jetzt ist.
Nicht zufillig schliefit Rozanov die Explikation von Maeterlincks Schreib-
weise an eine Reflexion iiber den in der Reihenfolge bezeichnenderweise inver-
tierten Aristotelischen Syllogismus von der Sterblichkeit der Menschen an:
,,CokpaT — cMmepTeH. / D10 yie 3akiIo4aercs B nonoxeHuu: / Bee moau cmept-
Hbl.*“ (Sokrates ist sterblich. / Dies ist bereits in der These enthalten: / Alle Men-
schen sind sterblich). Rozanov springt ndmlich von dieser logischen Ebene der
Konklusion (zuriick) auf die Zeit-Ebene der Folge. Das ,daraus folgt*“ der Logik
wird gleichsam im Krebsgang durch die Kulturgeschichte zuriick-gefiihrt auf
das ,,darauf folgt™ der Chronologie. Der Belgier habe das Band des Gegenwiir-
tigen mit dem Vergangenen und dem Kiinftigen aus dem abstrakten Reich der
Spekulation in die Konkretheit des Tastbaren, Dinglichen {ibergefiihrt:

HoBH3Ha H OTKpBITHE H cuna MeTepinHKa 3aKII049a€TCA B TOM, YTO CBA3b
C MpouLTLIM M OyAylmIMM BCAKOTO «TENEph» OH TMEpeBen U3 HaTbHOro
CTPOMTENILCTBA HMEHHO B OcA3amenbHo-eeujecmeennoe (XoTa H TyMaHHO-
BeuecTeeHHoe). Ectb 300uakanbmbiii céem: 310 — He MaTepus, HO U He He-
marepus. BoseMuTe 1BETOK A0JOHH H BHIIHH; CKOJNBbKO Bbl €ro HH pas-
rIAABIBAHTE, KAK HH AHATOMHPYHTE — ATOJIKH-BHIIHH H S0I10KA-N01a Bbl
6 HUX WIH 0K010 Hux (L1BETOB) He Haiinere.52

(Innovation und Entdeckung und Kraft Maeterlincks liegen darin be-
schlossen, daB er die Verbindung eines jeden ,jetzt"“ mit Vergangenem
und Kiinftigem aus einer idealen Konstruktion in etwas Tastbar-Dingli-
ches (wenngleich Neblig-Dingliches) iibergefiihrt hat. Es gibt das Zodia-
kallicht: Das ist weder Materie noch ist es Nichrmaterie. Nehmen Sie die
Bliite von Apfel und Himbeere; so sehr Sie diese auch betrachten, wie sehr
sie diese auch anatomisieren, sie werden in thnen und um sie (die Bliiten)
herum keine Himbeeren und keine Apfel-Frucht finden.)

61 v, Rozanov ,Meterlink”, O pisatel 'stve i pisateljach, M. 1995, 240-243, hier 242: «Merep-

NMHKA HAZI0 YHTATh MEJIEHHO; Kaxabie 2-3, 5-6 ero CTPOK Aal0T YHTATeNl0 HOBOE PalBHTHE,
— €CIH OH cyMmeeT ObiTh B 4TeHHH BHHUMaTenbHEIM.» (Maeterlinck muB man langsam lesen;
alle 2-3, 5-6 Zeilen bicten bei ihm dem Leser eine neue Entwicklung, — wenn er es versteht,
beim Leser aufmerksam zu sein). V. Rozanov (,,Meterlink®, O pisatel stve i pisareljach, M.
1995, 240-243, hier 243) verbindet Maeterlinck mit dem todesnahen Motiv des Schweigens:
Ero paccykaesue o moavanuu — WIYMHTENBHO, M JlaeT HOBOE M rayDouaiilnee noHATHe O
myue venoseueckoii!” (Seine Reflexion iiber das Schweigen ist erstaunlich und sie vermittelt
einen neuen und duBerst tiefen Begriff von der menschlichen Seele!) Die Tode von Maeter-
lincks Figuren Maleine und Mélisande hiillt er in Schweigen.

V. Rozanov, ,Meterlink®, O pisatel 'stve i pisateljach, M. 1995, 240-243, hier 242. Vgl. auch
V. Rozanov (,,Opaviie list'ja, Korob vioroj”, O sebe..., 343) liber Maeterlinck: ,Havan
«nepexknBathy Metepnuuka: cTpaHnil 8 § UHTAN HEACMO, BNANAA MOYTH NOCHE KAKABIX 8-
MH CTPOK B YaCOBYI0 3aTyMuMBOCTE (4nTan B kouke). (Ich begann Maeterlinck zu ,erleben*:
8 Seiten las ich eine Woche lang, wobei ich nach jeweils 8 Zeilen in einstiindige Nach-
denklichkeit verfiel (ich las in der Pferdebahn)).
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Das zu seiner Zeit unerkldrte Zodiakallicht (Tierkreislicht), ein pyramiden-
férmiger Lichtschein in Richtung des Tierkreises, der heutzutage als Reflexion
bzw. Streuung von Sonnenlicht durch interplanetaren Staub aufgefasst wird,
nimmt Rozanov im Verbund mit dem ihm niherliegenden biologischen Vor-
schein der Friichte in den zugehérigen Bliiten zum Beleg fiir die Behauptung,
Erscheinungen, die zwischen Materie und Nichtmaterie liegen, seien real.

Hier wird Maeterlinck zum Kronzeugen wider die Positivisten, deren Trak-
tate gleichfalls — wenn auch bestritten — in die Gemeinschaft der Textresonanzen
aufgenommen und so dem Vergessen entrissen sind. Ja, es entfaltet sich ein fik-
tiver Lachdialog zwischen dem Rozanovs Part iibernehmenden belgischen Sym-
bolisten und den Positivisten englischer und franzésischer Provenienz:

Mumie 1 T3H Tak W TOBOPHIIM: «B CeM HeT HH A0/10Ka, HH BHIIHHY.
MeTepiHHK paccMesancs: «KOHEYHO, MpAMO — HET, 0CA3aeMo — HET: HO
MOJKETe JIM Bbl CKa3aTh, YTO B LIBETKE BHIUHM M B LIBETKE AOIOHH TaKke
HOAHO, peumenbio, C2VIEeHHO HET H OTCYTCTBYIOT BIIOJIHC 3pEJbIC BHIL-
Hsi M 90J10KO, KaK, Hamp., CrYIIEHHO H PEeLINTE]ILHO OHH OTCYTCTBYIOT... B
dyure meam win B gobposerenn Cokpara!!»®3

(Mill und Taine haben ja auch so gesprochen: ,In diesen sind weder Apfel
noch Himbeere*. Maeterlinck hat dariiber gelacht: ,Natiirlich sind sie
nicht direkt, sind sie nicht wahrnehmbar: Doch kénnen Sie sagen, daB sie
in der Bliite der Birne und in der Bliite des Apfels auch vdllig, entschieden
und verdichtet nicht sind und daB die véllig reife Birne und Apfel in ihnen
fehlen, wie sie verdichtet und entschieden in einem Pfund Honig oder in
der Tugend des Sokrates fehlen!!*)

Rozanovs schon im Traktat Uber das Verstehen (O ponimanii) anklingende
Theorie der Potentialitdt, der ein geplantes aber nie geschriebenes Buch galt,
wird hier dem Faktenfetischismus der Positivisten konfrontiert. Und karnevali-
stisch nimmt Rozanov mit den Schustern auch noch seinen Lieblingsgegner Pi-
sarev aufs Korn, der gewissen Schriftstellern das Stiefelndhen empfahl.64

OueBHAHO, €CTh MmeHu OKOIO MpPEeAMETOB! CYLIECTBYIOT nomeHyuu —
OKOJIO peallbHOCTEH, H JaXKe pa3HbIX CTeneHel H 0cA3aTeIbHOCTH, HaNps-
KEHHS H «BOILUIOMICHHA»! €CTh «ayWH» U Y2 QywH, Y4 JyIIH, «KOIIYHBD
v «bpen» Ges umeHn u nacrnoproB, U orpomublii «Pok» H «Cyapba» c
YyJOBHILHEIM NAcOPTOM, KyJa M BIHCAHbl «NPHMETHI» BCEro MMpa...
Koneuno, Mune 1 Tan, nepen 3tuM cmexoM MeTepiuHka, ckopeif nepen
€ro JIYHHOIO YIbIOKOH — MONMATHIINCH, KaK CAroKHUKH. . .65

63 Ebda.

64 Den Schustertopos hat D.1. Pisarev (,,Realisty*, Socinenija v trech tomach, Bd. 3, M. 1956,
7-138, hier 93) ausgeldst; die verbreitete Devise , Stiefel stehen héher als Puschkin® (Sapogi
vyse Puskina) indes hat Dostoevskij Pisarev unterstellt.

65 V. Rozanov, Meterlink", O pisatel stve i pisateljach, M. 1995, 240-243, hier 242,
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(Ganz offensichtlich gibt es Schatten neben den Gegenstinden! Es beste-
hen Potenzen — neben den Realitéiten und sogar von unterschiedlicher Stu-
fe und Wahrnehmbarkeit, Angespanntheit und ,,Verkérperung™! Es gibt
Seelen und Y2 ,.Seelen™ und % ,.Seelen®, ,,Wassergeister und ,,Feen" ohne
Namen und ReisepaB, und das gewaltige ,,Verhidngnis* und , Schicksal*
mit einem ungeheuerlichen Reisepall, in den die ,,Vorzeichen* der ganzen
Welt eingeschrieben sind... Freilich sind Mill und Taine vor diesem La-
chen Maeterlincks zuriickgewichen wie die Schuster...)

Die Schatten neben den Gegenstiinden sind Schwundformen des Todes, und
das Lachen kann den Tod nicht beseitigen, kann seinen Schrecken nur mildern...

6.1.3 Infinalisieren des Lebenstextes durch Stupor

Denn wegen des Verwunderns haben die Menschen sowohl jetzt
wie ehedem zu philosophieren begonnen.
Aristoteles, Metaphysik
Tout le monde est frappé [...]
Rozanov, ,,Opavsie list’ja, Korob vtoroj*60

Wir sagten eingangs, eine der Techniken, die Todesangst zu iiberwinden, sei der
Glaube an die (eigene) Unsterblichkeit. Der Begriinder der ersten russischen
Philosophie des Nichts, des Meonismus, Nikolaj Minskij, hat 1894 in dem Ge-
dicht Ten' (Schatten) dieses Verhiltnis zur dialektischen Figur umgekehrt. Ge-
rade Liebe der Todesfurcht erzeuge Unsterblichkeit:

[Tono6u Tocky no Heby — nebo co3aano eé,
ITomobu cBoii cTpax npea cMepTsio, B HéM GeccmepThe TBOE. %7

(Liebe deine Himmelssehnsucht — sie schuf dir der Himmel selbst, / Liebe
deine Furcht vorm Tode, sie birgt dir Unsterblichkeit.)

Diesen bemerkenswerten Weg ist Rozanov nicht gegangen. Fiir ihn hat der
Mensch die Chance zur Unsterblichkeit nur metonymisch durch den Text oder
biologisch durch Nachkommen. Wie Kuzmin schliet auch Rozanov das Errin-
gen von Immortalitiit durch groBe Taten aus.®® Wihrend die Avantgarde den

66 V. Rozanov, ,,Opavsie list’ja. Korob vtoroj*, O sebe i o Zizni svoej, M. 1989, 457.

67 Nikolaj Minskij/Aleksandr Dobroljubov, Stichorvorenija i poémy, SPb. 2005, 164.

68 Vgl. Griibel, 1998, 163. Bei D. Charms (Polet v nebesa, L. 1988, S. 532) ist das Erringen
von Unsterblichkeit durch grofie Kunst eliminiert und durch ein religioses Ziel kompensiert:
»1. Lens Beakoil yenoseuecko #u3nu oaua: deccmeprue. 2. Onun cTpemutes Kk Gecemep-
THIO NPOIO/KEHHEM CBOETO Poja, Apyroi Aenaer Sonbiuxe 3eMHbie Aeia, ytoObl obeccmep-
THTB CBOE HM#, H TOJIBKO TPETHH BEIeT NpaBeHYI0 H CBATYH JKH3Hb, YTOOB JOCTHTHYTH
GeccmepTia kak xu3Iub Beunylo.” (,,1. Ziel eines jeden menschlichen Lebens ist dasselbe:
Unsterblichkeit. 2. Der eine erstrebt Unsterblichkeit durch Erhaltung seines Geschlechts, der
andere vollbringt groBe Taten, um seinen Namen zu verewigen, und nur der dritte fithrt ein
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Text im Projekt des ,,Lebenbauens® (Ziznestroenie) physiologisiert und so zu
biologischem Leben zu erwecken sucht, bietet bei Rozanov neben dem Zeugen
und dem Gebiren nur das Verschriftlichen des Lebens die Maglichkeit perso-
naler Todesiiberwindung. Es ist dies (dhnlich den Akmeisten®®) das Uberleben
im kulturellen Gedéchtnis. Und gerade darauf ist Rozanovs Text aus.””

Ungeachtet des individuellen Todes sieht Rozanov ein zweites Uberleben im
Diesseits vor. Ziel ist dabei nicht wie bei Solov’ev transzendentale Unsterb-
lichkeit durch Gottesliebe, sondern biologische Unsterblichkeit durch sinnliche
Liebe: Das Weiterleben des Menschen in seinen Kindern. An die Stelle von
Transzendenz tritt Immanenz. Hier kongruiert Rozanov mit der Neigung zum
Physiologisieren in der russischen Avantgarde.

Die zweite Moglichkeit, die Finalitit des Todes durch Liebe auszuhebeln,
meint weder fleischferne platonische Liebe noch transzendentale Gottesliebe,
sondern diesseitige sinnliche Liebe. Gerade diese Liebe ist fiir Rozanov Gottes-
liebe. Thr setzt er in Smertnoe ein Denkmal. Mit 31 Fillen der Wortwurzel ,,ljub®
iibersteigt Eros im Text Thanatos an Zahl um das Doppelte. Dabei verteilen sich
die Eros-Lexeme analog zur Anordnung der Thanatos-Lexeme iiber die Text-
partien, als sollten Todes-Waorter durch Liebes-Worter quantitativ getilgt wer-
den. Dies ist zumal im letzten Textviertel der Fall, wo vier Verbformen von | lju-
bit' und ein ,ljubov’* das einzige ,,umer* deutlich tiberwiegen.

Auch qualitativ-semantisch verdrangt in Smernoe die Liebe das Sterben. Der
Schreibende erinnert sich im Todesbuch seiner Liebeserlebnisse. Steigerung des
Liebens bietet das Motiv des ,,Verliebens in die Liebe*, das eine unaufkiindbare
Liebesgemeinschaft begriindet. Und sie tritt Minskijs Akt des Verliebens in die
Todesfurcht diametral gegeniiber. So heifit es explizit: , JIro6uTh — 3HAUYUT «He
mory 6e3 tebs OuiTe» (,,Lieben heiBit ,ich kann nicht ohne dich sein’). Diese
apokalyptische Handlungs- und Diskursgemeinschaft griindet im Pneuma und
ist der romantischen Vision der Liebe als Feuer ausdriicklich entgegengesetzt:

JI1o6oBb BOBce He OroHb (4acTo ompenensior): nwboBb — Bo3ayX. bes
HEE — HeT JbIXaHMA, a IPH Hell «IBIIHUTCS JIETKO».
Bot u Bcé.7!

gerechtes und heiliges Leben, um Unsterblichkeit als ewiges Leben zu erreichen.”)

9 Cf. Renate Lachmann, Gedtichinis und Literatur, Frankfurt a. M. 1990, 372-393.

70 Ein analoges, wenngleich ganz anderes Aushebeln des Todes durch den Text finden wir bei
Rozanovs Freund Florenskij. In seinem Traktat Gedanken iiber den Tod nimmt er Johannis 8,
Vers 51 beim Wort: ,Wahrlich, wahrlich ich sage euch: So Jemand mein Wort wird halten,
der wird den Tod nicht sehen ewiglich.” Wer niimlich an Christus glaube, sterbe seiner Ver-
heiBung zufolge nicht. Die Seele des Menschen sei dann bereits in das andere Leben hinein-
geboren. So hiitten im griechischen Altertum die eleusinischen Mysterien den Ausblick auf
diese andere Welt bereits in der diesseitigen geboten.

71 v, Rozanov, Smermoe, M. 2003, 31.
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(Die Liebe ist iiberhaupt nicht Feuer (wie man sie oft bestimmt): Liebe ist
Luft. Ohne sie gibt es kein Atmen, und mit ihr ,atmet es sich leicht“. / Das
ist alles.)

Die Schlussformel dieser Miniatur, ,.Bor u Bcé." (Das ist alles.) weist voraus
auf Charms’ absurdistische semantische und kompositorische Final-Praxis. Nur

tritt dort durch weitere Drehung der paradoxalen Schraube Cis-Finites in den
Text.

Indes ist diese apokalyptische Handlungs- und Diskursgemeinschaft durch
den Tod durchaus bedroht, wie Rozanov wenig spiter an anderer Stelle bekennt.
AnliBlich des Sterbens von Aleksandra Rudneva, deren Tod den Band Smertnoe
ja ausgeldst hat und auf den dieses Biichlein einen entfalteten Epitaph bildet,
wird dort geradezu im Widerstreit mit dem Band Smertnoe dariiber geklagt, der
Tod der alten Frau sei folgenlos fiir den Schreibenden:

Cmepth «0abymkn» (An. Aap. Pyn.) u3amennna nu yro-HuOyabp B MOHMX
cootHowmenusx? Her. Boino xkanko. beuio 6onbHO. Beino epyemio 3a nee.
Ho s M «co MHOKWO» — HHYEro He nepeMeHHiIocs. TyT, noxany#, emue
Gonblue rpycTH: Kak CMEN0 «CO MHOIO» He TIePeMEHHTHCA, KOTda ymepia
ona? 3HauMT, OHA MHE He HydicHa? YiKacHoe nojo3peHue. 3HAYHT, BELLH,
Juya U AIMEKT COOTHOLICHHE, MMOKA XHBYT, HO HET COOTHOIUCHUSA & HUX,
mak cKkazame, 63AMblIX Om noOowesl 00 GepuiuHbl, MeTapH3nYecKoH
noaoumesl U MeTapHu3Muecko BepiiHHBI? Imo odunovecmeo Gewjeli elle
yxacHee.’? (Hervorh. im Original)

(Hat der Tod der ,,GroBmutter* (Al. Adr. Rud.) in meinen Beziehungen
etwas geindert? Nein. Es war bedauerlich. Es war schmerzhaft. Es war
traurig fiir sie. Doch ich habe mich und ,,mit mir* hat sich nichts geéndert.
Hierin liegt, pardon, noch mehr Traurigkeit. Wie brachte ich es fertig, dafl
sich ,mit mir nichts @nderte, als sie starb? Bedeutet dies, daB sie mir
nicht Not tat? Ein schrecklicher Verdacht. Das bedeutet, die Dinge, die
Personen unterhalten Beziehungen wihrend sie leben, doch sind dies keine
Beziehungen in ihnen, die sozusagen von der Fufisohle bis zum Scheitel
ergriffen sind, von der metaphysischen Fullsohle bis zum metaphysischen
Scheitel? Diese Einsamkeit der Dinge ist noch schrecklicher.)

Hier ist der Klagende anders als in der Liebes- und Trauergemeinschaft von
Smertnoe erneut zuriickgefallen in die Einsamkeit von Uedinennoe (Solitaria),
und gerade dieses Alleinsein ist zum Schrecken des Schreibenden durch das
Sterben der Frau nicht beriihrt worden.

Das dritte, philosophisch und #sthetisch relevante Aushebeln des Finalen
erzielt Rozanov durch den textprigenden Habitus des Erstaunens. @avpactdmg,
admiratio, stupor, schon bei Aristoteles (983 a) an den Anfang des Philosophie-

72 V. Rozanov, ,Opaviie list'ja. Korob pervyj®, O sebe i o Zizni svoej, M. 1989, 168.



222 Rainer Griibel

rens gestellt, ist von Schopenhauer in Welt als Wille und Vorstellung zum An-
stoB fiir das ,,metaphysische Bediirfnis*73 des Menschen genommen worden:

Seine [des Menschen, R.G.] Verwunderung ist aber um so emnstlicher, als
es hier zum ersten Male mit Bewultseyn dem Tode gegeniibersteht, und
neben der Endlichkeit alles Daseyns auch die Vergeblichkeit alles Stre-
bens sich ihm mehr oder minder aufdringt.

Der Verbliiffung des Erzihlers in Turgenevs Notizen eines Jigers (1848)
iiber den Tod der Bauern — .Y auButensHo ymupaer pycckuit myxuk!“74 (Es ist
erstaunlich, wie der russische Bauer stirbt!) —, der dann als Stereotyp vom leich-
ten Sterben des Landmanns in Tolstojs Drei Tode (,,Tri smerti*, 1859) {ibernom-
men worden ist, stellt Rozanov das Erstaunen iiber das Leben gegeniiber, ge-
nauer: {iber den Umstand, dass den Lebenden der Tod nicht beriihrt.

In Smertnoe wird das sich im Gesamtwerk zunehmend ausbreitende Erstau-
nen zweimal zum Miniaturenfokus. Zundchst, wo es (ganz im Gegensatz zum
Verfasser!) um die Konstanz der ethischen Haltung von Varvara Butjagina geht:
Sie wiire eher gestorben statt die Unwahrheit zu sagen, sogar in kleinen Din-
gen* (Ona 6b1 ckopee ymepina, Hexeln Obl Npon3Hecaa Henpasay, Jaxe B Me-
noun’s). Der Sprecher verbindet im Miniaturenschluff das Erstaunen iiber die
Beobachtung, er habe bei der familidr Varja Genannten im Verlauf von zwanzig
Jahren kein einziges Mal Unwahrhaftigkeit wahrgenommen, auf auffillige Wei-
se mit der Feststellung, dies sei die Natur der Dinge: ,.Erstaunlich und natiirlich*
(YausutensHo U HatypatsHo, Ebda.). Die Constantia der moralischen Bega-
bung iibersteigt hier sogar den Tod. Daher kann dieser Lebenshabitus ins Finale
gesetzt werden und so den finalen Tod sogar von seinem Platz verdringen.

Im zweiten Fall ist in Smertnoe das Pridikat des Erstaunlichen spiegelsym-
metrisch zum anderen Fall an den absoluten Beginn einer Miniatur gestellt: ,Er-
staunlich ist dennoch der Mangel an Scharfsinn in unserer Kritik...” (Vau-
BUTE/IbHA BCE-TAKH HENPOHMLIATEILHOCTD Hawleli KpuTuki... ). Hier artikuliert
der Sprecher seine Verwunderung iiber das Missverstehen seines moralischen

73 Artur Schopenhauer, ,.Die Welt als Wille und Vorstellung”, Werke in zehn Binden, Bd. 2,
TL 1, Ziirich 1977, 186-218. Cf. V. Rozanovs (Uedinennoe, M. 2002, 142) verbliiffende Le-
gitimation des eigenen Todes: ,,NuZno, ¢toby étot sor byl vymeten iz mira®.

74 1. Turgenev, ,.Smert’, Polnoe sobranie socinenij v dvadeati vos 'mi tomach, Bd. 4, M.-L.
1963, 212-224, hier 216. Das Sterben wird mit einem Ritual verglichen, es sei , kalt und ein-
fach* (,,cholodno i prosto®, ebda.). Der Summe des Erziihlers am Textende ,Ja, russische
Menschen sterben erstaunlich!™ (,,[la, ymusuTensno ymupator pycckue moan!™ Ebda, 224)
hat der Gymnasiast V.M. GarSin (,Smert', Sobranie socinenij, Berlin 1920, 531-534)
beigepflichtet. Er schildert 1872 den Tod eines Freundes und Alkoholikers, der 1866 nach
einer Cholera-Erkrankung infolge eines Darm- und Leberleiden verstarb. Den Erzdhler er-
staunt vor allem der ,seltsame* (strannoe, 534) ruhige Gesichtausdruck des Toten.

75 V. Rozanov, Smertnoe, M. 2004, 10.

76 V. Rozanov, Smertnoe, M. 2004, 56.
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Habitus durch die russischen Kritiker. Dies gelte zumal fiir Petr Struve (1870-
1944), der in der von ihm redigierten Zeitschrift Russkaja mysi’ Rozanovs Trak-
tat Als die Regierung abtrat’” kritisierte und den Verfasser selbst wegen Instabi-
litdt der von ihm vertretenen ideologischen Standpunkte unter dem Titel Ein ge-
nialer Schrifisteller mit einem organischen Gebrechen® an den Pranger gestellt
hatte. Den ,,Ddmonismus*,”® dessen man ihn zeihe, stellt der Sprecher in Abre-
de. Mit Leont’ev und Nietzsche verbinde ihn nichts. Rozanov zeigt sich ver-
wundert tiber die Liebe seiner Frau und ihrer Nichsten zu einem Dritten (Nietz-
sche hiitte von ,,Fernsten-Liebe* 80 gesprochen). Der Eindruck dieser Liebe habe
ihn auf die Idee der Liebe als Grundkraft des Lebens gebracht wie Newton die
Beobachtung des fallenden Apfels auf die Anziehungskraft als Grundkraft im
Kosmos. Diese Miniatur erzeugt kraft des Morphems ,div‘ eine Mikrofabel:
LYauButensHa®, ,yauBuwica” und ,Yausnéunsiii” — das Erstaunliche erstaunte
den Wahrnehmenden und hat ihn zu einem Erstaunten gemacht: .5 Gbin
yausieH. Mosi «HoBas puinocodus», yxe He «TOHHMAHUS», & KH3HH» — HAa4a-
nack ¢ Beaukoro yamsiaenns... 8! (Ich war erstaunt. Meine ,,neue Philosophie®,
schon nicht mehr die des ,,Verstehens®, sondern die des ,,Lebens” begann mit
einem grofen Erstaunen...). Durch Kopfstellung korrumpiert das Erstaunliche
die Endlastigkeit des Textes und verleiht ihm eine markante Initialstruktur. Und
der Schreibende verwundert sich iiber sich selbst: ,,Ich bin geradezu ein erstaun-
licher Mensch* (Ja prjamo udivitel'nyj ¢elovek).52

Erstaunen teilt mit der Uberraschung das Unerwartete, die Wahrnehmung des
emphatisch Neuen: ,,Vse oZidaemoe po¢emu-to neinteresno, a neozidaemoe —
veselo*.33 (Alles Erwartetete ist aus irgendeinem Grund uninteressant, und alles
Unerwartete — heiter.) Dieses Erstaunen iiber das Wahrnehmen des Neuen ist
unterwegs zu ,Neuem Sehen‘ und ,Entautomatisierung® im Russischen Forma-
lismus.84

V. Rozanov, Kogda nacal stvo uslo, SPb. 1910.

P. Struve, ,,.Bol'S0j pisatel’ s organiteskim porokom*, Russkaja mys!’, 1910, Nr. 11.

Struve hat Rozanov des Zynismus geziehen (Struve. ., Bol’Soj pisatel’ s organiCeskim poro-

kom", Rozanov za i protiv, Bd. 1, SPb. 1995, 378-387, hier 383). Cf. N.A. Asenov, ,,Vmesto

demona — lakej*, Sovremennik, 1913, 6, 306. Ju. Ajchenval’d (,,Neprijatnost’™, Utro Rossii,

22.9.1915) nennt ihn dagegen in Anlehnung an Sologubs Melkij bes  kleiner biser Geist™.

Rozanov selber hat Lev Tolstoj des ,Zirtlichen Ddmonismus™ beschuldigt: Krotkij demo-

nizm , Krejcerova sonata* Tolstogo, Novoe vremja, 1.11.1897.

80 F, Nietzsche, ,,Also sprach Zarathustra®, Werke in drei Binden, Bd. 2, Miinchen 1958, 325.

81 v Rozanov, ,Opavsie list'ja", O sebe i o Zizni svoej, M. 1989, 242.

82 V. Rozanov, Uedinennoe, M. 2002, 224. Ein Synonym zu ,udivitel'no* ist ,,porazitel'no™ (V.
Rozanov, O sebe i o Zizni svoej, M. 1989, 95).

83V, Rozanov, ,.Cemu ja smejalsja“ (1902), O sebe i o Zizni svoej, M. 1989, 664-669, hier 665.

84 Vgl. Andrej Platonovs Gnome ,JIyma mupa — yausaenne” (Die Weltseele ist Erstaunen) aus

seinem Zyklus Croby stat' geniem buduscego (Um ein Zukunfis-Genie zu werden) von 1921,
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6.2 Visuell-pikturales Infinalisieren: das Bild der Gebiirfihigen

Das Buch Smertnoe nutzt weitere, nichtverbale Mittel der Infinalisierung des
Todes: visuell-pikturale und haptische. Die am Anfang von Smertnoe reprodu-
zierte Photographie®® bietet ein Doppelportriit der Tochter von Rozanovs Le-
bensgefihrtin, Varvara Butjagina und ihrer im Jahr 1912 verstorbenen Mutter
Aleksandra Adrianovna Rudnéva. Die verstorbene Frau ist ganz in Schwarz
gekleidet, ihr Nachfahre trigt eine weile Bluse, das vestimentum der Unschuld.
Der Blick der Enkelin ist auf die GroBmutter gerichtet, die ihrerseits in die Ka-
mera schaut und so den Betrachter anblickt. Dessen Blick lduft iiber den ver-
storbenen Ahnen zuriick auf die gegenwiirtig Lebende, Gebirfihige. Die Tote ist
weniger prisente absente als in der Prisenten noch stets anwesende Person.

Den SchoB3 haben die beiden Frauen einander zugekehrt, ja die ,Gebiror-
gane*, die Unterleiber der Frauen®® scheinen miteinander zu verschmelzen, Und
die Jiingere hilt die Altere bei der Hand als sei ihre Gemeinschaft untrennbar.
Den Bild-Kontext gibt das alte Russland mit seinen Holzhdusern ab. Todes-Tra-
uer ist in diesem Bild auf paradoxe Weise ausgehebelt durch laetitia natalis.

Aleksandra Butjagina,
Rozanovs Stieftochter
(1882(?)-1920, links)

und Aleksandra Rudneva,
Rozanovs Schwiegermutter
(1827(7)-1912),
in der Nihe von El'ce
(1906 oder 1907)

V. Rozanov, Smertnoe. M. 2002, Fron-
uspiz

85 Schon in Uedinennoe hatte Rozanov den verbalen Text mit Photographien durchsetzt. Cf, V.
Rozanov, Uedinennoe, M. 1913, 39, 236, 238, 240 (2 Aufnahmen). Das Photo auf S. 238
zeigt librigens wiederum Aleksandra Adrianovna Rudnéva. Cf. V. Rozanovs (Socinenija. M.
1990, 515) Begeisterung iiber Baksts Rozanov-Portriit im Brief an Percov: ,nuZno by kaz-
domu ostavit’ s sebja veénuju masku* (jeder miiite von sich eine ewige Maske hinterlassen).

86 Cf. V. Rozanovs (O sebe i o Zizni svoej, M. 1989, 188) mit diesem Wortlaut nun doch antife-
ministischen Ausfall , Jlesymxu, nepymxu! — croiite s Bamem crosuun! Bel nocnansr B Mup
AKHBOTOM, @ HE MOJIOBOIO: BBl — OXpaHHTenbHHIL! [pesa JKH3HN, a He KaMEHHbIX HCKOMae-
MBIX JepeB, HaXOAHMBIX B YTONbHBIX Komax.” (Midchen, Midchen, steht zu Eurem Stand!
Ihr seid in die Welt gesandt durch den Bauch und nicht durch den Kopf: Ihr seid die Bewah-
rerinnen des Baums des Lebens, und nicht der ausgegrabenen steinernen Béume, die in den
Kohlebergwerken gefunden werden.)
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Smertnoe setzt eine von Rozanov in Opavsie list’ja (Abgefallene Blatter)
begriindete Praxis fort: Auch dort war ein Bild von Aleksandra Andrianova
Rudnéva einmontiert, das sie zu Lebzeiten im Brustportrit zeigt. Und es war ein
weiteres Bild eingefiigt, das Rozanovs Lebensgefihrtin mit der gemeinsamen
Tochter Tat’jana présentiert.

Aleksandra Rudneva Varvara Butjagina mit Tochter Tat’jana und einem
( Rozanov, Opaviie list ja. SPb, 1913, 238) Nachbarjungen (A. Nikoljukin, Rozanov. M. 2001, Abb. 19)

6.3 Haptisches Infinalisieren: das Gedidchtnismittel Miinze

In den Text von Smertnoe hat Rozanov auch eine Gedichtnistafel einmontiert,
die seiner Schwester Vera Rozanova (1848/49-ca.1868) gewidmet ist:

I'PUTOPOBCKOMY
YYHIHILY
OT BOCIIMTAHHHUIIBI
1860-1867 ronos
BEPBI PO3AHOBO#®?

(Der Grigorovskij-Lehranstalt von threm Zégling der Jahre 1860-1867, Vera Rozanova)

Es geht dabei nicht um ein herkémmliches Schild des Andenkens, das einem
spiter berithmt gewordenen Absolventen einer Schule gilt, wie heutzutage das
Rozanov-Memorial am Gymnasium von Uljanovsk, sondern um eine tastbare

87 V. Rozanov, Smermoe, M. 2004, 39. Cf. Zu avaritia und Sammlung Aries 1980, 171-177.
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Tafel, die einer bereits ein Jahr nach Schulabschluss verstorbenen Schiilerin der
Lehranstalt gewidmet ist. Den Weg dazu findet Rozanov iiber eine Miinzstif-
tung, die im Umfang von 100 bis 200 Stiicken durch Auswahl aus seiner sechs
Tausend Exemplare umfassenden numismatischen Sammlung gebildet werden
soll. Diese antiken Geldstiicke von der Rémischen Republik bis zu den Impera-
toren (hier durch zwei Beispiele illustriert) sollen in Schichtelchen mit Glas-
fenster gefasst und in einem Glaskasten mit Beschreibungen ausgestellt werden,
wobei sie in chronologischer Reihenfolge von der Zeit der romischen Republik
bis zur Zeit der Imperatoren entweder im Flur der hoheren Klasse oder aber an
der Wand der letzten Klasse ihren Platz finden sollen. Dariiber sei ein silberner
Kranz anzubringen, in dessen Mitte die 0.a. Namenstafel stehen solle.

Januskopf -
Bronzemiinze aus Roza- ‘o
novs Sammlung,
Romische Republik ey
225-217 v. Chr.

Rozanov nennt diesen Plan ausdriicklich einen ,,Traum" (mecta), dessen Er-
fiilllung ihm die Freunde Florenskij und Sergej A. Cvetkov3® ermoglichen sollen.
Sich selbst will er, der Karamzin-Bibliothek von Simbirsk gleich, durch Biicher-
stiftung in Kostroma im russischen kulturellen Gedichtnis verankern.8?

Rozanov war iiberzeugt, im Beriihren antiker Miinzen mit Menschen Grie-
chenlands, Roms und Agyptens in unmittelbaren Kontakt zu treten, hatten die
doch diese Miinzen vor Jahrtausenden mit Fingern gehalten. Die Figur ,beriihr-
ter Beriihrung* zihlt zu seinen realisierten Metonymien.”® Mehr noch als Papier
widerstanden alte Metallstiicke der Zeit, vermittelten das Gefiihl, dem Tod trot-
zen zu konnen. In seinen mitternichtlichen numismatischen Sessionen hat Ro-
zanov die kulturelle Metonymie als einsames oder kollektives Beisammensein
mit (verstorbenen) Menschen der Antike praktiziert. Das oben zitierte Post-
skriptum entwirft dazu eine mit dem Miinzenspiel einhergehende Freiheit von
Denken und Fiihlen, die der zwingenden Notwendigkeit des Todes Hohn
spricht.

Imperator Nero
Goldmiinze

aus Rozanovs
Sammlung,54-68 nach
Christus

8 AS. Cvetkov (1888-1964), Literarhistoriker, Rozanovs Freund und erster Bibliograph.

89 Beide Vorhaben sind durch den Oktoberumsturz des Jahres 1917 durchkreuzt worden, der
zum Verlust groBer Teile der im Safe der Russischen Nationalbank nach NiZznij Novgorod
ausgelagerten Miinzen fiihrte (die Tat'jana Rozanova vererbte Sammlung von 1.500 Stiick ist
im Puskin-Museum erhalten geblieben) und den Notverkauf vieler Biicher zur Folge hatte.

90 Analoge Kontaktmoglichkeit béte es, die Pyramiden anzuschauen, welche die alten Agypter
gesehen hatten und zu meinen, man trete mit ithnen in unmittelbaren Blickkontakt.
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6.4. Initialisieren als textuelles Verfahren einer Anti-Thanatopoetik

Das Profilieren des Beginns von Texten als Analogon zur Betonung der Geburt
gegeniiber dem Tod im Leben findet sich in Rozanovs (Euvre bereits in den
Embryonen der Jahrhundertwende. Diese aphoristischen Kurztexte zeigen eine
deutliche Neigung zur semantischen Initialziindung:

MontHa CBEpKHYy/Ia B HOMH: JIOCKa océemuaacs, cobaxka — 30pocHyia,
4enoBek — 3agymanca. Tpu rpaHu ObITHS, KOTOPBIS Mbl HATIPACHO YCHIIH-
Bastuch 61 cmenmpars.?! (Herv. im Original)

(Ein Blitz zuckte in der Nacht: Eine Tafel wurde erhellt, ein Hund — zuckte
zusammen, ein Mensch — begann nachzudenken. Drei Facetten des Seins,
die zu vermischen wir uns vergeblich anstrengten.)

Die Gedanken iiber den Blitzschlag sind in diesem bereits enthalten, werden
gleichsam nur noch aus ihm ent/ausgefaltet. Wie Luther der den Freund treffen-
de Blitzschlag der Legende gemifl zum Umdenken, zur Reformation des Katho-
lizismus anstachelte, wie solchermalien der Protestantismus in diesem Blitz vor-
gezeichnet war, so ent- und verhiillt der Blitz bei Rozanov zugleich die Seinsdif-
ferenz von Materie, Tier und Mensch.,

Solche Initialisierung findet sich mehr als ein Jahrzehnt spiter in vielen lite-
rarischen Miniaturen Rozanovs. In besonders komprimierter Form stoflen wir
auf derartige Schwerpunktbildung am Texteingang in der Miniatur:

AX, Kak BCE 3TO MHE HaJ10€J10 H ONPOTHBEJO.
(cetiuac u wvacmo — 0 xaame, peYWEeMcs ¢ yaulbl 6 0oM: CMOPOHHUE
nuceMa, nPocbHbl 0 «PEYeHIUAX», euje npocbbvl noyemy-mo 06 «ycmpoii-
cmee Ha OANCHOCMBY U O NPOYMEHUU (UX PYKORUCel» )92

(Ach, wie das alles mir langweilig und widerlich geworden ist.
(Jetzt und oft — iiber den Plunder, der von der Strafie ins Haus dringt:
Briefe Dritter, Bitten um ,,Rezensionen ", weiteres Bitten um eine ,, Einstel-
lung im Dienst" und um die Lektiire ,,ihrer Handschriften"))

im Stohnlaut der Interjektion ,,Ach* ist die ganze folgende Klage iiber die Lan-
geweile und Abneigung auslésende Last der Bittsteller als intonatorisches Kon-
zentrat vorgegeben. Der kursive Klammerausdruck situiert die Klage ,nur noch*
im Leben des Schreibenden, zunichst in seiner Gegenwart, dann auch in seiner
Vergangenheit.?> Anders als den Interjektionen des Sentimentalismus eines Ka-

91 V. Rozanov, Religija i kul'tura, SPb. 1899, 242.

92 v, Rozanov, Smermoe, M. 2004, 9.

93 Der Verfasser scheint vergessen zu haben, daBl er zwei Jahrzehnte zuvor etablierte Schrift-
steller um all die Hilfen angegangen ist, iiber deren Last von Seiten Dritter er nun klagt.
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ramzin kommt ihnen bei Rozanov mehr kompositorischer denn semantisch-ex-
pressiver Wert zu.*

Die Initialisierung der Werkkomposition kennzeichnet auch den Anfang des
Buches Smertnoe, der den SchluB bereits keimhaft vorwegnimmt:

Tonbko Takas mo060Bb K YEIOBEKY €CTh HACTOAIILAA, HE MPEYMEHbIIEHHAN
MPOTHB CYIECTBa JTIO0OBH M €€ 3aJauH, — IJIe JII0OAIHH COBEPIIEHHO He
oTnenser ceba B MBICIM H He pa3sfiensercs kak Obl B caMoOi KpPOBH H
HepBax ot obumoro.?3

(Nur solche Liebe zum Menschen ist wirklich, ist nicht verkleinert gegen-
iiber dem Wesen der Liebe und ihrer Aufgabe, in welcher der Liebende
sich in seinem Denken iiberhaupt nicht abtrennt und gleichsam in Blut und
Nerv vom Geliebten ungeschieden ist.)

Diese Definition des Eros widerruft den Titel von Uedinennoe (Solitaria), und
sie sucht dem Thanatos als grofliem Zerleger und Trenner, Separator, Dividor
und Dissoziator vor-zu-beugen.

7. Der Tod im Leben, das Leben im Tod: Nichts im Etwas, Etwas im Nichts

Tonsko ,,* cTpamna.
(Nur ,,t* ist schrecklich) %6

Obgleich Rozanov, wie seine numismatische Sammlung belegt, stark auf Dauer
eingestellt war, hat er, das lehrt schon der Titel Mimoletnoe, den Schwerpunkt
des Lebens auf den fliichtigen Augenblick gelegt. Dies wurde an anderer Stelle
unter den Leitworten ,époche‘ und ,fliichtige Reise* dargelegt.?’ Fliichtigkeit,
Unwiederbringlichkeit des Nus sind Aquivalent der Unhaltbarkeit des Lebens:

27.V1.1915
B munyTe HHOrAa Goblue cogepKaHus, 4eM B roje.
A Korja npHXoJHT CMepTh, TO B € MHHYTE CTOJIbKO COJepHKaHHs, CKOMIb-
KO OBIJIO BO BCEH JKH3HH.
«Yto xe takoe epema?» U — vac, 200, nedens?
(v @ununnosa 3a koghe)?3

94 Vgl. zur Rhetorik Rozanovs R. Grilbel, ,,Als sprichen Leib und Seele selbst. Physiologische
Seelenrhetorik”, An den Grenzen der Moderne, 353-374.

95 V. Rozanov, Smermoe, M. 2004, 9.

96 v, Rozanov, ,Opavaie listja. Korob vioroj*, O sebe i o Zizni svoej, M. 1989, 447.

97 R. Griibel 2003, 73-112; ders, ,,Mimolétnoe*: Fliichtig-fremde anthropologisch-ethnologi-
sche Blicke in (un)bekannte Riume des Mutterlands auf Rozanovs russischen Reisen. Im
Druck.

98 V. Rozanov, ,Mimoletnoe 1915 god“, Mimolemoe, M. 1994, 201,
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(Eine Minute hat oft mehr Inhalt als ein Jahr. / Und wenn der Tod kommt,
ist in seiner Minute ebensoviel Inhalt wie im ganzen Leben war. /,,Was ist
die Zeit?** Und was — die Stunde, das Jahr, die Woche?

(bei Filippov zum Kaffee))

Die wichtigste vitale Sinneswahrnehmung war fiir Rozanov das Riechen.
Welcher Triger von Sinneseindriicken ist fliichtiger als der Geruch? Rozanov
hielt das ganze Weltall fiir erfiillt von Geruch; mit dem Duft vergehe die Welt.”?
Rozanov dehnt die Spanne sinnlicher Apperzeption vom nachhaltigen Triger
haptischer Wahrnehmung, dem der Vergénglichkeit in besonderem Malle die
Stirn bietenden Metall bis zur luftig-fliichtigen Erscheinung des Dufts.

Mit dem Wechsel der Zeiten énderte Rozanov seine Anschauungen und oft
auch mit den ideologischen Kontexten des Blattes, in/auf dem er publizierte.
Auf ihn trifft Brechts Selbstcharakteristik ,,In mir habt ihr einen, auf den kénnt
ihr nicht bauen“!% gewiy mehr zu als auf jeden anderen russischen Schrift-
steller. Am Beginn der Abgefallenen Blditter hat er seinen durch die Erkrankung
von Varvara Butjagina ausgelosten Uberzeugungsbruch préignant formuliert.
Und er hat die Prognose geduBlert, er werde das Schweigen des Todes vorweg-
nehmen:

A ayman, uro Bce GeccmeptHo. U nen necHu.
Teneps 5 30210, 4TO Bee KOHUMTCA. U mecHs ymonkia.
(mpu 200a yxnce)'!

(Ich dachte, daB alles unsterblich ist. Und sang Lieder. / Jetzt weiB ich,
daB alles enden wird. Und das Lied ist verstummt. / (schon drei Jahre))

Nun beantwortet er die Frage, was nach seinem Tod von ihm bleibe, auf
hdchst niichterne Weise. Das Kontextgeschehen (Wohnungswechsel) trennt er
radikal vom Geschehen am Toten. Die in Smertnoe entworfene apokalyptische
Vision der unscheidbaren Lebensgemeinschaft ist aufgegeben zugunsten leib-
haftiger Isolation des Ich. Und das Uberleben in den Texten ist reduziert auf die
Schwundstufe bibliographischer Registratur. Die Parallele zur Buchhaltung sug-
geriert auch den literarischen Personlichkeitstod:

99 Cf.: He 3naeMm: HO «KOTaa KOHYHTCA 3anax» — MHp KORMHTCA, «HOTYXHET), «HeObITHEN. "
(Ich weiB nicht. Doch ,,wenn der Geruch endet* — endet die Welt, ,verldscht®, ist Nicht-
sein‘.) V. Rozanov, , Pered zevom smerti, VozroZdajusicijsja Egipet, M. 2002, 264-270, hier
264. Die Metaphysik des Todes erschliefit sich dem Menschen einzeln im letzten Lebens-
moment, im Sterben (V. Rozanov, ,Smert’ i éto za neju”, wie Anm. 39, 323).

100 Bertolt Brecht, ,,Vom armen B.B.“, Hauspostille, Berlin 1927,

101y, Rozanov, ,,Opavsie list'ja. Korob pervyj“, O sebe i o Zizni svoej, M. 1989, 166.
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Yro 3HauuT, KOraa «a ympy»?

Ocpoboaurcs kBaptupa Ha KonoMeHCKoi, M XO3fHH COAcT ee HOBOMY
KHUIIBLLY.

Eue uto?

bubnmorpadst OyayT pa3dbuparh MOH KHUTH.

A s cau?

Cam? — nuuezo.

Bropo nonyuut 3a noxopoHst 60 py6., u B «mapTe» 3ti 60 py6. poiayT B
«aror». Ho Ttam yike Bce CONBETCS TOXE C APYTHMH MOXOPOHAMH, HH
HMEHH, HH BO3/IbIXaHHS.

Kakue yxacei!102

(Was bedeutet es, wenn ,,ich sterben werde”? / Es wird die Wohnung in
der Kolomenskaja [StraBBe] freiwerden, und der Hauswirt wird sie einem
neuen Mieter geben./ Was weiter? / Die Bibliographen werden meine
Biicher in Augenschein nehmen. / Und ich selbst? / Selbst? — nichts. / Das
Biiro wird fiir die Beerdigung 60 Rubel erhalten, und im Mirz werden sie
in die ,,Endsumme* eingehen- Doch dort verschmilzt alles schon mit ande-
ren Beerdigungen; ohne Name, ohne Klage. / Was fiir Schrecken!)

Das ziiheste Lebensdokument Rozanovs ist jenes Sterbeprotokoll, das er sei-
ner Tochter Tat’jana in die Feder diktiert hat. Er nutzt diesen erstaunten Ster-
bebericht als Mittel, durchs Sterben Unsterblichkeit zu erringen. Sogar die pro-
fessionellen Sterbebegleiter, die Arzte, konnten daraus noch etwas lernen!

A nymato, naxe a8 U3N0IOra BaXKHO BHYTPEHHEE OLLYLICHHE TAK Ha3bl-
BAEMOTO BHYTPEHHEr0 MO3roBOro yjaapa. BoT oHO: Teno mNoKpbiBaeTcs
KaKMM-TO CTPAHHBIM BBINOTOM, KOTOPBIH HE/Ib3s HHaye CPaBHHTb HH C
yeM, Kak ¢ MepTBOii Bo0i. OHO NEepenonHieT BCe CYIIECTBO YeloBeKa JI0
nocaeaHux TkaHei. M 3To ecTh MMEHHO MepTBas BOJa, a HE HKHBas,
yOuiicTBeHHas cBoeil MepTBeurHOH. [IpoxxaHHe u 03HOO BHYTpeHHHH He
nojjaeTcs Huuemy onucyemomy. [...] Bee packanennoe, ropsvee, npea-
CTABJAETCH KAKHM-TO HEH3pe4YeHHbIM ONIaKeHCTBOM, COBEPIIEHHO HENO-
CTYIHBIM CMEPTHOMY M cyabbe cMepTHOro. [Toatomy «am» MK riams He
NPEACTaBIAIOT HHYEro rPO3HOTo, a ckopee Kkenaemoe.! "

(..Ich denke, sogar fiir den Physiologen wichtig ist die innere Wahrneh-
mung eines sogenannten inneren Hirnschlags. Das ist sie: Der Kérper be-
deckt sich mit einem fremdartigen Schweil3, der mit nichts zu vergleichen
ist als mit totem Wasser. Er tiberschwemmt das ganze Wesen des Men-
schen bis in sein letztes Gewebe. Eben nicht lebendiges, eben totes Was-
ser, das morderisch ist durch seine Tédlichkeit. Das Zittern und innere
Frieren ist nicht zu beschreiben. [...] Alles Erhitzte, Brennende stellt sich

102 Ebda.

103 yospominanija Tat’jany Vasil’evny Rozanovoj ob otce — Vasilii Vasil’eviée Rozanove i vsej
sem’e, Hrg. von L.A. II'junina/M.M. Pavlova. 2. Teil, Russkaja literatura, 1989, 4, 160-178,
hier 165.
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als unaussprechliches Heil dar, das dem Sterbenden und dem Schicksal
des Sterbenden unerreichbar ist. Deshalb ist die Hélle oder die Flamme
nicht bedrohlich, sondern eher ersehnt.™)

Hier kommt neben dem Kilte- auch das Zerteilungsmotiv des Todes ins
Spiel. Doch ist der zerlegende, dem Leib Kilte aufzwingende Tod gebannt
durch jene pagane Mythe des Styx, die das Finale zur Briicke transformiert:

Tkanu Tena, 3TH METAIOLIMECH TPANKH W YIJbl [PEACTABIAAIOTCA HE B
LHenoM, a B KAKHX-TO 683YMHI)IX HOHPOGHOCT}IX. OTBPATHTEIbHBIX H cMel-
HBIX, Pa3sMOYEHHLIMH B BOJE ajcKoro Xonoja. [...] [Tostomy ymupanue,
o KpaiHeit Mepe oT yaapa, npeacrasiaser co0oil 3penniie CoBEpIIEHHO
HHOE, 4eM OGBIKHOBCHHO JyMaercs. 10 — X001, X004 H X001, MepT-
Bhili Xonoa m Gonewe muuero. Kpome Toro, Bce Tesno npeactabBiaseTcs
KaKHM-TO Ha,[l'I'peCH)’Th!M. COCTOALLHM H3 MEJIKHX, paBIIpOGHEHHI:IX le‘ll'i-
HOK, rJle Kaxk/as NMpe/CTaBIseTCs TPOCThIO W pas/pakalomieil ocTalbHbIe.
BCC. BOOGI.U.G. NMPEACTABIACT H3JIOMBI, TPEHHE H CTPAJAHHE.

CocTosiHue ayXxa ero — HUKakoe — MnoToMy 4To M jyxa Het. Ecth To/IbKO
MaTepHsa — M3MOK/ICHHAs, MOX0Kas Ha TPANKY, HADPOIIEHHYIO HA KaKne-
TO KpPIOYKH.

[...] D10 uepubie Boab CTHKCA — BOMCTHHY Y3HAa10 ux 06pas.

(,,Die Korpergewebe, diese durcheinander geschiittelten Lappen und Zack-
ken, stellen sich nicht im Ganzen dar, sondern in irgendwelchen irrsinni-
gen Einzelheiten, die abstoflend sind und licherlich, aufgequellt im
Wasser der hollischen Kiilte. [...] Daher ist das Sterben, zumindest vom
Schlag, ein vollig anderes Schaustiick als gewdhnlich gedacht wird. Es ist
Kilte, Kilte und Kilte, todliche Kilte und sonst nichts. / AuBerdem
erscheint der Kérper als etwas Erschiittertes, Gesprungenes, bestehend aus
feinen, zerteilten Spénen deren jeder einen feinen Stab bildet und die an-
deren sich entziinden 1dBt. Alles bildet iiberhaupt Bruchstiicke, Zittern und
Leiden. / Der Zustand seines Geistes ist — keiner, weil es keinen Geist gibt.
Es gibt nur Materie, die, erschopft, einem Lappen dhnelt, der auf
irgendwelche Haken geworfen ist. / [...] Das sind die schwarzen Wasser
des Styx, wabhrlich, ich erkenne ihre Gestalt.*)

Dem drohenden Nichts, der Reduktion aufs Stoffliche sucht sich Rozanov
durchs Erheben der Stimme!%¢ und ihre Fremdfixierung zu entzichen, nur arti-
kuliert diese Stimme nichts als den von Rozanov so gefiirchteten Nihilismus.

104 G, Agamben (1991, XII, 99-106) sucht Hegels Einheit von Tod und Sprache als Kennzei-
chen der Menschen im Horizont von Heideggers Sein und Zeit aufzubrechen und durch den
in Negativitit griindenden Willen zur . Stimme* (voice/voce) zu {iberwinden. Im ,.Ereignis*
ebda.:103) trete die Stimme als das zutage, was in jedem Wort ungesagt und jeder in histo-
rischen Tradition unbezeichnet bleibend, die Menschheit der Geschichte und die Signi-
fikation als die unaussprechliche Tradition iiberliefert, die Grundlage aller Tradition und
menschlichen Rede sei. Hinter dem Unsagbaren verbirgt sich fiir den Philosophen im Ereig-
nis allegorisch das Sagen. Es ist nur bezeichnend, dass Agambens zweiter Tag, der un Wirk-
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Ein letztes Mal setzt Rozanov sich gegen den philosophischen Meister Hegel
zur Wehr. Der Geist spielt bei ihm wie in der Liebe so auch im Tod keine Rolle.
Daher ist die Unsterblichkeit fiir Rozanov nicht Idee, sondern sinnliche Wahr-
nehmung: ,,Moxer GbiTh, Aaxe U HET uden GeccMepTHs AYLIH, HO eCTh YVY8CMBO
beccmepmus IyUId, W NPOMCTEKaeT OHO u3 mobeu. 105 (Vielleicht gibt es die
Idee der Unsterblichkeit der Seele iiberhaupt nicht, sondern es gibt das Gefiihl
der Unsterblichkeit der Seele, und sie riihrt von her der Liebe.)

Seinen energischsten Widerruf gegen den Tod hat Rozanov 1917/18 unter
dem Titel ,,Vor dem Rachen des Todes™ in die posthum erschienene elfte Lie-
ferung des Zyklus Aus dgyptischen Motiven eingereiht.!06 Inbegriff des Lebens
sei der Geruch, wie er anders als vom Tode vom Baum des Lebens ausgehe, von
der die Liebe auslésenden Sonne und ihrem fgyptischen Gott Osiris. Das Prin-
zip ,Stirb und werde!* eigne bereits dem Samenkorn, das — mit dem Skarabius
gleichgesetzt — in die chthonische Erde gelegt werden miisse um zu sprieflen
und Frucht zu tragen, wie jeder Mensch den Sexualorganen entspringe und mit
ihm der ,ewige Feiertag" (ve&nyj prazdnik, ebda. 270) des Seins. Agypten habe
dank seinen Mysterien, die den Jiingling élter machten als den Greis und den
Greis jiinger als das Kind, viertausend Jahre lang standgehalten. Dort habe es
keine Lebensalter, keine Zeit gegeben, kein ,war* (bylo) und kein , dann® (po-
tom). Dieser Achronie Agyptens verdankten sich auch in den Pyramiden ver-
korpertes ,.ewiges Alter”, ,ewige Kindheit”, .ewige Liebe™ und ,ewiges Le-
ben*.!07 Den Leser erreichte diese Botschaft mit Blick auf den Autor indes erst
posthum, nach 88 Jahren: als Schrift eines Toten vom Leben.

In den Menschen des Mondlichts verkiindet Rozanov 1911 noch voll Hoff-
nung die frohe Botschaft vom Uberleben des Menschen in seinen Kindern:

CMepTh eCcTh HE CMEPTh OKOHYamelbHas, a TONbKO ¢nocod obnoerenus:
BElb B JCTAX B TOYHOCTH A MCUBY, B HHUX MCUGEemM MOA Kpo&b U meno H,
clIe[l0BaTe/IbHO, OYKBAIBHO 5 HE yMUpalo 60ece, a yMHpaeT TOJILKO Moe
cezooHswtee uma. Teno-e U KpOBb Npoooadicaiom Jclims W B Ux 0emsax —
CHOBa, W, 3aTeM ONATh B AeTAX — geyno! Tombko-Obl, 3HAUMT ,,poikaa-
70ck", U — 4 HUKOra He ympy*, 108

(Der Tod ist nicht endgiiltiger Tod, sondern nur Verfahren zur Erneue-
rung: denn in meinen Kindern /ebe ich, in ihnen lebt mein Blut, mein Kér-
per, und folglich sterbe ich buchstéblich dberhaupt nicht, es stirbt ledig-
lich mein heutiger Name. Mein Korper aber und mein Blut werden wei-

lichkeit der erste ist, mit Holderlins Elysium (ebda: 6-9) anhebt und sein achter, der eigent-
lich sein siebter ist, miindet in Giogrio Capronis Ritorno (ebda: 97f.).

105y, Rozanov, ,Opavsie listja“, O sebe i o Zizni svoej, M. 1989, 243,

106 v/ Rozanov, ,.Pered zévom smerti*, VozroZdajuséijsja Egipet, M. 2002, 264-270.

107 Veénaja starost™,,, Vecnoe detstvo'™,,,Vecnaja starost'™, ,,Vetnaja starost', ebda.

108 v V. Rozanov, Ljudi lunnogo sveta. Metafizika christianstva, SPb. 1911, 68.
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terleben auch in ihren Kindern und Kindeskindern und so fort — ewig. Das

hiefle einfach: ,ich bin geboren worden“, und ,,ich werde niemals ster-
ben®.)

Wenig mehr als ein Jahr spiter ist die theoretische Hoffnung in ihr prak-
tisches und poetisches Gegenteil umgeschlagen. Rozanov beschwort mit dem
Blick aufs Sein den Sieg des Todes. Dostoevskijs, die Differenz von Mathe-
matik und Leben aufdeckendes symbolisches Rechenexempel 2 * 2 = 5,109 yp-
terbietet er durch ,Steigerung’ des Produkts zum Nichts — 2 * 2 = (:110

Cmepth — Koneu,. [lapajuiensHele THHANA conumiek. Hy, yTKHYTHCh ApyT B

Apyra, H HHYEro maibuie. Hu «cambIX 3aKOHOB TCOMETPHI».

Jla, «cMepThy o/1071€BaeT Jaxe MaTeMaTuky. «IBaX /bl ABA — HOIb.»
(emomps na nebo 6 cady)'!

(Der Tod ist das Ende. Die Parallelen sind aufeinandergetroffen. Sie haben
sich ineinander gebohrt, und weiter nichts. Es gelten nicht einmal mehr
.die Gesetze der Geometrie”. / Ja. Der Tod ringt sogar die Mathematik
nieder. ,,Zwei mal zwei ist Null.*

(im Garten zum Himmel blickend))

Rozanov bekundet 1912 angesichts der unheilbaren Krankheit seiner Frau To-
dessehnsucht, spricht den Wunsch aus, allein in den Wald zu gehen und zu ver-
enden;!12 nur werde im Sterben, wie im Leben, alles mit Ausfliichten und Ver-
schweigen abgehen, zu héren sei: nichts. Er kehrt die herkdmmliche Nichtigkeit
des Lebens sub specie mortis gegen den Tod sub specie vitae. Wie die Kraft der
Reflexion bei Jankélévitch antizipatorisch ausgreift {iber das Ende der Lebens-
frist auf die Zeit danach und die Geltungsmacht des Todes als absoluter Zeit-

109 per , Paradoxalist” ,rechnet': «Ho aBakbl /1Ba HETHIPE — BCE-TAKH BEMIb MPEHECHOCHAS.
JlBasabl 1Ba YeThIipe — BE/b 3TO, MO MOEMY MHEHHIO, TOJbKO HAXanbCTBO-C. JIBaX B! /1Ba Ye-
Thipe — CMOTPHT (epTOM, CTOMT NONEpeK Baled Aopord pyku B 60kH W nmoercs. 5 corna-
CEH, 4TO [ABa#Ibl 1BA YETLIPE — NMPEBOCXOAHAR BCIIb; HO €CJIH YiKE BCE XBAJIHTh, TO H JIBAXK-
JIbl 1BA NATH — MpeMiias uHoraa semuua.» (DaB zwei mal zwei vier ist, ist gleichwohl eine
unertrigliche Sache. Zwei mal zwei ist vier — das ist meines Erachtens doch schlichtweg eine
Frechheit. Zwei mal zwei ist vier — das steht lhnen verquer im Weg, blickt wie ein Geck, die
Hinde herausfordernd in die Hiiften gestemmt und spuckt. Ich stimme zu: Zwei mal zwei ist
vier ist eine hervorragende Sache; doch wenn wir schon dabei sind, alles zu loben, so ist
auch zwei mal zwei ist fiinf bisweilen ein fiberaus priichtiges Sichelchen.) F. Dostoevskij,
Zapiski iz podpolja®, Polnoe sobranie socinenij, Bd. 5, L. 1973, 99-179, hier 119.

110 ¢f, Zum Verhiltnis von Zahl und Tod bei Chlebikov und Charms: B. Obermayr, ,.Tod und
Zahl. Transitive und intransitive Operationen bei V. Chlebnikov und D.A. Prigov*, W54, 56,
2005, 209-285.

11y, Rozanov, ,Opavsie listja®, O sebe i o Zizni svoej, M. 1989, 167, Vgl. ebd. 125: , Das Grab
[...] sein Sinn besiegt die ganze Zivilisation®. (Moruna [...], cMmbicn ee nobeaut uemyio
uuBuIn3anmio...). Vgl zum  Nichts in der Literatur* Aries 1980, 436ff.

12y Rozanov, ..Opavsie listia. Korob vtoroj*, O sebe i o Zizni svoej, M. 1989, 488.
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grenze aufhebt, hebelt Rozanovs kreative Imagination die Uniiberschreitbarkeit
von Thanatos durch Eros aus, indem sie ein vorantikes Paradies erfindet und so
inversiv 1(i)ebende poetische Vor-Sorge trigt fiir eine Zukunft nach dem eige-
nen Dasein: Die Diskursapokalypse von Rozanovs deus evidentissimus, von
Eros, {iberwdlbt kraft Erstaunen die Kalyptik von Thanatos als mors abscondita.

Der Vorteil der Literatur gegeniiber der Philosophie!!? tritt in beider Rede
vom Tod zutage. Wie in Rozanovs literarischem Smertnoe (Tédliches/ Sterbli-
ches) sich das poetische Finale gegen alle ideologische aeternitas behauptet und
den Tod annimmt, bekennt der Schriftsteller Theodor W. Adorno — anders als
der Philosoph — das Endliche. In seinen Minima Moralia hat der Kiinstler Ador-
no in den Jahren 1946/47 im Augenblick nédchtlicher insomnia die ,Nacht des
Vergessens* ausgesprochen (Adorno 1969, 217):

Ahnlich mag dem zum Tode Verurteilten die letzte Frist ungeniitzt, unauf-
haltsam verstreichen. [...] Die Stunden, die als Sekunden schon vorbei
sind, ehe der innere Sinn sie aufgefat hat, und ihn fortreifien in ihrem
Sturz, melden ihm, wie er samt allem Gedichtnis dem Vergessen geweiht
ist in kosmischer Nacht.

Als Philosoph der Negativen Dialektik dagegen sah Adorno sich im Licht des
Tages zwei Jahrzehnte spiiter ungeachtet aller programmatischen Negativitit
gendtigt zum Widerruf des tddlichen Nichts und denkt die Idee vom Sieg des
Denkens tiber den Tod in Platons Phaidon fort (Adorno 1984, 364):

Wire der Tod jenes Absolute, das die Philosophie positiv vergebens
beschwor, so ist alles iiberhaupt nichts, auch jeder Gedanke ins Leere
gedacht, keiner 1Bt mit Wahrheit irgend sich denken. Denn es ist ein Mo-
ment von Wahrheit, daB sie samt ihrem Zeitkern dauere; ohne alle Dauer
wiire keine, noch deren letzte Spur verschlidnge der absolute Tod.

Hegel hat als erster Sterblichkeit und Sprachvermégen des Menschen als des-
sen Kennzeichen nebeneinander gestellt. Fiir Bachtin (2003) griindet dsthetische
Autorschaft in der Vollmacht, den Helden abzuschlieBen, seinen Tod vorweg-
zunehmen.!!* Das Vermogen der Literatur, anders als die Philosophie das
schweigende Nichts positiv zur Geltung zu bringen, tritt wie in Adornos so auch
Rozanovs poetischer Rede vom Tod sinnlich wahrnehmbar zutage. Endet nicht
alles Sagen im Schweigen?

113 Karl Heinz Bohrer, ..Die Negativitit des Poetischen und das Positive der Institution®, Merkur
1999, 1, 1-14.

114 ¢f. R. Griibel, La philosophie de la communication créative de Bakhtine et les problémes de
sa réception, Karine Zbindene / Irene Weber Henking (Hg.), La Quadrature du Cercle Bakh-
tin. Traductions, Influences et remises en contexte. (=CTL 45) Lausanne 2005, 63-124.
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Jlea [Munba

O JJUTEPATYPHOM I'EHE3HCE MOTHBA (ILJIACKH CMEPTH»
B KHUTE CTHXOB AH/IPESI BEJIOI' O «ITEIEJI»

OpHOH M3 CKBO3HBIX JIEHTMOTHMBHBIX JIHHMII KHHTH CTHXOB AHzpe#t benoro
«ITenen» (1908) cnemyer cumTare CTpaHCTBHsA cMepTH no Pycu. OgHoi M3 ee
YaCcTHBIX pean3almi aBigerca MOTHB «IL1acku cMepTH».

B uccnenoBanusx o no3uu Auapes Benoro oGeivHO yka3eiBaeTcs Ha 3anaj-
HbIl HCTOPHKO-THTEPATyPHbIH NeHe3UC CHMMBOJIMKM (IUISCOK CMepTH» (Tpaau-
LMA, BOCXOJALLASA K CPeJHEeBEKOBOH KuBOMMCH, cournenus J. Ilo u .4.).! U3
PYCCKHX HCTOUHHKOB 4Yallle BCEro Ha3bIBalOT BOKalbHbI wikn Mozaecra My-
coprckoro «llecHn u muIACKKH cMepTH», KoTopbli Benwiit ciiyan B HenoaHeHHH
M.A. OnennHoi-1" Anbreiim.?

[TpeacraBnsercs, yrto ciaegoBano Obl OCTAaHOBHTBCA Gosee noapoOHO Ha
XapaKTepUCTHKE JIMTEPaTypPHbIX HCTOYHMKOB HHTEPECYHOLIEro Hac MOTHBA H
HayaTh C TpaguiMH pycckod mo33uu XIX Beka. Peup noiizer o Tex Tekcrax,
KOTOpble onpexeneHHo Oblan M3BecTHbl AHApero Benomy, H KOTOpbie OH Yy4H-
TeiBaJI, co3ngaBas «Ilemem».

Kak un3ectHo, «[lenem» — 310 «HekpacoBckas KHura» Amnapes bemoro. Y
HekpacoBa CHMBOIIMKA «IUIACOK CMEPTH» HE TOJBKO HE ABIACTCHA CAMOLICHHOH,
HO JaKe B KayecTBe 3MM301uyeckoi Meradopsl 3TOT 00pa3 BCTpedaercs B €ro
NOJ3HH JIOBONIBHO penko. TeM He meHee, y HekpacoBa oOHapyxHBaeM psi JIH-
30J0B, I'le KAPTHHA [UIACKH KPECThSHHHA JIOBOJBHO OTYETIHBO ACCOLMMUPYETCS
co cmepthio. (Cp., Hanp., OTPEIBOK H3 mHkia «baner» (1866), rae peus uzer o
GanepHHe, TaHIYIOILIEH Tpenax:

Tax TaHuyii xe o1 «/leBy dyHam»,

Ho B nokoe octaBb My»xHKa!

B Mep3bIx nanoTkax, B ury6e HarosjsHoi,
Beck 3auHneBeB, cam 3a ceba

B 31y nopy oH mismier A0BOJILHO,

I Cwm., sanp.: Jlaspos A. ,Annapeii Benstii B 1900-e roas™, JKusne u aumepamypuas des-
measrocms, M., 1995, 258-259.

2 Tam e, 259.

Cm.: CxkatoB H.H. ,«Hekpacockas» kuura Amuapes Benoro (IM«enem»)®, Audpeit Beawiii.

ITpoGaems: meopuecmea, M., 1988, 151-192.
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3umy J10Ma CHICTh He 11003,
[ToacTpexaeMblii TFOTEIM MOPO30M,
Cosepluas IHeBHOH Mepexo/,
[1nsmer oH 3a CKPUITY4HM 006030M,
[Insuer oH — naxe necHu noet!..
e

[1pAMHKOM Yepe3 pekH, Homs
EnyT nyTHHKH y3KO# TPONoo:

B Gesnom capaHe cMepTH 3eMis,
He6o xmypoe, nomnxoe mrioso. .. )*

B sToM 3mm304e NoauepKHEM coeHeHHe 00pa3oB Tpenaka, MscKu, cMepTH
H KIoueBoi 1na Hekpacosa TeMbl TAXKEN0H 10/ KpecThsHHHA,

B npyrom counHennn Hekpacoa — cruxotBopenns «Jii, UBan!» (1868) Tak-
K€ NPUCYTCTBYET HA3BAHHBIH CEMAHTHYECKHIT KOMIUIEKC, NpE/ICTaBIEHHbIH,
MpaB/a, B HECKOJIbKO HHOH TOHATbHOCTH:

B Banbke nasmyT Bce CycTaBbl
C Hor u 710 yuieii,

[Ty T HO3/IPH, TUISLIET B yXe
benas cepsbra.

Banbka Beces, Banbka B 1yxe —
XKusub Henopora!

S

['ocrona naBHoO pewnm,

Yro aylIM B HEM HeT.
HenssecTHo — ecTh 1M, HET JIH,
Ho ¢ uum ciyyvaii Obii:

YyThb %HBOTO CHAJIH C NETJIH,
ITepen Tem rpyctun (I11; 56-57).

3ameTHM, 4TO pa3Mep MPOLHUTHPOBAHHOIO CTHXOTBOpEHHs (Xopei 4/ 3) 3aun-
MaeT JOBOJIBHO BaxKHOE MecTo B KHHre «[lemen» yike B YMCTO KOJIHYECTBEHHOM
oTHouweHHH. UM HanMcaHsbl Bce CTHXOTBOPEHHS LIHKIA «/lepeBHs», 0JHOMMEHHBIH
TEKCT B OTKPBIBAKOIIEM KHHrY Hukie «Poccusa» n ctuxorsopenne «Beuepkom»
u3 Toro e umiaa. B uukne «/lepeBHs», KOTOpPbIH TemaTHyecku GIH30K CTHXO-
TBOpeHHIO «Ji, MBaH» M HanMcaHHOMY TeM K¢ pa3MepoM HEKPacOBCKOMY
«H3BO34HKY», IPHCYTCTBYET MOTHB IUISCKH, ACCOLMHPYIOILENCS CO CMEPTHIO, a
TaKKe repoi, HCTepPHYECKH MbITAIOIIHIICA MOBECENIHTbCA Mepel MPECTYIIEHHEM:
«Beceneit xoaute noru, /Jlefica rosop crpyn! / I'1e-to Tam — B nosnorom jore —/

4 Hexpacos H. A, IToan. cofp. cou. u nucem 6 15 m., J1., 1981, T. 2, 239. B pansHeiimem
CCBUIKH Ha 3TO M3JaHHe Jal0TCs B TEKCTE CTAaThH C YKa3aHHeM B CKODKax TOMa M CTPAHHIIbI.
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doipkaer Tabyn»S (cp. HekpacoBckoro MBana, Takke Haxomswero 3absexue oT
THMKEJI0H KH3HH B IULSICKE).

Yro e KacaeTcs APYroro NpHBEJEHHOro HamM npumepa u3 Hekpacopa
(«nnscka» KpecTbiHMHA B uMkie «baner»), TO CBA3b C 3TUM OTPLIBKOM B
«Ilenne» Toxe ecTh, HO Gonee ONOCpeIOBAHHAS.

ITo cnosam A.B. JlaBposa, «besnbiii opueHTHpYETCA <...> Ha TPAJHLMIO JIHTE-
patypHoro (GojibKI0pH3Ma, <...> acCOLMHPYIOLIErocs npexie BCero ¢ HeKpa-
COBCKOH 10331ei...»0 Cnexyer npeanoioxknTh, YTO HEKPacoBCKHE 00passl H3
«banera» MOrjM aKkTyaIW3HpOBATLCA B CO3HAHMH benoro, ClIOKHTLCH B HEKO-
TOpOe HOBOE €MHCTBO M MOJ BIMsHHMEM cloBecHoro psja «lleceH m miscok
cMepTH» Mycoprekoro. B « Tpenake» (1875) Apcenus I'onennuesa-Kyrty3osa,
Ha C/I0OBa KOTOPOTO HAamMcaH YMOMSHYTBbIH BOKaJbHBIH LMKI (3TOro mnosrta
Anapeit Benblii cuMTan HeyAayHbIM MPOOKATENEM MYIIKHHCKOH TpPaIHIMH:
«...60ronono6Heli cTHx TTymKMHA BRIPOAMICS B MOAO3PHTENBHYIO, KaK 4YHKOH
dpaxk, rnangkocts INonenniesa-Kyry3osa <...>»7), HAXOIMM OTCBUIKH HE TOJIBKO
k noame Hekpacosa «Mopos-Kpacusiit Hocw, HO 1 k unkiy «baner»: cMepTh B
ITOM CTHXOTBOPEHHH TAHILyeT Tpenaka C MbAHbIM KPECThAHHHOM, YCTABIIMM OT
HETIOCHJTLHOTO TPY/1a, M IuiAcKa (kak n y Hekpacosa) npoHCXoauT 3uMOit:

I'naub — Tak ¥ ects! B TeMHOTE MykHKa
CmepTb 0OHMMAET, J1acKaer,

C nbAHEHbKHMM IUISLIET BJBOEM Tperaka,
Ha yxo necusb Hanesaer.®

B atom ctuxorBopennn [Nonenuesa-KyTy30Ba kak pa3 Hapyluaercs oObiy-
Has IJ1AJKOCTh CTHXA, CTHX CTAHOBUTCA METPHUYECKH M CTPOQMHYECKH paclluaTaH-
HbIM. CTOJIB e pacuiaTaHHOH ABIAETCA H MEeTPHYECKas CTPYKTYpa CTHXOTBOpe-
Hus benoro «Becense Ha Pycu» (1906) (HanucaHHOTO Ha XOpPEHYECKOH, a He Ha
JaKTHIHYecKoH, kak y [onenmmesa-KyTy3oBa, ocHOBe), rae nossiasercs Iis-
LM Tpenaka H yMHPAIOLIHH B KOHLIE CTHXOTBOPEHHS NbAHbIH JAbSAKOH:

T penakoM-TIakoM pa3sMAaiHCTO MOLLTH: —
T penakom, ayma, Xoau-Bajisi-Baiu:
<...”
Psicoit matner —

JIbAKOH, TIbAKOH —
Yro Takoe, 1baKkoH, cmepTh? (179)

beantit A. Cmuxomsopenus u noamer, M.; J1., 1966, B naneHeiilieM cChUIKH Ha 3T0 M3JaHHE
JIAKOTCS B TEKCTE CTATHH C YKA3aHHEM B CKODKaX CTPaHHIIBI.

6 Jlaspos A.B. Audpeii Beawii 6 1900-¢ 20061, 258.

benwtit A. Cumsoausm kax mupononumanue, M., 1994, 395.

& Tloorei 1880-x - 1890-x roznos, J1., 1972, 235.
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M3BectHo, uTO B nopy co3ganus kuuru ctuxos «Ilenem», Anapeit Besnbrii 3a-
HAJICA CTHXOBEMYECKHMH IITYAHAMH.” DTH 3aHATHA OPHEHTHPOBAIH €r0 HEro-
CPeICTBEHHO HAa OCMBICIIEHHE PYCCKO# MO3THYECKOil TpaauiuH, Ha obpalleHue K
TBOPYECTBY HE TOJIBKO BbIJAKOIIHXCAH pOCCH]:ICK}D{ Mo3TOB, HO H MEHEE 3aMETHBIX
B UCTOPUH PYCCKOH M033uM aBTOpOB. Tak, HanpuMep, B Tab/HIe PHTMHYECKHX
BapHalMii 4eTelpexcronHoro smba (crarbs «JIHpHKa M SKCNEPHMEHT», BIEpPBbIe
onyb6nukoBaHHas B KHure benoro «Apabecku», 1910) Hapsany ¢ umenamu Jlomo-
HocoBa, Jlepxasuna, [Tymikuna, JlepmontoBa, bapateinckoro, Tiotuera, @era,
HaxoauMM Takke umeHa benemukroBa, Maiikosa, A.K. Toncroro, K. Cnyues-
ckoro.!?

[Tocnesuuii M3 Ha3BAHHBIX MO3ITOB MMEET HEMOCPEICTBEHHOE OTHOLIEHHE K
HHTEpECYIOIIEMY Hac BOIPOCY HE TOJILKO MOTOMY, YTO B €ro TBOPYECTBE TeMa
«[Inacku cMepTH» MpencTaBieHa BO BeeX jKaHpax (Mo?’3HsA, mposa, ApaMaryp-
rus), Ho u noromy, uro ChydeBckuii (1 3T0 ocobeHHO BawHO Ui AHuapes
Benoro — astopa «Ilenna») — oauMH U3 npoaomKaTeIei HEKPACOBCKOH TpaaHLK
B PYCCKOI 110931 (PEaKo, BIPOYEM, NPHYHCINEMbIH HCCe10BaTeNsMH K noce-
nosartensiM Hekpacosa, 4eMy MOXHO HAiTH BIOJHE MOHATHbIE NPHYHHBL MPO-
pomkarensmMi HekpacoBa coBeTckue, H He TOJBKO COBETCKHME, HCCIIEIOBATEIN
CUHTA/IH, B MEPBYIO 0YEPE/ib, MOITOB-AEMOKPATOB),

OG6paiuenne k no3sun Ciayuesckoro B «[lernne» Mbl 0OHapyKHBaeM, ITTaBHBIM
o6pa3zoM, B CTHXOTBOpeHHAX LHKIa «["opoa», HO 0THACTH M B IHKIAX «/lepeBHs»
u «Poccusy».

BaxHo 3amertntb, uto nodsus CiyueBckoro obpaTtuna Ha ce0s BHHMaHHe
benoro euie 10 3aHATHH METPHYECKOH H PUTMHYECKOM CTPYKTYPOil CTHXA: peMH-
HHCLIEHLIHH, BOCXOIALIHE K TEKCTaM Cﬂy‘ieBCKOI"O, BCTpEHAIOTCH Yy 103Ta B CTH-
XOTBOPEHHAX, co3aaHHbX A0 jera 1908 r. Ho camu 3TH 3aHATHS, BO3MOMHO,
aKTyaJIM3HPOBAIM B cOo3HaHWH besoro ocraBaBiIyIOCS /10 ONpe/eieHHOH Mopsbl
«IOJ1 CITYI0M» TPAKTOBKY pUTMHYecKux ocobeHHocTel crixa CnydeBckoro.

Henocpencreenno ¢ «isickoii cMeptu» cBsizana «llecenka KomapuHckasy»
(1907), Bocxondwmias, noO-BHAMMOMY, MOMHMO (OIBKIOPHBIX HCTOYHMKOB, K
«Komapunckoit» (1864) nosra nekpacosckoii wkonsl Jleonnna Tpedonesa u
HanucaHHoi nosxke «Kamapunckoi» (1880) Cayuwesckoro. [Ins Hac BakHO
NOJYEPKHYTh, YTO 3TOT TEKCT, TAKHM 00pa30oM, TAKkKe KOCBEHHO CONpPSIKEH C
HEKPACOBCKOH MOITHYECKOH Tpaauimeit.!!

9 Cwm. 06 rom; I'peunmxun C.C., Jlaspos A.B. ,,O cruxosemueckoM Hacnemn Anapes beno-
ro, CTpyKTypa M CEMHOTHKA XYJAOKECTBEHHOro Texkcra”, Tpyosl no 3uaxkoswm cucmemam,
XI1, Tapry, 1981, 99-100.

10 Benwiit A. Kpumuxa. Icmemuxa. Teopus cumeosusma, M., 1994, T. 1, 218.

' Cp.: Crnenyer ofpartuTh BHMMaHHe Ha TO, 4YTO MUIACOBBIC, B YACTHOCTH, XOPEHYECKHE pa3-
MEpBl, MOTJTH CBA3LIBATLCA C TEMOI «TUIACKH CMEpPTH» B MPOLIECCE PELEMIHH CTHXOTBOPEHHH
Hekpacoea. Hanpimep, H3BecTHO, 9TO HAPOIHEIH BapHaHT HekpacoBckux «KopoGeitunkosy
HCTIONHANICA HA MOTHB 4ap/aiia, BEHTepcKoro Tadua. BeHrepckuil e TaHen («BeHrepkan)
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B uukne «l'opoa» orchuikd k Ciy4eBCKOMY BO3HHMKAIOT OJHOBPEMEHHO C
MOsIB/IEHHEM MOTHBA «IUIICKH cMepTi». OcTaHOBHMCS Ha cTHXOTBOpeHHH «Ilup»
(1905) u3 uukna «'opoa», KOTOpOE YkKe HEOAHOKPATHO CTAHOBHIOCH 0OBEKTOM
MCCIIENIOBATEILCKOr0 BHMMAHKA.!2 CTHXOTBOPEHHE HAIMCAHO YEThIPEXCTOMHBIM
ambom. Kak ormerin K.®. Tapanosckmii,'? putmike uersipexcTonHoro samoa
NpUCYLIA 3/IeCh ACHMMETPUSl B PAcnpeie/icHHH YAapeHWi (CTHX CTaHOBHTCS
cOMBYHMBBIM M ILIEPOXOBATBIM), KOTOpas BIOJHE COIJIACYETCA C 3MOLMOHATLHOH
TOHATBHOCTBH) TEKCTA: Pe€Yb 3[€Ch HMACT O KH3HEHHOM Kpaxe JHpHYECKOro
repos. O «runacke cmepT» rosoputes B 12, 13 u 14 crpodax ctuxorpopeHus:

Merenuusl ke pes riayxoit

Hac MepTBeHHOIO IIACKOi CBAXKET, —
3ayTpa caBaH JIeAHO,

Busce, Haj MepTBeLIaMH JIsKeT. .. (229)

DT0 4eTBEPOCTHIIME BOCXOINT K MepBoii crpode ctuxorBopenus CiyyeBcko-

ro «lleetok, corBopennsiii Meducrodenem» (1881) n3 wikna «Meducrodensr»
(1883):

Korja MOpo3 3UMBI HAJISKET
Xo0oaHOM TSKECTBIO CBOEH
U Bce, uTO /1BHTACTCS CBSKET
Lensmu Thicsum cmepreii... 14

[TomMumo cxoacTBa pasmepa (YeTbIPeXCTonHbli AMO) 3/1eCh MBI, 110- BHAHMOMY,
uMeeM zeno ¢ pudmenHoit uutatoit (y benoro: «csxer — nsker»; y Cayues-
CKOro: «HanmKeT — cBxkeT»). Kpome Toro, coBnanaer obuiee ABHKEHHE MOITHYE-
CKOIl MbICTH: B 000HX Cily4asiX HIeT pedb O CMEPTOHOCHOM AeHCTBHMH X07107a M0
OTHOILEHHIO K JKHBBIM cyllecTBaM. X0Ts B CTHXOTBOpeHHH Ciy4eBcKOro He ro-
BOPHTCA O IUISACKAX CMEPTH — 3TOT MOTHB ABIIAETCA OJIHHM M3 KJIIOYEBBIX LIHKIE
«Meducrodensy.

OTOT mepcoHak, HacTO BHLICTYNAIOLIHI 3/1eCh KAK MepcoHM(pHKALMA CMepTH,
ABJAETCH K CBOMM JKEPTBAM KaK nusyumi u noroumii.!® CosepiieHHo ove-

MO acCOLMHPOBATLCA B CO3HAHHWH HEKOTOPRIX w4HTatenedi u caymareneii ¢ «llsranckoii

BeHrepkoit» Anosiona ['puropsesa, CTHXOTBOPEHHEM, TII€ YepenyloTes Xopei 4; u xopeii 4/3

U, B KOTOPOM petb HaeT 0 GecoBekoil nascke 38yKOB: « CbIMAIG. ., BHOBb GECOBCKHII raM,

/ Bross ctpemarcs 3sykn. / B GesoGpasneiimmii xaoc / Bomis u crenanss / Bee MmyunTensto

cmznock» (Cpuropees A. Cmuxomsopenus. lMoamer. Jpamet, CII6., 2001, 139).

Cwm., nanp.: Cumauesa W.10. ,VpOanucruueckas tpammuma A.C. Ilymxknna 8 cOophnke A.

benoro «llenen»™, Moasua A.C. Ilywruna u ee mpaduyuu & pyveekonn aumepamype XIX —

navara XX sexa. Mexicaysosckuii c6. navunwix mpydos, M., 1989, 122-129.

13 Tapanosckuii K.®. ,Yersipexcromusiii am6 Anmpes Benoro®, O nossuu u noamuxe, M.,
2000, 307.

14 Cnyuesckuit K. Cmuxomeopenus u nosmet, CI16., 2004, 150.
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BHJIHO, YTO OJIHUM M3 MpeTeKCcTOB 1HKIa Cay4eBCcKoro ABAfTCS CTHXH [ onenu-
mepa-KyTy3oBa u, ckopee Bcero, Anjapero bemomy 3T0 H3BecTHO. AHIpei
Benwliil, BiocneACTBHH ycmaTpHBaBLIMii B TekcTax Cioy4eBCKOrO PHTMHYECKYIO
6emnocts («OcobenHo Gemnbl putmuueckun rp. A. Toncroit <...>, CiyueBckuit
<...> CoBepuleHHO HCKmMoUNTeNbHO GeaeH Benemnkros»!®), cmor obHapykuTh
ee W 37ech (B 3TOM CTHXOTBOPEHHH DEryjispHO IMpPOCIEKHBAETCA «obneryenue
PHTMA HA IIECTOM ClOre», TO eCcTh MPOMYCK YHapeHus Ha Tperbell crome,
XapaKkTepHbIii 18 Tpaguunu pycckoi moasun XIX Beka).

OnHako TEKCT, MO-BHAMMOMY, MpuBiek benoro He 3TuM, a Tem, 4TO B 3TOM
ctixoTBopeHH Cly4eBCKOTO €CTh CKPBIThIE OTCHUIKH K CTHXOTBOpeHHMI0 Bapa-
ThIHCKOTO «CMmepTh» (1828). (Cp. y Cny4esckoro:

HexHeHImx Uril KUBbIE TKAHH,
Ero xpycranbHbie JIHCTBI
Oruamu ceBepHbIX CHAHMA,
Kak cokoMm Kpacku HalIHThi!

Uyaua Gnectsmas nopdupa,

B ne# wapel cMepTH, npesects 3a!
OH = OTPHILIAHBE XKXHU3HH MHPA,

Ou — orpuuanue tema!l (150);

y baparsinckoro:

O n0u4sb BepxoBHOro Dpupa!
O cBero3apHas kpaca!

B pyke TBOeii on1Ba Mupa,
A ne ry6amas koca).!”

Anodeo3 cMepTH, YNOpSJAOuUMBaIOUIeH KM3HEHHBI Xaoc, Y bapateiHckoro
conoctapyieTcs y CiyueBcKOro ¢ TBOPALUIMM KpacoTy cmeptH Meducrodenem.
[Madoc Benoro — obparhsiil (MoneMHYECKHI MO OTHOLIGHHIO K JBYM T03TaM):
BJIACTH CMEPTH JIMIIAET KW3Hb KPAacOThl M BHOCHT B Hee aucrapMoHuio. s
repost 9TH Mapild J0DKHBI 00epHYThCA MapliemM CMEpTH.

B unkne «l'opoa» ecTb CTHXOTBOpPEHHE, I'/le MOTHB TUISCKH CMEPTH ABIAETCH
OCHOBHBIM. D10 — «Mackapany (1908). Iogrekctsr 13 cruxoB CiydeBckoro
YCMOTPETh 3/eCh JOBONBHO TPYAHO, HO TEM HE MEHee, OHM eCTb W FOBOPHTL O
HHX MOXHO TOJIBKO Ha ¢0ue OMHMCAHHOTO BhIE. B sTOM CTHXOTBOPEHHH [IBa

15 Cm. 06 s1om Gonee nompo6ro: Miaea JI. O JHTEPATYPHBIX MOITEKCTAX B MOITHYECKOM
ke K. Cayuesckoro «Medwmcrodens» ™, Tpydet no pycexoii u craeamckoi gunronozuu, V,
Tapry, 2005, 168-180.

16 Benwiit A. ,JIupuka u sxcnepument™, Kpumuxa. Dememuxa. Teopus cumeonusua, M.,
1994, T. 1, 217-218.

17 Baparsimciuii E. Hoan. cofp. cmuxomaopenuis, J1., 1989, 141.



O nrumepamyprom cenesuce momusa «llnacku emepmuy 243

IAMIYIIMX M HECYIIMX IMOenb OKPYKAIOIMM MEPCOHAka: CMEPTh M «HEMoe
nomuHO». CTHXOTBOpeHHe HamucaHo netoMm [908 — umenHo B 310 Bpems Benbiit
HAauyHHAeT H3y4YeHWe CICLMATLHON JIMTEPaTyphl MO CTUXOBEJCHHIO M, [MO-
BHIMMOMY, 0COOEHHO BHUMATEILHO OTHOCHTCA K COOCTBEHHBIM TEKCTaM € TOYKH
3PEHHA MX METPHYECKOH M pHTMHYEeCKOH cTpyKTyphl. Crneayer obpaTuTh BHH-
MaHHE Ha TO, UTO B TEKCTE, COCTOAMEM 13 22 cTpO U HAMHCAHHOM YEThIPEXCTOIl-
HbIM XOpeeM, 4yeTBepras cTpoda (B Helt peyb HJCT O MOABJICHMH Ha MacKapaje
CMEPTH) PHTMHYECKH MapKHpPOBaHa — B HEH HET HH OJIHOrO MHPPHXHA (BHEMET-
PHYECKOrO NPONYCKa YAapeHHs):

3BAKHET B M0J1 KEJIE3IHOH 3JI0CTHIO
Tam KoCBI cyXasi JKepiib: —

BX0oauT rocThs, MIENKHET KOCTBIO,
B3aseer caBan: roctba — cMepTh (222).

WMenHO 3Ta cTpoda OKpYyKeHa YeTBEPOCTHILBLIMH, B KOTOPHIX HAXOIMM OT-
ChIJIKH K Cﬂy‘{eBCKOMy:

ITponeraer, konoGpoaur,
UuTtpuryer nayraj.

Tam X034#iKa rocTs BBOJIMT.
31ech X038HH rOCThe paj;

[ocTh: — HEMOE, pPOKOBOE,
OrHeBoe JOMHHO —

HexuBOIO ronosoio

Han xo3siikoii cknonero (Tam xe).

O6paniaer Ha ce6s BHUMaHue peakuii B tHpuke benoro (u B pycckoif mossuu
XIX — nagana XX Bexka BooOule) rnaron «kono0poasT», ABaxk/bl MOBTOPAIO-
LMHACA B aHATH3MPYEMOM cTUXOTBOpeHHH. Y CnyueBckoro B uukiIe «YepHo-
3emHas nosoca» (1890), nocesieHHOM POCCHICKOH AepeBHE, ITOT IJIaros TaKkKe
ABaXbl MOBTOPAETCA B COCTABE ABYX CTPOQ), 00pa3yIoIHX KOIBLEBYIO KOMMO-
3MLMIO B CTHXOTBOpeHNH «3apocuiock. Mecstl XomuT...» (1884):

Brons no rpAakam Konodpoast
CHHKCBI ¢ MEPTBOI TonoBOMH. 18

Pemunncuenuns y benoro Bkmouaer B ceGa M MOYTH JOCIOBHOE BOCIPO-
H3BE/ICHHE CII0OBOCOYETAHHA «C MEPTBOIi ros0Boi» (cp. «I'ocTh: HeMOE, poKOBOE,
/ Ornesoe nomuHO — / Hexusoro ronosow / Han xo3siikoit ckioHeHo). B kom-
MEHTapHsAX K cTHxoTBopeHHio Cinyuenckoro B m3ganuu «Hosoit Gubmuorexn

I8 Cayuenckuit K. Cmuxomsopenus u nosmst, 116,
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noata» E. Taxo-I'oau ckaszaHo, 910 cMHKC ¢ MEPTROI roj10Boi — 3T0 «6abouka
Acherontia atropos, uMeloOlllas Ha CMHE PUCYHOK, MOXOXKHIt Ha 4epen (3aech
Kanbka ¢ (paHiy3ckoro Hassauus — sphinx tete-de-mort)».!? Cneayer moba-
BHTb, 4TO c/I0BO «cunke» y CinydeBckoro, ABajbl MOBTOPAIOIIEECH B Hayale
CTPOKH H, CJIeIOBaTe/IbHO, Muuylleecs ¢ Oonbuiod OykBbl, npHoOperaer, no
Kpaiineit Mepe, [IBoifHOe TonKoBaHHe: chuHKC — 6abouka ¢ MepTBOiH ronoBOH M
Cdunkc — cumBon HenosHaBaeMolt Poccuu (B TBopuectse, Hampumep, Typre-
HeBa). [To-BumMMoMy, H3BICKaHHAsA CHMBOIIMKA 3TOro o0pasa NMpHBJIEKIa BHUMA-
HHE BCJ'IOI'O. TaKKE oﬁpamasmeroca K TONKOBAHHK) 3TOrN0 CHMBOJIA B CBOHX
cratbsax.20 M o0bACHAECTCS MPOEKIHMA HA LMTHPOBAHHBIE CTPOKH B TEKCTE
benoro.

Takum oOpasoMm B cTuxoTBopeHue «Mackapam» BBoanTes Tema Poccuu, sKke-
TUIHLIMTHO Kak OyaT0 Obl B Hell HE NPUCYTCTBYIOMIAS.

Tembl cMepTH, TWIACKH cMepTH K rubHYyLueii Poccuu BecbMa akTyanbHbl M LIS
no33uu CiiyyeBckoro. Ml noMuum, uto s Anapes benoro CinyueBckuii — 310
puTMHueckn GemHbiit 03T, a puTMH4eckas GeaHocTs, no benomy, Bo3MOxHO,
CBHIETEILCTBYET 0 HepocTarke Taanta. O0 7Tom besbiii psAMo He rOBOPHT, HO
OTYACTH HAMEKAeT, YTBepXkjad, 4TO pUTMHYEcKoe DorarcTBo — CBOHCTBO MpH-
IHAHHBIX HaMX 103108 — [lywmkuua, Tiotuesa, bapatsinckoro.2! Bepostho, 310
onHa u3 npuuMH, novemy bensiit, pasguBas B «Ilenne» TeMy «TUIICKH CMEPTHY,
obpamaercs Kk no33un Ciy4yeBckoro.

Insicka cmepth B nepron cosnanns «Ilenna» cHMBOIM3HPYET B TBOPUECKOH
cucreme benoro nnbo HEIOCTATOK TBOPYECKOro mnapa, ambo HecrnocobHOCTh
CIPABUTHCHA CO CBOMUM TBOPYECKHM JapOM, HAMPABUTL €ro B BEPHYIO CTOPOHY.
OjHHM M3 NOJTOB, Yeil Aap He o0peTaeTr MoUIMHHO CBODOAHOrO pa3BUTHA, IS
benoro aensierca Banepuit Bproco. HecmoTps Ha amosioreTHdeckue CTaThH,
mucasimecs bensiv o Bprocose B nepHo MONEMHKH € «MHCTHYECKHM aHApXH3-
MOM», CYLIECTBOBaNa, KaKk M3BECTHO, H Apyras — oDOpOTHAA CTOPOHA OTHOIIE-
uus k BpiocoBy-noary.22 Hanpumep, B «Mackapaje» benblii uamupyet co6er-
BEHHbIH TEKCT, KOTOpBIH HarmucaH ropasao passine — B 1904 roay, H KOTOpbIM
benslii OTKpOeT KHHI'Y CTHXOB, MocBsiuleHHYI0 bpiocoBy — «YpHa». CTHXOTBO-
peHue 310 ToKe nocesAueHo bprocopy. OHo HasbiBaeTcs «Co3naatensy», H 31ech
TaKKe BCTPEYAeTCs MOTMB ILIACKM, NpeACTaBIeHHbIi MeTonnMuydecku: «[lnsmer
gepHas 6opojaka, / B ocrpeix B3opax saacts u crpacte» (280). B nepsyio oue-
pens, B «Mackapane» cnetyer o6paTuTe BHUMAHUE HA PHTMUYECKYIO LMTATY U3

19 Tam e, 694.

20 Cwm. noarmasxy «®enuke u Cunkey B crarbe Benoro «®Dennke» (1906).

21 Cp.: «...cnOKHOCTH PHCYHKA Kak Gbl BO3PACTAET y MPHIHAHHBIX MOITOB; HAOGOPOT, Y M0ITOB
TPETLECTENEHHBIX PHTMHYECKAs JMHMA 9YacTo nopakaer Geawocrsio» (Benwifi A. Kpumuxa.
Ocmemuxa. Teopus cumeonusma, T. 1, 213).

22 0 m3aumootHomeHnAX Benoro u Bpiocosa oM., manp.: Jlapos A. Awdpeti Bersuit & 1900-¢
2z../235-237.
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«Cosuparens». Mpl roBOpHIH BhILIE O TOM, 4YTO CTpoda, XapakTepH3ylomas
TIOAB/IEHHE CMEPTH, PHTMHUYECKH BBIJIEICHA, B HEl HET BHEMETPHYECKHX Mpomnyc-
KOB ynapeHuil. Takoi e XxapakTep HMeeT nepBas (JABycTpouHas) cTpoda B CTH-
xoTBopeHnH «Co3HIaTeNby:

I'pycren B30p. CrOpTYK 3aCTETHYT.
Cyx, cepbeseH, cTpoeH, npaM (280).

DTHM, OIHAKO, HE UCUYEpIbIBAETCS oOpallieHHe K CTHXOTBOpeHuio o bpiocose.
He TOIBKO CMEpPTh, HO M OrHEBOE JIOMHMHO COMOCTABJIEHO C TePOeM CTHXO-
TBopeHHs «Co3suparensy. B « Mackapane»: «HexuBoio ronoBoio / Hajl X03sHKo#H
cknoneHo». B «Cosunarenen: «Toi Hag KHHTORO H30THYT, / Biieansrii o6opoteHs
ayx...» (Cp. raike B cratbe benoro o Bprocose 1908 r. xapakrepuctuky ero
JIEMOHHYECKOH HIIOCTach: «3TO Bbl BOLLM B peiakumio «Becosy. [Tonku, Kauru,
KapTHHBI, cTaTy>TKu. H BOT mepBoe, uTo BaM Opocuiioch B riasa: B HAarjiyxo
3aCTErHYTOM CIOPTYKE, C/IOBHO YNPYTHi JIYK, H30THYTBII cTpeno, wim Medu-
croenb, nepeofeThii B HALIM OJIEKIbI, CKIOHMICH Haja TenedoHHOH Tpyd-
koit».23) B cratbe o Bprocose, HarmMcaHHOH aByMs rojgamm pasee — «Bewen
NaBpoBkIi», — benblii yTBepkaaer: «/{oCTHIHYB XYI0KECTBEHHOH UETbHOCTH,
BplOcOB CTOMT MEXKIAY TBOPYECTBOM H IKHM3HbIO, OUMILEHHON TBOPYECTBOM.
CMmepTh M KH3Hb B HeM Goprotcsn.2* Purmuveckas umtara w3 «Cosuarens» B
cruxoTBopeHHH «Mackapam» kak Obl HamekaeT Ha To, 4To B bpiocoBe Moxer
nobemts (Win yxe nobeauna?) cMepTh.

CHMBOIIMKA «IUIACOK cMepTH» B KHHMre ctuxoB benoro «llenen» coorHocHTes
C pa3sMbIIIEHHAMH 00 OTCYTCTBHM MJIH HEIOCTATOYHOH BbIPAKEHHOCTH MO/UIHH-
HO TBOPYECKOro Ha4ana B pycckoii xu3nu. He ciyuqaitno Motus nascku B «llen-
JIe» Yaile BCero COMpPsKEH C MOTHBAMH HEMOThI, MOJTYaHHSA, OTCYTCTBHA 3BYKa,
C/I0Ba. DTO HMEHHO IUIACKH CMEPTH, a He «IeCHH W Tuiscku». B crarbe «Marus
cnoe» (1910) Benwiit mucan: «CTpeMack Ha3BaTh BCE, YTO BXOAMT B 10J1€ MOEr0
3peHHs, A, B CYIUIHOCTH, 3AlMIIAIOCH OT BPax1eGHOr0, MHE HEMOHATHOIO MHPA,
HAMWPAIOLIEr0 HA MEHS CO BCEX CTOPOH; 3BYKOM CJ0BA s YKpOIIAK 3TH
CTHXHH...»;2? «3BYK MPOCTPAHCTBA €CTh YK€ BHYTPEHHEE IEpPEcO3/laHHe ero;
3BYK COEJHMHACT MPOCTPAHCTBO ¢ BPEMEHEM, HO TaK, YTO MPOCTPAHCTBEHHbIE
OTHOILEHHA OH CBOIUT K BPEMEHHBIM; 3TO BHOBb CO3J1aHHOE OTHOILEHHE B U3Be-
CTHOM CMBICJIE OCBOOOKIAET MEHs OT BJIACTH MPOCTPAHCTBA; 3BYK €CTh 0OBEK-
THBALMs BPEMEHH M MpocTpaHcTBa».2® B kuure «[lenen» npoucxoamt obparHoe:
MpPOCTPaHCTBa MOOEKAAIOT M JIMPHYECKOTO Tepos, ¥ APYrHX MepcoHaxkeif, a
IUISICKA CMEPTH B HEKOTOPBIX CTHXOTBOpeHHAX Omm3ka Ge3yMHOM «MKoi music-

23 Beniii A. Kpuruka. Dcreruka. Teopus muteparypsi, T. 1, 399
24 Tam e, 398.

25 Benwtit A. CHMBOIH3M Kak Mupononimane, 132,

26 Tam sxe, 131.
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Ke», opianesiuedt ['oroseM, He CyMeBIIMM HalpaBHTh M OPraHW30BaTh CBOH
MOLIHbII TBOpueckuii aap: «He Mucrepueii mobBH pa3zpernaercs skcra3 ['orons,
a JIMKOM MIIACKOi; He B /100BH, a B ruisicke Ge3ymus npeobpakaercs see...»27

CHMBO/IMKA TUIACKHM CMEPTH, MHOTOIIAHOBO pa3BepHyTas B «[lemae», omo-
CpPeI0BaHHO BKIIIOYAETCS B KPYT pasMbitiuieHuii benoro o cooTHoleHu: puMa u
CMBIC/IA — Pa3MBILIICHHIT O TMO3HABaTENbHBIX OCHOBaX TBOPYECKOro Ipolecca,
crocoOHbIX 00y3aaTh JKM3HEHHbIH Xaoc. B ceasm ¢ stum bensnit obparmaer
BHHMaHHe He ToJIbKO Ha OeaHocTh/OorarcrBo puT™Ma B pycckoi moaszun XIX —
Havyasa XX Beka, HO W, B YACTHOCTH, Ha CEMAHTHYECKHI OPEOJI XOpeeB B MOI3HH
XIX Beka (4eTbIpexcTonHoro, 4/3 U MIECTHCTOMHOrO), CITPAaBeTHBO YCMaTpHBast
(KaK Mbl MOXKEM CYIMTh HAa OCHOBAHMM CTPYKTYPbI KHUr# ctuxoB «llenemn») B
CTHXOTBOPEHMAX, HAMMCAHHBIX ITHMH pa3MepaMH, HEKOE€ eIHHCTBO — TECHYIO
COMPSAXKEHHOCTh ¢ MOTHBOM «IUIACKH CMEPTH» M IIHPE — CMEPTH, YHHUTOKCHHS,
HCYE3HOBEHHS.

27 Benstii A. ..Loroas™, Cumgoauim kax Muponorumanue, 367.



Wiener Slawistischer Almanach 60 (2007) 247-273

Natascha Drubek-Meyer

DER FILM ALS LEBEN NACH DEM TODE:
TURGENEVS ERZAHLUNG ,,KLARA MILIC* (1883)
IN BAUERS FILM POSLE SMERTI (1915)

Im ersten Jahrzehnt des russischen Films hat sich ein Regisseur hervorgetan,
dessen Filme mit Motiven der morbiden Dekadenz und der Thematik des Todes
operieren: Evgenij Francevi¢ Bauér (1867-1917).! Mord, Selbstmord, Totschlag
und Nekrophilie sind die narrativen Kernmotive, um die sich die Handlungen
seiner Filme gruppieren.

Das junge Medium Film war fiir Bauér eine zweite Karriere. Er hatte nach
seiner Ausbildung als Maler in Theater und Operette als Dekorateur und Be-
leuchter gearbeitet. 1913 erhielt er die Gelegenheit, seinen ersten eigenen Film
zu drehen. Innerhalb der folgenden drei Jahre schuf er — bis zu seinem Tod auf
der Krim im Sommer 1917 — etwa 80 Filme, von denen jedoch nur etwa ein
Drittel erhalten ist. Die Filme, die im Russischen Staatsfilmarchiv (GFF) und
anderen Archiven (berliefert sind, sind zwar bisher noch nicht in threr Ginze
Offentlich zugidnglich, jedoch haben die bisherigen Bauér-Retrospektiven v.a.
die westlichen Filmwissenschaftler iiber alle Maflen erstaunt. Inzwischen gilt
Bauér als der bedeutendste filmische Stilist, wenn nicht tiberhaupt der wichtigs-
te Filmregisseur der Zarenzeit. Seine Melodramen sind psychologisch komplex
und schopfen die Moglichkeiten dieser Gattung im Rahmen der dekadenten As-
thetik ihrer Zeit aus. Bauér gruppiert zudem seine Filmsujets vornehmlich um
weibliche Protagonistinnen, was ihn ganz natiirlich zu einer Verbindung von
..Projekt(en) der Alteritidt* (Lachmann 1998, 480) fiihrt: Die Frau als das Andere
des Manns und das aufstrebende Medium Film als das Andere der etablierten
Kunstsprachen.

Bei Bauér erliegen mitunter die ménnlichen den weiblichen Figuren. Ménner
werden von Frauen getotet, so etwa in seinem Filmdebiit, Sumerki Zenskoj dusi
(Ddmmerung der weiblichen Seele, 1913) oder in den Selbstmord getrieben wie
in Ditja bol'sogo goroda (Ein Kind der Grofistadt; 1914). Rachel Morley, die
sich v.a. mit den Geschlechterrollen in diesen Filmen auseinandergesetzt hat,
driickt es so aus:

! Bauér wird erst seit der Wiederauffiihrung seiner Filme auf einem Archivfestival 1989 wie-

derentdeckt.
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Thus, for all their fantasizing about ideal feminine personae, when tested,
these male protagonists prove unable to cope with those women who
embrace the very myths they construct around them, and instead seek re-
fuge in the familiar ‘civilized” values of the modern age. Bauer thus sug-
gests that the male and female protagonists are ‘out of joint” with each
other. Here, as in other films, the lack of understanding and concurrence
has tragic consequences. (Morely 2003, 48)

Jene tragische Konsequenz® von missgliickten Liebesbezichungen fordert
geradezu einen tédlichen Ausgang der Geschichte heraus.2 Nicht von ungefihr
beginnt Bauér seine Filme zu einer Zeit zu machen, als die ,,zweite Selbstmord-
epidemie* (laut Paperno 1997, 94 fand sie 1906-1914 statt), gerade ihrer Kulmi-
nation entgegenging. Im Film Posle smerti (1915) ist der Selbstmord der Heldin
lediglich der Auftakt des ansteckend wirkenden Sterbens: narrativ gesehen ist er
Anlass fiir die darauf folgende Schilderung des langwierigen Untergangs der
ménnlichen Figur. Einige Quellen dieser Zeit vermitteln den Eindruck, dass ein
Selbstmord in bestimmten Kreisen als nicht besonders merkmalhaft eingestuft
wurde; so bemerkte Kornej Cukovskij 1912 (ibid.), dass man sich neuerdings
zuweilen ganz ohne ersichtlichen Grund ums Leben bringt.

Den Filmemacher Bauer als Inszenator von Phantasmen interessierte jedoch
v.a. das, was danach kam — die Selbstmérderin als Wiedergiingerin und auch die
Folgen, die ihre Handlung auslést. Daher lenkt die narrative Entwicklung in
medialer Selbstsucht die Aufmerksamkeit auf das, was nur der Film selbst in be-
stechender Evidenz zeigen kann, ndmlich das, was nach dem Tode kommt, das
Posle smerti.

Werbedoppelseite in einer Filmzeitschrift fiir den Film Posle smerti

2 Zuden todlichen Szenarios* des vorrevolutiondren Films in Russland vgl. M. Hansen 1992,
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Turgenevs Erziihlung ,,Klara Mili¢* und Bauers Film Posle smerti

Bauers Film Posle smerti basiert auf Ivan Turgenevs Erzihlung ,Klara Mili¢*
(1883). Allerdings sind die Namen der Figuren verindert: JaSa heifit im Film
Andrej, Klara Mili¢ wird zu Zoja Kadmina (Kadmina war der Name der realen
Schauspielerin, die sich 1881 in Char’kov vergiftet und Turgenevs Text inspi-
riert hatte); auch die alte Tante des Helden hat einen anderen Namen: Statt Pla-
tonida heift sie Kapitolina.

Der Junggeselle Andrej lebt das zuriickgezogene Leben eines Wissenschaft-
lers. Seine Tante fiihrt ihm den Haushalt.

Der Gelehrte Andrej lebt als Junggeselle (devstvennik) mit seiner Tante (sepia)

Andrejs einzige Leidenschaft ist die Photographie — in seiner Wohnung hat er
zum Leidwesen seiner Tante eine Dunkelkammer:3

Vgl. bei Turgenev: B nocaensee sBpems o npueTpacTrica K otorpadun. 3anax ynorpet-
nAeMsIX CHaa00Hil oveHs Gecnokona cTapyxy TETKY — ONATh-TakH He wis ceds, a ana Awm,
JIA €ro rpyaM; HO, MpH BCEH MACKOCTH HpaBa, B HeM ObUIO HEMano ynopeTea — W OH
HACTOHYHBO NMPOA0KAN noMmobuBIeecs eMy 3anaTe.” (Turgenev XIII, 78)
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Andrej liest Zojas Schreiben in der Dunkelkammer (rot eingefiirbt)

Das obige Bild ist nicht nur ein bemerkenswert frithes Beispiel fiir eine aus-
gekliigelte Schirfentiefe, sondern zeigt uns auch sogleich zwei Welten in einer
Einstellung, die nicht gegensitzlicher sein kénnen: Die Tagwelt der Tante (einer
gldubigen Christin) in der Tiefe und die Nachtwelt des neurotischen Fotografen
und materialistischen Wissenschaftlers im Vordergrund. Parallel dazu kann man
die beiden Lager, die jeweils den Selbstmord als , kulturelle Institution® (ku/ -
turnyj institur) in Russland sehr verschieden bewerteten, als visuell-bedeu-
tungshaft gestaffelt sehen: der christliche Glaube an den mit einer Seele begab-
ten Menschen (hinten im Bild, verschwindend klein) und der Positivismus mit
seiner Vorstellung vom nur-physikalischen Menschen (die vordergriindige
Leuchte). In der Narration des Films wird der unbedingte Glaube an die Exis-
tenz der Seele in Andrejs materialistischem Wahn zu einem Aberglauben, der
die Seele (mit Hilfe der orthodox intendierten, jedoch durch Andrejs Auslegung
mystisch verfremdeten Informationen der Tante) verstofflicht. Andrej wird an
der Vermengung dieser beiden Welt-Bilder zugrundegehen; angelegt und vorge-
filhrt ist dieses im wahrsten Sinne des Wortes heillose Ineinander einer sich
rasch modernisierenden Kultur Russlands eben in der Simultaneitidt der Welten
in einer filmischen Einstellung. Da sie eine der anfinglichen in diesem Film ist,
hat sie expositorischen Charakter. Diese Bauersche Einstellungskomposition er-
hdlt — und dies auch als Verfahren — eine kulturphilosophische Semantik, die
von den Zeitgenossen moglicherweise wahrgenommen, jedoch m. W. nirgends
verbalisiert wurde. Dies hidngt auch damit zusammen, dass man dem Film da-
mals noch keine solchen bedeutungsschaffenden Potenzen zumutete und die
Aufmerksamkeit auf andere Punkte richtete (so etwa medienvergleichend auf
die Ahnlichkeit dieser Tiefenkomposition mit der eines zentralperspektivischen
Tafelbilds).

Die Mise-en-scéne verpflichtet den Zuschauer auf das technisch-funktionale
und zugleich mystisch-magische Rotlicht des Helden, das dem Kinobesucher in
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seiner visuellen Verfassung néher ist als die schemenhafte gutbiirgerliche Steh-
lampe im Tiefenbereich der Tante. Denn nur mit der Hilfe moderner optischer
Gerite kann diese Geschichte auf der motivischen Ebene stattfinden (dies betont
schon der Turgenevsche Text) und dann in einem weiteren Schritt — als Film —
prisentiert werden! Es ist zum einen das Stereoskop — wie schon bei Turgenev,
und zum anderen das Rotlicht, das uns hier hypnotisch entgegenleuchtet — es
ermdglicht das Sehen in der Dunkelkammer, ist also eine besondere Leuchte,
die die zu entwickelnden Filmstreifen nicht belichtet, sondern dem Photogra-
phen sein Licht-Handwerk erst erméglicht. Ein untypisches Licht — ebenso wie
der dekadente Andrej ein untypischer Positivist ist. Die zu Beginn des Films als
.Seele der Dekoration** in den Vordergrund geriickte Lampe erinnert daran,
dass wir ein auf chemischen Prozessen basierendes Lichtspiel sehen und eine
Lichtschrift entziffern miissen, die anderen Gesetzen gehorcht als die Schrift der
Buchstaben (des realistischen Prosaikers Turgenev). Nejja Zorkaja (1997) weist
darauf hin, dass der Schauspieler Vitol’d Polonskij, der Andrej verkérpert, eine
»Variante Aleksandr Bloks™ darstelle, also der Erscheinung eines dekadenten
symbolistischen Dichters nachempfunden ist. Otto Boele (2006) wiederum ist
der Auffassung, dass Bauer insgesamt der russischen Literatur verpflichtet war,
aber nicht einer bestimmten Epoche (er nennt Autoren von Puskin bis zum
Symbolismus und betont besonders seine Abhéngigkeit vom Motiv des unmiinn-
lichen Mannes, der mit einer willensstarken Frau konfrontiert wird). Tatséchlich
verbinden sich in der Figur Andrejs sowohl der /isnij celovek der Romantik wie
auch der schwache Held des russischen realistischen Romans, aber auch der
symbolistische Dekadent und gottlose Mystiker. Soweit zu Andrej, nun aber zur
weiblichen Heldin, die Morley (2003, 42) als ,,filmische Version* der beriihm-
testen Blokschen weiblichen Figur charakterisiert: ,,Zoia [...] images a [...] fe-
male persona, however: appearing before Andrei only to recede and fade away
again and again, she is a filmic version of Aleksandr Blok’s illusive Prekrasnaia
Dama.*

Auf einer Soiree, auf die ihn sein Freund notigt zu gehen, macht Andrej die
Bekanntschaft der Schauspielerin Zoja. Es kommt zu einem zweiten Treffen bei
einer Dichterlesung, auf der Zoja ,, Tat’janas Brief* aus Evgenij Onegin rezitiert.
Zoja verliebt sich endgiiltig in Andrej und bittet ihn in einem Brief um ein Tref-
fen im Park, wo Andrej Zoja abweist (die Wiederholung der Szene aus Puskins
Versroman).

4 Der bekannteste Schiiler von E. Bauér, Lev Kule3ov, schreibt in seinem Artikel aus dem Jahr

1917: ,Das Konzept der mis-en-scéne ist im Vordergrund enthalten, wo sich auch das Sym-
bol konzentriert, die Seele der Dekoration:” (,,0 zada¢ach chudoznika®™, 1917 / ,Uber die
Aufgaben des Kiinstlers im Kino™). (KuleSov 1988, 42)



252 Natascha Drubek-Meyer

Zoja gesteht Andrej ihre Liebe im Petrovskij park (sepia)

Sie reist in ihre Heimatstadt Kazan’ und vergiftet sich dort wihrend einer
Theatervorstellung. Die Wahl Kazan’s (und nicht des authentischen Char’kov)
als Schauplatz ist deshalb interessant, weil diese Stadt auf vielfache Weise mit
dem Thema des Selbstmords zusammenhiingt. Zum ersten durch den Selbst-
mordforscher Ivan Gvozdev, Prof. fiir Gerichtsmedizin in Kazan’, der nach der
Sektion von {ber 100 Selbstmérdern, in denen er nach zerebralen Anomalien
suchte, das Werk O samoubijstve s medicinskoj i social’noj tocki zrenija (Uber
den Selbstmord aus medizinischer und sozialer Sicht, 1889) geschrieben hatte.
Zum zweiten durch den Familiennamen Demert — insb. den Bekanntheit erlang-
ten Fall des Schiilers Platon Demert in Kazan’, der sich im Zusammenhang mit
seiner Aufnahmepriifung fiir das Gymnasium erschossen hatte (eine der Erkla-
rungen fiir Selbstmorde im Russland der 1870er Jahre war der Einfluss der —
wortlich genommenen — ,toten* Sprachen, Latein und Griechisch auf die Ju-
gend!).5 Demerts Onkel war ein Feuilletonist in St. Petersburg, der sich immer
wieder dem Thema des Selbstmords gewidmet hatte und sich 1876 selbst das
Leben nahm (am Rande kann man vermerken, dass ein weiterer Demert — Mak-
sim D. — das Drehbuch und eine tragende Rolle zu Bauers erstem Film beigetra-
gen hatte: M. Demert spielt hier den Handwerker, der von der weiblichen Heldin
mit seinem eigenen Werkzeug erschlagen wird).

Nach dem Tod von Zoja beginnt die zweite, eigentliche Handlung. Andrej
reist nach Kazan’, erhilt das Tagebuch und ein Photo der Frau, die sich seinet-
wegen vergiftet hat.

3 Vgl. Paperno 1997, 91,
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Andrej betrachtet in Kazan® Zojas Fotografie (sepia)

Zuriick in Moskau pripariert er das Photo so, dass es im Stereoskop dreidi-
mensional zu betrachten ist.

Zuriick in Moskau manipuliert Andrej Zojas Fotografie (rot eingefiirbt)

Eine Sehnsucht nach der Toten bzw. ihrem Stereo-Bild erfasst ihn. Morley
(2003) sieht generell in der Photomanie der Filme Bauers den Wunsch des
schwachen Mannes, sich das Unkontrollierbare verfiigbar zu machen. Sie ver-
weist — in ihrer Analyse eines anderen Films Bauers — auch auf die in medien-
theoretischen Arbeiten hiufigen Beziige der still stellenden Photographie zum
Tod.6 Im Film Posle smerti geht es aber gerade um die Belebung des Regungs-

6 Photographs provide many male protagonists, too weak to cope with real women, with a

‘safe’ and manageable version of their threatening female counterparts. The deep-rooted
kinship of photography and death has been noted by many writers and, as Christian Metz
explains, a photograph is well-suited for use as a fetish: ‘Photography [...] by virtue of the
objective suggestions of its signifier (stillness, again) maintains the memory of the dead as
being dead." (Morely 2003, 56)
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losen, also gerade die Uberwindung der Medien des 19. Jh. (Literatur und Pho-
tographie).

Andrejs Rapport mit Zojas Bild ist so stark, dass sie ihn sogar nichtens be-
sucht — im Film werden diese Besuche als real dargestellt — betont wird das
durch die eingefirbte DVD-Fassung des Films, die 2002 vom British Film Insti-
tute (BFI) hergestellt wurde.” Hier sind die realen Nachtszenen blau...

Andrejs Schlafzimmer (blau cingefiirbt)

...und die Triume Andrejs schwarz-weiss.
Nur im Traum ist die unheimliche Gleichzeitigkeit der untoten femme fatale
und der christlichen Tante an seinem Bett méglich:

Andrej kiimpft im Traum (schwarz-weiss) mit Leben und Tod: an seinem Bett: die alte Tante
(das tote Leben) und Zoja (der lebendige Tod/das tote Leben)

7 Bedauerlicherweise findet man auf der DVD-Ausgabe keinen Vermerk dariiber, wer fiir die
Farbung, die eine bemerkenswerte Interpretation der gesamten Filmstruktur darstellt, ver-
antwortlich ist.
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Bei Turgenev wird die unheilvolle Verbindung von Religion, Parawissen-
schaft und Mediumismus durch die Auskunft der Tante verstérkt, dass die Seele
unsterblich sei, eine Auskunft, die der aufgeklirte Held in seiner Unkenntnis re-

ligigser Diskurse wortlich nimmt und durch Spekulationen iiber Magnetismus
erganzt.

«/la Beap ona — meptBaa? [la; Teno ee MepTBoe... a Ayma? pa3se OHA He
OGeccmepTHas, pasBe i HYKHBI 3¢MHbIE OpraHbl, 4TOOb! MPOSBHTH BAACTH?
BoT MarHeTH3M Ham J0Ka3an BJIWSHHE XHBOH 4e/IOBEYECKOW Myl Ha
APYTYIO KHBYIO 4YEJIOBeYecKyro aymy.. OTyero ke 3TO BIAMAHHE He
MPOJO/KHTCA M TOCHAe CMEPTH — KOMH Ayuia octaercs xkusoro? Jla ¢
Kakoi uenbto? Yro u3 sroro moxer soiiiTH? Hopasse Mbl — BooOLIE —
MOCTHraeM, Kakas LElb BCEro, 4TO coBepliaeTrcA BOKpyr Hac?» Otu
MBIC/IH 710 TOIO 3aHUMaTH ApaTosa, YTO OH BHE3AIHO, 3a 4YaceM, CIpPOCHJI
ITnatomy: «Beput au ona B Gecemeprue aywn?» Ta cHayana He noHsa,
4TO OH TaKOe CHPALIHBAET, @ OTOM NEPEKPECTHIACh H OTBETHIA, YTO elle
OBl — nyme — naHe ObiTh GecemepTHOi! «A KoM Tak, MOXKET oHa Jei-
CTBOBATH Noce cMeptu?» — onsTh cnpocun Aparos. Crapyuika oTBevana,
4TO MOMKET 33 HAC MOJIMTBCA TO €CTh; M TO, KOT/Ia MPOHIET Bce MbITapCTBA
— B oxknaanbe CTpamHoro cysa. A nepsbie COpPOK HEH OHA TOJIBKO
BHUTAET OKOJIO TOr0 MecTa, riie eif cMepTh npukintouniack. (Turgenev XIII,
118-119)

Ebenso ernst genommen wird die Auskunft, dass die Seele vierzig Tage iiber
der Erde schwebt (diese in der russischen Orthodoxie iibliche Vorstellung wird
zum Fundament fiir Zojas Besuche, die sie Andrej nach ihrem Tode abstattet).
In der Phantasie des Helden hat die unsterbliche Seele Gewalt iiber die Leben-
den (so insb. im ostslavischen Aberglauben an die zaloZnye pokojniki, d.h. die
unreinen Toten), die die Lebenden heimsuche® — der Realist Turgenev schildert
dies als visuelle Halluzination, der der Held als von der Toten Geliebter unter-
worfen ist; er steht unter einem Zwang zu sehen (,,nur konnte er nicht nicht dar-
an denken und nicht sehen®):

ApaTtoB NOAMBHICA MO3HAHBAM TETKH — M yiues k cebe. U onsatb mouys-
CTBOBAJ TO e, Ty JK€ BJAacTh Haj codoi. BracTh 3Ta ckasbiBalach H B
TOM, uTO emy Oecnpecranno npesactapnaics obpas Knapel, 10 Maneimmx
noapobHocTei, 10 TakuX noapobHOCTel, KOTOpbIE OH MPH XHU3HH ee Kak
Oy/ATO M He 3amMeyal: OH BHJEJ, BH/E €€ Mallblibl, HOTTH, PAIKH BOJIOC Ha
1IeKax MOJ BHCKaMM, HeOOMLIIYI0 POAMHKY MO JIEBBIM IJIa30M, BHAEN
IBHKeHus ee ry0, HO3apeH, OpoBeii... H Kakas y Hel NOXOJKa — H KaK OHa
JIEPKHMT FOJ0BY HEMHOTO Ha rpasbiii 6ok Bce Bujen od! OH BoBce He

Vgl. Paperno (1997, 53) tiber damals giiltige Begriibnisregeln, die besagen, dass Selbstmor-
der nicht auf dem Kirchhof begraben werden diirfen und daher unstet seien. Dies war inter-
national ein Thema, das Ende des 19. Jh. in der Abwandlung der ,,Untoten* auch im Dracula-
Stoff Popularitit erlangte.
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mo6oBasIcs BCEM 3THM; OH TOJIBKO He MOr 00 3TOM He JymMaTh H HE BH-
netb. B mepByio HOYB MOC/IE CBOEro BO3BPAlIEHHA OHA, OJHAKO, EMY He
CHHMIACh... OH OY€Hb yCTajl H chan Kak YOWThIH. 3aTo, Kak TONBKO OH
MPOCHYJICS — OHa CHOBA BOILIA B €r0 KOMHATY — W TaK 0OCTajlach B Heil —
TOYHO XO3sHKa; TOYHO OHA CBOEH A00pOBONBHON CMEpThIO Kynuia cebe
3TO NPABO, HE CIIPOCACH €TI0 M HE HYKafAch B €ro no3poieHse. OH B34 ee
dororpadHyecKyr0 KapTo4Ky; Ha4al €€ BOCIPOH3BOAMThL, YBEIHYHBATS.
[TotoM OH B3ayMal €€ MpPHIALHTH K CTEPEOCKory. XJIomoT eMy ObL1o
MHOr0... HAKOHEIl 3T0 eMy yjanock. OH Tak M B3IPOrHYJI, KOrja yBHaal
CKBO3b CTEKIO ee (urypy, momyuusiiyio mnoaobue Ttenecoctd. Ho
¢urypa 31a GbUIa cepas, CIIOBHO 3aIblICHHAS... H K TOMY K€ Ija3a... IJ1a3a
BCE CMOTpEJIM B CTOPOHY, BCE Kak Oyaro orBopaynBanuck. OH cTan 1oiro,
JIONTO TAAAeTh HA HUX, Kak Obl OKWAas, 4TO BOT OHHM HANpaBaTCA B €ro
CTOPOHY, OH [1a’Ke€ HApOYHO MPHILYPHBAICS... HO 71a3a OCTaBa/IMCh He-

MOABHXKHBIMH, M BCA (pUrypa npuHHMana BHI Kakoii-to kykisl (ibid.,
119)

Der Photograph gibt der zweidimensionalen Photographie die dritte Dimen-
sion, so dass sie eine Korperlichkeit (relesnost’) erhilt. Was ihn bei dem Stereo-
bild stort, ist die graue Farbe, und dass die Figur unbeweglich ist und ihn die
Augen nicht ansehen. Er betrachtet sie lange durch das Stereoskop, versucht so-
gar durch optische Tricks (das Zukneifen der Augen), den Blick der Toten zu
animieren.

Stereoskop aus der Zeit der Jh.-Wende (zum Betrachten von Raumbild-Photographien)

In Turgenevs Text wird Andrejs iiberdrehte Phantasie also durch das entwen-
dete Photo der Toten und durch das Stereoskop eingefiihrt, in das der Held im-
mer wieder hineinsieht und dort nur eine ,,graue Puppe* findet; dieses Moment
der ,Enttiduschung' durch einen optischen Apparat fehlt — wie auch der stereo-
skopische Blick — logischerweise in Bauers Film vollig. SchlieBlich sehen wir
Filmzuschauer die lebendig scheinende Zoja vor unseren Augen. Noch leichter
als der durch die Unzuldnglichkeiten des Stereoskops gehemmte Andrej verfillt
der Film-Zuschauer dem Zauber des toten Madchens.

Renate Lachmann (1998) hat in ihrem Artikel zu ,,Klara Mili¢®, der das erste
Mal diesen Text eben in seiner medialen Dimension liest, bereits auf die Me-
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dienkonkurrenz zwischen Photographie und Schrift in Turgenevs Erzidhlung
hingewiesen.

Diese Medienkonkurrenz wird bei Bauer erweitert, ja transzendiert und dar-
aufhin realisiert in einem Medium, das die kithnsten Erwartungen Andrejs und
wohl auch Turgenevs tibertrifft, dem Film.

Filmische Darstellung von Traum, Halluzination und Prisenz nach dem
Tode

Civ’jan weist in seinem DVD-Video-Essay zu Bauérs Filmen (in der BFI-
Edition von 2002) zu Recht darauf hin, dass die Spezialitit dieses Regisseurs
das Zeigen von Triumen sei. Dies ist besonders in diesem Film der Fall, der in
seiner zweiten Hilfte aus einer komplexen Abfolge von Visionen, Tag- und
Nachttriumen, phantasierten und realen Begegnungen mit der Toten besteht.?
Das Filmmedium ermdglicht verschiedene visuelle Formen von Visionen bzw.
ergeht sich in ihren verschiedenen Varianten, u.a. auch in den verschiedenen
Trickmoglichkeiten wie Mehrfachbelichtung, dem plétzlichen Verschwinden
oder Auftauchen eines Geistes, der Einfirbung durch die Virage etc. Vgl. hier
etwa die Mehrfachbelichtung:

Der Heldin in Sumerki Zenskoj dusi erscheinen im Traum die Armen als Geister (blau)

In Posle smerti wird die Mehrfachbelichtung, die in Bauérs fritherem Film
Sumerki Zenskoj dusi (1913) fiir die diaphanen Geister und Visionen eingesetzt

?  Ein Kritiker der Zeitung Obozrenie teatrov (1916, Nr. 3011, 11; zitiert nach Velikij kinemo

2002, 270) beklagte sich, dieser Film wiirden den ,,Visionen™ (,,videnija“) des Wissenschaft-
lers zuviel Raum geben, was die zweite Hilfte des Films monoton machen wiirde (dies hingt
mit den komplexen Wiederholungsstrukturen zusammen, die der Zuschauer des Jahres 1916
nicht immer in vollem MaBe erfasste).
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wurde, gerade nicht verwendet — der Geist Zojas sieht gar nicht durchsichtig,
sondern sehr real aus. Ist diese Figur also kein Geist und keine Halluzination,
sondern Realitit?

In Bauérs Film wird Turgenevs Motiv der Photographie und des Stereoskops
als Mediation des zwanghaften Verlangens nach einer Toten iibernommen, je-
doch nicht weiter ausgefiihrt. Die ,.erotische Psychose™ (Lachmann 1998, 482)
gibt sich zuerst mit der zweidimensionalen Photographie, dann mit der dreidi-
mensionalen Stereoskopie nicht zufrieden (..die Augen blickten stets zur Seite,
als ob sie sich abwandten. Er begann sie instindig zu betrachten, in der Erwar-
tung, dass sie in seine Richtung blicken wiirden, er kniff sogar die Augen zu-
sammen... aber die Augen blieben regungslos™; so bei Turgenev) und fordert
quasi die filmische GroBaufnahme, wie sie dann freilich erst in Bauérs Film rea-
lisiert wird:

Eine der (zu Bauérs Zeiten eher seltenen) GroBaufnahmen in Posle smerti (violett)

In der Verfilmung beginnt das Filmmedium selbst die Rolle des Produzenten
von Virtualitit zu spielen und braucht dafiir das Moment des Stereoskops nicht
mehr, Bauérs Film iibersteigt Turgenevs Text dadurch, dass er eben jenes tut,
was der fiktiven Figur nicht moéglich ist, doch zugleich ihren innigsten Wunsch
darstellt: Das Bild der Toten zu beleben. Dies bedeutet gleichzeitig aber eine
Aufhebung zwischen realer und virtueller Welt innerhalb der Filmhandlung, d.h.
die Gleichsetzung von Leben (dies ist die Bedeutung des griechischen Namens
der lebendigen Toten, Zoja) und Tod. Ganz so wie das Bal’montsche lyrische
Ich ,den Tod im Leben erhalten* will (,MHe ciaako cMmepTh NpPH KH3HH
obpectn ...*).10

Die Tote lebt und der Lebende ist am Sterben. Was der Zuschauer auf der
Filmleinwand als zweidimensionale Realitédt in der filmischen Diegese prisen-

10" 7it. nach Hansen-Lve 1989, 400,



Der Film als Leben nach dem Tode 259

tiert bekommt, ist fiir ihn ebenso real wie Andrejs zweidimensionale Triume
und Wahnvorstellungen. Fiir den Filmzuschauer gibt es keinen Unterschied zwi-
schen dem Leben ,vor® und ,nach dem Tode® — die Schauspielerin Vera Karalli
(Zoja) sieht vor und nach dem Tod gleich aus (in diesem Sinne dient auch dieser
Film als eine Veranschaulichung der Relativititstheorie — uns wird vorgefiihrt,
dass absolute Enden der realen Zeit im Film nicht gelten — dass Zeit im Film an-
haltbar oder reversibel ist, nicht nur die Seele unsterblich, sondern auch Materie
unverwesbar usw.!1).

Bemerkenswert ist folgende Einstellung, in der Zoja als Rezitatorin plétzlich
hinter Andrej auftaucht, der auf einer Chaiselongue liegt. Andrej blickt direkt in
die Kamera (oder auf eine unsichtbare Leinwand) und gleichzeitig sehen wir
hinter ihm Zoja — als seine Erinnerung (sie triigt dasselbe Kleid wie damals bei
der schicksalshaften ,,Tat’janas-Brief*-Lesung):

Zoja als Halluzination von Andrej (ein Bild aus der Erinnerung; sepia)

Bauér gestaltet in diesem Film halluzinatorische Erinnerungen (oder Triume)
als eine raumlich-physische Gleichzeitigkeit des Halluzinierenden und des Hal-
luzinierten in der mise-en-scéne (nicht, wie spéter iiberwiegend fiblich, durch die
Montage verschiedener Einstellungen, die meist durch das Gesicht des Schla-
fenden eingeleitet werden). Dass die Figur, die Andrej in seiner Vision oder Er-
innerung sieht, nicht in einer neuen Einstellung seiner schauenden Pose nach-
folgt, ist typisch fiir den Stil dieser Zeit (der ,,Epoche der Einstellung®).

Auffallend ist hier, dass es sich um eine wenig realistische Blickgestaltung
handelt. In dem erwidhnten Filmdebiit von Bauér, Sumerki Zenskoj dusi, wurden
Triume durch den Trick der Mehrfachbelichtung (die Armen erscheinen als
Lichtgestalten und iiberlagern die Schlafszene) dargestellt; Bauér verzichtet in

1 Zum ,tempus reversus™ als meist komischem, aber auch zu Lehrzwecken in der Physik ver-
wendetem Verfahren des frithen Films vgl. Civ'jan 1991, 78ff.
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Posle smerti sowohl bei Traum als auch Tagtraum/Erinnerung auf alle Tricks
und Schnitte — offensichtlich um zu betonen, dass Zoja wirklich in dem gleichen
Raum ist wie Andrej.

Der Film zeigt die Tote als in der Diegese ebenso anwesend wie Andre;j.
Dass er sie nicht ,ansieht’, sondern dass sie aus seiner Erinnerung kommend ne-
ben ihm in voller Grofle entsteht, ist eine das Medium als Verbindung zum
Reich der Toten suggerierende Entscheidung (die die Frage nach der Erinnerung
an einen toten Menschen und seine visuelle Priisenz bzw. Verbundenheit mit
den Lebenden in einem Medium wie dem Film stellt). SchlieBlich kombiniert
Bauér die Tote mit dem Lebenden in einem realen Raum, als gehdrten sie einer
Welt an. Gleichzeitig scheint Bauér hier eine Darstellungskonvention der Hallu-
zination im Medium etablieren zu wollen, die zeigt, wie sehr ihm an der Einheit
der Einstellung nicht nur dsthetisch gelegen ist, sondern auch psychologisch,
philosophisch, ja vielleicht sogar religiés (das orthodoxe Konzept der 40 Tage).
Der Traum oder die Vision ist im Film genauso wirklich wie alles andere!

Nun aber zu den expliziten Triumen, die als solche gekennzeichnet sind
durch das vom Schlafzimmerinterieur stark unterschiedene Setting (ein stilisier-
tes Kornfeld) und in der BFI-DVD-Edition zusétzlich durch das Schwarz-Weiss.
Es gibt zwei Feldtrdume. Zojas erste Erscheinung im Kornfeld gestaltet sich als
Inszenierung des jenseitigen Lichts.!2 Andrej wird durch das Leuchten der To-
ten in den Bann gezogen. Er folgt ihr — wie man annehmen muss — in ihr Reich.
Wir sehen sie beide von hinten:

Andrej folgt Zoja (schwarz-weiss)

12' Civ’ian sieht in seinem DVD-Kommentar in Zoja zwei klassische Figuren verkérpert: die bei
den Prii-Raphaeliten verbreitete Persephone (als Tochter Demeters ist sie sowohl mit dem
fruchtbaren Komnfeld als auch dem Tod verbunden) and Dantes ,.luminous Beatrice”.
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In der zweiten Traumsequenz geht es nicht mehr um das hypnotisierende
Licht, sondern darum, dass die beiden Gestalten in die gleiche Richtung schauen
— dhnlich wie in Andrejs Erinnerung an die ihre Lesung abhaltende Zoja (die
Szene auf der Chaiselongue), nur dass hier Andrej im Vordergrund steht und
nicht Zoja; ich habe darauf hingewiesen, dass Bauér die Aufgabe der Darstel-
lung von Erinnerung durch die volle Prisenz der erinnerten Person in der glei-

chen Einstellung 16st. Die folgende Einstellungsserie aus Andrejs Triumen ist
durchgehend schwarz-weiss:

Andrej erwacht

Zoja hinter Andrej — beide sind dem Zuschauer zugewendet
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Zoja weist Andrej den Weg in ihr Reich (Traum)

Von der Entwicklung des Sujets her kénnte man davon ausgehen, dass Zoja
Andrej nun schon nicht mehr ins Jenseits locken muss, sondern ihn schon in ih-
rer silbrig leuchtenden Macht hat (auf der medienvergleichenden Ebene ist es
die Welt des Films). Gemiil den Worten der russisch-orthodoxen Tante ist eine
tote Seele fiir 40 Tage noch an irdischen Orten, dann jedoch entfernt sie sich —
und nimmt in diesem Fall ihren Geliebten mit sich.

In der Chaiselongue-Szene — wie auch durch die Manipulationen in der Dun-
kelkammer — hatte Andrej Zoja aktiv in seine Welt der Lebenden geholt, nun
wendet sich das Blatt: Andrej wird immer stirker ins graue Totenreich gezogen;
im Bild ,,Zoja weist Andrej den Weg in ihr Reich®, haben wir ein Pendant der
Chaiselongue-Szene — nur eben in der Traumwelt (dem Weg ins Jenseits, das
hier durch ein filmisches Set eines Kornfelds fiihrt). Andrej nimmt hier Zojas
Perspektive an, sie sind beide — wie im Theater — dem Zuschauer zugewendet.
Wie wir sehen, handelt es sich um eine komplexe semantische Struktur von sich
wandelnden Blickrichtungen der jeweiligen mise-en-scénes, keinesfalls einfache
Wiederholungen des Traums.

Noch ein Wort zur Mediendifferenz von literarischem Text und Film im Um-
gang mit Paraphinomenen: Wihrend wir bei Turgenev dariiber lesen, wie die
Tote (in Andrejs Vorstellung oder im Traum) zum Leben erwacht, ,wirklich® da
ist, sehen wir es im Film. Dies wirkt im Text als phantastische Stelle, im Film
ist es ebenso real zu sehen wie alles andere — wie auch die realen Haare der To-
ten, die als Spur ihres (realen) Besuchs in Andrejs Hand zuriickbleiben:
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Das Beweisstiick realer Anwesenheit in der Wirklichkeit (blau)

Wenn man beim Lesen der Erzihlung des Realisten Turgenev diese Erscheinun-
gen als die Halluzinationen des Helden Arvatov abtun kann, kénnen wir uns der
visuell-diegetischen Evidenz im Film nur schwer entziehen: Im Film scheinen
Paraph@nomene als real. Es gibt hier zwei mogliche Reaktionen des aufgeklér-
ten Zuschauers: die Zuhilfenahme des symbolistischen Kontexts, der den opti-
schen ,Beweis' als Negation eines materialistischen Weltbilds werten wiirde.
Die Bewiiltigung der Situation ist aber auch méglich durch den in der phantasti-
schen Literatur erlernten Umgang mit den Konventionen des Belassens in einer
Unentscheidbarkeit.! Nicht {ibernommen wird jedoch der realistische Skepti-

zismus der literarischen Vorlage, der an Arvatovs Zurechnungsfihigkeit zwei-
felt.

Symbolistische Thanatologie im Kino

In Posle smerti wird das Thema Tod als krude Ungleichzeitigkeit verstanden
und als ungleichzeitiges Begehren variiert, das zu einer dekadenten Nekrophilie
fithrt (hier abgeschwicht durch die kompensierende Arbeit mit Stereoskopien
und Trédumen des Helden): Der Photograph kann nur das Tote lieben, er liebt das
sekundire Bild, nicht das Reale, das wiire die lebende Frau, die er aber zuriick-
weist!4 — daher muss die Schauspielerin sich téten, um seine Liebe zu erringen

13 Zur Haarlocke bei Turgenev vgl. Lachmann 1998, 510.

14 Zum Thema der ,schénen Leiche™ vgl. Dijkstra 1986 und Bronfen 1987. Eine weitere Varia-
tion der Liebe zu einer Toten findet sich in Bauérs Film Grezy (Tagtrdaume, 1915), in dem
der wiedervermihlte Witwer seine zweite Frau mit den Zépfen der ersten, verlorenen Liebe
erdrosselt. Bevor dies geschieht, modelliert er jedoch die neue Frau nach seiner Erinnerung
der ersten (das Motiv taucht spiiter in Hitchcocks Vertigo, 1958, wieder auf).
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und ihn dann in ihr Schattenreich zu holen, das genauer gesagt ein Licht-und-
Schatten-Reich ist: der Film; diese medienreflexive Geschichte ist zweifellos ei-
ne symbolistische und medienexpansive Lesart des spiiten Turgenev-Texts, An-
dernorts habe ich darauf hingewiesen, dass Bauérs Filme Realisierungen symbo-
listischer Dichtung zu sein scheinen.!3 Dies gilt gerade auch fiir die verzweigte
Thanatos-Motivik im frithen Symbolismus, die in seinen Melodramen zu einer
medialen Thanatologie ausgearbeitet wird. Diesem Aspekt des Bauérschen
Schaffens wurde bisher kaum Aufmerksamkeit geschenkt.!6

Das Kino hat in Russland in der Epoche des Symbolismus Einzug gehalten.
Nur bleibt die Frage offen, wie etwa die umfassend-religiosen Weltanschauun-
gen der Symbolisten mit dem frithen russischen Spielfilm zusammengehen.
Wenn man die symbolistischen Motive, die vorher in der Dichtung ausgearbeitet
wurden, im Film veranschaulicht findet, heifit dies jedoch noch nicht, dass das
religiose Momentum, das im literarisch-philosophischen Symbolismus so wich-
tig ist, vorhanden ist. Das Ubernatiirliche, ebenso wie der Traum der Unsterb-
lichkeit sind generell auftretende Anspriiche an das Kino, die eng mit dem Be-
reich des Jenseitigen zusammenhiingen und diesen zugleich sidkularisieren. In
diesem Sinne sind Bauérs Filme dem , Asthetismus“ des .S I* nahe, der eine
Religiositit ohne Glauben, also die Reduktion des Religitsen auf eine Verhal-
tensform (eine parareligitse Gestik der Selbststilisierung) ohne das Ziel der Er-
16sung oder Metamorphose (wie im S II)* kultiviert (Hansen-Love 1989, 425).

Und wenn die religitsen Ideen des literarischen Symbolismus etwa in den
areligiésen Filmen Bauérs doch mitimpliziert waren, geschieht dies nicht vor-
nehmlich auf der Ebene der Handlung, sondern in visuellen Bereichen (Licht-
gestaltung) bzw. der erhdhten Akzeptanz des Magischen im Kino insgesamt.
Das Symbolistische der Filme Bauérs liegt nicht so sehr in der Handlung und
auch nicht in der Motivik, sondern es ist das Streben nach dem Metaphysischen
im Physischen, der Gestus des Transzendierens.

Da die uns interessierende Epoche (Bauérs erster Film ist aus dem Jahr 1913)
zeitlich nach der Bliitephase des literarischen Symbolismus in Russland liegt,
hat man den Eindruck, dass Bauérs Filmwerk den Beitrag der Symbolisten zur
russischen Kultur auf synthetische Weise zusammenfasst. Von den drei Typen
des Symbolismus nach Hansen-Love (1989, 1998) ist es am ehesten dem deka-
dent-dsthetistischen und in abgewandelter Form dem religiés-mythopoetischen,
jedoch weniger dem ironisch-karnevalisierenden Typus verwandt.

15 Drubek-Meyer 2007. Von Bedeutung ist die Lyrik Sologubs, Brjusov und des frithen
Bal'monts.

16 So grenzt etwa Zorkaja (1997, 85) den Bezug der Filme Bauérs zur Literatur auf ihre Narra-
tivik und Dramaturgie ein, die sich an einer ,paraliterarischen”, ,post-Cechovschen” Prosa
orientiert hiitten; die symbolistische Lyrik wird nicht einbezogen.
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»Kunst-(Selbst)Mord-Kunst*, die femme fatale und das minnliche Opfer

In ithrem Exposé zur Thanatos-Konferenz schrieben Renate Doring und Aage
Hansen-Léve tiber die enge Verbindung von Liebe, Tod und Kunst im Symbo-
lismus:

Ambivalent wird die Todessehnsucht im russischen Fin de siécle, also im
friihen Symbolismus, wo Thanatos und Eros eine untrennbare Verstri-
ckung eingehen (Brjusov, Sologub, Gippius): das russische ,deka-
dentstvo™ ist durch und durch Thanatopoetik — in der aktiven Variante als
Kunst-Mord-Kunst, personifiziert etwa in der Femme fatale...

Zoja, die tote Schauspielerin, erscheint Andrej in clip-artigen Traumgesich-
ten (nennen wir sie seine aus einer Photographie geschaffenen ,Filme®), die der
Zuschauer aufgrund der Maglichkeiten, filmisch eine Tote wie eine Lebende
aussehen zu lassen, in bequemer Kontinuitit zum realen Leben wahrnimmt. Die
reale Geschichte der ungliicklichen Liebe ist nur die Ouvertiire zu jener medial
erweiterten Kunst-(Selbst)Mord-Kunst, die Bauér das Paar in diesem Film ver-
anstalten ldsst: Zoja schreitet von der Literatur (Puskin) zur Photographie und
dann zum Film. Das jenseitige Reich des Films wird hier zwar mit dem Tod
gleichgesetzt!”? (es bleibt hier nur die marginale Tante als Uberlebende und
Trauernde iibrig), erscheint im Film selbst jedoch als erfiillende Vollendung alle
Wiinsche der Protagonisten.

Ahnlich wie Bauér in Posle smerti das Thema von Tod/Mord und Kunst so-
wie die Suizidepoche auf einer Metaebene resiimiert, verfihrt er auch mit der
Jfemme fatale, die bei ihm in den meisten Fillen eine Schicksalsbringerin wider
Willen ist — wenn sie etwa einen Tod stirbt, der einen weiteren nach sich zieht.
Und Zoja ist hier tatséchlich in erster Linie eine — wenn auch untypische, da be-
scheiden-unbeholfene — femme fatale, kein Opfer: Sie geht selbst auf Andrej zu.
Den feministischen, am klassischen Hollywood-Film orientierten Lesarten des
Films, die den symbolistischen Hintergrund mit der dominanten Position des
Weiblichen kaum beachtet haben, ist daher zu widersprechen. An Hand visueller
Signale kann man feststellen, dass vielmehr der feinfithlig-nervése Andrej in
seiner Korpersprache ausdriicklich als Opfer stilisiert wird. Wenn man den Film
niher betrachtet, wird man auch feststellen, dass hier nicht so sehr die Frau,
sondern der Mann das Schauobjekt ist — soweit zu Morleys Annahme, der ,,male
gaze, with man as spectator and woman as spectacle®, herrsche bei Bauér vor:

It presents a virtual compendium of clichéd patriarchal assumptions about
woman: she is beautiful, chaste, passive, pure. Moreover, although so-

17 Diese Verkniipfung vom Schattenreich der Film-Bilder existiert in der russischen Kultur seit
den Film-Feuilletons von Maksim Gor’kij (1896).
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mewhat distant, she is on display, there to be looked at. As Laura Mulvey
explains, Freud associated scopophilia with ‘taking other people as ob-
jects’ and saw it as an active source of pleasure during which ‘the deter-
mining male gaze projects its phantasy on to the female figure which is
styled accordingly’. (Morley 2003, 38-39)

Morely revidiert die klassisch-feministische Lesart jedoch am Ende ihres Ar-
tikels selbst, wenn sie resiimiert (ibid., 68): ,,Bauer, therefore, identifies with his
female protagonists’ struggles and offers in his films a ,critique of patriarchy",
unmasking the hypocrisy of the values on which it is based and condemning its
pervasive misogyny.* Inwieweit die russische Kultur des Silbernen Zeitalters,
der Bauér angehorte, als misogyn angesehen werden kann, ist jedoch nicht
selbstverstindlich — ich wiirde fast das Gegenteil behaupten. Hinzu kommt eine
klare Verschiebung der Bewertung der Selbstmérderin durch den symbolisti-
schen Film, der sie weit positiver einschétzt als der literarische Text des Realis-
ten. Der Hauptunterschied zu Turgenevs Text manifestiert sich tatsichlich darin,
dass die im literarischen Text ambivalente, ja, abwertende Haltung (des Helden)
gegeniiber dem Médchen im Film fehlt (Boele 2006) — evident ist nur Andrejs
fiir den Zuschauer quiilend sichtbares Verlangen nach ihrem Blick, und als Ende
der story sein Tod, der auf der Sujetebene seinen Wunsch, ithrem Blick zu fol-
gen, in die Tat umsetzt. Oben habe ich gezeigt, dass die Blicke der beiden sich
nur am Anfang treffen, nicht jedoch nach dem Tode Zojas. Nur im ersten Traum
gibt es eine Szene, in der die Tote im Kornfeld Andrej Licht aussendend fixiert
und er ihr wie unter Hypnose nachfolgt. Der durchdringende, fesselnde Blick
der Frau ist hier ein wiederkehrendes Motiv. Dies wird auch durch den durch-
dringenden, melancholisch fordernden Blick der Verliebten signalisiert (die
Grossaufnahme ist in diesem Film dem Vorfiihren des durchdringend schauen-
den weiblichen Subjekts vorbehalten!).

Andre;j ist willenlos, in den Augen der besorgten Tante wird er von seinen
Traumgesichten zu einer imagindren Schlachtbank gefiihrt.
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Andrej fillt (liegt in einer Opferpose); die Tante liuft auf ihn zu (blau)

Andrej ist in Bauérs Film ein dekadent-symbolistischer Held im wahrsten
Sinne des Wortes: Er strebt nach Niedergang. Bei Bauér finden sich nicht nur
Ubernahmen von symbolistischer Todesmotivik, sondern eine ganze Philoso-
phie des Todes als eines anderen, jenseitigen Lebens. Dies ist auch ablesbar an
dem filmischen Namen der Heldin, der weder vollig mit der historischen
Selbstmérderin Evlalija Kadmina noch der fiktiven Klara Mili¢ iibereinstimmt.
Dem dokumentarisch-wirklichen Nachnamen (Kadmina) setzt Bauér den neuen
Vornamen (Zoja) voran: das ,Leben‘. Im Film ist sie aber oxymoronisch der
Tod, auf den Andrej nach den Traumgesichten sehnsiichtig wartet. Vgl.
Bal’'monts Gedicht, wo der weibliche Tod als Herrscherin auftritt, ,,sich fiir ei-
nen Moment zeigte / Das Leben offenbarte / Und in die Zeit verschwand"
(Bal’'mont): ,,To cMepTh-Braasiunia 6bina, / OHa sBMIack Ha MrHOBeHbe, / Jlana
JKH3HH 0TKpoBeHbe / I npoub — 10 BpeMenH — yuina,“!8

Die tote Vera legt Hand auf (schwarz-weiss)

I8 Zit. nach Hansen-Léve 1989, 401.
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Para-Religidses, Para-Erotisches und Toten-Bilder

Nejja Zorkaja (1997) zitiert Bauérs von Memoiristen angefiihrte ,Maxime*
(von ihm selbst ist angeblich keine Zeile iiberliefert): ,,Vor allem die Schénheit,
und dann erst die Wahrheit.” (,,Prezde vsego krasota, a potom — pravda.”)

Der Schonheitskult des Asthetismus vereinigt — wenn auch noch auf eine
sehr oberflidchliche und unernste Weise — religids-mystische und erotisch-
magische Attribute zu einem synthetischen Ideal (im Falle des magischen
Diabolismus sollte man hier eher von einem ,Idol* und ,Idolatrie® spre-
chen): .,..loBonbHo! Hagexael u gyBcTBa / OTHbIHE ObUILIM Ha30BH, /
IlpuBeTcTBYil NHLIL 2pesbt uckycemea, | M Tonbko eewnoll mobeu.."
(Brjusov, I, 133). Das Objekt der leidenschaftlichen Sehnsucht (die
,Liebe') ist schon aufgrund seiner Unerreichbarkeit (dadurch, dal es ein
jenseitiges, ,.ewiges™ Ziel darstellt) dem Religiosen gleichgestellt, es ist
mit den ,Woértern und (Tag-)Traumen®, d.h. mit der Phantasie nicht
ausdriickbar und verfiigt deshalb iiber die Merkmale des AuBerirdischen:
~Con kpacomsr — YMpuTe, ympute, cioBa U Meutsl, — / Uro Moxer Bcs
MyapocTs npea chom kpacomst!..” (Brjusov, 1,105) (Hansen-Love 1989,
410-411)

Sowohl die kraftvollen als auch die fragilen Frauengestalten der Bauérschen
Filme erinnern an ,,mythopoetische Personifizierungen der krasota in der So-
phiologie Bloks und Belyjs* (Hansen-Love 1989, 410). Bauér feiert gewisser-
mafen V. Brjusovs Kult der Kunst als Schénheit im Medium Film:

Die Kunst ist jener Bezirk, in dem die ,Schénheit* geschaffen und verehrt
wird (auch im Russischen kann krasota sowohl die Eigenschaft als auch
ihren Triger, vornehmlich also die ,Frau' meinen); die Schonheit ist ein
Wert, dessen Absolutheit dadurch gewihrleistet ist, dal er alle anderen
Werte (Vernunft, Ethik, konfessionelle Religion etc.) neutralisiert oder
dominiert. In diesem Sinne ist Brjusovs programmatische Forderung Ju-
nomu poetu zu verstehen: ... Tperuil [3aBeT] XpaHu: nokIoHALCA UCKYC-
cmay, u | Torbko emy, bespasdymno, becyenvno..* (Brjusov, 1, 99-100).
Der AusschlieBlichkeitsanspruch (,,ronsko emy..*), die Art der Verehrung
(,,moxnonsThCA™), die vollige AusschlieBung von Rationalitét und Utilita-
ritét — all das sind Merkmale, die traditionell der religiésen Hingabe zuge-
ordnet werden — oder aber der Frauenverehrung, einer dem Religitsen
gleichgesetzten Mythisierung der Liebe (etwa im Sinne der Minne, wie sie
im ,, Argonautismus® des SII auftritt — oder im Rahmen eines parareligio-
sen Erotizismus bei Brjusov und Bal’mont). (Hansen-Ldve 1989, 410)

Symbolistische Liebe und die Religion sind sich darin dhnlich, dass sie nur in
einem nicht-realen Bereich wirklich werden kénnen. Auch auf Bauérs Filme ist
der Begriff des Parareligiésen anwendbar, gerade auch in seiner Bindung an das
Erotische. Bauérs Einstellungen vibrieren in erotischer Erwartung: jede mise-en-
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scéne (sei es der Salon, die Biihne, das Boudoir) ist ein potentieller Schauplatz
eines Treffens mit dem Ersehnten, dem Unbekannten. Die Schleier, Voiles und
Gardinen und Lichtstrome scheinen erotische Revelationen vorzubereiten, jedes
narrative Motiv verspricht die Schiirzung des Knotens der erotischen Tragddie,
jeder Bestandteil der Bauérschen Melodramen scheint erotisch oder — man will
sagen: para-erotisch — motiviert; in den Bereich der realen Erotik, die es im Ki-
no dieser Zeit durchaus auch gab, reichen diese Kunstfilme freilich nicht (alles
bleibt Andeutung). Entsprechend der symbolistischen Vorstellung ist diese Ero-
tik immer eine unmdgliche, eine ertriumte, eine unerfiillte, eine betrogene, ne-
gierte, eine todbringende, also immer tragische — soweit sind wir noch im Be-
reich der Erotik selbst (wenn auch iiberwiegend der Thanato-Erotik!?). Para-
erotisch werden Bauérs Filme dann, wenn der ansonsten leidenschaftslose2?
Held eine seltsame Anziehung durch das jenseitig wirkende Licht des Kamins
(iiber dem das Bild der toten Mutter hingt) verspiirt oder das medial-nekrophile
Bediirfnis hat, die Photographie der toten Anbeterin zu priparieren und dreidi-
mensional werden zu lassen, in Traum-Filmen in Bewegung zu setzen — d.h. im
enger gefasst optischen Bereich. Realer als die ihn umgebende Welt ist fiir ihn
platonisch gedacht das unwirkliche (jenseitige) Licht, das ein unverriickbares
Primat hat. Hier tibertrigt sich dann die Erotik der wahnwitzigen Bauérschen
Subjekte weg von Personen hin zu virtuellen Anordnungen, die medial und {iber
Lichteffekte (vom Bild der geliebten Mutter selig iiber dem Kamin bis hin zur
Stereoskopie der Selbstmérderin) zugédnglich gemacht werden. Die Medialisie-
rung der Welt ist eines der Symptome dieser Para-Erotik.

Wenn man zu Anfang des Films im Goldrahmen die tote Mutter Andrejs
sieht, die im Licht des Kamins zum Leben zu erwachen scheint, ahnt man, dass
es in diesem Film um den Realitétsstatus von zweidimensionalen Bildern geht.
Wir stellen zum einen fest: Im Medium Film ist die Grenze zwischen Leben und
Tod fliefend. Immer wieder wird verhandelt und gefragt, wo das Medium Film
sich befindet: Vor oder nach dem Tode? Zum zweiten die Frage, ob hinter je-
dem zweidimensionalen Bild eine ,echte* lebende Realitiit zu finden ist. Dies ist
eine medial-ontologische, ja, religiése Frage an Bilder an sich. Das Kino Bauérs
kann sie in all ihrer Komplexitit auffichern und doch so anschaulich stellen —
gewappnet mit der Religionsphilosophie der Symbolisten und einer pri-
avantgardistischen Sensibilitit fiir mediale Fahigkeiten und Spezifiken.

19 ygl. hierzu das Kap. ,Thanatos und Eros: ,Liebestod* und ,Todesliebe'* in Hansen-Love
1989, 395.

20 Zur , Leidenschafislosigkeit* (besstrastie) des Selbstmérders in Brjusovs Zapiska samoubijcy
vgl. ibid., 396.
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Der Film — ein Leben nach dem Tode

Noch einige Gedanken zum , Darstellungs- und Erfahrungsparadoxon des Todes
als Nullpunkt, der ebenso wenig linear iiberschreitbar erscheint wie vergleichba-
re Evidenzen: Anfinge und Enden, Apokalypsen, Ekstasen, totale Handlungen
etc.*2!

Das Totsein wird im Kino erstmals als beliebige Erweiterung des Lebens
nicht nur imaginierbar, sondern auch sichtbar. Es erhilt seine eigene Narrativik.
Der Tod ist kein Punkt mehr, der etwas beendet, er kann einleiten, in andere
Welten iiberleiten. Es gibt ein materielles Leben nach dem Tode: ein Leben der
bewegten Bilder — wobei es keine Rolle spielt, ob die fiktiven und realen Figu-
ren auf der Leinwand tot oder lebendig sind. Und dies zeigt das Kino ununter-
brochen.

Bauér und seine Figuren kosten diesen Posle smerti-Zustand auf mehreren
Ebenen aus — auf der narrativen ebenso wie auf der Ebene der Selbstreferenz des
als okkultistisches Medium wirkenden Mediums, das sich hier selbst feiert. Die
Durchdrungenheit des Lebens nach dem Tode wird als Lichteinfall aus dem Jen-
seits, das Licht, das den Film ausmacht, verstanden.

Leben und das Leben nach dem Tode als zwei Welten — im Film werden sie
durch die nach dem Tode fortgesetzte Narration (nicht Trick und Doppelbelich-
tung) miihelos sichtbar gemacht. Dies war in Bauérs Zeit auch eine Gelegenheit
fiir ein innovatives Ineinandergreifen von Erzihlen und autosemantischen Effek-
ten des Mediums.

Der Held wird nicht nur von der femme fatale, der tédlichen Frau, sondern
einer echten Toten langsam in den Tod gelockt. In Bauérs ingeniésem Film wird
dieser trockene Photograph vom filmischen Hades heimgesucht?? und heimge-
holt in das neue Medium, den Film. Ein Medium, in dem Tod und Leben gleich
sind, absolut nivelliert. Der Mensch im Film bleibt immer gleich jung oder alt,
er ist immer und fiir immer lebendig, im Gegensatz zum durch die Photographie
,getdteten” Menschen auf der Photographie; der Photographierte scheint immer
tot (selbst wenn er noch lebt), denn das Photo ist Zeugnis des vergangenen Au-
genblicks (Barthes 1985). Wenn laut Roland Barthes das Photo immer mit dem
Tod paktiert, dann tut der Film das Namliche mit all dem, was mit einem Nach-
dem-Tode assoziiert wird.

Die Transzendenz dieses Todes findet im Film statt, im Faktum des Films,
nicht in der Erinnerung durch Abbildung. Hier weicht Bauérs Film stark von der
stillstellenden und ihre Objekte noch zu Lebzeiten sezierenden Narration Turge-

21 JR. Doring und A.A. Hansen-Love in ihrem Konferenz-Exposé.

22 Der tddliche Einfluss des filmischen Sterbens auf das reale Leben ist eines der groBen The-
men des Films, das auch heute immer wieder aufgegriffen wird, wie kirzlich in D. Lynchs
Inland Empire (2007).
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nevs?3 ab — und 1d8t den Film Uberwindung der Photographie und Leben nach
dem Tode sein. Keine geringe Aufgabe fiir das neue Medium. Leicht zu bewil-
tigen aber fiir den symbolistisch informierten Russen Evgenij Bauér.

Der Film selbst wird in dieser Auffassung zur Auferstehung toter Kiinste und
Techniken: der toten Unbeweglichkeit des Lichtbilds und der Bildlosigkeit des
literarischen Texts in einer sich rapide visualisierenden Epoche. Sie ersteht als
transmediale Thanatopoetik des Symbolismus, die den Tod durch den Tod zu
besiegen gedenkt.
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Anke Niederbudde

MYTHOPOETIK UND WISSENSCHAFT DES TODES
IM WERK VELIMIR CHLEBNIKOVS

A 1 no-Teoemy B rpoby?

[iss]

W3 nebbiTua monaei B BonHe
Thl BBIHYZI YM @ HE BO3BBICHI
3a cMepThIO ApeMiioLee ,Ho'
(Chlebnikov, ,Poét, 1, 157f.)

Und ich bin Deiner Meinung nach im Grab?

i)

Aus dem Nichtsein der Leute in der Welle

Hast Du den Verstand gezogen und hast nicht
erhoht

Das hinter dem Tod schlummernde ,Aber*

(Chlebnikov, ,.Der Dichter*)

1. Die Rusalka, der Dichter-Wissenschaftler und der Tod

In Chlebnikovs Poem ,Poét* (1919) wendet sich die Rusalka mit vielen Vor-
wiirfen an den Dichter: Er habe den Tod der alten Welt und den Triumph des
Verstandes vorausgesagt und ihr selbst das Grab prophezeiht. Der Irrtum, den
sie dem Dichter vor Augen hilt, besteht in der Unzulidnglichkeit seines Verstan-
des angesichts des Todes: das ,hinter dem Tod schlummernde ,Aber** ist vom
Menschen, der versucht, rational eine neue Welt zu schaffen, nicht zu erfassen.!

Die Rusalka ist nach slavischem Volksglaube bekanntlich ein Wesen aus dem
Wasser-Totenreich, das der Erde Fruchtbarkeit, aber auch Tod bringt.? Es ist al-
so kein Zufall, dass Chlebnikov die Kritik an einer wissenschaftlichen Betrach-
tungsweise der Welt der Rusalka in den Mund legt, und dies mit einem Hinweis
auf die Problematik des Todes verbindet. Die Rusalka weil3 bestens tiber den
Tod Bescheid, sie kommt ja aus dem Jenseits. Mit ihrer Andeutung, dass es hin-
ter dem Tod ein ,,Aber* gibt, setzt sie eine Konjunktion, die die Frage nach dem
Tod offenhiilt.

Eine ausfiihrliche Analyse des Poems bietet Lonngvist 1979.

Die Rusalka gehort zu den weiblichen Todes-Figuren der Fruchtbarkeitsriten im slavischen
Bereich Meletinskij 1990, 463. Im Volksglauben sind die Rusalky ertrunkene Jungfrauen,
von denen es auch heift, dass sie die Menschen ins Wasser und damit in den Tod locken.

(5]
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[m Bild des Dichters, der eine neue Zeit propagiert und mit rationalen Argu-
menten die Welt erklért, entwirft Chlebnikov sich selbst. Doch auch die Position
der Rusalka, die die russische Volkskunst der neuen Zeit entgegenhilt, ist ihm
nicht fremd. Uberhaupt sind es gerade diese beiden, scheinbar widerspriichli-
chen Elemente, die Chlebnikovs Werk auszeichnen: auf der einen Seite das uto-
pisch-futuristische Neuerertum und die (pseudo)wissenschaftliche Beschifti-
gung mit den Gesetzen der Zahlen, auf der anderen Seite ein archaisch-
primitivistisches Kunstmodell, das gerade aus mythologischen und folkloristi-
schen Quellen schépft. Auch die Thanatopoetik bewegt sich zwischen diesen
beiden Polen: archaische und folkloristische Todesbriuche und Motive prigen
Chlebnikovs Todesvorstellung genauso wie Uberlegungen zur Aufhebung bzw.
Relativierung des Todes in einer utopischen neuen Epoche.

Ein Grundzug von Chlebnikovs Thanatopoetik ist der kollektiv-globale
Blickwinkel auf den Tod. Auch wenn es in Chlebnikovs Briefen einige Anmer-
kungen zum Tod gibt, die von individuellen Todeserlebnissen geprigt sind — so
etwa sein Brief an Michail Matjusin angesichts des Todes von Elena Guro
(18.6.1913) (Chlebnikov 1972, 462-464) — so betrachtet der ,Vorsitzende des
Erdballs* den Tod doch in der Regel als ein {iberindividuelles universales Ereig-
nis.} Bei Chlebnikov vermischen sich zudem unterschiedliche Vorstellungen
vom Tod. Der in verschiedenen Religionen anzutreffende Glaube an eine Wie-
dergeburt des Menschen nach dem Tod findet sich bei ihm (freilich meist in
wissenschaftlich transformierter Form) ebenso wie buddhistische Vorstellungen
von einem harmonischen Wechselverhiiltnis von Leben und Tod. Auch die Idee
Nikolaj Fedorovs von der Auferweckung der Toten hat in seinem Werk Spuren
hinterlassen.*

Die eingangs zitierte Stelle aus dem Poem ,,Poét** macht deutlich, dass auch
Chlebnikov beim Thema Tod an seine Grenzen stieB. Das hinter dem Tod
schlummernde ,,Ho* (,,Aber*) ist ein Symbol der Grenze, das (Leben und Tod)
gleichermaBlen verbindet und trennt, vor allem jedoch klarlegt, dass man tber
den Tod nichts AbschlieBendes aussagen kann. Die folgenden Ausfithrungen
tiber den Tod in Chlebnikovs Werk kénnen also nicht mehr als Anndherungen
an das Thema sein.

3 In dem Manifest ,Vozzvanie predsedatelej zemnogo $ara“ (,Aufruf der Vorsitzenden des
Erdballs") nimmt Chlebnikov fiir die ,,Vorsitzenden des Erdballs™ eine Regierung des Welt-
alls in Anspruch, die auch Krieg und Tod umfasst (Chlebnikov 1986, 609).

4 Vgl. dazu zuletzt Paskin 2003, 197f. Er betont die Unvereinbarkeit der Bestrebungen Fedo-
rovs, den Tod zu besiegen und der Vorstellung eines Gleichgewichts von Tod und Leben
sowie dem Reinkarnationsglauben. Die Bedeutung Fedorovs fiir Chlebnikov ist umstritten
(vgl. Hagemeister 1989, 276-284).
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2. Der Tod in der Sprache (Laute und Buchstaben)

[eppas 3arnaesan Gyksa HOBRIX JHeH cBOGOABI TaK 4acTo MHIIETCA
YEpPHHIIAMH CMEDPTH.

{Chlebnikov ,.Oktjabr’ na Neve* 1986, 547)°

Der Tod ist dem Schreiben immanent. Der Kiinstler schreibt mit der Tinte des
Todes, denn bei Chlebnikov sind Tinte und Blut dquivalente Schreibutensilien.
Der Tod darf aber auch selbst auf die weiBe Seite des Kiinstler-Ichs schreiben.®
SchlieBlich ist der Tod auch im Buchstaben bzw. Laut,” denn aus diesen kleins-
ten Spracheinheiten entwickelt sich Chlebnikovs wortkiinstlerische Sprachwelt.

Chlebnikov glaubt an die Existenz einer Universalsprache.® in der die An-
fangsbuchstaben die wesentliche Semantik eines Wortes tragen. Um diese Ster-
nensprache (zvezdmyj jazyk) zu entschliisseln, sammelt er Wortern, die mit dem
gleichen Anfangsbuchstaben/Laut beginnen und extrahiert aus ihnen einen ge-
meinsamen abstrakten Bedeutungskern. Der ,Tod" ist auf beiden Seiten der
Sprachforschung prisent: in den Lexemsammlungen, die das empirische Fun-
dament der Forschung legen, finden sich viele Worter, die der Sphiire des Todes
zuzuordnen sind — so etwa mertvyj (tot) in der Wortsammlung M oder trup (Lei-
che) in der Wortsammlung T. Hier besteht eine unmittelbare Beziehung zur ar-
chaisch-mythopoetischen Ebene von Chlebnikovs Thanatologie. Als Kehrseite
dieser Begriffe findet sich ein gleichsam abstraktes Todesextrakt (Teilung, Un-
beweglichkeit etc.) auch im universalen Bedeutungskern der Buchstaben/Laute
wieder.

Chlebnikovs Vorgehen bei der Entwicklung der Sternensprache besitzt thana-
tologische Ziige: denn der erste Schritt des Sprach-Wissenschaftlers besteht ja in
einer Zerstiickelung bzw. Tétung des Wortes als Ganzheit. Dieses Vorgehen ist
auch Voraussetzung fiir Chlebnikovs neologistisches Wortschdpfertum. Die
Zerlegung der Waorter der ,,alten* Sprache ist Grundlage fiir die Entstehung einer

5 Den Anfangsbuchstaben der neuen Tage der Freiheit schreibt man so oft mit der Tinte des

Todes" (Chlebnikov, ,,Oktober an der Neva™).

Vgl. folgende Textstelle aus dem Gedicht ,,Nastojas¢ee™ (,.Gegenwirtiges™): ,,.Cmeprts! A -
Genas crpannua! / Yero toi Xovews — Hanumu!“ (Chlebnikov 1986, 307) , Tod! Ich bin eine
weille Seite / Was Du willst — schreibe!™ Zu Tod und Text vgl. Padkin 2002.

Chlebnikov verwendet die Begriffe ,,Buchstabe” (hukva) und , Laut” (zvik) zur Bezeichnung
der kleinsten Einheit der Sprache — unabhéingig davon, ob es sich um die schriftliche oder
lautliche Einheit handelt. Insbesonderer bei seiner Beschiftigung mit Vokalen ist die Bedeu-
tung der akustischen Seite der Sprache evident: er geht hier von den Schwingungszahlen aus,
also von der Anzahl der Schwingungen pro Sekunde bei der Aussprache eines Vokals. Vgl.
dazu unten die Ausfithrungen zu Chlebnikovs Interpretation der Lautverbindung OUM. Fiir
die Todessemantik hat die Unterscheidung von Buchstabe und Laut allerdings kaum Rele-
vanz.

Von der sehr umfangreichen Literatur zur Sternensprache bzw. zu den sprachtheoretischen
und -poetischen Vorstellungen Chlebnikovs vgl. insbes. Grigor'ev 2000, Percova 2000,
2003.

6
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Sprache der Zukunft. Der erste Blick des Thanatologen fillt daher auf die so
entbléBten Laute und Buchstabe, die ihrerseits in der von Chlebnikov entwickel-
ten Sternensprache eine elementare Semantik erhalten, die als ,,.Semantik des
Todes™ beschrieben werden kann.

Besonders evident ist die thanatologische Komponente bei vier Buchsta-
ben/Lauten — M, K, T und C —, die im Folgenden kurz vorgestellt werden sollen.
Der Tod tritt in jedem von ihnen jeweils in einer anderen Essenz zu Tage. Sie
kénnen daher als vier verschiedene Anndherungen an den Tod verstanden wer-
den: M als Buchstabe/Laut der Teilung, K als Buchstabe/Laut der Erstarrung
(Unbeweglichkeit), T als Buchstabe/Laut der Verborgenheit und C als Buchsta-
be/Laut der Hohlform.

2.1. Der Teilungs- und Todes-Konsonant M

70 OM HAMBLUICHHOH BEepeBKOH
Ha miee y Benmkana MHpOB,
O6barea moba Mass,
Kak wepHosa j1a* v Het',
Mener HapO/L B MYKY.
(ITockinaeT Mykoit CKBO3b MYKH,
Kak curo)?
(Chlebnikov V, 114)

Mit dem Konsonanten M beginnt das russische Lexem mertvyj (tot), aber auch
mec¢ (Schwert), molot (Hammer), molot’ (mahlen), mucha (Fliege), muravej
(Ameise), muka (Qual und Mehl), mogila (Grab), mera (MaB) und mig (Augen-
blick) etc. Als folkloristisches Todes-Wesen tritt in Chlebnikovs Werk zudem
die Mava in Erscheinung, eine todbringende Waldsirene des russischen Volks-
glaubens. 10

Besonders prisent sind in Chlebnikovs Werk die Lexeme mec¢ (Schwert),
mucha (Fliege) und mera (MafB). Sie gehdren unterschiedlichen Themenkom-
plexen an, werden jedoch durch den gemeinsamen Anfangsbuchstaben zusam-
mengehalten und stehen zum Tod jeweils in einem metaphorischen oder meto-
nymischen Verhiltnis. Die Fliege, das Symbolinsekt des Dionysos (vgl. Hansen-
Love 1999, 95f,),!1 steht zum Tod in einem metonymischen Naheverhiltnis (sie
umkreist die Leiche und erndhrt sich von ihr), auerdem verweist sie metapho-
risch auf die Panik des Todes (ebd.). Das Schwert ist das kriegerische Instru-

.Dies ist das Em als eingeseiftes Seil / am Hals des Riesens der Welten, / die Umarmungen

der Mava liebend, / wie Miihlsteine des ,ja‘ und ,nein’, / mahlt es die Volker zu Mehl /

(streut Mehl durch Qual wie ein Sieb)™

10 vgl. Lonnqvist 1979, 121, Parnis 2000, 650-654. Vgl. das Gedicht .,Mavka" (Chlebnikov II,
196f.) und das dramatische Poem .,No¢' v Galicii* (Chlebnikov II, 202).

' Vgl. auch den Beitrag von Hansen-Love in diesem Band, sowie Hansen-Léve 1985a, 56f.

Lonnqvist 2004.
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ment des Tétens schlechthin. Die mera (Mafl) hat auf den ersten Blick wenig
mit dem Tod zu tun, sie ist jedoch als abstrakter Bezugspunkt der Todesthematik
duflerst wichtig: Das Wortfeld des Messens (mera, izmerenie etc.) dient Chleb-
nikov als Metapher fiir Erkenntnis. Diese bringt der Unkenntnis (der alten Welt)
den Tod und iiberwindet ihn durch Téten.

Neben dem Tod selbst (sMert’) gibt es also eine ganze Reihe russischer M-
Worte, die zu ihm in einer metonymischen Beziehung stehen, sei es als Instru-
mentarium der Tétung (mec/Schwert, molot/Hammer), als Insekt, das den Toten
umschwirrt (mucha) oder als Todeswesen des Volksglaubens (Mava). Dies alles
pridestiniert das M zum Todesbuchstaben.!2 Fiir Chlebnikov ist jedoch beson-
ders wichtig, dass sich aus der Menge der M-Worte eine gréBere Gruppe heraus-
1gsen ldsst, die eine Semantik der Teilung in sich triigt (am deutlichsten wohl bei
den Lexemen Schwert, Hammer, mahlen, aber auch bei den Insekten Fliege und
Ameise etc.). Das Zerteilen und Zerlegen ist eine Handlung des Tétens, die fiir
Chlebnikov positiv konnotiert ist: sie ist Voraussetzung fiir neues Schépfertum,
sei es fiir die Wiedergeburt der Sprache oder fiir die Riickverwandlung organi-
schen Lebens.

Der handgreiflich-kérperlichen Teilung — etwa das Kopfabschlagen der Skla-
vin im Poem ,,Gibel Atlantidy* (,,Der Untergang von Atlantis“)!? — entspricht
bei Chlebnikov die Division als Rechenoperation. Die mathematische Deutung
des M zeigt sich in den sprachtheoretischen Texten. So werden etwa in ,,O
prostych imenach jazyka* (,,Uber die einfachen Namen der Sprache®, 1916) vier
Buchstaben/Lauten den vier grundlegenden mathematischen Operationen zuge-
wiesen: ,Ecnu cBectd comepkanne M-uMeHM K OaHOMY 00pa3sy, TO 3THM
noustuem Oyaer naeiicreue nenenme. [...] CkBo3p B—uMs CKBO3MT aeiicTBHe
BolunTauus. [...] W3uesnosenue nsuenus — cogepxkanue K umenu; emy
JIOBONIbHO Onu3ko neicteue ciaokenns. [...] HeiictBue ymHOKeHns Oau3ko K
C.“!4 (Chlebnikov V, 203, 205f.).

Die Divison ist eine Handlung des Geistes, die fiir sich genommen Vielheit
produziert. Als (operativer) Akt zieht das Zerteilen der Einheit die Zweiheit
nach sich. Teilung im Zeichen des M ist also Schaffung einer Vielheit, die wie-
derholte Teilung schafft immer neue Teile. In spiteren Texten beschreibt Chleb-
nikov den Buchstaben/Laut M dann als unendliche Teilung (vgl. Chlebnikov V,
217, Chlebnikov V, 236, Chlebnikov III, 333). Damit riickt das M in die Néhe

12 vgl. Arlauskajte 2005, 42-54. Sie untersucht den Lautkomplex M-R-T als Anagramm von
sMeRT".

13 Chlebnikov 1986, 216f.

14 Wenn man den Inhalt des M-Namens auf ein Bild zuriickfiihrt, dann wird es die Grundrech-
nungsart Division sein. [...] Durch den V-Namen schimmert die Grundrechnungsart der Sub-
traktion. [...] Das Verschwinden von Bewegung ist Inhalt des K-Namens; ihm ist die Grund-

rechnungsart der Addition nahe. [...] Die Grundrechnungsart der Multiplikation ist nahe dem
C.bh
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der Null als Approximationspunkt eines unendlichen Teilungsprozesses (Grenz-
wert). Die Teilung hat nun das Nichts zum Ziel. Das im M enthaltene Todes-
thema wird damit prézisiert: durch die Zerlegung der Einheiten in immer kleine-
re Teile verschwinden die Einheiten schlieflich vollkommen.

Eine spezifisch sprachtheoretische Anwendung finden diese Uberlegungen in
Chlebnikovs Interpretation der Lautgruppe OUM: Ausgangspunkt ist die
sanskritische Meditationsformel ,,Om mani padme hum*. Die Buddhisten rezi-
tieren diese Silben ununterbrochen im Gebet. In der wiederholten Aussprache
der Formel kommt — so Chlebnikov — entsprechend der buddhistischen Lehre
das Nirwana unmittelbar zum Ausdruck. Die spezifische Semantik der Lautver-
bindung lsst sich fiir Chelbnikov auch mathematisch begriinden. Neben der
Bedeutung des Buchstabens M sind zur Entschliisselung der Formel die Vokale
O und U wichtig: Anders als bei den Konsonanten geht Chlebnikov bei der Un-
tersuchung der Vokale von der Schwingungszahl der Laute aus. Aus ihnen kon-
struiert er eine Rechengleichung, durch die die Vokale in ein Zahlenverhiltnis
zueinander gesetzt werden. Im Falle von O und U lautet die Relation 1 : 0.!5 Zu-
sammen mit der Interpretation des M-Lautes als unendliche Teilung ergibt sich
so das gewiinschte Ergebnis: OUM , bedeutet* einen Ubergang von der 1 (Vari-
able in der Schwingungsrechung fiir O) zu 0 (Variable in der Schwingungszahl-
rechnung fiir U) im Prozess der infinitesimalen Division (Chlebnikov [1922]
2000, 119).

Dass die Sprache wesentlicher Wohnort des Todes und seiner Uberwindung
ist, zeigt sich auch in paronymischen Wortspielen. In der Sprache entfaltet sich
der Sieg tiber Krieg und Tod in M-Worten, so etwa in der inneren Deklination
von Schwert (mec) zu Ball (mjac): In ,Vojna v mySelovke" (,,Der Krieg in der
Mausefalle**), spricht Chlebnikov von der Ungeduld des Schwertes, ein Ball zu
werden. Schon Jakobson hat am Beispiel dieses Textes mec und mjac als belieb-
te Paarworter im Schaffen Chlebnikovs untersucht (Jakobson [1979] 2007, 493-
515). Die Verinderung des Vokals im Innern des Wortes fithrt nach Chlebni-
kovs frither Theorie des Vnutrennoe sklonenie (innere Deklination) zu einer
Veridnderung der Ausrichtung. ,,Dem blutiiberstrdmten, gequilten Korper, dem
Krieg und Tod verbreitenden Schwert, stellte Chlebnikov das kosmisch unbe-
grenzte Bild des Balles gegeniiber, der die Beherrschung des Malles der Welt-
zeit verheiBt, [...] ,der Sieg mit Zahl und Wort iiber Krieg und Tod* — das ist die
Thematik Chlebnikovs, die sich mit dem Mythos der Umgestaltung des Schwer-
tes in den Ball verflicht.” (Jakobson [1979] 2007, 506).

+n

15 Die von Chlebnikov entworfene Gleichung z = 3* (2°™ — n) ergibt fiir n= 1 % der Schwin-
gungszahl des Vokals O (756 Schwingungen), fiir n= 1 ' der Schwingungszahl des Vokals
U (432 Schwingungen). Chlebnikov geht bei den Angaben der Schwingungszahlen von den
Ergebnissen der experimentellen Phonetik L. S¢erbas aus (Vgl. Vroon 1983, Niederbudde
2006).
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Noch in einem anderen Sprachspiel vollzieht sich bei Chlebnikov die Kon-
frontation von Zahl und Tod: Der Genetiv von Tod (smerti) reimt sich im Russi-
schen auf den Imperativ von Messen (smer 'te):

A yxe BaMm ckasan,
Yro s uckan,
YnopHslil, CBOeH cMepTH.

[...]

51 ey BAACTHBIN rojoc: ,,cMephTe’,

IMpocropsi? Yikac? Pagocts? Pok?

He 3nato. Hectpoiinblit 3ByK HapeK pa3BHIIOK ABYX JI0pOT.
(Chlebnikov ,,Markiza Dézes" 1986, 408)

Ich sagte euch bereits,

Dass ich suchte,

ein Beharrender, den Tod (smerti)

[...]

Ich hére eine gebieterische Stimme: , Messt* (smer 'te)!
Weiten? Entsetzen? Freude? Verhéngnis?

Ich weill es nicht. Die Dissonanz hat die Gabelung zweier
Wege benannt.

Der Begleiter der Marquise Desaix schwankt zwischen der Suche nach dem
Tod und der Aufforderung zum Messen, also — in Chlebnikovs Welt — der Be-
schiftigung mit den Zahlen. Bei aller Konfrontation der beiden Wortfelder, ist
ihnen doch (mit dem Anfangsbuchstaben M) die Semantik der Teilung (delenie)
gemeinsam. Das Messen, die Wissenschaft ersetzt mit dem Tod auch die Religi-
on: ein weiteres wichtiges Chlebnikovsches Reim-Oppositions-Paar bilden mera
(MaB) und vera (Glaube).!®

2.2. Die mythisch-elementare und abstrakte Todeswelt des Buchstaben K

MAPKH3A JI33EC: A Gery. Ho a ne mory. Kecrokwuii! Yro Thi caenan!
Mowu noru okamenenn!

(Chlebnikov, ,Markiza Dézes™, 1986, 413)!7

Die Marquise Desaix und ihr Begleiter verwandeln sich am Ende des Dramas in
steinerne Statuen. Zuerst erstarren ihre FiiBe und hindern sie an der Flucht,
schlieBlich auch die Lippen. Was bleibt, ist Schweigen.

Der Stein (kamen’) ist bei Chlebnikov ein wichtiges Todesmotiv der chtho-
nisch-tellurische Sphire: Dem steinernen Weib (,,Kamennaja baba®), einer im

16 Mepa, nobeansmas sepy... / .Das MaB, das den Glauben besiegt hat...* (Chlebnikov V,
460).

17 MARQUISE DESAIX: Ich fliche. Aber ich kann nicht! Grausamer! Was hast Du getan!
Meine Fiie wurden versteinert! (Chlebnikov, ,,Marquise Desaix*™)
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prahistorischen Totenkult Siidrusslands und Sibiriens verbreiteten Grabstitte,
widmet Chlebnikov ein eigenes Gedicht (Chlebnikov III, 32f.). Auch die Rusal-
ka, das todbringende Folklorewesen, sitzt bei Chlebnikov haufig auf einem
Stein, der mit dem Tod bzw. den Toten gleichgesetzt wird (vgl. Chlebnikov IV,
306f.).

Der Stein ist tot, weil er unbeweglich ist. Bewegungslosigkeit ist entspre-
chend der semantische Kern des Lautes/Buchstabens K in Chlebnikovs Sternen-
sprache. Belegt wird dies mit Lexemen wie (po)koj (Ruhe), kojka (Bett/Matte),
konec (Ende), kukla (Puppe) und kladbisce (Friedhof).'® Unabhingig von die-
sem Wortfeld der Unbeweglichkeit entwickelt Chlebnikov in mehreren Texten
aus dem Buchstaben/Laut K ein archaisches Todesthema, das an die dgyptische
und indische Mythologie ankniipft. Zum einen ist das Ka, der Lebenskraft spen-
dende Teil der dgyptischen Seele, eine in mehreren Erzihlungen (,Ka“, ,Ka’
und ,.Skuf’ja Skifa*/,,Die Kappe des Skythen™) Chlebnikovs zentrale Figur: es
stellt eine Verbindung her zwischen dem Ich der Erzihltexte und dem verstor-
benen Echnaton, dessen Vermichtnis etwa in ,Skuf’ja Skifa* der ich-Erzihler
antritt!”. Neben Ka erginzt die mythologische Sphire des K die indische Géttin
des Todes Kali, die Menschenopfer fordert, ein Motiv, das in der Erzihlung ,E-
sir* und dem Zaum’-Text ,.Bogi* (,,Gotter) in Erscheinung tritt.20

Von den abstrakten K-Motiven ist der Kreis (krug) fiir die Sternensprache,
aber auch fiir Chlebnikovs Zeit-Theorie besonders wichtig. Dieser ist ebenfalls
ein ambivalentes Symbol, das Tod und Leben vereint (vgl. den Kreis als Zei-
chen des hen kai pan in antiken Kulturen). Als geschlossene Figur ist der Kreis
ein todliches Wiederholungsmotiv, das nichts Neues zuldsst. Mehrfach konno-
tiert Chlebnikov den Kreis mit negativen Eigenschaften — so etwa in ,0
prostych imenach jazyka“, wo der Kreis mit anderen Motiven als Figur des
Freiheitsentzugs bezeichnet wird (Chlebnikov V, 205). Im Zeichen des K ist der
Kreis eine Todesfigur. Damit konkurriert in Chlebnikovs Werk jedoch der Kreis
im Zeichen der Buchstabenzahl n. Die Kreiszahl gehort zur Rechenwelt Chleb-
nikovs und damit zur Sphire der Uberwindung des Todes. Mit dem Tod ist sie
jedoch nicht nur {iber ihre metonymische Beziechung zum Kreis (krug) verbun-
den, sondern auch iiber die Zahl 3 (#r7) und den Buchstaben T: Der zahlenméfi-
ge Wert von n liegt ndmlich nahe bei der 3 (=~ 3,14159...).

18 Chlebnikov V, 205, 218, 234.

19 In den Ka-Texten ist dic Vorstellung der Reinkarnation zentral vgl. Paskin 2003, 203. Zu
dieser Textgruppe vgl. Ivanov 1974, Vroon 1986.

20 Zu , Esir* vgl. Drews 1986, zu .,Bogi* Gasparov, 2000.
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2.3. Die Leichenwelt des Lautes/Buchstabens T

A TPYN, pacToONTaH CKaKyHOM, I'nazamu 3emmo OKPOBABHT.
(Chlebnikov, ,.Gibel" Atlantidy*, 1986, 217)2!

Anders als bei den Buchstaben/Laute M und K schafft es Chlebnikov beim T
nicht, einen einheitlichen universalen Kern zu eruieren. Zu unterschiedlich sind
die ihm wichtigen T-Lexeme wie frup (Leiche), tuca (Wolke), ten’ (Schatten),
tocka (Punkt), tuchnut’ (erléschen). In ,,Perecen‘. Azbuka uma* (,,Verzeichnis.
Alphabet des Verstandes™) bestimmt er das T als ,,das dem Sehen Verborgene*
(.,3akpbiToe s 3peHns’), eine Definition, die in anderen Texten wieder ver-
worfen wird.22 Was die verschiedenen T-Worter verbindet, ist jedoch ihre Niihe
zum Tod. Wie bei den anderen Buchstaben/Lauten stehen in der T-Gruppe myt-
hisch-archaistische Todes-Worte neben abstrakten Todes-Lexemen. Zur ersten
Gruppe gehort an erster Stelle die Leiche (russ. trup), die zu den markantesten
chthonisch-tellurischen Todesmotiven im Werk Chlebnikovs gehort. Auf der
anderen Seite bildet das T auch den Anfang des Lexems tocka (Punkt), der (pa-
radoxalen) Figur der Einheit und des Nichts.?> Bei Chlebnikov markiert der
Punkt das Ende des Teilens (der Funktion des Lautes M), und er kann als sol-
cher sowohl das Sein (1) als auch das Nichtsein (0) reprisentieren. Als End-
punkt der Teilung entspricht der Punkt auf der Ebene der Sprache dem
Laut/Buchstaben als kleinster sprachlicher Einheit und den Leichenteilen des
zerstiickelten Korpers in der Todeswelt.

Leichen und Leichenteile bevolkern Chlebnikovs Textwelt im Uberfluss. In
dem Poem ,,Gibel Atlantidy* prophezeiht die Sklavin dem Priester seine Zerle-
gung in Leichenteile (,,TBoii Tpyn pasoapanneiii B neckn*24), nachdem sich die-
ser seinerseits als Gott iiber Leben und Tod geriihmt hat. In ,,Deti vydry* (,,Kin-
der der Otter™) umkreist der satte Adler die Leichenhaufen auf dem Schlachtfeld
(Chlebnikov 1986, 438). Und nach dem Kampf der Buchstaben liegen in ,,Zan-
gezi* letztlich drei Buchstaben als Leichen am Boden (Chlebnikov 1986, 485).
Als Reimwort von frup (Leiche) dient hdufig rrub (Gen. Pl. von fruba Rohr,
Trompete), das ebenfalls zur Todeswelt (als archaisch-tellurisches, aber auch
apokalyptisches Motiv) in Beziehung steht (vgl. Hansen-Love 1986, 80-82).

Die Semantik der Leichenwelt fiirbt von rup auf die anderen T-Lexeme ab.
Von besonderer Bedeutung ist hierbei das Zahlwort ,drei* (7). Die 3 wird in

21 Und die Leiche, zertreten vom Rennpferd / bespritzt mit den Augen die Erde mit Blut.*

(Chlebnikov, ,,Der Untergang von Atlantis™).

22 vgl. z.B. ,Neizdannaja stat’ja** (,Der unverdffentlichte Aufsatz**): Hier bedeutet das T die
Unterordnung einer Bewegung unter eine grofie Kraft (Chlebnikov V, 189).

23 vgl. dazu die theoretischen Texte zum Punkt als ambivalenter und paradoxaler Figur von
Florenskij (.. To¢ka"), Kandinskij (..Uber den Punkt*), Charms (,,O kruge*), dazu Niederbud-
de 2006, 163f., 1931, 203-212.

24 Deine Leiche ist zerrissen im Sand* (Chlebnikov I, 97).
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mehreren Textstellen mit dem Tod assoziiert, so wird sie bald als Wigelchen
des Todes und des Niedergangs (telega smerti, upadka®3), bald als Weg des
Kampfes (put‘ bor'by) oder Sackgasse (fupik) bezeichnet. Die 3 ist eine ,,bése
Zahl* (,,3n0e yncno® Chlebnikov [1922] 2000, 80).

Gemeinsam mit der Zahl 2 bildet die 3 den archaisch-urtiimlichen Kern von
Chlebnikovs oppositionellem Denken. Denn als kleinste gerade und — wenn man
die Eins auBler Acht lisst?6 — kleinste ungerade Zahl (.5 nousn, yto Bpems
HOCTPOEHO Ha CTEneHsAX ABYX W Tpex, HAMMEHBIIHX YETHLIX H HEYCTHBIX
gnces.“27 Chlebnikov V, 473) verkdrpern die beiden Zahlen das Grundprinzip
des ,,uer* (gerade) und ,,Heuer*” (ungerade), das Chlebnikov als Fundament der
altslavischen Kultur sieht (.....korza s BCOMHHII ApeBHe-CIaBSHCKYI0 Bepy B
,uet u Heuet*“28 Chlebnikov V, 473).

In seinen (pseudo)wissenschaftlichen Texten zur Zahlentheorie hat Chlebni-
kov die Todes-Bedeutung der 3 vielfach erklirt: die 3 ist die Zahl des Raumes
(Dreidimensionalitit) und somit der alten Welt und der alten Wissenschaft. Ent-
sprechend sind auch die Raum-Krieger in Chlebnikovs Erzihltexten immer dem
Tod geweiht (Chlebnikov V, 132). Die negative Assoziation der 3 iibertriigt sich
auch auf das Dreieck (friugol ‘nik), das Chlebnikov — wie den Kreis — als eine
geschlossene Figur mit einem Geflingnis vergleicht (Chlebnikov V, 267).29 Der
dreizehnte Gast ist dagegen der iiberschiissige, unerwartete Besuch, der in
. O8ibka smerti“ (,,Fehler des Todes™) den Tod iiberlistet.

. TpH — Tesera CMepPTH, yNajlKka; y cTapmInX MHpoB Hora ypasnenus — Tpu.” (Chlebnikov V|
166).

26 In frithen Kulturen bedeutet Zahl ,Mehrzahl* und die Ein-Zahl ist keine Zahl; daneben findet
sich die Auffassung, dass die Eins keine Zahl ist, weil sie das Wesen der Zahl verkérpert.
SchlieBlich ist jede Zahl eine Einheit. Dass fiir Chlebnikov die 1 nicht als die kleinste unge-
rade Zahl herangezogen werden kann, ergibt sich schon daraus, dass er Potenzreihen bildet
(2,4,8,16....3,9, 27, 81...), was mit der | nicht méglich ist.

,JIch verstand, dass die Zeit auf der Potenz von Zwei und Drei aufgebaut ist, den kleinsten
geraden und ungeraden Zahlen.*

».--als ich mich an den altslavischen Glauben an ,Gerade und Ungerade® erinnerte.” (Ivanov
1986, 398).

~Her Gonbmeit ceobomsl, 4em B mpamom aByyronbhuke. / Her Gonmbuied TemMHMIbI, YeMm
TpeyroabHuk — 3aMkHyToiil npoctop.” (Chlebnikov V, 267) Es gibt keine gréfere Freiheit
als im geraden Zweieck. / Es gibt kein groBeres Geflingnis als das Dreieck — der geschlosse-
ne Raum*®,

27

28

29
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2.4. Das C: von Schiideln (¢erep) und Zahlen (&islo)

TPUHAJILATBIN: Tsi cama Hanbemss HATHTKH,
BAPBILIHA CMEPTb: Ho rae moii wepen? I'ne rnasa?
(Chlebnikov, ,,O3ibka smerti®, 1986, 428)30

Durch das Eintreffen des unerwarteten dreizehnten Gastes wird in ,,OSibka
smerti* Friulein Tod veranlasst, ihren eigenen Schédel als Trinkgefi zur Ver-
fiigung zu stellen. In der Folge trinkt sie blind aus dem Trinkgefidl das Wasser
des Todes und stirbt — eine absurdistische Inszenierung des Todes des Todes.

Der Schidel (cerep) gleicht in seiner Gestalt und Funktion der Tasse (casa),
beide Lexeme beginnen mit dem Buchstaben/Laut C, dessen abstrakte Semantik
fiir Chlebnikov obolocka (Hiille) bedeutet (Chlebnikov V, 235). Die Semantik
des Lautes entspricht in diesem Fall auch der graphischen Form des kyrillischen
Buchstabens. U ist ein rundlicher hohler Kérper, von Oberfliche umgeben. Die
C-Worte Schidel, Tasse, Kiibel (¢an), Strumpf (¢ulok) sind innen leer. Das pro-
duktivste C-Lexem ist in Chlebnikovs wortkiinstlerischer Todespoetik zweifel-
los der Schiidel: Dieser ist einerseits Todeschddel, gleichzeitig bildet er als
Weltkorper den ,,Ort, in dem die Welt entspringt” (Hansen-Love 1986, 130).
Nach Hansen-Ldéve ist der Schiidel als Kopf in seiner naturhaft-organischen,
korperlich-konkreten und archaisch-vorbewussten Form Ursprungs- und End-
punkt aller Entfaltungen der Dingwelt in Chlebnikovs Werk (Hansen-Love
1986, 132).

Ein zweites Motiv, das Tod und Kiinstlertum im Zeichen des C verbindet, ist
die Tinte (ernilo). Blut und Tinte sind bei Chlebnikov metaphorisch aufeinan-
der bezogen. Die Anfangsbuchstaben der neuen Zeit werden mit der Tinte des
Todes geschrieben. Der Kiinstler und Wissenschaftler erreicht in seinem Werk
einen Sieg iiber Tod und Krieg — das Bild dafiir ist die im Tintenfass ertrinkende
Fliege:

OnHax bl 8 3aTyMYHBO cHen ¢ nepoM B pyke. Ilepo mpasaHo Buceno B
BO3ayxe. Bapyr npuierena BoiiHa, W, paBHas BECEJIOH MyXe, cena B 4ep-
HHJIBHHILY. YMHpas, OHa MOnos3Jia No KHUTe, U 3TO CIe/bl €€ HOr, Korjaa
OHA MOJ37a, CIHIILMMCH KOMKOM, BCA MOKpbITas HepHuaamu. Takosa
cyapba BoiiHbl. BoiiHa ytomer B yepHuibHHUe nucatens. (Chlebnikov
[1922] 2000, 60)

Einmal saf} ich nachdenklich mit dem Fiiller in der Hand. Der Fiiller hing
frei in der Luft. Plotzlich flog der Krieg heran, und setzte sich, gleich einer
frohlichen Fliege, ins Tintenfass. Sterbend kroch er/sie iiber das Buch, und
es gab Spuren seiner/ihrer Fiifle, als sie/er kroch, zusammengeklebt wie

30 _DER DREIZEHNTE: Du wirst selbst die Getréinke eingiefen. / FRAULEIN TOD: Aber

wo ist mein Schiidel? Wo sind die Augen?* (Chlebnikov, ,,Fehler des Todes™)
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ein Klimpchen, ganz bedeckt mit Tinte. So ist das Schicksal des Krieges.
Der Krieg ertrinkt im Tintenfass des Schriftstellers.

Der Sieg iiber den Krieg wird von Chlebnikov hier — wie auch an anderen
Stellen — mit Hilfe der Zahlen beschworen. Es sind die mit Tinte geschriebenen
Rechentexte, die die geschichtlichen Ereignisse iiberwinden und den Tod er-
trinken. Der Krieg ertrinkt also nicht nur im Tintenfass, sondern eigentlich in
der Zahl (cislo), die ebenfalls ein hohlrdumiges Behiltnis ist: In dem Text ,,Slo-
vo o &isle™ (,,Wort iiber die Zahl*), dem Vorwort zu den Doski sud'by, wird die
Zahl mit einem GefiB (casa) verglichen, in das man die Fliissigkeit einer belie-
bigen GréBe hineinschiitten kann, die Gleichung dagegen ist eine Apparatur, die
die Zahl- bzw. Zeicheneinheiten zu einer Kette verbindet. Das Zusammenspiel
von Festem (Konstante) und Fliissigem (Variable) ist grundlegend fiir das Ver-
stindnis der Rechengleichung (Chlebnikov V, 474).

3. Vom Gott des Todes zum Gott des Messens

Takum 06pa3oM MEHACTCA W Halle OTHOIIEHHE K CMEPTH: Mbl CTOMM Y

nopora Mupa, Koraa OyaeM 3HaTh JICHb W Yac, KOTa Mbl POJAHMCH BHOBb,

CMOTPETh HA CMEPTh KaK Ha BPEMEHHOE KYTIAHHE B BOSHAX HeOBITHA,
(Chlebnikov ,,Matemati¢eskoe ponimanie istorii* V, 241)3!

In Chlebnikovs Kunst- und Weltmodell braucht der kollektive Weltkdrper den
Tod, um am Leben zu bleiben. Die in der Sternensprache herausgearbeiteten u-
niversalen Todessemantiken des Teilens, der (Un)Beweglichkeit und der (lee-
ren) Hiille zeigen auf abstrakter Ebene, dass der Tod dem Leben — das Nichtsein
dem Sein — immanent ist und umgekehrt. Sowohl das archaisch-primitivistische
Denken, als auch der rationale Ansatz legt die Wechselbeziiglichkeit von Leben
und Tod offen. Es ist daher irrefithrend anzunehmen, es wiire Chlebnikov um
eine Beseitigung des Todes — vergleichbar etwa N.F. Fedorovs Auferweckung
der Toten — gegangen. Anders als viele russische Wissenschaftler der Jahrhun-
dertwende wihlte Chlebnikov keine naturwissenschaftliche (biologische oder
technische),32 sondern eine mathematische Herangehensweise an das Problem

31 Auf diese Weise #indert sich auch unsere Beziehung zum Tod: wir stehen an der Schwelle

der Welt, wenn wir Tag und Stunde wissen, zu der wir wiedergeboren werden, um auf den
Tod zu blicken als auf ein voriibergehendes Baden in den Wellen des Nichtseins.” (Chlebni-
kov, ,Mathematisches Verstiindnis der Geschichte*)

32 ygl. Hagemeister (1989, 183-187): Der Biologe S. I. Metal’nikov beschiftigte sich mit Bak-
terien, Protozoen und Algen, die sich ungeschlechtlich in scheinbar unbegrenzter Teilung
fortpflanzen, ohne je eines natiirlichen Todes zu sterben. P.I. Bachmet’ev, ebenfalls Biologe
und Physiker, erprobte die Wiederbelebung kiinstlich eingefrorener Fische und Amphibien.
Gerade die Experimente Bachmet'evs haben Spuren im Werk futuristischer Autoren hinter-
lassen. Hagemeister (1989, 187) nennt Majakovskijs Theaterstiick ,Klop” (,.Die Wanze")
und Pil'njaks Erzihlung ,.Delo smerti* (,,Eine Sache des Todes”). Bei Chlebnikov finden
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des Todes. Dies legt nahe, dass er auch als Wissenschaftler den Tod im — bzw.
mit Hilfe von — Zeichen (er)fassen will. Mathematik ist fiir ihn mehr als ein Mit-
tel zur Erforschung der phanomenalen Welt, sie ist — wie Dichtung — eine Zei-
chenkunst,?3 mit deren Hilfe der Mensch, der sie beherrscht, eigene utopische
Welten schafft. Die Frage der (praktisch-naturwissenschaftlichen) Anwendbar-
keit mathematischer Erkenntnis riickt dabei — gerade mit Blick auf den Tod — an
zweite Stelle.

Eine Aufforderung zur mathematischen (zahlenmiBigen) Beschiftigung mit
dem Tod findet Chlebnikov in der Wortsprache selbst: Als Antwort auf den Tod
(smerti) rit die ,,gebieterische Stimme* (vlastnyj golos) in dem Drama ,Marqui-
se Desaix“: Messt! (smert’e!) (vgl. Zitat oben), eine Forderung, die vom Dich-
ter-Wissenschaftler selbst in die Tat umgesetzt wird. Die mathematische Erfor-
schung des Todes ist dabei gleichzeitig eine Abgrenzung von religidsen Todes-
vorstellungen. Ebenfalls in ,Marquise Desaix* stellt Chlebnikov den Gott des
Todes dem Gott des Messt! gegeniiber (Chlebnikov 1986, 413).

3.1. Zahl und Rechnung im Zeichen von Krieg und Tod

Ecan B nepeyio Touky yMHpaeT Kepraa, yepes 3 ymupaet youitua. Ecan nepsas
TOYKa OTMCHYCHA KPYNHBIM BOCHHBIM YCHEXOM Hl:l(oropoﬁ BOJIHBI 4€J0BCYECTBA,
Obi1a IAroM 3aBOEBAHMA, TO BTOpas Todka, deped 3" cyTok, OyleT oCTAHOBKOl
3TOrO JIBHAKEHHA, THEM OTTIOPA EMY...

(Chlebnikov, Doski sud’by [1922] 2000, 12)3¢

In ,.Svojasi* (,Mein Eignes*) gibt Chlebnikov 1919 riickblickend an, die Nie-
derlage Russlands im Krieg gegen Japan 1905 (Tsuschima-Schlacht am 27. Mai)
sei der Anlass fiir seine Beschiftigung mit den Zahlengesetzen gewesen (Chleb-
nikov II, 10). Der Krieg und die damit verbundenen Toten waren Ausgangs-
punkt fiir eine (pseudo)wissenschaftliche Karriere, die den Kiinstler mit der Zeit
immer mehr in Anspruch nahm und in den Schicksalstafeln (Doski sud’by) ihren
Hoéhepunkt fand. Man kann diese Titigkeit als ein Anrechnen gegen den Tod in-
terpretieren.

sich keine Uberlegungen, den Tod mit Hilfe von Medizin, Physik oder Biologie zu beseiti-
gen.

Zum Verhilnis von Mathematik (Zahlen) und Dichtung als Sprache duBert sich Chlebnikov
mehrfach. So betont er in ,Vremja mera mira* den Unterschied, der zwischen der Sprache
der Zahlen und der Wortsprache besteht. Der Exaktheit des Messens mit den Zahlen stellt er
hier die Unvollkommenheit der Sprache gegeniiber (Chlebnikov V, 447). Gleichzeitig nihern
sich Mathematik und Wortkunst dort an, wo die Abbildungsfunktion der Wortsprache in den
Hintergrund tritt.

~Wenn am ersten Punkt das Opfer stirbt, dann stirbt nach 3® [Tagen] der Morder. Wenn der
erste Punkt vom groBen Kriegserfolg der einen Menschheits-Welle gekennzeichnet ist, dann
ist der zweite Punkt, nach 3" Tagen, ein Anhalten dieser Bewegung, der Tag ihrer Abwehr."
(Chlebnikov, Die Schicksalstafeln)

33

34
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Der Tod riickt bei Chlebnikov (wie der Krieg) allerdings als ein Ereignis des
Lebens bzw. der Weltgeschichte in den Fokus und nicht als etwas auBerhalb des
Lebens Stehendes. Dies zeigt sich gerade in der Praxis des Rechnens. Chlebni-
kov wiihlt Daten verschiedener historischer Ereignisse (Geburten, Niederlagen
und Siege, Revolutionen und Aufstinde), konstruiert aus ihnen Rechenglei-
chungen und versucht aus diesen Gleichungen GesetzmiBigkeiten zu erschlie-
Ben. Dabei geht es um die Erforschung des Weltgeschehens und damit des Le-
bens auf der Erde: Die Erkenntnis der Zahlen bedeutet — so der Beginn eines
Gedichts aus dem Jahr 1907 — die Erkenntnis des Lebens (,.[lo3nan s uucna,
nosHan f xku3nk... 33 Chlebnikov II, 280). Es macht in diesem Zusammenhang
grundsitzlich keinen Unterschied, welcher Art das historische Ereignis ist, das
mit dem Datum verbunden wird.

In den Doski sud’by wird dem Blatt ,,Zezl Zizni* (,,Stab des Lebens®) ein
Kapitel mit dem Titel ,,Kak oni umirajut* (,,Wie sie sterben") vorangestellt. Zahl
und Tod werden als Gegner bezeichnet und ein Sieg der Zahl iiber den Tod
prophezeiht.’® Dieser Sieg besteht in der Erkenntnis der GesetzmiBigkeit des
Zeitpunkts des Todes. An anderer Stelle (in ,NaSa osnova“ / ,,Unsere Grund-
lage*) geht es um die — auf den Tod folgende — GesetzméBigkeit der Wiederge-
burt: Die ,,Welle des Geburtenstrahls* (,,sonna nyua poxnaenus™) offenbart, dass
Menschen mit dem gleichen Schicksal im Abstand von 365 Tagen geboren wer-
den (Chlebnikov V, 241). Die hier vertretene Erkenntnis erinnert an buddhisti-
sche und hinduistische Vorstellungen der Reinkarnation (Mirsky 1975, 80).
Doch auch auf diesseitiger-historischer Ebene gleichen sich Tod und Leben aus.
Die Gleichung (uravnenie) garantiert Gleichheit (ravenstvo) angesichts des To-
des. Sieg und Niederlage von Voélkern wechseln sich in ,gerechter Weise™ ab,
der Morder stirbt 3° Tage nach seinem Opfer (Chlebnikov [1922] 2000, 12).

Bei aller Verwurzeltheit seiner Zeit- und Todestheorie in traditionellen Ge-
dankenwelten (Hinduismus, Buddhismus, mythisches Denken) stellt Chlebnikov
seine Forschungen doch in einen zeitgendssischen wissenschaftlichen Kontext:
er sieht sich in der Nachfolge der Physiker Fresnel, Becquerel, Hertz und Rént-
gen (Chlebnikov V, 437f.), die die Schwingungsvorginge in der Natur (Elekt-
romagnetismus, Lichttheorie) erforschten und ihre Ergebnisse naturwissen-
schaftlich nutzbar machten. Chlebnikovs Untersuchungen zu den , Strahlen*
(luci) von Tod und Geburt, Sieg und Niederlage erheben den Anspruch, ver-
gleichbare Ergebnisse fiir das gesamte Weltgeschehen zu liefern, die Umsetzung
dieses Anspruchs bleibt jedoch utopisch.37

35 Erkannte ich die Zahlen, erkannte ich das Leben*

36 Zu dieser Textstelle vgl. Obermayr 2005.

37 Wissenschaftliche Erkenntnis ist immer auch eine Frage der Macht. In den Doski sud by do-
miniert entsprechend die Metaphorik von Macht, Herrschaft und Befehl (vgl. dazu auch Gri-
gor'ev 2000, 145). Was vom Menschen ,gemessen™ worden ist, wird vom Menschen kon-
trolliert: ,JlaBno crano oMM MecTOM, YTO 3HAHHE €CTh BHI BIACTH, a MpeJBuaeHHe coObl-
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In Chlebnikovs wissenschaftlicher Tatigkeit spielen zwei Arten von Todes-
zahlen eine wichtige Rolle. Auf der einen Seite stehen Todesdaten — d.h. aus der
Natur (bzw. der Geschichte) gewonnene Zahlen —, die nur deshalb mit dem Tod
verbunden sind, weil sie das Datum eines Todesfalls angeben (z.B. der
31.08.1864 als Todestag von Lassalle). Auf der anderen Seite steht die 3 als
Zahl des Todes. Die Bedeutung dieser Zahl selbst (wie auch ihres Antipoden 2,
oder auch der Zahlen 0 und 1) ist nicht aus der Natur gewonnen, sondern aus
der Zeichenwelt. Wie oben schon ausgefiihrt, gewinnt Chlebnikov die Todesse-
mantik der 3 allerdings nicht aus dem Rechnen, sondern aus der Sprache. Die
Drei ist eine Zahl des Todes, weil das Zahlwort fri den gleichen Anfangsbuch-
staben/laut hat, wie andere Todeswdrter (insbes. rrup/Leiche). Das Rechnen
selbst abstrahiert von dieser Semantik, es gehorcht nur den formalen Gesetzen
der Mathematik. Mit der Semantisierung der Zahlen unternimmt Chlebnikov je-
doch den Versuch, einen Begriffskalkiil (im Sinne Leibniz’) zu entwickeln, mit
dessen Hilfe Tod und Leben errechnet werden konnen, indem sie selbst Be-
standteil der Rechengleichung werden. Als Element der Gleichung wird der Tod
(als wichtiges Element der Sprach- und Gedankenwelt) zu einer Zahleneinheit,
die gerade als Zeichen in der Gleichung den Tod als Ereignis der diesseitigen
Welt reprisentieren soll. Man kann also die Gedankenwelt in kleinste Einheiten
fassen und mit diesen dann (als Zahlen) operieren. Voraussetzung ist eine Ana-
logie in der Relation der Zeichen und der Einheiten der phanomenalen Welt.

Der Rechnende selbst operiert mit Zahlen unabhiingig von jeder Semantik.
Im Umgang mit Zeichen l6st sich der Mathematiker von der physikalischen
Welt und erreicht eine Freiheit von den Dingen. Besonders offensichtlich wird
dies mit der Einfilhrung der imagindren Zahl (V-1) in die Welt der Mathematik.
In Chlebnikovs Rechnungen spielt die V-1 eine eher untergeordnete Rolle. In
seiner Dichtung taucht sie dagegen bezeichnender Weise gerade an solchen Stel-
len auf, die den Tod zum zentralen Thema haben — sei es in dem Drama ,,O3ibka
smerti* oder in den Erzihltexten ,Ka>* und ,Skuf’ ja Skifa*“ (,,Die Kappe des
Skythen™).

3.2. Die Imaginiire Zahl (V-1): Nichtsein in Potenz und Grenz-Zeichen

Die imaginére Zahl (V-1) ist in Chlebnikovs Werk ein immer wieder anzutref-
fendes Symbol wissenschaftlich-utopischen Denkens. In einem Brief an seine

THii — ynpagnenne umi.” (,,Schon lange wurde es ein Gemeinplatz, dass Wissen eine Art von
Macht ist, und das Voraussehen von Ereignissen bedeutet ihre Steuerung. Chlebnikov
[1922] 2000, B). In der Welt der (Sprach)Zeichen garantiert das Wissen iiber die zahlenmi-
Bige Abfolge von Geburt und Tod die Herrschaft des Kiinstler-Wissenschaftlers iiber diese
Bereiche.

3% vgl. den Text ,,Cudesa pervych trech* (,.Die Wunder der ersten Drei*) — Chlebnikov [1922]
2000, 108.
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Freunde G. N. Petnikov und N. N. Aseev nennt Chlebnikov 1916 die Gleichung
mit der imagindren Zahl den Gipfel allen Wissens®®. Aus der gleichen Zeit
stammt der frithe Zeit-Rechnungs-Text ,Vremja mera mira™ (,,Zeit MaB der
Welt*), in dem er die Jahreszahlen wichtiger historischer Ereignisse in komple-
xe Gleichungen transformiert, mit dem Ziel eine neue Jahreszdhlung mit Hilfe
der komplexen Zahlenebene a + b V-1 einzufithren (Chlebnikov V, 440f). Jede
Jahreszahl erhilt einen ,,realen” und einen — im 90°-Winkel zu diesem stehenden
— imagindren Teil.

Unabhiingig von diesem Versuch, die imaginidre Zahl auch praktisch in die
eigene Zeitforschung einzubeziehen, findet sich das Zeichen (V-1) hdufig als ei-
ne Art Geheimkiirzel in Chlebnikovs Wortkunsttexten, das in einfachster Weise
folgendermalen zu ,.entziffern™ ist: an der 1, traditionell die Zahl des ,,Seins",
werden zwei mathematische Operationen vollzogen, die sich auszuschlieflen
scheinen: zum einen wird sie mit ihrer Negation multipliziert — so dass aus dem
Sein ein Nicht-Sein wird; zum anderen wird aus diesem Nichtsein die Wurzel
gezogen — die Umkehroperation des Potenzierens. Da die Operation des Poten-
zierens selbst jedoch (nach den Rechenregeln im Reich der reellen Zahlen) im-
mer eine positive Zahl ergibt [(-1)* = +1] bereitet es Schwierigkeiten, die ,Be-
deutung* der Wurzel aus Minus Eins (V-1) zu bestimmen. Handelt es sich um
ein Uberwindung der Negation, eine Potenzierung der Negation oder beides in
einem? Mathematisch erweitert die imaginire Zahl die (eindimensionale) Welt
der reellen Zahlen um eine zweite Dimension: aus der Linie wird eine Flidche —
als ,,hochste* Dimension der Zahlenwelt.3?

Die Verbindung der imaginéren Zahl mit dem Tod ergibt sich bei Chlebnikov
sowohl konzeptuell als auch auf wortkiinstlerischer Ebene. Dies zeigt sich schon
in dem Text, in dem V-1 zum ersten Mal auftaut, ~Kurgan Svjatogora® (,,Der
Grabhiigel Svjatogors®, 1908): die V-1 erscheint hier als eine Zahl, die die Un-
abhiingigkeit von den Dinge garantiert: ,[lomoGus Beipakenns Buga V-1,
KOTOpbIE OTBEprajii mpoluuioe, Mel obperaem cBoboxy ot Beuteil.” (Chlebnikov
NP, 321). Jenseits der Dinge existiert die Welt der Zeichen, die zweidimensional
ist, wie die komplexe Zahlenebene. In den folgenden Jahren taucht V-1 immer
wieder in Texten auf, die den Ubergang in eine , jenseitige* Welt und die Auf-
hebung der Zeit zum Thema haben. So fiihrt in dem Gedicht ,,Ladomir* (1920)
das Wurzel-Zieh-Verfahren zum Erscheinen der Todes-Gestalt der Rusalka. Die
Wurzel hat hier zwei Gesichter, weil die komplexe Zahlengleichung a + b V-1
einen realen (a) und einen imagindren (b v-1) Teil besitzt. Ebenso ist die Rusal-
ka ein Wesen zwischen den Welten — sei es zwischen der realen und imaginiren

39 Brief vom 2.11. 1916: ,Bepmunna — Bce 3HaHMe B OZHOM ypaBHEHHH ¢ V-1 BenHduHa.*
Chlebnikov V, 307. Zur imaginiren Zahl bei Chlebnikov vgl. Koll-Stobbe 1985,

40 Zur imagindren Zahl und komplexen Zahlenebene vgl. Bourbaki 1971, 67f., Pieper 1988. Zur
imaginiiren Zahl als ,Nichtsein zweiter Potenz™ vgl. Toth 1987, 116.
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Seite der Textwelt oder zwischen dem Diesseits und Jenseits des russischen
Volksglaubens (Chlebnikov I, 199).4! Ebenfalls im Kontext der Thanatologie
finden sich Uberlegungen zur V-1 in den Erzihltexten ,.Skuf’ja Skifa* und Y
(beide 1916). In ,,Skuf’ja Skifa* wird das Ich des Erzdhlers von seinem Ka
durch verschiedene Zeitebenen gefiihrt und stéBt schlieBlich auf den Zahlengott
(,.Uucnobor*), der ihm im Spiegelbild eines Sees als Gestalt entgegentritt. Die
Oberfliche des Sees, die die Grenze zwischen zwei Reichen markiert, entpuppt
sich als komplexe Zahlenebene und fiihrt zu der Erkenntnis, dass die imaginiiren
Zahlen ,nicht weniger dinglich* sind, als die natiirlichen Zahlen (1, 2, 3...).

Es ist also naheliegend, die V-1 nicht nur als Symbol neuer Wissenschaftlich-
keit und neuer kiinstlerischer Freiheit, sondern auch als Zeichen des Todes zu
lesen — als ein Nicht-Sein, das sich selbst in Frage stellt. Tod, Kunst und Wis-
senschaft werden in diesem Zeichen in eins gesetzt. Dies schon aufgrund der
nahe liegenden Interpretation der imagindren Zahl als Nichtsein in Potenz. Ma-
thematikhistoriker verweisen gerne auf den rein formalen Charakter dieser Zahl,
sie steht gleichsam am Anfang einer Entwicklung innerhalb der Mathematik, in
deren Verlauf sich die Zeichenwelt vollstindig von der auBermathematischen
Gegenstandswelt verselbstindigt und die Zeichen aus sich selbst heraus schaf-
fen. An ihr zeigt sich das moderne Zeichenverstindnis der Mathematik. das auf
jede auBermathematische ,Bedeutung® verzichtet. Gerade diese Sonderstellung
macht die imaginidren Zahlen zum wichtigen mathematischen Bezugspunkt der
Kunst der Avantgarde.2 Bei Chlebnikov ergiéinzt das Motiv V-1 als abstraktes
Zeichen das mathematisch-operationale Vorgehen, das in den Gleichungen rea-
lisiert wird. Die imagnire Zahl ist aber nicht nur mit dem Rechnen (und damit
mit der Sphire der Wissenschaft), sondern auch mit der archaisch-
primitivistischen Todeswelt in Chlebnikovs Werk eng verbunden. Auch hier
verlduft die Beziehung zwischen Wissenschaft und Archaik iiber die Sprache:
als Wurzelzahl besitzt V-1 einen unmittelbaren Bezug sowohl zur Sprachwurzel
als auch zur Sphire des unterirdischen Erdbereichs und damit zur archaisch-
chthonischen Todessphire in Chlebnikovs Werk.43

Vgl. auch die Bezichung von V-1 und Rusalka in ,,Razin — dve troicy* (,,Razin — zwei Troi-
ca”) (Chlebnikov IV, 146).

2 Vgl. etwa die Bedeutung der v-1 bei E. Zamjatin: Lahusen/Maksimova/Andrews (1994) und
Lisickij (Lissitzky [1925] 1992).

Mathematische und organische Wurzel werden bei Chlebnikov gleichgesetzt. Das gleiche
gilt fiir die Baum- und Textwelt iiberhaupt. Vgl. etwa das Gedicht ,,Derevo” (,,Der Baum®)
(Chlebnikov III, 224f.). In diesem gibt es eine mathematische Motivkette, deren Glieder alle
mit der imagindren Zahl zusammenhiingen. Besonders ergiebig fiir die Verbindung von
Baumwelt und Textwelt ist neben dem Wurzel-Begriff das Blat-Motiv: die Blitter der Biu-
me sind mit den Blittern, auf denen der Kiinstler seine Gedichte und der Mathematiker seine
Zahlenwelten entwirft, identisch. Zum Derevo-Motiv bei Chlebnikov vgl. Hansen-Léve,
1985b, 34 ff. und Holthusen 1981].
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4. Der Tod des Todes des Todes ....

Auch in dem Drama ,,O8ibka smerti* nutzt Chlebnikov die imagindre Zahl zur
Einfithrung in das Thema des Todes. Der Vorgesang fordert die Ziehung der
Wurzel der Minus-Einheit aus sich selbst (Chlebnikov 1986, 424). Die Textstel-
le deutet den Tod des Todes schon an, der zum Schluss des Stiickes auf der
Biihne von statten geht. Dieser Tod ist mehrfach gebrochen, zum einen, weil in
,.O8ibka smerti* der Tod selbst stirbt — ein Widerspruch in sich —, zum anderen,
weil er doch nicht stirbt, eine folgerichtige Konsequenz aus dem Tod des Todes,
aber auch aus der Bedingtheit des Theaters.

Chlebnikov fiihrt in diesem Stiick einen Dialog mit der Todespoetik des rus-
sischen Symbolismus. Der ,,Sieg iiber den Tod" ist eigentlich als Sieg {iber den
Sieg des Todes in der symbolistischen Dichtung entworfen. Konkret geht es
Chlebnikov um eine Abrechung mit der Todesdramatik von Fedor Sologub, des-
sen Drama ,Pobeda smerti” (,,Sieg des Todes™) 1907 am Theater der Komis-
sarzevskaja von Vsevolod Mejerchol’d inszeniert wurde (vgl. Culkov [1907]
1997, 165f.). Wihrend Sologub in seinem Stiick den Sieg des Todes als Sieg der
Liebe iiberhoht, endet Chlebnikovs Todes-Drama in einer Parabase: als die
durch den Tod des Todes vom Tod befreiten ehemaligen Toten ihr neues Leben
zu feiern beginnen, hebt der , gestorbene™ Tod seinen Kopf (Schidel) wieder auf
und tritt — indem er das Buch des gerade gespielten Stiicks nochmal durchblit-
tert — aus dem Stiick (aber auch aus seinem Tod) hinaus. Da er feststellt, dass
das Stiick (bzw. das Buch) zu Ende ist, kehrt er als Lebender in das Stiick zu-
riick und schlieBt sich den Feiernden an. Die Riickkehr des Todes versetzt das
Drama zuriick an den Anfang. Der Tod des Todes kann von neuem inszeniert
werden.
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Swetlana Kazakova

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).

LA
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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).



308 Swetlana Kazakova

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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Johanna Renate Doring

TODESSPUREN:
ANNA ACHMATOVAS

+SED’'MAJA ILI POSLEDNJAJA LENINGRADSKAJA
SEVERNAJA ELEGIJA“

Ho Bcero crpamueii, Bcerono3opHei
To, uTO coBepIIaeTCA TENEPh.

Jaxe nonsous He noOHNACH

K10 Bo3mobnennas, k1o noar.!

(Doch am Schrecklichsten, am Schmiihlichsten
Ist das, was jetzt geschieht.

Selbst die Mitternacht erfuhr nicht,

Wer Geliebte ist, wer Dichter).

Smertetvorcestvo, dionysisch? instrumentiert

Aus dem monumentalen Textgrab der Zapisnve kniZki (Notizbiicher) von Anna
Achmatova, die sie einmal als ,kniga Zizni** (Buch des Lebens) bezeichnete,
stelle ich hier ein gerade wegen seiner Unfertigkeit bisher weitgehend unbeach-
tetes (Henseler 2004, 154) Textfragment vor: die ,Liri¢eskie otstuplenija Sed’-
moj élegii*4 (Lyrische Digressionen zur Siebten Elegie, 1958). Gedacht war das
Fragment als Schlussteil eines Zyklus, der in seiner Numerierung und Nennung
Jjedoch in sich selbst nie ,stabil* wurde. Gerade in seiner Vorldufigkeit und Zer-
rissenheit reprisentiert dieses Fragment ein signifikantes thanatopoetisches Ver-
fahren der spdten Achmatova, das dem psychoanalytischen Verstindnis der
,Traumarbeit® vergleichbar ist. Der Tod wird im manifesten Text nur sparsam
thematisiert, aber durch signifikante Indices, etwa die ausdriickliche Finalmar-
kierung und die Endbezifferung ,7°, nachhaltig eingespielt. Der manifeste Text
bleibt aufgerissen, verweist aber in seiner Fragilitdt auf Bedeutungsverdichtun-
gen und -verschiebungen latenter Kontexte. In der ,Siebten Elegie™ ist der ge-

Aus den Entwiirfen zur Tragddie ,Prolog, ili Son vo sne* (Prolog oder Traum im Traum).
Anna Achmatova 1986, [, 374, m.H.

Zu einer spezifisch dionysischen Thanatopoetik vgl. Hansen-Léve in diesem Band, 17ff.

So iibertitelt GerStejn 1994 ihr Vorwort zu den Zapisnye knizki Anny Achmatovoj (1958-
1966), Moskva, Torino 1996 (im Folgenden abgekiirzt Zakn).

4 ZaKn10-11,
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waltsame Tod der akmeistischen Dichterfreunde und die Todesqual der iiberle-
benden Dichterin in den Jahrzehnten des Terrors® (Toporov 1990, 322) das ver-
borgene und in meiner Analyse aufzuspiirende Thema. Die , Liriceskie otstuple-
nija“, im Folgenden von mir ,Digressionen” genannt, entwerfen die grotesk-
monstrose® Szenerie eines nicht enden wollenden Toten-Gerichts. Dabei insze-
niert das lyrische Subjekt sein eigenes Erstarren in der totalen Isolierung eines
Gerichtsaals, sein volliges Verstummen, zugleich aber auch die , letale Aphonie™
(Lachmann 1984, 503) stalinistischer Lager. Achmatova durchtriinkt, wie auch
in anderen Zyklen, besonders dem ,,Rekviem* (Requiem), ihre intensiv intertex-
tuell ausgerichteten poetischen Texte zugleich mit autobiographischen Anspie-
lungen wie mit Hinweisen auf die Faktizitit der sowjetischen Zeitgeschichte. Sie
verschriinkt Geschichte und Mythos.” Durch das insistierende Wiederholen von
Zahlen der ,Dreifliger” evoziert sie einen ,antiapollinischen® (Toporov
2003, 234), einen Barbaren-Chronotop.

In dem ,,Vorwort", das Achmatova den ,,Digressionen™ voranstellt, rekapitu-
liert sie die Jahrzehnte umfassende Textgeschichte ihrer Elegien, die hier noch
.Leningrader” genannt werden. Insbesondere verweist sie auf die Siebte und
Letzte, die Vergessene, Verlorene und jetzt nur partiell wieder Erinnerte: ,,0co-
6enno oauo [Sed' maja ili Poslednjaja Leningradskaja élegija, HdA] 6buto no-
JYMaHO [0 KOHIA H KaK BCErJa YTO-TO 3allHCAaHO, 4TO-TO MOTEPAHO, HTO-TO
3a0bITO, uTO-TO Benomueno™ (Insbesondere war eine von ihnen [Die Siebte oder
Die Letzte Leningrader Elegie] bereits bis zum Ende durchdacht; wie immer
wurde etwas aufgeschrieben, anderes verloren, etwas vergessen, etwas anderes
erinnert).

Ausgesprochen bezeichnend ist es, dass die zu restituierende ,Siebte iiber
zwei Fragmentblécke nicht hinauskommt: | Liriceskie otstuplenija® und ,Pos-
lednee slovo podsud<imoj> (iz Sed'moj)” (Das Letzte Wort der Angeklagten,
aus der Siebten). Das Zentrum dieser ,Siebten® bleibt vermeintlich leer. Doch
gerade diese Leere kann als thanatopoetischer Index gelesen werden: Der hier
fehlende manifeste Textkorper ist als Ikonisierung fehlender Redeméglichkeiten

Vgl unten Anm. 15 u. 19.

Bei meiner Differenzierung der Kategorie des Grotesken beziehe ich mich auf Smirnovs Dis-
kussion des Grotesken in seiner Nihe zu den Kategorien des Schrecklichen (Doppelgiingerei)
— des Unheimlichen (Innere Spaltung) und des Grotesk-Monstrésen, groteskno-Cudovisénoe
(Reanimierung des Toten). Diese Konzeption, die gegen Bachtins dualistische Festlegung
des Grotesken als .einziger Alternative zum Ernsthaften und Abgeschlossenen® polemisiert
(Smirnov 2005, 204), ist gerade der Thanatopoetik der spiten Achmatova adidquat, die dem
Festtags-Lachen eine entschiedene Absage erteilt. Dies zeigt das Motto aus Don Giovanni
zum Ersten Teil der ,,Poéma bez geroja™ ,.Di rider finirai / Pria dell’ aurora® (Soé. 1, 277).
Auch in den , Leningrader / Nérdlichen Elegien” l6scht kein Lachen die Todesangst.

Diesen Aspekt der ,Nordlichen / Leningrader Elegien™ unterstreichen gleichermaBen die bis-
herigen Analysen dieses Zyklus von Verheul, Kravcova und Sul’c. Ebenso Amert, die sich
auf die ,.Predystorija* (Vorgeschichte) konzentriert.

~4
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des lyrischen Subjekts zu verstehen. Das scheinbar Fehlende, Unsichtbare, Un-
sagbare wartet auf seine Offenbarung. Die Leerstelle appelliert an den Leser
(Iser). Die Apophatik wandelt die Thanatopoetik der friithen Achmatova, in der
ihr, wie Nedobrovo 1915 konstatierte, der , strenge Heiler Apollo* (Zestokij celi-
tel” Apollon) durch das Wort noch Halt geben konnte (Nedobrovo 2001, 125), in
ithrem spiiten Schaffen zumindest temporér zu einer dionysischen. Mit diesem
Epitheton kennzeichne ich die verborgene Sequenz des ,,Stirb und werde*: die
Opferung des Manifesten, den Abstieg in die Welt des Verstummens, des Frag-
mentierens und Dissoziierens, — auf den spiter ein Aufstieg in gewandelter Ge-
stalt erfolgt.

Diese ,dionysische Wandlung' hatte ihre Entsprechung im Leben der Achma-
tova: Nach der Hinrichtung Gumilevs (1921) und dem Lagertod Mandel’§tams
(1938) sieht sie sich selbst im ,verhéingnisvollen® Jahr 1946 gezwungen, ihre
Texte zu verbrennen — ein Akt. den sie als ,Opferung’ verstehen wollte. Das
Vernichtete versucht sie dann 1957-58 zumindest partiell zu restituieren. Dabei
blieb das Leid-/Leitthema Tod der Dichter unverindert auch persénlich
relevant: Es betraf sie als Dichterin und als erste Ehefrau Gumilevs. Noch 1957
wurde Achmatova gemeinsam mit Gumilev im sowjetischen Schulunterricht der
Zugehorigkeit zu ,feindlichen Gruppierungen* beschuldigt (Cukovskaja 1980,
203). Kennzeichnend blieb es fiir Achmatova, gleichzeitig als Dichterin wie als
Ehefrau® (einer fiir sie als Dichterin wie als Literaturhistorikerin wichtigen
Kombination von ,biografija i literatura”, Sedakova 1984, 104) diffamiert und
aus der Offentlichen Kommunikation ausgeschlossen, zum scheinbaren Stumm-
Sein verurteilt zu werden.

Dem fremd bestimmten, da aufgezwungenen, Schweigen der ,.Digressio-
nen”, widersetzt sich der zweite Fragmentblock der ,Siebten Leningrader Ele-
gie: Im ,Letzten Wort der Angeklagten™ verteidigt das lyrische Ich pathetisch
sein Schweigen und macht es damit zum eigenen. Timen¢ik hat eine Variante
dieses zweiten Fragmentblocks in seiner Darstellung Anna Achmatova v 1960-e
gody (Anna Achmatova in den 1960er Jahren) reediert und als ,Elegija-oda o
molcanii* (Elegien-Ode iiber das Schweigen) annotiert. Diese Genre-Doppelung
verdeutlicht adidquat die komplexe Haltung des lyrischen Subjekts in den fiinfzi-
ger Jahren zu den ,Krinkungen® innerhalb und zunehmend auch auBerhalb der
Sowjetunion. Bildet nach Meinung Timenciks die Erinnerung an die ,,Offentli-
che Hinrichtung” im August 1946, die mehr als ein Jahrzehnt spiter durch un-
terschiedliche kulturpolitische Aktionen repetiert wurde, das Sujet der ,Siebten’
(Timenéik 2005, 73), so verldngern die von ihm nicht beriicksichtigten ,,Digres-
sionen” regressiv diese Sujetspanne um zumindest ein Jahrzehnt. Beide Frag-
mentblocke gemeinsam formen das Sujet des Schweigens mit dem ikoni-
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sierten leeren, verschwiegenen, Zentrum zum Synonym des gewaltsamen
Todes.3

Dabei bleibt, wie gesagt, dieses Sujet, gespalten: Das erste (grotesk-unheim-
liche) Fragment inszeniert die dem lyrischen Subjekt aufgezwungene Todesstar-
re. Das zweite (pathetische) Fragment riihmt und verabsolutiert die Energie des
dichterischen Schweigens — es erfiillt den ganzen Kosmos, 16st sich in ihm auf
und wird paradox zu dessen Ausdruck. Gleichzeitig aber ist auch hier dieses
kolossale und totalisierte Schweigen fiir die Dichterin ,unheimlich® und
,schrecklich® — ,,Tak MepTBbie Mouar, HO TO NoHATHeH / W meHee yxacHo..."
(So schweigen Tote; aber das ist verstindlicher / Und weniger furchtbar...): Es
verdammt sie zu einem Tod zu Lebzeiten. Dennoch beansprucht das lyrische Ich
fiir sich selbst eine messianische Kraft. Es verkiindet die Dimension einer
,Auferstehung*: durch den Tod die T6tung zu iiberwinden. Das lyrische Subjekt
proklamiert seinen Anspruch auf das letzte, das eigenbestimmte Wort: letzt-
endlich aus dem Schweigen hervorgebrochen hat dieses dann sprechende
Schweigen die Kraft, die offizielle Tétung zu téten. Anna Achmatova schafft
mit dem Motiv des ,,pozornyj stolb™ (Schandpfahl) eine Allegorie (vgl. dagegen
pauschalisierter Kravcova 1991, 309) fiir die Hinrichtung und Schindung der
DichterIn: ,,Ho s ero [=monuause] xoraa-unbyas Hapyuy, / YHrod cmepts no-
3BaTh K no3opHomy crondy" (Doch ich werde es [=das Schweigen] irgendwann
brechen, / Um den Tod zum Schandpfahl zu rufen). Dieser dann eigene Tod
wiire das ersehnte Letzte, auf das der Elegienzyklus ausgerichtet zu sein scheint,
den er selbst aber nicht darzustellen vermag. Die , Siebte oder Letzte Leningra-
der Elegie" markiert gerade in ihrer Bruchstiickhaftigkeit eine Apophatik, die
zunichst sozial bestimmt ist. Dariiber hinaus aber weist sie ein prinzipielles
Missverhiltnis zwischen dem Reich der Toten und dem der Lebenden aus. Die
Uber-Lebende ist gleichsam tot im Reich der Lebenden. Die Toten aber haben
noch nicht ihren eigenen Ort gefunden (darauf verweist spiter die Umbenen-
nung der Elegien in ,.Severnye“, Nordliche). Deshalb sucht Achmatova (wie
einst Puskin?) fiir ihre toten Freunde den authentischen Ort ihrer Hinrichtung.

§  Hat Kissel (2004, 221) diese Synonymie generell unterstrichen, so wurde die thanatologische

Bedeutung der Motive von ,,molanie” (Schweigen) und ,1i8ina” (Stille) in der Dichmung von
Achmatova wiederholt herausgearbeitet, siehe auch Civ'jan (1975, 177), Verheul (1992, 16).
Ljunggren (1993, 110) verweist darauf, dass ,.Schweigen™ und ,Schreinen™ alternierend die
Komposition des ..Rekviem" durchdringen.

In ihrer luziden, erst postum zu publizierenden Analyse des nach einer miindlichen Erziih-
lung Puskins von Titov aufgezeichneten ,,Uedinennyj domik na Vasil’'evskom™ (Das einsame
Hiuschen auf der Vasilij-Insel, 1828) wertet Achmatova in ihrem Essay .,Puskin i Nevskoe
vzmor'e" (Puskin und die Neva-Kiiste) die auffallend trostlose, an ein Grab erinnernde,
Beschreibung des nordlichen Teils der Vasil'ev-Insel als Indiz, dass dort der Dichter
den Platz vermutete, an dem seine hingerichteten Freunde verscharrt worden waren. Sie
scheut bei dieser philologischen Spuren-Verfolgung nicht das Pathos: ,Ja ne dopuskaju mys-
li, &tob mesto pogrebanija dlja nego bezrazli¢no™ (So¢. II, 123; Ich lasse den Gedanken nicht
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Erst die Markierung dieses Ortes kann die Auferstehung ihres kiinstlerischen
Nach-Lebens ermoglichen. Dichtung ist hier nicht nur Totenklage (Goélz 2000,
97), sondern Sichern und Identifizieren von Spuren der Toten. Auch diesen ethi-
schen Impetus, der sich der Form der Fragmentierung, des Indizierens in Para-
texten, der intertextuellen Vernetzungen und schlieBlich der sekundiren (grotes-
ken) Neu-Schopfung bemiichtigt, ordne ich der dionysischen Ausrichtung

des smertetvorcestvo (Todesschaffens) von Achmatovas ,.Siebter Oder Letzten
Leningrader Elegie* zu.

Die letzte (akmeistische) Dichterin

Achmatova erhilt 1957 Papiere von Gumilev (Cukovskaja 1980, 198: , kusok iz
.Trudov i Dnej**, ein Stiick aus den ,Werken und Tagen"), die bis dato versteckt
und dadurch gerettet worden waren. Zusitzlich iibergibt ihr die Witwe Man-
del’Stams eine frithe Kritik ihrer Gedichte. Achmatova wird Mitglied der Kom-
mission, die das Literarische Erbe Mandel'Stams sichern soll, was sie selbst als
,eine groBe Ehre fiir mich* empfand (Cukovskaja a.a.0, 194).

Diese Zeit wird fiir Achmatova eine Phase des Sammelns und Aufschreiben-
konnens der fremden, aber auch der eigenen Texte. Sie empfand sich, besonders
nach dem Tod des Dichter- und Ubersetzer-Freundes Michail Lozinskij 1955 als
letzte iiberlebende Ur-Akmeistin. Hatte ihre Poetik sich ebenso wie die Man-
del’Stams nach der Hinrichtung Gumilevs 1921 zu einem Post-Akmeismus ge-
wandelt (Mejlach, Toporov 1972, 32), so vollzog sich nach dem Lagertod Man-
del’Stams erneut eine Wandlung. Achmatova selbst datiert sie auf das Jahr 1940
(zum Topos dieses Jahres vgl. Toporov 1990, 351), bezeichnet sie als ihre per-
sonliche Akme, als ,;apogej”, und versieht sie mit dem dionysischen Attribut
.plodotvornyj* (fruchtbringend): ,,CTHXH 3Byd4am HenpepbiBHO, HacTymas Ha
NATKH APYT ApYyry, Toponsch u 3aabixasce” (Zakn 311; Die Verse klangen un-
aufhorlich, einander auf die Fersen tretend, eilig und aufler Atem) — mit dieser
metapoetischen Beschreibung evoziert Achmatova die stiirmische Aufeinander-
folge ihrer neuen Verse als Laut-Bewegung, die sie dem Genre des Tanzes und
des Chores angleicht und die als Losung von der Autarkie des Wortes und als
Umorientierung auf die Musik (Civ’jan 1975, 200: ,stremlenie k osvoboZzdenie
ot slova u pozdnej Achmatovoj“, das Streben nach der Befreiung vom Wort bei
der spidten Achmatova) verstanden werden kann.

zu, dass der Ort ihrer Bestattung ihm gleichgiiltig war). Einmal mehr wiederholt die Post-
Akmeistin ein Verfahren Puskins in ihrer Text- wie Lebenspraxis: wie Puskin nach den De-
kabristenfreunden suchte sie immer wieder nach der Hinrichtungsstitte Gumilevs — nordlich
von Leningrad.
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Im August 1940 liest sie erneut Vja¢. Ivanov und findet bei ihm eine fiir sie
wichtig werdende Reminiszenz (Kravcova 1991, 305): Im Gedicht ,,Ciceron*
(Cicero) bestimmt Tjutev den Dichter als Betrachter ,erhabener Schauspiele™
(vysokich zrelis¢). Achmatova iibernimmt dieses Mythem in die ,,Vorgeschich-
te* der ,Leningrader Elegien” (vgl. Amert 1992, 70). S.A. Sul’c greift diesen
intertextuellen Bezug im Titel ,Nabljudatel’ i tvorec istorii** (Beobachter und
Gestalter der Geschichte) seiner Analyse der ,.Severnye élegii* auf, in dem er
tiberzeugend darauf aufmerksam macht, dass sie das Genreskelett der Tragddie
als rituelle dionysische Handlung (,.Zanrovyj ostov tragedii kak ritual’nogo
Dionisova dejstva“, Sul'c 2002, 93, m.H.) in sich tragen. Er versteht die
Verse als , Tragische Elegien®”, als Verweis auch auf den Titel von Mandel’-
stams Gedichtband Tristia (1922). In der Konsequenz von Sul’c konnte man
schlieBen, Achmatova pointiere in ihren ,Leningrader/Nordlichen® das Ende
des Elegischen, das nicht in der Trauer verharrt, sondern im Rituellen eine
neue Auferstehung erfihrt.

Neben dem von Sul’c zurecht herausgestellten Genresynkretismus wiren fol-
gende an Nietzsches Typologie orientierten Merkmale des Dionysischen auszu-
machen, die fiir die (seit Ende der DreiBiger Jahre postpostakmeistische) Mytho-
poetik der Elegien Achmatovas charakteristisch sind:

— Opferung des principium individuationis

— Registrierung von konkretesten Qualen wie auch des ,ewigen Ur-
schmerzes™

— Uberwechseln in den Bereich der Miitter

— Inkorporierung auch des Gegengeschlechtlichen bzw. Geschlechts-
indifferenz

— Bipolaritiit und totale Ambivalenz

— Zerstiicklung = Fragmentierung der eigenen /der fremden Texte

— Semantische (dh auch intertextuelle) Uberdeterminierung des Frag-
mentierten.

Es reflektieren gerade die ,,Leningrader / Nordlichen Elegien* die Variations-
breite des traditionsgewichtigen Themas Tod des Dichters, das sich zeit-
und geschlechtsiibergreifend im Spitwerk von Anna Achmatova entfaltet. Der
markierte Hinweis auf den siebten und letzten, unvollendeten Teil des Elegien-
Zyklus triigt eine eigene Botschaft, die deutlich auch an musikalischen Werken
(z.B. Franz Schubert) MaB nimmt. Einem ,,siebten Teil* wird zwar explizit die
Aufgabe des Letzten zugesprochen, dieses Letzte wird aber scheinbar nicht er-
reicht. Bei der Entscheidung fiir das semantisch verstirkt aufgeladene Bruch-
Stiick konnte fiir Achmatova die Musik von Dmitrij Sostakovi¢ inspirierend
gewesen sein, an dessen ,.Siebter” oder ,,Leningrader Symphonie™ sie sich zu-
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mindest partiell in ihrer urspriinglichen Titelgebung orientierte. ,MoxHo au
c/lenaTh TAKOE CO CJIOBOM, 4TO OH aenaer ¢ 3sykoM?" (Kann man mit dem Wort
das machen, was er mit dem Laut macht?)!0 fragt sie in ihren Notizbiichern
(Zakn, 183) und findet Parallelen zwischen einem Quartett, das sich Sostakovi¢
»zu seinem eigenen Gedichtnis™ komponiert habe und ihrem eigenen ,,R<equi-
em>" (Zakn 463). Sie erkennt ein besonderes Verfahren Sostakoviés in der Bril-
lanz des Tanzes (tancuet samo izjai¢estvo) seiner Ballettsuiten und deutet damit
auf eben jenen Genresynkretismus hin, der in seiner Verbindung von Musik und

Bewegung in der Typologie von Nietzsche als dionysisch zu bezeichnen
ist.

Fragmente des Elegien-Projekts

Das Verfahren der Zerstiickelung (und Verdichtung) aufgreifend, sollen hier
Einzelaspekte des Elegien-Projektes vorgestellt werden, welches Achmatova
2.T. parallel zu ihrem thanatologischen GroBprojekt Poéma bez geroja (Poem
ohne Helden) und nach Abschluss ihres Rekviem verfolgte. Bereits seit den
Vierziger Jahren wussten Freunde wie Lidija Cukovskaja von Achmatovas Ele-
gienprojekt, gerade auch von der geplanten ,Siebten‘. Doch erst 1965, ein Jahr
vor Achmatovas Tod, konnten im Finalteil ihres Gedichtbandes Beg vremeni
(Lauf der Zeit) vier Elegien unter dem geiéinderten Titel , Severnye elegii** (Nord-
liche Elegien)!! publiziert werden. 1977 fiigte Viktor Zirmunskij zwei weitere in
seiner Biblioteka Poeta-Ausgabe hinzu. Damit sind sechs Elegien publiziert.
Deren Anordnung entsprach nicht der ihrer Entstehung, vielmehr, so Zirmunskij,
einer zeit-und lebensgeschichtlichen. Fiir die fehlende ,Siebte’ legte er immerhin
eine Spur. Der Herausgeber zitiert im Kommentar das bis dato noch unpublizier-
te ,.Vorwort* Achmatovas, welches den auch von ihm noch nicht verdffentlich-
ten ,Liri¢eskie otstuplenija* voransteht. Er unterstreicht noch einmal die inten-
dierte Siebenzahl, indem er einen Vierzeiler mitpubliziert, den Achmatova

10 Veronika Halser, der ich fiir viele mir wichtigen Informationen zum oeuvre von Sostakovi¢
danke, erliuterte diesen Satz folgendermaBen: ,.dass Sostakovi¢ wie selbstverstindlich Laute
isoliert und damit bestimmte Klinge hervorhebt. Dadurch entsteht der Eindruck, er wiirde sie
semantisch aufladen.”

Diese Umbenennung des reduzierten Elegien-Zyklus verlagert die Todessignale der hier
fehlenden Elegien metonymisch auf die Erweiterung der Nekropole (Leningrad) zum Toten-
reich (.sever™), zum Ort der nichtidentifizierten Dichter-Griiber (vgl. Anm. 8: ,sever” =
mogila“), Sever" ist aber auch lakonische Schreckensbestimmung fiir den Verbannungs-
bereich ihres Sohnes (Toporov 1990, 369). Der Epigraph der ,Ersten’ — in dieser Edition ab-
senten — wird auf alle vier verbliebenen iiberstellt. Damit affirmiert Achmatova den ersten
Vers ,,Vse v Zertvu pamjati tvoej” (Alles deinem Gedenken zum Opfer) eines dem hingerich-
teten Dichter André Chénier gewidmeten Achtzeilers Puskins, der erst postum mit der sinn-
bestimmenden Datierung ,,1825* hatte verdffentlicht werden konnen, als synthetisierendes
Motto der ,Severnye élegii*.
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auf einem Umschlag vermerkt hatte: ,Mx 6yner cemp — a Tak pemmna, / [Topa
HcneIThIBaTh Cyab0y / M nepBas yx coepmnna / CBoil nyTh K 1O30PHOMY
cton6y..."* (Zirmunskij 1977, 506, m.H.; Es werden sieben sein — so hab ich
beschlossen, / Es ist Zeit, das Schicksal zu erproben, / Und die erste hat schon /
Thren Weg vollendet / Zum Schandpfahl). Die ,.Siebenzahl* wird mit dem Motiv
des ,Marterpfahls™ verklammert. Dieser Vierzeiler konzentriert den vorbe-
stimmten Weg der Elegien hin zum gemeinsamen Ziel dieses Marter- oder
Schandpfahls. Den Paratexten wird die Botschaft des Fehlenden anvertraut,
das Noch-Nicht-Gesagte in die Zukunft prolongiert: ,ich budet sem'™. Das
Schweigen scheint aufhebbar.

Sed’maja — nemaja

Die ,,Halbtote und Stumme" wird zur Widergingerin nicht nur in den Zapisnye
knizki, sondern in einer postum publizierten Poéma-Variante der 9. Strophe der
Reska (Kehrseite). Hier fungiert der isolierte Signifikant als Eigenname, in dem
paronymisch der Mythos des Schweigens eingeschlossen ist (Sed maja — nema-
Ja). Aus ihm entfaltet sich die Tragodie der erstickten persona. Dionysische
Elemente treten intensiv hervor: ,JlonyMEPTBas n nemas, / Por ce CBEJIEH n
OTKpHIT, / C0BHO poT Tparuyeckoii mackH, / Ho on YEPHoiT 3amazan kpackoii /
u cyxoto 3EMJIEH madut* (Soé. 1, 292; Die halbtote und stumme / Thr Mund ist
verzerrt und offen / Gleich dem Mund der tragischen Maske / Doch er ist mit
schwarzer Farbe verschmiert / Und mit trockener Erde verstopft). Anagram-
matisch wird zugleich auf Schicksal und Dichtung Mandel’Stams 1935 im Ver-
bannungsort Voronez Bezug genommen: Boris Gasparov machte mich bei der
Thanatopoetik-Tagung 2006 darauf aufmerksam, dass Achmatova hier Mandel’-
Stams Motiv des bereits in der Erde liegenden Dichters, der aber noch die Lip-
pen bewegt (..Da, ja leZu v zemle, gubami Sevelja*), aufnimmt. Baskers groBen
Analyse von Achmatovas ,,.Voronez“-Gedicht folgend diirften in dem Attribut
.,pOluMertvaja* (halbtote) des zitierten ,,Poéma“-Verses ebenso die Initialen
OM mitverstanden werden wie in der Lautfolge ,kOMnata® (Zimmer), auf die
Basker aufmerksam macht (Basker 1999, 279).

Im April 1935 hatte Mandel $tam das Gedicht ,CERNOZEM" (Schwarzerde)
geschrieben, das mit dem Oxymoron endet: ,.YepHopeunBoe monuanue pabora-
et (,Ein schwarzberedtes Schweigen will sich regen*).!? In ihrer ,,Poéma‘-
Alludierung loscht Achmatova das ,Fruchtbare® der aufgepfliigten Schwarzerde
Mandel’Stams und intensiviert die Todessignale, indem sie ,.Schwarz" als Deck-
farbe charakterisiert und die Erde nachdriicklich als ,vertrocknet' kennzeichnet.
Auch hier wird die biographische Erfahrung des gewaltsamen Lebensendes

12 Ich zitiere die Ubersetzung von R. Dutli aus: Ossip Mandelstam, Schwarzerde. Gedichte aus
den Woronescher Heften. Russisch und deutsch (Frankfurt am Main) 1986, 4.
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eines Dichters zum poetischen Ausdruck des Schweigens in der ,Siebten® trans-
formiert.

Das apophatische Nicht-Sprechen-Konnen aller drei akmeistischer Dichter
wird in der folgenden, zehnten, Strophe der ,Refka™ fiir drei Verse ikonisch
demonstriert mit Hilfe von Auslassungspunkten, in die eine ,,Herausgeber*-An-
merkung gesetzt wird. Absichtlich irrefiilhrend verweist Achmatova dabei auf
das bekannte Verfahren Puskins, intendiert aber die Semantisierung gerade die-
ser Numerierung ,,21* als Jahreszahl. In den folgenden Versen konstatiert das
lyrische Ich sein Unvermdgen, auch Jahrzehnte spiter, Krieg, Tod und Geburt
besingen zu kénnen: , U npoxoasr necatunerss: / Boitns, CMEPTH, poxnenbs
— nethb 1, / Camn 3Haere, e mory.” (Soé. I, 292). Deutlich genug leuchtet hier
das Thema auf, das anfinglich von mir als das erst zu ermittelnde der , Siebten*
bezeichnet wurde: der Tod der akmeistischen Dichter und die Todesqual der
tiberlebenden Dichterin. Das, was in der intendierten Final-Elegie selbst nur
bruchstiickhaft prisent ist, versteckt sich in anderen Text- und Genrekdrpern
und will aufgespiirt werden.

Einem weiteren dionysischen Impuls folgend, soll nun die Auslagerung des
thanatologischen Zahlenindex sieben in Para- bzw. Intertexte betrachtet wer-
den.

Die prekire Sieben - Zeichen des ,,Letzten*

Gerade weil die Existenz der ,,Siebten Oder Letzten Leningrader Elegie™ so ent-
schieden behauptet wird, diese aber nie zu einem intakten, in toto reprisentierten
Textkorper wurde, erscheint ihre explizite und endgiiltige Nennung als isolierte
Signifikation, vergleichbar freien Radikalen, die offen sind fiir unterschiedliche
Bedeutungszuweisungen. Sieben ist in der russischen Sprache paronymisch Sig-
nal des Todes (SEM' — SMERT"); als eschatologische Zahl nutzt sie Achmatova
fiir ihre Sed' maja kniga (Siebtes Buch, vgl. Apokalypse d. Joh. 5,1).

Das Signal Sieben erhilt fiir die ,Siebte’ eine zusitzliche polit-escha-
tologische Firbung durch den Riickbezug auf den siebten Kreis von Dantes
Inferno, aus dem Achmatova in einer von ihr intensiv genutzten ,,Anthologie
italienischer Dichtung™ jene Terzine markiert, in denen Dante Vergils systema-
tische Beschreibung des siebten Hollenkreises (Inf. XI, 67-69) rithmt (Mej-
lach, Toporov, 1972, 39). In der Dichtung und im Schicksal Dantes sieht Ach-
matova das Verbindende der vier Ur-Akmeisten. Bei dem letzten ihrer wenigen
offentlichen Auftritte, wihrend einer Festveranstaltung 1965 zu Dantes 700.
Geburtstag, nannte Achmatova diesen den ,,unerreichbaren Lehrer* und zitierte
Verse Gumilevs, Mandel’Stams, verwies auf Lozinskijs Ubersetzung der Gort-
lichen Komddie und schloss mit ihrem Dante-Gedicht — aus dem Jahr 1936.
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In der Zuordnung zu den ,.DreiBiger Jahren" ist fiir die ,Digressionen der
Siebten Elegie* Dantes Dichtung einer der ausrichtenden Pritexte. Mejlach und
Toporov weisen in ihrem Aufsatz ,,Achmatova und Dante* darauf hin, wie maf3-
gebend dieser in der Verbindung von Schicksal und Werk fiir Achmatova war,
gleichermaBen fiir das eigene und das fremde Schicksal wie fiir eigene und
fremde Gedichte (Mejlach, Toporov 1972, 71: ,.Cyasba u tBOpYecTBo [lanTe
CIy’KaeT JTallOHOM, C KOTOPBIM copa3MepsieTcsi CODCTBEHHasi M 9yKas KH3Hb,
coOCTBEHHbIE H YY/KHE CTHXH.™)

Die ,Digressionen” versuchen (im Riickbezug auf Dantes infernalische Visi-
onen) das apokalyptische Ausmaf} des Schreckens zu verdeutlichen, dem Ach-
matova 1935 ausgesetzt war: Mit Hilfe der Zahlensymbolik unterstellt Achma-
tova historische Fakten einer mythischen Dimension, schafft eine Vergleich-
barkeit der Geschichts-Zeit und der Passions-Geschichte: 35 Jahre soll Dante
gewesen sein, als er in der Karwoche 1300 seine Nekyia begann. Kompatibel ist
fiir sie die Verbannung der Dichter — Dantes aus Florenz und Mandel Stams aus
Moskau.

Weiterhin indiziert sie eine eigene lebensgeschichtliche Parallele, indem sie
im ,,Vorwort" der .,Digressionen zur Siebten Elegie* das 1921 datierte Gedicht
.V tom dome" (In jenem Haus) — mit Reminiszenzen an das familiiire Leben in
Carskoe selo voller unheimlicher Vorahnungen — als ,Erste Leningrader* (um)-
tituliert. Damit skizziert sie einen Kreis: Ab 1935 wird Lev, der gemeinsame
Sohn von Achmatova und Gumilev, in der ,Ersten Leningrader Elegie* noch
Kind in der Wiege, stellvertretend fiir seinen Vater immer wieder inhaftiert, spi-
ter fiir Jahrzehnte verbannt. Wird also, durch Dante angeregt, die ,Siebte*
mythopoetisch der Hades-Welt zugeordnet, — historisiert und konkretisiert die
,Erste* die Hinrichtung des akmeistischen Dichters und ihre Konsequenz: die
Diffamierung seiner (friiheren) Ehefrau, der postakmeistischen Dichterin. Diese
Themendoppelung reprisentiert die Allegorie des Schand- oder Marterpfahls.
Auch dieses Motiv hat — wie noch zu zeigen sein wird — iiber eine Ode Gumi-
levs Bezug zu Dante.

Die Groteske des Pozornyj stolb als Pervertierung der sophiologischen
Séule

Die bisher als thanato- und eschatologisch forcierte ,,Sieben* ist auch sophiolo-
gische Zahl: ,,Premudrost’ sozda sebe dom i utverdi stolpov sedm™* (Die Weis-
heit baute sich ein Haus und errichtete sieben Siulen, Spriiche Salomos 9,1). Als
solche gehort sie zum schopferischen Mythos des Paares Gumilev-Achmatova,
den Timen¢ik 1981 in seinem Aufsatz ,,Chram Premudrosti Boga" (Die Kathed-
rale der Weisheit Gottes) entwirft. Er hilt in Achmatovas gleichnamigem Ge-
dicht die Bezifferung neun Siulen fiir eine Verschreibung, ich meine dagegen,
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hier bereits eine Asthetisierung des religitsen Konzepts zu sehen: Achmatova
tiberdeckt das Kultbild mit der Assoziation der neun Musen, macht Sophia
zu einem disthetischen Prinzip. Damit wird diese Sophia angreifbar in der anti-
dsthetischen Sphire des Eschatologischen. (Achmatova schloss dieses Gedicht
aus einer bereits gesetzten Gedichtsammlung aus; es konnte ebenfalls erst pos-
tum erscheinen).

Nach dem Tod Gumilevs zeigt sich in der ,Ersten Leningrader Elegie” das
urspriinglich sophiologisch gedachte Haus als Haus des Unheimlichen, als To-
tenhaus des Dichter-Paares, der akmeistischen Ur-Syzygie Gumilev / Achma-
tova (,,uTo o6a Mosobl Mbl G6biH / M 3aMbicioB nenoHeHsl. .., dass beide jung
wir waren / Und voller Pline) und ihres Sohnes Lev (,.konsifenska Moero pe-
Genka", die kleine Wiege meines Kindes). Doch bereits vor dem Tod Gumilevs
war der Mythos des sophiologischen Hauses zerbrochen; Achmatov hatte Haus
und Ehemann verlassen.

So ist nach oder durch den gewaltsamen Tod Gumilevs die sophiologisch-
apollinische Saule (,stolp™) endgiiltig zum ,pozornyj stolb® pervertiert: Eher
beildufig machen Mejlach und Toporov (71, 99) auf das Motiv ,Dichtertod /
Schande der Geliebten* von Petrarca aufmerksam, das Achmatova notiert hat.
Es entstammt dem letzten (366) der Canzoniere, in dem der Dichter sich
direkt an die himmlische Jungfrau wendet und der irdischen Liebe entsagt: , hit-
te sich seine Dame anders verhalten, hiitte es seinen Tod und ihre ,fama* bedeu-
tet"* (,.ch’ogni altra sua voglia / era a me morte, et a lei fama rea”). Deutlicher als
im Originaltext unterstreicht Achmatova den negativen Aspekt der Fama: das
infame!? und offenbart damit ein Oxymoron. Fiir die soziale Schmiihung wiihlt
sie das Attribut ,,pozornyj*, das sie dem ,,Pfahl* zuordnet.

In weiteren Texten Anna Achmatovas findet das Pfahl-/Sdulenmotiv (,,stolb /
.stolp™) seine Bedeutungswandlung, die reversiv zuriickwirkt auf die , Lenin-
grader / Nordlichen™ Elegien. Dort ist explizit zweimal das Motiv des ,,pozornyj
stolb* als Finalbestimmung des programmatischen Vierzeilers wie des zweiten
Fragmentblocks richtungsweisend gesetzt.

In einem der frilhen Gedichte Achmatovas wird Lots Weib zur Salzsiule ver-
wandelt (,soljanyj stolp™) als Strafe fiir den ,.edinstvennyj vzgljad™ (So¢. I, 147;
den einzigen Blick zuriick). Wird hier der Blick als Ausdruck des Begehrens
bestraft, so ist in den ,.Elegien™ eine am Pranger zu Bestrafende verurteilenden
Blicken ausgesetzt (etymologisch geht ,.pozornyj* auf ,posmotret™ zuriick).
Genderspezifisch verkniipft Achmatova also die Semantik von ,Sehen® und
.Siiule/Pfahl* mit dem Schicksal der verlassen(d)en Ehefrau.

13 Hier danke ich Evi Zemanek fiir die Textexegese, die mir auch Originaltext und Ubersetzung
zur Verfilgung stellte: Francesco Petrarca, Canzoniere. Zweisprachige Auswahl aufgrund der
Ubertragung von Karl Forster, ausgewihlt, eingeleitet und mit Anmerkungen versehen von
Gerhard Regn 1987, 242.
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Doch genderindifferent verbindet sie auch die Semantik von ,Pfahl* und
.Dichter*: so apostrophiert sie in anderer Attribuierung in ihrer ,,Poéma bez ge-
roja* eine synthetisierte Dichtergestalt als einen gestreiften Verstpfahl (,,polosa-
toj narjazen verstoj*, So¢. I, 280; vgl. Zakn, 85: ,Verstovoj Stolb*). Gegen diese
spielerisch-karnevaleske Assoziation aus der ,,Poéma® lisst der pozornyj stolb
der ,Elegien" das Schicksal der Dichterin als grotesk-unheimlich erscheinen.
Dieses Element wird deutlich in dem verkehrten Bezug zur sophiologi-
schen Siule bei P.A. Florenskijs Stolp i utverzdenie istiny (Der Pfeiler und die
Grundfeste der Wahrheit, 1913). Gumilev bezog sich wahrscheinlich auf dieses
Werk fiir den Titel seines letzten Gedichtbands Ognennyj stolp (Die Feuersiu-
le).lé

Ganz offensichtlich rekurriert Achmatovas Motiv des ,,pozornyj stolb™ auch
auf jenes Gedicht Gumilevs, das als programmatisch fiir seine romantisch-heroi-
sche Thanatopoetik angesehen werden kann. Es ist als Ode auf den Dichter
D’Annuncio zu Beginn des 1. Weltkriegs geschrieben — auch Mejlach und To-
porov zitieren diesen Text, bringen ihn jedoch nicht mit dem Motiv des ,,pozor-
nyj stolb* in Verbindung (obgleich sie darauf hinweisen, dass das Doppelmotiv
~Tod des Dichters, Schande der Geliebten™ sich im Spiitwerk Achmatovas wie-
derhole, Mejlach, Toporov 1972, 71 A99).

Fiir Mejlach und Toporov ist vor allem der Dante-Bezug wichtig. Sie lesen
ihn als Zeichen fiir Gumilevs ,romantische™, d.h. spitsymbolistische Dante-
Verehrung (Mejlach, Toporov 1972, 32, insb. 58). Beide charakterisieren Gumi-
levs Vergil-Dante-Verbindung als noch ,recht trivial*. Dagegen unterstreichen
sie diese Verbindung fiir Achmatova als relevant: ,Dante war fiir Achmatova
das, was Vergil fiir Dante war* (Mejlach, Toporov, 1972, 57) — Fiihrer durch die
Holle.

Den Anfang des ,Infernos‘, des Terrors, datiert Achmatova mit dem Ersten
Weltkrieg, zu dem sich der akmeistische Dichter Gumilev als Freiwilliger mel-
dete.

Es sind die Reimworte ,,stolbe — sud’be™ (Pfahl — Schicksal) in Gumilevs ers-
ter Strophe seiner Ode, die die Reimverbindung in Achmatovas programmati-
schem Vierzeiler prijjudizieren:

OnaTh BOMYMLIA HACTONNE Hx Oyzaer ceMb — 5 TaK peluunia,
Poiuut Bo cHe Garpsinbix cBetoB...  [lopa uenbiTeiBath Cy 10O Y
Cyabba Uranun—B cyanbe U nepsas yx cosepiuuia

14 Tasichlich hatte Marina Cvetaeva Achmatova vorschlagen wollen, dem Ognennyj stolp
Gumilevs einen Gedichtband, der am Schicksal von Lots Weib orientiert wiire, als Soljanyj
Stolp entgegenzusetzen: ,,,Conausiii croan’ — u ena Jlota, u nepeknmnuka ¢ ,OTHeHHBIM'
(BBICOKaA BEYHAA BEPHOCTH) — B JABYX cloBax BcA Oena m cyapba™ (,Salzsiiule® — gleicherma-
Ben Lots Weib und Wechselgesang mit der ,Feurigen® [erhabene ewige Treue] — in zwei
Worten das ganze Elend und Schicksal) (Saakjanc 1992, 191).
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Ee TOpKEeCTBEHHBIX MO3TOB Cgoii myTh K n030pHOMY CcTOI0Y. !

(Gumilev 1962, I, 262; Wieder briillt die Wolfin auf der Siule / Im Feuer der
Purpurlichter. / Italiens Schicksal liegt im Schicksal / Seiner triumphierenden
Dichter).

Die romische Wolfin und ihr Ur-Schrei rekurriert auf den matriarchalisch-
bestialischen Griindungsmythos von Rom. Gumilev verbindet Dichterisches und
Militdrisches, behauptet, das Volk habe die schrecklichen Geschicke den verzir-
telten Hiinden der Dichter anvertraut (,,Hapoa nosepun B npasay cseta, / Bpy-
yasi cTpatHbie cyab0b! / Pykam usnexenusiM nosra.” — Gumilev 1962, I, 263).
Gegen dieses am Triumph nicht zweifelnde Kidmpfer-Pathos setzt Achmatova
die Niichternheit ihrer Elegien, die im Herausfordern des Schicksals das Ende
des Kampfes und seine Opfer kennt. Eine Gegeniiberstellung des jeweils vierten
Verses gibt Aufschluss: gegen das Attribut ,torZestvennych* von Gumilev steht
bei Achmatova die Wertopposition ,,pozornyj“— lautlich klingt Gumilevs Kon-
sonanteninstrumentierung P und T (. PoéTov") wieder in Achmatovas ,,PuT’™,
Die zu Schanden gewordene Triumph-Manie ist eingeschlossen im Trauer-Weg
der Dichterin, die ihr Schicksal als ihren Weg akzeptiert (,,Svoj put™).

Ein weiterer Pritext scheint mir fiir Achmatovas besondere Verwendung des
,pozornyj stolb* relevant: die letzte, ,nemaja” (stumme) Szene aus Go-
gol’s Revizor. Motiviert bereits das Merkmal des Schweigens den intertextuellen
Bezug zwischen Gogol's letzter Szene und Achmatovas Projekt der (Letz-
ten) Elegie des Schweigens, so wird dieser Zusammenhang durch vier weitere
Signale offenbar: Die (apokalyptische) Ankiindigung des wahren Revisors lisst
die Damen ..edinodusno* (einmiitig)!® ihr Erstaunen duBern und den Stadthaupt-
mann ebenso zur Siule (,.stolb™) erstarren wie die {ibrigen Giste (,.Procie gosti
ostajutsja prosto stolbami®”, Gogol™ 1939, 96). Die Bewegungslosen zeigen vor-
wurfsvoll auf die Familie des Stadthauptmanns. Sie sind sozusagen in ihrer
Anklage zur Skulptur erstarrt. Die neben dem Stadthauptmann stehende Gattin
wird in dieser Szenenanweisung ohne ihren Namen und nur in ihrer sozialen
Rolle genannt. Doch gerade ihr fehlender Name ist als dritter pritextueller Be-

13 Das gleiche Reimpaar findet sich am Ende des zweiten Fragments: (41) ,.OHo MO0 ypoayer
cyab0y,/Ho s ero koraa-unbyas Hapymy, / Ytod cMepTh M03BaTh K MO30PHOMY CT 0 Ji -
6y Es [=Schweigen] verstimmelt mein Schicksal, / Doch ich werde es irgendwann bre-
chen / Um den Tod zum Schandpfahl zu rufen). Damit schlieBt das zweite Fragment, in dem
das Todesthema dreimal explizit, d.h. in Vers 5 (,mertvye”), Vers 18 (,umerla®) und der
Schlusszeile (,smert™) genannt wird, noch einmal mit der Verbindung der beiden mythopoe-
tischen Morpheme (er} und {or}, die ich — vgl. Anm. 19 — ais Indices des latenten Themas
der Unvollendeten Siebten: ,Terror® verstehe.

Vel. im ,Vorwort" das ,edinodulie” aller geplanten Sieben Elegien — die Anklagen gegen
das lyrische Subjekt: ,uto # moOuna 3a eAMHOAY W beE, 32 NOJAHYIO TOTOBHOCTH MPH-
CYANTE MeHA K uemy yroano." (Zakn 10, m.H.; dass ich sie um ihrer Einmiitigkeit willen
liebte, im ihrer absolten Bereitschaft willen, mich zu allem Mdéglichen zu verurteilen).
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zug fiir Achmatova relevant, entsprechen doch Vor- und Vatersname — Anna
Andreevna — denen der Autorin der ,Leningrader / Nordlichen Elegien: Sie
schafft sich damit eine groteske Doppelgingerin. In Gogol's Komédie wird der
zum ,stolb” gewordene Gatte outriert mit ausgebreiteten Armen und zuriick-
geworfenem Kopf geschildert. Dieser anthropomorphisierte ,.stolb* erscheint
wie eine blasphemische Assoziation an einen Gekreuzigten und nimmt als sol-
cher Achmatovas Sakralisierung des ,,pozornyj stolb* grotesk voraus.

Wihrend Lichatev und Smirnov (1978, 229) die Funktion von Gogol’-
Priitexten fiir die ,,Poéma bez geroja™ vor allem darin begriindet sehen, .Kontak-
te zum Jenseitigen® zu schaffen, ist fiir die ,Siebte und Letzte”, die Elegie des
Schweigens, vorallem das Genre des Schauspiels, das im , Schweigen™
erstarrte, relevant. Die Spiegelfunktion dieser Gesellschaftskomodie verkehrt die
Positionen von Theaterloge und Anklagebank und dieser Wechsel ist fiir Ach-
matova bedeutungsvoll, vgl. das Motto vom ,,Revizor* mit den Zeilen 14-15 aus
den ,Digressionen®: ,,Ckameiika noacyaumsix / bbita MHe Bcem: 601bHHYHOM
koikoit / U TearpansHoit noxeit." (Anklagebank / War fiir mich alles: Kranken-
hausbett / Ebenso wie die Theaterloge): Es werden generell die Positionen von
Titer und Opfer, Subjekt und Objekt austauschbar,

Gogol's ,nemaja scena™ ermoglicht Achmatova die Verschrinkung von rus-
sischer sozialkonkreter Gesellschaftskomddie mit der Hades-Welt der Gartli-
chen Komddie. Dadurch entsteht ein intensiver Stimulus fiir das ,Unheimliche*
und ,Schreckliche® des Grotesken in den ,Digressionen, durch kein Lachen
aufzuheben.

In den angefiihrten drei pritextuellen Beispielen konnte ein und dasselbe Ver-
fahren Achmatovas beschrieben werden: den fiir ihre Unvollendete Siebte anvi-
sierten, aber nicht erreichten, Finalpunkt in jenen Texten zu markieren, zu denen
sie eine intertextuelle Perspektive erdffnet: zu E n d texten. Das letzte Canzone
(Petrarca), das letzte Gedicht eines Gedichtbandes (Gumilev) und die letzte Sze-
ne einer Komddie (Gogol®). So zeigt sich als Variante der thanatopoetischen
Apophatik der spiiten Achmatova das Verfahren — das, was unsagbar ist, in einer
anderen Textdimension anklingen zu lassen.

Die thanatologische Un-Endlichkeit

Durch das ,,Vorwort” zu den ,,Digressionen” wird deutlich, wie Achmatova vom
anvisierten Ende, der ,.Siebten und Letzten Leningrader Elegie*, den Anfang be-
stimmt: als ,Erste Leningrader benennt sie das dem Tod Gumilevs gewidmete
Gedicht. Der konkrete Tod Gumilevs erscheint als Anfang der thanatologischen
Schopfungsgeschichte des Post-Akmeismus, die das Gelingen der Schopfung,
die kiinstlerische Biographie der Dichterin-Gefihrtin, der Mit-Akmeistin, prin-
zipiell bedroht(e). Historische Fakten begriinden das Paradigma vom Tod des
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Dichters, das zum Mythos wird. Dies fokussiert Achmatova im ,Vorwort", in-
dem sie das ,Gedicht’ ,,Rossija Dostoevskogo™ (Das Russland Dostoevskijs) als
..Vorgeschichte*17 der ,,Ersten Leningrader” voranstellt. Verschliisselt erscheint
hier das Motiv der Schein-Hinrichtung Dostoevskijs. Diese Farce wurde zum
Trauma — und doch auch zum Impuls fiir sein Schreiben nach dem / aus dem
Tod: ,Ilepo ckpunur, W MHorue crpaHuilbl / CeMEHOBCKHM NPHUNAXHBAKOT
mnauem™ (Soc. I, 254; , Die Feder kratzt, und viele Seiten sind / Von Angst, sind
vom Semjonowplatz noch schwer*).!® Synekdochisch lisst sich hinter dem Au-
tor ,,omskij katorZanin* (Omsker Strifling) sein Werk entziffern Zapiski iz
Mertvogo Doma (Aufzeichnungen aus dem Totenhaus, 1860/61). Die Toten-
haus-Existenz der Dichterin n a ¢ h dem gewaltsamen Tod der Dichter respon-
diert in den Fragmenten zur ,Siebten Elegie™ als N ac h-Geschichte der Vor-
Geschichte mit Elementen von Dostoevskij. Es zeichnet sich eine thanatologi-
sche Kreisstruktur ab, die intertextuell mitgetragen wird durch den Bezug der
.Digressionen* auf Dostoevskijs Geschichte des Terrors, die Besy (1872, Die
Diimonen). Die von Toporov festgestellte Aquivalenz von lat. ,terror* und russ.
wuZas™ (Toporov 1990, 322) nutzt Achmatova in den ,Digressionen”, um den
Schrecken der Dreifliger zu signalisieren: Der Mensch wurde zum Automaten
der Propaganda: . u Bcem kasanock — 310 uenosek, a 310 YEPHbI pynOP* (und
es schien allen - dies sei ein Mensch, aber es war ein schwarzer Schalltrichter),
wobei das Epitheton schwarz (,,CERnyj*) die thanatololgische Firbung intensi-
viert. Ist der Chronotop generell vom ,tERrOR"!? bestimmt, charakterisiert das

17 Auf sie konzentrient sich das dritte Kapitel: ,,Prehistory’: A Russian Creation Myth* von
Amert (1992, 60-91).

Ich zitiere hier die Ubersetzung aus: Anna Achmatowa, Poem ohne Held. Poeme und Ge-
dichte russisch und deutsch. Nachdichtungen von H. Czechowski, et al. Hrsg. von Fritz Mie-
rau, Leipzig 1988, 73,

In den 52 (Vers-) Zeilen der ,Digressionen™ findet sich elfmal (vgl. die Markierung in der
Anlage 1) die variierte Lautkombinierung des thanatoorientierten mythopoetischen Mor-
phems er (vgl. Hansen-Love 1998, 277) und des Ursprungs-bzw. Rotationsanzeigenden Mor-
phems |or] (aa0, 277) -

18

19

Z.4-7 npokyPOPOs TPEThE / nOKONEHME

9 xoPOmwo... TenEPs

11 yMEP .. .craPoctn

20-22 POxpamucek [ yMEP .. .MaxOPxku ... kPEnkwit

25  4EPuwii pynOP

32 MOPocur ...cEPbiii

37/38 pynOP rosOPur / cksEPHoI

43/44 6PEx/rOPsbko

50 GnaroPOaneii, cnEPxanneii, ckPOmuee

53  aEPxam
Das . ,Poslednee slovo™ dagegen zeichnet durch die Wiederholung von . smert’ in der ersten
und letzten Zeile eine Kreisstruktur; die letzte Zeile verbindet syntagmatisch explizit
SmERU* und ,,pozORnyj stolb™: den Tod in Zeiten des Terrors, vgl. Anm. 15.
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lyrische Ich sich selbst in diesem Zeitraum als immer schrecklicher werdend
(..Kak nocne cranoeunacs / Ewe yxxacuei ©).

Vergessen und mit sich selbst nicht mehr identisch zu sein, ist die unheimli-
che Erfahrung in den ,Digressionen”. Die Dichterin befiirchtet, sogar im Tod
nicht jenen adiquaten Platz zu finden, den sie selbst fiir ,.alle" fand, die sie ,,be-
grub” und ,beweinte”. Nach ihrer Invektive gegen die Fehlinterpretation der
Existenz und Dichtung Mandel’$tams sowohl bei sowjetischen wie bei westli-
chen Intellektuellen schreibt Achmatova wenige Seiten nach den Fragmenten
zur ,Siebten® — 1958 auf ihrem Notizblock den Vierzeiler:

HenorpebenHsix Beex —
51 xopoHuaa ux,

51 Bcex omuakana, a KTo
Mens onnaver (Zakn 19)

(Alle Unbegrabenen / ich habe sie begraben. / Ich habe alle beweint, / aber wer
beweint mich?).

Diese Riickbesinnung auf sich selbst: die Reflexion ihrer nahezu vollstindi-
gen Isolation, ihr Grauen, zu Lebzeiten todgestellt, jedoch ,unbegraben™ und
Lunbeweint” zu sein, kommt durch die metapoetische Benennung des ersten
Fragments als ,Liriceskie otstuplenia® zum Ausdruck. Weil dieses Fragment in
die Analysen der ,Siebten” nicht miteinbezogen wird (das gilt fiir Timencik e-
benso wie fiir Sul’c), bleibt die Dimension des 30er Jahre-Terrors unberiicksich-
tigt, den Achmatova im Topos der Anklagebank und des Gerichtsaals (1. Frag-
ment: ,skamejka podsudimych™ / 2. Fragment: ,sudebnyj zal®) des Jahres
(19)35 chiffriert.

Die monstrose Groteske der Neu-Schopfung

Das ,Digressionen“-Fragment der ,Siebten’ ist seinerseits aus knappen
Bruchstiicken und zwei lang fortlaufenden — Prosafirbung intendierenden — Pas-
sagen in Blankversen montiert. Das lyrische Subjekt umschreibt die Szenerie
eines seit Jahrzehnten hinweg erstarrten Gerichtssaals: Die anfiingliche Ortscha-
rakterisierung ,,Pauki v okne* rekurriert auch auf die ,Spinne* als Inbegriff der
Stagnation in Bloks ,,Bezvremen’'e" (Bose Zeit) nach der Revolution von 1905.
Achmatova durchsetzt diese klaustrophobe Perspektive, aus der es keinen Aus-
blick gibt, vereinzelt mit Allusionen an das ,,.DrauBlen*: ebenso an das anonym
verlaufende ,,normale” Leben mit Geburt, Karriere und Tod (Z. 20-21), wie an
die Straflager (Z. 21-28). Sie erinnert an ihren eigenen fast wahnsinnigen
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Zustand (,bREd” = thanatosmarkiert),2? an Geriichte, die besagten, dass die
~Tochter des Fiihrers* ihre Biicher lese — zur , bitteren* Uberraschung des Vaters
(vgl. dazu TimenCik 2005, 435). Unterschwellig perspektiviert das lyrische Sub-
jekt den politischen Prozess als Familienkonflikt: manifest fiir die Familie
des Fiihrers. (Dessen nicht genanntes Pseudonym wird verschoben auf das eines
machtlos gewordenen friiheren Mitstreiters: im Adverb ,,gor ko™ ist das Pseudo-
nym des 1936 verstorbenen Gor’kijs mitzuhoren.) Aus der Verkehrung der Ti-
ter-Familie kann die Tragtdie der Opfer-Familie mittelbar erschlossen werden.

Achmatova unternimmt in den ,Digressionen” eine Amalgamierung dreier
Zeitebenen  (Spitmittelalter,  Realismus,  Post-Symbolismus),  dreier
Dichterschicksale (Dante, Mandel'§tam, Gumilev), dreier Gattungen: Géttliche
Komédie, Roman (Dostoevskij) und Lyrik. Sie schafft jene ,synkretistische
Wahrnehmung der Kultur®, wie sie Mejlach und Toporov auch an Mandel'§tams
Dante-Deutung im ,Razgovor o Dante" (Gesprich iiber Dante,1933)
hervorheben (Mejlach, Toporov 1972, 30 und 57).

Wenn sich das lyrische Subjekt schildert: verbannt und ausgeschlossen aus
der urbanen kulturellen Kommunikation, mit einem autokannibalistischen Hun-
ger versehen, der Synonym des Todes ist, und dem Wahnsinn ausgeliefert
(,,onaTthb cnrony rnotato / Ot ronoaa”, wieder schlucke ich Speichel / Vor Hun-
ger), vermeint es damit zugleich das Schicksal Mandel'$tams in der Verbannung
von Voronez.

In der Zeile, in der zum ersten Mal die Versstruktur in die Langform wech-
selt, setzt Achmatova das nachdriicklichste thanatopoetische Signal fiir die
Selbst-Zersetzung des lyrischen Subjekt: Z. 18f.: , M1 myxy, uto nonser no a6y, /
ue crounms.” ,Die Fliege, die nicht von der Stirn vertrieben werden kann®, ist
hier Index des Todes (Hansen-Love 1999). Die im — dem Besuch des verbannten
Mandel’$tam gewidmeten — Gedicht ,,Voronez* (1935) prisente Doppelfigur
von ,strach und Muza“ (So¢. I, 179; Angst und Muse)?! wird in den folgenden

20 Hier konnte intertextuell auch Bloks ,.Russkij bred™ (Russischer Irrsinn, von Toporov 2003,
234ff., als ,pifonizm™, Pythonismus-Variante des .Antiapollinischen’ vorgestellt) beriick-
sichtigt werden.

=" Baskers luzide Analyse und  kontextuelle Interpretation® von Achmatovas ,,Voronez"-Ge-
dicht wihlt als Titel diese von ihm intensiv problematisierte Doppelung von ..Angst und Mu-
se*. Uberzeugend gelingt es ihm, die Prisenz des toten Gumilev in diesem, dem verbannten
Mandel'Stam gewidmeten, Gedicht aufzuzeigen (Basker 1999, 322). Seine Beziige auf die
priitextuelle Motivverbindung vom triumphierenden Hochzeitsmahl und die Kulikovo pole-
Schlacht wiiren noch durch die Beriicksichtigung des dieser Schlacht gewidmeten Poems von
Blok zu erweitern. Dort erhiilt die Verbindung von Eros und Thanatos die Dimension eines
nationalen Mythems: die extrem erweiterte Begriffsextension der ,Ehefrau® verweist auf die
»Rus™: die Gattin, Witwe und Mutter; vgl. dazu: G.A, Levinton, LP. Smirnov, 1979, .Na
pole Kulikovom" Bloka i pamjamiki Kulikovskogo cikla. Trudy otdela drevnerusskoj litera-
rury XXXIII, Leningrad, 72-95, vgl. insbesondere Anm. 100 mit dem Hinweis auf Achmato-
vas ,Raspjatie”). Nicht das karnevaleske Festtagslachen ist fiir das ,.Voronez“-Gedicht rele-
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Versen der ,Digressionen® latent zur Groteske der ,STARUSKA*® verdichtet.22
Lautlich vorbereitet durch das Attribut ,dUSnyj* (stickig) und in Verbindung
gesetzt zum anagrammatisch fungierenden ,.STRASny;j* (schrecklich) lasst es
,STARUSka' (die Alte) assoziieren. Im manifesten Text erinnert sich das Lyri-
sche Subjekt in Zeile 41 daran, dass es genderindifferent mit 30 Jahren ,Alter’
genannt worden war: ,kak v 30 let s¢italas’ STARiKom". Das sich grotesk-
monstros vernetzende Bild der ,.staruSka™ reprisentiert fiir das lyrische Subjekt
in intertextueller Perspektivierung das anti-sophiologische (bzw. das gnostische
sophiologische) Prinzip: in der Welt des Todes nicht sterben zu kénnen (Han-
sen-Love, in diesem Band 28f.).

Zugleich deutet Achmatova die grotesk-unheimliche Paradigmatik der (histo-
risch-konkreten) Dichter-Tode an, die drohen, den Charakter einer Serie anzu-
nehmen. Terror generiert — fiir Achmatova — immer wieder nur sich selbst.??
Das Motiv des Mirchens vom WeiBen Stierchen in den Zeilen 45-47 der
.Digressionen®, das reine Ankiindigung ohne folgende Erzihlung bleibt, signali-
siert diesen tddlichen Leerlauf: ,,0, ckazouka npo 6Genoro Obruxa! / Mue
KaskeTcs, 4To TOoT Obivok 00s13aH / B Moem repbe HaifTn cebe nokoii” (O, Mir-
chen vom weiBlen Stierchen! Mir scheint, dass jenes Stierchen / In meinem
Wappen zur Ruhe kommen muss) wobei ,,pokoj” (= Ruhe) Synonym des Todes
ist, ,,gERb" (Wappen) natiirlich als Metathese paronymisch das Grab, ,,gROb",
indiziert.

Doch selbst das Grab sichert noch keine Identitit: Das apollinische principi-
um individuationis erfillt sich dem lyrischen Subjekt nicht einmal im Grab: ,Ja
ne v svoju, uvy, mogilu ljagu* (Nicht in mein Grab, o weh, leg ich mich) heisst
es in der Fiinften bzw. Dritten Nordlichen Elegie (So¢. 1, 257).

vant sondern das pathetische , likovanie™ (Basker 1999, 338), das die ,,Person™ angesichts des
unausweichlichen Todes nicht verkehrt, sondern transzendiert.

Wie bereits von mir ausgefiihrt: Das religidse Sophienkonzept wird beim angeblich irre-
fiihrenden Tausch zwischen den Zahlen 7 und 9 der Siulen ésthetisiert. G. Levinton (1989,
45) weist auf ein Spiel mit der falschen Musenziffer bei Mandel’§tam hin; das Motiv der sta-
ruSki-muzy (Musen als Alte Frauen) findet sich in PuSkins Domik v Kelomne (Hiuschen in
Kolomna). Von dieser ironisch-spielerischen Perspektive aber unterscheidet sich der grotesk-
unheimliche Riickbezug zur nicht géinzlich toten , Staruska™, der Pikovaja dama, die in Ach-
matovas , Leningrader/Nordlichen Elegien" im pars-pro-toto des Fensters als Auge des Hau-
ses prisent ist im Motiv des ,pris¢urennym, neblagosklonnom okom™ (So¢. I, 256; zusam-
mengekniffenen, nicht wohlwollenden Auges). Denn intertextuell 6ffnet sich hier der Bezug
zur Pikovaja dama (Pique Dame), die aus dem Sarg ihrem Mérder German zuzwinkert.

Dem entspricht die genannte (vgl. Anm. 19) Kombination des thanatossignalisierenden Mor-
phems (er) mit dem ursprungsorientierten Rotationsmorphem {or}.
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Als grotesk-unheimliche Wertverzerrung reisBen die ,,Digressionen™ ab mit
dem Lob derjenigen, die ihre Identitit verleugnen: den ,stukaci* (Spitzeln):24 Z.
51-52: ,,C KakuM JOCTOHHCTBOM, C KaKuM ymeHbeM / U ... onn cebs nepxumn.”

Somit wird ,Identitit* im Chronotop des Terrors dreifach verkehrt:

— die Spitzel erscheinen in einem Habitus, der nicht ihrem Wesen ent-
spricht;

— fiir die toten Dichterfreunde muss das lyrische Subjekt erst den authenti-
schen Hinrichtungsort bzw. das authentische Todesdatum ausfindig
machen;

— fiir sich selbst muss es die von auBen drohende Gefahr der historischen
Loschung und die innere der Auflosung erkennen (zum Sterben bereit
sein), um sich im kiinstlerischen Akt neu zu erschaffen (aufzuerstehen).

Diese Umkehrmaoglichkeit ist gerade dem Todessignal der Fliege iiberantwor-
tet: Denn das Motiv der Fliege, die von der Stim nicht zu vertreiben ist, wird
lautlich im Relativsatz mit ,stolb/p™ assoziiert und durch ein rudimentiires pa-
lindromisches Anagramm mit dem ,LOBnyj stOLP“, der Schiidelstitte — ¢to
POLZeT PO LBU - verbunden. So erscheint das kryptische Motiv des ,,pozor-
nyj stolb™ als dionysische Groteske: als Schand-Pfahl der Muse, deren Opferung
die sakrale Firbung der Kreuzigung (Schédelstitte) erhilt.

Geruchseindriicke — ,,duch machorki / duSnyj zapach* — verstirken in den
Zeilen 21 und 22 den dionysischen Eindruck der Welt des ,,uZas", die in der
ersten Zeile mit der lakonischen Nennung von Spinnen und Fenster eroff-
net wird.

Der Chronotop des Terrors mit den Indices Fliege (Pars pro toto fiir
Spinne), Fenster und Kreuz, den Achmatova in den Zeilen 1-30 ihrer
.Digressionen* aufruft, ist intertextuell doppelt konnotiert: er verweist auf das
zu Dostoevskijs Lebzeiten nicht zu veroffentlichende Beicht-Kapitel der Besy
.U Tichona" (Bei Tichon) ebenso wie auf eine Strophe aus Gumilevs ,Pja-
tistopnye Jamby* (FiinffiiBige Jamben), das letzte Gedicht, das Achmatova auf
sich bezogen sah.2’

24 Auch der sie bespitzelnden Freundin Anta hat Achmatova ein poetisches Gedenken gewid-
met: Pamjati Anty" und in den Zyklus ,Venok mertvym* (Toten-Kranz") mitaufgenommen
(Soc. 1, 248).

=» Das Metrum des fiinffiilBigen Jambus ist fiir Kravcova (1991, 308) Anlass fiir den
Riickverweis der ,Severnye elegii auf dieses Gedicht Gumilevs. Basker, der Kravcovas
Hinweis (1991, 310A3) auf die Genrebestimmtheit dieses Metrums fiir Elegien zitiert, weist
prizisierend auf den Gebrauch dieses Metrums gerade fiir ,civic verse dealing with the exile

or death of prominent men of letters” in russischen Elegien Mitte des XIX. Jahrhunderts
(Basker 1999, 255) hin.
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Gumilev reflektiert den Moment nach der unwiderrufbaren Trennungserkli-
rung des lyrischen Du in Versen, iiber die sich das Lautnetz ,uZas™ (Grauen)
spannt:

v Sl cam cebe Obin ranOK, kak naV K,
hY Menst n¥YTan u myunn kaXXasnii 38K,

U TBI yuina, B IPOCTOM M TEMHOM IJ1AThE,
K AC IloxoXas na apeBnee PACnsarse.26

(Gumilev I, 223; Ich selbst war mir widerlich wie eine Spinne / Mich er-
schreckte und quiilte jeder Laut / Und du gingst fort im einfachen und dunklen
Kleid / Ahnlich einem alten Kreuzigungsbild).

Die anfingliche phonologische Verbindung OK / UK erscheint inversiert in
den Anfangsworten von Achmatovas ,.Digressionen’: PaUKi v Okne. Méglicher
Weise werden so Worte des Toten Dichters zum Element des Indizienprozesses,
der die ,,Digressionen* fundiert. Der von Gumilev gewiihlte Vergleich des ,,Ras-
pjat’e*” fiir das Lyrische Du (es kann gleichermaBen Handlung: Kreuzigung / wie
Gegenstand: Kreuz bzw, Kreuzigungsdarstellung bedeuten) firbt lautlich wie
semantisch die Zeilen der ,,Digressionen™. Das lyrische Subjekt gibt zuniichst in
vollem Entsetzen jede Hoffnung auf Uberleben auf: Es realisiert das Kreuzweg-
Bild.

Diese Motivverdichtung findet eine zusétzliche intertextuelle Aufladung
durch den Bezug zur Ur-Geschichte des russischen Terrors, den Besy: In der
Beichte Stavrogins indizieren Fliege — Spinne und Fenster den Augenblick tod-
licher Stille (,,byla mertvaja tiSina™) nach dem begangenen Verbrechen (Dosto-
evskij XI, 19).

Dass Stavrogin seine Beichte publizieren will, sieht Tichon als skandal6ses,
nicht authentisches Begehren. Er zeigt ihm die andere Mdglichkeit auf, nimlich
das ,allerschmiihlichste Kreuz" (,.,naiPOZORnejsij krest™) auf sich zu nehmen
(Dostoevskij X1, 27). Zweifelsohne findet sich hier ein weiterer intertextueller
Stimulus fiir das von Achmatova wiederholte Motiv des , pozornyj stolb®, das in
den ,Digressionen® als grotesk aufgeldst (,,POLZet PO LBU", kriecht iiber die
Stirn) zum Zeichen des Grauens wird.

Die intertextuelle Kreuzung mit den Reflexionen des Geistlichen Tichon, des
begeisterten Theaterliebhabers, zeigt Achmatovas Inszenierung des Terrors und
die Verteidigung ihres authentischen Schweigens in einer sakralen, freilich am-

26 Das Endwort dieser Strophe Raspjat'e machte Achmatova zum Para-Text desjenigen ihrer
Requiem-Gedichte, das die Unheimlichkeit der Dissoziierung auf unterschiedlichen Textebe-
nen manifestiert. Nach Henselers iiberzeugender Analyse bildet es iiberhaupt den Schluss-
punkt ihrer stabilen groBen Texte" (Henseler 2004, 145).
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bivalenten Perspektive. Gegen Stavrogins dimonisches Lachen setzt Tichon die
Bereitschaft, sich licherlich zu machen, d.h. also die ddmonische Subjekt-
Position gegen eine christliche Objekt-Position zu tauschen.

Vielleicht kénnte Achmatovas mutmaBliches intertextuelles Insistieren auf
der Kontroverse zwischen Stavrogin und Tichon als geheimer Vorbehalt gegen
eine die befreiende Kraft des Festtags-Lachen preisende Konzeption wie die der
Dostoevskij-Studie Bachtins?? gelesen werden. Denn wie gesagt: Fiir Achmato-
va kann kein L a ¢ h e n die Todesangst besiegen.

Die soziale Apophatik aber kann sich fiir sie zur religiosen wandeln. Schwei-
gen bereitet die Stille vor: ,,Tuiunna — nocneauss TaiHa 1 nocieaHee yTelleHue
Ha rpaHu cmeptu” (Stille ist das letzte Geheimnis und der letzte Trost an der
Grenze des Todes™) — so formulierte es Kees Verheul (1992, 15).

Riick-Wandlung

Unweit vor den ,Nordlichen Elegien™ steht in Beg vremeni?8 das Gedicht
.Poslednjaja roza" (Die letzte Rose). Es erscheint wie eine neuerliche Riick-
Wandlung zum apollinischen Gestus des frithen Akmeismus. Palindromisch ist
das ,Veriichtliche' umgekehrt zum Schénen: . ,poZOR - ROZa". Selbst der
dionysische Wandlungsweg von Sterben und Auferstehung ist erschopft — aber
der Duft und die Schonheit der konkreten Rose will in ihrer ganzen Evidenz
noch einmal wahrgenommen werden:

[ocnoan! Tel BHAMIUL, 8 ycTana
Bockpecatb, # YMHpaTh, H JKHTb,
Bce Bo3bMH, HO3TOH poO3bl aloi
Jlaii MHe cBEXecTh CHOBA OLLYTHTb.
(Soc. 1, 252)

(Gott! Du siehst, ich bin miide / Aufzuerstehn, und zu sterben, und zu leben, /
Nimm alles, aber dieser blutroten Rose / Frische lass mich aufs Neue spiiren).

27 Es ist mir nicht gelungen, bei Achmatova, die doch mit russischen Formalisten befreundet
war, einen Hinweis auf eine Beschiiftigung mit dem oeuvre Bachtins zu finden.

28 Toporov (1990, 322, HdA, vgl. Anm, 5) deutet diesen Titel als ,.kniga o terrore* (Buch
vom Terror): das latente Thema der fehlenden Leningrader/Nordlichen Elegien ist damit auf-
gehoben im kryptischen Titel des letzten Bandes der Dichterin.
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Andrea Meyer-Fraatz

SCHEINTOD/T IM MUSEUM (ANDREJ BITOV, PUSKINSKIJ DOM)

Andrej Bitovs Roman Puskinskij dom beginnt mit einer Szenerie des Todes:
Uber der .ausgestorbenen Stadt“! kommt der nach dem Kamikazeflieger be-
nannte Wind ,,Gastello* auf und bahnt sich, ,,tote Barken am Ufer schaukelnd*,2
seinen Weg durch das zerborstene Fenster in den verwiisteten Museumssaal des
Puskinhauses, in dem sich der leblose Korper des Protagonisten, Lev Nikolaevi¢
Odoevcev, im allgemeinen Leva genannt, befindet: ,[...] Hnukom nexan wkad,
PACCKMHYB JIBEPILbI, @ PAAOM C HHM, HA PACCBHITIAHHBIX CTPAHHLAX, Oe3KHIHEHHO
NOLIOMMB 11011 cebst eByio pyky, nexan yenosek. Teno.” (Bitov 1996, 11, 8f.).
Diese vermeintliche Leiche wird detailliert beschrieben —

Ha Bua emy Obl10 J1€T TPHALATE, €C/IH TOJMBKO MOMHO CKa3aTh ,Ha BHI",
MOTOMY 4TO BHJ €ro Obl1 ykaceH. bieaHslil, Kak CyIIecTBO HCNOL KAMHSA
— Oenas TpaBa... B CHYTaHHBIX CEPbIX BOJOCAX M HA BHCKE 3aleKiach
KPOBb, B YIily pra 3aruiecHeBes0. B npaBoii pyke Obul 3axat crapHHHBIA
MHUCTOJIET, KaKoii ceifuac MOKHO YBHIETh JIHIIb B My3ee... APYToil MHCTO-
NeT, ABYCTBONBHBIH, C OJHHM CHYIIEHHBIM H JPYIHM B3BEICHHBIM Kyp-
KOM, BaJsics MO0/, METpPax B JIBYX, MPHYEM B CTBOJ, H3 KOTOPOIro
crpesisan, ObU1 BCTaBneH oKypok nanupocst ,,Ceeep™. (Bitov 1996, I1: 9),

und am Ende fragt sich der Erzihler: ,He Mory cka3ars, nodemy 3ta cMepTh
BBI3BIBAaET BO MHe cMeX... Yto nenartn? Kyna zassuts?* (Bitov 1996, 11, 9)

Das Eingangskapitel von Cerny3evskijs Roman Cto delat’, auf den die Uber-
schrift und das Motto des Prologs, nicht zuletzt die rhetorische Frage im
Anschluss an die Bemerkung iiber den Lachen hervorrufenden Tod verweisen,
schildert einen Tod, der sich im nachhinein als nur scheinbar erweist. Das
Lacherliche, das Bitovs Erzihler an dem vermeintlichen Tod empfindet, kann
auf die Ahnlichkeit mit dem Klassiker des sowjetischen Literaturkanons zuriick-
gefiihrt werden und somit andeuten, dass auch dieser Tod keiner ist; zudem
greift der Erzihlerkommentar der in vieler Hinsicht licherlichen Vorgeschichte

Ha BRIMEpIIMM ropogom™, Bitov 1996, 11, 7.
2 packaumsan y Geperos meptaeie Gapku®, Bitov 1996, 11, 8.
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des geschilderten Todes vor, die in den drei sich anschlieBenden Teilen des
Romans aufgerollt wird.

In den drei Epilogen des Romans erweist sich der Tod des Protagonisten
tatsiichlich als Scheintod: Das Gerdusch des vom Wind zerschlagenen Fenster-
glases bringt im ersten Epilog in den leblosen Kérper Leben zuriick, aber noch
ist der Protagonist angesichts des Scherbenhaufens, den er und sein Widersacher
angerichtet haben, verzweifelt (Bitov 1996, II, 311-314). Die beiden weiteren
Epiloge bilden Versionen und Varianten dieser Wiedererweckung, die die Be-
seitigung des Schadens und den ersten Arbeitstag Levas nach der Nachtwache
schildern (Bitov 1996, II, 318-325; 326-337).

Nicht nur der Protagonist erlebt einen scheinbaren Tod und eine sogar drei-
fache Wiedererweckung. Auch sein GroBvater, Modest Platonovi¢ Odoevceyv,
sowie der Nachbar und voriibergehende Ersatzgrovater Dmitrij Ivanovi¢ Juva-
Sov, genannt Onkel Dickens, erstehen gleichsam bzw. buchstiblich von den To-
ten wieder auf: der GroBvater durch seine Riickkehr aus der Lagerhaft, die Le-
vas Eltern dem Sohn verschwiegen, indem sie ihn kurzerhand fiir tot erklért ha-
ben, Onkel Dickens im zweiten Epilog, nachdem er in einer ,,Version und Vari-
ante zum ersten Teil bereits gestorben ist. Voraussetzung fiir die Wiederkehr
beider aus Lagerhaft und Verbannung ist wiederum ein Todesfall: derjenige Sta-
lins.

Der offensichtliche Scheintod zumindest zweier Figuren auf der thematischen
Ebene des Romans (iiber Onkel Dickens sagt der Erzihler, dass er nach ,Ge-
brauch® wieder sterben werde und rechtfertigt dessen Wiederbelebung damit,
dass jener lediglich in einer ,,Version und Variante* gestorben sei, Bitov 1996,
II, 324) steht metaphorisch fiir das eigentliche Hauptthema dieses ,Muse-
umsromans™ (oder ,,Romanmuseum®?), russisch ,,roman-muzej“: den Tod? und
die (Hoffnung auf) Wiedererweckung der 1917 gestorbenen russischen Literatur
und Kultur. Bereits im ersten Kursiv von A.B. wird im Anschluf§ an die Hervor-
hebung der Genrebezeichnung ,,roman-muzej* eine Leseanweisung gegeben, die
den gesellschaftlichen Kontext, in welchem sich der Roman selbst, aber auch
seine dargestellte Welt befinden, hervorhebt und die Wechselwirkung zwischen
beiden Sphiren unterstreicht. Der abgebildete Zeitungsausriss tiber das karakal-
pakische Sonett und die Puskin-Rezeption in Mittelasien (Bitov 1996, II, 10)
stellt in seiner Fragmenthaftigkeit gleichsam ein totes Stiick Text dar, und die
fragmentarischen Schriftziige des Namens Puskin suggerieren die erneute To-
tung des russischen Dichters durch seine Sowjetisierung.# Die postulierte Mog-

3 Mitidat’ev bezeichnet im Streit mit Leva die russische Literatur metaphorisch als Leiche:
MBI OJIHH TPYN pycckoil auTepatypsl xpem™ (Bitov 1996, 11, 305).

Zur Reprivatisierung” Puskins durch Bitov s. Meyer-Fraatz 2000b. In der Diskussion des
Vortrags haben R. Lachmann und E. Greber im Zusammenhang mit diesem Zeitungsaus-
schnitt von einer karnevalesken Intertextualitit gesprochen. Zweifellos weist Bitovs hoch-
intertextueller Roman Ziige der von Bachtin beschriebenen menippeischen Satire auf. Es

4
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lichkeit, einen solchen Text an eine beliebige Stelle des Romans einfiigen zu
koénnen, ohne den Leseflul dadurch zu stéren, lisst sich als programmatisch fiir
den Status der Literatur im Romankonzept verstehen: Mit der Genrebezeich-
nung, nicht zuletzt aber mit dem Titel ,,Puskinskij dom* wird deutlich, dass der
eigentliche Protagonist des Romans nicht Lev Odoevcev, sondern die russische
Literatur ist.

Die russische Literatur wird seit dem 19. Jahrhundert bezeichnet als das
Haus, das Puskin gebaut hat;> zudem ist das ,,Puskinhaus* auch in diesem Ro-
man das Institut fiir russische Literatur der Akademie der Wissenschaften und
der Protagonist einer seiner Mitarbeiter. Damit wird zugleich auf die politische
Dimension des Themas, den staatlich reglementierten Umgang mit Literatur in
der UdSSR, verwiesen, zu der auch ein Literaturkanon gehort, bei dem Cerny-
Sevskijs Roman Cto delat"?, auf den im Prolog sowohl durch den Titel als auch
durch das Motto und schlieflich durch die Schilderung des leblosen Korpers
hingewiesen wird, an herausgehobener Stelle steht. Das Vorhandensein des Ka-
nons impliziert jedoch auch Autoren und Texte, die ihm nicht angehtren und die
gleichsam totgeschwiegen werden. Im Roman geht es sowohl um die durch
Kanonisierung als auch durch Verschweigen getdtete russische Literatur, mit
anderen Worten, um ihren Tod und ihre Wiedererweckung.

Die Pistole, die neben dem leblosen Protagonisten liegt und in deren Lauf ein
Zigarettenstummel der .,Proletenmarke™ ,Sever* steckt, laut Chances (1993,
223) ein Zeichen fiir die Ermordung der russischen Adelskultur, ist diejenige,
mit der Puskin im Duell erschossen wurde. Dies sowie die zerbrochene Toten-
maske Puskins verweisen dariiber hinaus auf den Kult, der um den russischen
Nationaldichter getrieben wird, der im Titel des Romans auftaucht und iiber den
der Protagonist seine Dissertation schreibt. Zugleich stellen sie Gegensténde dar,
die im Museum bewahrt werden. Dass es sich bei der Totenmaske, wie sich im
zweiten Prolog herausstellt, um eine von unzihligen Kopien handelt, verdeut-
licht die blofle Zeichenhaftigkeit des Kults, dem kein ,realer” Gegenstand mehr
zugrunde liegt, sondern der wie die gesamte Sowjetkultur einem Simulacrum
gleicht. Damit erweist er sich als Verflachung des einst ernsthaft betriebenen
Kults um den friih getoteten Dichter, als Sinnentleerung einer einst elementaren
kulturellen Praxis.®

wird sich jedoch im Zusammenhang mit der Thanatopoetik des Romans erweisen, dass in
Puskinskij dom Bachtins Karnevalismusprinzip eher konterkariert als umgesetzt wird (s.u.).
In ,.Achilles i ¢erepacha™ zitiert der Erzihler Puskins im Sterben geduBerte Worte Il faut
que j'arrange ma maison" und identifiziert die russische Literatur, Peterburg (Leningrad) und
Russland mit dem Pudkinhaus (Bitov 1996, 11, 342): ,[...] u pycckas auteparypa, u [letep-
Gypr (Jlenunrpan), u Poccus, — Bee 370, Tak win wHage, [TYILIKHHCKHI JIOM 6e3 ero
Kypuagoro nocrosnsua...”” Das Wesentliche fehlt bezeichnenderweise,

6 Zum Totenkult um Puskin und seine Tradition bis in 20. Jahrhundert s. Kissel 2004, 23-95,
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Der Scheintod des Protagonisten, das Museum und die russische Literatur
sind die thanatopoetischen Komponenten von Bitovs Roman. Es wird sich her-
ausstellen, dass der (Schein)Tod von Romanfiguren allegorisch fiir den schein-
baren Tod der russischen Literatur (und Kultur) steht, der ihr durch ihre politi-
sche Reglementierung in der Sowjetzeit zuteil wurde. Dabei kommen zwei kon-
kurrierende, hier aber eher komplementire Museumsbegriffe zum Tragen, vor
deren Hintergrund sich die subversive Strategie des Autors entfaltet: der
negative der russischen Avantgarde, der einer impliziten Kritik unterzogen wird,
und der positive von Nikolaj Fedorov. Dank dem letzteren kommt zudem eine
utopische Komponente ins Spiel. Geleistet wird dies alles von einem ,,wie-
dererweckten* Autor: Im Gegensatz zu Bitovs bis dahin erschienenen Texten, in
denen der Erzdhler keine von den Figuren abweichende oder iiberhaupt wahr-
nehmbare Position einnahm, ist er jetzt deutlich im Text présent, und die
Initialen A.B.. mit denen die kursiv gedruckten Kommentare zum Geschehen
verschen sind, stehen offensichtlich stellvertretend fiir den realen Autor, der so
seine Macht {iber den eigenen Text demonstriert. Der im Bartheschen Sinne
Jtote Autor** der Moderne ist gleichsam wiedererweckt worden.” Es wird sich
zeigen, dass diese thanatopoetischen Komponenten, die auf einer Metapho-
risierung bzw, Allegorisierung von Todesmotiven basieren, charakteristisch sind
fiir Bitovs Gesamtwerk.

11

Der im Roman stets prisente, jedoch nunmehr tote Ubervater Stalin hat mit dem
sozialistischen Realismus auch den klassischen sowjetischen Literaturkanon ge-
schaffen. Levas Auseinandersetzung mit den Folgen des Stalinismus in der eige-
nen Familie wird wiederum zur Allegorie auf den Stalinismus in der Literatur.
Seine namen- und gesichtslosen Eltern — im Gegensatz zu anderen Figuren des
Romans werden weder ihre Namen erwiihnt, noch werden sie detailliert be-
schrieben — haben sich bedingungslos angepasst und den Grofivater verraten, um
selbst als Philologen Karriere machen zu kénnen. Damit stehen sie fiir die
Literatur des sozialistischen Realismus der Stalinzeit, die kaum Werke von
Belang hervorgebracht hat und deren Autoren sich zum gréften Teil keine
groflen Namen gemacht haben. Der GroBvater, der zu Beginn der 60er Jahre
rehabilitiert wird und dessen Werk eine Renaissance erlebt, ldsst sich auch nach
der Haftentlassung nicht korrumpieren. Er steht, dhnlich wie Onkel Dickens, fiir
andere Autoren, deren Werk oder deren Person im Stalinismus zeitweise ganz
oder teilweise Tabu waren. Von beiden Figuren werden in den Anhiingen zu den
verschiedenen Teilen, gleichermaflen auch von Leva, Texte abgedruckt, die

7 Zur Autorproblematik bei Bitov s. Meyer-Fraatz 2000a, zu Puskinskij dom bes. 354-358.
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einen bestimmten Typus von Literatur und bestimmte Haltungen reprisentieren.
Alle drei Figuren erleben im Verlauf des Romans eine Auferstehung.

Der sowjetische Kanon der ,klassischen russischen Literatur ist zunichst
prisent in den Uberschriften des Prologs sowie des ersten und des zweiten Teils.
Die Motti zu diesen Teilen stellen jeweils Zitate aus den alludierten Werken,
.Cto delat’™, ,Otcy i deti* sowie ,,Geroj nasego vremeni* dar, die auf je unter-
schiedliche Weise in einem thematischen Zusammenhang mit dem Tod stehen:
Das Cernysevskij-Zitat stammt aus dem Eingangskapitel mit dem fingierten
Selbstmord, genauer, es ist der erste Satz des Romans; das Turgenev-Zitat zeigt
Vater und Mutter Bazarov am Grab ihres Sohnes.® und das Lermontov-Zitat
betrifft Pecorins Reaktion auf den Tod seines Pferdes. Indem die Motti einen
Todesbezug aufweisen, bestitigen sie implizit thren Status als Museumsstiicke,
die der Museumsroman bzw. das Romanmuseum ausstellt: ,C tabnuukamu
otaenoB: ,Menublii Bcaauuk™, ,I'epoii Hamero Bpemenu“, ,OTuel ¥ AeTu",
LUro genars? u. T. JI. 10 WKOMLHOMH mporpamMme... DKCKypCcHsl B pOMaH-MY3eif...
Tabnuukn Hac BenyT, snurpadsl Hanomunaior...” Der explizite Hinweis auf die
Motti unterstreicht, dass es sich um tote Ausstellungsstiicke bzw. deren Etiket-
ten handelt, um eine gefiihrte Exkursion nach dem Schulprogramm,’ mit ande-
ren Worten um die verstaatlichte russische Literatur im Literaturmuseum. Damit
greift A.B. den Museumsbegriff der russischen Avantgarde auf, fiir die das
Museum ein Friedhof toter Gegenstinde ohne Bedeutung fiir die Gegenwart
darstellt.! Im Verstéindnis der Avantgarde gehodrt Kunst bekanntlich nicht ins
Museum, sondern ins Leben (vgl. Flaker 1989).

In der Tat sind die Zitate, abgesehen von ihrem Bezug zum Thema des
Todes, im Sinne eines semantischen Mehrwerts wenig ergiebig. Zwar suggeriert
derselbe kursiv gesetzte Kommentar, der mit den zitierten Worten von der
Fithrung durch den ,roman-muzej* endet, eingangs eine gegen den Strich
gebiirstete Lektiire Lermontovs, insbesondere seines Vorworts zu Geroj nasego
vremeni, jedoch erweist sich der Bezug von Bitovs Roman im gleichnamigen
Kapitel auf den Pritext als eher banal. Ein ,Held unserer Zeit* ist auch in Bitovs
Roman lediglich eine Worthiilse, die zur stehenden Wendung ohne jede Dy-
namik geworden ist. Die bei Knarr (1984, 87-90) verglichenen Abschiedszenen
Pecorins und Méris bzw. Levas und Al’binas verdeutlichen dies: Die in Bitovs
Roman geschilderte Episode erweist sich als blasser Abklatsch des Lermon-

8 Chances 1993, 212 sieht hierin ein Indiz fiir Levas Tod; damit wird er Bazarov dquivalent

gesetzt. Dagegen spricht jedoch Levas dreimalige Wiederauferstehung in allen drei Epilogen.
9 Zum Schulprogramm der in Puskinskij dom zitierten und alludierten Texte s. Griffiths 2006.
10 So bereits gedeutet von Spieker 1996, 113ff. Als Friedhof toter Gegenstinde fasst auch
Groys 1997, 9 das Museum auf, sofern es sich nicht um ein Kunstmuseum handelt: , Alle
Museen, nur nicht Kunstmuseen, sind Friedhdfe der Dinge: Was dort gesammelt wird, ist
seiner Lebensfunktion beraubt, also tot. Das Leben des Kunstwerks beginnt dagegen erst im
Museum: Es ist von Anfang an ein Leben nach dem Tode".
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tovschen Pritextes.!! Gleiches gilt fiir Viter und Sohne und Cto delat’: Auf
Turgenevs Roman ist der Generationenkonflikt zu beziehen, in dem Bitovs Prot-
agonist eine eher kligliche Rolle spielt; auf Cernysevskij verweist auBer dem
Prolog auch Levas pragmatischer Umgang mit seinen drei Frauen, mit dem
Unterschied, dass er CernySevskijs im Roman demonstriertem Prinzip des ratio-
nalen Egoismus nicht entspricht, denn Leva ist weit davon entfernt, Faina mit
Mitisat’ev zu teilen oder sie ihm gar zu iiberlassen, im Gegenteil, es kommt zum
Duell um die Frau, um die beide Protagonisten rivalisieren. So lassen sich die
Verhaltensweisen der Figuren, die sich immer wieder an literarischen Vorbil-
dern orientieren, ohne sie zu erreichen, allenfalls auf ein weiteres Museums-
verstdndnis zuriickfithren, wie es Boris Groys als typisch fiir den Stalinismus
und danach formuliert hat: In der Totalisierung der Ablehnung alles Vergan-
genen und der Schaffung einer traditionslosen Welt sind seiner Auffassung nach
Museumswelt und Lebenswelt in der Sowjetgesellschaft eins geworden, und
zwar nicht durch eine Ausdehnung der Kunst auf die Lebenswelt, sondern durch
deren Musealisierung (vgl. Groys 1997, 158).

Bezeichnenderweise fithrt der kursiv gesetzte Kommentar den exakten Titel
Mednyj vsadnik als erstes Beispiel fiir die etikettierenden Tiéfelchen an, die die
Uberschriften des Romans nach den Worten von A.B. darstellen. Der Titel des
dritten Teils lautet jedoch Bednyj vsadnik — eine Kontamination aus Mednyj
vsadnik und Bednye ljudi, aus denen jeweils ein Zitat als Motto angefiihrt wird,
das sich nicht unmittelbar auf den Tod bezieht: allenfalls hat das Dostoevskij-Zi-
tat, das den letzten Brief Devuskins ankiindigt, etwas mit einem Ende zu tun. In
der Zwischeniiberschrift zum letzten Epilog wird die Kontaminierung umge-
kehrt: Sie lautet Mednye ljudi (Bitov 1996, 11, 326). Mit dieser Kombination von
Puskin und Dostoevskij, die zudem mit einem fehlenden Todesbezug einher-
geht, kommt beiden Autoren eine Sonderstellung zu. Steht das korrekte Zitat des
Titels von Puskins Poem noch fiir den kanonisierten Puskin, der im Geburtsjahr
von Autor und Held anlidBlich seines 100. Todestages als sowjetischer Natio-
naldichter gefeiert wurde und damit in das Museum der iibrigen toten Autoren
gehort, ldsst sich seine Kombination mit Dostoevskij als Versuch der Wieder-
belebung verstehen. Dostoevskij ist der einzige russische ,,Realist” des 19. Jahr-
hunderts, dessen Werk in der Stalinzeit nicht gedruckt wurde. Erst in den 70er
und 80er Jahren des 20. Jahrhunderts erschien eine — damals noch immer nicht
ganz vollstindige — Akademieausgabe seiner Werke. Im Rahmen der ,klassi-
schen® russischen Literatur nimmt er also in der Sowjetzeit eine Sonderstellung
ein. Er gehort nicht in das Museum, durch das eine 6ffentliche Fithrung organi-
siert wird und wird im entsprechenden ,Kursiv* von A.B. auch nicht erwihnt.
Als zeitweise totgeschwiegener Autor gehort Dostoevskij zu den lebendigen

I Chances (1993, 218f.) weist auerdem auf das Motiv des weitergegebenen Ringes hin, das
sich bei Bitov wiederholt.
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Klassikern. Wenn ein Werktitel Puskins mit einem solchen von Dostoevskij ver-
schmolzen wird, so impliziert dies zugleich auch eine Art Wiederbelebung des
kanonisierten Autors und seines Werks durch eine nicht ,,verstaatlichte* Lektii-
re. Im Namen Pugkins, der als Namensgeber der Institution des Puskinhauses ei-
nerseits fiir das kanonisierte Literaturverstindnis steht, wird diese offiziése Seite
der russischen Literatur andererseits mit einem individuellen Zugang verkniipft.
Auf Dostoevskij beziehen sich des weiteren die Uberschrift, ,,Nevidimye glazam
besy* und mehrere Motti (Bitov 1996, II, 265), die dem Roman Besy entstam-
men, einem Roman, der in der Sowjetunion nicht unzensiert erscheinen konnte
und zu dessen 100. Jahrestag des Erscheinens Bitov Puskinskij dom angeblich
habe fertigstellen wollen (vgl. Chances 1992, 466).12

Der im Museum des Schulkanons tote Autor Puskin wird somit gleichzeitig
zum Leben auBerhalb des Kanons wiedererweckt. Durch die Integration in den
eigenen Roman als einem lebendigen Stiick Literatur gilt dies jedoch letztlich
fiir alle Autoren, die Eingang in den Museumsroman (das Romanmuseum) ge-
funden haben.

11

Mit der Metapher der Wiedererweckung wird der Name Nikolaj Fedorovs auf-
gerufen, dessen Philosophie des gemeinsamen Werks bekanntlich die Wiederer-
weckung der Viter zum Ziel hat. Bitov hat in einem Interview von 1988 auf die
Bedeutung Fedorovs fiir sein Werk hingewiesen: ,,Ho kto, noxanyii, Bce-Taku
nuTaer, tak 370 Hukonaii ®denopos. M nuraer crpanno. Hukro ero ve unran, u
Ha BCEX OH MoBmHsL [...] Mies BOCKpeleHHs MEpTBLIX — OIHA U3 cambIX pabo-
taomux uaei™ (Bitov 1988, 34). Eng mit der Wiedererweckung der Viter ist
Fedorovs Museumsverstindnis verbunden. Fiir ihn spielt das Museum eine zen-
trale Rolle im Zuge der Vorbereitung auf die Auferweckung der Viter: Die
Exponate sind fiir ihn keine toten Gegenstédnde, sondern Zeugnisse vergangenen
Lebens, das wiedererweckt werden soll. Ebenso sind fiir Fedorov Biicher stets
Zeugnisse vergangenen Lebens (sofern die Autoren bereits biologisch tot sind)
und verdienen daher besonderen Respekt. Indem sie das Wissen der Menschheit
speichern, kommt ihnen im Rahmen des ,gemeinsamen Werks" eine ganz
besondere Funktion zu. Das Museum steht bei Fedorov also im Dienste der Be-
kimpfung des Todes und der Errettung und Vollendung der Welt durch die Un-
sterblichwerdung des Menschen, eine Aufgabe freilich, die die ihm zeitgenos-
sischen Museen seiner Auffassung nach noch nicht geleistet haben. Fiir Fedorov
ist das Museum kein Friedhof fiir tote Exponate, im Gegenteil, durch seine

12" Weitere Beziige zu Dostoevskij auBer bei Chances 1992 auch bei Stone Nakhimovsky 1988.
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ideale Lage auf einem Friedhof soll es an die einst Lebenden erinnern und deren
Wiedererweckung geistig vorbereiten. !

Die Literatur- und Kulturpolitik des Stalinismus hatte zur Folge, dass zahlrei-
che Autoren entweder physisch vernichtet und in der Folge sie und ihr Werk tot-
geschwiegen wurden oder zumindest bestimmte Texte nicht erscheinen konnten.
Dazu gehorte der erwihnte ,Klassiker™ Dostoevskij (der seinerseits im 19. Jahr-
hundert zur Kanonisierung Puskins als Nationaldichter mit seiner Rede zur Ent-
hiillung des Moskauer Puskindenkmals erheblich beigetragen hatte, vgl. Dosto-
evskij 1984). Insbesondere betraf dies aber eine Reihe von Autoren der russi-
schen Avantgarde, deren Namen und Werke z.T. bis iiber die BreZznevzeit hinaus
tabuisiert waren, wie z.B. Andrej Belyj, Nikolaj Gumilev, der grifite Teil des
Werks von Osip Mandel’stam, einige Texte Anna Achmatovas, die Obériuten
(abgesehen von Zabolockij und der Literatur fiir Kinder), wichtige Werke von
Andrej Platonov, aber auch Emigranten wie z.B. Vladimir Nabokov. Sofern ein-
zelne Texte gedruckt vorlagen, gehorten sie jedoch keinesfalls zum sowjetischen
Literaturkanon und waren nur wenigen interessierten Lesern zuginglich. Einige
dieser totgeschwiegenen Autoren erweckt der Roman Puskinskij dom durch in-
tertextuelle Anspielungen gleichsam im Untergrund des Subtextes wieder zum
Leben. In zwei Fillen ist dies eng mit den im Rahmen der dargestellten Welt
ebenfalls wiedererweckten Figuren des GroBvaters und des Onkel Dickens
verkniipft.

Onkel Dickens heiBit, wie bereits erwihnt, mit vollem Namen Dmitrij Iva-
novi¢ Juvasov. Die Initialen dieses Namens sind identisch mit denjenigen von
Daniil Ivanovi¢ Juvacev, und dariiber hinaus sind Vatername und Nachname
identisch bzw. nahezu identisch. Onkel Dickens konnte beinahe der wieder-
auferstandene Daniil Charms sein: Ahnlich wie der Obériut hat er ein Faible fiir
englische Kultur, kleidet sich trotz seiner materiellen Armut sehr penibel und
akkurat und schreibt duflerst kurze Prosatexte. Obwohl Metelica nicht nur durch
den Titel, sondern auch durch das dargestellte Geschehen primér Beziige zu
Puskins Merel ' aufweist, und zwar im Sinne einer naiven, unfreiwilligen Paro-
die, lisst sich die lakonisch formulierte, zur Schau gestellte Naivitit, vor allem
der abschlieBende Kommentar ,\ Bce e 3T0 Bce oueHb rpyCcTHO, MO# 10pPOroii
uyntatens” (Bitov 1996, 11, 122) als naive Paraphrase ihnlich resiimierender, bei
Charms jedoch héchst sarkastischer Sitze wie ,Uutarens, Baymaiica B 3Ty
OacHio u Tebe cranet He no cebe” (Charms 1997, 11, 87) auffassen.! Auch seine

13 Fedorovs ,Philosophie des gemeinsamen Werks™ ist zusammengefasst bei Hagemeister
1989, 59-127.

14 Die Parallele soll nicht iiberstrapaziert werden, denn die Berithrungspunkte sind sehr klein
und wiirden einer griindlichen Analyse nur bedingt standhalten; assoziativ lisst sich eine
Ahnlichkeit gleichwohl konstatieren. Der zweite Text, ,Zerkalo™ (Bitov 1996, I1, 122-123)
erinnert eher an eine Bunin-Paraphrase. Auch mit Bunin wire ein Autor aufgerufen, dessen
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Rolle als exzentrischer Clown, die er im gemeinsamen Leben mit der Familie
Odoevcev spielt, ldsst sich mit dem Habitus von Daniil Charms in Verbindung
bringen.!$

Der GroBvater ist zwar als verbannter und Anfang der 60er Jahre reha-
bilitierter Philologe mit der Person Michail Bachtins verkniipft. Chances weist
darauf hin, dass Bitov in einem Gesprédch mit ihr erwihnt habe, die Parallelen
zwischen dem fiktiven und dem realen Wissenschaftler beschriinkten sich auf
dieses biographische Faktum (1993, 232). Mehrere Autoren haben jedoch weite-
re Parallelen, solche zwischen Theoremen Bachtins und der Faktur des Romans
erkannt. Chances selbst (1993, 233) erwiihnt das Verhiltnis von Autor und Held,
das Bachtin in seiner ein Jahr vor Bitovs Beginn der Arbeit an ,,Puskinskij dom*
erschienenen Dostoevskij-Studie behandelt. Threr Ansicht nach gehe es Bitov
dabei weniger um die Stellung des Autors im Werk als um die des Schriftstellers
im Leben. Am ehesten ist der Bezug zu Bachtins Ausfithrungen tiber das Ver-
hiltnis von Autor und Held in Bitovs Roman jedoch als ironisierend zu
verstehen, etwa wenn in Puskinskij dom die Wehrlosigkeit und Stummbheit des
Helden im Verhiltnis zum Autor betont wird (vgl. Bitov 1996, 11, 339), wiihrend
Bachtin von der Dialogizitit des den Helden betreffenden Autorworts spricht:
Aus einem gleichberechtigten Dialog wird ein totalitires Herrschaftsverhiltnis
(vgl. Meyer-Fraatz 2000a, 357f.).

Der Vatersname Platonovi¢ verweist andererseits auf den Autor Andrej Pla-
tonov, dessen Hauptwerke Cevengur und Kotlovan erst Ende der 80er Jahre in
der Sowjetunion erscheinen konnten und der seit dem Ende des Zweiten Welt-
kriegs kaum noch gedruckt worden war. In den 60er Jahren erschienen erneut
Auswahlbénde seiner Erzihlprosa, in denen erstmals die von Gor’kij 1934 abge-
lehnte Erzihlung ,Musornyj veter”, die Schilderung eines im Nationalsozialis-
mus verfolgten Physikers, der buchstiblich zu menschlichem Miill wird, abge-
druckt wurde (vgl. Platonov 1966). Im Zusammenhang mit Levas Besuch beim
GroBvater bilden Miill und Wind, wie ich an anderer Stelle bereits dargelegt
habe, zentrale Motive und damit ebenfalls Intertextualititssignale, die auf
Platonov verweisen und im Bezug insbesondere auf die genannte Erzéhlung eine
dufBerst harsche Kritik am Sowjetsystem implizieren (vgl. Meyer-Fraatz 1999,
409).

Werk erst nach dem Tauwetter und auch zu jenem Zeitpunkt noch nicht vollstdndig erschei-
nen konnte.

Man kann davon ausgehen, dass Bitov wihrend der Arbeit an Puskinskij dom von Charms’
Werk und Person wusste. Zum einen entstammt er dem Leningrader Intellektuellenmilieu, in
dem miindliche Uberlieferungen iiber den in derselben Stadt agierenden Autor kursiert haben
diirften; zum andern sind in den 60er Jahren beschlagnahmte Texte von Charms aus dem
KGB-Archiv entwendet und ins Ausland geschmuggelt worden (s. die Publikationen in
Ceskoslovenska Rusistika 1969). Es versteht sich von selbst, dass sie in Abschriften kursier-
ten.
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Chances (1993, 224) weist dariiber hinauf auf Vladimir Odoevskijs Pestrye
rasskazy hin, auf dessen Erzihler Irenej Modestovi¢ Gromozejko sich des Grof3-
vaters Vormname beziehe. Auch in diesem Fall wird der Grofvater mit einem
offiziell problematischen Autor der Romantik #dquivalent gesetzt, der vor dem
Hintergrund des Realismuspostulats zu den offiziell totgeschwiegenen Dichtern
und im Gegensatz zur offiziellen Puskin-Rezeption nicht zu den ,Vorlaufern*
des sozialistischen Realismus gehort.

Ahnlich verhilt es sich mit Nabokovs Roman Dar. Auf ihn verweist zum ei-
nen der Prolog mit seinem Cernysevskij-Bezug, zum andern entwickelt auch
dieser Roman eine hier nur kurz in der Anmerkung anzureiflende Thanatopoetik
im Zusammenhang mit dem thematisierten Schreibprozef3 eines russischen
Schriftstellers in der Emigration, der quasi zu seiner Wiedergeburt als Autor
fiihrt, nachdem er verschiedene Schreibstile verworfen hat.!® Bitov selbst sieht
in Nabokov denjenigen, der die traditionelle russische Literatur vor dem Aus-
sterben bewahrt hat.!? Insbesondere die subversive Wiedererweckung Nabokovs
im Zusammenhang mit Cerny$evskij macht deutlich, dass der Roman eine sche-
matische Trennung zwischen Literaturkanon und nicht offizieller Literatur zu
iiberwinden sucht. Ahnlich wie im Falle Puskins geht es letztlich auch bei
CernySevskij um die gegen den Strich gebiirstete Lektiire eines kanonisierten
Autors und damit dessen Wiedererweckung auflerhalb des Literaturkanons. Im
Unterschied zu den ,Etiketten* des Literaturkanons, die als Uberschriften und
Motti zur Schau gestellt werden, erfolgen die Anspielungen auf die nicht kano-

16 Die grundlegende thanatopoetische Funktion der Literatur ldsst sich stark vereinfacht
folgendermaBen skizzieren: Der Protagonist verfolgt in einer imagindren Biographie die
Spuren des verstorbenen, in seiner Vorstellung jedoch lediglich verschollenen Vaters (eine
fiir Nabokov typische Verschiebung autobiographischer Fakten, die im Zusammenhang mit
der Figur des Modest Platonovi¢ bei Bitov umgekehrt werden: Der GroBvater wird fiir tot
erklirt, ist aber gleichsam nur in Lager und Verbannung ,verschollen*). Das Projekt dieser
Biographie ldsst der Protagonist jedoch, in der Metaphorik der vorliegenden Untersuchung
formuliert, ebenso wie zuvor den Plan einer literarischen Verarbeitung des Selbstmordes von
Jada, zugunsten der CernySevskij-Biographie sterben, die wiederum einem in verschiedener
Hinsicht toten Autor gewidmet ist. Dabei durchliuft Nabokovs Protagonist Godunov-
Cerdyncev drei Phasen der russischen Literatur, die fiir ihn nacheinander obsolet werden, die
postsymbolistische Moderne seiner Gedichte — Paperno (1992, 297) ordnet Fedors Gedichte
der Puskinzeit zu — die Romantik von Puskins Putesestvie v Arzrum und schlieBlich die es-
saistische Prosa der CernySevskij-Biographie. Aus den verworfenen, imaginéren Texten und
dem in den Roman integrierten Text der Biographie sowie der Rahmenhandlung wird gleich-
sam eine neuartige Literatur, der Roman Dar wiedergeboren, der Roman, den Fedor am
Ende konzipiert. Die literarische . Evolution* Godunov-Cerdyncevs beschreibt mit der er-
withnten Abweichung Paperno 1992; im Titel von Bukhs 1990, ,Roman-oboroten’™ kommt
iiber die Werwolfmetapher eine Anndherung an das Motiv der Wiedergeburt zum Ausdruck.
Hirsch (2000, 67) zitiert Bitov, der Nabokov auf dem allgemeinen Friedhof der Kultur als
unsterblich bezeichnet hat. Dariiber hinaus lassen sich vordergriindig bestimmte parallele
Motive wie etwa die Dreiecksgeschichte Jasa — Rudolf — Olja beobachten, bei der das Todes-
motiv, hier in Gestalt des Selbstmords, eine zentrale Rolle spielt.

17 Ausfiihrlich legt dies Hirsch 2000 dar.
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nischen Autoren zwangsldufig subtiler (man darf nicht vergessen, dass Bitov
seinen Roman eigentlich vertffentlichen wollte) und sind vor dem Hintergrund
der Situation der 1960er/70er Jahre nur fiir Eingeweihte iiberhaupt erkennbar.

v

Im Kursiv, das dem dritten Teil des Romans vorangestellt ist, wird das Schrei-
ben des Romans Puskinskij dom explizit mit dem Bau eines Hauses fquivalent
gesetzt, freilich eines Hauses, das niemals fertig wird und das, kaum angefan-
gen, schon Ruine, also gleichsam tot ist. Dieses wiederum wird mit einer nicht
endenden Schwangerschaft verglichen, bei der das Kind im Mutterleib ,.ermti-
det*: ,Ho, ax, s ycrtaio, Bce ycraer... Ycraer Tonop, ycraer GpeBHO, yctaer
KeHa, pebeHoK ycraeT B upeBe. YiKe JeHb POAMTCA — yCTaeT camo Bpems'
(Bitov 1996, 11, 245). Wiederholt taucht mit Bezug auf Levas Nachtwache im
Institut der Satz auf , A B [lymkuHckom goMe u He xuBYT. Oaun nonpobosa..."
(Bitov 1996, II, 246, 247). Mit anderen Worten: Im Puskinhaus kann man nicht
leben, sondern, wie Levas Beispiel zeigt, allenfalls sterben. Aber so wie das
Haus, das iiberdies als Allegorie fiir das Sowjetimperium gedacht ist, niemals
fertig wird,'® so kommt auch der Roman niemals zu einem Ende, was sich nicht
zuletzt in den drei Epilogen zeigt. In diesem niemals endenden Hausbau bzw.
Roman ist aber auch der Tod, wie sich gezeigt hat, nicht endgiiltig.

So wie der Protagonist, Onkel Dickens und der GroBvater nur scheintot sind,
ist auch die russische Literatur und Kultur nach 1917 nur scheinbar gestorben.
Dies bestitigt der GroBvater im Gespriach mit Leva, wenn er behauptet, es habe
durch die Revolution keinen Bruch gegeben (vgl. Bitov 1996, II, 68). Zwar gibt
es im dritten Teil unter Aufbietung zahlreicher Zitate aus der umfangreichen
russischen Duellliteratur — wiederum implizit in Verbindung mit dem Todesthe-
ma — einen regelrechten Showdown zwischen Leva, dem Vertreter der Adels-
kultur des vorrevolutiondren Russland und Mitisat’ev, dem Proleten. In diesem
dritten Teil, in dem am Vorabend der Revolutionsfeiertage das Puskinhaus auf
den Kopf gestellt wird, konnte man einen weiteren Bezug zu Bachtin erkennen,
und zwar im Prinzip der Kamevalisierung. Aber auch hier wird Bachtin, dhnlich
wie beim Verhiltnis von Autor und Held, eher negiert als bestitigt. Kenn-
zeichnend fiir den Karneval ist nimlich die Umkehrung der bestehenden hierar-
chischen Verhiltnisse. In Levas Auseinandersetzung mit MitiSat’ev ist davon
jedoch nichts zu erkennen. Mitisat’ev nennt Leva ironisch zwar immer wieder

18 Hier findet sich ein weiterer Bezug zu Platonov: auch in Kotlovan wird der ,ob3ceso-
cialisti¢eskij dom* nicht vollendet. Das im Mutterleib ermiidende Kind bei Bitov lisst sich
beziehen auf das am Ende von Platonovs Korlovan sterbende Kind. Wihrend letzteres fiir die
Enttduschung der in den Sozialismus gesetzten Hoffnung steht, driickt die Metapher der
Ermildung die Stimmung in der Sowjetgesellschaft des Poststalinismus aus.
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Fiirst und erkennt damit scheinbar die traditionelle Hierarchie an. Tatséchlich
aber demonstriert er seine Macht der ,,Diktatur des Proletariats”, wenn er am
Ende Leva mit der Pistole von d’Antheés tétet (so auch Chances 1993, 22319),
Sein ,,postmortales Leben™ in den Epilogen verdankt Leva allein der Willkiir
seines Autors, der ihn fortan nicht mehr als ,literarischen Held*, sondern als
..Mensch* definiert.20 Somit ist in den beiden letzten Epilogen und in der Bei-
lage ,,Achilles i ¢erepacha® die Ebene des Zeitschriftenausrisses erreicht, der im
Prolog zitiert worden ist. Mit anderen Worten, im real existierenden Sozialismus
kann es kein tragisches (oder auch nur tragikomisches) Ende des Helden geben,
sondern lediglich dessen Funktionieren in der Gesellschaft.

Bei der sehr ernsten Auseinandersetzung zwischen den beiden Rivalen Leva
und MitiSat’ev handelt es sich um heikle Themen, die in der damaligen Zeit
nicht 6ffentlich ausgesprochen werden konnten, und es wird deutlich, dass der
aus dem Proletariat stammende Mitisat’ev den aus dem Adel stammenden Leva
abgrundtief hasst. Das Lachen, das Levas (vermeintlicher) Tod im Pro- und
Epilog beim Erzihler hervorruft, ist nicht vergleichbar mit dem von Bachtin be-
schriebenen Karnevalslachen (vgl. Bachtin 2002, 143), zum einen, weil es
keinen erhabenen Gegenstand betrifft, zum andern, weil es keine befreiende
Funktion hat. Levas Wiedereingliederung ins bzw. sein Verbleib im Sowjet-
system nach dem von ihm véllig unbeabsichtigten, in keiner Weise rituellen
Exzess (das kollektive Ritual findet — auch in Bachtins Theorie — drauf3en, auf
dem (SchloB)platz und auf den StraBen statt) ruft bei der Figur wie auch beim
Leser Beklemmung hervor. Man kann geradezu von einer anti-karnevalistischen
Inszenierung von Levas Tod im Museumssaal sprechen, denn Leva erhebt mit
der Duellforderung Mitisat’ev gleichsam in den nicht mehr existierenden Adels-
stand (was dieser auch konstatiert, vgl. Bitov 1996, II, 307), zudem ist die sym-
bolische Proletarisierung der Adelskultur, die durch die ,Sever*-Zigarette im
Lauf der Pistole zum Ausdruck kommt, unumkehrbar. Nach seiner Wiederer-
weckung und der wundersamen Beseitigung der Spuren der néchtlichen Ausein-
andersetzung fiihrt Leva sein angepasstes Leben im Institut weiter.

Leva und MitiSat’ev bilden also keine karnevalistische Mesalliance, sondern
stellen im Grunde komplementire Seiten ein und derselben Figur dar;2! deutlich
wird dies auch in der eingangs bereits zitierten Replik Mitisat’evs, in der er u.a.
davon spricht, beide wiirden ein und dieselbe Leiche der russischen Literatur

19 Chances (1993, 235) macht dariiber hinaus darauf aufmerksam, dass Mitidat’ev durch sein

destruktives Verhalten im Museumssaal zum buchstablichen Zerstorer oder, um in der Meta-

phorik der vorliegenden Untersuchung zu bleiben, Mérder der russischen Literatur wird.

Hrak, Jlepa-uenosek ouynca, Jlepa-nuTeparypHbiii repoii — norub. Jdanbneifmee ecth

peansHoe cymectsoBanue Jlesbl — u 3arpobuoe — repos” (Bitov 1996, 11, 316).

21 Mit Bezug auf die Bemerkung A.B.s, Leva nehme bei niherer Betrachtung immer mehr
Ziige seines Rivalen MitiSat’ev an, vetreten mehrere Verfasser die These des Doppelgénger-
tums beider Figuren, so z.B. Knarr 1984, 70 ff. oder Mondry 1989, 15.

20
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fressen. Insofern lisst sich Levas Duelltod in gewisser Weise mit dem fingierten
Selbstmord bei Cerny3evskij vergleichen, mit dem Unterschied, dass es sich bei
Leva um einen symbolischen Tod handelt. Mitisat’ev bzw. der Mitisat’ev in
Leva, der nur im Romangeschehen eine eigenstindige Figur darstellt, totet das
traditionelle Erbe der russischen Adelskultur in Leva. Dessen erfolgreiche end-
giiltige Sowjetisierung zeigt sich in seiner nur im Inhaltsverzeichnis angedeu-
teten Karriere als Akademiemitglied. Bei Cerny3evskij dient Rachmetovs fin-
gierter Selbstmord dem persénlichen Gliick seiner Ehefrau, die durch die
moglich gewordene Verbindung mit dem wirklich geliebten Mann auch der Ge-
sellschaft besser dienen kann. Der Tod des ,.Fiirsten* Leva dient seiner Karriere,
aber um den Preis der pers6nlichen kulturellen Verarmung. Aufgrund der Tat-
sache, dass Levas Tod nicht endgiiltig ist, ldsst sich dennoch eine Paralle zum
fingierten Selbstmord bei Cerny3evskij ziehen. Auf diese Weise schlosse sich
der Kreis zwischen erstem Epilog und Prolog, giibe es nicht die beiden anderen
Epiloge. Aber auch sie weisen insofern auf CernySevskij zuriick, als die voll-
stindige Beseitigung der Schiden einen eher utopischen Charakter haben diirfte,
wie auch der Roman Cto delat’.

Den Beweis fiir die Moglichkeit einer Wiedererweckung der russischen Lite-
ratur erbringt der Autor mit seinen zahlreichen Verweisen auf totgeschwiegene
Autoren und Werke im Subtext sowie die ,,Wiedererweckung™ der durch den
Kanon getdteten Werke durch ihre vollig neue Kontextualisierung im vorliegen-
den Roman. Eine entscheidende Rolle spielt dabei die Metatextualitit und das
Anhingen fremder* Texte, nimlich solcher der Figuren. Die metatextuellen
Passagen liefern wichtige Schliisselbegriffe, die die Aquivalentsetzung von
Romanfiguren und Romanmotiven mit der Problematik des Museums, des
Todes und der Wiedererweckung nahelegen: das nie fertig werdende Haus, das
im Mutterleib ermiidende Kind, der Begriff des ,roman-muzej*. Somit stiitzen
die ,,fremden™ Texte die These von der toten und wiederzuerweckenden russi-
schen Literatur.

Dies gilt insbesondere fiir den letzten Text des Romans, ein weiterer Aus-
schnitt aus dem Aufsatz ,.Bog est’™, von dem ein Fragment bereits im ,,Kursiv*
nach dem ersten Teil abgedruckt ist. In thm vertritt Modest Platonovi¢ Odoev-
cev die These, dass d’Anthes Pudkin durch seine Kugel gegossen habe: ,,Hapoa-
Hbli xynoxHuk Jlautec otun Ilymkuna u3 ceoeit mynu™ (Bitov 1996, 11, 349).
Erst durch den gewaltsamen Tod des Dichters sei das Nationaldenkmal Puskin
geschaffen worden. Sein Tod sei notwendig gewesen, damit er als National-
dichter wiedererstehen konnte. Freilich, in Bitovs Roman ist der Nationaldichter
Puskin zundchst nicht zum Leben, sondern zum Tode wiedererweckt. Erst in der
Kombination mit Dostoevskij ersteht er zum ,,wahren”, individuellen Leben auf.
,.I'nbens — ecth cnapa xuBoro! OHa ecTh IpaHULIa MEXKIY KyJIbTYPOH H KH3-
Hb0" (ebd.). Der Tod ist die Grenze zwischen Kultur und Leben. Erst durch den
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Tod kann Leben zur Kultur werden, nicht umgekehrt: Im Puskinhaus kann man
nicht leben; Literatur bzw. Kultur ist tot, wenn sie fiir das Leben missbraucht
wird, wie etwa im sowjetischen Museumsbegriff oder auch im Umgang mit
Literatur im sowjetischen Alltag. Der Phonixvergleich am Ende des Textes
unterstreicht dies: Ohne den Tod der russischen Literatur nach 1917 giébe es kei-
ne ,klassische russische Literatur”. Ohne den Scheintod des Doktoranden Leva
gibe es kein Akademiemitglied Lev Odoevcev, das durch sein Wirken die
klassische Literatur am Leben erhilt und fiir die Jubildumsausgabe von Puskin-
skij dom 1999 ein Nachwort schreibt.22 Ohne den Tod der klassischen russi-
schen Literatur und der klassischen Avantgarde gibe es schlieilich auch nicht
den Roman Puskinskij dom.

Vv

Die Thanatopoetik des Romans Puskinskij dom steht in engem Zusammenhang
mit der noch ungeschriebenen, erst ansatzweise in verschiedenen Arbeiten {iber
den Autor formulierten Poetik von Bitovs Gesamtwerk (z.B. Chances 1993,
Spieker 1996, Meyer-Fraatz 1999, 2000a). Auf den Zusammenhang mit der
Autorproblematik wurde eingangs bereits hingewiesen. So wie Bitov in seiner
frithen Erzihlung ,Jubilej* einen Autor buchstiiblich sterben lasst (Bitov 1963,
182-195) und dabei Barthes Theorem vom Tod des Autors gleichsam thematisch
antizipiert,?3 ldsst er in Puskinskij dom mit Leva, dem Grofivater und Onkel
Dikkens gleich drei Autoren der dargestellten Welt sterben und wiedererstehen.
Zugleich nimmt er durch seine mit ,A.B.* gezeichneten Kursive Stellung zum
Geschehen und zum Romankonzept und macht sich damit als Autor bemerkbar.
Mit der metatextuellen Konzeption wird also gleichsam die Wiedergeburt des
Autors inszeniert.24

Der Kreislauf von Tod und Wiedergeburt erinnert zudem an das Prinzip der
»abfallosen Produktion“, das hundertprozentige Recycling aller Dinge, das PP
in einem der Dialoge mit DD in Oglasennye wiederholt postuliert (Bitov 1996,
IV, 165-206). Der Zusammenhang von Miill und Tod kommt in der russischen
Sprache bereits durch den Ausdruck ,urna® fiir Miilleimer zum Ausdruck, bei
Bitov im Roman Uletajuscij Monachov. Roman-punktir: Monachov beobachtet

22 Implizit kommt hierin die Hoffnung des Autors auf eine zukiinflige offizielle Anerkennung
seines Romans zum Ausdruck, und in der Tat gehért Puskinskij dom inzwischen zu den in
Lehrbiichern behandelten , Klassikern der Postmoderne® (z.B. Skoropanova 2001, 113-144).

23 Bitovs Frithwerk ist dadurch gekennzeichnet, dass sich der Autor hinter dem Text verbirgt
und die Figuren in erster Person bzw. durch einen personalen Erziihler unkommentiert spre-
chen lidsst, um sich damit vom allwissenden Erzihler des soziliastischen Realismus abzu-
grenzen (s. Meyer-Fraatz 2000a, 353f.).

24 Auch hier antizipiert Bitov ein literaturwissenschaftliches Theorem, das im Titel von Burke
1998 formuliert ist: The Death and Return of the Author. Smirnov (1995) spricht im Zusam-
menhang mit Bitov von der  MiBwiedergeburt des Autors nach seinem postmodernen Tod™.
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aus dem Flugzeugfenster, wie ein zu spit gekommener Passagier auf dem Flug-
feld todlich verungliickt. Wihrend er mit den anderen Passagieren das Flugzeug
wieder verlassen muB, fillt ihm ein iiberquellender Miilleimer, ,,urna dlja mu-
sora®™ (Bitov 1996, I, 323) ins Auge, der ihm zusammen mit anderen Sinnes-
wahrnehmungen seine Lebendigkeit bewuft macht. Der Friedhof aus der letzten
Erziihlung des Romans, Vkus, ist mit Miill iibersiit (Bitov 1996, 1, 366).25 Levas
lebloser Korper liegt nach der Auseinandersetzung mit MitiSat’ev in einem Hau-
fen Miill; der eingangs aus dem Prolog zitierte Wind, der schlielich durch das
zerbrochene Fenster des Puskinhauses dringt, hat unterwegs bereits Miill aufge-
wirbelt. Einzig durch Recycling werden die entsorgten Gegenstiinde gleichsam
vor dem Tod bewahrt. Durch das intertextuelle Recycling werden die toten
Klassiker zum Leben erweckt.

Als letzte Aufgabe des iiberfliissig gewordenen Kiinstlers sieht Bitov in
seiner Rede ,Versuch einer Utopie™ das Ausmalen der Kldranlagen an (vgl.
Bitov 1992: 10).26 Damit wire die Briicke geschlagen zu einem weiteren wich-
tigen Aspekt einer Werkpoetik Bitovs, der Utopie.

Ein utopisches Element ist vor allem im Bezug zu Nikolaj Fedorov iiber die
in der vorliegenden Untersuchung heuristisch gebrauchte Metapher der Wie-
dererweckung der Viiter, fiir die in Puskinskij dom die russische Literatur des
19. und der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts steht, zu erkennen. Ein solches
utopisches Element kommt auch in Modest Platonovi¢s Text Bog est’ durch den
Phoenix-Vergleich zum Tragen. Das Sterben und Wiedererstehen erinnert stark
an die klassische Triade Goldenes Zeitalter — schlechte Gegenwart — Wiederher-
stellung des Goldenen Zeitalters. Sie liegt sowohl der herrschenden Ideologie
der Sowjetunion implizit zugrunde (wenngleich der utopische Charakter des
Marxismus-Leninismus offiziell stets geleugnet wurde) als auch mehreren Tex-
ten Andrej Bitovs. Cto bylo, ¢to est’, ¢to budet, Worte der Uberschrift eines
1975 in der Zeitschrift Avrora (Bitov 1975) verdffentlichten Romanfragments,
enthalten diese Triade implizit, und die ,.Fortsetzung™ des Romans in Gestalt der
Erzihlung Fotografija Puskina (Bitov 1996, 11, 399-437) wiederholt sie, indem
sie den Protagonisten, einen Nachfahren Levas, auf den drei Zeitebenen der
Vergangenheit, der Gegenwart und der Zukunft agieren lidsst. Dieser auf zahlrei-
che klassische, aber auch russische und sowjetische Utopien anspielende Text
macht deutlich, dass die Literatur selbst der einzige Ort der Utopie ist (vgl.
Meyer-Fraatz 1996).

Im Zusammenhang mit Bitovs spiter verfassten Essay ,Kusun Oe3 mac®, in dem er die
gesamte Kultur als einen groBen Friedhof bezeichnet (vgl. Hirsch 2000, 67), kommt durch
die Schilderung des von Miill verschmutzten Friedhofs in ,.Vkus" wiederum eine Zeitkritik
zum Ausdruck.

Im Text ,Popytka utopii”, der als Nachwort zu Oglasennye (Bitov 1995, 265-269) abge-
druckt ist, fehlt die Passage {iber das Ausmalen der Kliranlagen.



350 Andrea Meyer-Fraatz

Der Phoenix-Vergleich Modest Platonovics, den er am Tage seiner Entlas-
sung aus dem Dienst, unmittelbar vor Antritt seiner Lagerhaft, verwendet, weist
also weniger auf Bachtins Karnevalismus hin als auf Blochs ,Prinzip Hoff-
nung”. So licherlich A.B. im Prolog der Anblick von Levas Leiche erscheint, so
licherlich Levas Verhalten in vieler Hinsicht geschildert wird, so ernst ist doch
das Grundthema des Romans, der Tod der russischen Literatur und Kultur unter
den Bedingungen des sozialistischen Realismus, und so emnst schlieBlich auch
die sich inzwischen erfiillte Hoffnung auf ihre Wiedergeburt.
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Brigitte Obermayr

DAS ENDE NACHVOLLZIEHEN. ZU SCHLUSS UND ENDE IM
MODERNEN UND NACHMODERNEN LITERARISCHEN TEXT

Silly fish learn nothing in a thousand years.
(Joyce 1998, 166)

1. Wovon die Rede ist

Nachfolgende Uberlegungen sind der Versuch, vereinzelte erzihltheoretische,
rhetorische, poetologische, sprach- und zeitphilosophische Uberlegungen zur
Bedeutung von Schluss und Ende in der Literatur zu versammeln und typolo-
gisch zu erfassen. Ich werde vorschlagen, die unterschiedlichen Positionen in
folgenden drei Bereichen zusammenzufassen: a) das Ende als sinnkonstitutiver
Schlusspunkt eines Ganzen (2.1.), b) Anfang und Ende als Rahmenkategorien
des Textes (2.2, 3.) und c¢) Phinomene der Endlosigkeit, die mit einem von Be-
ginn an vorhandenen unauflésbaren Rest in Zusammenhang stehen (2.3.).

1.1 Schluss und Ende

Vorangestellt sei dieser Typologie eine Unterscheidung von ,Schluss® und
,Ende*. ,Schluss® (wie ,Finale*) wire als formale Kategorie zu bestimmen,
wihrend ,Ende’, als hermeneutische Kategorie, als Sinnkategorie verstanden
werden kann. Wihrend der Schluss dort ist, wo der Text aufhort, ist das Ende
ortlos, auflerhalb des Textes. Gerade vom Standpunkt der Dekonstruktion aus,
wird eine derart idealtypische Unterscheidung plausibel, denn hier wird von
einem unendlichen und doch durch die Textualitdt begrenzten Verweisen der
Signifikanten aufeinander ausgegangen, also davon, dass die Sinnékonomie des
Textes nicht auf ein Sinnzentrum bzw. einen Sinnursprung auflerhalb des Textes
hinaus lduft. Wenn die Dekonstruktion behauptet, es gebe kein ,Auflerhalb® des
Textes,! dann ist vielleicht gerade der Schluss ein neuralgischer Punkt, jene
Stelle also, an der ein natiirlicher Ubergang ins AuBerhalb des Textes stattfindet.

! Vgl. Derrida 1990, 150-151: ,Das Spiel der Differenzen setzt in der Tat Synthesen und Ver-

weise voraus, die es verbieten, dass zu irgendeinem Zeitpunkt, in irgendeinem Sinn, ein ein-
faches Element als solches priisent wire und nur auf sich selbst verweise. Kein Element kann
je die Funktion eines Zeichens haben, ohne auf ein anderes Element, das selbst nicht einfach
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Die vorgeschlagene Unterscheidung ist bereits bei Aristoteles angelegt, wo
wir den Hinweis darauf finden, dass ,nach altem Sprachgebrauch® ,tékmar*
(,,Abschluss, Ziel, Zeichen*) und ,,péras* (,.Ende, Grenze") ,.dasselbe” seien
(Aristoteles 1999, 16; Erstes Buch, 1375b). Was fiir den ,Sprachgebrauch® syn-
onym ist, deutet aber meist eine Unterscheidbarkeit der Begriffe an. So fiihrt
Aristoteles die unterschiedlichen Begriffe vom Schluss bzw. Ende auf zwei Ka-
tegorien von Beweisen zuriick, Kategorien, die durchaus mit unseren Uberle-
gungen zu Schluss und Ende iibereinstimmen: Einerseits, den Schluss betref-
fend, auf solche Beweise, die der Redner ,,durch seine Kunst* selbst finden kann
— .redetechnische” oder ,kiinstliche™ — und andererseits, wiederum das Ende
betreffend, solche, die ,,ihm von aulen schon vorgegeben sind* (Aristoteles
1999, 206).

Der Schluss ist unerlisslicher Teil des Ganzen, dies auch und genauso in
seinen Negativformen, also dann, wenn sein Fehlen auffillt (der offene Schluss,
das Open-End, das ,,Pseudoende” / ,,loznyj konec*2), oder, wenn es zu seiner se-
riellen Vervielfiltigung kommt, wie etwa im absurden cisfinitum.? So gesehen
wire die unter handlungsmimetischen, und also unter den Pramissen der Dar-
stellung des zeitlichen Nacheinanders entworfene Bestimmung des ,Endes® in
der aristotelischen Poetik in der hier vorgeschlagenen Begrifflichkeit der
Schluss. Aristoteles hilt dort fest, dass auf das ,Ende* (,.telos™) nichts mehr
folgt, dass nimlich ,ein Ganzes ist, was Anfang, Mitte und Ende (tehevtijv)
hat*. Wihrend der Anfang ,.nicht mit Notwendigkeit auf etwas folgt®, folgt eben
das Ende ,natiirlicherweise auf etwas anderes”, wihrend jedoch ,nach ihm
nichts anderes mehr eintritt*. So diirfen nach Aristoteles Handlungen, wenn sie
gut zusammengefiigt sein sollen, ,nicht an beliebiger Stelle einsetzen noch an
beliebiger Stelle enden” (Aristoteles 1991, 25).

Das Ende wiederum folgt demnach erst auf den und aus dem Schluss. Man
denke an die Markierung .fin" , konec™ ,the end" etc. nach dem Schluss(punkt)
von Romanen oder in bzw. nach Filmen. Es bezeichnet (explizit oder implizit)
das Ende (,.fin" / ,telos*) der Handlungsfolgen, des Nacheinanders der Sequen-
zen, von denen der Schluss (,.ending”, ,koncovka®”, ,,okon¢anie™) die letzte ist.
Das Ende kommt nach und auflerhalb des eigentlichen, des manifesten Textes.
..Ende” oder dhnliche Bezeichnungen und Zeichen des Endes auf der Schwelle
zum TextauBerhalb stehen in typologischer Nihe zum bekriftigenden, bestiti-
genden ,Amen" im Bezug auf das Gesagte, Gezeigte. Diese Bezeichnung des
Endes ist von den unterschiedlich kodierten Schlussformen und -formeln (mit

priisent ist, zu verweisen [...]. Diese Verkettung, dieses Gewebe ist der Text, welcher nur aus
der Transformation eines anderen Textes hervorgeht. Es gibt nichts, weder in den Elementen
noch im System, das irgendwann oder irgendwo einfach anwesend oder abwesend wiire. Es
gibt durch und durch nur Differenzen und Spuren von Spuren.”

2 Vgl. Hansen-Love 1978, 253ff.

3 Vgl. Hansen-Love 1999.
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ihren Analogien in den Anfingen) zu unterscheiden. Der Schlussakkord, der
Showdown, die Gruiformeln, der Epilog (in der Rhetorik?), das ,,Und wenn sie
nicht gestorben sind...*, das ,,Ich habe gesprochen, ihr habt es gehort, ihr wisst
Bescheid, entscheidet!™ (Aristoteles 1995, 202) sind die fiir das AbschlieBen
scheinbar nétigen Zeichen, die (auf) das Ende vorbereiten. Auch das Begriffs-
angebot der altgriechischen Sprache hilft, zwischen Schlusssequenz, Schluss-
formel und dem daraus und darauf resultierenden Danach zu unterscheiden: Ne-
ben ,Ende” (,,telos™) unterscheidet das Altgriechische den Epilog (,,epilogos™)
als die resiimierende und aber auch finalen Nachdruck hinterlassende Schluss-
passage einer Rede, bzw. den Exodos (,,exodos”) als das Ende des Dramas und
die Schlussfolgerung (,.logismos™) aus dem Gesagten (Aristoteles 1999). Robert
Musil macht die formal-affirmative Bedeutung der Schlussformel deutlich,
wenn er ihre Funktion einzig darauf reduziert, das Faktum des Geschehenseins
zu bestitigen:

Und dass die Sitzung mit einer Resolution schloss, war in Ordnung. Denn
ob man bei einer Rauferei mit dem Messer den Schlusspunkt setzt oder am
Ende eines Musikstiicks alle zehn Finger ein paar mal gleichzeitig in die
Tasten schlédgt, oder ob der Tinzer sich vor der Dame verbeugt, oder ob
man eine Resolution beschliefit: es wiire eine unheimliche Welt, wenn die
Geschehnisse einfach davonschleichen und nicht am Ende noch einmal
gehorig versichern wiirden, dass sie geschehen seien, und darum tut man
es. (Musil 1987, 182)

1.2. Schluss mit dem Ende

In der Kulturgeschichte des 20.Jahrhunderts stoBen zwei radikale Typen von
Zeitorientierung aufeinander: Zum einem die dekadente messianische ,Hoff-
nung* auf die Apokalypse, wie sie etwa der Symbolismus vertritt,> und zum an-
deren jene Positionen, die dieser Hoffnung auf ein Ende ein Ende setzt und nicht
nur einen neuen Anfang und die Orientierung hin auf die Zukunft proklamiert
(,,Budetljane* / Zukiinftler), sondern das Ende zunehmend in Frage stellt, der
Endzeitorientierung ihr Ende proklamiert.

Sehr anschaulich wird dies in Aleksej Kru¢enychs Auseinandersetzung mit
dem Symbolismus im Manifest ,,Apokalipsis v russkoj literature“ (,,Apokalypse

4 Vgl. Aristoteles 1999, 201-202 (Drittes Buch, 1419b). Der Epilog bestehe im Wesentlichen
aus 4 Teilen bzw. verfolge 4 Ziele: Den Zuschauer fiir sich zu gewinnen und gegen den Wi-
dersacher aufzubringen, das Gesagte .zu steigern und abzuschwichen®, den Zuhdrer .in
Stimmungen zu versetzen™ und ihm nochmals ,alles in Gedichtnis zu rufen™,

Vgl. auch Baudrillard 1990: ,Die ganze Geschichte wird begleitet von einer millenaristi-
schen Herausforderung, einer Herausforderung ihrer Zeitlichkeit. Der Wille, alles moge sich
nicht erst nach einem langen Umweg, sondern sofort erfiillen, ist durchaus keine regressive
Kinderphantasie. Er fordert die Zeit heraus, und er entstand erst mit der Zeit."
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in der russischen Literatur®, 1923) (Kru¢enych 1992 / 2005): Kruc¢enych fordert
darin von den ,,Grélern™ (,,bajaci), den ,,Zukiinftlern” (,,budetljane*), ihren An-
tagonisten, den Verkiindern der Apokalypse, namentlich den Symbolisten (,Me-
rezkovisierern'), das ,,Ende vom Ende* zu zeigen.

Tema Anokamincuca u Kontia Mupa He 3abbita u B Hanm auu. M ecnu B
Poccun ee noBeiunb/IM, TO 3arpaHHLEH HAIM AMOKAIMITTHKH €ILE MEpek-
KOBAT, Bonus, yTo B PCOCP nossuics AHTHXPHCT M «BpeMs OIH3KO» —
OynbTe HaroroBe; B camoii EBpone Illnenrnep 3anen o morubenn «Mupa
cero» B coBpeMeHHON EBpome, neckarth, TOIBKO MexaHHYecKas KyJabTypa
— MO3WTHBH3M M KOM(OPT, a HCTHHHAA KYJIbTYpa — LUMBHIM3ALMA — B JY-
wax Tockyromux n3dpanHpix HaTyp! (YTO M3 MEXaHWYECKOro MOKET BbI-
pacTH JyXOBHOE — 3TOr0 OHH, Ha PaJ0CTh MPOLLIAKAM 3HATh HE JKEIaloT!)
Bcio 3Ty BBICOKONApHYIO KHUCIATHHY PYCCKasd JHTEpaTypa TBEpAMIA yiKe
100 net! OG0 Beex FTHX TBEpASKKaX M noiner peus. [...] [Clasun Gyner-
JISIHE B CBOEM TBOPYECTBE YK€ MCXOMAT OT APYTHX Bellel uenei u 3ambl-
CJIOB. / Mbl /1a€M HOBOE MCKYCCTBO — / Oe3 Mopainua / 1 6e3 uepTAKOBLLIH-
Hbt!.. (Krucenych 1992, 81; 98)

Das Thema Apokalypse und Ende der Welt ist auch in unseren Tagen
nicht vergessen. Und hat man es aus Russland verjagt, so merezkovisisie-
ren unsere Apokalyptiker im Ausland noch immer, in der RSFSR sei der
Antichrist erschienen und die ,Zeit nah® — haltet euch bereit; in Europa
aber hat Spengler das Lied vom Untergang ,dieser Welt* angestimmt: Im
gegenwiirtigen Europa sei nur eine mechanische Kultur — Positivismus
und Komfort, und die wahre Kultur — eine Zivilisation — sei in den Herzen
sich sehnender ausgewihlter Naturen (Dall aus dem Mechanischen ein
Geistiges erwachsen kann, das wollen sie, zur Freude der Alten nicht wis-
sen). All diese schwiilstigen Séuerlichkeiten hat die russische Literatur seit
100 Jahren immer wieder vor sich hergesagt. Von all diesem Gebrummel
wird hier die Rede sein. [...] [D]ie Gréler Budetljane zeigen dieses Ende
vom Ende und gehen in ihrem Schaffen schon von anderen Dingen und
Zielen und Ideen aus. / wir bringen eine neue Kunst — / ohne Moralin / und
ohne Teufelei!.. (Kru¢enych 2005, 90; 102)

Krucenychs Uberzeugung, es sei an der Zeit, ,.das Ende vom Ende zu zei-
gen®, und in diesem Sinne Kunst ,,ohne Moralin® (,,bez moralina*) und ohne
,»Teufelei” (,,bez ¢ertjakovs¢iny™) zu produzieren, ist nicht nur typisch futuris-
tisch. Krucenych stellt darin das Ende grundsitzlich in Frage: das Ende als
sinnstiftendes und enthiillendes (apokalyptisches) Auflen. Damit kénnte man
Kruéenychs Abschied von der Apokalypse an den Beginn einer Reihe stellen, in
die sich etwa 60 Jahre spéter Jacques Derrida einreihen wird, wenn er, vor dem
Erfahrungshorizont des Holocaust, von einer , Apokalypse ohne Apokalypse*
(Derrida 2000, 78), einer Enthiillung ohne Untergang des Davor oder Dahinter
sprechen und damit den Wahrheitsgehalt, bzw. das Wahrheitsversprechen der
Apokalypse in Frage stellen wird: ,,Das Ende naht, und es ist keine Zeit mehr,
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die Wahrheit tiber die Apokalypse zu sagen” (Derrida 2000, 79). Am ,Ende’ sei,
so Derrida, nicht die Apokalypse, sondern, im Sinne unserer Unterscheidung,
einfach ein Schluss: ,,Auf, komm, die Apokalypse, es ist vorbei, ich sage Dir,
das ist es, was ankommt* (Derrida 2000, 79).

Auch Jean Baudrillards Diagnose lautet, dass ein Ende nicht mehr méglich
ist, und zwar, weil es schon lange eingetroffen, das Ursache-Wirkungsprinzip
aufgehoben sei: ,,Der Stand der Dinge ist buchstiiblich definitiv — weder been-
det, noch unendlich oder endgiiltig, sondern de-finitiv, das heiBt, seines Endes
beraubt™ (Baudrillard 1994, 186-187). Da unter diagnostischen Priimissen auch
die Vorstellung von einem linearen Geschichtsverlauf ihren Sinn verliert, wende
man die Aufmerksamkeit zunehmend den .unheilvollen Kriimmungen, d[en]
kleinen Katastrophen® zu, dem, was auf ,Spiel der Verwicklung in der Zeit und
der Umkehrung der Zeit* (Baudrillard 1994, 188) beruht. Von diesen Phiinome-
nen eines nicht linearen, nicht progressiven Laufs der Dinge kommt Baudrillard
zur These, dass, wie im Sprachablauf auch, hier alles ..in Schleifen, in Tropen,
als Sinn-Inversion” (Baudrillard 1994, 189) verlaufe: Sprachspiele also, die
dann auch auf gesellschaftliche und historische Phinomene zu iibertragen seien.
Ein ,,gesellschaftlicher Schiittelreim™ oder eine ,,anagrammatische Geschichte*
betréifen dann wohl vor allem das vom poetischen Aquivalenzprinzip abgeldste
Ordnungs- und Kausalprinzip — etwa im Sinne eines Hindenburg-Hitler...6
Ohne die utopische Wende Baudrillards mitgehen zu wollen (,.dass die Ge-
schichte sich zu einer solchen poetischen Konvulsion, zu einer solchen subtilen
Form der Riickkehr und der Anapher bereit finde", Baudrillard 1994, 190) kann
seine Uberlegung jedoch gerade fiir eine Diagnose zur modernen und postmo-
dernen Literatur fruchtbar gemacht werden. Vielleicht ndmlich ist es ein Merk-
mal der Literarizitit des modernen und postmodemen Textes, dass ihn, je mehr
in Abrede gestellt, umso mehr, sein Ende, sein Auflen, sein Danach, sein Nach-
leben beschiiftigt. Fiir den modernen Text bedeutet dies wohl eine Arbeit mit der
Erfahrung, dass die Erwartung des Endes zu einem Schluss kommen muss (vgl.
Krucenych), fiir den postmodernen dagegen geht es um einen Zustand wie
Baudrillard ihn beschreibt: die Hoffnung auf die Realitdt der Apokalypse ist ab-
handen gekommen, der Stand der Dinge ist immer (schon) definitiv, ,.seines En-
des beraubt™ (Baudrillard 1994, 187). Literarisch fiihrt dies zu einer Vorweg-
nahme des AuBen des Endes. Die vielfach festgestellte End- und Finalorientiert-
heit des modernen Textes ist vom Bestreben motiviert, das Ende vor den
Schlusspunkt zu setzen, es davor bereits zu schreiben und zu beschreiben, er-
fahrbar zu machen. Der literarische Text vollzieht das fehlende Ende nach, in-

6 Velimir Chlebnikovs Doski Sud by (Schicksalstafeln), Texte an der Grenze zwischen Phono-

logie, Astrologie, Geschichte, Mathematik, Wahrscheinlichkeitsrechnung und Poesie verfol-
gen vielleicht ein solches Vorhaben. Vgl. Obermayr 2005,
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dem er es vorzieht. Diese These gilt es in der nachfolgenden Typologie zu
Schluss und Ende des Textes im Auge zu behalten.

2. Wo und wann das Ende sein kann — Versuch einer Typologie
2.1. Ende als Sinn stiftender Schlusspunkt eines Ganzen

Die Nachvollziehbarkeit der Handlungsfolge der literarischen Erzéhlung ist eng
an den Sinn stiftenden Schlusspunkt gekniipft: Dabei wird die Handlungsfolge,
als der ,privilegierte Aufbewahrungsort der Lesbarkeit* (Barthes 1988, 154)7
gerade in der Moderne zum Schauplatz literarischer Grenziiberschreitung. Dies
wird dort deutlich, wo sich die formalistischen Sujettheorien den verfremdenden
Verfahren der ,,Abschweifung® (,.otstuplenie®), ,,Umstellung® (,,perestanovka“),
LInversion® (,inversija“) etc. zuwenden.® Die Moderne macht die ..ordo natura-
lis*, die als natiirlich und logisch angenommene Handlungsfolge, als kulturell
codierte Ordnung und somit als ,Antinatur® erfahrbar (Barthes 1988, 154). Eben
dabei stoBt die moderne Erzdhlung immer wieder an ihre Grenzen, sie erreicht
ihr AuBerstes, wenn die Nachvollziehbarkeit der Handlungsfolge nicht mehr ge-
geben ist, die Willkiir von Anfang und Ende erfahrbar, das Gesetz der Unum-
kehrbarkeit gebrochen wird. Insofern die Handlungsfolge als willkiirliche An-
ordnung erkennbar wird, ist die ,Schliissigkeit® des Schlusses, sein zwingend-
logisches Folgen-Aus in Frage gestellt. Umso mehr ist hier eine duBere Sinn ge-
bende Instanz gefragt — sei es der ,,Zufall des Endes als Schicksalsschlag" (Han-
sen-Love 1996b, 203), sei es eine auBerhalb des Ereignishorizonts liegende ho-
here Macht eines ,,numinos sinnmachenden Finalisierers" (Martinez / Scheffel
2002, 111).

7 Vgl. Barthes ebd., 154: ,Alles hier Angefithrte mag ,selbstverstindlich® erscheinen; wenn
aber diese Bedingungen der Erziihlung ,natiirlich® erscheinen, so zeichnet sich virtuell dahin-
ter eine ,Antinatur’ der Erzihlung ab (die vermutlich in manchen modernen Texten zum ers-
ten Mal erfahrbar ist): Indem man die elementare Rationalitit der Handlungsfolgen Schritt
fiir Schritt absteckt, geriit man an die Grenzen der Erzihlung, hinter denen eine neue Kunst
beginnt, die der narrativen Uberschreitung. Die Handlungsfolge ist der privilegierte Aufbe-
wahrungsort der Lesbarkeit: ,normal® (lesbar) erscheint uns eine Erzidhlung durch die Pseu-
dologik ihrer Sequenzen; diese Logik ist. wie bereits gesagt, empirisch und ldsst sich nicht
auf eine ,Struktur* des menschlichen Geistes zuriickfithren; wesentlich an ihr ist, dass sie der
Abfolge des erzihlten Geschehens eine unumkehrbare (logisch-temporale) Ordnung verleiht:
Die Unumkehrbarkeit macht die Lesbarkeit der klassischen Erzihlung aus.”

8 Vgl. Hansen-Léve 1978, 238fF.
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2.1.1 Schluss des Kunstwerks und Ende der Welt

In Immanuel Kants Abhandlung ,,Das Ende aller Dinge* (1794) schwingt eine
Doppeldeutigkeit von ,Ende* als ,Ende* einerseits und ,Sinn/Zweck‘® anderer-
seits mit. Kant unterscheidet drei Typen des Endes, namlich das ,,natiirliche®,
das ,,mystische” und das ,,widernatiirliche, verkehrte”. Das ,natiirliche®, ,,ver-
niinftige” Ende bringt er wohl nicht zufillig in einen vergleichenden Zusam-
menhang mit dem ,,Ausgang® eines Schauspiels, wenn er schreibt, dass die Ver-
nunft besage, dass die ,,Welt nur insofern einen Wert hat, als die verniinftigen
Wesen in ihr dem Endzweck des Daseins gemil sind”. Sollte dieser Enzweck
aber nicht erreicht werden, so miisse ,,die Schépfung selbst ithnen zwecklos*
scheinen, ,wie ein Schauspiel, das gar keinen Ausgang hat und keine verniinfti-
ge Absicht zu erkennen gibt* (Kant 1995, 266-267). Das ,,mystische Ende wie-
derum beschreibt er als ,,Ende des Verstands®, , Ende der Zeit und des Den-
kens", wihrend das ,,widernatiirliche, verkehrte Ende aller Dinge* im Sinne ei-
ner von Menschenhand gemachten Apokalypse verstanden wird, die ,,von selbst,
dadurch, dass wir den Endzweck missverstehen, herbeigefiihrt wird® (Kant
1995, 276).

Generell scheint in diesen Uberlegungen das Lebensende, der Tod dem Le-
ben Sinn zu geben, sinnvoller Weise Teil des Lebens zu sein. Aus Kants Sicht
realisiert sich also im ,Ende‘ ein vorgeschriebener, anderswo vorgegebener Sinn
und Zweck, so geschen fithrt der Schluss nicht nur zu einem Ende, er hat gewis-
sermafen auch ein solches — einen Sinn, einen Zweck. Dieser ist durch ein Ein-
greifen des Menschen in Welten- und Lebensldufe suspendiert.

In diesem Bediirfnis, einen zufilligen und unausweichlichen Schlusspunkt als
sinnstiftende Interpretation vom Ende her zu einem Ganzen zu schliefien, wird
eine Kontingenz zwischen Schluss und Ende deutlich, die wohl nur von Glauben
an eine Transzendenz oder hermeneutischer Geschlossenheit auszugleichen
ist.10

Der Satz, dass ein sinnvolles Ganzes endlich sein muss, fiihrt nicht nur bei
Kant dazu, einen Vergleich zwischen Leben, Welt und Kunstwerk heranzuzie-
hen. Auch Jurij Lotman ist der Uberzeugung, dass der Schluss / das Ende in der
Kunst jene Rolle spielt, in der der Tod in der Wirklichkeit agiert, eine Uberzeu-
gung, die er mit dem Satz: ., To &to ne imeet konca, ne imeet smysla™ (Was kein
Ende hat, hat keinen Sinn, Lotman 1994a, 417) auf den Punkt bringt. Da das
menschliche Verhalten ,verniinftig® (,,osmyslenno®) sei, habe es ein Ziel

9 Vgl frz. .fin" (Ende, Sinn / Zweck).

10" Die kulturell unterschiedlichen ,,MaBnahmen und Veranstaltungen® im Kontext von Tod und
Trauer seien, so Thomas Macho, als ,kontigente" Antworten auf den ,ubiquitiren Zufall*
des Todes zu verstehen (Macho 2000, 96-97). Mit Blick auf wissenschaftliche und populir-
wissenschaftliche Publikationen stellt Michel Vovelle in seiner Studie eine Zunahme des In-
teresses am Thema Tod und Sterben seit den 1960er Jahren fest (Vovelle 1983, 740ff.).
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(,,cel’™), und dies impliziere eine Vorstellung von einem Ende des Ereignisses
(,predstavlenie o nekoem konce sobytija“, Lotman 1994a, 417-418).!!

Yenoseyeckoe CTpEMJIEHHE MTPHITHCBIBATH JICHCTBHAM H COOBITHAM CMBICTT H
11€J1b MOIpa3yMeBaeT pacuJeHEHHOCTh HENPEPLIBHON PEalbHOCTH Ha HEKO-
TOpBIE YCIIOBHBIE CerMeHThL. [...] To 4TO He HMeeT KoHIa — He HMEeT CMbIC-
na. [...] M3 ckasanHOoro BBITEKAOT JiBa CyUiecTBEHHBIX nocieacTeus. Iep-
BOe — B c(pepe ACHCTBHUTEIBHOCTH — CBA3aHO C 0COBOH CMBICTOBOI POJIbIO
CMEPTH B JKW3IHKA 4YesloBeka, B o0nacTH MCKyccTBa — onpenenser coboi
JAOMHHAHTHYIO pOJIb Hayal H KOHLOB, ocobeHHO mnocnenHux. (Lotman
1994a, 417-418)

Der menschliche Drang, den Handlungen und Ereignissen einen Sinn und
einen Zweck zuzuschreiben, bedeutet eine Aufgliederung des Kontinuums
der Wirklichkeit in bestimmte einzelne Segmente... Was kein Ende hat,
hat keinen Sinn... Aus dem Gesagten ergeben sich zwei wesentliche Fol-
gerungen. Erstens ist fiir die Sphire der Wirklichkeit damit eine sinnge-
bende Rolle des Todes im Leben des Menschen verbunden, im Bereich der
Kunst ist so die dominante Rolle von Anfingen und Enden bestimmt, vor
allem von letzteren.

Wenn der Vergleich zwischen Kunst und Leben bei Lotman auf der grund-
sitzlichen Annahme beruht, das Kunstwerk sei endliches, begrenztes Modell
einer unendlichen ,Wirklichkeit® (Lotman 1973, 316), so stellt er fiir das Wort-
kunstwerk der Moderne eine zunehmende Relevanz der ,,modellierenden Funk-
tion* (Lotman 1973, 325) des Schlusses (,,Endes*) fest. Der Schluss vermag es
demnach sogar, auch im Bezug auf die kodierende Funktion des Anfangs, die
wgesamte Textcodierung® umzudeuten, den Schluss als ,,Anti-Anfang* zu insze-
nieren und so den Anfang selbst zu widerlegen (Lotman 1973, 327). Sehr deut-
lich wird diese Tendenz wohl im , Ritselsujet” (,,sjuZet-zagadka*)!2 ebenso wie
in Epilogen, wie in jenem zu Dostoevskijs Podrostok (Der Jiingling), wo das
Genre ,Familienroman® negiert wird (Hansen-Léve 1996a, 301).

Die kodierende Funktion des Schlusses liegt auch der geschichtssemiotischen
Argumentation Boris Uspenskijs zugrunde, in der die ,Schlussinterpretation™
die Ereignisse erst als Zeichen und als Ereignisfolge (,,Sujetfolge™) lesbar macht
(Uspenskij 1991, 10-11). Um zum historischen Text zu werden, brauchen, so

1" Vgl ebd.: ,lloBenenne uenoBeKa OCMBICICHHO. JTO 03HAYACT, UTO JEATEBHOCTH YE0BEKA
MoIpazyMeBaeT Kakyro-1o uenb. Ho noustve nenm nensbesxno skmouear B cebs npencrapie-
HHE 0 HeKoeM Kowie cobeimua.” (Das Verhalten des Menschen ist verniinftig. Das heiBt, dass
das Handeln des Menschen ein bestimmtes Ziel impliziert. Aber der Begriff des Ziels bein-
haltet, dass man sich ein Ende des Ereignisses vorstellt.)

12 Vgl Hansen-Léve 1978, 246ff; Hennig 2002, 267ff, besonders 273: ,.Der zweite [...] Aspekt
des Riitselsujets, der die Einheit des Textes erst durch seine Interpretation vom Ende her ent-
stehen lisst, spielt das Ende des Textes gegen den Text selbst aus.”
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Uspenskij, die Ereignisse einen Endstandpunkt, von dem aus sie betrachtet wer-
den kénnen. Interessant (und problematisch) ist Uspenskijs Theorie nicht zuletzt
deshalb, weil er sie entlang von Pavel Florenskijs Bestimmung einer transzen-
dentalen Zeitlichkeit, wie sie der Ikonenbetrachtung zugrunde liegt, bestimmt
(Florenskij 1993). Vereinfacht gesagt: Wie Florenskij auch, dreht Uspenskij den
Zeitvektor von der horizontalen Sukzession und Chronologie in die transzenden-
tale Gleichzeitigkeit, die Vertikalitit einer Epiphanie. Uspenskij verwendet hier-
zu Florenskijs Beispiel — den Traum und die Erzdhlung davon. Bei Florenskij
wird der durch ein reales Ereignis (etwa das Zuschlagen einer Tiir) ausgeloste
Schluss eines Traumes (also das Erwachen aus dem Traum) zu dessen Anfangs-
punkt, insofern erst dieser erzwungene Schluss eine lineare (Nach-)Erzihlung
des Traums erméglicht bzw. auslost. Der Traum beginnt demnach — als Erzih-
lung — erst mit seinem Ende. In Florenskijs Vorstellung fallen der durch ein ge-
waltsames Ende herbeigefiihrte Schluss des Schlafes als Anfang der Traumer-
zéhlung und deren ,Endgrund® (,,pri¢ina kone¢naja“, Florenskij 1993, 13-14) zu-
sammen. Von diesem Schluss / Ende her, so Uspenskij, werden die Ereignisse
»mit einem Schlag organisiert. Wir sehen sie gleichsam durch ein plétzliches
Aufblitzen beleuchtet” (Uspenskij 1991, 10-11). Mit der Wahrnehmung der Ge-
schichte, so Uspenskij, verhalte es sich ,,grundsiitzlich ebenso*, die geschichtli-
chen Ereignisse werden erst durch vergleichbare Verfahren des Stillstellens zu
lesbaren Zeichen. Sehr deutlich wird in diesem Beispiel, wie wenig kongruent
Schluss (die letzte Traumsequenz, die letzte Sequenz einer historischen Ereig-
nisfolge) und Ende (jener von Florenskij und Uspenskij veranschlagte point of
view von ,auflerhalb‘) sind. Oder anders gesagt: von wie weit auflen die veran-
schlagte ,Interpretationsgewalt® des Finalstandpunktes wirkt. In diesem ist die
Kontingenz, die ein Schluss offensichtlich in sich birgt, ein weiteres Mal —
scheinbar — in einer metaphysischen Konzeption der Zeit aufgehoben, und zwar
eine Kontingenz, die zwischen der Erfahrung einer zeichenhaft organisierten
Zeitlichkeit und der grundsitzlich menschlichen Zeiterfahrung sich konstituiert.

2.1.2 Nachvollziehen vom Ende her

Die markanteste Bestimmung der Sinnzuschreibung vom Ende her wird somit
dann moglich, wenn man die Sujetfiigung als eine Kategorie der Zeir der Erzdih-
lung versteht, Fiigung und Losung zu Kategorien einer temporalen Erfahrung
werden. Im Nachher der dichterischen Komposition werden, so Paul Ricoeur
(Ricoeur 1988), die Optionen einer narrativen Mimesis der Zeit erfahrbar. Ri-
coeur unterscheidet hierbei Konsonanz und Dissonanz. Mit , Konsonanz" be-
zeichnet er den Nachvollzug, das Verstehen, das hermeneutische Erfassen der
Erzihlung als Erfahrung ihrer Zeitlichkeit, die in den Horizont der Zeiterfahrung
der Lesenden Eingang findet. Unter ,,Dissonanz" versteht Ricoeur im Gegenteil,
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dass wir Kategorien wie Anfang, Mitte und Ende einer Erzdhlung, als Wirkun-
gen begreifen, die wir nicht unserer Erfahrung entnehmen. Die #sthetische Er-
fahrung der Zeit der (literarischen) Erzidhlung ist nun nach Ricoeur immer im
dialektischen Sinne eine der ,,dissonanten Konsonanz“. Diese erkldrt er im eng
an den Schluss der Erzihlung gekniipften Mitvollzug derselben. Eben an dieser
Stelle, am Schluss, treffen Konsonanz und Dissonanz aufeinander, bereitet der
Schlusspunkt einen Endpunkt der Betrachtung vor. So bringe der Schlusspunkt
einer Erzihlung genau jenen ,.Gesichtspunkt™ bei, ,,von dem aus die Geschichte
als Ganzes wahrnehmbar wird™ (Ricoeur 1988, 108). Eine Geschichte zu verste-
hen heiBit dann, so Ricoeur, zu verstehen, .wie und warum die einander folgen-
den Episoden zu diesem Schluss gefiihrt haben, der keineswegs vorhersehbar
war, doch letztlich annehmbar, mit den zusammengesetzten Teilen kongruent
erscheinen mufl” (Ricoeur ebd.). Diese unbedingte Kongruenz erreicht, wie die
Erzihlung auch, nach Ricoeur ihren Sinn erst, wenn ,sie in die Zeit des Han-
delns und Leidens eintritt“. Und die Zeit der Erzihlung so zu einer menschli-
chen Zeit wird (Ricoeur 1988, 113).13

Hier soll die These vertreten werden, dass sich die Lésung der ,,dissonanten
Konsonanz" in der {iberzeugenden, in der Lebenserfahrung aufgehenden Dialek-
tik Ricoeurs, in den Avantgarden des zwanzigsten Jahrhunderts zunehmend we-
niger in der von Ricoeur beschriebenen Weise vollzieht. Zunehmend beschreibt
der literarische Text seine Aporien selbst, macht sie im eingangs erwihnten
,Vorziechen® des Endes zu seinem Gegenstand. Die Kontingenz der Enderfah-
rung wird ausgestellt, sie wird erfahrbar. Zu denken wiire hier an die Lesarten
des Beckettschen Fin de partie. In einer der méglichen Lektiiren wird trotz offe-
nen Schlusses das Ende fiir unhintergehbar gehalten. Hier kommt man zu der
Einschitzung, Becketts Drama ermdgliche uns eine , Bilanzierung der Liicken
unseres Erfahrungshaushaltes™ (Iser 1994, 413). Die Zeit der Erzihlung wird
hier zu einer Zeit des Handelns und Denkens, weil sie die Erkenntnis ermogli-
che, dass das Ende wie der Tod ein ,unvertretbarer Seinsmodus* (Heidegger
1993, 242) ist. Mit anderen Worten: In dieser Sichtweise wird nicht die Kontin-
genz erfahren, sondern es wird die Erfahrung des eigenen Endes gemacht, die
seiner Unerfahrbarkeit.

13 Wenn Ricoeur eine Integration der Zeiterfahrung der Erzihlung in jene des ,menschlichen
Handelns® vorsieht, wird die Differenz dieser Konzeption zu jener von Uspenskij deutlich.
Die Schlussinterpretation Uspenskijs macht die so organisierte Sujetfolge (die Geschichte)
zu einem ,.Zeichen einer anderen Wirklichkeit” (Uspenskij 1991, 14), das sich als solche,
anders als bei Ricoeur, vom aktuellen Erfahrungshorizont abhebt. Hierin profilient sich ein-
mal mehr die kultursemiotische Tendenz, die Geschichte als potentielle Gegenwirklichkeit
bzw. als Gedidchmisreservoir zu verstehen — wie in anderen vertikal orientierten Entwiirfen
auch (etwa im akmeistischen ,potentiellen Paradigma‘).
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Eine andere Lesart zielt dagegen gerade darauf ab, zu zeigen, dass das Drama
selbst das Ende ,hintergeht'. So hebt Christoph Menke (2005, 190)!4 das dezi-
dierte Unentschieden in diesem ,Spiel* hervor, das, wie etwa im Tennis!® der
Fall, ohne jegliche zeitliche Limitierung gespielt wird und erst zu Ende ist, wenn
ein Ergebnis zugunsten eines Spielers vorliegt. Ein Einstand, und von diesem ist
bei Beckett immer die Rede, kann in einem solchen Spiel kein ,Endstand® sein.
Demnach spricht und spielt, da das Spiel offen bleibt, Becketts Drama die Ver-
zbgerung und den Aufschub des Endes. Freilich erfahren wir diesen Endstand
nur am Schluss, der aber selbst angefiigt ist, eine unmégliche Verlingerung (da
es ja die zeitliche Limitierung nicht gibt). Der Schluss ist somit einfach ein wei-
terer Ballwechsel, der den Schluss des Spiels aufschiebt, auf das ,Endspiel*
verweist.

Die beiden Lesarten unterscheidet die Mdglichkeit eines Ausstiegs aus der
zeitlichen Realitit des Dramas in die lebenszeitliche Erfahrungswirklichkeit.
Wihrend Iser diesen Ausstieg fiir moglich hilt, eine ,Bilanzierung®, also Verre-
chenbarkeit der Erfahrungen bzw. eine Konvertierbarkeit der dsthetischen Erfah-
rung in eine lebenszeitliche, scheint bei Menke der Verbleib im Spiel, die Un-
moglichkeit des Ausstiegs, der ,endgiiltigen* Entscheidung am Schluss akzentu-
iert. Hierin zeichnen sich grundlegende Kriterien von Endtypologien ab, die
immer auch, wie zu zeigen sein wird, moralisch-ethische Implikationen haben:
In der einen fithrt der Schluss zu einem Ende, das bereits mitten im Leben sich
befindet, in der anderen bringt der Schluss die Erfahrung eines verendenden
Textes. Der Schluss bringt hier mit dem Textende nicht nur keine Ldsung und
Auflésung der Ritsel und Knoten mit sich, es bleibt auch eine Erlésung (vom
Text) — fiir Held und Leser gleichermafBen — aus. SchlieBlich sind wir in Menkes
Interpretation auch mit der Figur der ,.cléture™ (,,Geschlossenheit™, ,Schlie-
Bung”, ,Vollendung™) der Reprisentation konfrontiert, wenn man ,.cléture™ als
die , kreisformige Grenze* versteht, innerhalb derer die ,,Wiederholung der Dif-
ferenz sich unbegrenzt wiederholt* und innerhalb derer sich ihr , Spielraum® er-
offnet (Derrida 1992a, 379).16 | Cloture* bezeichnet so das Ausstellen des Endes

14 vgl. auch Menke 2005, 189: ,Die Verzogerung und der Aufschub dessen, was gleichwohl an
der Zeit ist, des Endens, ist das Grundgesetz ihres Spiels. DaB diese Verzogerung aber, ent-
gegen Hamms Aussage, nicht frei gewihlt, sondern ein auferlegtes Schicksal ist, folgt aus
der Art des ,Finales', das Clov und Hamm spielen. Sein Modell ist das sportlicher Wett-
kiimpfe, deren Ende nicht durch ein zeitliches Limit vorgegeben, sondern durch den Stand
des Spielgeschehens festgelegt ist; solcher Wettkidimpfe also, in denen das Spiel dann, und
nur dann, endet, wenn eine Partei gesiegt hat.*

Menke geht vom Modell ., Tennis-Spiel” aus, was er mit dem wiederholt fallenden ,.deuce™ —
s0 wird beim Tennis der Einstand bezeichnet — stiitzt, auch wenn ..fin de partie* im Schach-
spiel gebraucht wird. Menke 2005, 189-190.

»La cloture est la limite circulaire a I'intérieur de laquelle la répétition de la différence se
répete indéfiniment” (Derrida 1967, 367).



364 Brigitte Obermayr

am und als Schluss des Dramas (bzw. Textes), einen Abschluss ohne und vor
dem Ende.

2.1.3 Schluss machen und verenden

Entlang méglicher Konstellationen von Schluss und Ende unterscheidet Jurij
Lotman, der fiir die Sujetentwicklung eine dichotome Ausgangssituation an-
nimmt, mit Blick auf die Finalkonstruktionen der russischen Prosa des 19. Jahr-
hunderts einen bindren und einen terndren Typus (Lotman 1994 b). Der biniire
Typus zeichnet sich, analog zum bindren Kulturmodell, durch eine fehlende
neutrale Mitte aus; fiir die Finalsituation des bindren Texttypus heifit dies, dass
eine Erlosung aus der Holle der extremen Polarititen des Entweder / Oder (gut
oder bose) nicht moglich ist. So seien die Helden Gogol’s oder Dostoevskijs da-
zu verdammt, in der bindren Texthélle zu verenden, ein Ubergang in ein erlo-
sendes Paradies siihen die beiden Vertreter des biniren literarischen Typus nicht
vor, da der ,Augenblick, [...] in dem die Helden die Gogol’sche und
Dostoevskij’sche Holle durchschritten haben und auf der Schwelle zum Para-
dies” (Lotman 1994b 384) stehen, dem Schluss des Textes entspricht.

Anders hingegen, so Lotman, im terniiren Modell — bei Puskin, Tolstoj oder
Cechov: Hier haben wir es mit einer literarischen ,,Welt des Lebens* zu tun, in
der das Bose lediglich als eine ,,Abweichung von der Natur des Daseins® defi-
niert wird, nicht aber als das polare Gegenteil des Guten. So eigne den Texten
dieser Autoren eine ,lebendige Widerspriichlichkeit”, eine Offenheit und Unab-
geschlossenheit, die den Helden eine Rechtfertigung ihres Daseins nach dem or-
ganischen Modell des Lebens ermégliche. Eine Erlosung aus der ternidren Text-
realitdt ist so gesehen nicht vonnéten, iiberschreiten die Helden am Schluss des
realistischen Textes doch nicht so sehr die Schwelle zum Leben bzw. Tod, son-
dern sie treten vielmehr in eine neue Dimension ihrer Existenz ein. Man wird
ihnen ,mitten im Leben® wieder begegnen.

Die vorerst auf eine Typologie der russischen Literatur des 19. Jahrhunderts
angelegte Studie Lotmans geht dann noch einen Schritt dariiber hinaus, und
klassifiziert den fatalistischen bindren Typus als ,typisch russischen®. Diesem
stellt er den terndren, ,westlich® orientierten Typus gegeniiber. Darin schligt
sich die fiir Lotmans Spitwerk charakteristische kritische Umwertung des
einstmals fiir die russische Kultur im positiven Sinne als produktiv erachteten
bindren Modells nieder. Die Ziige einer stark ausgeprigten End- und Finalorien-
tierung in russischen Selbstbeschreibungen, ein Hang zum ,apokalyptischen*
Denken und Schreiben (vgl. Hansen-Léve 1996b), sind hier nicht von der Hand
Zu weisen.
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2.1.4 Literatur des De-finitiven

Ist in Lotmans Konzeption des Realismus immer noch ein fiktionaler Idealismus
konstitutiv — das ternidre Modell erhéht ganz einfach die Wahrscheinlichkeit des
fiktionalen ,,Wie es sein bzw, gewesen sein kénnte*, so wire zu iiberlegen, was
mit der fiktionsbildenden Funktion von Schluss und Ende passiert, wenn die
Fiktion (wie die Mimesis) ginzlich in Abrede gestellt wird, wie dies etwa in der
linksavantgardistischen ,Literatura Fakta™ (,Literatur des Faktums™) der Fall
war.

Die ,.Literatura Fakta“ scheint jenen Zustand anzustreben, den wir mit Bau-
drillard den ,de-finitiven®, eines Endes beraubten Stand der Dinge nennen kénn-
ten. Aus der Logik ihrer Konsequenzen gesehen, sollte in der ,Literatura Fakta*
das Ende suspendiert, nach bzw. mit der ,Aufzihlung des letzten Faktums®
Schluss sein, sollte doch der Abgleich zwischen der Erfahrung narrativer Zeit-
mimesis und der ,Zeit des Lebens® wegfallen, wenn der Gegenstand der ,Dar-
stellung® das ,.Leben, das wirkliche Leben™ (,.zizn’, dejstvitel’naja Zizn'*) sein
soll, nicht aber die ,,schéne Imitation* (,.krasivaja imitacija“, Cuzak 1972, 38).
Wenn Nikolaj Cuzak fiir die Literatur des Faktums anstelle der , freien Imagina-
tion* (,,svobodnoe voobrazenie*) ein ,dialektisches Voraussehen* (,,dialektice-
skoe predvidenie®, Cuzak 1972, 60) fordert, dann zeigt dies, wie hier ein Leben-
digkeit darstellendes dsthetisches Prinzip der Mimesis und des Fiktionalen
durch ein anderes, explizit antidsthetisches, am unmittelbaren und unvermittel-
ten Leben teilhaben wollendes ersetzt wird. Wenn unter den Priimissen des As-
thetischen die Darstellung des Lebendigen nicht das ersetzt, was sie sichtbar
macht,!7 so scheint die ,,Literatura Fakta® von dieser ,Realpriisenz‘ des Lebens
in der Kunst zu triumen, woraus tatsichlich nur folgen kann, dass letztere obso-
let wird. Fiir den Schluss und das Ende eines solchen Textes miisste es also hei-
Ben, dass man qua Schluss auf das Ende trifft, was nichts anderes heif3t, als defi-
nitiv mitten im Leben zu stehen. Es ist nicht die Perspektive vom Ende her
zuriick, wie wir sie bei Ricoeur, Lotman oder Uspenskij trafen, es ist vielmehr
jene von der letzten Episode zur nichsten, dort wo das Leben weitergeht. Be-
merkenswert allemal, dass diese Vorstellung im LEF nicht ohne dialektischen
Synthesezauber (und also ,Endzauber*; vgl. , dialekticeskoe predvidenie®) méog-
lich ist.

17 vgl. Boehm 2003, 201: ,Worin besteht nun die Prisenzleistung der Reprisentation? Das
Priifix Re- bezeichnet keine groBe Wiederholung oder Wiederbelebung. Eine handgreifliche
Wiederkehr der Toten ist nicht gemeint: Bilder sind weder Wiedergénger noch Doubles. Das
Bild ist mit dem Dargestellten nicht zu verwechseln, es beruht auf einer Differenz: Darstel-
lung ersetzt also nicht, was sie sichtbar macht.”
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2.2. Anfang und Ende als Rahmenbedingungen
2.2.1 Zwischen Anfang und Ende

Das Ende als Schauplatz hermeneutischer Schliissigkeitsoperationen wird aber
nicht nur unter der Perspektive der Wirkung eines Danachs auf ein Davor an-
schaulich. Es lisst sich auch davon sprechen, wenn man Anfang und Ende als
Rahmung und Rahmenbedingung des Textes sieht. Das Intervall zwischen An-
fang und Ende, zwischen dem ,Tick® und dem ,Tack’, will sinnvoll und konkor-
dant erscheinen, so Frank Kermode in seiner Studie The Sense of an Ending
(Kermode 1967). Wir produzieren ,,Fiktionen der Konkordanz™ (,,concord ficti-
ons™), um dies zu erreichen. Neben dieser These, wonach wir zur ,SchlieBung’
den Rahmen des ,,Tick-Tack™, des ,Anfang-Ende" brauchen und in diesem
Rahmen Sinn machende Operationen zur Fiillung dieses Intervalls vollziehen,
ist fiir Kermode die Frage nach dem Verhiltnis zwischen dem Fiktionalen und
apokalyptischen Konjunkturen im gesellschaftlichen Diskurs der 1960er Jahre
zentral (Kermode 1967, 98ff.).'8 Kermodes These besagt, dass nach der Er-
kenntnis, dass die Apokalypse bei aller apokalyptischer Erfahrung im 20. Jahr-
hundert nicht eingetreten ist, das Bediirfnis nach ,Enden® und .Apokalypsen’
sich in einer ,Profanisierung der Apokalypse® niederschligt. Dabei denkt er
auch an die in den 1960er und 1970er Jahren immer wieder neu berechneten
Weltuntergangsdaten.!?

Uns interessiert hier vor allem das Verlangen nach der Rahmung des Textes
durch einen Anfangs- und einen Schlusspunkt. Kermode niihert sich dieser Fra-
ge nach der Dauer, der temporalen Extension zwischen Anfang und Ende mittels
eines Vergleichs mit dem ,tick-tock™ der Uhr. Steht das ,,Tick™ fiir den Beginn
und das ,,Tock” / Tack fiir das Ende, verwenden wir fiir die Bezeichnung von
Anfang und Ende also unterschiedliche Begriffe, so entsteht dieser Unterschied
offensichtlich, so Kermode, durch das ,Dazwischen®: [...] tick is our word for a
physical beginning, tock our word for an end. We say they differ. What enables
them to be different is a special kind of middle. [...] Tick is a humble genesis,

I8 Hierzu seine Auseinandersetzung mit zwei Stromungen der Apokalypse im Modernismus,
nidmlich einer, die mit Apokalypse Krieg und BlutvergieBen verbindet, und dies affirmiert,
und einer, die als ,literarische Apokalypse® die Zeichen der narrativen zeitlichen Ordnung in
Frage stellt (,,traditioneller” und ,anti-traditioneller Modernismus, Kermode 1967, 98fT).

19 Vgl. Kermode 1967, 58: ,Biology and cultural adaptation require it; the End is a fact of life
and a fact of the imagination, working out from the middle, the human crisis. As the theolo-
gians say, we live from the End’, even if the world should be endless. We need ends and
kairoi and the pleroma, even now when the history of the world has so terribly and so unti-
dily expanded its endless successiveness. We re-create the horizons we have abolished, the
structures that have collapsed; and we do so in terms of the old patterns, adapting them to our
new worlds. Ends, for example, become a matter of images, figures for what does not exist
except humanly.*
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tock a feeble apocalypse; and tick-tock in any case not much of a plot* (Ker-
mode 1967, 45). Interessant dabei die von Kermode erwiihnte Beobachtung aus
der Physik, wonach nur das Intervall zwischen dem ,tick” und dem ,.tock",
jedoch nicht die rhythmische Gruppe zwischen dem ,tock” und dem ,tick® (im
fortwihrenden Ticken ,.tick-tock-tick-tock-tick-tock...”) wahrgenommen wer-
den kann. Nun sei aber klar, so Kermode, dass das ,,Intervall** zwischen dem
Liick™ und dem ,tock™ ebenso fiktiv sei wie das nicht so einfach wahrzuneh-
mende Intervall zwischen dem .tock™ und dem .tick™. Wihrend die fiktive
Konkordanz zwischen ,tick™ und ,tock™ vergleichsweise einfach herzustellen
sei, sei dies fiir jene zwischen dem ,tock™ und dem ,tick™ viel aufwendiger. Das
Intervall zwischen dem ,tock™ und dem ,tick® mache den Eindruck einer
schlichten temporiren Abfolge, unorganisiert und unstrukturiert. ,,Vermensch-
licht* (,,humanized*), also zum Teil der menschlichen Erfahrung werden diese
Intervalle, so Kermode, durch ,tock-tick plots* und entsprechende ,,concord fic-
tions* — als Beispiel nennt er Ulysses.20

Spezifische Anwendbarkeit konnten Kermodes Uberlegungen fiir biographi-
sche Plots finden, in denen ,das Leben® ein Ganzes, als , kohérenter und orien-
tierter Zusammenhang™ vorgestellt wird (Bourdieu 1990). Wo, wie in der Bio-
graphie, das Lebens- mit dem Textende zusammenfiillt, wird die Fiktion der
Konkordanz der einzelnen Ereignisse im Lebensverlauf, innerhalb des Rahmens,
nur allzu plausibel.

2.2.2 Der Rahmen und das Auflen

Die Funktion des Rahmens in der Kunst, so Lotmans allgemeine Uberlegung,
sei grundsitzlich die, den Raum der Realitdt von jenem der Kunst abzugrenzen:
Der Rahmen des Gemildes, die Rampe im Theater, Anfang und Ende eines mu-
sikalischen Werkes stellen die Grenzen eines begrenzten Modells einer unbe-
grenzten Wirklichkeit dar. Dem Anfang als ontologische Voraussetzung — ,.es
existiert, was einen Anfang hat” (Lotman 1973, 320) — kommt eine codierende
Funktion zu, eine form- und genrebestimmende, wihrend dem Ende eine su-
jethaft-, mythologisierende® eigne (Lotman 1973, 327). Grundsitzlich sei die
Frage nach der unterschiedlichen Relevanz von Anfang und Ende eine kultur-
und zeitspezifische. So fiihrt Lotman an, dass es durchaus Genres gibt, die durch
ein Ende, im Unterschied zu unserer iiblichen Vorstellung, ,unvollstindig® oder
,defekt’ werden, wie etwa die Chronik (Lotman 1973, 322). Umgekehrt sei es
moglich, dass das Ende als Anti-Anfang die gesamte Textcodierung in Frage

20 ygl. Kermode ebd.: ,Our stories must recognize mere successiveness but not be merely suc-
cessive; Ulysses, for example, may be said to unite the irreducible chronos of Dublin with
the irreducible kairoi of Homer. In the middest, we look for all fullness of time, for begin-
ning, middle, and end in concord.”
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stellt, oder umdeutet (Lotman 1973, 327). Zu denken wire hier etwa an Epiloge,
die das im Davorliegenden ausgefiihrte Genre in Frage stellen oder verneinen,
oder aber an Schlussszenen, die wie in Gogol's Revizor (Der Revisor) Emst zu
machen scheinen mit und aus der Komédie.2! Wie Prologe auch, thematisieren
Epiloge die Rahmenfunktion von Anfang und Ende nicht, sondern verdoppeln
diese (also Anfang und Ende), wie dies auch bei Rahmenerziihlungen der Fall
1st.

Boris Uspenskij verweist auf die Schwellenfunktion des Rahmens. Dieser be-
grenze nicht nur, sondern gehére auch ,,zum Raum des Auflenbetrachters* (Us-
penskij 1975, 162). Es sei gerade das Textende, das den Ubergang vom Innen
ins Auflen, von der Welt des Kunstwerks in die des Rezipienten ermégliche.
Von den Schlussformeln der Mirchen bis hin zur Bewusstmachung des Endens
im Pseudoschluss oder zum Stillstehen der Zeit wie in Gogol's Revizor schlieBt
sich, so Uspenskijs Uberzeugung, der Rahmen, indem der Ubergang vom Innen-
raum in den Auflenraum, von der Welt des Kunstwerks in die des Rezipienten,
vollzogen wird (Uspenskij 1975, 168).

In beiden Fillen wird als gegeben vorausgesetzt, dass es ein Auflen und ein
Davor gibt. Der Rahmen hat zwar formgebende Funktion, ja, ist sogar der Ort,
an dem der Sinn sich konstituiert, er scheint aber weder zur Welt des Innen noch
zu der des Aulien zu gehéren, und wird nur von Auflen und, so sollte man hinzu-
fiigen, aus einem Danach wahrnehmbar.

Wird diese Sinninstanz des Aufien, des AuBenstandpunkts aber in Frage ge-
stellt, etwa im Zuge einer Dekonstruktion der Metaphysik oder aber dadurch,

21 Vgl. dazu das von Gogol’ zehn Jahre nach dem Revizor, also 1846, verfasste ironische
,Nachspiel* , Razvjazka Revizora" (Die Aufldsung des Revizors, Gogol' 1968). Hier bemiin-
geln die Schauspieler, das Drama sei ,.bez konca" (,,ohne Ende™), wobei, wie betont wird,
formale Vollstindigkeit (die fiinf Akte) vorliege, jedoch der ,klju¢” (,.Schliissel”) fehle, am
Ende eine eigenartige, Irritation stiftende ,Umcodierung® stattfinde, wie man folgende Replik
iberschreiben konnte: ,Hecmotpsa Ha Bce ynoBonbcTBHE, KOTOpOoe BO30YHIAOT JOBKO Hai-
JIEHHBIE CLIEHBI, HA KOMHYECKOE JIa)Ke MON0KeHbe MHOTHX JIHIL, HA MACTEPCKYIO naxe obpabor-
KY HEKOTOPhIX XapaKTepOB, B HTOre OCTAETCA YTO-TO AKOE... § BaM Jame OOBACHHTH He MOTY,
— YTO-TO YyJOBHIIHO MPayHOe, KakoH-TO cTpax oT OGecniopsnkos HawmX. [...] [IpusHalocs Bam
JIOCTOBEPHO, 4 la lettre, Ha MEHA HHM OJIHA TpareJMs He NPOM3IBOJKIA TAKOTO NeYanbHOro, Ta-
KOTO TATOCTHOrO, TaKOro O€30TpaiHOTO HyBCTBA, TAK YTO A TOTOB MOJAO3PEBaTh Haxe, He
Ob110 M y aBTOpa Kakoro-HHOyIb 0COOEHHOrO HamepeHHs NMPOH3BECTH Takoe aeiicTBHe NO-
crenHeit cueHoil coeii komenuu. He Moxer ObiTh, 4TOOBI 3T0 BRINLIO Tak, camo coboi* (Go-
gol’ 1968, 518-519). (Einmal abgesehen von all dem Vergniigen, das die gewandt entworfe-
nen Szenen hervorrufen, von der komischen Situation einiger Figuren und sogar von der
meisterhaften Bearbeitung einiger Charaktere: am Ende bleibt so etwas... ich kann es [hnen
nicht einmal erkliren — etwas schrecklich Trauriges, eine Angst vor unseren Missstinden.
[...] Ich muss wahrhaftig bekennen, a la lettre, dass bei mir keine einzige Tragddie ein derart
trauriges, ein derart peinliches, ein triibseliges Gefiihl erzeugt hat, sodass ich sogar schon in
Erwigung ziehe, ob nicht vielleicht der Autor die besondere Absicht gehabt habe, so eine
Wirkung mit der letzten Szene seiner Komddie zu erzielen. Es kann nicht sein, dass es sich
einfach von selbst so ergab.)
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dass schnell deutlich wird, dass eine Bestimmung des Auflen, eine saubere
Trennung von Innen und AuBen, immer nur durch eine noch duBerere Bestim-
mung moglich ist, die aber iiberhaupt nichts mit dem Innen zu tun haben diirfte,
wird die ,saubere’ Trennung zwischen Innen und Aufien mittels eines Rahmens
zunehmend problematischer. Der Rahmen miisste so sehr erweitert werden, dass
er irgendwann seine begrenzende Funktion verliert, und selbst die Geschichte
(s)einer Entgrenzung erzihlt. Dabei kommt es zum viel zitierten Aufschub der
finalen Sinnsetzung (Schmidt / Menke 2005, 214).

Das Ende ist so gesehen also eine Entscheidung, eine gewaltsame Entscheid-
ung, wie der Anfang auch. Deutlich wird dies in bekannten Deklamationen des
Endes und des ,Post‘, als eine Positionierung qua Postulat des Danach. Zu be-
haupten, das Danach komme jetzt, heiit das Davor als Objekt zu ontologisieren
und sich als das Danach Behauptender als Endpunkt einer Wirklichkeit, bzw. als
Anfangspunkt einer neuen zu setzen (Pjatigorskij 1995, 82).

2.3 Unauflésbarer Rest: Danach bleibt immer (etwas)
2.3.1 ,Nie begonnen, nie kleiner geworden, nie geteilt...*22

Die Beschiftigung mit dem Schluss fithrt zur etwas paradox anmutenden Frage,
was nach dem Ende bzw. am Ende bleibt, eintritt, verloren geht oder sich dndert.
Es ist nicht nur die Frage nach dem Ende als Ziel(vorgabe), bzw. als ein mit dem
Erreichen bzw. dem endlosen Aufschub Gegebenes, sondern vielmehr die Frage
danach, was mit dem Ziel erreicht werden kann — eine der Dekonstruktion ge-
genldufige Frage, die ihre Antworten eher in der Psychoanalyse suchen wird.
Nicht so sehr als Gegensatz zu Sinn, Zweck, Ziel und Lésung, sondern vielmehr
als deren logisches und ausweichliches by-product begegnen wir hier dem Rest,
dem Unlgsbaren und dem Unauflésbaren, einem Sinn und Schliissigkeit Gegen-
laufigen, sie vielmals darin ,Ubertreffenden’.

Slavoj Zizek bringt dies in seiner Lektiire von Jacques Lacans Analysen zu
Edgar A. Poes ,,The Purloined Letter (Lacan 1966) auf den Punkt (Zizek 1991):
Jeder Brief erreiche seinen Bestimmungsort — also: jede ,Botschaft® ihr Ziel,
komme an, und zwar immer auch in einer die symbolische Idealitit {ibertreffen-
den Form, in Gestalt des Realen nimlich — als ,sozialer Auswurf*, als ,,Abson-
derung des Objekts aus der symbolischen Ordnung* (Zizek 1991, 42). Geht es

22 Vgl. StrauB 1992, 36ff: ,.Wenn wir dem Anfang das Haupt abschlagen, wie kénnen wir dann
die Triade verschonen: dass nach Identitit Differenz und auf diese wiederhergestellte Identi-
tit erfolgt? Die Liquidierung des Anfangs hat die sofortige Zerstérung jeglichen Dritten
Reichs, jeglicher Idee, in den Drei Schritten zu denken, zur Folge. [...] Den Anfang téten,
heiBt einen ,enzymatischen® Befehl durch den Gesamtorganismus des Denkens geben [...]
Nie begonnen, nie kleiner geworden, nie geendet, nie geteilt... die ganze schone Geschichte
der verlorenen Einheit.”



370 Brigitte Obermayr

bei Zizek/Lacan dabei immer auch um den Uberbringer bzw. die Uberbringerin
der Botschaft, die sich nicht mehr langer hinter der Botschaft verbergen kann,
die also am ,Ende’ der Analyse als das Reale dieser Botschaft erscheint, so lag
bei Freud offensichtlich dieser Verdacht noch eher auf Seiten des Analytikers.
In seinen Uberlegungen zur ,,unendlichen Analyse* stellt Sigmund Freud fest, es
gebe kein ,,Ende der Analyse™, sondern eher eine ,,unvollstindige und unvollen-
dete Analyse” (Freud 2000, 134). Und zwar deshalb, weil immer eine Rester-
scheinung, ein partielles Zuriickbleiben vorliege, was nicht zuletzt, so Freud,
auch mit dem Analytiker zu tun habe, der durch seine ,.eigenen Defekte darin
gestort wird, die Verhiltnisse des Patienten richtig zu erfassen und in zweck-
dienlicher Weise auf sie zu reagieren™ (Freud 2000, 143).

In zweierlei Weise kénnen diese die psychoanalytische Sinndkonomie betref-
fenden Uberlegungen in der literaturanalytischen Praxis verortet werden. Einer-
seits dort, wo Literarizitit als ein nicht in der Selbstreferenzialitit sich Erschop-
fendes zu bestimmen ist und also auch wort- und sprachkiinstlerisch nicht alles
restlos ,aufgeht’. Andererseits kommt es auch, in Analogie zur Lacan’schen
Idee der Uberschiissigkeit des Realen, literarisch zu einem solchen Effekt — im
Realitiitseffekt des nutzlosen Details. In beiden Fillen ist die strukturalistische
Figur des Koexistierens bindrer Strukturdynamiken als Sinnganzes irritiert —
durch unvorhergesehene Reste, durch nutzlose, iiberfliissige Details, die nicht
vom Strukturganzen verwertet werden konnen.?3

Die erwiihnte Problematik der Selbstreferenzialitiit beschiftigt Jean Baudril-
lard, wenn er verichtlich vom ,,Wert" spricht, der in einem ,,guten Gedicht™, wir
diirfen hinzufiigen: in einem ,guten Roman’, nicht bleiben diirfe. Darin verbirgt
sich die Forderung nach der totalen Selbstreferenzialitiit als Intransitivitét: denn
nichts in der Literatur diirfe auerhalb von ihr verwertbar sein, die Literatur diir-
fe nicht auf der ,,Okonomie der Signifikation und Kommunikation* griinden
(Baudrillard 1991, 306f.).24 Die Postmoderne unterbietet diese Priamisse der
Moderne, wenn etwa die reine Okonomie zum Thema und zur poetischen Spra-
che wird, wie dies in Dmitrij Prigovs Iscislenija i Ustanovienija (Prigov 2001)
der Fall ist. Einfache mathematische und statistische Operationen ersetzen hier
das poetische Prinzip des Ersetzens selbst — an die Stelle der poetischen Aquiva-
lenz tritt das Gleichheitszeichen, die Metapher wird in Zahlenwerten realisiert?3

23 Ich verwende die Terminologie von Barthes 1994, 479, der es fiir unméglich erachtet, alle
Details einer Erzihlung im Strukturganzen sinnvoll aufgehen zu lassen (,,[...] étre ainsi fina-
lement récupérés par la structure™). Vgl. auch Abschnitt 2.3.2.

24 vVgl. ebd.: ,Es ist jedermann klar — das ist die Evidenz des Genusses —, dass in einem guten
Gedicht nichts iibrig bleibt und in ihm das ganze benutzte lautliche Material aufgebraucht
wird.*

25 Vgl. Prigov 2001, 93: , Ec/ nepesecty Haly XH3Hb HA YKYChl 3MeH W noneryn peberka, T0
nonyuaetcs, nowanyii, 7 n 4 coorsercraenno.” (Ubersetzt man unser Leben in Schlangenbis-
se und Kinderkiisse, ergibt sich wohl 7 beziehungsweise 4.)
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und der Vergleich wird zu einer Gewinn- bzw. Verlustrechnung.2® Am Ende
steht hier nicht die Auflésung in Selbstreferenz, sondern stehen Umrechnungs-
beispiele, die die starren Grenzen zwischen totaler Kunstautonomie und optima-
ler Wertschépfung ins Wanken bringen. Die Matrix eines endlosen Uber- und
Ersetzungsprozesses ersetzt die Codes der Moderne, es tritt eine Offnung des Li-
terarischen gegeniiber seinem AufBen ein.

2.3.2 Nutzlose Details (in Serie)

Die andere Figur ist die Auflgsung einer narrativen Chronologie und Linearitit
durch tiberfliissige Details: Nicht im Strukturganzen aufzuldsende ,,détails inuti-
les* (,,nutzlose Details*) produzieren, so Roland Barthes, einen effet de réel*
(Effekt des Realen, Barthes 1994). Nutzlose Details spielen dort eine Rolle, wo
es trotz exzessiver und detaillierter Beschreibung nicht um die denotative Be-
zeichnung dieser — fiir die Gesamtstruktur, das Geschehen, ,nutzlosen® — Gegen-
stinde geht, sondern um die Singularitit der Beschreibung, die, ohne es zu sa-
gen, bezeichnet (,.ils ne font rien d’autre, sans le dire, que le signifier*, Barthes
1994, 484).27 Diese ,,nutzlosen Details* werden mit der Auflésung der Lineari-
tit, der EntbléBung der ordo naturalis zunehmend wichtiger: In den Narrativen
der Degeneration, in Verfahren der Serialisierung; dort, wo eine ,Dingfixierung®
an die Stelle einer ,Gegenstandsdarstellung® tritt, indizieren sie eine vorerst der
Narrationsrichtung gegenliufige, schlieBlich die Sukzession eines Ablaufs {iber-
haupt suspendierende Bewegung. Die strukturelle Dynamik eines Textes konnte
so als das Neben- und Gegeneinander ,simultaner Serien™ (Deleuze 1993, 58)
beschrieben werden. Eine, die sinnstiftende Serie, ein lineares Narrativ wie etwa
die Geschichte, wie in Gogol's Sinel’ (Der Mantel) Akakij Akakievi¢ zu einem
neuen Mantel kommt, diesen wieder verliert und schlieBlich stirbt, wird von der
anderen, einer signifikantenorientierten irritiert. So kénnte man nachweisen, wie
die ,Locher® in Akakijs Mantel in der stotternden .,0"-orientierten skaz-Rede des
Akakij bzw. des Erzihlers immer schon da waren und schliellich auch nichts als

26 ygl. Prigov 2001, 11: Der Imbiss im Café des British Museum gegengerechnet mit den dabei
geschlossenen Kontakten und dem Wert der gefiihrten Gespriiche gibt einen , nebol’Soj uby-
tok” (kleinen Verlust). Vgl. Obermayr 2005.

C’est la ce que 'on pourrait appeler I'illusion référentielle. La vérité de cette illusion est
celle-ci: supprimé de I'énonciation réaliste a titre de signifié de denotation, le ‘réel’ y revient
a titre de signifié¢ de connotation: car, dans le moment méme ot ces détails sont réputés dé-
noter directement le réel, ils ne font rien d’autre, sans le dire, que le signifier; le barométre de
Flaubert, la petite porte de Michelet ne disent finalement rien d’autre que ceci: nous sommes
le réel, c’est la catégorie du ‘réel’ (et non ses contenus contingents) qui est alors signifiée;
autrement dit, la carence méme du signifié au profit du seul référent devient le signifiant
méme du réalisme: il se produit un effet de réel, fondement de ce vraiseambable inavoué qui
forme 1"esthétique de toutes les oeuvres courantes de la modernité™ (Barthes 1994, 484).

27
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ein Loch (der fehlende Mantel, das verschwundene ,Gespenst*) bleiben muss.28
Fiir derartige ,,détails inutiles™ ldsst sich jedoch wohl kaum ein schéneres und
fir unseren Zusammenhang einschldgigeres Beispiel finden, als jene Passage
gleich zu Beginn von Nabokovs Priglasenie na kazn’, in der, nach der Verkiin-
dung des Todesurteils, mit Schrecken festgestellt wird, dass auch der Roman in
der Hand gleich ausgelesen, zu Ende sein wird, mit dem Buch moglicherweise
auch das Leben zu Ende sein kénnte. Gleichwertigen Schrecken erzeugen dabei
jedoch die vertrockneten und verschrumpelten Kirschen, jener Rest eines Hau-
fens schoner roter Friichte, der sich offensichtlich nicht nur erst im Lauf der
Lektiire gebildet hat oder haben wird. Neben den verfaulten Friichten gibt es
ndmlich auch solche, von denen die Erfahrung annehmen lisst, dass sie von An-
fang an, und also auch schon vor dem Anfang der Lektiire, verschrumpelt und
ungenieBbar waren. Hier ist eine aufgesprungen, dort eine angefault, da eine
eingetrocknet und die allerletzte: schwarz, hart und unreif, wie uns in Klammern
nachgereicht wird: Diese Kirschen, vor allem diese allerletzte, wird es auch
noch geben, wenn die letzte rechte Seite des Romans verschwunden sein wird.
In der Oberflichenwelt des Cincinnatus, in der nicht einmal die Enthauptung
verldssliche Erlésung bringen kann, sind diese Kerne ein Rest Beginnlosigkeit.
Mit anderen Worten: Das Ende ist immer schon da, als vertrockneter, unreifer
Rest.

HUrak — nonbupaemca k kouuy. [Ipasas, eme Henoyaras 4acTh pa3Bep-
HYTOr0 pOMaHa, KOTOPYIO Mbl, OCPE/H JJAKOMOI'Q YTEHbS, JIErOHbKO OLLY-
MBIBAIH, MAIIHHATEHO MPOBEPsAs, MHOTO JIH elle (M Bce pajgoBaia naiblibl
CMOKOHHas BEpHas TOJIIHHA), BAPYT, HH C TOrO HH C CEro, Mo ropy ure-
HbA — H... ykacHo! Kyuya depelneH, KpacHO M KJIEHKO YepHeBIlas rnepe
HaMH, oﬁpamnacb BHE3aMHO B OTACJBHBIE ATOABI. BOH Ta, CO LIpaMoOM.
IToarsuna, a 3ta CMOPIIKJIACE, CCOXIIHCh BOKPYI KOCTH (camas xe I0-
ClleHAS HENPEMEHHO — TBep/eHbKas, Henocnenas). (Nabokov 2000, 47-
48)

S0 ndhern wir uns also dem Ende. Der rechte, noch ungekostete Teil des
Romans, den wir wihrend unserer delektierlichen Lektiire leicht betaste-
ten, um mechanisch festzustellen, ob noch genug da war (und immer freu-
ten sich die Finger an der gutmiitigen, treuen Dicke), ist plétzlich ohne
Grund mager geworden: ein paar Minuten schnellen Lesens, bergab be-
reits, und — o griiBilich! Der Haufen Kirschen, eben fiir uns noch eine Mas-
se von rotlichem und glinzendem Schwarz, ist pl6tzlich zu ein paar ver-
einzelten Steinfriichten geschrumpft: Die Narbige dort ist ein wenig faulig,
und jene ist verschrumpelt und um ihren Kern herum vertrocknet (und die

28 Vgl. Hansen-Love 1997. Bei Deleuze heifit es deshalb auch vom Sinn, er sei eine ,,paradoxe

Instanz®, ,die man nicht dort findet, wo sie ist”, die ,,an threm Platz fehlt" (Deleuze 1993,
62).
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allerletzte ist unweigerlich hart und unreif) — o griaBlich!* (Nabokov 1990,
12)

2.4. Zusammenfassung und Uberleitung

Zusammenfassend lassen sich also drei Typen eines Nachvollzugs des Endes
durch sein Vorziehen beschreiben: Erstens kann das Bewusstsein von der sinn-
stiftenden Funktion des Schlusspunkts zu einem Ausstellen des Endes fiithren
(vgl. Fin de partie, 2.1.2.), zweitens werden Anfang und Ende, die Rahmenbe-
dingungen des Textes, zunehmend als solche beschrieben (vgl. auch das folgen-
de Beispiel, 3.) und drittens neigen ,immer schon vorhandene Reste®, das Reale
oder die Serie etwa, dazu, teleologische Linearitidten zu suspendieren (vgl.
Priglasenie na kazn', 2.3.2.).

Im Weiteren sollen diese Uberlegungen nun anhand zweier Textanalysen
fortgefiithrt und vertieft werden.

3. Postulate des Danach (am Beispiel D.A. Prigov)

Mit Dmitrij Prigovs Gedichtzyklus ,,23 javlenija sticha posle ego smerti* (1991,
vgl. Prigov 1993) wende ich mich einem Beispiel zu, das sich in erster Linie mit
der Problematik der Rahmung zu beschéftigen scheint. Dariiber hinaus wird die
Lyrik in unsere bisher doch sehr auf die erzéihlende Prosa bezogene Betrachtung
miteinbezogen: Wir haben es in diesem Zyklus, der das ,,Danach™ — als ein
,nach dem Tod" (,,posle ego smerti” / ,nach dem Tod [des Gedichts]‘) — postu-
liert, mit einem unter diesen Primissen stattfindenden Aufeinandertreffen von
Prosa und Lyrik zu tun: Worin immer auch die Ursache am ,Tod des Gedichts®
liegen mag, ,danach’ erscheinen Lyrik und Prosa als konkurrierende GroBen —
etwa wenn die eine als Zerfallserscheinung der anderen zu lesen ist, die Prosa
also ein ,lyrischer Rest® wiire.

In manchen Fillen, wie im folgenden Beispiel auch, haben wir es mit der
klassischen Rahmensituation zu tun: Zwischen Vor- und Nachsatz entsteht eine
narrative Spannung, ein Mininarrativ, welches die Umstiinde der lyrischen Au-
Berung festlegt. Aus einer allwissenden Erzihlperspektive wird die Spannung im
Nachsatz durch eine offene Fragen kldrende Information geldst: In der iiberwie-
genden Zahl der Fille bekundet sich darin ein negativer Status der lyrischen
Passage, etwa in einer apophatischen Verneinung oder einer AusschlieBung.2?
Der Prosa-Rahmen begrenzt also den Text nicht nur, er durchkreuzt und durch-

29 Vel. etwa Prigov 1995, 17: ..Kax 6bi 910 3aMeuatenbHo 38y4ano, ecin Gui Obilo Hamucano: //
Bee B neil — oneprua skmBas / M yxkac rpemmmka B any / [...] // 1a BoT, HHKTO Tak H He
yaocy#uncs Hanmears.” (Wie wunderbar wiirde es klingen, wenn da geschrieben wiire: // Al-
les in ihr — lebendige Energie / Und das Grauen des Siinders in der Hélle / [...] // so hat sich
aber auch keiner die Zeit genommen, dies zu schreiben.)
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streicht ihn, spricht ein oftmals fatales Urteil von einem ,AuBenstandpunkt‘. Im
folgenden Beispiel bestimmt er die lyrische Passage als Zufallsprodukt, entstan-
den aus der AuBerung eines Gefallenen, entrutscht als letzter Schrei.

CrouT, CTOMT, a MOTOM TO JH MPOCTO YNaaeT, TO JH CAYYMIOCH YTO,
BBIJIABHB U3 cebd

PasHuHa cHerom 3anuras

A Kaxercs — 4TO KPOBb H IIpax
A 4TO elle 3aech oKuaas
JKuser — ynbiOka Ha rydax
Osxmaaroniero —

a HCKUI'OP]:IC 3aMETHIIH, 4TO yran
(Prigov 1993, 25)

Er steht und steht, und dann — entweder fillt er einfach hin, oder aber es
passierte, nachdem er von sich gegeben hatte

Die Ebene mit Schnee verschiittet
Aber es scheint, es sei Blut und Staub
Und was in Erwartung hier

Sonst noch lebt, ein Lacheln auf den Lippen
Des Erwartenden

Und einige haben bemerkt, dass er gefallen ist

Die begrenzende und ausgrenzende Wirkung des Rahmens ist auch im fol-
genden Beispiel der Fall, wo der Beginn, die Prosaeinleitung, jene Hilfte des
Rahmens, die den Anfang bildet, das Ende bereits voraus nimmt, und zwar das
Ende der lyrischen Passage, als deren Verneinung bzw. Ausgrenzung. Der Rah-
mensatz tut das Nachfolgende ndmlich als die sinnlose Rede eines Verriickten
(,,bred sumas3eddego*) ab. Somit wird der Vorsatz zum entscheidenden Teil,
bringt er doch eine Wertung mit sich, die die Lektiire des Nachfolgenden, soweit
man sich unter diesen Vorzeichen noch dazu entschlieBen mag, recht eindeutig
lenkt. Hier setzt das Ende des lyrischen Textes tatsdchlich schon vor seinem
Schluss ein und auch noch bevor der Rahmen wieder geschlossen werden wiir-
de.

Bce ciaymaror BHMMaTeIbHO, @ MOTOM OKa3biBaeTcs, YTo 3To Opea cyma-
CILG/LIETO

OceHHBI JTHCT NPO3payH H YHUCT
CTBOJ/IBI KaK JKHTEJIH IPOOHHIIBI
B npoceere MX MENKAKOT NTHILL
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Kak uepHbIi OTHHOKHI1 THCT
Unu pyma
K nebecam otseraorcs
(Prigov 1993, 18)

Alle horen aufmerksam zu, aber dann stellt sich heraus, dass es das Deliri-
um eines Verriickten ist

Durchsichtig und rein ist das Herbstblatt
Die Stimme wie Bewohner eines Grabmals
Im Lichtspalt tauchen Végel auf

Wie ein schwarzes einsames Blatt

Oder eine Seele

Fliegen sie fort zu den Wolken3?

In beiden Beispielen besteht eine Konkurrenz zwischen Prosarahmen und ly-
rischer Passage, die stark dazu tendiert, das Davor und das Danach des Gedichts
zu einem Narrativ der Verneinung, seiner Unmdglichkeit werden zu lassen. Da-
bei ist wesentlich, dass der Bezug zwischen Rahmen und Gerahmtem lediglich
einer der ,zufilligen* Konstellation ist, es keinerlei natiirliche Legitimation oder
Genealogie zu geben scheint. Der Prosarahmen ist angefiigt, er verneint und 6ff-
net gewaltsam, was sich als selbstindige Auflerung anbietet: Die lyrische Passa-
ge ist namlich nach den formalen Normen Prigovs abgeschlossen, vollendet —
wie so oft in Prigovs Lyrik bildet auch hier die letzte Verszeile eine Waise.

Die Rahmen in diesem Gedichtzyklus beschreiben somit die Rahmenbedin-
gungen des Rahmens, deren ,Effekt einer SchlieBung oder Offnung" (Derrida
1995, 43). Den Effekt einer Definition, einer Bejahung, einer Verneinung oder
gar einer Loschung. Der Rahmen markiert in den beiden Beispielen ein Aulien
des Innen — dessen Wahnsinn, dessen Zufall, ohne damit jedoch ein spezifisches
Statement iiber dieses Innen abzugeben:

Wie ,kiinstlich®, wie ,gewaltsam* das Verhiltnis zwischen den rahmenden
Prosapassagen und den lyrischen Abschnitten ist, wird durch eine einfache Er-
satz- und Verschiebeprobe augenfillig: Beldsst man den Rahmen aus dem ersten
Beispiel und ersetzt den Mittelteil durch andere lyrische Passagen aus dem Zyk-
lus, kommt es fiir diese zu keinen wesentlichen semantischen Verdnderungen:

Cmoum, cmoum, a nROmom mo au RPocmo ynadem, mo iU CAyNwIocs 4mo,
avioaeue uz cebs (Prigov 1993, 25)

Bce 6 nett — anepeusn ycusan M3 cusnu 06yxX mapakanos Ha Kyxue
H yawcac epewnuxa 6 ady Ooun uz nux 6v11 npocmo npamot
Koeoa ona edpye na xody mapaxat

H3z omxoosueco mpameas Hpyeou avwub exodun —

30 Wo nicht anders angegeben, stammen die Ubersetzungen von mir, B.O.
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Beinpelzugaem NOOHUMANCA MYMAH
Hascmpeuy mebe H ma snce 36e30a, Ha Bocmoke nomyxnye
Eouncmeennomy 3axcueanach Haod 3mum mecmom

— (Prigov 1993, 17) — (Prigov 1993, 16)

a nekomopwie samemunu, wmo ynan. (Prigov 1993, 25) [Kursiv B.O.]

Er steht und steht, und dann — entweder fillt er einfach hin, oder aber es
passierte, nachdem er von sich gegeben hatte

Alles ist in ihr — lebendige Energie Aus dem Leben zweier Scha-
ben in der Kiiche

Und das Grauen des Siinders in der Holle Die eine der beiden war ein-
fach eine Schabe

Als sie plétzlich im Vorbeigehen Die andere ist nur reinge-
kommen

Von der wegfahrenden StraBenbahn Und der Nebel hat sich

Springt gehoben

Verloschend Und dieser Stern im Osten

Dir entgegen Ist iiber diesem Ort erstrahlt

Dem einzigen

Und einige haben bemerkt, dass er gefallen ist.

Die Bestimmung durch den Rahmen wird eine allgemeine, eine, die beliebig
gilt und giiltig ist, als immerzu mdgliches Einrahmen und Auskreuzen. Anfang
und Ende stellen keine spezifische Modellierung mehr da. Die Interpretation des
Innen von auflen her, des Davor vom Punkt des Danach, ist ein Angefiigtes.

In letzter Konsequenz werden Anfang und Schluss als Be- und Abschlieflen-
des abgeldst von einem seriellen Rekurrieren, wie dies im nichsten Beispiel au-
genfillig wird: Hier kommt es zu einem ,Wettlauf* zwischen Prosasequenz und
lyrischer Passage, in dem der ,Rahmen* sich dem lyrischen Rhythmus angleicht,
die Unterscheidung zwischen Innen und AuBlen beinahe hinfillig wird:

Bery, 6eru  MOKeT ObITh YC/IbILIHIID:

He HaMm, He HaM, 2 UM HEMBICTHMBIM
HeupeBosaHBIM H OCMBIC/IEHHBIM

WIH YC/IBILIHIIb:

He Ham, He HaM, @ HM HEMBICTHMbIM
HeupeBosHBM H OCMBICTIEHHBIM

A Thl, r1aBHOE, Oery, 6ern, n MOKeT ObITh, YCIIBILIMILE COBCEM APYTOe:

He Ham, He HaMm, @ UM HEMBICJTUMbIM
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HeupeBosi/IHBIM H OCMBIC/IEHHBIM —
yeasiman? Het? Hy, HeBaxkHo! Tol Gern, Geru! (Prigov 1995, 36)

Lauf nur, lauf und vielleicht horst du:
Nicht uns, nicht uns, sondern ihnen, den Undenkbaren
Den Luftundlichtfressern und den Verniinftigen

Oder du hérst:

Nicht uns, nicht uns, sondern ihnen, den Undenkbaren
Den Luftundlichtfressern und den Verniinftigen

Aber du, lauf vor allem, lauf, und vielleicht horst du etwas ganz Anderes:

Nicht uns, nicht uns, sondern ihnen, den Undenkbaren
Den Luftundlichtfressern und den Verniinftigen

Hast du gehdrt? Nein? Schon gut, nicht wichtig! Lauf nur, lauf!

Der Wettlauf zwischen Prosa und Lyrik zu einer Entscheidung am Ende hin
verlduft sich hier in eine reine Bewegung des Rahmens, in der das ,begi, begi*
(,Jauf, lauf*) aus der Prosasequenz in formaler Agquivalenz zum ,ne nam, ne
nam* (,,nicht uns, nicht uns*) in der lyrischen Passage wiederkehrt.

Die starre, definitorische Kategorie des Rahmens, die hier einerseits als Sym-
ptom einer Zersetzung, eines Zerfalls des Lyrischen erscheint, wird andererseits
zunehmend von diesem Zerfallsprozess selbst affiziert, in Bewegung, in einen
organischen Zustand versetzt. Zur Lebendigkeit eines seriellen Rekurrierens er-
weckt. Die auch bei Derrida (Derrida 1992b) immer noch als biniire beschriebe-
ne Dynamik zwischen dem AuBen des Rahmen und seinem Innen l6st sich hier
zu einer endlosen Serialitdt auf — die Differenz zwischen ,tick-tock® und ,tock-
tick® schwindet.

4. ,I70 OGLL10 HECKYYHO, BCe KOHIBI COULIHCH: Xopomo“?! — Sorokins Apo-
kalypsen

In Vladimir Sorokins Werk nach dem Skandalroman Goluboe Salo (Der him-
melblaue Speck, 1999) vollzieht sich eine Wende,32 die wohl nicht zufillig in
der Auseinandersetzung mit dem Motiv der Apokalypse ihren Niederschlag fin-
det. Die auf Goluboe Salo folgende ,Eistrilogie‘ erzihlt von einer durch eine
Sekte herbeigefiihrten Apokalypse und fithrt dariiber hinaus zu einem Nullpunkt
des literarischen Erzihlens bei Sorokin. Dies betrifft ein Schreiben nach dem

31 (.Es war kurzweilig, die Enden haben sich gefiigt — schon!*) Danilkin, Lev: ,,Vladimir Soro-
kin. Trilogija”. In: http://srkn.ru/criticism/danilkin2.shtml 20.September 2006.

32 vgl. dazu auch Obermayr 2006.
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Danach, hier im Sinne einer Zasur und Umorientierung im Oeuvre eines Autors,
der nunmehr seine Narrative nicht ldnger in Selbstvernichtungsexzessen unter-
gehen ldsst, sondern erstmals erzihlt. Die Diskursapokalypse, so lieBe sich zu-
spitzen, wird von ihrem privilegierten Platz am Ende an die vorletzte Position,
also vor den Schluss, vorverlegt.

Fiir die ,Eistrilogie® und deren Finale ist alleine schon die Reihenfolge des
Erscheinens ihrer einzelnen Teile bezeichnend: Nach Led, erschienen 2002, ge-
folgt 2004 von Put’' Bro, jeweils als Einzelpublikation erschienen, kam Ende
2005 ein knapp 700 Seiten starkes Konvolut mit dem Titel Trilogija auf den
Markt, das die beiden ersten Biinde abdruckt, und ihnen den dritten und letzten,
bislang nur in diesem Konvolut zu beziehenden, hinzufiigt. Dieser dritte Teil
triigt den Titel 23000. Dabei druckt die Trilogie jedoch die beiden ersten Teile in
der umgekehrten Reihenfolge ihres urspriinglichen Erscheinens ab: Der nun-
mehr erste Teil, die 2004 erschienene Autobiographie Put’ Bro, sie beschreibt
den Lebensweg des Sektengriinders Aleksandr Snegirev, erschien urspriinglich
nach dem zweiten Teil, dem Thriller Led, mit dem die Trilogie 2002 ihren An-
fang nahm. Led gibt Einblick in die Machenschaften der ,Lichtbruderschaft’
(,,bratstvo sveta®), die wie ein globaler Konzern operiert und das Wunderpripa-
rat ,,Led" vertreibt. Das Tun dieser Vereinigung konzentriert sich auf die Zu-
sammenfithrung der 23.000 auserwihlten Schwestern und Briider des Lichts,
kreist um eine ritselhafte Substanz, ein besonderes Eis, ,,Led”, gefunden kurz
nach der Revolution von 1917 in Sibirien. Angeblich handelt es sich dabei um
Uberreste des 1908 auf die Erde gestiirzten Tunguska-Meteoriten, der auBler
groBflichiger Verwiistungen weder einen Krater noch sonstige materielle Spu-
ren hinterlassen haben soll. Beim zufilligen Aufeinandertreffen mit diesem Eis
ereignete sich das Erweckungserlebnis des Sektengriinders, der nun den Her-
zensnamen ,,Bro™ tragt (Sorokin 2004, 101). Ein Ereignis, das zur Griindung der
erwihnten sektenartigen Vereinigung der Lichtbruderschaft fiihrte, deren Ziel es
ist, die Gleichartigen, mit den duBleren Merkmalen blond und blaufiugig, ausfin-
dig zu machen. Das Auswahl- bzw. deutlicher: das Selektionsverfahren ist im-
mer das gleiche: Mit einem ,,Eishammer* (,,ledjanoj molot* Sorokin 2002, 11) -
einem Stiick mittels Hundeleder auf einen Birkenstock gebundener ,,.Led™ — wird
auf die Brustkorbe der in Frage Kommenden so lange eingeschlagen, bis daraus
ein Laut zu vernehmen ist — das Herz zu sprechen beginnt, wie es heifit, der
Herzensname des/der Erweckten ertont (z.B. Sorokin 2002 10ff.). .Schweigt'
der gedffnete Brustkorb, bleiben die Maltriitierten einfach schwer verletzt lie-
gen. Die wachsende Zahl der erweckten Briider und Schwestern und die welt-
weite Erstreckung des Titigkeitsbereichs erfordern einen logistischen Aufwand,
der von einem offensichtlich hochst erfolgreich arbeitenden Unternehmen na-
mens ,Led" gewihrleistet wird (Sorokin 2002, 287ff., Sorokin 2005 570ff.).
Ziel der Sekte ist es, alle 23.000 an einem Ort im Kreis zu versammeln, um so
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das Ende der Welt der Menschen, der Fleischmaschinen (,,mjasnye masiny* So-
rokin 2004, 229) zu erreichen. Die Materie, so die Vision, moge sich, wie ver-
mutlich schon beim Absturz des Tunguska-Meteoriten auch, im Kontakt mit An-
timaterie in Licht, in Strahlung auflésen.

Mit 23000, dem letzten Band der Trilogie, erwarten wir eine Entscheidung
dariiber, ob die Apokalypse gelingt, die Sekte also ihr Ziel erreicht. Der Titel
ldsst dies vermuten — wissen wir doch, dass das Ziel erreicht sein wird, wenn es
gelingt, alle 23.000 zu versammeln.

Sorokin lisst die 23.000 kurz vor Schluss an ihr Ziel kommen, und doch eine
iiberraschende Wende am Ende der Trilogie passieren, ein Happy-End nach der
Apokalypse. Etwa in der Mitte des dritten Bandes unterbricht er das beinahe se-
rielle Nacheinander an Erweckungssequenzen durch die Einfiihrung eines anta-
gonistischen Handlungsstrangs. Es werden die Machenschaften einer unter der
Internetadresse ,.www.icehammervictims.org™ agierenden Organisation vorge-
stellt, die die Anliegen jener vertritt, die durch Kontakt mit den Eishimmern
schwere Verletzungen erlitten haben. Koordiniert wird die Organisation von
einer in New York lebenden Exilrussin jiidischer Herkunft namens Ol’ga. Thre
Ermittlungen fithren Ol'ga und ihren skandinavischen Mitstreiter B'orn in die
chinesische Stadt Kanton, wo sich offensichtlich die Zentrale der Lichtbruder-
schaft befindet. Dort geraten die beiden rasch in ein unterirdisches Arbeitslager,
wo sie auf 189 weitere iiberlebende Opfer treffen, die unter den Kléngen sinfo-
nischer Musik und den Objektiven zahlreicher Uberwachungskameras zu jener
tiblen Titigkeit gezwungen werden, die zur Herstellung der Eishdmmer uner-
ldsslich ist: Sie haben Berge von toten Hiindinnen zu verarbeiten, um deren Haut
zu extrahieren und daraus die Lederriemchen zur Befestigung von ,,Led” an den
Birkenstocken zu gewinnen. Folgerichtig nennen sich die Schicksalsgenossin-
nen und Genossen im chthonischen Arbeitslager auch ,.,Freunde der verreckten
Kéter (,.druz’ja dochlych suk®, Sorokin 2005, 583). Entlang des Geschehens
um die ,Led*-Opfer entfaltet sich ein Handlungsstrang, der die fiktive Realitit
der Ereignisse um das sagenumwobene Meteoriteneis bekriftigt. So etwa durch
die Enthiillung, dass es sich beim Unternehmen ,,LED* um eine Schutzfirma der
Sekte handle, das mit gewdhnlichem gefrorenen Wasser arbeite, und mit dem
Vertrieb dieses Produkts die Sekte finanziere (Sorokin 2005, 575). Ein deutscher
Mitgefangener, der 59 Jahre seines Lebens in der Hunde verarbeitenden Anstalt
verbracht hatte, verrit Ol’ga schlieBlich kurz vor seinem Tod einen Fluchtplan
(Sorokin 2005, 647-649). Ol'ga und B’orn organisieren einen Aufstand und ge-
langen schlieBlich in einem an James-Bond-Filme erinnernden Showdown tiber
die Rohre des Entliiftungssystems ans Tageslicht, wo sie immer wieder von den
wartenden Schergen der Firma LED eingeholt und schlieBlich erschossen wer-
den (Sorokin 2005, 667).
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Parallel dazu ist die Lichtbruderschaft dabei, ihrem Ziel niher zu kommen:
Am 16. Oktober 2005 um 18:35 verlisst ein imposantes wei3-blaues Fahrschiff
mit der Darstellung eines riesigen Herzens am Kommandoturm den Hafen von
Hongkong. An Bord befinden sich 2.490 exklusive Passagiere, Mitglieder der
,.Bruderschaft des Lichts™ (,,Bratstvo sveta®), allesamt blond und blaudugig. Wie
acht weitere Fihren auch, ist dieses Schiff unterwegs zum ,,Ort der Verwand-
lung® (,.mesto PreobraZenija*“, Sorokin 2005, 668), einer runden(!) Insel 160
Seemeilen vor Hongkong. Dabei liegt das eigentliche Ziel dieser Reisenden
noch ganze ,drei Fleischtage™ (,.tri mjasnye sutki“) entfernt: Der Untergang der
menschlichen Welt, der Welt der ,Fleischmaschinen® (,,mjasnye masiny"),
durch ihre Verwandlung in Licht. Erzielt kann diese Apokalpyse dann werden,
wenn die 23.000 auf dieser Erde lebenden Lichtmenschen auf der Insel versam-
melt sind (Sorokin 2005, 669). Dort begegnen wir, auf scheinbar wundersame
Weise, auch Ol'ga und B’orn wieder, im Kreis der 23.000, eine Tatsache, die
sogar die Protagonistin selbst in Erstaunen versetzt: ,,,Ja dumala, oni nas ubi-
li...* — probormotala Ol'ga* (,,Ich dachte, sie haben uns umgebracht...”, mur-
melte Ol’ga.) (Sorokin 2005, 672). Sie nehmen Teil an der Schlieung des apo-
kalyptischen Kreises (Sorokin 2005, 679), und wihrend 22998 Teilnehmer re-
gungslos liegen bleiben, erwachen Ol'ga und B'orn am darauf folgenden Mor-
gen, um ein weiteres Mal ihr Uberleben zu konstatieren. Hand in Hand und bar-
ful brechen sie auf, um ,zu den Menschen‘ zu gehen (Sorokin 2005, 685).

Ol'ga und B’orn iiberleben unter den Pramissen und der Logik der Lichtmen-
schen, unter der Voraussetzung der Apokalypse. Nach dem Tod durch die Ku-
geln der Led-Schergen und einem paradoxen Uberleben der Apokalypse wird
deutlich, dass nicht so sehr der Konflikt zwischen Titer und Opfer, sondern
jener von Ol'ga reprisentierte Antagonismus zwischen gedichtniskultureller
Apokalypse (Holocaust), fiktiver Apokalypse durch die Lichtmenschen und
Ol'gas Augenzeugenschaft des faktischen 11. September 2001 zentral fiir das
Ende der Trilogie ist. Ol'ga triigt ein ,Danach war schon® mit sich: ,Danach ist
alles moglich™, so Ol’'ga, von der es heiBit, sie habe am 11. September 2001 in
New York ihre Eltern verloren:

[...] TTocne 11 cenrabpsa, nocne yiapos 1eAsHOro MOJIOTa B Fpy/b, Mocie
rubenH poaHbIX, mocie caiita www.icehammervictims.org, nocne noxuie-
HHU#, nocne OyHKepa, nocne 3arnaxa JOXJIATHHBI M ThICSAY Bblpe3aHHbIX coba-
4YBHX PEMEILIKOB — Bce, Bee, Bee Moruio ObiTe!“ (Sorokin 2005, 640)

Nach dem 11. September, nach den Schligen des Eishammers, nach dem
Tod der Eltern, nach der Seite www.icehammervictims.org, nach der Ent-
fiihrung, nach dem Bunker, nach dem Verwesungsgeruch und nach Tau-
senden von Hundelederriemchen war einfach alles, alles, alles moglich!
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Vor diesem totalen Md&glichkeitshorizont des ,posle” erzdhlt Sorokin von
der Apokalypse, und tut dies, indem er den fiktiven 19. Oktober 2005 und den
faktischen 11. September 2001 im Erlebnishorizont einer fiktiven Gestalt ver-
eint.?3 AuBerdem liegt der 19. Oktober 2005 kurz vor dem Erscheinungsdatum
des dritten Bandes der Trilogie. Auch dieses Faktum garantiert die Fiktionalitat
der erzihlten Apokalypse.

Es scheint, als habe so Sorokin Raum fiir einen Neubeginn des Fiktionalen
geschaffen. Die Apokalypse, sie selbst wird im vorletzten Kapitel geschildert,
endet also mit einem Anfang, einem Neubeginn am Anfang der Geschichte, am
Anfang der Geschichte des ,heiligen Russlands* — die Uberlebende heift Ol’ga.
Wenn der auf die Trilogija folgende Roman, das 2006 erschienene Buch Den’
opricnika an das vorpetrinische Russland anspielt, so kann dies innerhalb einer
Werkgenealogie auch als Riickkehr zu einem Nullpunkt verstanden werden. Auf
jeden Fall muss man es als ein hochsensibles Antizipieren aktueller Entwicklun-
gen der russischen Offentlichkeit lesen: Wenn schon in der Trilogija slawophile
Tone angeschlagen werden, so front Den' opricnika einer Radikalvariante des
hemmungslosen Nationalismus, wie man ihn zur Zeit im offiziellen Russland er-
lebt.

Die Konsequenz des Diskursapokalyptikers Sorokin aus dem beinahe 100
Jahre alten Ruf nach dem ,Ende der Apokalypse® scheint es zu sein, einfach eine
Erzihlung von ihr zu versuchen, sie in den Testlauf um die Fiktion zu schicken.

Eine solche ist nur moglich, wenn am Ende etwas bleibt. Und sei es ein streitba-
rer Rest.

Nachsatz

Als kurzes Fazit meiner Textanalysen wire festzuhalten: Lebt Prigovs Text vom
Postulat des Danach im Sinne eines ,Das Ende war schon®, so basiert Sorokins
Text auf einem ,Es war einmal — das Ende*.
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Hnes Kykyit

3ACMEPTHBIN JIAHAWA®T: CTUXOTBOPEHME JTIEOHUJA
APOH30HA «KAK XOPOIIO B NOKHUHYTBIX MECTAX...»

Kak xopouio B NOKHHYTHIX MecTax!
[TOKHHYTBIX THI0ABMH, HO He OoraMi,
W noxae uaer, 1 MOKHET Kpacora
CTAPHHHOI POIIH, MOJAHATON XOJIMaMH.

ol pd -

M noxaw uaer, n MOKHET KpacoTta
CTAPHHHOM POILLH, NOTHATOH XOIMaMH,
MBI TYT OIHH, HAM JIKOJIH HE YeTa.

O, uto 3a Gnaro BeITHBATL B TyMaHe!

o0 =) O ta

9 Mul TYT OZIHH, HAM JIIOIH HE YeTa,

10 O, uro 3a 6Gnaro BLINKUBATL B TyMaHe!

11 3anoMHH 1yTh CAETEBIIEro JHCTa

12 H MBICJ/Ib O TOM, 4TO Mbl HIEM 33 HAMH.

13 3anoMHHu NYTh CACTEBIIETO JIHCTA

14 M MBIC/Ib O TOM, YTO Mbl HIEM 33 HAMH.

15 Kro Harpanun nac, Apyr, TaKHMH cHamMu?
16 Mnn cebs mbl Harpanuan camu?

17 Kro Harpaaun Hac, Apyr, TAKHMH CHaMu?
18 Mau cebs mMbl Harpaauwau camu?

19 Yrob 3acTpenuThCsa TYT, HE HAJl0 HH YepTa:
20 HH TATOTHI B JYIIEC, HH NOPOXA B HAraHe.

Hu camoro narasa. Buaur bor,
22 4100 3aCTPENHUTLCA TYT, HE HAO HHYETO.

* ok ok

Kak xopoio B NOKHHYThIX MecTax!
TToKHHYTBIX N10/IbMH, HO He DOraMu.

H noxab uaer, M MOKHET KpacoTa
JIECHBIX JIEPEBLEB, NOAHATHIX XOIMAMH.

B -

M noxne uaer, n MOKHET KpacoTa
JIECHBIX JIEpeBbEB, MOHATHIX XOIMAMH, —
KaK XOpOLIQ B MOKHHYTBIX MECTax,
MOKHHYTBIX JII0ABMH, HO He Doramu!

o0 =4 O Un

<Cenmsbps 1970>
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B noTycropoHHOCTH 3epKan
A BHAKY CBOIl 3acMepTHBIH 06pa3...
JI. Aponzon

CruxorBopenne «Kak Xopolio B MOKHHYTBIX MECTax...» 3aHHMaeT B TBOp-
YeCcTBe NeHUHrpaackoro noata Jleonuaa Apounsona (1939-1970) ocoboe mecTo.
YepHoBas MalIMHONMCH' CTHXOTBOpeHHs Obina HaiileHa POACTBEHHUKAMH B
MYCOpPHOH KOp3HHE y THCbMEHHOr0 CTOJIa M03Ta B IeHb ero noxopoH — Jleonun
Apon3on noru6 B ropax noa Tamkextom 13 okta6ps npu 10 KOHUA HE BhIAC-
HEHHBIX 00CTOATEIBLCTBAX OT OFHECTPE/ILHOIO PaHEHHA B KHMBOT (O(pHIHaTbHASA
BEPCHS CreACTBUA — cynuma).? HeyMBHTEABHO, 4TO 3TO CTUXOTBOPEHUE GbIIO
BOCTIPHHATO KaK cBoeoOpas3Has npejacMepTHas 3anucka caMoyOuiilsl, yKpenues-
mas 1 6e3 TOro TBepAYK YBEPEHHOCTh POAHBIX H JAPY3€H MosTa B TOM, UTO
ApPOH30H ylleJl 3 )KH3HH 100POBOIBHO.

[Tocnanue 310, OIHAKO, 3aKOHYEHHLIM MOKHO CYHTATh YCJIOBHO: MOAT Mpe-
pean paboTy Hall TEKCTOM (BO3MOXKHO, B CBA3U € OTHE310M B TalIKEHT) W Bbi-
Opocun aucThl. TeM caMbIM MbI HMEEM JIeJI0 He NpocTo ¢ opus posthum, Ho ¢
TEKCTOM, KOTOPBIH CAMHM CBOMM CYHIECTBOBaHMEM 00f3aH HMCKIIOUHTEILHO
(hakTy cMepTH cBOero aBTopa — eciu Obl He Tparuyeckas rudensb 1o3Ta, CTHXO-
TBOpeHue 6bu10 Obl BBIOpOEHo. KpoMe TOro, nopsiok JIMCTOB MOKHO BOCCTa-
HOBHMTD JIMIiIb NPEINONOKHTEILHO, H 00 OKOHYATEIbHOI BEPCUH 3TOr0O CTHXO-
TBOPEHHS TAKKE CI0KHO CY/IHTb OJHO3Ha4HO: Bnaaumup Opis, eute B 1970-x
rojax rnepBbIM HayaBIIHi paboTy Hal TekcTodorHel ApOH30HA, CChUTAETCA Ha
¢/10Ba BAOBBI 1103Ta PuThl [TypHINHHCKON M 33 OKOHYATEIBHYIO BEPCHIO TEKCTA
MPHHHMAET BOCBMUCTHILHE Ha mociaeaHeM aucte.’ Enena LlBapu, noaroroBue-
mwas npu yuactun Putel [Typuinmunckoit nepoe camusaarckoe cobpanue nos-
ta,* ocraHoBMach Ha 22-CTPOYHOH BEPCHHM, MOMYUMBILEiH, B OTIHYNE OT BOCh-
MHCTHILNA, HIMPOKYI0 H3BECTHOCTh, B 1ByXTOMHOE coOpaHHe Npou3BeACHHIH
Aponzona 2006 roma, oGoOLULHBIIEE ONBIT MHOrOJETHEH TEKCTOMOrHYecKOiH
paboThl Hal HAC/IEIHEM MM03T4, HA MTPaBaX OKOHYATE/IbHBIX BEPCHH BOLLIH 00a
BapuanTa.’

Jlns 3TOrO pelenHs ecTh HECKONbKO OCHOBaHMil. BocbMHCTHINIHE mpecTaB-
asier coboii Gonee nozaHiow (asy paboThl HAA TEKCTOM (OHO PacnoloKEHO Ha
NPEANOI0KHTETLHO MMOCIEHEM JIHCTE) U CBOEH Ge3ynpeyHo 3aKoHYeHHOH (pop-
MOIH cBOEOOpPa3HOro poHI0 OTBeYaeT oOuieil TeHASHIMH MO3Hero ApOH30Ha K

1 Aponson pafortan npaMo 3a nedaTHoii MAIIMHKOI, PYKOMHCHBIE Y€PHOBHKH B €ro apXxuBe

KpaiHe HEMHOTOYHCICHHBI.

O neranax rubenn nodTa cM. NpeaHcaoBHe K coOpanuio ero npousseacHuii (Apounszon 2006,

1, 17-19. — Jlanee B Texcre kak CI1 ¢ ykazanueMm ToMa M CTPaHHIl).

3 B aroii Bepcun cTHXOTBOpeHHe Bowno B cGopHHK Aponsona «CTuxorsopenus» (1990),
noaroToBaenuslii Ba, Opaem (cMm.: Aponson 1990, 62).

4 Cm.: Aponson 1979,

5 CI, 1: 217-218.

(%)
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MHUHHMAIH3MY W TaBToJ0rHH. CTPYKTYPY CTHXOTBOPEHHS MOKHO CPaBHHTH C
3€pKaioM, MJIOCKOCTh KOTOPOTO MPOXOIHT MO MEKCTPOGHOMY MPOCTPAHCTBY.
Kpome nopszka cTMXoB, cTpodbl OTIMYAeT JMIIbL CHHTAKCHC, MOAYEPKHBas
MHTOHALIMOHHOE Pa3/Inyue JIMPHYECKHX CHTYalMii: B n1epBoit ctpode Mbl HMeeM
JeN0 C YTBEPKIEHHEM, BO BTOPOH — CBOEOOPA3HYO MEIMTALIMIO HAZ ITHM yT-
BEPIKACHHEM H BBIBOJL, MOATBEPKAAIOIINH MTOCBUIKY MEPBBIX ABYX CTPOK CTHXO-
TBOpeHHs. CHMMETPHSA YTBEPKIAeTCA LHe3yPHPOBAHHBIM MATHCTOMHBIM AMOOM,
HApYUICHHBIM JHIIb XOPHAMOOM MEPBOH M, COOTBETCTBEHHO, CEIbMOI CTPOKH.
HeTpy/iHo Takke 3aMETHTh, YTO B 3TOH BEPCHH CTHXOTBOPEHHMS OTCYTCTBYET
JIMPHYECKHI Tepoil, CBOEH «HY/IEBOH MO3HUMEH» peanusysi nOKUHYMOCmb ON|-
CHIBAEMOT0 MecTa. ITa BBIKIIOYEHHOCTh ABTOPCKOIO «MbI» — [TIABHOE M IPHH-
LIHITHAIILHOE OTIMYNE BOCBMHCTHILNSA OT JUTHHHON BEPCHH.

B To xe Bpems Henb3A OTPHILIATh KAk XYIOXKECTBEHHOro csoeobpasus 22-
CTHIINA, TAK H €ro HCKIIOYHTENBHOI0 Mecta B MH(O- H TaHATONOTHKE ApOH-
30Ha — B [EPBYIO OYepejlb, KOHEUHO, H3-3a 3aKIIOYHTENbHBIX CTPOK. Peuenuus
MPOU3BE/ICHHUS YHTATEIEM B JAHHOM CJTy4ae CTAHOBHTCH HEOTbeMJIEMOil uepToi
Onorpadguu CTUXOTBOpEHMs, 3aJHMM YHCIOM onpenenss (akt u oGCToATEND-
cTBa ero poxenns. Hama 3anaya — npocieinTsb, YTO MPOMCXOAUT ¢ TEKCTOM,
KOT/la CMEPTh aBTOPA, KAK B JAHHOM CIyuae, CTAHOBMTCH HENOCPEACTBEHHOH
COCTAB/AIOMIEH KHIHH TEKCTA, H KaKHE MOTEHIHM XYIOKECTBEHHOH MaTepHH
CTHXOTBOPEHHS JIEJIAIOT 110/100HO€ HAIOKEHHE BOIMOKHBIM H ONPABIAHHBIM.

Hanucanuio CTHXOTBOPEHHA TNpPEAIIECTBOBAAA [POryjkKa, MHPeapHHATAs
no3toM B cenTabpe 1970 roza B okpecTHOCTAX JIeHHHrpaaa CO CBOHM JIPYroM,
xynoxuukom lOpuem IManenkum (eMy MocBsileH OAHH U3 HAOPOCKOB Ha YepHO-
BBIX JHCTax). M3 3THX HAOPOCKOB MBI Y3HaeM MHOTHE AETAIH MPOTYJIKH, CONpo-
BOXK/IABILEHCS, MO-BHAMMOMY, aKTHBHBIMH BO3JIMSHUSAMH BHHa «Pkaunrenmy.
Tem caMmbIM 3amevaTenbHas TABTONOTMS B JBEHAALATOM CTHXe («Mbl MIEM 3a
HaMM») PACKPbIBACTCA OOBLACHHBIM JBOCHHEM B F/1a3ax MbAHOTO:

TyT 3acTpeaUTLCS MOKHO GE30pYKHBIM.
A BBIMHBATH 3]1€CH XOPOLIO H HYXKHO.

O, myumnii IpyT MOi, OrJIAHHCH HA3al,
4TO0BI YBH/ETh MbAHBIMH IJ1a3aMH

KakK 1o xojmMam HJIEM Mbl BCJIE] 3a HaMH.b

OnHako XapakTepHO, YTO B «OKOHYATENbHBIH» BAapHAHT TEKCTA HHUKaKHe
KOHKPETHbIE JeTalH 3TOH NMPOrylIKH He BOULIM: ObUIO CHATO nocesienue [a-
JIeLIKOMY, McYe3no BHHO «PKallMTeIm», He KOHKPETH3MPOBAHO HM MECTO, rie
MPOMCXOIUT PAaCIHTHE BHHA (B O/IHOM W3 BAPMAHTOB «HAMPOTHB AATJ]A, Heba M
KyCTa»), HH €ro OleHKa («A BBIMHBAThL 3/1€Ch XOPOILIO W HYXKHO»), OCTaercs

6 3neck u ganee sapuantsl crHxoTBopenns unt. no: CI1, 1, 370-383. O6 Jroit TapTONOrHK CM.

CHOCKY 21.
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HEH3BECTHOI Mopoia AepeBbes (B OHOM H3 BAPUHTOB «1yObl M KileHbI»). CHsTa
TaKKe HPOHHYECKas WHTOHAIMA B OMHMCAHWM CBS3M BO3BLINIEHHOIO COCTOSHMSA
JYIUH H OMbAHEHMS (B OJIHOM M3 BapHaHTOB «byThUlb MyCTEET — MOJHHTCA
JIylia») ¥ TEMaTHKA CMepTH (B OJHOM M3 BapuaHTOB — «Bmnucanace 6wl ciona
MOTHibHas ruIMTay). Ilesax, BHYTPH KOTOPOro mpeGbIBalOT repoM CTHXOTBO-
peHus, npeaenbHo abcTpakTeH (€ro ONMCaHWE B UIMHHOI BEPCHH OTpaHU4H-
BACTCH «CTAPMHHON polleli» HAa X0AMax, a B BOCEMHMCTHMIINM — «ICCHBIMM
JIepEeBBAMH») H CTATHYEH: €JIMHCTBEHHOE JBHIKEHHE OYEPUEHO KaK «IyThb Cie-
TEBLIErO IMCTa»’ — emle oaHa MeTadopa CMePTH H MYTH B 3aCMEPTHOE IpO-
crpaicTBo. JlaHamadT xapakTepH3yeTcs Kak MOKHHYTOE JIOJbMH MecTo, B
KOTOPOM, OZHAKO, MO-TipeikHeMy npedsiBaioT 6orn.® [TokHHyTOCTH 3TOrO Mecra
MOYEPKUBACTCA J0KIEM U TYMaHOM, ABIAIOMIMMHCA OJHOBPEMEHHO M OIlHCa-
HUAMH COCTOSIHMS Aylun — MeTadopamu 3a0BeHHS 1 OCTaHOBKH BpemeHn.” DTu
XapakTepucTHku paboTaroT Ha 3aM0KEHHYIO YIKE B MEPBLIX CTPOKAX YCTAHOBKY:
onuceiBaeMslil anmadT — ceoeobpasHbiil DIH3MYM, B KOTOPOM OKa3bIBAKOTCH
n3bpaHHble («HaM JIIOAM HE 4eTan). BakHbIM NpeiacTaBisieTcs HHBEIHPOBKA
HOBO3aBeTHOro oOpa3a paickoro JjieMa, NOKHHYTOrO JIIOJABMH B pe3yibraTe
rpexonaieHus, B noje3y Oosiee APeBHHX, MAHTEHCTHYECKMX M Kyna Oonee
aMOHBATIEHTHBIX NPEJICTABIEHHIT O 3aCMEPTHOM IPOCTPAHCTBE.

7 B nausom 06paze XapakTepHO OKCIOMOPOHHOE COYETAHHE MPOLECCYATLHOCTH (WIyTh») i

pe3yibTata («CieTeBlueron).

O6pas «Boros» (BO MH. 4.), OTCHIIAIONIHI K MaHTeH3My, BCTPeYaeTca y ApOH3OHA JHILL
ABa#Abl, B cTHXoTBOpeHnsax «Jla, Houb npoctpanHa...» (1961) n «Moe Becenbe — BAOXHO-
BeHbe...» (1969). OTMeTnm B mepBoM ciydae napajielb B COMOCTABAECHHH JTHPHYECKHX
repoeB ¢ Goramu («uaymnime, Kak Gors, / Kak B JleHb TBOPEHBA, / BhIiJIEM Ha PaccBeT»); BO
BTOPOM — MOTHB onbAHeHNA. HATepecHo, 4To B 000MX CTHXOTBOPEHHAX TOPHEMY MHDY Mpo-
THBOIOCTAB/EH NaHAmAadT ¢ KOHAMH, NocaymHsiMu HebecHoi rapmonnn (cp.: CIT, 1, 179 1
254-255). B ananu3upyeMoM Tekcre «Borm» NOKMHYTRIX MecT (genius loci) npotsono-
craBiensi «bory» npeanocnennero cTuxa AnuHHOIN Bepcun («Buaut born).

OT™METHM, HTO J0%Ib, KPOME OYEBHAHOH H MHOTOKPATHO TEMATH3HPOBAHHOH ADOH3IOHOM
CBS3H C OCEHbH, 3a4aCTYI0 COTPSKEH B IHPHKE 103Ta ¢ MOTHBaMH caia («M cHoBa 10#ilb, H
cHosa 3anax caga» — CII, 1, 132), emeprn («[loroaa — noxas. Baupawo Ha csevy, / KoTopoii
HeT. He 3Haw cocTofHbs, / B KOTOPOM OKa3aTbCs # XOYY, / HO H CKOHHYAThCA HET BO MHE
aenauba» — CI1, 1, 147) u asrycra («/loxkas nanan, oTArdeHHsiil neubio, / cOuBas nucTha,
HIJIbl COCEH, / H aBrycT My4na u3oGwibem / mioaos, yrpar [...J» — CIL, 1, 311). Asrycr, B
CBOKO O4Yepelb, BeICTYNaeT y ApoHsoHa sciea 3a [TactepHakoMm HHAMKATOpoM cMeptH («O
aBryct, Mecat Moii nocaeauuii!» — CIL, 1, 274) u rpaaymero [lpeobpaxkenns — 0IHAKO He B
XPHCTHAHCKOM CMBbICIIE, @ KaK Jaemoe causHHe ¢ TBOpeHHeM (CM. He3aBepLICHHEBIH BEHOK
coHetoB «Kanenaaps aBrycra» u cakpamentaibHoe «Eme we asryer. Ho yxe» — CI1, 2, 121
n asrountary B CII, 1, 214). He yausurensHo nostoMy, 410 ApoH3oH B koHue 1960-x rr.
nepepabatniBaeT paHHee CTHXOTBOpeHHE «ABrycT» (1961), B kotopom Mbl Habmogaem nepe-
ceveHHe BCEeX YKa3aHHbIX MOTHBOB (/10%/1b/0CEHB/ABIYCT/CMEPTH) H MOKa3aTenbHbIH B CPaB-
HEHHH C AHATHIMPYEMBIM HaMH CTHXOTBOpeHHeM ¢mHan: «Bcé ocosmaif: nocnezakaTHbIi
CYMpaK, / M TeHb ero Kak CThUI MevyalbHBIX JIeT, / MOKa He 3anepT B NaMATH CyMOypHOI /
3aCMEPTHBIH AeHs, MO cTapstit muctonety (CII, 1, 273 u npume.)
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B TBOpYecTBe ApOH30HA NPEACTaBIEHHSs O pae W CMEPTH BCTPEHAOTCS
YacTo, €CTECTBEHHBIM 00pa30M NepeceKasch — Kak, HalmpHMep, B CTHXOTBOpe-
HuH «B aByx marax 3a To6oto pacceer...» (1970):

B aByx miarax 3a 100010 paccBerT.

Thi CTOMIIL BIOJIb MPEKPACHOr0 caja.
51 cMOTpIO — HO IIPEKPACHOr'o HET,
TONIBKO THXO M PAJOCTHO PSIOM.

Tonbko oceHb pa3dpocHIa CETb,
JIOBHT AYILIH JUIS paliCKOH ajIbKOBHH.
Maii vam Bor B 3TOT MHT yMepeTh

H, nait bor, Hudero He 3anomuus. !’

O cneuupuke TPAKTOBKH APOH30HOM MOHATHS pas FOBOPHT TAKKE 3aMHUCh
1966 roaa B oaHoM u3 ero 610kHOTOB: «Marepuanom Moeit tutepatypst Oyuer
n3obpaxkenne pas. Tak 0HO OBUIO, HO CTAHET elle OTIPE/e/ICHHEe KaK BhIpake-
HHE MHUPOOLIYHIEHUA, MPOTHBOMONOKHOrO ObiTy. ToT ObIT, KOTOPBIM MbI
KUBEM, — HCKYCCTBEHEH, HCTHHHBIH ObIT Ham — pail, u eciu Obl He GeckoHeu-
Hble OTHEYATKH B3AHMOOTHOLIICHHI — HECMPABE/UTHBbBIC M TYIble, — KH3HL HE
ynoaobunace Obl, a Obi1a 661 paem. To, 4TO HCKYCCTBO 3aHATO HALLIMMH KOLIMa-
PaMH, CBHACTE/ILCTBYET O HENOHHMAHUH NIEPBOOCHOBBI HCTHHE. ! |

Ho ecim B 3THX NpoM3BeCHHAX Mbl MMEEM /110 ¢ KOHUenuuei pas (u, B
NepBOM cllyyae, CMEPTH) Kak pacTBOPEHHA H NMPEOI0ICHHA 3EMHBIX CBA3eH (cp.:
«Thl CTOHIB 600/1b TIPEKPACHOTO C4j1a»), TO B PACCMAaTPUBAEMOM HAaMH CTHXO-
TBOPEHHH KapTWHa pas BechbMa amOuBaienTtHa.!2? Kpome MeETeoponorHyeckux
YyCIOBHH (A0K1b, TyMaH), 3Ta amMOMBaIeHTHOCTh 3aMETHA TAKKE B MOTHBE
HUCXOXK/IEHHS, !} NOJYepKHYTOro COCEJACTBOM CTPOK («3anoMHH MyTh CIETEB-
LIEro JHUCTA / H MBICB O TOM, 4TO MBI HIEM 3a HAMK»), a TaKKe ABYyMA (ppaseo-
JIOTH3MaMH B TOCJIEJIHHX YETHIPEX CTPOKAX CTHXOTBOPEHHS, BbIIC/ICHHBIMH
CHJIBHOH y/IapHOH Mo3MIMeil B KOHLE CTHXAa («HH HALO HH wepma» W «BHIHT
boz»). Ewe Gonee ABHO 3Ta aHTHTE3a BLIPA)KEHA B JAPYrOM CTHXOTBOPEHHH
ApoH3oHa — «Conete Ha aeHb pokaeHns MuxHosa EBrenus»:

10 cm, 1,216.

' Cocrasurenamu CI1 9101 0TpBiBOK B KadecTse snurpada Gbit NPEANOCaH BeeMy KOPIyCy
TEKCTOB.

= Cxoxkywo amOuBaneHTHOCTH oM. B noame «Ilporynka»: «Ha seii [erene — UK] 6uin cag, / u

BBITAHYT, M CIUTIOLIEH, / OIMH M3 BAPHMAHTOB paiickoil kymu. / becnnoTHelil, Ge300beMHbIiH

cax teneit. /| Y a2 sowen 8 Hero, npHOAMIHBIINCS K CTEHE, / HeAb3A CKa3arsk, 4TOOK COBCEM

He crpycus» (CI1, 2, 16).

ITOMY HHCXOAKIEHHIO MPOTHBOMOCTABIEHA «NPHIOAHATOCTL) POIIH/JIECHBIX AepeBbes. O

CBAIH MOTHB& BOCXO#AIeHHA ¢ oBpasom xoama em.: CT1, 1, 13, 108 n 433.
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Bnepen mens He ymupaii:

Kk BceBbinHeMy Hailay s pyky,
u Oyzer xiath Teds He MyKa,
BCE TOT e all, HO TONIbKO pail. !4

HeonpeneneHHOCTE «ITOKHHYTOrO MECTa» IS YMTaTeNs B JIAHHOM KOHKpeT-
HOM Clly4ae Y/BAaHBAeTCs elle H B CHIIy TOro, 4TO JIHpHYEcKas CHTyauus B
MOMEHT HalMCcaHHs M B MOMEHT MPOYTEHHA KaYECTBEHHO MEHACTCA: MEMIy
HECOCTOABILIHMCS 3aBEPLICHHEM CTHXOTBOPEHHS M €ro 0OHapyKeHHEM B Mycop-
HOH KOp3HHE APOH30HA B JIeHb TMOXOPOH JIEKUT CHayala CMepTh TEKCTa, 3aTeM
CMEpTh aBTOpa, BOCKPEIICHHE TEKCTAa H, TeM CaMbIM, BOCKPECEHHE aBTOpA Kak
aupudeckoro repos. Cneuu@uky 3Toi CHTYalUMH JErkKo NPOMILTIOCTPHPOBATH
oMM OoJlee PAaHHUM PHCYHKOM APOH30HA, H300paXKaKOLIHM Iy3b YeIoBeKa
CO CBOMM 3€pKalbHbIM OTPAKEHHEM. DTO apXeTHIHYHAs U1 JHTEpPaTypbl
CHTYalHs 3aMellleHis Konuei opurunana,!’ ouiTyomas Bo MaokecTBe hopm —

14, 2. 166.

15 Cp. HesaBepumeHHyio noaMy Apousona «3epkanan: «[ocnoas Hac cosgan konmueil, yemw! /
Mei — konuu, Ho rae opurunan? / U BoT Teneps OT HOr 10 TON0BB! / 338BUIYEM Mbl BBICIIHM
sepkanam» (CII, 2, 48).
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JBOHHHMYECTBO, TeHb, oTpaxkeHue W T.A. (cp.: «Iloprper [dopmana I'pes» O.
Yanena, «Tens» I'.-X. Annepcena u ee epcuio E. Lllsapua, «/IBoiiinka» ®.M.
Jloctoesckoro u p.).'® Onpeaensiomnm 31ecs ABIAETCS TO, 4TO JABOHHUK MPO-
JOGKACT AHTh JIHIIbL B 3€PKaJIbHOM NPOCTPAHCTBE H MOMEHT MHTEPAKIIHM BO3-
MOJKEH TOJIbKO TOTJa, KOrjaa B 3epKalno KTo-To cMOTpHT. B ciyuae pacemarpu-
BAEMOI'0 CTHXOTBOPEHHA B CHITY TOTO, HTO BCAKAA KOHKPETHKA MPOryJIKH CHATA,
OT/Ie/IbHBIE BBICKA3bIBAHHS BIIOJIHE MOTYT BOCHPHHHMAThCA Kak oOpalieHus
JIMPHYECKOTO Teposi K YHTATENIO C TOI CTOPOHBI, W3 «3aCMEPTHOTO 3epKanay.'’

B 9T0H CBA3M ONpaBlaHHBLIM NPEICTABIAETCH CPaBHEHHE ONpeAeNeHHBIX
napaMeTpoB OMHCHIBAEMOTO JTaHmMIa(Ta ¢ 3a3epKalbHbIM IPOCTPAHCTBOM CMEp-
™ B KHHOTpHiaoruH Xana Kokro.!® Onua u3 wanpasnsionmx y Kokro — pac-
KPBITHE JBHKYIIErO TBOPYECTBOM HMHCTHHKTA K CMEPTH, @ OJMH M3 CHOKETHRIX
JeHTMOTHBOB — TONAajZaHue B 3aCMEPTHOE MPOCTPAHCTBO HEpe3 3epKallbHYI0
nmoBepXHOCThb. Pan 06pa3os (COH, oTpaxkeHHe, poiib MYIKCKOro CITyTHHKA) CBOJ-
CTBEHHbI W HAlIEMY TEKCTY, NpaBja, NPH MOJIHOM CHATHH YPOTHYECKOI0 Havaa.
Baxubim NpeaACTaBIACTCA H TO, YTO HCH}’)KHOF! OKa3bIBACTCA AKTHBHAA MO3HULINA
BbIOOpA B CMEPTH, OYeHb CylecTBeHHas B puibmax KokTo — camo nonazanue B
OnMChIBaeMbIi 3acMmepTHb manamadt (b0 B cHIly TOro, 4TO IepoH Yike
MepTBLI, JHO0 — Kak CHOBM/CHWE/BHYTpPEHHHIT 00pa3 npocTpaHcTBa yliin),
CHMMaeT 1pobiaeMy cMepTH Kak TakoBylo,!? HO cTaBuT Bonpoc 06 yuiepOHOCTH
BEYHOH KH3HH B 3aCMEPTHOM NpOCTpaHcTBEe. Mbl MMEEM 3/1€Ch, TEM CaMbIM,
KAYECTBEHHO HMHYI0 YCTAHOBKY, 4eM TPAIMUMOHHAs POMAHTHUYECKas TOMMKA
caMOyOMHCTBA, BO3POXICHHAA, B YACTHOCTH, B PaHHEH MO33HH MO4YHTAEMOrO
Aponsonom Cranuciasa Kpacosuuxoro:

Xopolo, peBojbBEp HMES,
Pa3BepHyB JIOKTEBOI KOCTBLIb,
3acTpenuThes B MycToll anee,
Iotomy uto BCE 370 Nk, 20
(«Tawm, rae B NbUIH MOCKOBCKOI...»)

VYka3anHas aMOHMBAJIEHTHOCTH MPOCTPAHCTBA MPOABIAETCA H HA PHTMHKO-
METPHYECKOM YPOBHE CTHXOTBOPEHHS. 3€pKaJbHOCTh (DOPMbI, OTMEUEHHAs
BbILIE B OTHOLIEHHH BOCbMHCTHILIHA, CBOHCTBEHHA H JAHHOMY BapHaHTY, OJHA-
KO 371€Ch OHA BEJET HE K rapMOHMH, a, CKOpee, K CHCTeMe KpHBhIX 3epkai. Tak,
B CTOJb JUIHHHOM TEKCTE T[OBTOPbl, BO-TIEPBLIX, HEH30EKHO BBI3BIBAIOT

16 O moTnBe aBoliEmecTra cm. Woll 1999,

. CIT,2,49.

18 «Kpoes noata» (1930), «Opdeit» (1950), «3asewmanne Opdesr (1960).

19 Cp.: «Y706 3acTpenuTLCA TYT, He HATO HH YEPTA: / HI TATOTHI B JAYIIC, HH OPOXA B HAraHE, /
Hu camoro narana. Buaut bor, / uto6 3acTpennThea TYT, He HAI0 HHYEron.

Lur. mo CII, 1, 439. Tam xe cm. nospobuee o MoTrse camoyOniicTea y Aponsona n Kpaco-
BHLIKOTO.

20
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3AMKHYTYI0 cHCTeMy pH(M, NOCKOJIbKY 10 ACBATHAMIATOrO CTHXA pubMYIOTCSH
BCE BpeMs OJIHH M Te JKe CO3BYYHS, H, BO-BTOPBIX, PE/IATHBHPYIOT PUTMHYECKYIO
LEIBHOCTL CcTpodbl, Aenas ropasio Oosiee 3HAYHMBIM CKBO3HOII pHTM BCero
TEKCTA M PHTMHYECKHH DPHCYHOK OTIENBHBIX CTHXOB. PHTM CTHXOTBOpeHHMA
OMpeniensioT, TeM CaMblM, CBoeoOpasHble TABTOJNOIMH JUIMHOH B JIBa CTHXa,
MaTepHAIH3YIOMIHE HAa KOMIIO3UIIMOHHOM YPOBHE TaBTOJOIHH PEYEBBIE («Mbl
uaem 3a Hamm»,2! «ces MBI HArpaAMIM CaMM») H NOAYEPKHUBALIHE 3HAYUMOCTH
MOTHBOB [IBOIHHYECTBA W 3epKajbHOro oTpaxeHus. Kpome TOro, moBTOpbI
BBIMOJTHAKOT CBOEOOPa3Hyl0 «MAacKMpYIOLIyIo» (PYHKLHIO: €CIH MX OMYCTHTb,
Mbl TTOTY4YHM |4-CTHIIHE, COCTABIAIONIEE OCHOBY COHETHOH (BOPMbI — OIHOH U3
HanboJ1ee 3HAUMMBIX B M023HH APOH30HA.

MonobHoe «npocBeunBaHne» COHETHOH (POPMBI CKBO3b TKaHb CTHXOTBOpE-
HHS B TBOpYeCTBe APOH30HA BCTpeuaercs He pa3. B xauectse nmpumepa MoxHO
NPHBECTH CTHXOTBOpeHHE «PocKomHbIA CHEr W ApsAXjble KYCTeL...» (1963), B
KOTOPOM HM3HAYalbHBIH TEKCT H3 33 CTHXOB APOH30H COKpalllaeT MoMeTaMH Ha
nonax, ckobkamn obo3Havas 14 cTuxos, cocTaBagiommx coder.?2 Brnoane oco-
3HAHHO JTOT MPHEM ApPOH30H «0OHAXaeT» B CTHXOTBOPeHHH «XOKKy», rje
peyKLHMa 3puMa 1 ropas/io 6onee pagukaabha: TekeT Xokky «Cobop Ha conmie
/ Kpyrom xe tens / U can oTKpeiT» (HE COOTBETCTBYIONINI, NpPaBaa, CTPOroi
KaHOHHYECKOii (opMe) B MPSAMOM CMBIC/IE CJIOBA BhIHECEH 3a CKOOKkH.23 [lo-
BHJMMOMY, NpH paboTe HaJ TEKCTOM COHETHAS CTPYKTYPa y’Ke NpHCYTCTBOBaja

21 Murtepecro, 4To 060pPOT «MBI HIAEM 33 HAMHY, KOTOPHIil, KAK OTMEYAI0Ch, B ITOM CTHXO-

TBOPEHHH H3IHAYAIBHO MMEI BIOJHE PEaIHCTHYEeCKOe ODBACHEHHe, ABIAETCA pa3paboTkoil
HECKOILKO Donee panHero ctuxoTBopenns «Otpaxas B Hopaane...» (1969), rae Takxe pac-
CMATPHBAETCA BOIMOKHOCTh JHATOra MEKIY YMEPUIHM JHPHYECKMM repoem M Borowm.
TpaktoBka cmepru «Ortpaxas 8 Hopaase...», 01HAKO, KAYSCTBCHHO MHAS, NOCKONBKY 3T0
CMepTh Ha BoiiHe, B laHHOM ciyyae CemuaneBHol Boiine Mexcty Hapannem u Erunrom (Cwm.
CII, 1, 206 u npumeu.). Cp. takke B «3anucu ecemn: «f, — OTBEHAEM Mbl» (CII, 1,
236) u B knure «AVE»: «p. 3a namu — mein (CI1, 1, 232). 30T TagTonornueckuii odbopor,
CPaBHHMBIH ¢ AHANTOTHYHBIM NpHeMOoM B « Dnerum» A. Beeaenckoro («Msr Hac camum cebe
npoctuan» — Beeaenckuii 1980, 174), Bocxoaut, no seeii suanmocti, K «becconnuue» .
Tioruena: «H mei1, B Gopebe, npuponoii nenoit / MokunyTel Ha Hac camux» (TroTues 2002,
75). CMm. KoMMeHTapHii K Tomy ctuxorsopennio B.Kacarkmunoii: « becconnnua’, xax n
Jlocnennuii katakansm®, 3akmouaeT B cede pa3MBILIJICHHA MOITa 0 TEMHOM, ,0NAacHO® CTO-
poHe OLITHA — O ,HEOTPA3UMOM pOke', rydflleM YenoBeKa, HAXOMAMIETOCA B NMOEAMHKE C
npupojoii. Tema wenoseueckoit ,00ps0BI ¢ NPHPOIOI" BAEPBLIC NPOIBYHALA B ITOM CTHXO-
TBOPEHHH, H il NPUHALNCKNT AONTHH NYTh PA3BHTHA M BADLHPOBAHMA B MHpHKe TroTuesa:
GopbOBI, HAPYLICHHA TAPMOHHH, HO H JKEJaHHOTO M Pa3yMHOro eAHHCHHA H HEKEIaHHOTO,
HO Hew3GeRHOTro pasnajga M KOHEYHOTO CAHfHHMA ¢ npuponod (cm. ,HMranesHckas villa®™,
LBecua”, | KoaymG", ,IleBydectb ectb B MOPCKMX BOAHAX..", ,,CMOTPH, KaK HA PEeYHOM
npocrope...” H ap.). Ho crux. ,becconnnua™ ocobeHHO MpauHO: OHO YTBEPKIAeT YenoBe-
HECKOe CHPOTCTBO! ,Mbl", MO, ,MOKHHYTH Ha Hac camux™, [ToaT obocTpenno BocnpuHu-
MaeT , 4yxoe" JUIA YeNoBeKa, KopeHsuleecs B caMoM OBITHH M HaNoOMHHAKONICE eMY O HEH3-
OEKHOCTH paccTaBaHHA ¢ 3EMHOI KH3HbIO, Hen30ekHocTH rHOe M (TroTuen 2002, 335).
22 Cwm. CI1, 1,313 1 npumen.
3 oI 1,332,
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B [OJICO3HAHHH aBTOPA, 3a4acTy!O BBIXO/A HA MOBEPXHOCTH IPH MOCIEAYIOIIEH
obpaboTke TekcTta. B cinydae ctuxoTBopenus «Kak Xopolo B MOKHHYTBIX MeC-
Tax...» 06])&60‘1'[(3 MO U3BECTHBIM NMPHYHHAM HE COCTOAIAC...

ApoH30H ObLT OJIHHM H3 paZHKaIbHeHIIHX pehopMaTOPOBR COHETHOMH (OpPMBI
— ero «IlycTtoii coneT» M «J/IBa 0/IMHAKOBBIX COHETa» BXOJAT BO MHOTHE aHTO-
JIOTMH COBPEMEHHOI0 JIKCHEePHMEHTATLHOrO cTiXa.24 O TOM, B KaKOH CTeneHH
OCO3HAHHO APOH30H YBf3bIBA/l KJIACCHYECKYIO COHETHYIO (opMy C MoO3THYeE-
CKHM JKCMEPHMEHTOM H KaKyi0 pojlb [MPH 3TOM Mrpal KOHUENT MOJYaHua (s
ApoH30HA HE B MOCIENHION OYepe]lb CBA3AHHBIH C BETXO3aBETHOH TpanuuMeH
3anpera Ha Tpou3HeceHne BOXbero HMMeHH), CBHAETENLCTBYET COHET «EcThb
Mes Ty BeeM Momdanne. OHO. .. »:

Ectb Mex1y BceM Monyanue. OaHo.
Monvanue 0/1HO, Apyroe, TpeThe.
[Tonro MomYaHMii, Kak/10€e OHO —

€CTh MaTepbsl U1 CTHXOTBOPHOI CETH.

A cnoBo — HuTh. Ero B urity npozaenste
H CJIOBOHHTBIO ClIeJIaiTe OKHO —
MOJlYaHHe Tenepb odpamieHo,

OHO — siYeifKa HEBO/Ia B COHETE.

Yem Oonee sueiika, TeM KpynHeH
pasMmep Ayilu, 3amyTasiueiica B Hei.
JIroGoit ynos oOunbHbBIH OyeT Menbuye,

4eM Y JIOBIA, OCMEIOLIEro CMETh
MIAHTCKYIO CBA3aTh TAKYIO CETh,
B KOTOpOii Obl ObU1a O1HA Aveiikal

[NapanokcanbHbIH ONBIT BA3AHUA COHETHOM CETH M3 OJHOJ AUeiikn ApPOH30H
peanmsyer B «Ilyctom comere».2’ [103T-IKCIIEPHMEHTATOP OTOKICCTBISETCA
TEM CaMbIM C HOBO3aBETHBIM «JIOBLIOM 4eJI0OBEKOB»:26 B 9TOM 0Opase cxoaurcs
bokecTBEHHOE M 4eI0OBEYECKOe — Pa3oLIE/INECss BO BTOPOM CTHXE aHaJIM3H-
PYEMOIo HaMH CTHXOTBOPECHHA.

MeTpHyeckH JUIMHHAs BEPCHS, KAaK M BOCBMHCTHIIHE, B LEIOM OTBEYaeT
CXEME 1Ie3yPHPOBAHHOIO MATHCTOMHOrO AMOa ¢ Yepe/OBAHHEM MYKCKHX H
KEHCKMX pHdM — pa3mepy, KOTOPbIi Mbl Y APOH30HA BCTpeHaeM J0CTATOYHO

24 O panuxanu3aiun coneTHON (opmbi (B T.4. y Aponsona) cm.: Greber 2002, 554-701.

25 Anamus «Ilyctoro coneran em. Kyxyit 2004,

26 Cp. y Apcenns Tapkosckoro (1965): «Hu TEMBI, HH CMepTH HeT Ha ToM cBeTe. / Ml Bee
yaxe Ha Oepery mopckom, / M s w3 Tex, kro seibupaer cerd, / Koraa uaer Geccmeprse
kocakom» (Tapkosekuit 1993, 265). LUukn «Ku3ub, Ku3He» B aBTOPCKOM 4TeHHH Obln
MCMOB30BAH BIOCAEACTBHN AnipeeM TapkoBecKuM B KiHOQHIbME «3epKaior.
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dacto. OgHaKO METp 3TOro CTHXOTBOpeHHA ropa3io Oosee paciiaTaH, 4eMm B
BOCbMHUCTHIINH. OCHOBHOM OTIHMYHTENBHOM 4eproi siBisercs Oolee CHIbHOE
TATOTEHHE K XOpHAMOY, 3adBJICHHOMY YKe B nepeom cTuxe («Kak xopowo...»)
H, HAYHHAs C MATHAAUATOro (M, COOTBETCTBEHHO, CEMHA/IATOr0) CTHXA, NpH-
CYTCTBYIOUIErO MMOCTOAHHO (MCKIIQYEHHE — [ABAAUATBHIA CTHX, 3aBepLUAONIHit
TaBTOMOIHYHYIO KOMIMO3HIMIO H MapKHPYOILHH Mepexol K «pelaniemy»
KOHEYHOMY JBYCTHIIHIO). [Iponycku MeTpHueckoro yjapeHus (MATHAALATH
Oe3ymapHbIX CIIOTOB Ha ABAALATH [BA CTHXA, B IO/ABIAIOLIEM OOIBIIHHCTBE Ha
caboit ueTBepTOii CTOMNE) B L1€I0OM YPABHOBELIMBAIOTCA CBEPXCHCTEMHBIMH ya-
PeHUSAMHU U OCOOEHHO WX YIBOGHHEM (ZIecaTh CTON C IBOIHBIM ylapeHHeM, Bce
Ha CHJIBHBIX NMEPBOM M TPEThEH MO3HLMAX). ITO CO3/aeT OLLYIIEHHE KadaroLle-
rocs, HEMOCTOAHHOTO pUTMa, KojeGaHHs KOTOPOro MOCTOSAHHO BO3PACTaT K
KOHIlY CTHXOTBOPEHHS, KYJbMHHHPYS B YETHIPEXHKTHOM TPHHAAUATHCIOKHOM
JIBA/ILIATOM CTHXE C 1ie3YpOoii mociie BTOpoii CTOMbI. ITa KyIbMHHALUS B 110CI]e/1-
HHUX JABYX CTHUXaX MNEPEHOCHTCHA HAa KOHUBLI ABAIUATOrO H ABaAlaTh MNEPBOro
CTHXOB — MYKCKYI0 pH(My € XapakTepHbIM accoHancoMm «bor — Huuero» u
PAaKOXOI0M «OI — oy,

Ykazanusie konebGaHua pyTMa NpOC/ACKHBAIOTCA H B COOTHOIIEHHH KOJIHYe-
CTBa y/JapeHHii Ha CHILHBIX M CJIa0BIX cTONAx (B MEPBYIO OYEpe/b ¢ MNEpBoi no
TpeThio). Tak, /uid 3a4nHa CTHXA XapakTepeH HUCXOASIMH PATM (CHIbLHASA nep-
Basl CTOINA HeceT Ha ceMb yaapeHuii Gonbiue, uem crabas BTOpas), OIHAKO 3TO
cpasy e HHBEIHPYETCS BOCXOISAIIHM PHTMOM Mekay ciaboil BTOPOi H CHIlh-
HO# TpeTbeii cTonoi (B TpeTheil Ha yeThipe yaapen#s 00bIle) H ONATH MEHATCH
Ha crnafoit yeTBepTOil cTOME C ee AEBATHIO nUppHUxusmu. [Ipu oTMeueHHOM
(IAKTHIHYECKOMY» YEpeIOBaHWUH YIOapeHusa Ha ﬂCpBOﬁ CTOMNE TaKOH pPHTMHAYEC-
CKHI1 PHCYHOK HHBEJIHPYET JOBOILHO BRICOKHIT npoueHT ue3yp (59 %) — cnoBo-
paszen nociue YEeTBEpPTOro cjora HE BOCHPHHHUMACTCA H3-3a CMEHbI pHTMHYE-
CKOrO aKlEHTa C HHCXOXKICHHA Ha BOCXOXKIEHHE,

CBoeoOpa3zHbiM BOJOPA3/EI0M CTHXOTBOPEHHS ABJISETCA MATHAAUATHIH (H,
COOTBETCTBEHHO, CeMHAAUaThIH) cTUX. B cOHeTHOM BapHaHTe CTHXOTBOPEHHS
Ha HEM HAYHHAETCHA Mepexoa K KoJe, OTMEHYEHHbIH cMeHoil puMOBKH (OT
ABAB ¢ MyxckumH H keHCKHMH pHbMamu nepesix aByX ctpod k BBAB B
Tpetbelt cTpode, npuueM Tpu pudMmbl B — keHCKHe, YTO pHTMHYECKH BbIIETISET
yIapHOE «HH YepTa» B TpeTbheM cTuxe). JKeHckas puMa «CHaMH» — «caMmu»
YBOAHMT NMEPCHEKTHBY B3IIs/1a BHYTPb «Ief3axka JAylin»: MHP FepoeB Ha TPaHH
ABH H CHA OKa3blBAETCHA CAMOAOCTATOYHBLIM H HE HYKIAETCH BO BHEIIHEM MHpeE.
XapakTepHo, 4TO 3Ta ke WaesA MPOBOMHTCS YKE B MEPBBIX ABYX CTHXAX: XOpo-
IIH OKa3bIBAKTCA TE MECTA, KOTOPBIE MOKHHYTHI JTHKJIBMH. Hepexon K JaKTHIIH-
yeckomy «Kto Harpaawn...» nogyepkHBaeT HHTOHAILIMIO BOTIPOIIAHHA, OTBET Ha
KOTOPOE Mbl 110JTy43aeM ONATh XK€ B KOJIE.
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Tem cambIM 3epKaJBHOCTb PHTMHKO-METPHYECKOH M CTPO()HUECKOH OpraHH-
3allHH CTHXOTBOPEHHA — KaK HA TOPH3OHTAIBHOM, TaK M Ha BEPTHKAJIBHOM
YPOBHE — B JUIHHHOI BEPCHH 3HAYMTENBHO HapylleHa. Eciin BHOBB nmocMoTperhb
Ha TIPHBEICHHBIH HAMM BbILIE PUCYHOK «Jlya/ib», CTAHOBHTCH OYEBHMIIHO, YTO
HapyIICHHE 3ePKaTbHOH CHMMETPHI HMMAHEHTHO U JIMPHYEcKOH, H MHDO-1103-
THHYECKOH COCTAaBAAIONIEH CTUXOTBOPEHHA — CMEPTh aBTOPA OTKPBIBACT J0pOTy
OeccMepTHIO JIMPHYECKOTO repos: «YMpHTE Bbl ceiyac, / M 3epKano OCTABHMT
BCE, Kak ecTb».?’ U eciim B paHHUX CTHXOTBOPEHHSIX Iepoi0 yAaBanoch B3OMTH
Ha 3a3epKanbHbli xomMm («Kak B 3epkanax, 31ech BO3AYX MHHMBI, / Tak, He
Jbla, B30iAeM (BOT ckiIoH) / Ha 3TOT xonm»¥), TO 34ech ABMIKEHHE OCTa-
HOBJICHO — OCTAETCS TOJILKO NaMAThH O MYTH CACTEBIIEro JIMCTA M B3TJIAA Ha MOJ-
HATYIO XOJIMAMM KPacoTy OCEHHEH pomiH. «3epkana CTOAIM Vis-d-Vis, H 3TOro
Ka3as10ch JI0CTATOYHO, YTOOb! YBHIETE MPEKPAILCHHE BPEMEHHY. .. 2
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Wiener Slawistischer Almanach 60 (2007) 397-419

Wolfgang Stephan Kissel

»PLUTO, NICHT ORPHEUS*: DER TOD DES DICHTERS
IN VARLAM SALAMOVS ERZAHLUNGEN AUS KOLYMA

I

Varlam Salamovs Erzihlungen aus Kolyma geraten in letzter Zeit verstérkt in
den Blick der literaturwissenschaftlichen Forschung.! Die sechs Zyklen mit den
Titeln Erzdhlungen aus Kolyma, Das linke Ufer, Der Spatenkiinstler, Skizzen
einer verbrecherischen Weit, Die Auferstehung und Der Handschuh oder KR-2
entstanden {iber einen langen Zeitraum von 1954 bis 1972, wurden jedoch als
isthetische Einheit konzipiert.? Das Gravitationszentrum der Erzihlungen sind
Sterben und Tod der Zwangsarbeiter, zumeist in Folge von Hunger, Kilte, Er-
schopfung oder physischer Gewalt. Auf dem Weg zur Arbeit durch eisige Kiilte,
bei der Arbeit in den Gold-, Zinn und Uranbergwerken, auf den Pritschen, in
den Krankenstationen, im Lager wird iiberall gestorben, hier sind ,,Arbeit und
Tod Synonyme* (Bd. I, 413).3 Die tigliche Wiederholung von Sterbeszenen
nimmt dem Tod die Aura des AuBlergewohnlichen, nivelliert und banalisiert ihn.
Es stellt sich unausweichlich eine Monotonie des Sterbens ein, die den Tod so
vieler Menschen gleich-giiltig, beildufig, beliebig werden lidsst. Der banale La-
gertod des einzelnen Gefangenen wird kaum noch wahrgenommen, sondern ge-
hért zum normalen Ablauf des Lageralltags. Wiihrend im Schutzraum der Zivili-
sation Sterben und Tod mit kulturell variablen Ritualen umkleidet werden, um
die Uberlebenden vor den traumatisierenden Wirkungen zu schiitzen, zerstort
das Lager diese Schutzhiille. Die Promiskuitit der sterbenden Kérper und die
Banalitdt des massenhaften Todes gehdren zu den Charakteristika der ,,Lagerzi-
vilisation®, die in Wirklichkeit eine Antizivilisation ist, weil sie grundlegende

! Vgl. etwa E.V. Volkova, Tragiceskij paradoks Varlama Salamova, Moskva 1998 und Ljuba

Jurgenson, ,.Spur, Dokument, Prothese. Varlam Salamovs ,Erzihlungen aus Kolyma'*, Ost-
europa, 57, Heft 6, 2007, 169-182.

Vgl. Jurgenson, op. cit., 169: ,Die sechs Zyklen der ,Erzéhlungen aus Kolyma' bilden ein
Ganzes ..."

Die in Klammern nach den Zitaten aus den Erzdhlungen aus Kolyma gesetzten Seitenanga-
ben beziehen sich auf folgende Ausgabe: Varlam Salamov, Sobranie socinenij v cetyrech
tomach, Moskva 1998,
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Ubereinkiinfte zivilisierten Zusammenlebens auBer Kraft setzt bzw. in ihr Ge-
genteil verkehrt.#

Salamov war selbst ein Uberlebender dieser Lagerwelt: Er verbrachte acht-
zehn Jahre als Gefangener im Gulag, davon vierzehn in der nordostsibirischen
Verbannungsregion Kolyma. Seine Prosazyklen konzipierte er mit dulerster
Folgerichtigkeit aus der Perspektive eines Autors, der von den Toten zuriickge-
kehrt ist. Daher bewahren und entfalten die Zyklen im konkreten und tibertrage-
nen Sinn ein ,,UberLebenswissen*, d.h. in diesem Fall ein singulires Wissen ii-
ber Sterben, Tod und Riickkehr ins Leben.’ Dieses singulire Wissen macht Sa-
lamov in einem kiinstlerischen Manifest Uber Prosa von 1965 explizit zur
Grundlage seiner neuen Erzihlkunst, die bezeichnenderweise bestimmte avant-
gardistische Positionen zum Verhiltnis von Leben und Kunst noch einmal radi-
kalisiert:

Der Schriftsteller ist nicht Beobachter, nicht Zuschauer, sondern ein Teil-
nehmer am Drama des Lebens, ein Teilnehmer nicht im Gewand des Dich-
ters, nicht in der Rolle des Dichters.

Ptuto,ﬁder der Hélle entsteigt, und nicht Orpheus, der in die Hélle hinab-
steigt.

Der Autor, der sein Uberleben .gliicklichen Zufillen™ verdankt, weil, dass
Menschen Bedingungen trotzen kénnen, unter denen Tiere zugrunde gehen. Am
Rande des Todes gibt es Zustinde des Noch-Lebens, Schwundstufen, Extrem-
formen kurz vor dem Verschwinden, die man als vita minima bezeichnen kann.
Der ,dochodjaga®, der physisch und psychisch véllig erschopfte Mensch, in
dem die meisten Emotionen und Erinnerungen an ein fritheres Leben abgestor-
ben sind und allenfalls noch ein wiitender Uberlebenswille bzw. ein Automatis-
mus des Weiterlebens von Augenblick zu Augenblick fortbesteht, verkérpert im
konkreten Sinn diese vita minima.” Er befindet sich nahe am absoluten Null-
punkt oder hat ihn schon als ein ,lebender Leichnam* (Zivoj trup) durchschrit-
ten, wenn auch die wichtigsten Korperfunktionen noch aufrecht erhalten wer-
den. In der Erzdhlung Typhusquarantine wird ein gewisser Andreev, der aus

Vgl. dazu V£, . Der Zivilisationsbruch als Kategorie der russischen Kultur- und Literaturge-
schichte®, E. Goebel / W, Klein (Hrsg.), Literaturforschung heute, Berlin 1999, 153-164 und
V£, ,Literatur und ZivilisationsprozeB: Das Beispiel RuBland im 20, Jahrhundert™, Ch. Sol-
te-Gresser et alii (Hg.), Von der Wirklichkeit zur Wissenschaft: Aktuelle Forschungsmetho-
den in den Sprach-, Literatur- und Kulturwissenschaften, Miinster 2005, 253-272.

Diesen Begriff hat in letzter Zeit vor allem der Romanist Ottmar Ette in einer Reihe von Ar-
beiten entfaltet vgl. ders., UberLebenswissen. Die Aufeabe der Philologie, Berlin, 2004, hier
insbesondere 189-225.

6 Hier zitiert nach Varlam Salamov, ,.Uber Prosa®, Osteuropa, 57, Heft 6, 2007, 190.

7 Zur Ubersetzung von ,dochodjaga™ vgl. Gabriele Leupold, ,,Anatomie einer Zuriickhaltung:
Varlam Salamov iibersetzen*, Osteuropa, 57, Heft 6, 2007, 195-201, hier 200.
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den Bergwerken zuriickgekehrt ist, als ,Vertreter der Toten* (,,predstavitelem
mertvecov, I, 166) bezeichnet, der Dinge weill oder gesehen hat, die die anderen
Gefangenen, denen der Gang in Bergwerke und Férdergruben noch bevorsteht,
besser nicht wissen sollten.

Unter seltenen, giinstigen Bedingungen, wenn er adiquate medizinische Hilfe
erhilt, sich lange Zeit ausruhen kann und vor allem, wenn sein Uberlebenswille
geweckt und gestirkt wird, kann der ,,dochodjaga™ ins Leben zuriickkehren.
Dies widerfuhr dem Autor, der sich fiir Sanititskurse qualifizieren konnte, so
dem Dauereinsatz im Bergwerk entging und langsam von seiner schweren Pel-
lagraerkrankung genesen konnte. Ohne diese Rettung und allmihliche Riickkehr
wiiren die Erzidhlungen nicht geschrieben worden. Die Figur der Riickkehr ins
Leben bzw. des Riickkehrers von den Toten, des ,,dochodjaga®, steht im Zent-
rum eines komplexen Verweiszusammenhangs, der sich aus der Anordnung der
Zyklen allmihlich, Erzdhlung um Erzdhlung, herausschilt. Fiir den Schriftsteller
ist diese Riickkehr wesentlich eine Riickkehr zu den Worten, zur Sprache. Auch
aus diesem Grund werden in den Verweiszusammenhang intertextuell zahlrei-
che Vorlidufertexte einbezogen, denn die Figur des ,lebenden Leichnams* wurde
schon lange vor Salamov in der Lyrik, im Drama und der Erzahlkunst der russi-
schen Literatur des 19. und 20. Jahrhunderts auf je eigene Weise realisiert und
variiert: Die Avantgarden der zwanziger Jahre, wie z.B. Oberiuten erfanden eine
Vielzahl solcher Figuren, die von jenseits der Grenze auf das menschliche Le-
ben zuriickblicken.

Zu seinen literarischen Vorgingern unterhilt der {iberlebende Autor Salamov
ein ambivalentes und agonales Verhiltnis.® So beruft er sich in Uber Prosa ei-
nerseits explizit auf die Poetik der Avantgarde, vor allem die poetische Prosa
Andrej Belyjs, dessen Theorie und Praxis des Prosarhythmus er in abge-
schwichter und abgewandelter Form rezipiert, doch vertritt er im Gegensatz zu
Belyj eher eine Poetik der Verknappung, des Lakonismus, die vieles ausspart
oder nur andeutet. Salamov war auch Lyriker und verdffentlichte nach seiner
Rehabilitation Gedichte in Novyj mir und anderen Kulturzeitschriften und Al-
manachen, also im legalen offiziellen Gosizdat. Seine Erzihlzyklen allerdings
konnten nur im Samizdat kursieren.

Durch Anspielungen auf Puskins Pikovaja dama, auf Dostoevskijs Zapiski iz
mertvogo doma, auf Cechovs Ostrov Sachalin entstehen intertextuelle Verbin-
dungen mit der ,klassischen Literatur* des 19. Jahrhunderts, aber die Beobach-
tungen zum Uberlebenskampf korrigieren oder widerlegen in vieler Hinsicht die
zentrale Vorstellung einer Perfektibilitit des Menschen bzw. der menschlichen
Gesellschaft. Salamov wirft der ,klassischen Literatur* sogar vor, sie habe die
ethischen Reserven des modernen Menschen striflich iiberschitzt und diese

8 Vgl. dazu ausfiihrlich Ulrich Schmid, ,Nicht-Literatur ohne Moral. Warum Varlam Salamov

nicht gelesen wurde®, Osteuropa, 57, Heft 6, 2007, 87-105.
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Uberforderung sei an den Gewaltexzessen des 20. Jahrhunderts nicht unschul-
dig. Die Erzihlungen tragen somit eine eigene Kritik an der (russischen) Aufkla-
rung und ihrem Verlauf vor.

In der ersten Erzdihlung des letzten Zyklus Der Handschuh zieht Salamov
eine Art von Summe seiner Anthropologie und grenzt sich scharf von allen Vor-
gingern ab:

Das Prinzip meines Jahrhunderts, meiner personlichen Existenz, meines
ganzen Lebens, die SchluBfolgerung aus meiner personlichen Erfahrung,
die Regel, die ich mir durch diese Erfahrung angeeignet habe, kann in we-
nigen Worten wiedergegeben werden. Erst mu3 man die Ohrfeigen zu-
riickgeben und nur in zweiter Linie die guten Gaben. Man muf3 sich an das
Bose erinnern, bevor man sich an das Gute erinnert. Sich an das Gute
hundert Jahre, aber an das Bose zweihundert Jahre erinnern. Dadurch un-
terscheide ich mich von allen russischen Humanisten des 19. und 20. Jahr-
hunderts.?

Salamov nimmt die Aufgabe, das Zwischenreich zwischen Leben und Tod
darzustellen, nicht durch ein grofles Tableau in Angriff, sondern er lidsst es aus
Splittern, kubistischen Facetten und verschiedenen Blickwinkeln hervorgehen.
Er beobachtet nicht nur die Physiologie des Sterbens, sondern auch die Physio-
logie des (knappen) Uberlebens, des Am-Tode-Entlang-Lebens, des Am-Tode
Vorbei-Lebens. Der versehrte, verletzte, verstiimmelte, ausgelaugte Koérper ist
immer noch am Leben, Kérper, der iiberlebt, wie der Kérper des Autors, der
durch die Erfahrung der Goldbergwerke und Zinngruben ging und diese in im-
mer neuen Anldufen niederschrieb.

Salamoyv ist weit in die Todeszone des 20. Jahrhunderts vorgestoBen. Da das
Uberleben unter Lagerbedingungen inmitten des Sterbens der anderen geschieht,
hat ein Uberlebender notwendigerweise viele Menschen sterben sehen, ihren
Tod aus mehr oder weniger grofler Nihe miterlebt oder beobachtet. Daher ver-
fiigt er iiber ein Wissen, das seinen Vorlidufern fehlte, und seine Beobachtungen
zu Sterben und Tod sind von auBergewdhnlicher Exaktheit, hiufig auch von na-
hezu wissenschaftlicher, medizinischer Niichternheit. Die kiirzeren und ldngeren
Erzihleinheiten umkreisen immer wieder den Uberlebenswillen des .dochodja-
ga"“, der letzte physische und psychische Reserven aktivieren muss, um einige
Stunden oder Tage ldnger auszuharren. In der Lagerzone von Kolyma gleichen
die Formen menschlichen Uberlebens der sibirischen Vegetation, Moos und
Flechten auf felsigem Grund, ja in ihrer Erstarrung, Versteinerung oder Verei-
sung gleichen sich Menschen selbst anorganischen Formen an. Die Wider-
standsfihigkeit der Vegetation, die lange Zeit mit einem Minimum an Wasser
auskommt und auf unfruchtbar steinigem Boden gedeihen kann oder im Extrem-

9 Salamov, op. cit., Bd. 11, 306/307, (Ubersetzung des Verf.)
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fall die Hirte von Stein und Fels bieten am ehesten einen Vergleich fiir die Z4-
higkeit des menschlichen Uberlebenswillens.

Dem Autor liegt nicht an erbaulichen Betrachtungen iiber die Verginglich-
keit des menschlichen Lebens im Sinne eines ,media in vita in morte sumus®,
sondern er entwickelt eine Physiologie des Lebens und Sterbens unter extrem
lebensfeindlichen Bedingungen; erst vor der Kontrastfolie dieser Physiologie
erhilt ein nicht zu unterdriickendes Bediirfnis nach Uberschreitung des rein
Physiologischen seine ganze Bedeutung.

11.

Nach der Art der Todesursachen und Todesarten lassen sich verschiedene As-
pekte des Sterbevorganges unterscheiden, die iterative, durative und perfektive
Aspektformen des russischen Verbsystems bedingen. Die Iteratio, die Wieder-
holung, ist die grundlegende Figur, die der Uberlebende seinem eigenen Sterben
und seiner Riickkehr von den Toten abgewinnt, aus ihr leitet sich die Entschei-
dung fiir die zyklische Struktur der Erzihlungen ab, die Iteratio stellt eine Uber-
einstimmung zwischen den Wiederholungen der Erzihlungen und der monoto-
nen Wiederholung des Sterbens im Lager her.!® So wie sich Sterben und Tod
aneinanderreihen, reihen sich Biographiefragmente der Lagerinsassen aneinan-
der. Die zyklische Kurzprosa ist damit eine der wesentlichen Antworten Sala-
movs auf die Frage, wie man den Lagertod trotz seiner vollstindigen Banalisie-
rung erzéhlen kann. Aus immer neuen scheinbar zusammenhanglosen, in Wirk-
lichkeit aber motivisch miteinander verkniipften Erziihlungen entsteht beim Le-
ser langsam eine Vorstellung davon, dass er sich von den gewohnten, aulerhalb
der Lagerwelt giiltigen Vorstellungen von menschlichen Habituskonstanten,
Charakter oder Biographie, kurzum vom Begriff des Subjekts verabschieden
muss.

Unter den Bedingungen des Lagerlebens verliert das Individuum seine physi-
sche und psychische Autonomie, sein Koérper ist nur noch Teil eines Kollektiv-
korpers. Der Verlust der Intimitit bedeutet auch Verlust von Wiirde und Scham,
die Hiftlinge streiten um ein Stiick Brot, bespucken sich, treten, schlagen, bei-
fBen einander, Vergewaltigungen spielen sich vor aller Augen ab. Die Zerstérung
der Intimsphire, die Zersetzung einer schiitzenden Zone um den Kérper des ein-
zelnen Menschen erzeugt zugleich eine allgegenwirtige Aggressivitit. Gerade
wegen der erzwungenen Nihe herrschen unter den Gefangenen meist Feindse-
ligkeit und Hass, denn der benachbarte Koérper ist ein gefdhriicher Konkurrent

19 Dieses Verfahren ist umso wirkungsvoller, als es an die Urspriinge der Schrift ankniipft, vgl.
William V. Harris, Ancient Literacy, Cambridge, Massachusetts / London, England, 323:
wWriting [...] gives power to an utterance by providing a number of repetitions, potentially a
very large number of repetitions.*



402 Wolfgang Stephan Kissel

bei der Nahrungsaufnahme. Die Gefangenen belauern einander um ein Stiick
Brot, das den Schwiicheren oft genug gestohlen wird. Den anderen essen zu se-
hen, verdoppelt die Qualen des Hungers, der Gedanke an die Ration des Mitge-
fangenen ist unertriiglich, man verfolgt jeden Bissen, jeden Brotkriimel, der in
den Mund des anderen wandert, bis er hinuntergeschluckt wird.!!

Gibt die Iteration, die Wiederholung, das Prinzip der unabhingigen, aber un-
tereinander motivisch-thematisch verkniipften Erzidhleinheiten unterschiedlicher
Linge vor, so bestimmt oder bedingt die Dauer des Sterbens das Verhalten vie-
ler Hiftlinge, ihre psychophysische Verfassung. Vor allem dem Hunger- und
Kiltetod eignet ein durativer Aspekt, denn beide Todesarten toten ihre Opfer in
der Regel nicht schnell oder plétzlich, sondern bei einer Mindestzufuhr von
Nahrung und einem nichtlichen Schutz vor Kiilte relativ langsam, oft erst im
Laufe von Monaten oder gar Jahren. Der Verhungernde und Erfrierende wird
allméhlich von einer Vielzahl von Ausfallserscheinungen und Krankheiten
heimgesucht, Parasiten, Pellagra, Skorbut, Osteomyelitis in Folge von Erfrie-
rungen der Extremitiiten zermiirben den Widerstand und treiben die Sterbenden
in eine tiefe animalische Wut, ja nicht selten in den Wahnsinn.

Die Lagerinsassen werden in Salamovs Darstellung zudem nicht nur von der
offiziellen staatlichen Hierarchie, bestehend aus Wachen, Aufsehern, Komman-
danten, kontrolliert und schikaniert, sondern mindestens ebenso von sog. ,.blata-
ri”, den Berufskriminellen, die ein Lager im Lager bilden und denen Salamov
einen ganzen Zyklus gewidmet hat: Skizzen aus der Welt des Verbrechens
(Ocerki prestupnogo mira). Die ,blatari** demiitigen, quélen und ermorden poli-
tische Hiftlinge mit stiller Billigung der Lagerleitung und meist ohne Angst vor
wirksamer Strafverfolgung.

Diese Welt schreitet Salamov mit Hilfe der von ihm entwickelten einzigarti-
gen Prosaform aus: Der lateinische Terminus , Iteratio* scheint auch deshalb a-
diquat und heuristisch weiterfithrend, weil er einerseits Wiederholung, Reihung
bedeutet, anderseits das Etymon , iter* Weg, Bewegung, Reise in sich birgt. Sa-
lamov begibt sich mit seinen Erzidhlungen auf einen Weg durch die Antizivilisa-
tion der Lager. Wenn man die Uberschriften und Inhalte der Erzihlungen iiber-
priift, ergeben sie einen Gang durch die Lagerwelt in kleinen Abschnitten: Eine
literarische Topographie des Lagers entsteht so z. B. konkret aus den Ortsanga-
ben ( wie z. B. Na predstavku, Tajga zolotaja, V priemnom pokoe, Tropa, Prical
ada, Gorod na gore, Vodopad ), aber auch aus den hdufigen Hinweisen auf Fau-
na und Flora (Stlannik, Medvedi, Belka, Voskresenie listvennicy, Utka), auf Nah-
rungsmittel (Suchim pajkom, Jagody, Serri-brendi, Sguscennoe moloko, Chleb,
Kusok mjasa), auf Funktionen in der Lagerhierarchie (Nacal'nik bol nicy,
Nacal ‘nik politupravlenija, Podpolkovnik Fragin, Voennyj komissar), auf Werk-

I vgl. z. B. Salamov, op. cit., Bd. 1, 13.
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zeuge (Artist lopaty, Tacka I, Tacka II) oder auf Arzte und Krankheiten (Soko-
vaja terapija, Tifoznyj karantin, Anevrizma aorty).

Einem ebenso einfachen wie grundlegenden Strukturprinzip wird eine Viel-
zahl von Wirkungen abgewonnen. Motive, Geschehnisse, Konstellationen, Bio-
graphiebruchstiicke, Namen, Physiognomien, Krankheiten und Todesarten tau-
chen in Abwandlungen in allen Zyklen immer wieder auf, manchmal bis in die
Wortwahl, bis in wortliche Zitate. Die Iteration in Verbindung mit dem Wan-
dern von Motiven verhindert eine feste Zuordnung von Charakteristika zu einer
Person. Neben dem Sujet des seriellen Todes variieren die Erziihleinheiten auch
die Erscheinungen der vita minima, des knappen Uberlebens immer wieder neu,
so dass in der Summe eine polyperspektivische Betrachtung des Geschehens
entsteht. Salamov 16st mit diesem avantgardistische, Erzihlverfahren jeglichen
iiberwolbenden Zusammenhang auf und setzt dagegen auf wiederkehrende Mus-
ter. Den groflen Bogen der Prosaepopée, wie ihn das kanonisierte Modell der
Erzihlkunst Tolstojs, aber auch die Zeitgenossen Salamovs, Grossman und
SolZenicyn reprisentieren, verwirft er explizit als untauglich fiir sein besonderes
Vorhaben.!?

Weit innerhalb des Gesamtwerks, in der zweiten Erzihlung des dritten Zyk-
lus, die Der Schaufelkiinstler (Artist lopaty) {iberschrieben ist, in der Nihe des
architektonischen Zentrums legt der Autor wichtige Motive und Hintergriinde
fiir das iterative Verfahren offen. Der Titel der Erzihlung Grabrede (Nadgrob-
noe slovo) verweist auf die kulturelle Praxis des Totengedenkens und der Ge-
denk- oder Grabrede. Als Grabreden vor nichtexistenten Griibern fiir anonyme
Tote, deren Namen und Todesumstinde ohne die Erzihlkunst Salamovs dem
endgiiltigen Vergessen anheimfallen miiiten, lassen sich viele der Erzdhlungen
aus Kolyma lesen.

Der erste Satz lautet: ,Alle sind tot.* ,Vse umerli...”” Die perfektive Ver-
gangenheitsform ist begriindet durch den resultativen bzw. egressiven Aspekt. In
den folgenden Sitzen und Passagen erinnert sich der Erzihler an verstorbene
Lagergenossen, deren Tod immer mit der gleichen Formel evoziert wird: Auf
das Pridikat ,,umer" in betonter Initialstellung folgt der Name des Verstorbenen,
oft vollstindig mit Vornamen, Patronymikon und Familiennamen, in einigen
Fillen nur mit Vor- und Familiennamen, seltener nur mit einem Rufnamen.
Dann stellen sich Einzelheiten zu diesen Personen ein, Alter, Beruf oder soziales
Umfeld, physiognomische Charakteristika, oft Begleitumstinde ihres Todes:

12 Zu dieser Auseinandersetzung vgl. Klaus Stidtke, ,Sturz der Idole- Ende des Humanismus?
Literaturmodelle der Tauwetterzeit: SolZenicyn und Salamov®, Osteuropa, 57, Heft 6, 2007,
137-155.



404 Wolfgang Stephan Kissel

Bcee ymepin...

Hukonait Kasumuposuu bap6s, onmn u3 opranmsatopoB Poccuiickoro
KOMCOMOJTa, TOBapHIll, MOMOraBIIHI MHE BBITALIMTL OOIBILOH KaMeHb H3
y3Koro umypdga, Gpuraaup, pacTpenisH 3a HEBBINOIHEHHE LIaHa YYACTKOM,
Ha KoTopoM pabotana 6purana bap6s, no panopry MoI010ro HayalbHHKa
y4acTKa, MOJIOJIOr0 KOMMYHHCTa ApMma — OH MoJyuua opaes 3a 1938 rox
H no3xe ObUl HAYAIBHHKOM [MPHHCKA, HAaYalbHMKOM YNPaBICHHA —
Gonburyio kapbepy caenan ApM. Y Hukonas Kazumuposuua bap6s Goina
OepexHO XpaHHMas Bellp — BepOmokuil mapd, ronyboi JUIMHHBIA Ten-
abrii wapd, Hacrosuumii mepcrsHoi. Ero ykpanu B 6aHe BOphl — MpOCTO
B3sUIH, J1a M Bee, koraa bap6s orsepuyica. U Ha cnenytowmii nens bap6s
MOMOPO3HI IEKH, CHIBHO MOMOPO3H/T — A3Bbl TAK H HC YCNE/IH 38K HTh 110
ero cMepTH ... (I, 369)

Es folgen Namen wie z. B. Dmitrij Nikolaevi¢ Orlov, ehemaliger Referent
Kirovs, Semen Alekseevi¢ Sejnin, Okonom, ,.ein guter Mensch®, Ivan Nikolae-
vi¢ Fedjachin, Organisator der ersten Kolchose in Ruflland, mit dem der Autor
zusammen im Zug und auf dem Schiff den Transport in die Lager durchstand,
Derfel‘, ein franzdsischer Kommunist, Mitarbeiter der Presseagentur TASS, der
schon in den Steinbriichen von Cayenne eine Strafe verbiiit hat und der eines
Tages von einem einzigen Schlag eines Wiichters niedergestreckt und getitet
wird, Fric David, ein freundlicher Holldnder, der vor Hunger und Erschopfung
im Stehen einschlift und schlieBlich wahnsinnig wird, Sereza Klivanskij, ein
Universitidtskommilitone de Autors, den er zehn Jahre spiter im Gefiingnis wie-
der sehen sollte, und weitere Namen.!3 Dabei stellt sich heraus, dass den sich er-
innernden und schreibenden Autor mit jedem der Verstorbenen eine Episode,
bisweilen eine Geste der Hilfe, der Solidaritit, des Verstdndnisses, bisweilen des
verzweifelten Aufbegehrens gegen die morderische Wirklichkeit des Lagers
verbindet. So hat Barbé ihm geholfen, einen groBlen Stein aus einer Schiirfstelle
herauszuheben; ein gewisser Rjutin hat mit ihm zusammengearbeitet, obwohl er
den geschwiichten Erzdhler stiitzen mulite und durch diesen behindert wurde.
Der iiberlebende Schriftsteller kannte die Toten, sie waren fiir Augenblicke oder
Tage und Wochen seine Lagergenossen, seine Gesprichspartner; sein Uberleben
ist mit ihrem Tod verbunden.

Die Namensnennung, knappe Angaben zur Person, bisweilen auch Ausfiih-
rungen zum Verhiltnis von Verstorbenem und Autor und die Nennung der To-

13 Hier einige weitere Beispiele aus der Erzihlung: ,Ymep Jmutpuit Hukonaesuu Opros,
OuBlunit pedepent Kupopa™ (I, 369). ,Ymep sxouomuct, Cemen Anexceesuu lllefinun,
no6peiit wenosek™ (I, 370). ,Ymep Hsan fAxosnesna @emaxun” (I, 371). ,,.Ymep Hdepdens.
310 Oweu1 paHuy3ckuil KoMMyHHCT, ObiBaBMil M B KameHojnoMHax Kaitennw™ (I, 372).
Yuep @pun Masun” (I: 373). ,Vmep Cepewa Knupancknii, TOBapHIL MO#i 10 nepsomy
KypCY YHHBEPCHTETa, ¢ KOTOpPhIM Mbi BCTPETHJIHCh U€pe3 AecATh JeT B 3TanHOi Kamepe
Byteipckoit Tiopemei® (1,373). , Ymep Gpuraanp Hiokos™ (1,373). ,Ywmep IMasen Muxaii-
nosuy Xsocros” (1,375). ,,Vmep mt Bonons Jobposonsies, nodutuer?™ (1, 378).
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desumstinde machen die ganze ,,Totenrede* aus und legen zugleich die Verfah-
ren eines weit ausgreifenden, veristelten Totengedenkens offen, das die gesam-
ten Erzihlungen durchzieht. Die Bedeutung des Totengedenkens fiir die narrati-
ve Poetik Salamovs lasst sich dabei besonders eindringlich an einer Figur de-
monstrieren, die im Zentrum der russischen Kultur des 19. und frithen 20. Jahr-
hunderts angesiedelt war: an der Figur des sterbenden und toten Dichters.

I11.

Eine Grabrede eigener, singuldrer Art erhilt ein berithmten Dichter unter den
vielen anonymen Toten in der Erzéhlung Cherry Brandy (Serri-brendi) aus dem
Jahre 1958, die zum ersten Zyklus gehdrt und offensichtlich vom Endstadium
eines Hungertodes handelt. Im ersten Satz, der nur aus den beiden Worten ,,U-
miral poét* besteht, ist die imperfektive Vergangenheitsform durch den durati-
ven Aspekt motiviert. Entsprechend wire ins Deutsche zu iibersetzen: ,,Der
Dichter lag im Sterben.” Uber diesen sterbenden Dichter erhalten wir mehr In-
formationen als iiber die meisten anderen Gestalten der Zyklen. Wihrend die
Biographiebruchstiicke in den meisten Erzihlungen keine oder nur tentative Zu-
ordnungen erlauben, kann man in diesem besonderen Fall einige Indizien fiir ei-
ne wahrscheinliche Identitit zusammentragen. Von seinen Zeitgenossen wird
der todgeweihte Lagerhiftling als bedeutendster russischer Dichter des 20. Jahr-
hunderts bezeichnet, und er selbst scheint diese Einschitzung zu teilen:

Ho ecium yx eMy, Kak BH/IHO, He npuaeTcs ObiTh 6ECCMEPTHLIM B 4esiOBe-
yeckoM ofpase, kak Hekas (PU3MyecKas e€AMHMLA, TO YK TBOPYECKOE-TO
OeccmepTHe OH 3aciyxHi. Ero Ha3bIBanH nepBsIM PYCCKHM [10TOM JBa-
JALAaToro BekKa, M OH 4acTto aymMai, 4To 3To II,EﬁCTBHTC.TIbHO Tak. OH BEPHIT
B 6eccmepTne ceoux cruxos. (1, 63)

Der Titel der Erzihlung Serri-brendi verweist konkret auf ein Gedicht Osip
Mandel’$tams, das auf den Mirz 1931 datiert ist und zum Zyklus der Moskauer
Gedichte oder Moskauer Hefte gehort. Die Eingangstrophe lautet: ,,Ja skazu tebe
s poslednej / prjamotoj / vse 1i§’ bredni, Serri-brendi, / angel moj*“.14 Nach An-
gaben von Nadezda Mandel’Stam entstand es wihrend eines Zechgelages und
weist auf den ersten Blick Anklinge an ausgelassene bacchantische Dichtung
auf. ,Serry-brendi** war wohl eine Art von hiuslichem Synonym fiir ,,Unsinn®,
wofiir auch das paronomastische Spiel mit dem russischen Wort ,,bredni* .,Un-
sinn* im Refrain der ersten und letzten Strophe spriiche.!5 Das Gedicht ist an ei-
ne junge Frau gerichtet, die auch als ,,Engel Mary* angeredet und zum ausgelas-

14 Osip Mandel’Stam, Socinenija v dvuch tomach, Tom pervyj, Stichotvorenija, Moskva 1990,
170/171.
15 Vgl. den Kommentar ebd., 509.
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senen Mittrinken animiert wird: ,,pej kokteli, / duj vino*. Doch mischen sich in
die heiteren Tone diistere Ahnungen, der Name Mary selbst verweist auf die
gleichnamige Protagonistin in Puskins Ein Fest wdihrend der Pest (Pir vo vremja
¢umy), und der Galgenhumor von Menschen in hoffnungsloser Lage macht sich
in vielen Versen bemerkbar. Die iiberschdumende Lebenslust verbirgt nur not-
diirftig abgrundtiefe Melancholie: ,.Schande® (sromata) und ,.Elend™ (ni3Ceta)
{iberschatten das Leben des sowjetischen ,poéte maudit” und seiner Gefihrtin.!0
Dabei wird bereits mit dem Epigraph ,Ma voix aigre et fausse ...", ein Vers aus
Sérénade, einem Gedicht des Zyklus Poémes saturniens, Paul Verlaine zitiert,
der franzosische poéte maudit, den der junge Mandel’§tam den anderen franzo-
sischen Modernen vorzog und dem er sich besonders in den dreiffiger Jahren
durch eine Briiderschaft im Elend verbunden wusste.!”

Salamov setzt die Linie der Verelendung des ausgestoBenen Dichters in sei-
ner Erzihlung fort, aber auch die Linie der Bejahung einer dichterischen Beru-
fung, die Mandel’$tam ins Lager fithren musste. Der Dichter verstarb nach heu-
tigem Kenntnisstand am 27, Dezember 1938 im Transitlager ,,Vtoraja re¢ka* bei
Vladivostok, alles scheint also darauf hinzudeuten, dass die Erzdhlung seine
letzten Stunden beschreibt, dennoch wird er niemals eindeutig bei seinem Na-
men genannt, es bleibt ein fundamentaler Vorbehalt, ein starkes, unabdingbares
Element der Fiktion, fiir das auch der Chronotopos der , tranzitka™ steht, wie das
Durchgangslager von den Hiftlingen ,liebevoll* genannt wird. Zwischen Ge-
fangnis und Arbeitslager bildet es einen Raum relativer Freiheit, den der ster-
bende Dichter nicht mehr verlassen will und wird. Er ist zu schwach fiir die
Schiffsreise und offiziell zum Uberwintern im Transitlager belassen worden.
Mit seinem nahenden Tod ist er einverstanden, denn er ahnt, was ihm im Fall
des Weiterlebens bevorstiinde: In seinem Delirium erscheint ihm der Gesichts-
ausdruck eines Mithiftlings im Gefiingnis, der die Lager bereits kennen gelernt
hatte und den Streit, ob Gefiingnis oder Lager furchtbarer sei, nur mit einem
grausamen Licheln beantwortete.

Jla, oH joragbiBasiicsi KOe O Y4eM M3 TOro, 4ro jano ero Brepead. Ha
nepechlIke OH MHOrOe ycnesl NOHATh M yraaaTh. M oH panosancs, THXO
panoBaicsa cBoeMy OecCHIHIO M Hajesncs, 4to ympeT. OH BCioMHMI 1aB-
HUIIHHIA TIOPEMHBIA CMOp: YTO XYXKe, YTO CTpallHee — Jarepb WiIH THOpPb-
ma? HUKTO HHYEro TOJIKOM HE 3Hall, apryMeHThl ObUIH YMO3pHTEIbHbBIE, H
KaK 3KECTOKO ynbibalicsi 4e0BeK, MPHBE3EHHBIH U3 jareps B Ty TIOPbMY.
OH 3anomHMI ynbiOKy 3TOro 4enoBeka HaBCerja Tak, 4to Oosics ee
BcroMuHats. (I, 64/65)

Einige Interpreten lesen dieses Gedicht auch als Abschied von der européischen Welt Peters-
burgs und sehen in Mary eine parodistisch ,.erniedrigte” Elena. Vgl. etwa V.V. Musatov, Li-
rika Osipa Mandel Stama, Kiev 2000, 353-356.

Zur Verlaine —Rezeption in diesem Gedicht vgl. Ralph Dutli, Ossip Mandelstam, Ziirich
1985, 89-98.
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Der Chronotopos der .. Tranzitka™ 6ffnet aber auch einen Raum der literari-
schen Fiktion. Das Thema des Fieberwahns an der Grenze von Leben und Tod
wird zum Leitmotiv der Erzihlung, die in mehrfachem Sinn einen Schwellentext
repriasentiert. Der Text versetzt den Leser unmittelbar in das sich auflésende
Bewusstsein des sterbenden Dichters, der auf den Holzpritschen einer Schlafba-
racke seinem Ende entgegenddmmert. Im ersten Absatz werden die Lage des
Sterbenden, die Bewegungen der Hinde und Finger, die vom Hunger aufgedun-
senen Hinde, die Veridnderungen der Physiognomie, die ,hippokratische Mas-
ke beschrieben:

IMoar ymupan. Bonbiume, B3ayThie ronoJoM KHCTH pyk ¢ OGeiabimm Oec-
KPOBHBIMH TMaiblaMH H TPSA3HBIMH, OCTPOCIIMMH TPYOOUKOH HOrTAMHM
JIE/KaTH HA TPY/IM, HE NpAYack OT Xono1a. PaHbiie oH coBan HX 3a masyxy,
Ha rojloe Tenao, HO Termeph TaM ObUIO CAMIIKOM Mano Temsa. PykaBuiibl
JIABHO YKPAIH; [UIA KpaX HyHa ObL1a TOJNBKO HArlOCTh — BOPOBAIH Cpe-
au Oema aHA. Tyckioe 31EKTPUYECKOe CONHLE, 3arakeHHOe MyXaMH M
3aKOBaHHOE KpYTJION perieTkoii, O6bu10 NPUKPEIIeHo BBICOKO MOJL NOTOJ-
koM. CBeT majaja B HOTM 109Ta — OH JieKall, KaK B SIMKE, B TEMHOI
rayOHHe HHKHEro pajia CrulOlIHBIX ABYXITaKHBLIX Hap. Bpems or Bpeme-
HH Najblbl PYK JBHTaHCh, IICIKAAH, KaK KaCTaHbLEThl, W OLLYNLIBAIN
Nyrosuuy, netiro, Abipy Ha Gymna're, CMaxHBaJIM KaKOH-TO COp H CHOBa
OCTaHaBIMBAIKCL, [109T Tak 10410 ymMupan, 4To nepectan NoHUMaTh, 4TO
oH ymupaer. (I, 63)

Der sterbende Dichter liegt unter einer ,triiben elektrischen Sonne™ (tuskloe
élektriceskoe solnce), offensichtlich die Deckenbeleuchtung der Schlafbaracke,
zugleich aber eine Allusion auf die Wendungen von der ,.schwarzen Sonne®, die
Mandel’$tam in einer Reihe von Prosatexen wie Puskin i Skrjabin (1915) und
Gedichten wie z.B. Eta no¢' nepopravima (1916) verwandte, ein apokalyptisch-
eschatologisches Motiv, das Endzeit und Epochenende zusammenfiihrte.!$ Die
Htribe elektrische Sonne™ ist von Fliegen verdreckt, ein Motiv, das in der russi-
schen Literatur iiberhaupt, besonders aber in der Moderne reiche thanatopoeti-
sche Konnotationen besal}, die hier aufgenommen und in die Lagerwelt tibertra-
gen werden.!? Die Fliegen stehen aber auch metonymisch fiir den allgegenwir-
tigen Schmutz des Lagers und fiir zahllose andere Insekten wie Miicken, Wan-
zen, Liuse, die die Haftlinge im wortlichen Sinne bis aufs Blut quilen, was ge-
rade Salamov oft beschreibt. Die Todesinsekten verfinstern dem Dichter in sei-
ner letzten Stunde die Sonne, die fiir ihn, der bereits wie in einem Sarg (,,Kas-

18 Vgl. Hansen-Love, Aage, ..Mandel'shtams Thanatopoetics®, R.Vroon, John Malmstad (ed.),
Readings in Russian Modernism, M. 1993, 121-158, hier besonders 142-148.

19" Zum Nexus von Fliegen und Tod vgl. Hansen-Love, Aage, Der russische Symbolismus. Sys-
tem und Entfaltung der poetischen Motive, 11. Band: Mythopoetischer Symbolismus, 1. Kos-
mische Symbolik, Wien 1998, hier vor allem 532-534.
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ten™) in der tiefen Finsternis der unteren Pritschenreihe liegt, nur noch als triibe
Funzel am Barackenhimmel brennt. Der stolze Sonnenmythos der Symbolisten,
die mit Vorliebe am Zentralgestirn ihre mythopoetischen Kiinste erprobten, ist
hier auf eine erbarmliche Schwundstufe geschrumpft.20

So wie die Lebenskrifte verebben und noch einmal, mehrmals zuriickkehren,
Atem und Herzschlag stocken und wieder einsetzen, bestimmt eine wellenfor-
mige Bewegung von Aufbruch und Wiederkehr den Rhythmus der Erzihlung.
Aus der dissoziativen Gedankenfolge bzw. den Gedankenfetzen gewinnt man
eine Ahnung von den Delirien des Hungertodes, dem allmihlichen Verlust des
Wirklichkeitssinnes, aber auch von der angespannten Denkarbeit, den tiefen
Einsichten, den Visionen von Unsterblichkeit, zu denen das Bewusstsein bis
kurz vor dem vollstiandigen Verloschen noch in der Lage ist:

u3Hb BXOAMAA B HErO M BRIXOAMIA, U OH ymupan. Ho swusns nossasnack
CHOBA, OTKPBIBAJIHCH 171a3a, MOSBIAINCH MBICTH. TOIBLKO JKeJIaHWH He ro-
ABJIAIOCH. OH J4BHO JKHIT B MHpPE, I'I€ 4acTo HPHKOI[HTCH so3npama‘rb -
ISM JKN3HB — MCKYCCTBEHHBIM JIBIXaHHEM, TIII0K030#, kamdopoii, xode-
HHOM. MepTBbIii BHOBb CTAHOBHJICA KHBBIM. W movemy Ob1 Het? On BepuIl
B OeccMmeprue, B HacTosllee yenoBeveckoe OGecemeptue. Yacto myman,
YTO [POCTO HET HUKAKMX OHONOrHUECKHX NMPHYMH, rnouemy Obl yenoBeky
HE KHTb BeYHO... CTapoCcTh — 3TO TOJABLKO H3eunMas 6ose3Hb, H, eciau Obl
HE 3TO He pasrajaHHoe 1o cei MHHYTBI TParu4ieckoe HCI[OP&T)YMCHPIC. OH
Mor Obl KuTb BeuHo. MM 10 Tex nop, moka He ycraHeT. A OH BOBCE He
yeran #uth. Jlake ceifyac, B 3TOM nepechlibHOM 0apake, «TpaH3HUTKE»,
Kak j11000BHO BLIrOBapuBaiu 3aeuinune xurend. (1, 62)

Der Sterbende nimmt wahr, denkt, fithlt, beobachtet, formuliert, aber die Ob-
jekte seines Denkens und Wahrnehmens entgleiten ihm immer rascher, die
Grenze zwischen AuBlenwelt und Innenwelt verflieBt. Uberaus charakteristisch
fiir Salamovs exakte Beobachtung der Gedankentitigkeit unter duBerstem physi-
schen und psychischen Druck sind die Gedankenblitze, die durch das Bewusst-
sein des Sterbenden schieflen, ganze Kaskaden von Assoziationen, Erinnerun-
gen, Bildern, Worten:

Wuoraa npuxoanna, 601€3HEHHO H NMOYTH OLLYTHMO NPOTAIKHBAACH Yepes
MO3r, Kakaa-HHOyab MpocTas M CHIbHAA MBICIb — YTO Y HEro YKpaiu
x7neb, KoTopoit OH nonokun noa ronory. M ato Geuto Tak odxwuratoie
CTpalIHO, YTO OH rOTOB OB CIIOPHTB, PYraThCsi, ApaThcs, MCKaTh, 10Ka-
3piBaTh. Ho cHi mis Beero storo He ObUI0, H MBICTL O XJiebe ciabena... U
ceifyac e OH Jymai O JAPYTrOM, O TOM, YTO BCEX JI0JI7KHbI BE3TH 3a MOpE, H
MOYeMY-TO ONa3/JbLIBAET NApOX0J, H XOpOolIo, 4TO OH 31ech. M Tak xe
JIErKO M 3b10KO OH Ha4YMHAT AyMaTh O OOJBIIOM POJAHMOM MATHE HA JIHLE
aHeBanbHOro Gapaka. Bonbliyio YacTh CyTOK OH JyMan O TeX COOBITHAX,

20" Zum symbolistischen Sonnenmythos vgl. ebd.. 147-241.



Varlam Salamovs ,, Erzihlungen aus Kolyma* 409

KOTOpI:IE HAMOJHAJIIH €ro XH3Hb 31ECh. BHHCHHS{, KOTOp]:lE BCTaBaJIH
nepel ero rjasamu, He ObIIM BUACHHAMH HAETCTBA, IOHOCTH, ycrexa. Bero
’KH3Hb OH KYy[a-TO CIelunI. beulo npekpacHo, 4TO TOPOMHThCSA HE HAJO,
YTO JAyMaTh MOXKHO MeieHHo. (I, 61/62)

Die subjektiv schier endlose Dauer des Sterbens bewirkt, dass den Sterben-
den immer tiefere Gleichgiiltigkeit erfasst. SchlieBlich vergisst er, dass er im
Sterben liegt. Das vergangene Leben, der Ruhm als Lyriker, alle irdischen Mii-
hen liegen hinter ihm, sind nur noch , Méausegetrippel” (my§’ja begotnja), ein Zi-
tat aus einem Gedicht Aleksandr Puskins aus dem Jahr 1830, Verse, nachts bei
Schiaflosigkeit geschrieben (Stichi, socinennye no¢'ju vo vremja bessonicy), ein
Gedicht, das angetrieben wird von metaphysischer Unruhe und #ngstlichem
Fragen nach dem Lebenssinn. Auch Fedor Tjutfev, dessen Verse ,.BlaZen, kto
posetil sej mir / V ego minuty rokovye* im Bewusstsein des Sterbenden auftau-
chen, hat Gedichte (Bessonica 1829 und 1873) iiber die existentielle Einsamkeit
des schlaflosen Menschen verfalt. Die Motive Einsamkeit, Schlaflosigkeit und
dichterische Inspiration hat schlieBlich Mandel’Stam selbst bearbeitet, so in dem
Gedicht ,,Bessonica, Gomer, tugie parusa* aus seinem ersten Zyklus Kamen'.
Mit Hilfe dieses motivisch-thematischen Zusammenhangs wird der Text iiber
den Lagertod des Dichters aufgeladen mit Anspielungen auf die klassische Lyrik
und ihre Fortsetzung in der Moderne:

PaBHoaymue naBHo Bianeno um. Kakumu Bce 310 ObLIO MyCTAKaMH,
«Mblllibel GeroTHei» Mo CpaBHEHHIO ¢ HEAOOpOil TAKECThIO KH3HH. OH
yausnsncs cebe — Kak OH MOXeT aymarb Tak o cruxax. Korzma sce yxke
ObUIO pelieHo, a OH 3TO 3HAJA OYEHb XOpOMIO, Jy4llle, YeM KTo-IHb0?
KoMy oH HyxeH 31ech 1 KoMy oH paBen? [Touemy ke Bce 310 Haao Gbuto
MOHATH, H OH JKJal... u noHaAn. (1, 63)

Das fiir die Klassik und Romantik zentrale Thema der Inspiration erfihrt nun
auf der Totenpritsche eine physiologisch-somatische Deutung. Wihrend das Le-
ben den sterbenden Dichter in Wellen (,,otliv", ,,priliv*) verlisst und zu ihm zu-
riickkehrt, geht er vollkommen im gegenwirtigen Moment auf— und schafft sei-
ne letzten Verse, die nur noch in seinem Bewusstsein vorhanden sind, auftau-
chen und wieder verschwinden. Im Hier und Jetzt des Sterbens werden ihm letz-
te Einsichten in das Wesen seiner dichterischen Berufung zuteil. Die Verse wa-
ren fiir ihn , lebensspendende* Kraft, im physischen Sinn Inspiration, also Ein-
atmen, Empfiingnis des Lebensodems:

... TO3T MOHSAI, YTO COYHMHSET CEHYac HACTOALIME CTHXH. A 4YTO B TOM, YTO
OHH He 3anucadbl? 3anucaTh, HaneyaTaTh — BCE 3TO cyeTa cyeT. Bee, uto
pokaaerca HeGeCKOpBICTHO, — 3TO He camoe sydiue. Camoe jiydie To, 4T
HE 3aMHCcaHo, YTO COYHHEHO M McuYe3no, pactasno 6e3 ciena, W TONBLKO
TBOpYECKas pajocTh, KOTOPYIO OLIYIIaeT OH H KOTOPYI0 HH C YeM He
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CIyTaTh, JOKa3bIBAET, YTO CTHXOTBOpEHHE ObLIO CO3/1aHO, 4TO MpeKpac-
Hoe Obu10 co3paHo. He ommbaercs nu on? besommboyna nm ero TBOp-
yeckas pagocts? (I, 64)

V.

Der Dichter aus Cherry-Brandy stirbt auf den Lagerpritschen der ,tranzitka®,
seine Nachbarn warten ungeduldig auf seinen Tod, dann wird man ihn in einem
Massengrab verscharren. Auf ein 6ffentliches Leichenbegéngnis, irgendeine Art
von Begribnis kann der Dichter nicht hoffen. Die Antizivilisation des Lagers hat
eine fundamentale Dimension menschlicher Kultur ausgeloscht: das Begriibnis-
ritual. Nur die menschliche Spezies bestattet ihre Angehorigen. Der betrichtli-
che Aufwand an kostbaren Ressourcen und Zeit, der in diese Praxis investiert
wird, deutet auf eine existentielle Notwendigkeit. Alle menschlichen Gesell-
schaften sind herausgefordert, den Tod in irgendeiner Weise wieder ins Leben
einzubetten. Da der Tod fiir das Individuum nur immer als Tod der anderen,
nicht als eigener denkbar ist, tritt uns der eigene Tod als das vollkommen Ande-
re gegeniiber, das sich dem Verstehen radikal verweigert und den Sinn unseres
Lebens potentiell negiert. Daher muss der Tod als das schlechthin Natiirliche je-
des Mal aufs neue durch Symbole und Rituale, d.h. durch Kultur bearbeitet und
auf diese Weise in die soziale Sphiire reintegriert werden.?!

Schon um der Kohision des gesellschaftlichen Gewebes willen diirfen Ver-
storbene in der Regel nicht einfach verschwinden. Die Sorge, die die Lebenden
den sterblichen Uberresten ihrer Toten angedeihen lassen, muss sozial vermittel-
bar sein und moglichst von einer Generation an die nichste weitergegeben wer-
den. Durch kulturelle Transformationsleistungen wird die physische Ausl-
schung eines Menschen fiir die Hinterbliebenen zumindest ertriglicher, so dass
sie meist den bedrohlichen Ausnahme- oder Zwischenzustand, die traumatische
Erfahrung von Verlust oder Beraubung bewiltigen und allméhlich ins ,,gewdhn-
liche* Leben zuriickfinden konnen. In dieser exemplarischen Krisen- und
Schwellensituation lenken und leiten Rituale das Verhalten der Individuen {iber
weite Strecken und entlasten den Einzelnen von Entscheidungen, die ihn leicht
iiberfordern kénnten.22 Das Begribnisritual bereitet so auch den Boden, auf dem
die menschlichen Kulturen und Gesellschaften griinden.??

21 Zur vergleichenden kulturanthropologischen Darstellung von Trauer- bzw. Begribnisritualen

ist vor allem heranzuziehen die Monographie von Metcalf, Peter/ Huntington, Richard, Ce-
lebrations of Death. The Anthropology of Mortuary Ritual, Cambridge 1991.

22 Vgl. Alois Hahn, Einstellungen zum Tod und ihre soziale Bedingtheit. Eine soziologische
Untersuchung, Stuttgart 1968.

23 Vgl. dazu etwa Robert Pogue Harrison, The Dominion of the Dead, Chicago 2003, XI:
**_..humans bury not simply to achieve closure and effect a separation from the dead but also
and above all to humanize the ground on which they build their worlds and found their histo-
ries.”
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Die Tragweite der Ausldschung des Rituals und deren Bedeutung fiir das be-
sondere Totengedenken der Erzdhlungen aus Kolyma lisst sich aber ganz erst
ermessen, wenn man berticksichtigt, dass der historische Dichter Mandel’Stam
das Thema des Dichtertodes in dem frithen Essay Puskin und Skrjabin aus dem
Jahr 1915 bearbeitet hat: Mandel’Stam griindet seinen Essay auf die Epochen-
analogie des Goldenen und des Silbernen Zeitalters, deren Dreh- und Angel-
punkt die Beziehung zu Puskin ist. In Analogie zur oft betonten Namensgleich-
heit zwischen Alexander dem GrofBen, Aleksandr Blok und Aleksandr Puskin
reiht Mandel’$tam Aleksandr Skrjabin und Aleksandr Puskin ein in die Genea-
logie des russischen ,,Hellenismus*.24 Durch diesen Leitbegriff werden z.B. In-
nokentij Annenskijs russische Ubersetzungen griechischer Tragodien, Vjaceslav
Ivanovs Interpretation des Dionysos-Mythos, Erwin Rohdes Psyche und Fried-
rich Nietzsches Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Musik aufgerufen.
Skrjabin verkdrpert den auf russischem Boden wiedergeborenen Dionysos, seine
Dichtungen und Kompositionen, sein gesamtes rauschhaftes Schaffen reprisen-
tiert das von Nietzsche geforderte Gesamtkunstwerk, — so wie hundert Jahre zu-
vor Pudkins Dichtung. Doch durch all die literarischen Allusionen hindurch lisst
sich erkennen, mit welchem unbedingten Ernst Mandel’stam sich den archai-
schen Vorstellungen von Opfertod. Wiedergeburt, Lebenszyklen, Ermeuerung
des Lebens durch das Opfer annihert.

Das Bild der ,,ndchtlichen Sonne®, das zur griechischen Tragddie, namentlich
zu Euripides’ Phidra fiihrt, leitet Mandel’$tam aus Puskins heimlichem, néchtli-
chen Begribnis ab. Der seit Odoevskij etablierte Vergleich Puskins mit der
»~Sonne der russischen Dichtung™ wird zu einem oxymoralen Bild, das den Tod
des Dichters und den Glanz seines Werkes, griechische Tragddie und russische
Geschichte verschmilzt. Umsonst harrt der gewaltige Marmorsarkophag der
Isaakskathedrale des Sonnenkérpers. Die sterbliche Hiille des Dichters wurde
heimlich fortgeschafft, bei eisigem Frost und in vélliger Finsternis verschwindet
er aus der Hauptstadt. In der Bild- und Symbolsprache des Essays ist der ,,Lei-
chenraub™ ein Hinweis darauf, dass der Hellenismus und das ,,puSkinianstvo™
auf russischem Boden stets bedroht sind, da eine ,byzantinische Staatsmacht™
die Sonne verdunkelt:

[TymikHHa XOPOHHIH HOYBLK. XOPOHHIH TaiHo. MpamopHbiit Mcaakuid —
BEJIHKOJIETHBIH capxocbar — TAK H HC N0XIaJaca COJHEYHOro Tejaa mosTa.
Housto nmonozxuimn conuue B rpod, H B SHBAPCKYIO CTYKY NMPOCKPHIICTH
noso3ba caueﬁ, YBO3HBIUHX /UIA OTOEBAHMA TIPAX MMO3TA.

Vgl. Paperno, Irina, ,PuSkin v Zizni ¢eloveka Serebrjanogo veka“, B. Gasparov, R.P.
Hughes, I.Paperno (eds.), Cultural Mythologies of Russian Modernism. From the Golden to
the Silver Age, Berkeley/Los Angeles/Oxford 1992, 19-51.
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51 BCHOMMHAIO KapTHHY MYLUIKMHCKMX [OXOPOH, YTOOBI BBI3BaTh B BalleH
naMATH 00pa3 HOMHOTO CONHIA, 00pa3 mocsienHel rpedyecKoil Tpareauu,
co3naHHoi EBpHnHIOM — BHIeHHE HecHacTHOH Denphl.

B pokoBsie uackl ouniieHHsi H 6ypu Mbl BosHecan Haa coboit Ckpabuua,
Y€ COJIHLE-CEPALE FOPHT HaJl HAMH, HO — YBbI! —3TO HE COTHIIE HCKYTLIe-
HHUS, a cojHue BHHBL. YTBepkaas CkpabuHa cBOMM CHMBOIOM B Hac
MHpOBOIi Boiirsl, ®eapa-Poccus ... 25

Das Oxymoron erweitert Mandel’Stam zu einer Kette thanatopoetischer As-
soziationen, deren Glieder heiBlen: Totenfeier, Finsternis, nichtliche Sonne,
Sonnenherz, russisches Volk, Gedéchtnis. Skrjabins und Puskins Tod entziindet
jedes Mal eine Sonne iiber dem russischen Volk, vereint es in Pietit, und die
Personlichkeit des Kiinstlers weitet sich im Augenblick des Todes zum Symbol
des ganzes Volkes. Aber zu dieser Leistung bedarf es der Nachwelt, bedarf es
des Gedenkens der vielen, die das physische Ende eines einzelnen Menschen in
einen genuin russischen Akt der ,,sobornost’ verwandeln. Dann steht das Son-
nen-Herz des Sterbenden fiir immer im Zenith des Leidens und des Ruhmes
still:

[Mywkun u Ckpabun — Ba npeBpaileHHs 0HOT0 COJIHLA, /IBA Npesparie-
HHUsL OJHOrO cepaua. [IBaabl CMepTh XyHOKHHKA cobupana pycckuit
HApOoJl M 3a)kHrana Haa HUM conHue. OHM SBHIH npuMep cobopHO#H, pyc-
CKOH KOHYHHBI, YMEPJIH [MOJHOH CMEPTBIO, KaK XHBYT MOJIHOH JKA3HBIO,
HX JIHYHOCTh, YMHpad, paCllHpHJIace 10 CHMBOJIA LEJI0r0o Hapoia, H COJIH-
UE-CepI;élc YMHPAIOUIEro OCTAHOBHJIOCh HABEKH B 3€HUTE CTpajaHHs H
Cl1aBhl.

Doch verweist das Oxymoron der ,,ndchtlichen Sonne* auch auf die dgypti-
sche Mythologie, die den Silberglanz des Mondes als ,nichtliche Sonne* be-
zeichnete.?” Russlands Verbindung zu Europa, zum Christentum und damit zur
Geschichte bleibt heikel. Daher geht es immer wieder darum Verbindungen,
,Briicken” (wieder)herzustellen zwischen der (alt)russischen Vergangenheit,
dem Hellenismus und der Gegenwart. Skrjabin inkarniert das hellenische Erbe
Russlands, verbindet Hellas mit dem russischen Mittelalter, mit den Altgldubi-
gen, die sich als Selbstopfer darbringen und im Sarg verbrennen.

Cxpsabun — crneaytomas nocie [TymknHa cTyneHb pyccKOro 3UIHHH3MA,
JlanbHeilee 3aKOHOMEPHOE PACKPBITHE UTHHHUCTHYECKOH MPUPOIBI pyc-
ckoro ayxa. OrpomHas nenHocth Ckpsabuna s Poccun B s XpHCTH-

;5 Mandel'§tam, Socinenija v dvuch tomach 1990, Tom vtoroj, 157.

6 Ebd.

27 vgl. dazu die Belege aus der russischen und den Weltliteraturen in Bd.3, 404-413, wo fiir die
oxymorale Verbindung des ,Nykthelios* griechisch-jiidische, byzantinisch-russische Bei-
spiele angefiihrt werden.
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aHcTBa 00ycnoBIeHa TeM, YTO OH Oe3yMCTBYIOIIMH 3JuiMH. Yepes Hero

DuIana NOPOAHKIACH C PYCCKHMH PAaCKOILHHKAMH, COXKHIaBIIHMH cebs B
rpobax.28

Mandel’Stams Nekrolog auf Skrjabin gehort zu den Texten, die die Grundla-
ge fiir einen férmlichen Kult des toten Dichters in der russischen Moderne le-
gen. Das Bild des ,rasenden Hellenen®, das auf die Dionysos-Mysterien ver-
weist, fiithrt hin zu der Vorstellung vom Opfertod als Schaffensakt. So wie die
Altgldubigen sich fiir ihren Glauben im Sarg verbrannten oder verbrennen lie-
Ben, so muss der moderne Kiinstler bereit sein, fiir sein Werk den Opfergang an-
zutreten, ja er muf seinen Tod als Hohepunkt des Werkes anlegen.

Auch Mandel’stam selbst diirfte zu diesem Zeitpunkt eine &hnliche hochflie-
gende Haltung zum Tod eingenommen und sich gewiinscht haben, dereinst sei-
nen Tod als letzten Akt seines Werkes und Schopfertums zelebrieren zu kénnen.
Indem er den Tod des Kiinstlers als ,héichsten Akt seines Schopfertums® preist
und in die ,Kette seiner schdpferischen Leistungen* einreiht, radikalisiert Man-
del’Stam das symbolistische ,Ziznetvorcestvo®. Wollten die Symbolisten das
Leben zu einem Kunstwerk machen, so {iberbietet Mandel’Stam dieses an sich

schon kithne Unterfangen und dehnt die Grenze der Kunst {iber das Leben in den
Tod hinein aus:

51 xouy roBoputh 0 cmeprn CxpsbHHA, KaKk O BBICILIEM AKTe €ro TBOpYE-
cTBa. MHe KaKeTcsl, CMEpPTh XY/0KHHKA HE CIEAyeT BBIKIOYAThL H3 LIENH
€ro TBOPYECKHX JOCTHKEHHH, a PacCMaTpHBaTh KakK MOCIEJHEE 3aKIio-
YHTEJIbHOE 3BeHO.2?

In der Nennung Mnemosynes, der griechischen Muse des Gedenkens und der
Dichtung findet die thanatopoetische Assoziationsreihe des gesamten Essays ih-
ren Abschluss: In der Totenfeier kommt das kulturelle Geddchtnis gleichsam zu
sich selbst.3? Sterben heift Erinnern, Erinnern heifit Sterben. Der Tod Skrjabins
wird zum ,hochsten schopferischen Akt* aufgewertet.

Dieser iiberhohte Dichter- bzw. Kiinstlertod als Kultursymbol wird in der Er-
zihlung Cherry-Brandy vollig fragwiirdig:

Camoe rnaBHoe, 4To OH euie He ymep. Kcrath, yto 3HayuT: ymep kak
1031? YTo-T0 AETCKM HaHBHOE NOAKHO OBbITh B 3TOH cMepTH. Min uTo-TO
HapoO4YHMTOE, TeaTpanbHoe, Kak y Ecenuna, y MaskoBckoro.,

YmMep kak akrep — 3t eule nouaTHo. Ho ymep xak noat? (I, 64)

28 Mandel'$tam, op. cit., 158.
29 Ebd., 157.

30 vgl. auch C. Cavanagh, Osip Mandelstam and the Modernist Creation of Tradition, Prince-
ton 1995.
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Die Nennung von Esenin und Majakovskij spielt direkt auf die sowjetische
Fortsetzung des Dichterkultes an. Beider Selbstmord wurde schon von den Zeit-
genossen in Beziehung gebracht und als 6ffentlichkeitswirksamer Akt aufge-
fasst. Besonders Majakovskijs Ende war fiir die Kiinstler wie fiir den Staat eine
unerhérte Herausforderung, denn es lieB sich nicht vertuschen, beschonigen, ka-
schieren wie das Ende eines verbannten oder verfemten Dichters: Es handelte
sich um das selbstgewihlte Sterben, den Freitod eines weithin populiren Man-
nes, eines Volkslieblings, des ,,Dichters der Revolution™, des ,,Helden der jun-
gen Sowjetkultur*.3! Die sikulare Feier des Dichters wurde zur organisierten
Abwehr des Todes. Majakovskij, der Lenin nach dessen Tod ,,lebendiger als alle
Lebenden™ genannt hatte, wurde nach seinem eigenen Tod ebenfalls Objekt ei-
nes Kults und als Dauerprisenz im stalinistischen Literaturbetrieb instrumentali-
siert. Das totalitdre Gedéchtnisritual lie8 das Gedenken der unbedingten Leben-
digkeit des Dichters zu einer ideologischen Beschwoérungsformel erstarren.

Der Boden der Kolyma wurde nicht durch Begrébnisrituale kultiviert, er
blieb der Natur iiberlassen, trotz aller menschenvernichtenden Anstrengungen,
ihm Bodenschitze zu entreiBen. Im Transitlager stirbt Mandel’Stam fernab jeder
Offentlichen Wahrnehmung als einer unter Tausenden, die in anonymen Mas-
sengribern verscharrt wurden, Diese neue Art des Dichtertodes wirkt auf Sala-
movs poetische Prosa auf vielfiltige Weise ein, sie ist prisent in allen Erzihlun-
gen in der verstorenden Reduktion des Menschen auf physiologische Vorginge,
gerade in der primortalen Zone werden die physiologischen Determinanten des
Bewusstseins herauspripariert, so sind die Bewegungen des Dichters unmittel-
bar vor seinem Tod gleichférmig und unterliegen rein physiologischen Geset-
Zen:

M on He crema ayman 0 BEJTHKOM 0JHOOOpa3HH MpPEACMEPTHBIX IBHAKE-
HHH, O TOM, YTO TMOHSJIM M OMHCAIH Bpaud paHbllle, YeM XYIONKHHKH M
NO3THI. FHHHOK]J&TOBO JIHIO — NpeACMEpPTHAas MAacKa 4€/10BEKa — H3BECTHO
BCAKOMY CTYIEHTY MEIHUMHCKOro dakynbTera. 310 3araio4Hoe oaHoo0-
pasue MpeacMEpTHBIX ABMiKeHHH nociyxuiao @peiily nmoBoxoMm ans ca-
MbIX cMenblX rumote3. OmHooOpa3sue, MOBTOpPEHHE — BOT obsA3aTelbHas
nioysa HaykH. To, 4TO B CMEPTH HEMOBTOPUMO, HCKATH HE BPayH, a MOITHI.
anHTHO Ob110 CO3HaBaTh, UTO OH CLUEC MOMKET AYMATh, FOHO,IlHaﬂ TOLIHO-
Ta cTajna 1IaBHO NpHBLIYHOH. Y Bee ObL10 paBHONpaBHO — [ Mnnokpar, aHe-
BATbHBIH C POAMMBIM MATHOM H €ro cOOCTBEHHBIH rpa3HbIi HOroTh. (1, 62)

Nur wenige Stunden vor seinem Tod erhilt er noch einmal seine tigliche
Brotration, die er mit kraftlosen Fingern an den Mund presst, um mit seinen von

31 Zum Selbstmord in russischer Kultur und Literatur vgl.LK. Lilly, ,Imperial Petersburg, Sui-
cide and Russian Literature™, SEER, Vol.72, 1994, 401-423, A. Nesbet, .Suicide as a Liter-
ary Fact in the 1920°s", Slavic Review, 50, no.4, 1990, 827-835 sowie O.P. Hasty, ,,Reading
Suicide: Tsvetaeva on Esenin and Maiakovskii®, Slavic Review, 50, no.4, 1991, §836-846.
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Skorbut gelockerten Zihnen in das Brot zu beifien, doch beginnt nur sein Zahn-
fleisch zu bluten. Er ist nicht mehr in der Lage, die Nahrung zu zerkauen und zu
schlucken, aber er saugt und reifit an ihr, als versuche er ein letztes Mal, die Le-
benskraft aus der Nahrung in sich aufzunehmen und mit ihr das Leben selbst:

Ho korza emy BiOXHIM B PYKH €ro CyTOMHYIO Maiiky, OH 0OXBaTHI ee
CBOMMH OECKPOBHBIMM MaibliaMu M nmpu:kan xjueb ko pry. On kycan xyeb
UMHTOTHBIMH 3yGamM#, JecHBl KPOBOTOYHIH, 3yObl LIATANHCH, HO OH HE
yyBcTBOBaN Gonn. 30 Beex cHi OH MpHKHMA KO PTY, 3aIHXMBA B POT
xs1e6, cocan ero, pean u rpois... (1,65)

Seine Pritschennachbarn warten lingst auf Mandel’stams Tod, um sein Brot
an sich zu nehmen, der Sterbende lisst sich nicht von ihnen tduschen, als sie ihn
auffordern, mit dem Verzehr des Brotes ,,bis spiter™ zu warten, er durchschaut
ihre Gier, er weil}, dass er bald sterben wird. Wie in vielen Erzihlungen der Ko-
lyma-Zyklen wird nun eine charakteristische Schlusspointe eingebaut, die alle
giingigen Moralvorstellung aufler Kraft setzt: Nach seinem Tod lassen Hiftlinge
den toten Dichter (mertvec) zwei Tage regelmiflig bei der Verteilung der Brot-
ration wie eine Marionette die Hand heben, um so eine zusitzliche Ration zu
kassieren:

K Beuepy on ymep.
Ho cnucanu ero Ha /1Ba jiHA No3JHee,— M300peTaTesbHbIM COCEAM €ro
yaaBanock npu pasjaue xnaeba ABoe CyTOK nmojy4arth xiaed Ha MepTBena;
MEepTBell NOJAHHMAI PYKY, KaKk Kykia-mapHoHetka. Crano ObiTh, OH ymep
paHbllle JaThl CBOEH CMEPTH — HEMalOBAKHAsA AeTamb JUid OyaymHMX ero
ouorpados. (1, 66 )

Der Betrug gelingt so gut, dass auch das offizielle Todesdatum zwei Tage
spiter angesetzt wird als der physische Tod. Die Schockwirkung dieser Pointe,
das grausame Spiel mit dem Leichnam des Dichters, der zwecks Nahrungsbe-
schaffung verwertet wird, steht in schiirfstem Kontrast zur kultischen Verehrung
des toten Dichters Majakovskij, dessen Leichnam o6ffentlich ausgestellt wurde,
damit eine groBe Menschenmenge ehrerbietig Abschied nehmen konnte. Im La-
ger lassen Verhungernde einen Verhungerten wie eine Marionette tanzen, um ihr
eigenes Sterben um wenige Tage hinauszuschieben. Wahrscheinlich ist dieser
SchluB Fiktion, die ihren Anspruch auf Wahrhaftigkeit, d.h. bei Salamov auf den
Status eines neuartigen semifiktiven, semiauthentischen Dokuments aber gerade
durch den Rekurs auf literarische Verfahren der Moderne stiitzen kann.
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V.

Dass die Figur des sterbenden und toten Dichters in der Erzdhlung Cherry
Brandy auftaucht und an die Person des Dichters Mandel’§tam gebunden wird,
beriihrt zwei der wichtigsten Themenkomplexe, den innersten Kern der Zyklen:
Sprache und Gedéchtnis, die vom ,,dochodjaga* mithsam wiedergewonnen wer-
den mussten, um Zeugnis ablegen zu konnen. Sprache und Gedéchtnis nahmen
in der Mnemopoetik der Akmeisten eine zentrale Stellung ein.3? Auf die Ak-
meisten bezieht sich Salamov explizit bei seinen offentlichen Aussagen in den
sechziger Jahren, mit Nadezda Mandel’$tam war er einige Zeit befreundet, seine
Bewunderung fiir den ersten Band ihrer Memoiren hat er bekundet.?* Mit der
Niederschrift dieser Memoiren Anfang der sechziger Jahre wollte Nadezda
Mandel’$tam nicht nur an den Leidensweg ihres Mannes in den letzten vier Jah-
ren seines Lebens erinnern, sondern auch sein zu diesem Zeitpunkt noch bedroh-
tes lyrisches Werk vor dem Vergessen bewahren. Die kulturelle und literarische
Tradition gewihrte ihr Schutz vor der drohenden Sprachlosigkeit, lief3 sie nicht
nur physisch, sondern auch geistig iiberleben und die eigene Stimme zuriick-
gewinnen.?* Salamov widmet Nadezda Mandel’$tam die Erziihlung Sentencija,
die den zweiten Zyklus abschlieft und eine Zdsur im Gesamtwerk darstellt. In
ithr wird geschildert wie ein ,,dochodjaga™ erstmals zu Empfindungen, Erinne-
rungen, Worten, zur Sprache, zu Selbstbewusstsein und Lebenswillen zuriick-
findet.

Mit der akmeistischen Mnemopoetik sind weitere Bedeutungsschichten der
Erzdhlungen verbunden, die iiber die Epoche des 20. Jahrhunderts weit hinaus-
greifen. Innerhalb dieser Mnemopoetik gibt es einen dgyptischen Themenkom-
plex, der sich in der gesamten russischen Moderne findet und zu dem gerade
Mandel’stam Wichtiges beigetragen hat.35 In mehreren Essays der zwanziger
Jahre hatte er die Figur der dgyptischen GroBbauten, die mit gewaltigen kollek-
tiven Anstrengungen errichtet wurden, bemiiht, um die Besonderheit der sozia-
listischen Aufbauira zu ergriinden.

Im zweiten Zyklus der Erzdhlungen aus Kolyma taucht das dgyptische Motiv
in Potomok dekabristov auf. Es bleibt allerdings bei einer Anspielung, die der

32 Vgl. dazu ausfiihrlich Lachmann, Renate, Geddchtnis und Literatur. Intertextualitdt in der

russischen Moderne, Frankfurt a. M. 1990, 372-403.
33 vgl. auch Pavel Nerler, ,Kraft fiir das Leben und den Tod: Varlam Salamov und die Man-
del'$tams", Osteuropa, 57, Heft 6, 2007, 229-237.
Vgl. Verf., ,.Zur Poetik der Memoiren Nadezda Mandel’§tams: Biographische Rekonstrukti-
on nach dem Kulturbruch der Stalin-Zeit", Klaus Stidtke (Hrsg.), Welt hinter dem Spiegel.
Zum Status des Autors in der russischen Literatur der 1920er bis 1950er Jahre, Berlin (Aka-
demie Verlag) 1998, 269-296.
Als neueste Untersuchung zum dgyptischen Themenkomplex in der russischen Kultur der
Modemne liegt vor: Lada G. Panova, Russkij Egipet. Aleksandrijskaja poétika Michaila Kuz-
mina, Moskva 2006,

34

35
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Leser erst langsam bei der Lektiire weiterer Erzahlungen zu entziffern vermag:
~Egipetskij trud — mne dovelos’ ego videt’, ego ispytat’ samomu.” (Bd. I, 251).
Sehr viel spiter, im dritten Zyklus liefert die Erzéhlung Ingenieur Kiselev eine
Erklirung der ,Agyptischen Fronarbeit™: Ausfiihrlich wird eine Hydraulik be-
schrieben, die im Alten Agypten beim Pyramidenbau zum Einsatz kam. Dabei
wurden Pferde zum Transport grofler Lasten eingesetzt. Auf der Kolyma miissen
Menschen die Rolle der Pferde iibernehmen, nicht um Pyramiden zu bauen,
sondern um Gold, Zinn oder Uran zu férdern.3¢

Die Hauptfigur der Erzdhlung Ingenieur Kiselev wirft ein besonderes Licht
auf den , dgyptischen Komplex*: Es handelt sich um einen parteilosen und un-
gewohnlich belesenen Ingenieur, der sich freiwillig fiir sein dreijahriges Prakti-
kum zum Dienst im fernen Osten gemeldet hat. Ohne vorherige Beriihrung mit
Zwangsarbeit und Hiftlingen tbertrifft er die Aufseher und Wichter an Sadis-
mus, schldgt, quilt und tritt die Hiftlinge beim geringsten Anlass. Er geistert
durch mehrere Erzihlungen als ein Schreckgespenst, dessen vorzeitiges Ende
von eigener Hand — er bringt sich bei der Verfolgung eines Diebes versehentlich
selbst eine tddliche Bauchverletzung bei — die Hiftlinge sogar tief unten in den
Stollen bejubeln.

Der Typus des gebildeten Ingenieurs, der sich als iibler Menschenschinder
erweist, passt in das Bild einer Technik, die den Menschen versklavt.37 In den
Erzihlungen Die Schubkarre I und Die Schubkarre I, die zum sechsten Zyklus
gehoren, erfahren wir, dass der Typus des mitleidlosen Technikers und Kon-
strukteurs fiir Salamov zu den Hauptschuldigen am Desaster der Kolyma gehort.
Da es Mitte der dreiBiger Jahre allenthalben an Maschinen zur ErschlieBung des
schwierigen Terrains der Goldvorkommen im hohen Norden mangelte, planten
die zustdndigen Ingenieure zum Ausgleich menschliche Arbeitskraft ein. Thre
Berechnungen nahmen keine Riicksicht auf die Belastbarkeit des ,,Menschenma-
terials”, sondern verfolgten nur die Erfiillung des Plansolls. Die Verhaftungs-
wellen des GroBen Terrors 1936-38 versorgten dann die Minen und Bergwerke
mit billigen Sklavenarbeitern. Es wird bis ins Detail geschildert, wie die Ingeni-
eure am griinen Tisch ein menschliches Férderband konzipieren, das verheeren-
de Folgen fiir die Gesundheit der Arbeiter hatte. Salamov vergleicht die Planun-
gen der Ingenieure fiir die Ausbeutung der Bodenschitze der Kolyma mit der
Entwicklung der Atombombe durch Physiker. In beiden Fillen verliert ein rein
technizistisches Denken den Menschen véllig aus dem Blick.38

36 Vgl.“[. 424: Aber wir haben einen Mechanismus, denselben Mechanismus, der schon im Al-

ten Agypten erlaubte, Pyramiden zu bauen.*

Uber eventuelle Querbeziehungen zu Wittvogels Studie iiber die ,.orientalische Despotie™
und zum historischen Hintergrund vgl. den Aufsatz von Klaus Gestwa, ,,Auf Blut und Was-
ser gebaut. Der hydrotechnische Archipel Gulag", Osteuropa, 57, Heft 6, 2007, 239-266.

3% vgl. Salamov, op. cit., Bd. 11, 340.

37
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Die Hiftlinge, die am menschlichen Férderband ,Agyptische Fron* geleistet
und iiberstanden haben, besitzen ein dhnliches UberLebenswissen, wie die dgyp-
tischen Pyramidenarbeiter. Im sechsten Zyklus beschreibt die Erzdhlung Das
Schachspiel des Doktor Kuz'menko Schachfiguren, die der Bildhauer Kulagin
im Gefingnis aus Brot fertigte, das seine Zellengenossen zerkauen und solange
mit ihrem Speichel durchfeuchten mussten, bis eine Knetmasse entstand, die un-
ter den Hinden des Kiinstlers jede beliebige Form annehmen und eine Hérte er-
reichen konnte wie ,,der Zement der dgyptischen Pyramiden® (I, 390).

Diese Stellen ergeben eine Motivkette, die den ambivalenten Charakter der
Zwangsarbeit erkennen ldsst, der zugleich archaische und hochmodern-technizi-
stische Ziige trigt. Sie lassen sich auch als intertextuelle Verweise auf die essay-
istische Prosa Mandel’§tams vom Beginn der zwanziger Jahre lesen, in der er
wiederholt die menschlichen Kosten des gesellschaftlichen Umbruchs mit dem
Bau der dgyptischen Pyramiden verglich. Damit war ein tertium comparationis
zwischen der damals weit verbreiteten Metapher vom ,,Bau einer sozialistischen
Gesellschaft” und der Monumentalitit archaischer Architektur gefunden, an das
Salamov ankniipft. Die ErschlieBung der Kolyma, die Forderung von Gold, U-
ran und Zinn presst die Zwangsarbeiter bis aufs Blut aus, wird buchstiblich mit
den Kdorpersiften der Gefangenen ins Werk gesetzt. Wihrend die Pyramiden im
Zentrum einer Thanatopoetik der altigyptischen Kultur standen, stehen die La-
ger des Gulag im Dienst eines technischen Experimentes zur Steigerung der
Ausbeute an Gold, Zinn und Uran. Das dgyptische Thema der Zyklen, das an die
akmeistische Mnemopoetik der zwanziger Jahre ankniipft, fithrt ins geistige
Zentrum der Verbrechen. Schon Mandel’$tam hatte aus dem scheinbar uniiber-
briickbaren Kontrast, der Differenz von igyptischer Archaik und stalinistischer
Moderne einen Aspekt der Ahnlichkeit herausgefiltert und fiir die Erkenntnis ei-
ner fremdartigen, unverstéindlichen Gegenwart dienstbar gemacht.? Bestimmte
Varianten moderner Rationalitdt haben sich von allen menschlichen Riicksicht-
nahmen abgelGst und im Namen eines ideologischen Prinzips, einer gesell-
schaftlichen Norm oder eines Produktionsziels gegen andere Menschen gekehrt,
deren Vernichtung und Ausléschung entweder in Kauf genommen oder bewusst
angestrebt wird.

So ldsst sich am thanatopoetisch besonders bedeutsamen , dgyptischen* Mo-
tivkomplex exemplarisch zeigen, wie fein die intertextuelle Verflechtung ein-
zelner Bausteine der Zyklen angelegt ist und wie sehr man fiir ein angemessenes
Verstdndnis dieser Verflechtung auf eine Kenntnis der russischen Moderne an-
gewiesen ist. Die Erzihlungen betten Elemente der kulturellen Symbolik und
Praxis wie die Totenrede und den toten Dichter in einen génzlich neuen Kontext

3% Vgl. Verf. ,Pyramiden in Petropolis. Der Petersburger Text' und das Erinnerungsbild Al-
agyptens”, W.S. Kissel et alii (Hg.), Kultur als Ubersetzung. Festschrift fiir Klaus Stidrke,
Wiirzburg (Konigshausen & Neumann)1999, 141-166, hier 157-163.
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des 20. Jahrhunderts und seiner totalitiren Systeme ein. Sie brechen dabei je-
doch nicht mit der Moderne des frithen 20. Jahrhunderts, sondern kniipfen, wie
gezeigt werden konnte, bis in motivische Details an die Mnemopoetik des Ak-
meismus an. Vom toten Dichter Mandel’$tam ziehen sich zahlreiche Fiden zum
iiberlebenden Dichter Salamov. Aber zugleich ist in der unaufloslichen Span-
nung zwischen Fiktion und authentischem Dokument, zwischen Rede und
Schrift auch die Erkenntnis beschlossen, dass die Sprache an das Geschehen
niemals entfernt heranreichen kann.40

40" Die unaufhebbare Differenz zwischen dem leidenden und dem schreibenden Subjekt zeigt
Jurgenson op. cit. 173ff. am Beispiel der Erzihlung Der Handschuh. Die Haut hat sich von
der Hand des Pellagrikers wie ein Handschuh geldst und ist im Eis zuriickgeblieben. Wih-
rend seiner langsamen Genesung ist die Hand, die schreibt, eine andere als die Hand, die die
Peinigungen physisch erleiden musste.
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Raoul Eshelman

ZUR PHANOMENOLOGIE DES TODES IN ZVJAGINCEVS FILM
VOZVRASCENIE (DIE RUCKKEHR)

Aage Hansen-Léve zum 60.

Andrej Zvjagincevs viel beachteter Film Vozvrascenie (Die Riickkehr, 2003)
handelt von der unerwarteten Ankunft eines strengen, geheimnisvollen Vaters
und von seinem ungewollten Opfertod beim Versuch, seinen widerspenstigen
Sohn vor einem tédlichen Turmsprung zu bewahren. Obwohl die Riickkehr des
Vaters mit biblischer Symbolik gesiittigt ist, erweist sich diese Symbolik im
Laufe der Handlung als widerspriichlich oder unstimmig. Der alttestamentarisch
anmutende Vater kehrt zuriick und opfert sich (und nicht der Sohn); der Vater
fallt zur Erde (wie einst Satan); und das Wasser, und nicht der Himmel, nimmt
den verstorbenen Vater nach seinem Tod unerwartet auf. Gleichzeitig sperrt sich
der Film gegen eine rein psychologische Interpretation, die den Tod des Vaters
als bloBe Folge eines ungeldsten Vater-Sohn-Konfliktes erkliren liele. Die
Riickkehr ist von einem streng symmetrischen Aufbau gekennzeichnet, der die
freien Willensentscheidungen der handelnden Personen beschneidet und diese
immer wieder in mythisch-zyklische Erkldrungsmuster zu iiberfithren droht. So
erweist sich nahezu alles, was sich in der ersten Hilfte des Filmes zutragt, als
Vorzeichen dessen, was in der zweiten Hilfte geschieht. Und: Es ist un-
zweifelhaft der Tod des Vaters, der den Film in ein ,,vorher* und ,.nachher* ein-
teilt und diese Symmetrie herstellt. Es fragt sich daher, in welchem Kontin-
genzzusammenhang sich die handelnden Personen {iberhaupt bewegen — in ei-
nem religidsen, in einem psychologischen oder in einem mythischen — und wel-
chen Stellenwert der Tod des Vaters innerhalb dieses Zusammenhangs ein-
nimmt.

Beim Versuch, diese Fragen zu beantworten, habe ich mich fiir eine phéno-
menologische Vorgehensweise entschieden. Dieser Schritt wird zum Teil durch
die Eigenart des Films selbst legitimiert. Sowohl dessen strenge, minimalistisch
gehaltene Bildhaftigkeit als auch die fast vollkommene Ausblendung eines ge-
sellschaftlichen Kontextes bewirken eine radikale visuelle und handlungs-
logische Reduktion, die zu einer phinomenologischen Analyse geradezu einlddt.
Zudem soll die phinomenologische Annéherung an Die Riickkehr nicht mittels
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einer klassischen Epoché eines Husserls oder an Hand der Daseinsanalyse eines
Heideggers geschehen, sondern in einer spezifisch postmetaphysischen Phéno-
menologie, welche die dekonstruktive Kritik Derridas ausdriicklich beriicksich-
tigt. Dieser vom franzdsischen Philosophen und Theologen Jean-Luc Marion
entwickelte Ansatz stellt eine radikale Neuinterpretation phdnomenologischer
Grundsitze dar und verspricht tiberaus fruchtbare Antworten auf die Frage nach
dem symbolischen Status des ritselhaften Vaters und seines Todes in Die Riick-
kehr. Gleichzeitig fiihrt die phidnomenologische Fragestellung in eine litera-
turhistorische hiniiber. Denn angesichts des abgeschlossenen Erscheinungsbildes
des Films stellt sich die Frage nach einer moglichen dsthetischen Uberwindung
der Postmoderne, die jedes scheinbar kontextfreie Phinomen wieder in einen
endlos offenen Kontext zuriickfiihren miisste. Die Frage ist, ob der Film in sei-
ner Phinomenalitidt diesem Zwang unterliegt, oder ob er ihn erfolgreich unter-
lduft.

In der folgenden Analyse wird Marions Phinomenologie {iberhaupt zum ers-
ten Mal auf eine narrative Gattung angewandt. Ausgangspunkt sind Marions
neuere Werke wie Etant donné (Marion 1998) und ,,The Reason of the Gift*
(Marion 2005), in denen eine weit reichende Neubestimmung der phinome-
nologischen Reduktion unternommen wird. Zu betonen wire allerdings, dass
mein Anliegen ein analytisches und nicht ein philosophisches oder theologisches
ist. Der Beweis fiir die Tauglichkeit von Marions Philosophie wird hauptsiich-
lich iiber deren Praxisrelevanz und nicht iiber eine formale Kritik deren philoso-
phischer Pramissen erbracht. Dies bedeutet allerdings nicht, dass nicht eine kri-
tische Absicht vorliegt. Diese vollzieht sich aber bei der analytischen Anwen-
dung der Theorie und nicht im Modus des apriori. Dabei wird stillschweigend
von einer Kongruenz zwischen Marions phdnomenologischem Einheitsdenken
und dem neuen ésthetischen Monismus oder Performatismus' in der Zeit nach
der Postmoderne ausgegangen. Marions postmetaphysische Phinomenologie ist
nicht ein geistesgeschichtlicher Sonderfall, sondern Teil jener monistischen Ge-
samtwende in der Kultur, die Postmoderne und Poststrukturalismus langsam a-
ber sicher ablést.?

Wie schon erwihnt, ist eine kritische Darstellung von Marions umfangreicher
phidnomenologischer Lehre an dieser Stelle nicht beabsichtigt. Dennoch ist es
angebracht, einige Grundbegriffe von Marion im voraus zu erldutern, um sie fur
die Zwecke der Erzihl- und Handlungsanalyse im Film nutzbar zu machen. Da-
bei sind vor allem die kantianischen und performativen Elemente hervor-
zuheben, denen eine Schliisselrolle bei Marions Erneuerung der Phino-
menologie zukommen.

! Zur niiheren Begriindung siche Eshelman 2000.
2 Zur Positionierung Marions innerhalb dieser theoretischen Wende siehe Eshelman 2007,
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Marions erster bemerkenswerter Argumentationszug gilt der Ausschaltung
der traditionellen phinomenologischen Beschiftigung mit der wissenschaftlich-
genauen Bestimmung der Objekthaftigkeit (Husserl) und mit der existentiellen
Wabhrheitssuche im Dasein (Heidegger). Dieser Zug ist — nicht iiberraschender-
weise — umstritten und hat zu heftiger Kritik seitens eher traditionell denkender
Phinomenologen gefiihrt.? Kern der Abwendung von Husserl und Heidegger ist
Marions Setzung der Gegebenheit (donation, givenness) als erstes phidnome-
nologisches Prinzip; diese Gegebenheit wird jeglichem Nutzdenken - ein-
schlieflich dem der Wahrheitssuche — vorgeschoben. Dabei kommt es still-
schweigend zu einer Asthetisierung der Gesamtwirklichkeit, die sich stark an
Kant anlehnt, denn die radikale Ausklammerung des Nutzdenkens in der phéino-
menologischen Schau riickt die Interesselosigkeit, Notwendigkeit, Zwecklosig-
keit und Unbegrifflichkeit des dsthetischen Objekts im kantischen Sinne nolens
volens in den Vordergrund.* Marions Analyse der Gegebenheit zielt also auf die
Art und Weise ab, wie die Dinge in der Anschauung bzw. unterhalb der Grenze
der Begriffe und vor jeglichem Nutzdenken auf uns einwirken.

Bei Marion erfihrt diese Asthetisierung zwei weitere Differenzierungen. In
der phiinomenologischen Reduktion kann es zunichst zu einer schwachen As-
thetisierung kommen, die Marion in fiinf ,.Bestimmungen* (déterminations) ein-
teilt (vgl. Marion 1998, 159-250). Fiir meine Zwecke wird es reichen, auf die
erste Bestimmung, die Anamorphose, kurz einzugehen. Die Anamorphose in
Marions speziellem Sinne bezieht sich auf das Aufeinandertreffen von Phino-
menalitit und empfangendem Bewusstsein in der phidnomenologischen Reduk-
tion oder Anschauung: Sie betrifft die Art und Weise, wie sich das Phéinomen
dem Beobachter ohne Begriff und Ursache gibt bzw. wie es ihn so positioniert,
dass er das Phinomen als individuell, abgeschlossen und ereignishaft in einem
neuen, speziell auf das Phinomen gemiinzten Kontingenzzusammenhang wahr-
nimmt. Dies geschieht in der Einheit einer dynamischen Performanz, in der er-
scheinendes Objekt und empfangendes Bewusstsein einander auf einer be-
stimmten Achse unterhalb der Schwelle der Begrifflichkeit, des konomischen
Kalkiils, der Kausalitit usw. begegnen.

Die zweite von Marion vorgenommene Differenzierung betrifft solche Er-
scheinungen, die eine starke, iiberwiltigende Asthetisierung hervorrufen, die
Marion Sittigung oder gesittigte Phinomene (saturation, phénomenes saturés)

3 Zur Kritik aus einer Heideggerianischen Perspektive siehe Elliot 2005. Indiskutabel fiir Elliot

ist u.a. Marions Abkoppelung der phinomenologischen Reduktion von der Sprache: .[...]
Heidegger alone recognizes that revelation can make sense only through the effort to attend
and respond to what is given in and by language. [...] Marion’s saturated phenomenon, by
contrast, comes like a thief in the silence of the night and is gone by the time light shines
upon the earth” (Elliot 2005, 96). Eine Verteidigung Husserls gegen Marions Kritik liefert
Mooney 2005.

4 Vgl. die betreffenden Stellen in der Kritik der Urteilskraft, §1-22.
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nennt und die klassische Ziige des Schénen und Erhabenen in sich vereinen
(sieche Marion 1998, 251-342 sowie Marion 2001).5 In dieser Hinsicht lisst sich
in Bezug auf Marion von einer dsthetisierten oder kantianischen Phdno-
menologie sprechen, da die Kernpunkte der kantischen Asthetik stillschweigend
zum Ausgangspunkt der ganzen phanomenologischen Sache erhoben werden.
Gegen Kant argumentiert Marion dagegen, wenn er die Anschauung streng vor
begrifflich geleiteter Reflexion — dem Verstand und der Vernunft — setzt. Dieses
spezifisch phdnomenologische Beharren auf der vorbegrifflichen Anschauung
hat den zusitzlichen Vorzug, dass es die ganze dekonstruktivistische Sprach-
kritik — die es bekanntlich auf die endlose Freilegung von aporetischen Wahr-
heitsbegriffen abgesehen hat — unterlauft. Denn nicht die Feststellung der Wahr-
heit iiber Sprache wird von Marion anvisiert, sondern die Beschreibung der vor-
pragmatischen, vorbegrifflichen Einwirkung des Dinges auf den Beobachter in
der Einheit der phinomenologischen Reduktion.

Es stellt sich dennoch die Frage, ob dieser #sthetisierte Reduktionsbereich
nicht gleich in sich einbricht, wenn er einer strengen Dekonstruktion, wie Der-
rida diese etwa in Die Wahrheit in der Malerei (Derrida 1992) betreibt, wieder
ausgesetzt wird. Marion kommt diesem Schritt zuvor, indem er es direkt mit
Derrida aufnimmt. Speziell greift er Derridas metaphysikkritische Kriterien auf
und zeigt, wie durchaus alltigliche, unmittelbar evidente Phéinomene sie erfiillen
und zugleich unterlaufen. Ausgangspunkt fiir Marion ist die metaphysische
Okonomie, wie sie Derrida in seiner Kritik von Marcel Mauss’ Die Gabe bloB-
gelegt hat. Wie Derrida zeigt, setzt die Mauss’sche Begriffsbestimmung eine
»wahnsinnige™ Ordnung voraus, in der es die Gabe nur dann geben kann, wenn
sie als solche nicht wahrgenommen wird (Derrida 1992, 28). Der Versuch von
Mauss, die Gabe (die per definitionem die Verneinung der Okonomie ist), in ein
verbindliches 6konomisches Tauschsystem einzubetten, fithrt zu einem meta-
physischen Diskurs, der zwischen Vernunft und Wunschdenken nicht mehr un-
terscheiden kann oder will. Mauss’ Dilemma ist dabei kein personliches oder
zufilliges, sondern ist das Dilemma einer jeden Vernunft, die die eigene Verstri-
ckung in der Unvernunft nicht wahrhaben will.

Marion nimmt die Derrida’sche Kritik an, fiihrt sie aber einen entschei-
denden Schritt weiter. Wihrend sich Derrida — wie immer — mit der Feststellung
einer Aporie zufrieden gibt, erblickt Marion neue produktive Moglichkeiten des
Gebens ausgerechnet im Scheitern der Okonomie — also in solchen Fillen, in
denen eine Vergegenwirtigung der Gabe nicht zu Stande kommt und ein 6ko-
nomisches oder metaphysisches Kalkiil nichr aufgeht. Wie er in einer Reihe von
iiberaus einleuchtenden Fallstudien in Etant donné und in ,,The Reason of the

5 Auf diesen wichtigen Aspekt von Marions Denken kann hier nur am Rande eingegangen
werden. Eine ausfiihrlichere Darstellung der déterminations und der phénomeénes saturés ent-
hiilt Eshelman 2007.
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Gift™ zeigt, ist die Einklammerung des Gebers, des Empfingers und der Gabe
nicht nur méglich, sondern auch bestechend einfach zu verwirklichen. So wird
der Geber eingeklammert, wenn er anonym bleibt oder, wie bei einer Erbschaft,
gestorben ist; in einem solchen Fall kann die Gabe dem Geber unméglich wie-
der prédsent gemacht werden. Ebenfalls wird der Empfinger eingeklammert bzw.
bringt das 6konomisch-metaphysische Kalkiil zum Erliegen, wenn er ein Feind
ist oder sich undankbar gibt; er wird sich gegen gerade jene Reziprozitit ver-
wehren, welche die Metaphysik der Priisenz verlangt. SchlieBlich lédsst sich auch
die Gabe in solchen Fillen einklammern, in denen die performative Qualitét der
Gabe deren materielle Prisenz bei weitem iibersteigt: so z.B. wenn jemandem
Macht verliehen wird (durch Krone, Kreuz, Bischofsstab usw.); wenn ich mich
dem Anderen (etwa in der Ehe) gebe; wenn ich jemandem mein Wort gebe. Hier
geht es nicht um den materiellen Wert der verlichenen Gegenstiinde, sondern um
eine weiter reichende Versprechung oder performative Verpflichtung. Insgesamt
duBert sich die Uberwindung der Metaphysik in einer performativen Inkom-
mensurabilitdt: einerseits durch die Unterschreitung des metaphysischen Erwar-
tungshorizonts (Einklammerung des Gebers und des Empfingers), andererseits
durch dessen Uberschreitung (Einklammerung der Gabe). Marions performa-
tives Verstdndnis der phdnomenologischen Reduktion als Gabe bahnt einen
Ausweg aus der epistemologisch korrekten, aber letzten Endes rein defensiv
agierenden Erkenntniskritik Derridas, die nur nachtriglich in den metaphysi-
schen Diskurs eingreift und lediglich die Aussicht auf eine fortwihrende Freile-
gung von Aporien bietet.

Mit seiner Uberwindung der aporetischen Erkenntniskritik Derridas in Bezug
auf die Gabe eréffnet Marion ein fiir die Film- und Literaturanalyse sehr aus-
sichtsreiches Betdtigungsfeld. Dies betrifft vor allem die Analyse spezifischer
Handlungsfolgen, in denen sich die Einklammerung von Geber, Empfinger und
Gabe als maglich zeigt. Besonders relevant in unserem Zusammenhang ist das
Thema der Vaterschaft, wie es Marion in seinem Aufsatz , The Reason of the
Gift* (Marion 2005) ausfiihrt.

Als Phinomen betrachtet, ldsst sich die Vaterschaft als eine spezifische Er-
scheinungsform der Gabe auffassen und entsprechend einklammern und redu-
zieren. So ist der Vater als Geber eingeklammert, weil ,.er immer fehlt* (Marion
2005, 119). Im Gegensatz zur Mutter, die dem Kind gegeniiber immanent ist, ist
der Vater von einer ,,ungliicklichen Transzendenz" gekennzeichnet (2005, 119):
,he procreates in only a moment and, having become useless, withdraws imme-
diately—in contrast to the mother, who remains, and in whom the child re-

6 Derrida ist selbstverstindlich nicht bereit, diese erkenntniskritische Linie preiszugeben. Die-

se und andere Streitpunkte werden von Marion und Derrida in einer in Kearney 1999 aufge-
zeichneten Debatte direkt thematisiert.
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mains® (2005, 119). Der Vater kann auch nachher paradoxerweise nur mit dem
Kind vereint bleiben, indem er es als , Jiger, Kdmpfer oder Reisender* verlésst:
er muss sich immer wieder von seinem Zuhause entfernen, um das Kind zu ver-
sorgen (2005, 199). Zudem ist der Vater eingeklammert, weil sich seine Vater-
schaft nicht unmittelbar bestatigen lésst (selbst ein genetischer Test ist vermittelt
und nicht fehlbar). Schlieflich kann sich der Vater dem Kind eigentlich nur ge-
ben, indem er diesem immer wieder eine symbolische Identitit zukommen lasst:
. This symbolic identity must be constantly given again, endlessly, in every mo-
ment, and can be made secure only be repeating it until the end* (2005, 120).
Die Einklammerungsbedingungen der Vaterschaft lassen sich als Riickzug,
Weggang und Redundanz (withdrawal, departure, redundancy {2005, 120]) zu-
sammenfassen.

Die Einklammerung des Empfingers, des Kindes, erfolgt ihrerseits dadurch,
dass das Kind das Geschenk des Lebens in keiner angemessenen Weise je zu-
riickzahlen kann. Wie Marion betont, handelt es sich nicht um ,subjektive Un-
dankbarkeit™ oder um ,.empirischen Hass", sondern um eine ,,prinzipielle Un-
moglichkeit™ (2005, 120):

Whether he wants to or not [...] the child can never ,render,” and it will
remain ungrateful, inadequate, and inconsiderate, because it will never be
given to him to render to his father what he has received from him—Ilife.
[...] At best, the child will render a peaceful death to this father, but he
will never give back (or render) him life. (2005, 120)

Schlielich lidsst sich auch die Gabe (des Lebens) einklammern, weil das Le-
ben nicht besessen werden kann: , Life is not, since nothing is without it; it is not
seen, or defined, or grasped as something real—as one thing among others"; es
ist ,,the nothing that tears everything away from nothingness™ (2005, 121).

Diese okonomisch und metaphysisch defizitiren Zustdnde, die den pha-
nomenologischen Horizont der Vaterschaft bilden, schaffen ein quasi-theolo-
gisches Feld der Gegebenheit,” das in Die Riickkehr noch ein Stiick stirker re-
duziert und verschiirft wird. Denn der Vater in Die Riickkehr hat sich nicht blo

7 Marion bestreitet vehement eine theologische Absicht in seiner Phinomenologie (vgl. Mari-

on 1998, 10-11), und in der Tat ist es nicht zwingend notwendig, sich einen Gott als den ,Ur-
geber” aller Phinomene vorzustellen. Nichtsdestotrotz entsteht bei Marion in Ermangelung
metaphysischer und Skonomischer Positivititen ein Horizont, der uniibersehbare Parallele
zum Selbstverstindnis des christlichen Monotheismus hat (Marion ist sich dieser Parallelen
durchaus bewusst). Marion — der kein Anhiinger eines Fideismus oder einer Naturreligion ist
— lost das Bezugsproblem zwischen Phinomenologie und Theologie dadurch, dass er die Of-
fenbarung als eine hoch paradoxe Moglichkeit begreift, die man phidnomenologisch be-
schreiben kann, ohne sie zur Immanenz zu reduzieren (1998, 10). Der Glaube an die ,.doppelt
paradoxe* Offenbarung wiire die Kronung seiner Phiinomenologie, leitet sich aber nicht
zwingend aus dieser ab.
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eine kurze Zeit lang oder immer wieder zuriickgezogen, sondern ganze 12 Jahre.
Dazu bleiben die Griinde fiir seinen Riickzug bzw. fiir seine Wiederkehr ohne
jegliche Erklarung: Er agiert vollig unterhalb der Schwelle des kausalen,
zweckmiifligen Denkens. Dariiber hinaus wird seine Vaterschaft bis zum Ende
des Filmes von dem jiingeren Sohn Ivan immer wieder angezweifelt; erst am
Ende — als die Kinder ein Familienphoto hinter dem Klappspiegel im Auto ent-
decken — wird seine symbolische Identitit gewiss: Trotz seiner langen Abwesen-
heit war der Vater den Kindern gedanklich stets nahe. Schlieflich iibt sich der
Vater geduldig in der redundanten — und nur zum Teil gegliickten — Aufgabe,
den Séhnen in die niitzlichen und wertvollen Dinge des méinnlichen Lebens ein-
Zuweisen.

Auch die Einklammerung des Empfingers lédsst sich bei den beiden Kindern
beobachten. Dies ist uniibersehbar bei dem stets widerspenstigen Ivan, macht
sich aber auch in einer Schliisselszene bei dem eher angepassten Andrej be-
merkbar, der sich undankbar fiir die vom Vater geschenkte Zeit beim Angel-
ausflug zeigt und die ihm gegebene Frist missachtet. Ob Ivan dem Vater wirk-
lich einen friedlichen Tod schenkt, sei vorlidufig dahingestellt, aber der Vater im
Tode sieht verbliiffend aus wie der Vater im Schlafe: Er ist nicht im Zorn aus
dem Leben geschieden. Und schlieBlich werden die Kinder durch das erneute
Verschwinden des toten Vaters — er versinkt versehentlich im Meer, weil sie das
Boot nicht angebunden hatten — in eine radikale Freiheit entlassen, die ohne
Kausalitit und ohne Zweckdenken daher kommt. Nicht einmal im Tode ldsst
sich der Vater verdinglichen: Sein einziges Erbe ist das vollig offene Leben, in
dem sich die Kinder nun entfalten werden.

Diese Radikalisierung und gesteigerte Reduktion der Gabe der Vaterschaft
gibt sich allerdings auf eine Art und Weise, die nicht mit der christologischen
Ausrichtung von Marions Phiinomenologie vereinbar ist. Vor allem aus Marions
Ausfithrungen in Etant donné und De surcroit (Marion 2001) geht deutlich her-
vor, dass er die Vollendung der Phinomenologie der Gegebenheit in der Aus-
richtung eines ,,Begabten™ (I’adonné) auf eine ,,Ikone™ (I’icone) sieht, also auf
einen Anderen, an den der Begabte glaubt oder dem er vertraut (vgl. Marion
1998, 343-438). Diese phinomenologische Einstellung auf einen vertrauten An-
deren ist die vorbereitende Vorstufe der (nicht zwingenden) Annahme der dop-
pelt paradoxen, nicht mehr hinterfragbaren christlichen Offenbarung, die Marion
»phénoménalité au second degré* oder ,saturation de saturation™ nennt (Marion
1998, 327). In Die Riickkehr wird jedoch deutlich, dass diese christliche Verhei-
ffung im Sinne Marions nicht erfiillt wird. Denn aus dem mal mit christologi-
schen, mal mit alttestamentarischen Ziigen ausgestatteten Vater® ergibt sich kein

¥ Vgl z.B. die Szene, in der der Vater an die Familie eine Art Sakrament mit Wein und Fleisch

erteilt, oder die erste Begegnung der Kinder mit dem schlafenden Vater, welche das Renais-
sance-Gemilde Die Beweinung Christi von Andrea Mantegna direkt zitiert. Die paradoxe
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stimmiges Gesamtbild. Zum einen verschwindet er fiir immer nach unten, ins
Wasser; zum anderen ist sein versehentlicher Sturztod kein Opfergang im christ-
lichen Sinne und lésst sich nur schwerlich mit dem langen, bewusst ertragenen
Leiden Christi vergleichen. Sollte der Vater ein Abbild Christi sein, dann ist sei-
ne Opferleistung allzu beiliufig ausgefallen, seine Nachahmungsleistung allzu
blass.

Wegen der symbolischen Unstimmigkeiten, die vor allem beim Tod des Va-
ters auftreten, bietet sich bei der Bestimmung des Kontingenzzusammenhangs
des Films eine andere, nicht-christliche Quelle an. Diese Quelle ist C.G. Jungs
Archetypenlehre, nach der apriori gegebene psychische Strukturen oder Arche-
typen ,,in einen metaphysischen Raum hinausgesetzt und hypostasiert [werden]*
(Jung 2001, 62). Im Gegensatz zum Christentum sind die so hypostasierten Ar-
chetypen fiir ihr Seelenheil nicht auf eine bestimmte Opferleistung angewiesen,
und im Gegensatz zu Freud sind sie nicht von vornherein in ein agonistisches
Vater-Sohn-Mutter-Dreieck eingebunden. Vielmehr ist das hochste Gut der
Jung'schen Lehre die gegenseitige Durchdringung des minnlichen und des
weiblichen Prinzips? — eine Ureinheit, die in Die Riickkehr archetypisch ange-
legt ist, aber betont nicht realisiert wird. Die Trennung der Geschlechtseinheit
im Film fiihrt zur Herausbildung eines fiirsorglichen, aber passiven weiblichen
Prinzips, das alles iiberdauert und alles wieder in sich aufnimmt, und zur Her-
ausbildung eines patriarchalischen, aktiven Prinzips, das es nicht vermag, die ei-
gene Autoritit und Selbstindigkeit konfliktlos auf den ménnlichen Nachwuchs
zu iibertragen. Zudem erweist sich die patriarchalische Ordnung in der filmi-
schen Reduktion als inhaltslos: Sie besteht aus einem phallischen Turm, der den
Blick auf einen komplett leeren Horizont freigibt. Die einzige Wertquelle — die
mysteridse, in der Erde begrabene Hohlform der Kiste — ist dagegen weiblich
konnotiert und stellt wohl den eigentlichen Antrieb fiir die undurchsichtigen
Handlungen des Vaters dar. Bezeichnenderweise konnen die Kinder mit dem
Vater um die Kiste nicht konkurrieren, weil sie von deren Existenz nichts ahnen.
Diese Befindlichkeit ist betont archetypisch und nicht ddipal: Die Jung’schen
Archetypen trigt man apriori in sich, wihrend der Odipuskomplex aus einem
Beziehungskonflikt heraus entsteht, der auf die Psyche von auBlen einwirkt.

Gewisse Parallelen zum Jung’schen Archetyp des Kindes lassen sich auch in
Ivan feststellen: ,,Es [das Kind] ist das Verlassene und Ausgelieferte und zu-
gleich das Gottlich-Machtige, der unansehnliche, zweifelhafte Anfang und das
triumphierende Ende* (Jung 2001, 134). Ivan als ,ewiges Kind" ist sicherlich,

Sittigung des Vaters mit christlicher Symbolik wird auch dadurch erhéht, dass sein Fami-
lienfoto in einer illustrierten Bibel aufbewahrt wird, und zwar in einer Seite, welche die Op-
ferung Isaaks durch Abraham darstellt. Diese Details sind bereits von mehreren Kritikern er-
kannt worden, siehe z.B. Plachov 2004 und Woll 2007.

Jung (2001, 62) nennt als Beispiel traditionelle Vorstellungen der Syzygie (mannweibliche
Gétterpaare) bzw. kosmogonische Begriffspaare wie yin/yang.
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wie Jung hinzufiigt, ,,eine UnangepaBtheit, ein Nachteil und eine gottliche Pra-
rogative™ (2001, 134). Der betonte ,kindische* Ivan ist zudem die Schliissel-
figur beim Sturz des Vaters. Es wire jedoch voreilig, in Die Riickkehr eine ge-
naue Ubertragung Jung’scher Prinzipien auf die Filmhandlung erblicken zu wol-
len. Wie schon angedeutet, sind die Kinder durch ein spezifisches Schema der
Angepasstheit bzw. Nicht-Angepasstheit bestimmt, das seinen Ursprung im frei-
willigen Sprung von einem phallischen Turm hat. Der an Hohenangst leidende
Ivan weigert sich, diesen rife de passage zu vollziehen und sich der ménnlichen
Gruppe anzupassen; er wird aus seiner auswegslosen Lage erst durch die trds-
tende Intervention der Mutter erlést. Die Stigmatisierung als teuflischer ,,ko3en*
(Ziegenbock, ,,Arsch®) durch die anderen Kinder ldsst seine Verweigerungs-
haltung sowie seine Angewiesenheit auf das weibliche, trstende Prinzip zu-
néchst als etwas Boses, Teuflisches erscheinen.!? Psychologisch und mytholo-
gisch betrachtet ist Ivan der ewig Unangepasste, der ewige Verweigerer, eine
Kainsgestalt, welche die Autoritiit des Vaters aus Eigensinn und Schwiche un-
tergriibt und diesen buchstiblich zum Fall bringt.

Das Kuriose an dieser Stigmatisierung ist, dass sie sich im Kontingenzzu-
sammenhang des restlichen Films als Schein erweist und auflést. Denn in die-
sem Film gibt es kein urspriinglich Boses, keinen unentscheidbaren Widerstreit
zwischen getrennten Prinzipien oder Urspriingen. Dies sieht man am deutli-
chsten in der psychischen Erscheinungsform des Vaters. Denn der Vater stirbt
nicht deshalb, weil es ihm an einem organischen weiblichen Anteil mangelt,
sondern weil er unfiihig ist, diesen verborgenen Anteil zu entwickeln und ver-
mitteln. Dies wird im allerletzten Foto offenbar, das im Film gezeigt wird: Der
Vater wird in der Haltung einer Madonna gezeigt, er wird genauso wie die Mut-
ter als Triger der Liebe und Fiirsorge bildhaft inkarniert.!! Der Konflikt zwi-
schen Vater und Sohn erweist sich als Strukturproblem der viterlichen Indi-
viduation und nicht als eine unab#nderliche mythologische Gegebenheit: Es
handelt sich um die spezifische Unfihigkeit des Vaters, sich seinen Kindern
nicht nur ménnlich, sondern auch weiblich zu geben. Umgekehrt aber ist der Va-
ter keine frei schwebende psychologische Personlichkeit, sondern die etwas zu
streng geratene Hypostasierung eines méannlichen Archetyps, eines apriori ge-
gebenen Strukturprinzips. Diese quasi-psychologische, quasi-mythologische Be-
findlichkeit (vermengt mit jeder Menge christlicher Symbolik) macht es dem
Zuschauer schwer, dem Vater habhaft zu werden.

Der Status des Vaters als individuierte Hypostase wird offenbar bei seiner
Ankunft und bei seinem Tod. Diese Anfangs- und Endstationen seiner irdischen
Erscheinungsweise verhalten sich streng anamorphotisch zueinander. Die erste,

10 Die Teufelssymbolik wird dadurch komplettiert, dass Ivan spiter ,.etwas mit dem FuB* hat
und hinkt.
I Siehe auch Wall 2007, 158-160.
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perspektivisch verkiirzte Einstellung nach seiner Ankunft zeigt ihn liegend im
Schlaf; die erste Einstellung nach seinem Tod zeigt ihn von oben, perspektivisch
entzerrt. Tod und Schlaf erscheinen als positionell verschiedene Varianten eines
einzigen Zustandes;'? die vollige Entzerrung des Anderen ist jedoch nur mog-
lich im nachhinein, nach dem Tod. Doch auch hier verdringt das Archetypische
das Christliche (und das Erkenntniskritische sowieso). Das erste Bild des Films
zeigt die letzte Bahre des Vaters: das unter Wasser treibende Boot, das weib-
liche und ménnliche Symbolik in sich vereint (Hohlraum plus spitzem, nach o-
ben weisendem Bug). Zuniichst erfassen wir diese Szene nur in der Anschauung,
wir wissen nicht, was sie zu bedeuten hat. Erst nach dem Tod und Verschwin-
den des Vaters stellt sich die spezifische Bewandtnis des Bootes heraus. Dessen
mannweibliche Erscheinungsform markiert ndmlich einen archetypischen Ur-
sprung, der sich immer wiederholen wird — aber eben unter jeweils anderen, fiir
uns unvorhersehbaren Bedingungen. Die geschlossene Erscheinungsform des
Films scheint mythisch und zirkuldr zu sein, in Wirklichkeit aber ldsst sie eine
lineare, offene Entwicklung oder Performanz innerhalb des Horizonts des Ar-
chetypischen zu.!3

In dem Film gibt sich eine Transzendenz, die jedoch nicht die des Todes ist.
Das ist ein wichtiger Unterschied zu der von Heidegger und Derrida ausgehen-
den Tradition. Der Tod dient weder als Fixpunkt fiir eine existentiell authen-
tische Haltung im Dasein (wie bei Heidegger) noch fiir die endlose episte-
mologische Kritik des logozentrischen Diskurses (wie bei Derrida'4). Der Tod
des Vaters ist vielmehr eine eingeklammerte Gabe, die sich im Sinne Marions
exzessiv, ohne Bedingungen, ohne Intention und ohne Gegenseitigkeit gibt, um
die Séhne in die eigene Identitdts- und Individuationssuche zu entlassen. Die ei-
gentliche Gabe ist mehr als bloB die nachtrdgliche Erkenntnis, dass man den An-
deren verkannt hat. Sie ist vielmehr der Glaube an die selbstlos vermittelte Liebe
des Vaters, die von den zwei Kindern nun auf eine eigene Weise, ohne Mog-
lichkeit einer Riickgabe, umgesetzt werden muss.

12 Dies stimmt auch mit dem klassischen Verstindnis der Anamorphose in der Kunst iiberein,
wie dies von Baltrusaitis (1996, 7) formuliert wird: ,.[c’est] une destruction pour un rétablis-
sement, une évasion mais qui implique un retour.*

13 Zu einem dhnlichen Schluss kommt Alexander Wall (2007, 160), der in der Darstellung des

Vaters als Madonna einen Bruch mit mythischer Vorbestimmung sieht: , The icon [of the

father as madonna, R.E.] indicates a linear path leading beyond mythical circles®. Ich habe

erst nach der Erstellung des vorliegenden Aufsatzes Einsicht in die Druckfahnen von Wolls

Aufsatz erhalten, der in vielen Punkten mit meiner Analyse fibereinstimmt.

Fiir Derrida ist der Tod das einzige wahrhaft transzendentale Phinomen, das das Leben von

aullen steuert, ohne an diesem beteiligt zu sein. Vgl. Derrida (1995, 44) in Bemerkungen zu

Jan Patockas Phinomenologie: ..Death would be this possibility of giving and taking [don-

ner-prendre] that actually exempts itself from the same realm of possibility that it institutes,

namely, from giving and taking™ [Betonung im Original].
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Der Film relativiert den Tod durch die édsthetische Setzung einer paradoxen,
apriori gegebenen Einheit von minnlichen und weiblichen Qualititen, symbo-
lisiert durch den Hohlraum des Bootes mit dem nach oben weisenden, spitzen
Bug. Den Kindern bleibt diese Einheit im Wasser verborgen, fiir den Zuschauer
aber ist sie transparent und in der #sthetischen Anschauung zuginglich. Der
Film gibt sich also insgesamt selbst anamorphotisch, er zwingt uns gewisser-
mafen, uns entlang einer bestimmten, vom Film vorgegebenen Achse zu posi-
tionieren, die auBerhalb der zeitlichen und rdumlichen Perspektive der handeln-
den Personen liegt. Wer sich dieser Anamorphose fiigt, wird den Glauben der
Kinder in der Anschauung teilen; wer sich gegen diese Anamorphose sperrt,
wird nur Leere und Tod vorfinden. Epistemologisch haben wir also die Wahl,
uns frei zu positionieren, isthetisch aber nicht. Dies wird noch bestitigt in der
betonten Auktorialisierung der Personenperspektive, die ein wichtiges Merkmal
der neuen performatistischen Asthetik darstellt (vgl. dazu Eshelman 2000, 157-
160). Etliche Kritiker haben sich daran gestort, dass der Film {ibermifig
»schon* und psychologisch unstimmig sei (vgl. Surkova 2004, 44). Diese As-
thetisierung anstelle von Psychologisierung — was immer man davon erzéhl-
technisch halten mag — lisst sich aber ohne weiteres als Teil einer kiinstlerischen
Gesamtstrategie verstehen, die den schénen Glauben und die fiirsorgliche Liebe
gegen den Tod setzt, der sich phinomenologisch ohnehin als eine andere Er-
scheinungsform des Schlafes prisentiert. Der Tod des Vaters spielt sich in ei-
nem Kontingenzzusammenhang ab, der individuelle Wahlfreiheit zuldsst. Diese
Wahlfreiheit wird aber gleichzeitig als die Manifestation apriori gegebener
Grundkategorien oder Archetypen bestimmt, die immer wieder neu durchge-
spielt werden miissen. Der Tod des iibermiBig strengen Vaters hat auch deshalb
keinen erlésenden Opfercharakter, sondern ist eher ein ,Einschlafen®, das eine
neue, ausgewogenere Manifestation des Vaterarchetyps ermdglicht. In diesem
Sinne erscheint der Film als metaphysisch optimistisch, auch wenn der unmit-
telbare Ausgang pessimistisch wirkt.

Insgesamt bestitigt der Film einen Paradigmenwechsel in der Literatur und
Kulturgeschichte, den ich seit einiger Zeit systematisch unter der Bezeichnung
Performatismus zu erfassen versuche. Zu den Grundziigen dieser neuen Epoche
gehoren die Gestaltung des Kunstwerks als gerahmte, geschlossene Ganzheit;
das dsthetisch vermittelte Erleben von Glauben und Transzendenz; metaphy-
sischer Optimismus; die Ausrichtung auf Monismus; und die Auktorialisierung
der Personenperspektive. Zvjagincevs Film, der sdmtliche der genannten Merk-
male aufweist, ist in diesem Sinne kein Einzelphinomen, sondern Teil einer
groferen Tendenz, die dabei ist, langsam aber sicher den Tod der Postmoderne
herbeizufiihren.
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Renate Lachmann

DANILO KISS THANATOGRAPHIE. NON OMNIS MORIAR

Das Leben dem Tod zuriickzugeben, darin besteht die
Operation des Symbolischen.

Jean Baudrillard!

Erfahrungen ohne theoretische Durchsichtigkeit sind
ein unertriglicher Stachel.

Thomas H. Macho?

Aus Kiss Poetologie geht hervor, dass er seit Gulag und Holocaust eine ein-
schneidende Veriinderung der Todesdarstellung sieht, zumindest was die eigene
Thanatopoetik betrifft. Thanatographie, nicht also Biographie, erscheint als die
Schreibweise des 20. Jahrhunderts, die der Erfahrung der gewaltsamen Tode, die
den gewdhnlichen, den menschlichen Tod verdringt haben, gilt. Das Umschrei-
ben der Bio- in Thanatographien ist die unausweichliche Schreibweise, die die
Leben in den Schatten ihrer (un)vordenklichen Tode stellt. In Ein Grabmal fiir
Boris Dawidowitsch? erscheint Kiis Erzdhler als Thanatos-Detektiv, der in fak-
tischen und fiktiven Dokumenten den Todesindizien in den Viten der zu Opfern
gewordenen Helden nachspiirt und in ihren Lebenslinien die Todeslinien vorge-
zeichnet findet. Es geht thm um die narrative Raffung der durch unkonventio-
nellen Tod abrupt beendeten Lebensldufe, der ,gestoppten Biographien®. Kis$
lasst den Tod als Hasardspieler erscheinen, der ohne Ansehen der Lebenslogik
zuschligt. Was Kis$ zugleich herausstellt, ist, dass es der Erzihler ist, der als an-
tizipierender Detektiv die Todesdetermination des Opfers kennt, und dass er es
ist, der sie entwirft.4

Jean Baudrillard, Der symbolische Tausch und der Tod, Miinchen1982, 205.

Thomas H. Macho, Todesmetaphern, Frankfurt/Main 1987, 242.

Ein Grabmal fiir Boris Dawidowitsch (Grobnica za Borisa Davidovica, 1976), iibers. von
Ilma Rakusa, Frankfurt/Main 1986.

In Ein Grabmal bearbeitet Ki§ ein Kapitel aus Karlo Steiners Autobiographie 7000 Tage in
Sibirien, wo von einem Kartenspiel die Rede ist, das die kriminellen Lagerinsassen spielen.
Der Gewinner im Hasardspiel befiehlt den Mord an einem Mitgefangenen. Seit Spielende
gilt fiir den als Opfer ausersehenen, nichts ahnenden, politischen Hiftling Dr. Taube, das To-

e b —
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Kis sind die Todesmetaphern und Todesphilosopheme vertraut — ob er Phi-
lippe Ariés’ Geschichte des TodesS und Jean Baudrillards Thesen zum symboli-
schen Tausch in der franzosischen Emigration rezipiert hat, ist nicht ausge-
schlossen, Kenntnisse jiidisch-christlicher, antiker Vorstellungen von Verwand-
lung, Auferstehung, Nachleben und in der Psychoanalyse entwickelter Theore-
me hatte er mit Sicherheit. In Ein Grabmal fiir Boris Dawidowitsch und Die
Sanduhr® bestimmen sie, geradlinig oder verstellt, auf die Spitze getrieben oder
mit leichter Geste behandelt, seine Themen: Todesahnung, Todesangst, Toten-
gedenken, Begriibnisriten. In diesen Texten, die den Toten der Straflager und
dem Toten des Vernichtungslagers Auschwitz, seinem Vater, gewidmet sind,
entwickelt Ki$§ eine ambivalente Semantik, die gerade in ihrer auf Gedenken
ausgerichteten Diktion Vorstellungen von Postmortalitdt Raum gewinnen lisst,
die die dem Thanatographen aufgebiirdete Pflicht der Evokation der Opfer und
ihrer Grablegung zu erleichtern scheinen.

In den Texten Kiss ist dem thanatographischen Zug ebenso nachzugehen wie
den eingestreuten Elementen einer Todesphilosophie. Diese wird, verkiirzt, in
der Erzihlung ,,Enzyklopidie der Toten"7 entwickelt, die neben ihrer metapoeti-
schen Funktion (das fiir Ki§s Poetik zentrale Verfahren der exhaustiven Aufzih-
lung wird hier vorexerziert) auch eine meta-topische enthilt. Es ist, so heifit es,
eine Enzyklopidie, die dem Glauben an das Wunder der Auferstehung ent-
springt. Die die Enzyklopidie konstituierende Kartothek erscheint als Vorberei-
tung auf die resurrectio-Stunde, das Register geradezu als Beweis fiir die Aufer-
stehung: ,,Dieses Register wird dann wohl ein groBer Hort der Erinnerung sein
und ein einzigartiger Beweis fiir die Auferstehung* (50) — ,,Ovaj ¢e registar tada
biti velika riznica secanja i jedinstven dokaz uskrsnucéa*™ (35). Es gilt nur ein
einziges Lebenstelos: ,.Denn die Tage flieBen /doch/ wie ein FluB der Zeit, der
Miindung entgegen, dem Tode zu™ (56) — .,jer dani teku kao reka vremena, ka
udéu, ka smrti* (39). Wie in vielen seiner thanatographischen Texte ist auch hier
die Antizipation des Todes présent (die er in anderen Texten auch spielerisch

desurteil, das der seiner Ehre verlustig gegangene, nunmehr als Hiindin verachtete Verlierer,
der seinen Status als Bandenchef durch den Spielverlust eingebiibt hat, vollstrecken muB, um
die verlorene Ehre zuriickzugewinnen. Die Erzihlung, die mit einer Kurzbiographie des Op-
fers einsetzt, ldsst dessen Lebensstationen (Ldsung aus dem jiidischen Milieu des Rabbiner-
Vaters, Kampf, revolutionire Titigkeit, Gulagmartyrium) durch die Zufilligkeit des auf ihn
fallenden Todesspruches der Hasardspieler als von Beginn an vergeblich, vom Tod iiber-
schattet erscheinen. Sein Mirder vollstreckt das Urteil kurz nach der Freilassung Taubes, der
eine Titigkeit als Arzt in einem Krankenhaus aufgenommen hat — 5 Jahre nach Spielende,
Tausende von Kilometern vom urspriinglichen Ort des Spielgeschehens entfernt.

L’histoire de la mort, Paris 1978, iibers. von Hans-Horst Henschen, Una Pfau. Miinchen-
Wien 1980.

6 Die Sanduhr (Pe§canik 1972), iibers. von Ilma Rakusa, Miinchen 1984,

Titelerzihlung des Bandes Enzyklopiidie der Toten (Enciklopedija mrivih, 1983), iibers. von
Ivan Ivanji, Miinchen 1986.
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exerziert). Hier wird sie mit dem Entsetzen des um sein Ende Wissenden ver-
bunden, der seinen Tod, den wie eine Pflanze wachsenden Tumor, in sich trigt,
den er als Blumenmotiv — noch ahnungslos — immer schon gemalt hat. Das en-
zyklopédisch proliferierende Kondensat und das Blumenmotiv, das ins Bild ver-
senkte Bild, machen die Enzyklopddie zu einem Bilderbuch mit ideographischen
Zeichen, die in anderen Texten mit den konzeptuellen Zeichen, die er erfindet,
in semantische Konkurrenz treten.

In der Titelerzihlung von Ein Grabmal fiir Boris Dawidowitsch und in Die
Sanduhr erfahren Verwandlungs- und Begribnisvorstellungen Interpretationen
besonderer Art, was das Schicksal der zu Tode Gekommenen zu diktieren
scheint. Es sind Tote ohne Grab.

Das Grab aber erscheint als Garant fiir die Wiederauferstehung (so in Philip-
pe Aries’ Geschichte des Todes, der hier die christliche Tradition im Blick hat),
ebenso wie die jidische, sehr verzweigte resurrectio-Lehre an ein konkretes
Grab gebunden ist und mit Verwandlungserwartungen einhergeht, deren Ver-
wirklichung nach dem Tod erhofft wird. Paulus hilt, allen in der Apostel-
geschichte berichteten Anfeindungen trotzend, an der Lehre der Pharisder fest,
die durch die des Todesiiberwinders und Auferstandenen iiberhdht wird.® In dem
den Auferstehungsvorstellungen gewidmeten Band von Gisbert Greshake und
Jacob Kremer Resurrectio mortuorum® gilt die Interpretation jiidischen und
christlichen Quellen, wobei die Polysemie der Konzepte im Vordergrund steht.
Bei den Makkabiern wird das Siihneopfer fiir die Gefallenen legitimiert: ,,Hitte
er nicht erwartet, dass die Gefallenen auferstehen werden, wiire es iiberfliissig
und sinnlos gewesen, fiir sie zu beten*.!0 Die ,verkldrte Existenzweise der
auferweckten Gerechten* klingt in der syrischen Baruch-Apokalypse wie folgt:
,Und weiter wird die Zeit sie nicht mehr altern lassen. Denn in den H6hen jener
Welt wird ihre Wohnung sein; sie werden Engeln gleichen und den Sternen
dhnlich sein. Sie werden sich wandeln in jegliche Gestalt, die sie wiinschen —
von Schonheit bis zur Lieblichkeit, vom Licht zum Glanz der Herrlichkeit.*!
Nachdriicklich ist in den genannten Beispielen von Metamorphose die Rede.
Verwandlungsvorstellungen tauchen im christlichen resurrectio mortuorum-
Verstidndnis wieder auf, wobei die Frage, in welcher Gestalt der erléste Mensch

8

Lukas’ Bericht in der Apostelgeschichte fiihrt Paulus Argumentation auf.
9

Gisbert Greshake, Jacob Kremer, Resurrectio mortuorum. Zum theologischen Verstindnis
der leiblichen Auferstehung, Darmstadt 1992.

10° 2. Makk. 12, 43-45, zit.nach Greshake, 61.

I Zitiert nach Greshake, 70, (SyrBar 51, 9-12), Greshake verweist auf die Ubersetzung von
A.F.1. Klijn, Apokalypsen. Die syrische Buch-Apokalypse (Jidische Schriften aus hellenis-
tisch-romischer Zeit V72), Giitersloh 1976, 156f.
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auferstehen wird, verklirt, als pure Seele, mit seinem irdischen wiederherge-
stellten Leib religiose — theologisch allerdings kanalisierte — Spekulationen
unterschiedlichster Art antreibt.!2 Auch die ,,hhere Art der Leiblichkeit™ ist auf
eine Form radikaler Verdnderung gegriindet und angewiesen: die Anastasis
kommt einem Prozess der Verwandlung gleich, aus dem das soma preumatikon
hervorgeht. Es ist dies eine Anschauung, ..die keinen Raum mehr lisst fiir die
Unterscheidung von Seele und verkldrtem Leib™.!* Origines beharrt auf der
Identitdt des Leibes vor und nach der Auferstehung: ,,Von der Natur des Leibes
ist anzunehmen, dass es nicht ein anderer ist, den wir jetzt ,in Niedrigkeit,
Verginglichkeit und Schwiche® besitzen, und dann ein anderer; den wir ,in
Unvergiinglichkeit, Kraft und Herrlichkeit' haben werden, sondern dass eben
dieser Leib die Schwiiche ablegen wird, die er jetzt hat, und zur Herrlichkeit
umgewandelt wird und so zum ,geistigen Leib* wird“.!4 . Verwandlung* ist also
Kennwort der Endheils-und Endgerichtserwartung®, heifit es biindig in der
genannten Studie. !’

Fiir die Verwandlung bedarf es allerdings eines Leibes. Im Falle der Grab-
losen, leiblos Gewordenen, Verschollenen und Verschwundenen, bedarf es also
anderer Riten, etwa solcher, die die Literatur bereitstellen kann. Die genannten
Texte Kiss sind im Kontext eines Literaturverstiindnisses dieser Art zu sehen.
Allerdings ist fiir Ki$ die daraus erwachsende Aufgabe an die Bewiltigung des
,Unsagbaren® gebunden, das die Geschichten seiner Verschwundenen sugge-
rieren. Hier gewinnt sein (oft zitiertes) Diktum von der ,,.Gnade der Form* seine
Geltung. Es ist die Gnade der Form, auf die seine Strategien der einerseits raf-
fenden und andererseits elaborierten Aufzihlung,!¢ das (beunruhigende) Inein-
anderkippen von fiktivem und authentischem Dokument und eine ,subliminale
Bildtechnik sich berufen kénnen.

Der Fall des spurlos in einem Kessel mit siedender Schlacke im Straflager
von Norilsk Verdampften, des Revolutionidrs und Bombenlegers Boris Davido-
vitsch Novskij, gehort in die Geschichte der Grablosen. Der Erzihler erinnert an
den ,,verehrungswiirdigen Brauch*, ,,jedan postovanja dostojan obi¢aj* der Grie-
chen, die den durch Naturgewalt Getéteten, von denen keine Spur geblieben ist,
in der ., Heimat ein sogenanntes Kenotaph, ein Grabmal iiber einem leeren Grab*
(88) errichteten, ,,gradili su u njihovoj otadzbini takozvane kenotafe, prazne
grobnice* (80). Ki3 iibernimmt mit seinem Textmonument, das im iibrigen dem
Gedenken Leonid Sejkas gewidmet ist, die Rolle der griechischen Kenotaph-

12

< Zum Wandlungsmotiv vgl. Greshake, Kremer in den ersten Kapiteln und 70, 203, 204, 235.

13 K. Schmdhle, Liuterung nach dem Tode und pneumatische Auferstehung bei Klemens von
Alexandrien, Miinster 1974, 135 (zit. nach Greshake, 203).

19" Zit. nach Greshake, 204.

15 Zum Thema vgl. Renate Lachmann, ,Verwandlungen®, Festschrift fiir Renate Doring, Wie-
ner Slawistischer Almanach, 55 (2005), 33-48.

16 Vgl. Renate Lachmann, ,, Zur Poetik der Aufzihlung™, im Druck.
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Erbauer. Ki$s Formulierung entspricht der klassischen Definition des ,,Schein-
grabs“, wie eine deutsche Bezeichnung lautet. Es ist die Abwesenheit der Ge-
beine oder die von der Heimat entfernte Grablegung eines Toten, denen durch
die Errichtung eines Simulakrums begegnet wird, eines Simulakrums, das die
Vorstellung einer Seele nahe legt, die darin Wohnung nehmen kann. Zugleich
aber stellt der Kenotaph die gestérte Ordnung wieder her, verséhnt die Manen
durch ein mnemonisches Ritual, das den Toten die Ehre zuteil werden lisst, die
ihnen als Toten gebiihrt.

Der Verwandlungskiinstler Boris Davidovitsch Novskij mit den ungeziihlten
Pseudonymen, Aufenthaltsorten, Verkleidungen, Tiétigkeiten, der ,auf merk-
wiirdige und unerklirliche Weise als eine Personlichkeit ohne Stimme und Ge-
sicht” (87), ,,na zatudujuéi i neobjadnjiv nacin [...] ostao [...] kao li¢nost bez li-
ca i bez glasa™ (79) erscheint, ist trotz spektakulirer revolutionidrer Aktionen
nicht in die Geschichtsschreibung der Revolution eingegangen, so der Wortlaut
der Erziihlung. Sein Sterben beginnt im Zweikampf mit dem Untersuchungsrich-
ter Fedjukin, der ihn, den in Ungnade gefallenen Revolutionir, von der ,,morali-
schen Notwendigkeit eines falschen Gestidndnisses zu {berzeugen versucht™
(106), ,,pokusavajuci da ga uveri u moralnu duznost jednog laznog priznanja*
(97). Sylvia Sasse hat den Kampf um das falsche Gestindnis in den historischen
Kontext der Moskauer Schauprozesse, von denen Ki§ genaue Kenntnisse hatte,
geriickt und damit zugleich gezeigt, wie Ki§ in der Figur Novskij Elemente un-
terschiedlich gelagerter historischer Fille von Verhéropfern und Gestidndnis-
schreibern zusammenfiihrt (Karlo Qtajner. Bucharin u.a.). Sie macht in diesem
und den anderen in dem Erzidhlband versammelten Texten (die demselben The-
ma gelten) eine Meta-Ebene lesbar, die den Kern der Verhértechnik und ihren
berechneten Folgen gelten, die sich aus der unerbittlichen performativen Gewalt
der .Sprachwirklichkeit™ ergeben, d.h. den durch erpresste Gestindnisse ge-
schaffenen ,Fakten‘.!7

.-Nowskij zu brechen, war fiir Fedjukin eine Ehrensache, eine Herausforde-
rung ersten Ranges* (107), ..Slomiti Novskog bilo je za Fedjukina pitanje Casti,
iskuSenje najveceg stepena™ (98) .

»In der Nacht vom 28. auf den 29. Januar fithrte man einen Mann aus der
Zelle, der noch immer den Namen Nowskij trug, obwohl es sich nurmehr um ei-
ne leere menschliche Hiille, um einen Klumpen eitrigen, gequilten Fleisches
handelte. In Nowskijs erloschenem Blick war — als einziges Zeichen von Be-
seeltheit und Leben — der EntschluB zu lesen, die letzte Seite seiner Biographie

17 Sylvia Sasses umfassende Interpretation geht auch den intertextuellen und intratextuellen
Beziigen in diesem Text nach und verweist auf Kiss Quasi-Beichte, Die Anatomiestunde, die
als Entgegnung auf die Plagiatskritik der serbischen Rezensenten erscheint und wie ein
Kompendium zur Gestindnis-Poetik wirkt: , Fiktive Gestindnisse. Danilo Kids konspirative
Poetik und die Verhore der Moskauer Schauprozesse™, Poetica, 33, 1-2 (2001), 215-252.
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mit dem eigenen Willen und bei vollem Bewusstsein niederzuschreiben wie ein
Testament*” (108), ,,U no¢i izmedu 28. i 29.januara izvedose iz éelije ¢oveka koji
je jo§ uvek nosio ime Novski, mada to bejase sada samo prazna ljuStura bica,
gomila gnjilog i namuc¢enog mesa™ (99). Der moralischen Folter — der vor seinen
Augen vollzogenen ErschieBung unbeteiligter (zufillig aufgegriffener) junger
Minner und der Androhung weiterer Exekutionen, falls er nicht unterschreibt —
widersteht Novskij nicht, da er nicht hinnehmen kann, dass seine Weigerung,
das gewiinschte Gestindnis abzulegen, mit Menschenleben bezahlt wird; und
seine vollkommene Biographie, sein Lebenswerk durch die von ihm verursach-
ten Exekutionen ruiniert wiirden. Fedjukin und Nowskij arbeiten am ,,schwieri-
gen Wortlaut des Gestiéindnisses™, sie arbeiten gemeinsam an der Fiktion, denn
.die kleine Wahrheit* des Egoisten steht gegen ,.die grofle Wahrheit der Partei®,
wobei Novskij hofft, dass . Kiinftige Forscher unter der kalten Asche unsinniger
Anklagen das Pathos eines Lebens entdecken und das (trotz allem) konsequente
Ende einer vollkommenen Biographie [wiirden]* (118), ,,buduéi ¢e istrazivaci
otkriti pod hladnim pepelom ovih besmislenih optuzbi patetiku jednog Zivota i
dosledan kraj (uprkos svemu) jede savrSene biografije (108).

Fedjukins Angebot, ihn wegen einer weniger gemeinen, schéndlichen Tat,
wie sie das Spekulantentum darstellt, anzuklagen, niimlich derjenigen der Her-
stellung von Bomben, nimmt er an. In der Verhandlung wird er zum glithenden
Rhetor, gewinnt den Respekt des Staatsanwalts, der ihn einen ,Alten Revolutio-
nir' nennt und seine moralische Abweichung seiner kleinbiirgerlichen Herkunft
zuschreibt. Novskij verlangt fiir seine Taten die Todesstrafe, statt des Galgens
die ehrenvollere Gewehrsalve. Einen Mitangeklagten, der ihn wegen seiner Rhe-
torik riigte, soll er, so der Erzihler, gesagt haben: ,Isaak Iljitsch, Sie miissten die
jldischen Begriibnisriten doch eigentlich kennen: in dem Augenblick, da man
sich riistet, den Toten aus der Synagoge zum Friedhof zu tragen, beugt sich der
Diener Jahwes iiber den Verstorbenen, ruft ihn beim Namen und sagt mit lauter
Stimme: Wisse, dass du tot bist. Und habe hinzugefiigt, , Ein vortreftlicher
Brauch™, (125), ,Isaak Ili¢, vi biste morali poznavati obi¢aje pri jevrejskoj sah-
rani: u trenutku kada se spremaju da iznosu mrtvaca iz sinagoge da bi ga odneli
na groblje, jedan se sluzbenik Jahvin nagne nad pokojnikom, zovne ga po imenu
i kaze mu glasno: Znaj da si mrtav!... Odli¢an obicaj!" (114). Mit der Selbstbe-
zichtigung und dem Verlangen nach Bestrafung — auch das ein mehrfach be-
zeugtes Moment der Schauprozesse — wird Novskij sein eigener Richter, tritt er
sich als dem Opfer, das eigentlich schon tot ist, gegeniiber, um die endgiiltige
Toderkldrung abzugeben. Die Semantik der Schauprozessbithne wird hier in ei-
ne biblisch getonte Todesszenerie gewandelt, zu der auch Novskijs Gefiihl der
Vergeblichkeit, das ihn plotzlich iiberfillt, zu passen scheint: sein kérperlicher
Ruin und das , Zwiegesprich mit dem Stein seines lebendigen Grabs", ,,u dodiru
sa kamenom svoje zive grobnice* fithren ihn zum ,héretischen und gefihrlichen
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Gedanken von der Vergeblichkeit der eigenen Existenz” (107), ..tu jereticku i
opasnu misao koja govoro o uzaludnosti sopstvenog trajanja* (98), — hiretisch
konnotiert auch die gefihrliche Entfernung von der Partei.

Novskij wird nicht hingerichtet, sondern den Qualen der Straflager iiberlas-
sen. In Norilsk wird er bei einem Fluchtversuch aufgegriffen; Wolfshunde haben
ihn aufgespiirt, ,,als er sich, ein biartiges Gespenst, an einem Kessel mit fliissiger
Schlacke wiarmt* (128), ,.zaraslog u bradu i nalik na utvaru, gde se greje zu veli-
ki ktao u kojem se talozi tekuca $ljaka™ (116). Nun erfolgt der Sprung in den
Kessel, erfolgt der endgiiltige ,Freitod*, eine Selbstmordhandlung, die irreversi-
bel ist. Zuvor war sein Versuch, um der Rettung seiner Legende willen, seinen
Schidel an der Steinmauer seiner Zelle zu zerschmettern, nicht todlich ausge-
gangen. Es ist die freie Wahl einer Spielart der ars moriendi, ein Akt der Selbst-
erldsung, indem er das Jenseits aller Kategorien vorzieht, das ihm der siedende
Kessel zu versprechen scheint. Denn der Sprung in die Schlacke bedeutet die
Auflésung des sozialen Korpers oder ein Verwerfen des Sozialkérpers, der ithn
verworfen hat, eine Art De-Individuation.'® Allerdings hat Novskij sein ,Ende*
bereits durch seine Nicht-Identifizierbarkeit vorbereitet: wenn er alternierend als
Terrorist, Partylowe, Tellerwischer und in anderen Maskierungen auftrat. Seine
ars moriendi. wie wohl mancher Suizid, besteht in der ,Inszenierung® des ..plétz-
lichen Todes, der ,mors improvisa®™, die, so in Arié¢s’ Darstellung, ,,auBBerge-
wohnlich und gefiirchtet war: | selbst schwere Verletzungen, selbst gewaltsame
Unfille liefen im allgemeinen Zeit fiir den rituellen Todeskampf auf dem Ster-
bebett*.!” Diesen Kampf hatte Novskij lingst hinter sich. Seine ars moriendi
bewirkt, dass nach der Auflésung des Kérpers im Kessel mit der siedenden Sub-
stanz, dem Einswerden mit der Schlacke keine Uberreste zuriickbleiben: weder
ein verunstalteter Korper noch ein Skelett. Lediglich ein Rauchfaden kiindet von
seiner einstigen Korperlichkeit. Er hat sich einer totalen Verwandlung (in eine
unmenschliche Substanz) anheim gegeben, wie sie von den tradierten Metamor-
phosevorstellungen nicht vorgesehen ist.

Der Erzihler gesellt ihn nach seinem Sprung in den Kessel denjenigen bei,
»die im Feuer verbrannten, die von Vulkankratern verschluckt und von Lava-
strémen verschiittet, die von wilden Tieren zerfleischt, von Haifischen gefressen
oder von Wiistengeiern zerhackt wurden®, ,,onima koji su izgoreli, koje su pro-
gutali vulkanski krateri, koje zatrpala lava, onima koje su rastrgle divlje zveri ili
prozdrli morski psi, onima koje su razneli leSinari u pustinji* (80). Doch anders
als letztere die, so der Erzihler, von den Griechen geehrt wurden, hat Novskij
seine Vernichtung selbst vollzogen, Stimme und Gesicht geléscht. Zahnbiirste
und Zigaretten hat er als einzige Zeugen seiner (sozialen) Existenz zuriickgelas-
sen. Seine Verwandlung in einen Nicht-Korper, seine Verschmelzung mit einer

18 Der Tod erscheint als Erlisung aus der Individuation, vgl. Macho, 212, 272.
19" Zu den Kiinsten des Sterbens, artes moriendi, vgl. Ariés, 138, 141,
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siedenden Masse, ist nicht nur die Pointe seiner speziellen Metamorphose-
Kiinste, sondern lasst sich auch auf die ndmliche dem Erzéhler in den Mund ge-
legte Passage bezichen, in der es iiber die griechischen Verbrannten und Ver-
schluckten heiBt: ,,denn der Korper ist bloB Feuer, Wasser oder Erde, die Seele
aber das Alpha und Omega: ihr gebiihrt ein Heiligtum® (88), ,jer telo je vatra,
voda ili zemlja, a dusa je alfa i omega, njoj treba podici svetiliste” (80). Kis
nimmt hier ein Element griechischer Pneumatologie auf, das den ruinierten, ent-
stellten Korper aufzuwerten vermag. Die nach Novskijs Tod nicht verstummen-
de Legende ldsst ihn am Leben: man will ihn in Moskau an der Kreml-Mauer
lehnend gesehen haben, in einer Haltung, die an die des Wirmens am Kessel in
Norilsk erinnert. Das ist das ,,Nachleben* der grablosen Toten; Ki§ ldsst sie als
ruhelose Revenants erscheinen.

In dieser Erzihlung riickt Kis — wie auch in anderen Texten — Zeichen, die er
als ideographische begreift, neben konzeptuelle. Die Rauchfahne des im Kessel
Verdampften erscheint als ideographisches Zeichen von verschwindender Mate-
rialitit (auch als biblische Metapher lesbar),2? wiihrend die Metapher ,.Grab-
mal*, grobnica, die im Titel der Erzihlung auftaucht, als konzeptuelles Zeichen
fungiert und die Geschichte der Kenotaphe aufruft.

3.

Das Versagen, die Sinnlosigkeit der (iiblichen) Begriibnisrituale im Fall von
Verschwundenen, Verschollenen gelten auch fiir Eduard Sam, E.S., den Vater
und Doppelgiinger des Erzihlers in Die Sanduhr. Eduard Sam ist wie Boris Da-
widovitsch ein Grabloser. Er verschwindet spurlos in Auschwitz. Auch er hin-
terldsst keinen Korper, der ausgestellt werden konnte, keinen Korper, dessen
Knochen in ein Ossuarium verbracht oder der innerhalb der halachisch festge-
setzten Frist in ein Tuch gewickelt und in eine Erdgrube versenkt werden kénnte
— und dem das Kaddisch hitte gelten konnen. In der Vorahnung seiner Todes-
umstinde, die keinen Bestattungsritus, keine pompe funébre zulassen werden,
imaginiert er ein karnevaleskes Ritual (in einer Art Verhor, das er mit sich selbst
anstellt), das keiner Tradition strikt gehorcht, auBer derjenigen einer Begleitung
zur ,letzten Ruhe*:

Welches Ritual dachte er sich aus?

Er schwankte zwischen einer schlichten Beerdigungszeremonie im engs-
ten Familienkreis (auf ausdriicklichen Wunsch des Verstorbenen) und ei-
nem pompdsen Begrébnis erster Klasse (natiirlich auf Staatskosten). Unter
gleichberechtigter Beteiligung s@mtlicher Konfessionen.

Was lockte ihn an dieser zweiten Variante?

20 Sasse sieht in ,,Rauch* die Verkniipfung von altgriechisch ,thyein*, in Rauch aufgehen, mit

der Rauch-Metapher aus Psalm 102, 4), 220.
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Das dsthetische und kosmopolitische Moment: der Wechsel zwischen den
Wehklagen des Rabbiners (hebrdisch), dem katholischen Kontrapunkt (la-
teinisch), dem orthodoxen Gesang (kirchenslavisch) und den mohamme-
danischen Klageliedern (arabisch).

Zu welcher Losung neigte er schlieBlich?

Zu einer mittleren Losung, die eine Art Kompromif3 darstellte: bei dieser
dritten Variante wiirde sein Sarg von einem Zigeunerorchester gefolgt, das
traurige Weisen iiber Liebe und Tod spielt.

(Sanduhr, 122)

Koji je ritual zamisljao?

Lomio se izmedu skromnog pogrebnog ceremonijala u krugu najuze
rodbine (a po izri¢itoj Zelji pokojnikovoj), i pompezne sahrane prvog reda
(o drzavnom tro$ku dakako), a uz ravopravno uce$cre verskih predstav-
nika svih zakona.

Sta ga je privlacio ovoj drugoj varijanti?

Esteticki 1 kosmopolitski trenutak: naizmenicni sled rabinskog naricanja
(hebrejski), katolickog kontrapunkta (latinski), pravoslavnog pojanja
(staroslovenski) i muhamedanskog zapevanja (arapski).

Kojem se reSenju bejase najzad priklonio?

Srednjem reSenju, koje bejaSe nekom vrstom kompromisa: u ovoj trecoj
varijanti, za njegovim bi kovtegom isla ciganska kapela svirajuci tuzne
ciganske pesme o ljubavi i o smrti. (Pescanik, 149)

E.S. imaginiert dic Namen der Kondolenten aus den Lindern der ehemaligen
k.u.k. Monarchie, wobei er das Ritual durch die exhaustive Aufzihlung der
moglichen Beileidsbezeugungen parodiert. Der Erzihler referiert die ludisti-
schen Versionen, in die E.S. seine Todesantizipation kleidet, die er immer wie-
der aufs Neue vortrégt (199). Ein auf offenes Ende angelegter Katalog fiihrt die
sein Haus entleerenden Mobeltriger als seine potentiellen Totengriber auf, die
mit géngigen oder fiktiven Berufsbezeichnungen oder mit der Nennung ihrer
psychischen Veranlagung, ihrer kriminellen oder frommen Inklination vorge-
stellt werden. Er sieht sich von der Menschheit als einer Gemeinschaft von To-
tengrabern umgeben.

Ki§ ldsst seinen Vater-Sohn-Doppelerzihler neue Rituale ausdenken, in de-
nen die Entfernung von den traditionellen zugleich die Annidherung an sie ist. In
seinen Todesart- und Leichenbeseitigungsphantasien (269) wiinscht er sich als
Asche in der Donau verstreut, begleitet von einer Lesung der Psalmen 44.2! 49,
54, 114, 137 in Hebriisch, Lateinisch und nachgerade allen neuen Sprachen Eu-
ropas, die stait der Totenklage von einer nicht-amtlichen Person vorgetragen
werden sollen, auch die Aschenausstreuung hat durch einen zufilligen Men-
schen, einen ,,.Luftmenschen®, zu erfolgen (272).

2l Hier eine Anspielung auf seinen frithen Text, Psalam 44, 1972.



442 Renate Lachmann

4,

In Die Sanduhr gibt es neben dem Verschwinden der Hauptfigur auch den spek-
takuldren Fall der Abwesenheit einer Leiche, die ihr Gehirn zuriickgelassen hat,
eine Schidelinnerei. Auch fiir diesen Fall ist keine Begrdbniszeremonie vorge-
sehen. Allerdings ist man an den Reliquienkult oder an Leichenbestattungsriten
erinnert, insbesondere an die Praxis der Herauslésung von Lunge, Leber, Herz.
Das knappe Textstiick, das als einzelnes Kapitel gekennzeichnet ist, folgt ei-
ner verfremdungspoetischen Strategie: es ist die unvermittelte Herstellung eines
Schreckensbildes, dessen detaillierte, unterschiedliche Nuancen nutzende Be-
schreibung den Affekt der perturbatio,?? der Bestiirzung, zu bewirken vermag.23

Das Gehirn von Herrn Freud, dem Oberarzt. Ein Klumpen gefrorenen,
gallertigen Fleisches, vollig intakt, wie ein am Stiick serviertes Lammhirn
(im Restaurant Danubius in Wien, 1930). Der Schnee ringsum von schwe-
ren Stiefelabsitzen und Nagelschuhen zertrampelt, schien nur gerade hier
ein wenig geschmolzen, neben diesem Gehirn, auf dem man Windungen
wie auf einer Nufl sowie ein Netzwerk von Kapillaren erkennen konnte.
Das Gehirn lag im Schnee, an der Ecke zwischen der Mileti¢- und der
Griechenschule-Strafie, und ich horte genau, wie jemand sagte, wem, das
heilit wessen Schidel dieses Gehirn gehort hatte. Das Gehirn von Herrn
Freud, dem Oberarzt, lag wie eine kleine Insel im Schnee, zwischen zwei
Furchen von FuBspuren, eine der Schideldecke entrissene Intelligenz (so
reifit man Muscheln aus ihrer harten smaragdfarbenen Schale), eine be-
bende Hirnmasse, zitternd im Schnee wie in einem Eisschrank — nicht das
Gehirn eines Schwachsinnigen im Glasbehilter, sondern das Gehirn eines
Genies (ich wuBte ja, wem es gehort hatte), konserviert, geschiitzt im In-
kubator der Natur, damit sich daselbst (im Inkubator), von allen korperli-
chen Fesseln befreit, eine diistere Perle entwickle: die materialisierte, kris-
tallisierte Idee. (Die Sanduhr, 65)

Mozak gospodina Freuda, primarijusa. To bejase parCe zamrzlog, pihti-
jastog mesa, sasvim dobro ofuvanog, kao jagnje¢i mozak serviran iscela
(u Beéu, godine 1930, u restoranu Danubius). Sneg okolo, utaban guse-
ni¢astim tragovima bakandzi i cipela sa ekserima, kao da bejase malko o-
topljen jedino oko mozga, na kojem su se jasno razaznavale talasaste viju-
ge, nalik na vijuge u orahu, kao i crvene niti kapilara. Mozak je lezao tako
u snegu, na uglu Mileti¢eve i GrékoSkolske ulice, i ¢uo sam kada je neko
rekao kome je taj mozak pripadao, ¢ijoj lobanji. Mozak gospodina Freuda,

22 Lausberg behandelt ,perturbatio* im Kontext der Affektenlehre, Handbuch der literarischen

Rhetorik, 143.

In Die Anatomiestunde (Cas anatomije) Miinchen-Wien 1998, erhilt der Verfremdungsge-
danke eine die Distanz zum Gegenstand fast provozierend verstirkende Nuance: KiS sagt
(hier allerdings auf Ein Grabmal fiir Boris Davidovitsch bezogen), dass ,das Judentum hier,
wie in meinen friiheren Biichern, nur ein Verfremdungseffekt ist. Wer das nicht versteht,
versteht nichts von den Mechanismen der literarischen Transposition*.
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primarijusa, lezao je dakle na maloj sneznoj adi, izmedu dve staze utabane
u snegu, inteligencija jasno izdvojena iz kore lobanje, kao $koljka iz tvrde
smaragdne ljuSture, pulsirujuca, drhtava mozdana masa u snegu kao u
frizideru, ali (znaju¢i kome je pripadao taj mozak) ne kao mozak idiota u
staklenoj posudi, nego kao mozak genija, konzervisan, safuvan u
inkubatoru prirode, da bi u njemu (tom inkubatoru), osloboden okova
telesnog, izrastao neki mrac¢an biser misli, misao najzad materijalizovana,
kristalizovana. (Pescanik, 68)

Der Name, den der Novi Sader Oberarzt mit dem Wiener Psychoanalytiker
teilt, legitimiert die grotesken Assoziationen, die sich der Erzihler erlaubt. Das
in den Schnee geschiittete Gehirn erscheint als eines der Bilder, die Ki$ ide-
ographische Zeichen genannt hat und die zumeist, wie auch hier, in ihrer Funk-
tion als extreme Abbreviatur deutungsbediirftig sind. Dementsprechend ist diese
spektakuliire Passage des Romans mehrmals — den Zeichenfihrten folgend, die
der Erzihler ausgelegt hat, interpretiert worden.

Etwa: Das Gehirn erscheint als Fleischernes, seine Essbarkeit wird durch den
Vergleich mit der Lammspeise in einem konkreten Restaurant — zugleich pietit-
los auftrumpfend und an anthropophagische Riten gemahnend — nahegelegt. Das
Gehirn, als Lammhirn apostrophiert, assoziiert ,Opferlamm*® und damit archai-
sche semitische Opferriten, etwa Siihneopfer, piacula, oder jene Bittopfer, die
zur Verschonung des jiidischen Volkes von einer seiner hervorragenden Persén-
lichkeiten dargebracht werden.2 Oder: das Gehirn erscheint als Reliquie, was
das Beschreibungsdetail ,konserviert im Inkubator” suggeriert. Konservierung
erinnert an den — nicht nur polnischen — Kult, den Dichtern ihre Herzen heraus-
zuschneiden, um sie in der Heimat zu beerdigen, und gemahnt auch an Begrib-
nisbriuche, bei denen der Griff zum Herzen ein nicht uniiblicher war, und prak-
tische Uberlegungen mit solchen der Totenverehrung verkniipft werden konnten.
»Wenn man nicht den ganzen Leichnam konservieren konnte, begniigte man
sich mit einem seiner Elemente. Das seit langem begehrteste, das edelste, war
das Herz, Sitz des Lebens und des Gefiihls. Es gibt einen Symbolismus des Her-
zens, dessen erste Manifestation in unserer Kultur die Herzgriber sind. [...]
Wenn der Leichnam ausgenommen wurde, wurde das Herz von den Eingewei-
den getrennt, die ebenso wie das Herz ihr eigenes Begribnis fanden*.25 Wenn
das Gehirn an die Stelle des Herzens, die Intelligenz an die der Seele tritt — wie
diese ,,befreit von allen korperlichen Fesseln®, dann erscheint die infolge der
Metzelei der ungarischen Pfeilkreuzler herbei gefiihrte (kontingente) Konservie-
rung des Gehirns des Dr. Freud im Schnee von Novi Sad als Pervertierung sol-

24 Vgl. William Robertson-Smith, Die Religion der Semiten, Darmstadt 1967 [Nachdruck der
Ausgabe Tiibingen 1899],

35 Zu Herzgrab s. Ariés, 494; vel. auch Birgit Richard, Todesbilder. Kunst. Subkultur. Medien,
Miinchen 1995, 60ff.
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cher Briuche. Die Beschreibung des freigelegten, den Blicken preisgegebenen
Gehirns, des entbl6Bten Schidelinneren verlisst sich auf biologisch-technische,
andererseits metaphorische Bezeichnungen: Nuss, Windungen, Netzwerk von
Kapillaren, ein Priiparat, in der Kilte konserviert, aber auch Muschel, Perle,
kristallisierte Idee. Diesem als Schockelement in den Text geworfenen Stiick
iiber ein Gehirn als mentales Organ oder ein Hirn als fleischerne Materie gelten
noch andere Deutungen. Vielleicht allegorische? Es ist das Gehirn der genialen
judischen Intelligenz, deren Ausléschung durch die Zerstdrung ihres Sitzes be-
kundet wird. Das dem Korper entrissene Gehirn, die ,diistere Perle®, ist die
,materialisierte, kristallisierte Idee*. Die Idee der Psychoanalyse, des Juden-
tums, des Todes, etc.26

Katharina Grieshaber-Wolf arbeitet in ihrem Beitrag zur Korperthematik?’
eine Isotopie des Fleisches und der Zerstiickelung heraus und interpretiert die
Gehirn-Szene in diesem Zusammenhang, wobei sie Muschel und Perle im Kon-
text einer christo-mariologischen Metaphorik sieht und das Moment des Her-
vorbringens herausstellt. Wortlich heifit es: ,,Auf Christus verweist aber auch die
aus dem Inkubator der Natur wachsende Perle. Die Muschel ist ein christliches
Symbol fiir die Gottesgebirerin Maria, in die der gottliche Blitz aus dem Him-
mel eingegangen ist, woraus die Perle, Christus, geboren wurde. Assoziieren
lisst sich jedoch auch die Geburt der Aphrodite aus dem Meeresschaum. Wie
immer man Muschel und Perle auch deuten mag. aus dem Gehirn geht neues
Leben, aus dem Tod die Geburt hervor.*

Mir scheint, dass sich der Katastrophe des durch die Zertrimmerung des
Schidels verursachten Heraus- und Herunterstiirzens der Gehirnmasse in den
Schnee, wo sie gefriert, das Positivum einer Hervorbringung neuen Lebens
kaum entgegenstellen ldsst. Sie widerspricht auch in toto Kiss Poetik des Ka-
tastrophismus (in seinen Texten geht es eher um Nachleben als um Neuleben.)

Im Register der ungewdhnlichen, unnatiirlichen Todesfille, die E.S. und sein
Freund sich gegenseitig aufsagen, wird auch folgender genannt: ,Herr Maxim
Freud, Oberarzt, der am 24. Januar 1942 erschossen worden war und dessen aus
dem Schidel katapultiertes Gehirn einen ganzen Tag im aufgeweichten Schnee
an der Ecke zwischen der Mileti¢- und der Griechenschule-Stralle gelegen hatte™
(S.86-90), womit dieser Fall in eine Reihe anderer Fille geriickt wird und inter-
pretatorische Anstrengungen gleichsam diszipliniert werden. Dass der Passus
dennoch als semantisches Gegengewicht seine Bedeutung behilt, ergibt sich aus
Kiss dem ineffabile (der Greuel) geltender Annéherung, die sich in rigoroser Pa-

26 Vgl. meine vorliufigen Uberlegungen in .Faktographie und Thanatographie in Psalam 44
und Pe$¢anik von Danilo Ki3“, Renate Hansen-Kokoru$, Angela Richter (Hrsg.), Mundus
narratus, Festschrift fiir Dagmar Burkhart, Frankfurt/M. Bern ete. 2004, 277-291.

27 Katharina Wolf-Grieshaber, ..Der zerstiickelte und gemarterte Korper in Danilo Ki$s Pej¢a-
nik", Wiener Slawistischer Almanach, 57 (2006), 243-256, hier 247.
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thosvermeidung Figuren des Nichtexpressiven, der Andeutung, als Figuren der
Unterreprisentation bedient. Das gilt insbesondere fiir das Massaker an der Do-
nau, die sog. ,kalten Tage", ein fiir Die Sanduhr zentrales Ereignis, das durch
die Litotes, d.h. die invertierte Hyperbel, unterreprésentiert bleibt. Die Versen-
kung der Massaker-Wirklichkeit in die Allusion, die das Nicht-Gesagte repri-
sentiert, bedeutet den Riickzug in die ,Emphase‘, als in eine ,verhiillende
sprachliche Ungenauigkeit“.28 Dies gilt auch fiir den Einsatz anderer versteckter
Zeichen. Genauso wenig nidmlich wie die Judenverfolgung und das von ungari-
schen Faschisten, den Pfeilkreuzlern, an der serbischen und jiidischen Bevélke-
rung veriibte Massaker in Novi Sad 1942 als solche bezeichnet werden, scheint
der Name ,Auschwitz® auf. Auch der Judenstern bleibt verborgen unter der Ak-
tentasche, die E.S. vor der Brust tragt. Katharina Wolf-Grieshaber weist auf Bil-
der hin, die assoziative Auslegungen nahelegen und ebenfalls das antizipierende,
das Ende schon umschlieBende Moment enthalten. So die Rasierszene: der
Selbstmordversuch mit der Klinge, der die Judenvernichtung vorwegnimmt. Es
ist nicht die solide Klinge der Marke Solingen (Eichmann stammt aus Solingen),
sondern die billigere Klinge mit der Markenbezeichnung , tabula rasa* — mit den
Juden tabula rasa machen® ist der dokumentierte Ausspruch des ungarischen
Ministerprisidenten Kallay. Der Einsturz des Hauses, kurz nachdem E.S. es ver-
lassen hat, wird mit nagenden Ratten in Verbindung gebracht: die Ratten stehen
fiir die Juden.?®

Die manifesten Bilder sind transparent in bezug auf die darunter liegenden
Schichten, also in Bezug auf das Verschwiegene. Das Vermeiden des Ausspre-
chens der Namen, der Bezeichnung der Kausallogik der Geschehnisse, die Un-
terreprisentation der ungeheuerlichen Geschehnisse fiihren zu Verdichtung auf
der manifesten und Verschiebung des Ausgesparten auf die latente Textebene.
Die ins Bild versenkten Bilder, bzw. die Bilder unter den Bildern, sind implika-
tiv, antizipierend, verdichtend. Kiss Poetik zielt auf eine subliminale Thana-
tographie oder eine mit Thanatographismen unterlegte Biographie, deren narra-
tologische Teleologie immer auf den Tod zielt. Die Lebensstationen der Figu-
ren, die im Aufzihlverfahren Prisenz erlangen, ergeben zusammengesetzt deren
Quintessenz: Tod. Die versteckten Bilder antizipieren, oder enthalten entele-

28 Heinrich Lausberg, Handbuch der literarischen Rhetorik, Miinchen 1973, Stichwort
.Emphasis*: Quint.: possunt videri verba, quae plus significant quam eloquuntur, duae sunt
species: altera quae plus significat quam dicit, altera quae etiam id quod non dicit.

29 Wolf-Grieshaber, ,.Sein, Schornstein. Danilo Ki§s Roman Sanduhr®, Schreibheft, 46 (1995),
68-77.
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chieartig das Ende (d.h. die Katastrophe). In der Antizipation erscheint das erste
Bild zugleich als das letzte.3?

Ferdinand de Saussure, der die Arbitraritdt des sprachlichen Zeichens vertritt,
behauptet in seiner Anagrammtheorie, jedem Beliebigkeitsvorwurf trotzend,
dass Lautfolgen etwas verbergen. Vielleicht ldsst sich dasselbe von Bildfolgen
behaupten. In de Saussures Anagrammstudien erscheint die Buchstabenmenge
als nicht exakt reguliert, aber durch die loci principes in ihrer Beliebigkeit ein-
gegrenzt. Jean Starobinski formuliert das wie folgt: ,,Es entsteht eine gestraffie
und abgegrenzte Wortfolge, die sich als jener Ort bezeichnen lédsst, welcher in
besonderer Weise dem NAMEN gewidmet ist“.?! Die Glieder des de Saussure-
schen Mannequins (sein terminus technicus fiir die Begrenzung eines bedeutsa-
men Zeichenfeldes) sind die Silben, sie sind Teile eines Silbenk&rpers. Dieser
aber ist durch seine Funktion als Stiick eines Ganzen (des Namens, der erschlos-
sen, erlesen werden muss) zu verstehen, demnach also Stiickwerk. (Der Name
,Priamides® wird aus zehn Mannequins anagrammiert). Die Eingrenzung der
Willkiir wird also durch das Mannequin, eine Prozedur der Markierung, erzielt.
In Ki8s imaginarium, dessen Einzelbilder in eine Syntax zusammengelesen wer-
den miissen, ist nicht der Name, sondern eine Idee verborgen, die des Todes.
Roman Jakobsons Konzept des ,subliminal pattern® liele sich zur Beschreibung
der von Ki$ praktizierten Bildtechnik des Zeigens und Verdeckens heranziehen,
obzwar das subliminal hier gegen Jakobson nicht das ,unbewusste sprachliche
Handeln®, sondern das durchaus bewusste, die Herstellung einer latenten seman-
tischen Ebene bedeuten wiirde. Ubertrigt man Lev Jakubinskijs die BloBlegung
der phonetischen Seite der Sprache betreffenden Verfremdungsgedanken auf die
semantische, dann erscheint das in den Schnee ,katapultierte” Hirn des Dr.
Freud als EntbléBung der versteckten Bildfolge. Eine Ana-lkonik lasst sich al-
lerdings kaum in strikter Analogie zur Anagrammatik behaupten, trotz der Rede
des Eduard Sam vom Todessamen, den jeder in sich trigt und abgesehen vom
Motiv der Todesblume im krebskranken Korper. Dass .Eduard Sam®, der Name
des aus den fritheren Romanen bekannten Vaters, in den Initialen verborgen ist,
betont das Muster der Implikativitit der Zeichen und wird von Kiss poetologi-
scher Bemerkung zur Mdoglichkeit oder Nichtmdglichkeit anagrammatischer
Bildungen in anderen Initial-Fillen eigens hervorgehoben: , Wer ist K.8.? Da es

30 In ,Die Sau, die ihre Jungen verschlingt” aus Ein Grabmal fiir Boris Dawidowitsch geht es
um den Lebensstationen-Katalog des irischen Revolutionirs, Spanienkimpfers und Kommu-
nisten Gould Verschoyle, der im GULAG sterben wird. Noch bevor der Katalog vorgetragen
wird, heiBt es: ,In einer voreiligen Antizipation sind wir geneigt, diese karnevaleske Kohorte
/es handelt sich um die in Dublin flanierenden Exzentriker mit z.T. beriihmten Namen/ als
das letzte jener Bilder zu betrachten, die am brechenden Auge unseres Helden vorbeiziehen
werden®, 23. D. h. zugespitzt: das erste Bild ist zugleich das letzte, die Lebensstationen sind
Vor-Todesstationen. ,.Viva la muerte”, heifit es programmatisch, 28.

31 Jean Starobinski, Die Worter unter Wortern. Die Anagramme Ferdinand de Saussures,
(1971), tibers. von H. Beese, Frankfurt/M 1980, 38.
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sich um Initialen handelt, konnte das zweifellos Karlo Stajner sein. Aber viel-
leicht handelt es sich nur um ein Anagramm, der erste und der letzte Buchstabe
des Nachnamens: K&S...K in S, K und S usw.“32 Ki§ weist hier (eher beildufig)
auf Verfahren graphischen Verbergens hin, ohne die (seine) Technik des ikoni-
schen Verbergens zu erwihnen.

6.

Die Vermeidung von Pathos durch Litotes und eine auf Unterreprisentation ge-
richtete Erziihlweise werden durch die Wirkung des verborgenen Bildes (mit
vorausdeutender, den Tod antizipierender Bedeutung) ebenso ausbalanziert wie
durch das Auftauchen von Thanatos-Bildern auf der manifesten Textebene. Die
Todeslinien durchziehen den Text. Besonders in den ,.Aufzeichnungen eines
Wahnsinnigen*™ treten sie hervor. ,Sein eigenes Dasein vom Blickwinkel der
Ewigkeit (lies: Blickwinkel des Todes)* (32), ,,Posmatrati svoje bice iz aspekta
ve¢nosti (Citaj: iz aspekta smrti)* (40), das ist die Grundstimmung von Eduard
Sam, der einem Horchen verfillt, das der Erde gilt, auf der er sich befindet. Er
horcht in das Land Pannonien, er hort es archiologisch, Schichten durchdrin-
gend und nimmt _seine nicht enden wollende Agonie™ wahr. Das Spiel, das die
Kinder mit den Kartoffeln veranstalten, ,,bis ihnen [den Kartoffeln] der Kopf ab-
fiel, bis sie schrumpften und welkten wie Greise®, (57), ,,dok im ne bi otpala
glava, ili dok se ne bi zgr¢ili, svenuli kao starci® (70), ist ein Puppenspiel zum
Tode. Es ist alles zum Tode: die Frau ,bereit, jeden Monat den Samen des To-
des zu umarmen* (62), ,,spremna da prigrli seme smrti svakog meseca* (75). Al-
les kann Todesbild werden: Die ,, Aschesdule der Zigarette®, ,der plotzliche Zer-
fall des fauligen Riickenmarks der Zigarette”, (die Schornsteine der Kremato-
rien, die Kérper der Opfer).

Auch syntaktisch ist die Implikativitit in der Verkiirzung gegeben. An ande-
rer Stelle habe ich darauf hingewiesen, dass die Katalogtechnik Kiss der Todes-
semantik entspricht. Als Abbreviaturen wirken die Register, die Aufzihlungs-
strukturen und enzyklopddischen Ansdtze wie narrative Skelette, die jedes aus-
gefiihrte Sujet als eine Verschwendung ans Leben verstehen lassen: denn ,alles
flieft zum Tode hin®, bis die Sanduhr, pes¢anik, das Stundenglas, leergeronnen
ist. Aber die Kataloge funktionieren auch als Epigraphien®? oder gar als Ge-
denkstitte.

32 Anatomiestunde, 111,

33 Zu Grabinschriften, zur Kenntlichmachung des Verstorbenen vgl. Ariés, 260: ,Eine deutlich
sichtbare, mehr oder weniger lange, mehr oder weniger abgekiirzte Inschrift auf dem Grab
nennt den Namen des Verstorbenen, seinen Familienstand, manchmal auch sein Gewerbe
oder seinen Beruf, sein Alter, sein Todesdatum [...]" Ariés bezieht sich hier auf romische
Begribnisbriuche, deren Elemente in der christlichen Tradition bewahrt werden: Das Grab
kiindet vom Verstorbenen.
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Ki$ kennt sich aus in den Mythen und den Grenzerfahrungen, in denen die
Mythen (als Psychophantasmen) zu Wort kommen. Er ldsst Sam einen Traum
triumen, den dieser Freud parodierend selbst interpretiert. Der Traum, in dem er
von Wolfshunden gejagt wird, die ihm, ,als dem Fleisch, hinterherhetzen™, er-
scheint in folgender Transformation: ,,Die Hatz ist der Geschlechtsakt (sein Me-
dium: Frau Klara, die Wirtin); der gdhnende Hunderachen und die Aktentasche
— der blutige Uterus nach dem man sich sehnt, in den man zuriickkehren méchte,
um sich wie ein Fétus zusammenzurollen; doch ist es zugleich der blutige Mut-
terleib, die Vagina, die Vulva vulgaris, die Wélfin, die Volatile usw.* (49),
,Jurnjava je akt obljube (medijum: gda Klara, krémarka); rasjapljena pseca
njuska, kao i aktentasna, to je krvava materica za kojom ¢eznes, u koju se vratis,
da se, sklupéan, ponovo smesti§ u nju kao ferus; ali to je jo§ i krvava Zenska
utroba, vagina, vulva vulgaris, vu¢ica, vunavka, vugava, vulfenija itd.” (60). Es
ist als lasse Ki§ hier seinen Erzihler-Protagonisten Melanie Kleins Thesen iiber
die Ambivalenz des Miitterlichen vortragen,34 die ihrerseits auf mythologische
Vorstellungen zuriickgefiihrt werden koénnen, in denen von der Doppelheit des
Uterus als Raum der Geborgenheit und des Beginnens und als Raum des End-
schreckens ,berichtet’ wird, die Ambivalenz von Gebiiren-Verschlingen als
Wirklichkeit erfahren wird.35 Das negative GefiB ist der ,Uterus des Grabes
[...] der Eingang zur Unterwelt, die vaginale Spalte, die ins Reich der Toten
hineinfiihrt. [...] Geburt und Tod sind also die elementaren Offenbarungen der
groBen Mutter Erde*.36

Auch im folgenden bleibt E.S. der deutende Autor seines Traums, indem er
sich der psychoanalytischen Hermeneutik auf eine Weise bedient, dass er Ele-
ment fiir Element in penibler Ubersetzungsmanier, komische Effekte einkalku-
lierend, in Gleichungen tiberfiihrt: ,,Hatte er noch eine andere Interpretation fiir
die Symbolik des Traums? Der Schnee ist der Mutterkuchen; das Herz — die Ge-
barmutter; die Leber — die Klitoris; die Nieren — die Hoden; die Galle — das
Sperma; die Rippen — der Odipuskomplex; die Hundezihne — die sexuelle Ag-
gression; der Hundeschwanz — der Penis; die Aktentasche, die Vagina, Vulva
und so weiter. Und alles in diesem Traum kam aus der utero-vaginalen Aktenta-
sche: das Herz, die Leber, die Rippen, die Nieren, der Fotus* (49), ,,Kako je jo$
tumacio simboliku svoga sna? Sneg je posteljica; srce materica:dzigerica klito-
ris; bubrezi testisi; Zu¢ sperma; rebra edipkompleks; pse¢i zubi seksualna agresi-
ja; pseéi rep penis; aktentadna vagina, vulva etc.” (60). E.S. schliefit die Selbst-

3 Melanie Klein, Das Seelenleben des Kleinkindes und andere Beitriige zur Psychoanalyse,
Reinbek 1972, 146; vgl. Macho, Todesmetaphern, 245.

35 Vgl. auch M. Bachtins (das Eros-Thanatos-Thema leicht variierende) Diktum vom SchoB der
Frau, in dem der Mann stirbt und aus dem er (wieder) aufersteht.

36 Macho verweist darauf, dass die negative GefiBsymbolik sich auch aus der Urnenbestattung
erschlieBen lasse. Vgl. Erich Neumann, Die GroBe Mutter. Eine Phiinomenologie der weibli-
chen Gestaltung des Unbewussten, Olten 1974, 16.
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interpretation mit einer Kritik an Freud, nachdem er eine rezente Quelle fiir den
Traum gefunden hat: seine vorabendliche Lektiire eines Artikels aus der Londo-
ner World Review mit dem Titel: ,Der Einflul des Kriegs auf die Hunde®. Sam
rasoniert, Freud habe beim Verfassen seines Traumsbuchs der Lektiire vor dem
Einschlafen zuwenig Rechnung getragen (50/51).

Eine Todessamen- und Empfingnishysterie iiberfillt ihn: bei einem imagi-
nierten Rorschachtest wird der zu lesende Fleck ,,zur Vagina®, zum ,klaffenden
Maul eines Hundes", zum ,,Abbild seines Beckens im Augenblick der Empfing-
nis®, der ,,intellektuellen” Empfiingnis. Im imagindren Zwiegesprich mit sich
selbst heilit es: ,,Und was empfiingt der Intellekt? — Den Tod, mein Herr!* Die-
ses Bekenntnis zur Selbstfeminisierung wird durch die Offenbarung des ..menst-
ruierenden Herzens™ ein- (bzw. auf)dringlich noch iibertroffen: ,mein Herz hat
Menstruationen. Verspitete, schmerzhafte Blutungen meines Judentums. [...]
Eine biologische Abweichung, Manifestation des jiidischen Prinzips™ (62),
.moje srce menstruira. Zakasnela, bolesna menstruacija mog judejstva. [...]
Bioloska devijacija kao olicenje jevrejskog, Zenskog principa™ (76). Spiter be-
richtet E.S. in der Pose des Erziihlers: ,,s0 ist der Herr, der thn [es handelt sich
um einen Brief] verfaBt hat (ich weif3, das klingt sehr befremdlich), in anderen
Umstdnden!... Er triigt in sich einen Todeskeim™ (63), ,,gospodin koji vam je pi-
sao (znamo, to zvuéi vrlo ¢udno), taj gospodin je u drugom stanju! [...] On je
bremenit, gospodo. U njemu je seme smrti* (77). Diese Bekenntnisse geraten in
den Interpretationen von Ilma Rakusa und Katharina Wolf-Grieshaber in den
Kontext von Otto Weiningers selbstanklidgerischen semitophoben Phantasmen,
wobei Wolf-Grieshaber auch auf die verspottende Verschiebung solcher Positi-
on hinweist.?” Allerdings lieBe sich auch der mythologisch indizierte Geschlech-
terkomplex als Klidrung dieses Passus heranziehen: die todbringende Gefahr des
andern Geschlechts wird von E.S. ,inkorporiert’.

37 Katharina Wolf-GrieBhaber fiihrt aus: ,Der schwangere Mann ist ein karnevaleskes Motiv,
Es kénnte sich hier um eine Allusion auf James Joyce's Ulysses handeln, der in PeSCanik
verschiedene Spuren hinterlassen hat, nicht zuletzt das Verfahren der Frage-und Antwortse-
quenzen, wie es in den Genres ,Ermittlungsverfahren® und Zeugenvernehmung® angewandt
wird. So wird Joyce's Bloom, der jede Woche Karneval mit Maskenfreiheit gefordert hat, im
Gesundheits-Attest von Dr. Dixon als ,vollendetes Exemplar des neuen weiblichen Mannes*
eingeschitzt. Nach besagtem Gesundheitszeugnis sieht er ,in Kiirze seiner Niederkunft ent-
gegen.' Es kann sich aber gleichzeitig auch um eine Allusion auf Otto Weiningers Ge-
schlecht und Charakter handeln, wie Ilma Rakusa (1987, 78) vermutet. Diese Vermutung
liegt insofern nahe, als E.S. die Menstruationen als ,Manifestation des jiidischen Prinzips*
deutet und somit Weininger scheinbar beipflichtet, der in seiner Schrift in mehreren Punkten
die Ubereinstimmung von Weiblichkeit und Judentum nachzuweisen versucht und damit die
Inferioritidt des Juden gegeniiber dem Christen. Zwar geht es Weininger nur um die psychi-
sche Eigenheit des Jiidischen® (Weininger 1980, 405), doch indem Ki§ ,die psychische Ei-
genheit® auf den Korper {ibertrigt, macht er die Absurditit von Weiningers These sichtbar
und verspottet sie*, 248,
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Der imaginierte Einsturz des Hauses, wihrenddessen er zu Tode kommt, ldsst
ihn den eigenen Tod, das eigene Sterben und sich als Toten beobachten: ,Was
tut, wiithrend sein Geist als blaue Wolke in blaue Héhen entschwebt, die irdische
Hiille, der restliche Teil seines Geistes? Er betrachtet die irdischen Folgen des
Todes wie Gott oder wie die guten alten Schriftsteller: objektiv. Das letzte Bild
(objektiv)?* (114), ,,Dok njegov duh lebdi nad plavim visinama kao plavi oblak,
§ta dotle ¢ini zemaljska rezerva, zaostali deo tog duha? Posmatra jo§ samo
zemaljske konsekvence smrti, posmatra ih kao Bog ili kao stari dobri pisci:
objektivno. Poslenja slika (objektivno)? (139). In Thomas Machos Todesmeta-
phernsammlung gelten Vorstellungen dieser Art stets ,.dem physischen Tod e-
benso wie dem sozialen Tod der Grenzerfahrung“.?® Doch hat die Selbstbeo-
bachtung des Sterbenden auch ihre Geschichte, an die sich E. S. Reflexion an-
schlieBen ldsst. Aries bringt sie in Erinnerung, wobei er sich auf Alberto Tenenti
bezieht, der in seiner ,Jkonographie der artes moriendi die Auffasung vertreten
/habe/, dass der Sterbende selbst seinem eigenen Drama eher als zuschauender
Zeuge denn als Akteur beiwohne®. Tenenti hat allerdings ein vom christlichen
(manichéischen) Dualismus geprigtes Szenarium im Blick, wenn er sagt: ,.Ein
Kampf zwischen zwei (ibernatiirlichen Michten, in dem der Gliubige nur eine
begrenzte Moglichkeit der Wahl hat, aber kein Mittel, sich thm zu entziehen -
ein gnadenloser Kampf zu Haupten seines Bettes, die teuflische Heerschar auf
der einen, die himmlische auf der andern Seite* .39 E.S. sieht sich zwar nicht als
Spielball konkurrierender Krifte, aber doch entzweit — in Geist und Korper. Die
blaue Wolke ,Geist* erscheint als das zugleich Entschwebende und Bleibende,
dessen sich die (guten) Erinnernden annehmen werden, wihrend der ,restliche
Teil”, wie E.S. (so in der Thanatologik des Textes) weiB, sich auf nichts mehr
wird berufen kénnen, da er den Bésen anheimfallen wird.

Dann hei3t es: ,.Denn der Kreis ist vollendet. Meine Riickkehr ins Heimat-
dorf nichts anderes als die Riickkehr zum Ursprung, in den Schofl der Erde.*
Hier ein eher verséhnliches Gefiihl, das den Tod als Umkehrung der Geburt er-
scheinen lédsst. Kiss Bezugnahme auf mythologische Vorstellungen ist auch hier
wie bei den bipolaren uterus-Bildern uniiberlesbar. ,,Dieser Vorstellungszusam-
menhang offenbart sich vielfiltig in jeder Mythologie. Manchmal wird der Tod
als ,zweite Geburt® gedeutet, dann wieder als ,Umkehrung der Geburt', als
,Riickkehr in den Mutterschof8**.4" Den Beginn des Lebens als den des Sterbens
und umgekehrt, den Beginn des Sterbens als den des Lebens zu verherrlichen,
liasst sich sogar noch als ein Bekenntnis des 20. Jahrhunderts lesen, in Gestalt
einer in Stein gemeisselten Inschrift auf einer Gedenktafel an der Westseite der

38 Macho, 239.

39 Ariés, 139f. bezieht sich auf A. Tenenti, La Vie e la Mort a travers I'art du XV siécle, Paris
1952, 55.

40" Macho, 238.
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Stadtpfarrkirche , HI. Dreifaltigkeit™ in St. Veit (Kérnten), wo es iiber den Ver-
schiedenen heift: ,,Incipit mori 7. X. 1899, Incipit vivere 25. X. 1982."

Im vierten des Minigenres ,,Aufzeichnungen eines Wahnsinnigen® geht E.S.
manisch seinen Todesspekulationen nach. Er, Sam (was ,allein®, ,selbst* und
.[ich] bin* bedeutet) kann sich nicht umbringen; der Ekel vor seinem Kd&rper
wiirde ihn vor einem solchen Entschluss abhalten. Im Schnee aber konnte er ei-
nen ,siiBen Tod" erfahren (152); — wenn er schon nicht Hand an sich zu legen
vermag, so kann er doch einschlafen.4! Die Stilisierung des Todes zum ,,Zwil-
lingsbruder des Schlafs“42 mit ihrer idyllisierenden Note, wie sie im 18. Jahr-
hundert insbesondere die deutschen Klassiker an die Stelle von Grauen und
Hisslichkeit, von Todeskampf und -verzweiflung geriickt haben, geht mit ge-
schénten Bildern und erhaben-lieblichen Todessymbolen einher. Sams Vorstel-
lung von einem siiflen Schlaf im Schnee widerspricht dem impliziten Wissen um
das Massaker an der Donau (dessen Greueldramatik Ki§ ausspart) ebenso wie
der unvermittelten Darstellung des herausgeschlagenen Hirns des Novi Sader
Psychiaters Dr. Freud, das im Schnee seine letzte Ruhestitte gefunden hat. Aber
es wird nichts mit der Siile des Schneetodes. Statt dessen wird E.S. von durch-
dringenden ,,Verginglichkeitsgefithlen* heimgesucht, ja iiberfallen, die sich in
Todesiingste verdichten. Er erscheint als Grenzgédnger zwischen Ich und Nicht-
Ich, zwischen Bio- und Thanatophilie, als einer, der den Todesgedanken als Le-
benselement erfihrt.

Als Psychotiker, das geht aus den ,Aufzeichnungen eines Wahnsinnigen"
hervor, war er Patient einer Nervenheilanstalt. Ki$ intensiviert diese semantische
Linie, deren Bildpointen zunehmend in eine Art Spaltungspsychologie einbezo-
gen werden. Es ist das sich spaltende Hirn des Verriickten, nicht das zerschlage-
ne Gehirn des Psychiaters, das in den Vordergrund tritt: ,.ein unheilvoller Ge-
danke hat sein Hirn entziindet, der Gedanke an den Tod" (155), ,,neka mu je
kobna misao oprljila mozak, misa o smrti* (189). Der gespaltene ,Sam" ist das
gespaltene ,Selbst*: ,Am Ufer der Donau, wihrend ich im Glied stand” (153),
»na Dunavu dok sam stajao u redu” (186), wird E.S. in Ich und Nicht-Ich zer-
spalten, in den, der noch lebt, und den, der sterben wird. Die Angst des
Wahnsinnigen, der den Tod in sich trigt (den allgemeinen, den jeder sterben
muss, und den besonderen, den gewaltsamen, der ihn in Auschwitz erwartet)
miindet in eine ,,Luziditdt", die allein vermag, die Schizophrenie zu iiberwinden.

Danilo Ki$ hat offenbar Kenntnis von den Theoremen zu Psychose, Tod und
Grenzerfahrung:4? E.S. ist psychotisch konditioniert fiir die Spaltung, die er als
Grenzerfahrung erlebt. Grenzerfahrungen gehoren bereits in das Wechselspiel
von Leben und Tod. Die Spekulation iiber die Luziditét fordert zutage, dass sie

41 Val. Arigs, das Kap. ,Die Zeit der schonen Tode. Die betiubende Siie*, 521.
Macho verweist insbesondere auf Lessings Todesidyllen, 250.
4 Zum Konzept der Grenzerfahrungen vgl. Macho, 234ff.
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die Unabweisbarkeit eines iiberwachen Todesbewusstseins ist. Die Spaltung, die
erlaubt, dass dunkle Bilder seine ,,Hirnrinde™ durchqueren, ldsst ihn zum einen
»in den tiefen mythischen Gegenden des Todes™, zum andern in der Erlésung
eben dieser Luziditidt des Todesbewusstseins stehen oder irren. Ki§ macht hier
einen Zusammenhang von Wahnsinn und Tod sichtbar, der E.S. auch als Uber-
wiltiger des Todes, indem er dessen Spiel spielt, zu begreifen erlaubt. Dies passt
zu dem Satz von Thomas Macho: ,,.Der Wahnsinnige ist der Protagonist des To-
ten“,% der sich an Michel Foucaults Formulierung anschliefit: ,,Er ist die bereits
hergestellte Prisenz des Todes™. Der Psychotiker ,lacht im voraus das Lachen
des Todes*“.45

Kis versetzt E.S. aus der Spekulation in die konkrete Situation der unmittel-
baren Bedrohung, auf die er ihn sogleich wieder mit Bildern reagieren lédsst. E.S.
erwartet den Tod, denn ,junsere Sache ist lingst zum Teufel®, . da je nasa stvar
ve¢ odavno otisla do davola! Er erwartet den Tod in Gestalt der ,, Apokalypti-
schen Reiter* 46 als ,,vier schone Polizisten auf weilen Pferden, bewaffnet mit
Karabinern und Bajonetten. Schine, schnauzbirtige, berittene Provinzpolizisten
mit einer Hahnenfeder auf dem schwarzen Hut. Vielleicht werden es auch nicht
vier sein wie im Kartenspiel, sondern nur zwei. Vielleicht werden sie tiberhaupt
nicht auf Pferden kommen, sondern auf glinzenden Fahrriidern oder gar zu Ful3.
Aber kommen werden sie bestimmt. Schon streichen sie sich den Schnurrbart
glatt und stecken die glinzenden Bajonette aufs Gewehr.“ (268), ,,moji famozni
jahati Apokalipse®, ,.Cetiri lepa Zandarma na belim konjima, naoruZani karabi-
nima i bajonetima. Lepi, brkati, provincijski Zandarmi na konjima, s petlovim
perjem zadenutim za crn Sesir. Mozda ih nece biti Cetiri, kao u $pilu, nego sam
dva. I mozda im konj biti beli. MoZda &ak nece biti na konjima, nego &e do¢i na
sjajnim biciklima, ili ¢ak pedke. Ali ¢e doéi, to je sigurno. Veé sutu svoje
brkove i stavljaju sjajne bajonete na puske.” (331) Angesichts der drohenden
Todesgefahr und heimgesucht von einem unabweisbaren vanitas vanitatum-
Wissen sieht er sein Vermichtnis, sein ,Manuskript im toten Meer der Zeit"; es
ist ihm ,ein verrotteter Papyrus im fauligen Sumpf des Pannonischen Meers®,
und doch ,,Zeugnis einer fernen Zukunft — postumus™ (269). Hier verlidsst Ki§
den Todesmetaphernschatz von Mythos und Psychoanalyse, nicht nur um jenen
des Alten Testaments oder den — literarisch gelduterten — antiken aufzurufen,
sondern auch um eine ,poetische Philosophie* oder Thanatopoesie ans Ende zu
setzen, die mit dem ,,Skandal des Todes™ rechnet und dem ,,méchtigen, ewigen
gottlichen Nichts™ eine ,,verdichtete Idee in materialisierter Form* entgegenhal-
ten will.

44 Kap. ,,Wahnsinn und Psychose™, 331.

45 Michel Foucault, Wahnsinn und Gesellschaft. Eine Geschichte des Wahns im Zeitalter der
Vernunft, Frankfurt/M 973, 34,

46 Vg, Ariés zur Darstellung des Todes in Gestalt eines apokalyptischen Reiters, 142.
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Mein Leichnam wird meine Asche sein und mein Tod ein langes Treiben
auf den Wellen der Ewigkeit. Ein Nichts in der Nichtigkeit. Was konnte
ich der Nichtigkeit denn anderes entgegensetzen als diese Asche, in der
ich alles versammeln wollte, was mir nahe war, Menschen, Vigel, wilde
Tiere und Pflanzen, all das, was ich in meinem Auge und Herzen trug, im
dreistdckigen Schiff meines Koérpers und meiner Seele. All das wollte ich
im Tod bei mir haben, wie eine Pharao seine Schiitze in der erhabenen
Stille seines Grabs, ich wollte, dass alles bleibt, wie es war: dass in der
Ewigkeit die Vogel singen. Ich wollte die Barke Charons durch eine ande-
re, weniger trostlose und einsame ersetzen und die unfassbare Leere der
Ewigkeit mit bitteren Erdenkrdutern — jenen, die aus dem Herzen des
Menschen sprieen — veredeln, wollte die taube Leere der Ewigkeit ver-
edeln mit Kuckuckrufen und Lerchengesang. Ich habe diese bittere lyri-
sche Metapher nur weiterentwickelt, leidenschaftlich und folgerichtig bis
zur duflersten Konsequenz, da aus dem Traum Wirklichkeit (und umge-
kehrt), aus der Luziditit Wahnsinn (und umgekehrt), aus dem Leben Tod,
als ob es keine Grenzen gibe, und umgekehrt aus dem Tod Ewigkeit, als
ob das nicht ein und dasselbe wiire. (271)

Moj les ¢e biti moja korablja, a moja smrt dugo plutanje po talasima veé-
nosti. Nista u niStavilu. [ $ta sam mogao da suprotstavim nistavilu do to, tu
svoju korablju u koju sam Zeleo da sakupim sve $to mi bejase blisko,
ljude, ptice, zveri i bilje, sve ono §to nosim u svom oku i u svom srcu, u
trospratnoj ladi svoga tela i svoje duse. Zeleo sam sve to da imam kraj
sebe, u smrti, kao faraoni u veliCanstvenom miru svojih grobnica, Zeleo
sam da bude sve onako kao $to bejade 1 pre toga: da mi u ve¢nosti pevaju
ptice. Zeleo sam da Haronovu barku zamenim jedom drugom, manje
beznadnom i manje pustom, da nezamislivu prazninu ve¢nosti oplemenim
gorkim zemaljskim travama, onim S$to nicu iz srca ¢ovekova, da gluvu
prazninu ve¢nosti oplemenim kukanjem kukavice i pevanjem Seve. Ja sam
samo razvio tu pesni¢ku gorku metaforu, razvio san je strasno i dosledno,
do kraja, do konsekvenci koje prerastaju iz sna u javu (i obratno), iz
lucidnosti u mahnitost (i obratno), koje prelaze iz Zivota u smrt, kao da
nema meda, i obratno, iz smrti u ve¢nost, kao da to nije jedno te isto. (334-
335)

»Alles, was den Tod tiberlebt, ist ein kleiner, nichtiger Sieg iiber die Ewigkeit
des Nichts — ein Beweis der GroBle des Menschen und der Gnade Jahwes. Non
omnis moriar* (272), ,,A sve §to nadzivi smrt jeste jedna mala ni§tavna pobeda
nad vecnos¢u niStavila — dokaz ljudske veli¢ine i Jahvine milosti. Non omnis
moriar (336), sagt Ki§s Vater-Erzihler abschlieBend. Doch Ki§ ldsst dieses
leichte Pathos nicht stehen, ohne ein Schlusskapitel anzuhingen, Es trigt den Ti-
tel ,Brief oder Inhaltsverzeichnis™ und zitiert ein (faktisches) Dokument, den
auf ungarisch geschriebenen Brief seines Vaters an dessen Schwester, den Ki§
ins Serbokroatische tibersetzt hat (und der sich in seinem Nachlass befindet).
Der Brief, der die Sektionen des Romans mit ihren intermittierend eingesetzten
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(neu interpretierten) Kleingenres ,Aufzeichnungen eines Wahnsinnigen®, ,Er-
mittlungsverfahren®, , Reisebilder”, ,,Zeugenvernehmung®, also die Kompositi-
on des Textes, erldutert, fithrt zugleich ein Leben in seinem Alltag vor mit den
erschiitternd konkreten, banalen und erschreckenden Details desselben.

Ki$ nihert sich dem Vater auf zweierlei Weise, indem er ihm einen hoch
komplexen Text widmet, der sich der ,.Gnade der Form™ verdankt, und indem er
ihn mit dessen eigenem Text, einem nachgelassenen Dokument, dem Brief,
,verewigt‘. Er liberwindet, so scheint es, die Distanz zum verschollenen, tot ge-
wussten Vater. Wenn Macho im Anschluss an Baudrillard sagt.— die Toten sind
die Fremden schlechthin. Sie verweigern jeden Austausch. Der Austausch mit
ihnen muss von der betroffenen Gesellschaft organisiert werden,*” so reprisen-
tiert Ki3 diese Gesellschaft und bewerkstelligt diesen Austausch. Es ist der Aus-
tausch zwischen dem Sohn (lebend) — und dem Vater (tot), wobei der Vater als
Weiter-Schreibender, der Sohn als Aufzeichner, Mitschreiber und Nachlassver-
walter erscheint, ja die Grenze (wie in den Riten der Eingeborenen, von denen
Baudrillard berichtet*®) zwischen Leben und Tod dadurch aufhebt, dass er quasi
mit den Worten des Vaters spricht, bzw. diesen in seinen sprechen ldsst.

Aber Kiss Roman erfiillt auch, wie es eben die Literatur vermag, eine Art
Trauerdienst fiir den verschollenen, umgekommenen Vater, von dem weder eine
Totenmaske, noch eine Zeichnung oder Fotographie Zeugnis geben kann. Das
Horazzitat ,non omnis moriar* schlieBt das ,.exegi monumentum* ein. Es ist ein
archaisch-griechisches, die jiidisch-christliche Auferstehungsvorstellung mit
derjenigen des ,Nachlebens® tiberlagerndes Monument, das der Sohn dem Vater
errichtet.

47 Macho, 296-302.

48 Baudrillard, Der symbolische Tausch und der Tod, 206-220. Das apokalyptische Moment
steht im Mittelpunkt der Untersuchung von Davor Beganovi¢, Pamdenje traume.
Apokalipticka proza Danila KiSa, Zagreb, Sarajevo 2007 (bes. Kap. ,Pe5¢anik — Roman o
traumi Holokausta®).
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Alexander Wall
MIRON BIALOSZEWSKIS AUFSCHIEBUNG DER DEADLINE
V upominku na Petra Richtera (14.9.2007)

das ziigengléckchen

ich trete ab, freunde, ich trete ab,

ich gab euch, was ich hatte - mehr ist nicht da.

die schonen morgen. die ich nicht mehr sehe,

den schénen abend auch, um den ich keinen bitte,

sie nicht mehr haben kénnen, reifit aus eurer mitte niemand.
ich war nie drin und folge euch nicht zum leichenzug.
auch ihr besser in andere richtung geht,

wenn mir das ziigenglckchen lautet.

meinem vater bin ich fiir dieses wort sehr verbunden.
ernst jand!

In der Thanatopoetik verlduft eine deutlich erkennbare kulturelle Grenzlinie
zwischen den west- und ostslavischen Kulturen. Dem polnischen Autor Miron
Biatoszewski sind prophetisches Sendungsbewusstsein und Leidenspathos
seiner russischen Dichterkollegen fremd.! Im Zentrum seiner Poetik stehen die
aller-unwiirdigsten Dinge wie beispielsweise Peripherie und Provinz oder
dreckige Kiichengerite und verstaubte Goldengel, Allen groBen Ideen streckt er
frech die Zunge heraus; insofern eben auch dem Tod, der in der Literatur so oft
pompds und majestatisch erscheinen soll. Mit linguistischem Sprachwitz wirbelt
er in seiner spielerischen Poetik Worter brilliant durcheinander. Die sogenannte
,»Realitdt mit ihren Todesdngsten verschwindet und wird aus der Sprache als
der vom Dichter zu verteidigenden Bastion hinausgedringt:2

! Vgl. zur russischen Tradition Griibel, Rainer: ,Gabe, Aufgabe, Selbstaufgabe: Dichter-Tod
als Opferhabitus. Zur Genese des sowjetischen Personenkultes aus Dichtertod, Lenin- und
Puskingedenken®, Stidtke, Klaus (Hg.), Welt hinter dem Spiegel. Zum Status des Autors in
der russischen Literatur der 1920er bis 1950er Jahre. Berlin: Akademie-Verlag 1998, 139-
203. Vgl. ebenfalls Kissel, Wolfgang: Der Kult des toten Dichters und die russische
Moderne Puskin — Blok — Majakovskij, K61n: Béhlau 2004.

2 In: Miron Bialoszewski: Obroty rzeczv. Rachunek zasciankowy. Mylne wzruszenia. Bylo i
bylo. Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczny 1987 (Utwory zebrane; 1), 241,
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Namuzowywanie nachmusungisierung
Muzo Muse
Natchniuzo Inspiritiuse
tak SO

ci endunge
koncowkuje ich dir
Z niepisaniowosci aus der nichtschreibenheit
natre$é nachinhalte

mi mir
osci heit

i und
uzo use
(In: Mylne wzruszenia, Lezenia, (In: Irrtiimliche Riihrung, Liegen,
1961) 1961)

Der Titel dieser Ode, ,,namuzowywanie"“, betont durch das Prifix .,na“ den
Prozess des Musenanrufs durch den Dichter. Durch die grammatische Struktur
ist dieser Musenaufruf ein sich hinziehender. Das Kunstwort erinnert an
Lnanisywanie*:3 das Auffiideln einer Perle nach der anderen auf dem Faden. Die
Muse ist klassisch eine auBerhalb des Dichters gedachte Instanz.

Diese im Vokativ apostrophierte Muse soll dem Dichter ganz im Sinne des
Barock traditionell helfen, das Wunderbare aus dem Jenseits in die Welt des
Diesseits zu holen. Die Suffigierungen im Titel und in anderen Worten des Ge-
dichts sind dabei bewusst ,,verendungt”. , Koncowka™ sind die ,.grammatikali-
schen Endungen®, aber auch eine ,,Spitze* oder der ,Endkampf*. Das ,tak ci
koncowkuje™ der zweiten Strophe bedeutet: ,,s0 ein bisschen vor sich hin end-
(ung)en®. Also der permanente Dichtertod, ohne apokalyptischen Endpunkt —
ein Dichtertod, der gerade nicht eintritt; ,,z niepisaniowosci™ heiflt, dass es nichts
zu schreiben gibt, dass aber die Muse von diesem Unmdglichen her eine Gegen-
materialisierung bewirken mége: . natre$¢ mi* —  fiille mich mit Inhalt”. Davon
bleiben am Ende nach dem groflen dichterischen Festen und Feiern nur noch die
Griten als Handfestes tibrige: ,,08ci*. Und vom Vokativ der angerufenen Dich-
termuse ,,Muzo™ — bleibt ohne den Anfangsbuchstaben ,M* — die Substanz und
der Geist des griechischen Uzo, was im Deutschen zum Schluss leider iiberhaupt
nicht adiiquat wiederzugeben ist.

Dies Gedicht gehort der Sammlung ,Lezenia™ (,,Liegen™) an: der Dichter
steht also nicht auf, um pathetisch seine Museninspiration zu deklamieren, son-

3 Von ,nanizaé" =, aufschniiren®.
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dern er bleibt wie beim Symposion auf dem Diwan liegen, so dass auch nur eine
mirrtiimliche Rithrung® (,mylne wzruszenia®) aufkommen kann — so der Titel
des Gedichtbandes. Jedenfalls liegt in Bialoszewskis Texten am Ende niemals
ein toter Dichter, sondern der vermeintlich Tote steht wie im Slapstick-Film
immer wieder auf. Das kulturelle Konzept des inhaltlichen Einhauchens der
Dichtermusen ist hier mit dem sprachlich-literarischen Kampf des Dichters ver-
eint, dessen Worte nie zum Ausdruck bringen wollen, was er wirklich fiihlt. Es
ist ja auch die Sprache selbst, der dynamische ,,sdvig“# (und nicht die faktura),
die dieses Gedicht lebendig und ausdrucksvoll macht.

Bialoszewski kommt in Polen besonders deshalb eine Sonderstellung zu, weil
er die gingigen pathetischen polnischen Mythen eines katholischen Messianis-
mus und die Mythen der Selbstdefinition eines Bollwerks gegen das &stliche A-
sien aus seinem Werk weitgehend ausklammert. Eine Poetik des Wunderbaren
durch die Sprache kann sich auf ihn berufen:3

Tlumaczenie si¢ z tworczosci
chca od mojego pisania nabrania Zycia otoczenia
a ja ich lapig¢ za slowa

po tocznie

po tworzg

(z: Rachunek zasciankowy, Mironia, 1959)

Das Sich-Erkliiren aus dem Schaffen
sie wollen von meinem Schreiben das Aufnehmen des Lebens der Umgebung
und ich packe sie bei den Worten

all tiaglich

ungeheuer schaffend

(aus: Spieflig-provinzielles Rechnungskalkiil, M'ironia, 1959)

»~Sdvig" bezeichnet bei den Russischen Formalisten im weitesten Sinn jegliche Verschiebung
zweier oder mehrerer Ordnungen gegeneinander bzw. deren Elemente durcheinander (z.B.
die Enjambement-Technik von Versgrenzen-Verschiebungen). Im engeren Sinn meint
wsdvig* die Verschiebung der Wortgrenzen. Dagegen ist die , faktura” das, was gemacht ist —
also die greifbare Gegenstandsqualitit eines Kunstwerks im Raum. Vgl. Hansen-Love: Der
russische Formalismus. Methodologische Rekonstruktion seiner Entwicklung aus dem Prin-
zip der Verfremdung, Wien: Verlag der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften
1978, 90-96. Vgl. hierzu auch Wéll, Alexander: ,Myths and democratic attitudes in Poland
and Russia: An intermedial comparison, Alexander Woll, Harald Wydra (ed.), Democracy
and Mvth in Russia and Eastern Europe, London: Routledge, 141-165; hier: 154f.

In: Miron Bialoszewski: Obroty rzeczy. Rachunek zasciankowy. Mylne wzruszenia. Bylo i
byvlo, Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczny 1987 (Utwory zebrane: 1), 167.
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Fiir den Leser bleibt zuniichst unklar, wer diese ,,sie*, also die Instanz der 3.
Person Plural in der ersten Verszeile, sein sollen. Die klare Referenz fehlt. Je-
denfalls fordert anscheinend eine Gruppe von Menschen, dass sich im Gedicht
inhaltlich die reale Kultur widerspiegeln solle. Dabei muss man an den
Sozialistischen Realismus denken, der im Kunstwerk die Widerspiegelung der
Wirklichkeit forderte. Dieses Gedicht gehort nun zur Sammlung M ironia, also
zu Miron Bialoszewskis ,Ironie”. Es windet sich nach dem programmatischen
Titel spielerisch aus der geforderten Verantwortung, indem es sprachlich eine
eindeutige Semantik vermeidet.

»[toczy¢/] potoczy¢™ heift im Polnischen u.a.: eine gewisse Zeit lang (ein
Fass oder einen Stein) rollen, (einen Kampf) fiihren, (sich eine Schlacht) liefern.
Und ein Sisyphos-artiger Kampf um die vermeintliche Widerspiegelung von
Wirklichkeit vollzieht sich hier auch wirklich. ,,Otoczenie* aus der ersten Ver-
szeile bedeutet ,,Umgebung®, ,,Umwelt". Es wird also das ,,Aufnehmen des Le-
bens der Umgebung" gefordert. Wenn das lyrische Ich in der zweiten Verszeile
tiber seine Umwelt sagt: ,a ja ich tapie za stowa™ (,,und ich packe sie bei den
Worten®), dann verstehe ich das so: die Anderen haben unvorsichtig ein Wort
gesagt und jetzt nimmt das lyrische Ich sie auch wirklich (zu deren Schaden)
beim Wort.

Der ungewdhnliche Plural von ,bra¢ za slowo™ (,,du hast mir das Wort gege-
ben und du musst es jetzt halten*) ergibt aulerdem den Sinn: ,,ich spiele mit den
Wortern® in einer ganz konkreten Bedeutung. In dem durch den Plural ver-
fremdeten Idiom steckt demnach noch eine andere Bedeutung. Durch die Ge-
trenntschreibung in der dritten Verszeile als Adverb entsteht jedoch die Assozia-
tion: ,,musimy siggna¢ po co$™" — ,,wir miissen nach etwas greifen”. Das ist ein
sozialistisches Idiom: beispielsweise nach dem Hammer oder nach der Maurer-
kelle greifen. In ihm steckt das Pathos von Aktivitdt, Zukunft und Fortschritt.
Zudem ist der Ausdruck sehr umgangssprachlich, also ganz im Sinne des Sozia-
lismus. Das lyrische Ich signalisiert: wollt ihr diese Sprache der Handwerker,
dann bekommt ihr sie auch!

Das Ganze miindet in den Ausdruck ,,po tworze¢™ (,ungeheuer schaffend™).
~tworzenie® ist die ,,Schopfung”, ,tworzy¢ sig” bedeutet ,sich bilden, entste-
hen*. ,Potwor* (im Vokativ: ,,potworze!*) hingegen bezeichnet im Polnischen
ein ,,Monstrum, Ungeheuer; ein Scheusal oder einen Unhold". Das lyrische Ich
nimmt die Anderen beim Wort und beginnt zu schaffen, wie sie es wollen; es
greift nach den Werkzeugen; aber dabei entsteht nicht das, was die anderen von
ihm fordern: sondern es entstehen nacheinander lauter kleine Ungeheuer. Es
geht also um einen Prozess der Wiederholung, im regelmiafigen Rhythmus, ab
und zu, immer wieder ein bisschen etwas zu schaffen.

Das Gedicht thematisiert die Vereinnahmung durch eine — konkrete — Realitt
und fordert implizit eine Gegenkultur: eine Kultur des Artefakts jenseits der
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Mimesis, bei der auch der Tod keine Rolle mehr spielt. Bei diesem Schopfungs-
prozess schwingt das Johannesevangelium mit: ,Am Anfang war das Wort“
(.,na poczatku byto stowo*). Ahnlich wie die Figur des Odradek von Franz Kaf-
ka oder wie der Rotschopf von Daniil Charms, die beide aus der Literatur ent-
stehen und in ihr auch wieder vergehen, sind die Personen bei Biatoszewski

durch seinen ,,magischen Realismus* vor dem realen Tod gefeit:®

Do NN#**¥
nagle
wycinasz si¢
z pomieszanych form ulicy
wypukloscia nog
twarzy

Zblizasz si¢ — pol
mijam ci¢ — p6l

jakze mi szkoda
tej zawsze jednej strony niewidzianej!
odchodzisz — pot
ruch innych
kroi cig
w coraz drobniejsze
kawatki

nic mi z ciebie nie zostalo
nagle

(z: Obroty rzeczy, Pokrewienstwa,
1959)

Halb
plétzlich
hebst du dich ab
von den vermischten straBenformen
mit der wélbung der beine
des gesichts

kommst daher — halb
ich geh vorbei — halb

wie schade
um diese eine immer unsichtbare seite!
gehst dahin — halb
die bewegung anderer
zerschneidet dich
in immer kleinere
stiicke

nichts ist mir von dir geblieben
plotzlich

(aus: Lauf der Dinge,
Verwandischafien, 1959.
Ubertragen von Karl Dedecius)

Karl Dedecius hat den Titel Do NN*** (4n Nomen Nescio) des polnischen
Originals fiir mich personlich zu platonisch interpretiert und im Sinne der Rede
des Aristophanes in Platons Symposion (Das Gelage; etwa 380 v.Chr.) als Halb
iibertragen. Aristophanes behauptet dort, der Urmensch sei von den Géttern fiir
seinen himmelstiirmenden Hochmut entzweigeschnitten und nur Eros, der grofie
Arzt, konne seither den Menschen Hilfe und Heilung bringen, indem er die ur-
spriinglich zusammengehérigen Hilften in der Liebe sich wieder vereinen und

6 Miron Bialoszewski, Qbroty rzeczy. Rachunek zasciankowy. Mylne wzruszenia. Bylo i byfo,
Warszawa: Panstwowy Instytut Eydawniczny 1987 (Utwory zebrane; 1), 85.
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sie so zu ihrer urspriinglichen Ganzheit zuriickfinden lasse. Davon ist aber bei
Bialoszewski keine Rede. Fiir mich thematisiert dieses philosophische Gedicht,
wie Menschen erst durch den Blick des anderen zu Individuen werden, die aber
als Ganzheit nur zu ahnen sind. Auch geht es darum, dass wir eine andere Per-
son zu Lebzeiten nie vollstindig erkennen kénnen. Vielleicht auch, dass wir es
besser konnten, wenn wir wirklich schauen wiirden, wenn wir uns wirklich auf
die andere Person einlieflen, ihr wirklich begegnen wiirden — nicht nur mate-
rialistisch von auflen.

In der zweiten Zeile thematisiert das Verb ,,wycinaé [/wycia¢]“ in der Bedeu-
tung ,(her)ausschneiden™ die Avantgarde mit Montage, Schnitt und Collage.
Das bedeutet im metaphorischen Sinne auch die deutlicher werdende Klarheit
vor dem vermischten Hintergrund. Das Gedicht entwickelt einen geradezu filmi-
schen Bildausschnitt, wobei der Rezipient — wie der Mensch als solcher — alles
immer nur von einer Seite zu sehen bekommt. Dennoch unterscheidet sich seine
Konzeption von Avantgarde und Moderne von der Standarddefinition, weil es
nur die kurzen Momente sind, in denen Authentizitdt und Wahrheit moglich
wird. Wichtig ist das ,,nagle” am Anfang und am Ende: Nur fiir einen plotzli-
chen Augenblick tritt im Gedicht ein Hauch des Wunderbaren in die Welt des
Alltags — und verschwindet wieder.

Dieses Verschwinden wird bei Bialoszewski nie tragisch verstanden. Er
nimmt den konkreten Tod eines Dichters wie auch jedes anderen Menschen
nicht ansatzweise ernst. Mag der Dichter sterben wie er will — Sprachwitz macht
die Banalititen des Alltagslebens, zu denen eben auch der Tod zihlt, ertréglich.
Seine Poetik thematisiert den Irrsinn der ,kleinen Leute” im Angesicht des To-
des:”

marzec—czerwiec 1969
Pogrzebnosci (Miron Bialoszewski)
Nanka w marcu. Michal teraz. Prawie razem z Zaw. Bo to czerwiec.
Migdzy nimi brat Geni, co zjechal — bo oslept — z Peru, z dwustu tysigcami
zlotych, umarl na raka, strzygla go Genia, Sabina trzymala, bo si¢ dziwit,
ze staby, 1 zaraz umart. Wszystko od siedemdziesigciu do osiemdziesigciu
lat. Zaw. pochowany w Laskach. Reszta na Brodnie. W kosciele stonce.
Kosi. Palma jedna akurat kwitla (biata kita). My w krzestach przed
nieboszczykiem. Baba w staniczku wleciala, obleciala kosciot. Odwrocita
si¢ tylem do oltarza, trumny, ksigdza i w bek, przodem do krzyza w
kruchcie i lu: calowac! Tam pani w czarnej sukni juz klgczy przy balustra-
dzie, obrus do komunii sama sobie przewlekla na odcinek recznika.
Przyjela. Odeszla. Tamta stanikowa wyleciala z kosciota. Zakonniczka
mioda, tadna, ta sama co przy Nance, namlynkowala si¢ kadzielnica,
napuscita pachnien w trumny. Dzi$ ich mniej czeka. Wtedy Nanka szta na

Bialoszewski, Miron, . Pogrzebnosci®, Donosy rzeczywistosci, Warszawa: Panstwowy
Instytut Wydawniczy 1989 (Utwory zebrane; 4), 123-129.
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katafalk juz jedenasta. A inni czekali rzgdami pod $cianami. Przychodzili
co i raz jeszcze jedni, i jeszcze jedni po swoich.

Trumna ozdobna, z falbanami. Bo Nanka uskladala sze$¢ tysigcy na
siebie, w osobnej blaszance. Michatl sobie odrgbnie, pod siennikiem,
dwadziescia tysigecy. Chociaz zyli i ubierali si¢ szaro i1 buro, Nanka latala
fartuchy. I Michat do Sabiny chwalil ja, ze byla dobra gospodyni. Byli
troche jak ta bieda z nedza, co kucaly w kacie sceny w rowie i jak jedna
szfa do gory, to druga do dohu, i nawzajem.

No to Sabinie Michal darowal calos¢ (ona ich obrabiata, do upadlego), a
trzeba bylo ile§ wydaé koniecznie, dosy¢ duzo — zeby kwiaty — to stad i
wience z napisem ,,ukochanemu szwagrowi* specjalne, i te ozdoby. Sama
Sabina mi to thumaczyla, jakze$émy siedli przed katafalkiem, po cichu.
Chcial po katolicku i uroczyscie. Skleroza nie macita mu nic, nie chcial
kosciota ani kleru za zycia. Podejrzewal wszystkie zakonnice o czyhanie
na duszg¢. Az po wielkim rozwolnieniu, jak juz stabl, doszla jedna do
niego: ,,Teraz odpowiedni czas si¢ wyspowiadac.” ,,Dobrze" — powiedzial.
Ksigdz podobno byl dlugo. Michat bardzo Zle styszal na staro$¢. Z Sabing
przez iks lat koso patrzyli na siebie, ale teraz powiedzial jej ,nie
przypuszczatem, ze$ ty taka", i tylko jej wierzyl. A ona mu wytknela, ze
jak chce katolickiego pogrzebu, to po spowiedzi. Ona go nie namawia. Ale
inaczej, to bedzie niekonsekwentny. Przyznal jej racje.

Teraz juz nie dojdzie, kto co przed $miercig. Tak jak Zaw. Czy prawda z
tym oknem. A i bez okna — te zalamania, ptacze. Potem siostra zapraszata,
kosciol pelny. Staréwka si¢ roila, samochody przeciskaly si¢ ruchem
robaczkowym. ,Wolna Europa“ glosita. Miasto podestalo czerwone
autobusy. Spotkalem Artura S. Pod fasadg kosciota kto$ nas spytal o to
okno, czy prawda, Artur S. na to:

— To plotki.

Zawiozl mnie i reszte swoich swoim wozem. W Laskach na cmentarzyku
tlok, przemawiali. Uklonitem sig¢ Jastrunom, jak szli pod rgke przez row.
To si¢ zaczgto od wylewu.

Reginka miata dwa mniejsze i Zyje, tylko nieraz jej si¢ powie: ,/Ole§ z
Haling zjedli krawat.“ Nanka od razu miata lewa strong sparalizowana.
Michal znalazt ja na podlodze po ilus godzinach. Wyszedl o kiju na
schody. Wolal. Nic. Az uslyszal sasiad. Podniesli. Wtedy wkroczyla w
akcje Sabina z Julianem. M¢j tata, badZz co badz brat Nanki i Sabiny,
nawalil z dyzurem do Nanki i z tartymi jabtkami, od tego zaczal si¢ zal.
Potem o mieszkanie po Nance i Michale i o groby. Kto ma lezec i gdzie.
Bo w rodzinnym to ostatnie miejsce chce dla siebie.

Le. krzywil si¢ na trumng Michata. Méwil, ze grob plytki, piach sam,
korzonki jak farfocle. Stonce. Ministrant podal ksiedzu dziecinng zielong
lopateczke do posypania. Postukali nia w trumne. Buch falbany w piach.
Le. mowi:

— Ale i tak mial pogrzeb porzadniejszy od Nanki. Nie bylo beczenia na
chorze, bo u Nanki beczal. A i baby szly nie tak jak za Nanka, lepiej, nie
gadaly.
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Glowna aleja w tujach, gladki asfalt. Nic, tylko tak sobie zaraz
wyobrazilem Via Appi¢. Szedlem w jednym rzadku z Mamg i Genia.
Genia zagadata przez Mameg:

— Pan wie, panie Mironie, Ze jutro mam proces o te pieniadze po bracie?
Ja na to machnatem.

— Co powiedzial? — spytata Mame Genia.

— Tylko machnat reka.

Bo nie chcialem rozgadania. Ten brat, Tadeusz, co umart migdzy Nanka a
Michatem, kupit przed wojna ziemi¢ w Peru. Zostawit zong 1 synka. Genia
byla przedtem pokrzywdzona przez niego mieszkaniowo. Pojechal z
gruzlica. Na to swoje zaplacone miejsce. Przyjezdza, a to las. Mozna bylo
taki plac i darmo. Zarobit raz. Okradli go. Dorobil si¢ w koncu. Pisali do
siebie z Genig. On jej o wyscigach. Ona si¢ zlodcita. Zaczal $lepnac.
Wrocit do Geni. Przez Paryz. Tam jeszcze kochanica Francuzka
wydzierala, co si¢ dato. Przywiozl migdzy innymi stare palto, ktore stad
wywiozt trzydziesci lat temu. I jeszcze maszynke do migsa i szczotki, o co
Genia si¢ obrazifa, ze on ma tu nas w Polsce za dziadow. Dwiescie tysigcy
po nim zostalo. I o to proces. Bo syn przychodzil. Inzynier. Do ojca, do
Geni.

Sabina po pogrzebie kazala mnie i Leszkowi przyj$¢ nareszcie po te
ciuchy. Co kupila od Geni za ile§ tam po Tadku. Ale ona chciala
mozliwsze. A Genia wydala wszystko synowi brata, ktory spytal jeszcze:
— To wszystko?

Tak, ze Sabina i Julian byli Zli o pigédziesiat ztotych za taksdwke i1 o
dzwiganie. Sabina chciala, zeby$my co wybrali, bo ona ma ciasno i ma juz
w ogole dosy¢ galganéw. Po Nance i Michale wynosili i papiery
posktadane w kotle, 1 fartuchy latane, i sienniki ze straszng iloscig stomy.
Prosili strozke. Ledwie cos wzigla. Wynosili kamienne garnki na schody.
Dopiero rano ich nic bylo. Wynosili i do $mietnika, i przed $mietnik
kladli. Przez dwa tygodnie chyba. Jedli tam, gotowali.

— Samych lekarstw znieslismy szes¢ kublow. Po co ona to skladata?
Powiedzcie mi. Sasiedzi lubili jg i chwalili, ale jeden mnie spytat: , Tylko
dlaczego ta pani siostra chodzita zawsze tak biednie ubrana, ale naprawde
juz tak biednie.*

Sabina na to:

— Gdzie tam biedna! Miata, chowala. Prosze pana, dalam jej plaszcz.
Wisial w szafie. Chodzila w najgorszym, starym. Sweter wisial. Taka
byta. Zatowata. Szkoda jej byto.

Nanka byla na pewno swigta. Bo jak nie ona, to kto? Bo byla dobra dla
wszystkich. Jak prowadzili ja z jej kumami i kupa wywiezionych,
ruszonych z gniazda po powstaniu w 45 na wiosng przez Wroctaw, mijata
thumy uciekajacych Niemcow, to ich zalowata.

Mowita mi:

— To bylo okropne. Jedna stara kobieta, patrze, pcha na taczkach zupelnie
sparalizowanego starca. Pomyslatam sobie ,,dobrze, ja, ale za co ona? za
co ona?"

Na tym polegala Nanka.



Miron Bialoszewskis Aufschiebung der Deadline 463

Spie teraz pod koldra po Nance. Po bracie Geni stosik ciuchow lezy tu w
kacie za drzwiami. Na razie Leszek wypral peruwianski szlafrok w
granatowe paski. Ja tym pogardzitem. I chodzi w nim naturalnie. Teraz i
mnie si¢ ten szlafrok podoba.

PS Ta nieznajoma, co przyjmowata pojedynczo komunig, podeszta potem
do mnie za trumna i spytala:
— Nie poznajesz? To ja, ciocia Wiadzia.

Przed wyprowadzeniem z kosciola stryjo Heniek stal na jednym rogu
chodnika, jego rodzona siostra na drugim i udawali, ze si¢ nie znaja.
Witalem si¢ z kazdym z osobna. A Sabinie skarzyli si¢ potem na siebie
nawzajem. Ona osobiécie, a on listownie.

Po pogrzebie ciotka Wtadka ze stryjem Heniem rozpoznali si¢ (ona jest od
strony babki, on od strony dziadka) i jeszcze przy bramie od Sw.
Wincentego ciotka Wiadka przypominala sobie z coraz wigkszym fer-
worem:

— Spotykalismy si¢ na Lesznie, podobalam mu si¢, o$wiadczal mi sig...

A co do tego, co beczal na chorze. Wracamy z Sabing gléwna aleja po
pochowaniu Nanki, kto§ nagle do Sabiny podchodzi, a ona mu daje
pieniadze.

— Kto to? — pytam.

— Ten, co spiewal na chorze.

Przed pogrzebem Michata ten sam pan dochodzi do Sabiny i cos szepcze,
ale Sabina kreci glowa i pan szybko odchodzi. Beczenia tym razem nie
byto.

Moéwig potem do Lu.:

— Strasznie beczal ten na Brodnie na pogrzebie Nanki.

— Na Brodnie tak, styszalem go, beczy jak baran. I w ogdle wszyscy si¢ z
tym zgadzaja, ze beczy, do tej pory.

Jeszcze, jeszcze. Odrobinka. Cigzarek do nieba. A chociaz przeciez Nanka
Michatowi $mierci nie, zyczyla zycia, ale ja zmegczyt i myslata, ze po
prostu on o 3 lata ma wigcej, watrobg marska dawno i dawno nie powinien
zy¢, to myslata, ze pozyje sobie sama z pol roku.

— no, moze miesiac chocby.

I si¢ nie udalo. A on po niej tak rozpaczal. Ten grzesznik. Od konca
marca do czerwca. Tyle ze jak Sabina wiozta go do Goéry Kalwarii
samochodem, to na chwile zatrzymali si¢ w lesie, on usiad}.

— 0j, jak tu dobrze, po tylu latach...

To szofer po 10 minutach, ze juz, to on

— zaraz, zaraz, jeszcze chwilg, jeszcze troszke, to ostatni raz, jeszcze
minutg.
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Mirz—Juni 1969
Die Begriibnisse® (Miron Biatoszewski)

Nanka im Mirz. Michal jetzt. Fast zusammen mit Zaw.? Weil es Juni ist.
Zwischen ihnen der Bruder von Genia, der gekommen ist, weil er erblin-
det war — er kam aus Peru, mit zweihunderttausend Zloty, er starb an
Krebs, [vorher] schnitt ihm Genia die Haare, Sabina hat thn gehalten, denn
er wunderte sich, dass er so schwach war, und gleich starb er. Alles war
von siebzig bis achtzig [Jahren alt]. Zaw. Begraben in Laski.!? Die ande-
ren in Brodno.!! In der Kirche die Sonne. Sie miht [mit ihrer Sense].!2 Ein
Palmkitzchen blithte gerade (ein weiler Federbusch). Wir auf den Stiihlen
vor dem Verstorbenen [= Michat]. Ein altes Weib im Leibchen eilte her-
ein, eilte durch die Kirche. Sie kreiste einmal eine grofle Runde, drehte
sich mit dem Riicken zum Altar, am Sarg, Priester, und sie beginnt sehr
laut zu flennen, vorne zum Kreuz in der Kirchenvorhalle und plétzlich:
beginnt sie [das Kreuz] zu kiissen! Dort kniet eine Frau in schwarzem
Gewand schon an der Balustrade. Die Altardecke fiir die Kommunion hat
sich selbst ein Stiickchen von der Lénge eines Handtuchs iiber die Balust-
rade gezogen. Sie empfing die Kommunion. Sie ging weg. Jene Frau im
Leibchen eilte aus der Kirche hinaus. Eine junge Ordensschwester,
hiibsch, dieselbe, die bei Nanka [beim Begribnis] gewesen ist, hat das
Weihrauchfass bis zum Verdruss geschwungen, der Geruch strémte in die
Sérge. Heute warten weniger [Verstorbene auf ihr Begribnis]. Damals ist
Nanka erst als elfte auf den Katafalk gekommen. Und die anderen warte-
ten in Reithen an den Winden. Immer wieder kamen noch welche, und
noch welche, um sie [= ihre Angehérigen] zu holen.

Die Sirge mit Riischen geschmiickt. Weil Nanka sechstausend fiir sich
beiseite gelegt hat, in einer eigenen Blechdose. Michat, fiir sich selbst, un-
ter der Strohmatratze, zwanzigtausend. Obwohl sie so farblos lebten und
sich auch so kleideten; Nanka flickte Schiirzen. Michat lobte sie vor Sabi-
na, weil sie eine gute Haushilterin war. Sie waren ein wenig wie diese
LJArmut® und ,Elend®,!? die in der Ecke der Biihne!4 in einem Graben
hockten; und wenn einer sich nach oben hob, dann kauerte sich diese an-
dere Gestalt nieder, und andersherum.

8
9

10 In Laski — in der Nihe von Warschau, am Rande des Kampinoski-Nationalparkes — liegt ein
Kloster der Franziskanerinnen mit einem Ausbildungszentrum und einem Internat fiir blinde
Kinder, Jugendliche und junge Erwachsene. Ordenschwestern und weltliche MitarbeiterIn-
nen kilmmern sich mit groBem Engagement um blinde und schwach sehende Menschen.
Kindergarten, Grundschule, weiter fithrende Schulen sowie Ausbildungsplitze verschiedener

Wartlich: Begriibnisheiten.

Anonyme Abkiirzung, vielleicht fiir einen Nachnamen: z.B. Zawacki/Zawadcki oder

Zawistrowski,

Berufe bereiten sie auf das Leben mit einer Behinderung vor.

11" Ein Stadtteil Warschaus auf dem rechten Ufer der Weichsel, wo ein groBer Friedhof ist.

12 Die Sonne ist im Polnischen Neutrum, aber der Tod ,Smieré* ist grammatikalisches Femi-

ninum, was die Vorstellung des Todes mit seiner Sense assoziiert.

13 Wie zwei Gestalten aus einem Mirchen,
14 Vergleichbar der Beschreibung einer Theaterszene.
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Also hat Michal der Sabina alles geschenkt (sie [Sabina] hat sie [Nanka
und Michal] bis zum Umfallen gepflegt, bis zum Letzten), und man muss-
te irgendeine hohe Summe unbedingt ausgeben, ziemlich viel — um die
Blumen... — daher diese Kridnze mit den Scherpen und deren Inschriften
,Dem geliebten Schwager”, diese Krinze waren speziell, und diese Ver-
zierungen. Sabina selbst hat mir das erklirt, als wir vor dem Katafalk sa-
Ben, ganz leise. Er wollte es katholisch und feierlich. Die Sklerose!S hat
ihm die Gedanken nicht getriibt. Er wollte keine Kirche und keinen Klerus
withrend des Lebens. Er verdichtigte alle Nonnen, den Seelen aufzulau-
ern.'6 Als er groBen Durchfall bekam und schon sehr schwach war, kam
eine zu ihm: , Jetzt kommt die passende Zeit, um zu beichten.* ,Gut®, sag-
te er.

Der Priester war anscheinend sehr lange bei ihm, Michat hat im Alter
schon sehr schlecht gehdrt. Mit Sabina hat er sich durch x [unzihlige] Jah-
re hindurch nicht so gut verstanden, aber jetzt hat er ihr gesagt .,ich habe
nicht vermutet, dass du so bist”, und jetzt hat er nur ihr geglaubt. Und sie
hat ihm vorgeworfen, dass wenn er ein katholisches Begribnis wolle, dies
erst nach der Beichte moglich sei. Sie {iberredete ihn nicht. Aber wenn er
es anders gemacht hitte, dann wiire es nicht konsequent. Er hat ihr zuge-
stimmit.

Im Nachhinein kommt jetzt niemand dahinter, wie das wirklich vor dem
Tod gewesen ist. So wie bei Zaw. Ob das wahr ist mit diesem Fenster.!”
Und auch ohne Fenster — diese psychischen Briiche, dieses Geweine. Da-
nach lud seine [= Zaws] Schwester Joder: eine Ordensschwester] immer
wieder ein,'® die Kirche war voll.!® Die Altstadt wimmelte, die Autos
driickten sich in Wurmbewegungen durch. ,,Radio Free Europe* berichtete
dariiber. Die Stadt hat rote Busse geschickt. Ich habe Artur S. [Sandauer]
getroffen. Unter der Kirchenfassade hat uns jemand nach diesem Fenster
gefragt, ob das wahr sei. Artur S. sagte:

..Das ist Klatsch.*

Er hat mich und den Rest der Seinen mit seinem Auto mitgenommen. In
Laski?? war auf dem Friedhof Gedriinge, sie halten Reden. Ich verbeuge
mich vor den Jastruns, die Hand in Hand iiber den StraBengraben gingen.
Es hat mit Gehirnblutung angefangen.

Reginchen hatte zwei kleine Gehirnblutungen und lebt weiter, nur
manchmal sagt sie: ,,Ole$ und Halina haben die Krawatte gegessen.” Nan-
ka hatte sofort die linke Seite geldhmt. Michat hat sie nach ein paar Stun-
den auf dem Boden gefunden. Er ging mit einem Gehstock bis zur Treppe.
Er rief. Nichts. Bis ein Nachbar ihn gehort hat. Sie haben sie hochgeho-
ben. Und jetzt betreten die Biihne Sabina und Julian. Mein Vater, immer-

15
16
17
18
19

Im eigentlichen Sinne handelt es sich wohl eher um Alzheimer.

Sie haben beide in einem kirchlichen Heim in Laski gewohnt.

Zaw hat anscheinend Selbstmord begangen.

Die Leute, die vor der Kirche stehen, werden von ihr in die Kirche hinein eingeladen.

Er ist also eine bekannte Persinlichkeit, iiber die sogar auf ,Radio Free Europe* berichtet

wird.

Im Gegensatz zu Warschau jetzt ein ganz kleiner Friedhof dieses Ordens, der das kirchliche

Altenheim leitet.
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hin der Bruder von Nanka und Sabina, hat das mit der Wache bei Nanka
verpfuscht und ist nicht mit den geriebenen Apfeln zu ihr gegangen, damit
begann es mit dem Groll. Dann haben sie ihm etwas mit der Wohnung
veriibelt, die von Nanka und Michat geblieben ist. Und dann ging es wei-
ter mit den Gribern, wer wo liegen sollte. Denn in dem Familiengrab
wollte er [= der Vater] den letzten Platz fiir sich selbst.

Le. verzog das Gesicht iiber dem Sarg des Michal.2! Er sagte, dass das
Grab zu flach sei, nur Sand, Wiirzelchen wie ein Gestriipp. Die Sonne. Der
Ministrant gab dem Priester ein kindisch griines Schaufelchen zum
Bestreuen. Sie klopften auf den Sarg. Und zack haben sie die Riischen [=
den Sarg] in den Sand [= das Grab] versenkt. Le. sagte: ,,.Sowieso hatte er
ein ordentlicheres Begriibnis als bei Nanka. Es gab kein Flennen auf dem
Chor, wie man bei Nanka weinte. Und die alten Weiber gingen nicht so,
wie damals hinter Nanka; besser, sie haben nicht geplaudert.*

Die Hauptallee mit Lebensbiumen,?? glatter Asphalt. Nichts anderes
konnte ich mir in diesem Moment vorstellen als die Via Appia. Ich ging in
einer Reihe mit der Mutter und mit Genia. Genia hat durch die Mutter hin-
durch gefragt: ,,Herr Miron, wissen Sie, dass ich morgen einen Prozess um
das Totengeld habe?*23

Ich habe abgewunken.

»Was hat er gesagt?”, hat Mama Genia gefragt.

,.Er hat nur mit der Hand abgewunken.*

Ich will dariiber nicht lange reden. Dieser Bruder, Tadeusz, der zwischen
Nanka und Michal gestorben war, hat sich vor dem Krieg in Peru Land
gekauft. Er hat Frau und Sohn zuriickgelassen. Genia war zuvor durch ihn
wegen der Wohnung benachteiligt. Er fuhr mit der Schwindsucht, zu die-
sem von sich bezahlten Platz, er kommt, und das war nur Wald. Man hiitte
eine solche Stelle auch umsonst bekommen kénnen. Einmal hat er ver-
dient und wurde bestohlen. Endlich hat er es zu etwas gebracht. Er und
Genia haben sich geschrieben. Er ihr iiber ein (Pferde)Rennen. Sie drgerte
sich. Er begann zu erblinden. Er kehrte zu Genia zuriick. Durch Paris. Dort
hatte er eine franzdsische Geliebte, die von ihm nahm, was sie nur konnte.
Unter anderem brachte er auch einen alten Mantel zuriick, den er vor drei-
Big Jahren mitgenommen hatte. Und noch einen Fleischwolf und Biirsten,
was Genia beleidigte, dass er uns in Polen fiir abgefrackte Lumpen hielt.
Zweihunderttausend sind von ihm geblieben. Und darum nun der Prozess.
Denn der Sohn ist mehrmals gekommen. Ein Ingenieur. Zum Vater, zu
Genia.

Sabina befahl mir und Leszek nach dem Begriibnis, zu kommen und die
Klamotten abzuholen. Die hatte sie nach Tadeks Tod von Genia fiir ir-
gendeine Summe gekauft. Aber sie wollte (nur) die besseren mitnehmen.
Und Genia hat alles dem Sohn des Bruders gegeben, der noch fragte: ,Ist
das alles?"

[

()
B -

Er hat ihm nicht gefallen.

In Polen stehen die .tuje™ (im Deutschen mit gegenteiliger Konnotation: ,,Lebensbiume™;
Thuja occidentalis) traditionell auf Friedhofen.

Das Geld, das vom Bruder geblieben ist.

(=]
w
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So waren Sabina und Julian bose, weil sie fiir fiinfzig Zloty mit dem Taxi
gekommen waren; und dass sie das noch tragen mussten. Sabina wollte,
dass wir etwas aussuchen, weil sie keinen Platz und iiberhaupt schon ge-
nug von diesen Fetzen hat. Nach [dem Tod von] Nanka und Michal haben
sie Dokumente herausgenommen, die in einem Kessel zusammengelegt
waren, und geflickte Schiirzen, und Sicke mit schrecklich viel Stroh. Sie
haben die Hausmeisterin gebeten. Sie hat kaum etwas mitgenommen. Sie
trugen Steintopfe ins Treppenhaus. Erst am Morgen waren sie weg. Sie
haben manches auch in die Miilltonne getragen und vor der Miilltonne ge-
[assin. Vielleicht zwei Wochen lang. Dort haben sie gegessen und ge-
kocht.

~Nur Medikamente haben wir sechs Eimer voll herunter getragen. Wieso
hat sie das beiseite gelegt? Erzihl es mir. Die Nachbarn mochten sie und
haben sie gelobt, aber einer hat mich gefragt: Warum ist Thre Schwester
immer so arm angekleidet herumgelaufen? Aber wirklich so sehr arm.*
Sabine antwortete: ,,Was heifit hier arm! Sie hatte alles versteckt. Horen
Sie. Ich habe ihr einen Mantel gegeben. Er hing im Schrank. Sie ging im
schlechtesten, uralten herum. Der Pullover hing da. Sie war so. Sie hat
auch sich selbst nichts gegénnt. Es war ihr schade darum [= die Kleidung
Zu tragen].

Nanka war sicher heilig. Denn wenn nicht sie, wer dann? Weil sie zu allen
gut war. Wie man sie mit ihren Vettern und mit einem Haufen Vertriebe-
ner, die sich nach dem Aufstand von 45 aus ihren Nestern im Friihling
durch Breslau auf den Weg machten, an einer Menschenmasse flichender
Deutscher vorbeigefiihrt hat, bedauerte sie diese. Sie sagte zu mir: ,,Das
war schrecklich. Eine alte Dame, ich schaue, sie schiebt auf dem Schub-
karren einen alten Mann, der gelahmt ist.” Ich dachte bei mir ,,gut, ich, a-
ber warum sie? Warum sie?* So war Nanka.

Ich schlafe jetzt unter der Decke, die ich von Nanka geerbt habe. Vom
Bruder Genia liegt ein kleiner Stapel an Kleidern hier in der Ecke hinter
der Tiir. Bis jetzt hat Leszek den peruanischen Morgenmantel mit den
dunkelblauen Streifen gewaschen. Fiir mich war der Mantel nicht gut ge-
nug. Und nun lduft er natiirlich darin herum. Jetzt gefillt mir dieser Mor-
genmantel auch.

PS: Diese Unbekannte, die allein die Kommunion bekommen hat, ist spi-
ter zu mir hinter den Sarg gekommen und fragte: ,Erkennst Du mich
nicht? Ich bin’s, Tante Wiladzia.*

Vor der Herausfiihrung aus der Kirche stand Onkel Heniek auf einer Ecke
des Gehwegs, seine leibliche Schwester auf der anderen und sie taten so,
als ob sie sich nicht kennen. Ich habe alle beide getrennt begriiit. Und bei
Sabina haben sie sich tibereinander beschwert. Sie persénlich und er per
Brief.

Nach dem Begriibnis haben sich Tante Wladka und Onkel Heniek erkannt
(sie ist von der Seite der Grollmutter, er von der Seite des Grofivaters) und
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nachher hat sich Tante Wiadka beim Tor des heiligen Wincent mit immer
groferem Eifer erinnert: ,,Wir haben uns in Leszno getroffen, ich habe ihm
gefallen, er hat mir einen Heiratsantrag gemacht...*

Und jetzt zu dem, der auf dem Chor geflennt hat. Wir gehen mit Sabina
nach dem Begribnis von Nanka die Hauptstrafle zuriick, plétzlich kommt
jemand zu Sabina und sie gibt ihm Geld.

. Wer ist das?", frage ich.

,.Der, der auf dem Chor gesungen hat.*

Vor dem Begriibnis von Michat kam derselbe Mann zu Sabina und hat et-
was gefliistert, aber Sabina schiittelte den Kopf und der Mann ist schnell
weggegangen. Diesmal gab es kein Flennen.

Ich sage dann zu Lu.: ,,Grausam geplérrt hat der in Brédno auf dem Be-
gribnis von Nanka.

.Ja, in Bradno, ich habe ihn gehért, ein Weinen?4 wie ein Hammel.“

Und alle sind damit einverstanden, dass er bis heute immer wieder heult.

Weiter, weiter. Ein ganz kleines bisschen noch. Sein Gewicht zum Him-
mel. Und Nanka hat dem Michatl den Tod nicht gewiinscht, sie hat ihm das
Leben gewiinscht, aber er hat sie gequiilt und sie dachte, dass er einfach 3
Jahre dlter ist, er hatte Leberzirrhose und sollte schon lange nicht mehr le-
ben, aber sie dachte, dass sie noch ein halbes Jahr allein leben kénnte,
.-..also mindestens einen Monat™“. Es hat nicht geklappt. Und er war nach
ihrem Tod so verzweifelt. Dieser Siinder. Von Ende Miirz bis Juli. Als a-
ber Sabina ihn mit dem Auto nach Goéra Kalwaria [dt.: Kalvarienberg] ge-
fahren hatte, haben sie sich fiir einen Augenblick im Wald aufgehalten; er
setzte sich aufrecht.

.0, wie ist es hier schén, nach so vielen Jahren...*

Der Chauffeur wollte nach 10 Minuten schon weiterfahren, aber er sagte:
sofort, gleich, noch ein bisschen, noch einen Moment, noch ein letztes
Mal, noch eine Minute.*

Die religiosen Aufladungen des russischen Dichters in seiner Selbstdefinition
iiber Prophetentum und Opfermythos fehlen Miron Biatoszewskis véllig, zumal
er auch noch — ganz unpolnisch — mit dem pathetischen Missbrauch von Litera-
tur fiir nationale Zwecke bricht. Bialoszewski wertet (dhnlich wie losif Brod-
skij?’) die traditionelle Verkniipfung von Poesie und Tod fiir das lesende ,,Kol-
lektiv** als fatal und sinnt zahlreiche Verfahren aus, diese kulturellen Mechanis-
men der Thanatopoetik humorvoll aufler Kraft zu setzen, was geradezu als
Leitmotiv seines Gesamtwerks gelten kann. Selbst der banalste Umgang mit

24 Bestelltes Weinen auf Bezahlung im Sinne eines ,,Pseudo-Singens* auf dem Chorbalkon der
Kirche.

25 Vgl. Herlth, Jens, Ein Singer gebrochener Linien. losif Brodskijs dichterische Selbstschiip-
fung, Kdln: Béhlau 2004,
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dem Tod offenbart bei ihm die poetische Schonheit der nur vermeintlich profa-
nen Alltagswelt.
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ZUM NULLPUNKT ZURUCKERZAHLEN:
MODELLE DER RETRONARRATION (MARGARET ATWOOD -
MARTIN AMIS - ILSE AICHINGER - VLADIMIR NABOKOV)

Der neu geprégte Begriff ,Retronarration® soll das besondere Phinomen des
retrograden Erzihlens erfassen: Texte, in denen die Lebensgeschichte nicht bio-
chronologisch vorwirts erzihlt wird, sondern vom Ende her zum Anfang zu-
riick. Solch retrograde Strukturen sind in jiingster Zeit in etlichen spektakuliren
Movies aufgetaucht — etwa in dem amerikanischen Film Memento oder in dem
besonders viel diskutierten franzosischen Film frréversible! — und werden si-
cherlich, nachdem die Idee nun in der Popkultur angekommen ist, weiter Furore
machen. Da im Filmmedium eigene Gesetze der Umkehrbarkeit gelten, werden
Filme hier beiseitegelassen zugunsten der literarischen retrogradatio, wenn
auch manche Beobachtung vielleicht fiir alle Erzihlkiinste gelten diirfte. Wih-
rend die Kinematographie ein klares technisches Anschauungsmodell liefert,
namlich den verkehrtherum eingespannten, riickwiirtslaufenden Film, so erwei-
sen sich die der Literatur zur Verfiigung stehenden Mittel der Umkehrung als
weitaus komplexer und widerspriichlicher, aber eben auch leistungsfihiger im
Hinblick auf die tiefreichende Erkundung von alternativen Zeitvorstellungen.

Das Konzept der Retronarration bildet geradezu ein Exempel fiir den im
Symposiumsprospekt angesprochenen Aspekt, dass vor der Schwelle des Todes
perspektivisch vollig andere Bedingungen herrschen als nach ihrer Uberschrei-
tung.2 Es ist genau dieses Problem, was die Retronarration mithilfe von Para-
doxie bearbeiten will.

Der Topos vom Tod als Geburt und Schopfung erfihrt eine radikale Zu-
spitzung im Konzept des retrograden Erzihlens: wenn die Lebensgeschichte
nicht biochronologisch vorwirts erzihlt wird, sondern zuriick vom Ende zum
Anfang, und beide Pole im Textfinale zusammenfallen. An die Stelle gewdhn-
licher erinnernder Riickblenden tritt also die ,tatsdchlich® durchlebte Riickkehr.
Konkrete Realisationen zeigen, dass die Geschichte nicht einfach umgekehrt

! Memento. Regie/Drehbuch Christopher Nolan, USA 2000. [rréversible. Regie Gaspar Noé,

Frankreich 2002. Medieniisthetisch ist es natiirlich nichts ganz Neues, bedenkt man die Fas-

zination der frithen Kinematographie fiir den riicklaufenden Film. Vgl. etwa den Riicklauf in

The Big Swallow (1901) nach dem Verschlucken der Kamera oder die Riickverwand-

lungsszenen in den Verfilmungen von Dr, Jekyvil and Mister Hyde (dazu Greber 2004, 450).
2 Thanatologien — Thanatopoetik, Miinchen, Oktober 2006.
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erzihlt werden kann, sondern dass beide Zeitrichtungen aktiviert sein miissen.
Vor allem aber bedarf es intermittierender Zasuren und zwischengeschalteter
Fremdperspektiven, von denen aus die beiden Chronotopen miteinander ver-
mittelt werden.

Das Augenmerk wird auf den Erzdhlverfahren liegen, was beim gegebenen
Thema der Zeitumkehr natiirlich die besondere Uberkreuzung der Ebenen von
histoire und discours betrifft. Andererseits spielt selbstverstandlich auch die
spezifische Themengestaltung eine Rolle. Letztlich geht es um die semantische
Begriindung und Fiillung des extravaganten Erzihlverfahrens.

In dem hier untersuchten kleinen Textkorpus gibt es eine vielleicht nicht zu-
fallige Gemeinsamkeit, die fiir eine literaturanthropologische Grundierung der
Erzihlform zu sprechen scheint. Der Tod ist jeweils ein gewaltsamer und trau-
matischer: Unfalltod, Tétung, Mord, ja Massenmord. Moglicherweise ist das
Erzihlschema der Umkehrung eng mit Trauma-Bearbeitung verbunden — eine
uneigentliche, phantastische Form der Durchquerung des Unsagbaren.

Idealtypische Denkmodelle der Zeitumkehr wie Spiegelverkehrung, Film-
riickspulen oder Palindrom finden sich in exemplarischen Texten: in Ilse Ai-
chingers Spiegelgeschichte, in Martin Amis’ Roman Time's Arrow, oder in
Margaret Atwoods Roman The Robber Bride. Vor diesem Hintergrund wird
Nabokovs Kurzgeschichte Vozvraicenie Corba bzw. The Return of Chorb be-
trachtet, in der die Riickkehr als Projekt einer intradiegetischen Figur gestaltet
ist. Die nachfolgende Darstellung ist — ganz im Sinne des Themas — von riick-
wirts her angelegt, beginnt mit dem spitesten und endet mit dem frithesten
Text. Damit sei auch jedwede Vermutung unterbunden, es gibe zwischen diesen
Texten eine intertextuelle Verbindung oder Evolutionslinie; im Gegenteil sind
sie wohl véllig unabhidngig voneinander entstanden, jeder Text mit ganz eigener
Motivation.

I,

In schwacher Form ist riickwiértsgerichtete Narration ganz alltiglich, niamlich
als Riickblendetechnik. Im traditionellen Erzdhlen kommt sie in Form der
Riickwende (Analepse) oder als Erinnerung einer Figur vor bzw. oft beides mit-
einander gekoppelt. Dabei ist der Zeitpfeil selbst vollig normalisiert: nach dem
Sprung in eine frithere Zeitstufe l4uft die Zeit wieder chronologisch voran, bis
sie zur Aktionszeit aufschlieBt. Die Riickblende ist also nicht in strenger Weise
retrograd, sondern retrospektiv, und sie legitimiert und motiviert meist die Ge-
genwartssituation, unterstiitzt also die normale Entwicklungslogik, ganz ohne
Umkehrsymptome.

Allerdings kann sich die Retrospektive besonders dann, wenn sie nicht blof}
als imaginativer Gedankengang vorgestellt ist, sondern als Handlung auserzihlt
wird, und wenn der Erinnerungsaspekt ausgespart wird, der Technik der retro-
gradatio unterwerfen.
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Ein systematisches Experiment mit dieser Zwischenvariante liegt im ersten
Beispiel vor, Margaret Atwoods Roman The Robber Bride / Die Réuberbraut
(1993), einem der zahlreichen bedeutenden Romane der kanadischen Autorin.
Der etwas obskur klingende Titel hat hier, abweichend von den anderen Exem-
peln, keine poetologische Funktion inne und verrit nichts iiber die Textstruktur.
Vielmehr ist der verriterische Begriff in die erzihlte Welt eingelassen: das Pa-
lindrom. Die Hauptfigur — oder genauer: die Erdffnungsfigur des Romans —
schreibt linkshéndig riickwiirts und liest Worter riickwiirts, auch ihren Namen.
Da kommt als komisches Detail ein unerwartetes russisches Motiv vor:

As a child, Tony kept a diary. Every January she would write her name in
the front of it, in block letters:

TONY FREMONT
Then under it she would write her other name.

TNOMERF YNOT
This name had a Russian or Martian sound to it, which pleased her. It was
the name of an alien, or a spy. (Atwood 1993, 137)

Als Kind fithrte Tony Tagebuch. Jeden Januar schrieb sie vorne ihren Na-
men hinein, in grofen Druckbuchstaben:

TONY FREMONT
Darunter schrieb sie ihren anderen Namen:

TNOMERF YNOT
Der Name hatte einen russischen Klang, oder einen, der zu einem Mars-
bewohner pafite, und das gefiel ihr. Es war der Name eines AuBerirdi-
schen, oder eines Spions. (Atwood 1994, 178f)

Das Russische fungiert hier ganz offensichtlich als ein Moment des Anderen
und Fremden. Wobei allerdings nicht die fremde kyrillische Schrift benutzt
wird. Eine leicht abgewandelte Variante der betreffenden Passage findet sich
auf einem publizierten Manuskriptblatt (Ljungberg 1999, 185), das auch eine
hier nicht mitabgebildete Reihe weiterer Palindrom-Sequenzen (,help them li-
ve' — ,evil meth pleh* u.i.) enthilt.
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Die Palindromidee unterliegt als Makrostruktur dem gesamten dicken Ro-
man, wie die Entwurfshandschriften belegen. Atwoods erste Skizzen zur pa-
lindromischen Erzdhlstruktur der Robber Bride (publ. in Ljungberg 1999, 154):

™y vy

] 1e== L

Analysen des fertigen Romans bestitigen dies (Ljungberg 1999, 152-156).3

Der Plot dreht sich um die drei Freundinnen Tony, Charis und Roz und ihre
Freundin und Intimfeindin Zenia, eine wandlungsfihige hexische Verfiihrer-
figur, die sich ins Vertrauen einschleicht und sukzessive jeder der drei Frauen
den Mann abspenstig macht, um ihn dann fallenzulassen und sich an die néchste
Eroberung zu machen. Anfangs feiern die drei den Tod der Konkurrentin, doch
stellt sich die Beerdigung als ein fake heraus, und die ,Réuberbraut® treibt ihr
Unwesen, bis sie im letzten Kapitel mit nunmehr vereinten dreifachen Kriiften
ermordet wird. Das Handlungsnetz wird aus dreifacher Figurenperspektive ent-
faltet (die jeweilige Figur ist focalisateur); die Lebensphasen sind palindro-
misch angeordnet, d.h. die jeweilige Erzihlung springt immer weiter zuriick,
durch diverse Stadien von Betrug, Enttduschung etc. hindurch zuriick zum tiefs-
ten Punkt der psychischen Verletzung in der Kindheit, dann wieder in Spriingen
voran zu der resultierenden Problembeziehung mit Zenia. Das Ganze hat also
eine Struktur wie beim analytischen Drama, wo pew a peu die Primissen bloB-
gelegt und die Griinde erkennbar werden. Mit dem entscheidenden Unterschied,
dass hier die Retrospektiven nicht eigentlich psychologisch motiviert werden,
weder als Personenrede (,,Sie erzihlte: ,Damals tat ich...**) noch als Erinne-
rungssequenz (,,Sie dachte zuriick an damals, als sie...*), sondern dass sie ein-
fach als Setzung entfaltet werden (,,Sie tat...”). An die Stelle erinnernder Riick-
blenden ftritt also das vergangene Ereignis als narrativ realiter stattfindendes
Ereignis: keine Retrospektion, sondern Retroaktion.

3 Die Palindromstrukturen wurden von Ljungberg herausgearbeitet und in Tabellenform ver-

anschaulicht, z.B. Fig. 4 ,,The individual narratives as palindromes™ (Ljungberg 1999, 155):
Tony: 1990-1960 - (childhood) (childhood) - 1960-1990
Charis:  1990-1970 - (childhood) (childhood) - 1970-1990
Roz:  1990-1983 - (childhood) (childhood) - 1983-1990
In einer lingeren Tabelle ist diese Symmetriestruktur bezogen auf Handlungsorte und Er-
zdhlabschnitte genauer aufgeschliisselt (153, Fig. 1), doch ist die Beschreibung narrato-
logisch nicht haltbar, denn die Figuren sind nicht ,narrator”, sondern ,focalizer”, wobei die
iibergeordnete Erzihlinstanz ungenannt und unklar bleibt.
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Diese Montagetechnik verzichtet auf explizites Psychologisieren; sie folgt
aber gleichwohl einer Psychologik. Man kennt sie aus dem Kino, wo die filmi-
sche Riickblende auch nicht explizit eingeleitet wird, sondern durch Konstel-
lation und Blickfithrung zu verstehen gegeben wird, dass das nunmehr Gezeigte
der Erinnerung einer bestimmten Person entspringt. Im Kino ist diese Erziihl-
technik habitualisiert; in der Literatur hingegen besitzt sie einen gewissen Ver-
fremdungseffekt, zumal wenn sie wie hier den Text so durchgéingig prigt.

Wertet man das Palindromprinzip fiir den Leitgesichtspunkt der Riickwirts-
bewegung aus, so iiberlagern sich hier ein regressiver und ein progressiver As-
pekt. Griechisch palindromos bedeutet riickldufig. Die auf der Plot-Ebene zahl-
reich vorkommenden Palindrome laufen alle bloB zuriick (wie im oben zitierten
Beispiel), aber auf der Diskursebene ist das Palindromprinzip auch als Pendel-
bewegung spiegelsymmetrisch angelegt.

Deshalb gibt es zur Frage des Nullpunkts keine klare Antwort bzw. eine dop-
pelte: der tiefste historische Punkt ist die Nachkriegskindheit mit ihren Trauma-
ta; der finale Punkt, auf den die Erzdhlung zustrebt, ist der (Selbst?)Mord, die
Totenwache und die damit verbundene Selbsterkenntnis. Die mehrfach an-
laufende gestaffelte Erzihlform korreliert auch mit dem ewigen Problem des
Erzihlanfangs und der alten Frage, wo man seine Geschichte beginnen soll oder
tiberhaupt kann und wo man selbst beginnt (s. Sternes Tristram Shandy, Hoff-
manns Sandmann, Bernhards Beton).

Eine der Metareflexionen der Figur Tony, die Historikerin ist, besteht in
einer kritischen Bewertung der Palindromidee als historiographisches Konzept:

All history is written backwards, writes Tony, writing backwards. We
choose a significant event and examine its causes and its consequences,
but who decides whether the event is significant? We do, and we are here
[

Yet history is not a true palindrome, thinks Tony. We can’t really run it
backwards and end up at a clean start. Too many of the pieces have gone
missing; also we know too much, we know the outcome. (Atwood 1993,
109)

Geschichte wird immer im Riickblick geschrieben, schreibt Tony, ver-
kehrtherum schreibend. Wir wiihlen ein signifikantes Ereignis aus und un-
tersuchen seine Ursachen und Folgen [...].

Dennoch ist die Geschichte kein echtes Palindrom, denkt Tony. Wir kén-
nen sie nicht wirklich zuriickspulen, bis wir wieder an einem sauberen
Anfang stehen. Zu viele Puzzleteile sind in der Zwischenzeit verloren-
gegangen; auferdem wissen wir zuviel; wir wissen, wie die Sache aus-
geht. (Atwood 1994, 145)

Das faktisch unmdogliche Zuriickspulen ist als fiktionaler Entwurf dennoch
praktizierbar und gerade im Wissen iiber den Ausgang der Sache produktiv zu
machen. Dies zeigt das zweite Retromodell.
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II.

Einen kompletten Riicklauf vom Tod zur Geburt prisentiert der englische Ro-
mancier Martin Amis in seinem Buch Time's Arrow / Pfeil der Zeit (1991). Der
Titelbegriff ist aus der Physik geborgt, wo der ,thermodynamische Zeitpfeil* die
Gerichtetheit zeitlicher Entwicklung anhand der Zunahme von Entropie be-
schreibt; diese Asymmetrie kann im Medium der Fiktion durch das Umkeh-
rungsmuster scharf hervorgekehrt werden, mit komischen und tragischen Effek-
ten. Neben dem Zeitpfeilbegriff kommen weitere Selbstbeschreibungsbegriffe
vor wie etwa das Palindrom und das Filmzuriickspulen oder die Formel ,,gegen
den Uhrzeigersinn™ (Amis 1993, 35). Amis arbeitet mit der Grundfiktion des
tatsiichlich umgekehrten Zeitpfeils, nach dem Muster des Filmriickspulens. Das
liefert ein einziges groBes Verfremdungsprogramm und macht einen bedeu-
tenden Teil des Reizes aus, zumindest was die netteren Beispiele im ersten Teil
angeht. Exemplarisch hierfiir sei eine retrograde Unfallszene angefiihrt.

The paramedics eventually drove me uptown to the scene of the accident.
There was my car, like a mad old hog caught in midspasm, its snout and
tusks crushed and steaming. And I didn’t feel too good myself as the po-
lice officer helped wedge me into its driving seat and tried to shut the
warped front door. Thereafter | sat back and let Tod handle everything.
There were all kinds of people staring in at us, and for a while Tod just
stared stupidly back at them. But then he got on with it. He rammed his
foot down on the brake and sent the car into a fizzing convulsion of rev
and whinny. With a skillful lurch he gave the bent hydrant on the sidewalk
a crunchy shouldercheck — and we were off, weaving at speed back up the
street. Other cars screamed in to fill the sudden vacuum of our wake.
(Amis 1991, 20)

SchlieBlich fuhren mich die Sanititer in das Wohnviertel zum Schauplatz
des Unfalls. Da, mein Wagen, wie ein wildes altes Mastschwein mitten in
einer Zuckung, Schnauze und Stofizahn eingedriickt, und es dampfte. Und
mir selbst war auch nicht allzu wohl, als mir der Polizist dabei half, mich
auf den Fahrersitz zu quetschen, und versuchte, die verzogene Fahrertiir
zu schlieflen. Danach lehnte ich mich zuriick und iiberlieB Todd alles iib-
rige. Alle méglichen Leute starrten uns an, und eine Weile lang starrte
Todd lediglich blde zuriick. Dann jedoch legte er los. Er rammte den Fuf}
aufs Bremspedal, woraufhin der Wagen bockte und kreischte und der Mo-
tor auf Touren kam. Mit einem geschickten Schlenker streifte er knir-
schend den schief dastehenden Hydranten auf dem Biirgersteig — und weg
waren wir, schlingerten mit hoher Geschwindigkeit riickwirts die Straf3e
hinauf. Andere Autos kreischten gleichfalls auf, um das jihe Vakuum in
unserm Kielwasser zu fiillen. (Amis 1993, 30)

Diese Passage illustriert die fiktionale Eigenlogik der umgekehrten Darstel-
lungsformen — d.h. eben als umgekehrte, mit entsprechenden Normen und De-
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terminierungen. Die meisten dieser sorgfiltig komponierten Szenen wirken selt-
sam phantastisch und unlogisch, oft grotesk und absurd, spéter makaber oder
wunderbar. Solch minutiése Machart lidsst sich natiirlich nicht {iber 200 Seiten
aufrechterhalten, sondern wird immer nur in eklatanten Passagen vorgefiihrt und
ab und zu in Erinnerung gerufen, indem etwa ein Palindrom benutzt wird oder
unterstrichen wird, dass seltsamerweise jemand vorwirts geht. Das heifit, der
Zeitpfeil geht nur in der Gesamtschau kontinuierlich zuriick, wihrend er im
Einzelnen &fters normal gerichtet ist. Eine die Umkehr-Illusion grosso modo
stiitzende Strategie ist die starke Raffung, weil da zusammenfassend berichtet
und bewertet werden kann, ohne dass konkret ablaufende Ereignisse schwierig
verkehrtherum dargestellt werden miissten.

Dieses Exempel belegt, dass Geschichte tatsdchlich nicht einfach umgekehrt
erziihlt werden kann. Sondern es miissen beide Zeitpfeile aktiviert sein; und sie
miissen, wie zu zeigen sein wird, durch Konfrontation von Gegenperspektiven
miteinander vermittelt werden. Entscheidend fiir jegliche Umkehrungsform ist
ja die Diskrepanz zwischen der Chronologie der Handlung und ihrer gegen-
laufigen ,anti-chronologischen® Darbietung. Diese Diskrepanz ist in allen unter-
suchten Fillen durch ein doppeltes Bewusstsein — sei es das einer Figur oder das
der Erzihlinstanz — virulent gehalten. Eine bemerkenswerte Wortschdpfung
bringt den paradoxen Sachverhalt solchen Erzihlens auf den Punkt: ein ,Riick-
wiirtsvorgang' (Borshch 2007, 45).

Der Text setzt in Ich-Form ein — eine extreme Darstellungsweise, diametral
entgegengesetzt zur Unmdglichkeit der Erinnerung an den eigenen Tod. Nach-
dem das Sterben als Lebendigwerden abgelaufen ist, éndert sich die Bewusst-
seinslage zu einem gespaltenen Wir, einer Kombination von Ich-Stimme und
Er-Akteur.

Tod Friendly. I have no access to his thoughts — but I am awash with his
emotions. | am like a crocodile in the thick river of his feeling tone. [...]
Watch. We're getting younger. We are. We're getting stronger. [...]
I don’t quite recognize this world we’re in. Everything is familiar but not
at all reassuring. Far from it. This is a world of mistakes, of diametrical
mistakes. All the other people are getting younger too, but they don’t
seem to mind [...].

Each day, when Tod and I are done with the Gazerre, we take it back to
the store. | have a good look at the dateline. And it goes like this. After
October 2, you get October 1. After October 1, you get September 30.
How do you figure thar?... [...] But Tod is sane, apparently, and his world
is shared. It just seems to me that the film is running backward. (Amis
1991, 7f)

Todd Friendly. Ich habe keinen Zugriff auf seine Gedanken — aber ich bin
iiberflutet von seinen Gefiihlen. Ich bin ein Krokodil im dichten FluB sei-
nes Gefiihlslebens. [...]

Aufgepalit. Wir werden jiinger. Tatsache. Wir werden stirker. [...] Die
Welt, in der wir uns befinden, erkenne ich nicht ganz wieder. Alles ist ver-
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traut, jedoch alles andere als beruhigend. Weit entfernt davon. Es ist eine
Welt der Irrtiimer, kontrastierender Irrtiimer. Die anderen Menschen wer-
den gleichfalls jiinger, aber es macht ihnen anscheinend nichts aus [...].
Jeden Tag, wenn Todd und ich mit der Gazerte durch sind, bringen wir sie
zum Geschift zuriick. Ich werfe schnell einen Blick auf die Datumszeile.
Und so funktioniert es: Nach dem 2. Oktober erhilt man den 1. Oktober.
Nach dem 1. Oktober erhilt man den 30. September. Wie kénnen Sie sich
das erklaren?... [...] Aber Todd ist geistig gesund, offensichtlich, und man
teilt seine Welt. Nur kommt es mir so vor, als liefe der Film riickwirts.
(Amis 1993, 14f))

Der Protagonist ist also in Ich/Er gedoppelt und gespalten. Eine weitere
Fremdperspektive wird durch den prignanten skaz-Stil etabliert: der Ich-Erziih-
ler wendet sich immer wieder an (ungenannte) Adressaten. Dies hilt den com-
mon sense und den regulidren Zeitpfeil innerfiktional als Normfolie laufend pré-
sent.

Uberdies erméglicht die merkwiirdige Doppelfiguration ausgedehnte Meta-
reflexionen, was wiederum auch hilft, die Romanlinge durchzuhalten. Noch
wichtiger: dies erlaubt es, Nihe und Distanz zu vereinbaren und zwei unter-
schiedliche Wissensstinde engzufiihren, Beobachter und Titer. Die unwissende,
nur ahnende Erzihlstimme dient durchgingig als Medium und Malstab der
Verfremdung und ethischen Priifung; anfangs sehr explizit:

I can’t tell — and I need to know — whether Tod is kind. Or how unkind.
He takes toys from children, on the street. He does. The kid will be stand-
ing there, with flustered mother, with big dad. Tod'll come on up. The toy,
the squeaky duck or whatever, will be offered to him by the smiling child.
Tod takes it. And backs away, with what I believe is called a shit-eating
grin. The child’s face turns blank, or closes. Both toy and smile are gone:
he takes both toy and smile. Then he heads for the store, to cash it in. For
what? A couple of bucks. Can you believe this guy? He'll take candy from
a baby, if there’s fifty cents in it for him. (Amis 1991, 14f.)

Schwer zu sagen — und ich miifite es doch wissen —, ob Todd freundlich
ist. Oder wie unfreundlich. Er nimmt den Kindern auf der Strafle das
Spielzeug weg. Tatsache. Das Kind steht da neben seiner nervosen Mut-
ter, zusammen mit dem groflen Papi. Todd nihert sich. Das Spielzeug, ei-
ne Quietsch-Ente oder was auch immer, wird ihm von dem lichelnden
Kind angeboten. Todd nimmt es. Und tritt den Riickzug an, mit einem,
wie es wohl genannt wird, scheifreundlichen Grinsen. Das Gesicht des
Kindes wird ausdruckslos oder verschlossen. Sowohl Spielzeug als auch
Licheln sind verschwunden; er nimmt beides mit. Dann begibt er sich in
den ndchsten Laden, um es in Bargeld zu verwandeln. Wofiir? Fiir ein
paar Kréten. Kénnen Sie an einen solchen Burschen glauben? Er nimmt
einem Baby die SiiBigkeiten weg, wenn dabei fiinfzig Cent fiir ihn heraus-
springen. (Amis 1993, 23)
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Die explizit offengehaltene Bewertung reprisentiert wiederum beide Zeit-
pfeile: was riicklings ein unfreundlicher Raub ist, war vorwirts ein freundliches
Geschenk.

Die zitierte Passage illustriert die fiir Retronarration enorme Relevanz der
Wissensverhiltnisse. Diskrepanzen kénnen insbesondere auch fiir die kriminali-
stische oder detektivische Spannung eingesetzt werden. Idealtypisch lisst sich
dies iibrigens im Drama studieren, an Harold Pinters Betrayal (1978),% wihrend
es bei den Erzihltexten nicht so deutlich seziert werden kann.

Im sprechenden Namen ,Freundlicher Tod' ist eine ironische Aulenposition
impliziert — wer im Englischen das Deutsche lesen kann, erkennt friih ein boses
Omen. Wihrend im ersten Teil des Romans der unterhaltsame Charakter der
Umkehrperspektive iiberwiegt, erzielt die Verfremdungstechnik im zweiten Teil
ernsthafte Irritation. Denn der Erzihlstoff von Time's Arrow ist das Leben eines
Nazidoktors. Und die Schilderung der Greuel aus der Umkehrperspektive macht
die Sache noch einmal um vieles eindringlicher. Ein Zitatbeispiel aus den
Auschwitz-Kapiteln:

Entirely intelligibly, to prevent needless suffering, the dental work was
usually completed while the patients were not yet alive. The Kapos would
go at it, crudely but effectively, with knives or chisels or any tool that
came to hand. Most of the gold we used, of course, came direct from the
Reichsbank. But every German present, even the humblest, gave willingly
of his own store — | more than any other officer save >Uncle Pepi< himself.
I knew my gold had a sacred efficacy. All those years I amassed it, and
polished it with my mind: for the Jews’ teeth. The bulk of the clothes were
contributed by the Reich Youth Leadership. Hair for the Jews came cour-
tesy of Filzfabrik A.G. of Roth, near Nuremberg. Freight cars full of it.
Freight car after freight car. (Amis 1991, 121)

Vollig einsichtig wurden, um nutzlosem Leid vorzubeugen, die zahnérztli-
chen Arbeiten gewdhnlich erledigt, wihrend die Patienten noch nicht am
Leben waren. Damit beschiftigten sich die Kapos, grob, jedoch effektiv,
mit Messern oder Meifleln oder irgendwelchen anderen Werkzeugen, die
gerade zur Hand waren. Der grofite Teil des Goldes, das wir benutzten,
kam direkt von der Reichsbank. Aber jeder der anwesenden Deutschen,
selbst der armlichste, gab freiwillig aus den eigenen Vorriten ab — ich
mehr als jeder andere Offizier auBler >Onkel Pepi« selbst. Ich hatte gewuj3t,
dass mein Gold eine heilige Bestimmung hatte. Alle jene Jahre, da ich es
angehiuft und inbriinstig poliert hatte: fiir die Zahne der Juden. Die Klei-
derbiindel wurden vom Reichsjugendfiihrer beigesteuert. Haare fiir die
Juden kamen freundlicherweise von der Filzfabrik A.G. in Roth, in der
Néhe von Niirnberg. Giiterwagenweise. Giiterwagen um Giiterwagen.
(Amis 1993, 152)

Beim Drama befiirwortet Borshch (2007) in Anlehnung an den oben vorgeschlagenen Be-
griff ,Retronarration® den Terminus ,Retroinszenierung’.
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Der aus der Umkehrung resultierende Sarkasmus besitzt enormes Kritik-
potential. Die positivierende Umkehrung von Verbrechen in Heil stellt gerade
den menschenverachtenden Zynismus und Rassismus der Heil-Hitler-Gefolg-
schaft aus.

Im Kontext der Holocaustliteratur lieBe sich die von Amis gewihlte retro-
grade Erzihltechnik sogar als eine Art apophatische Technik auffassen, eine
uneigentliche Form der Darstellung des Unsagbaren.

Die zuvor erzihlten Etappen des spiteren Lebens (ndmlich mehrmalige Iden-
titdtswechsel und Ortswechsel, offenbar zur Vertuschung der Herkunft, mit omi-
ndsen Anzeichen unnennbarer Vorginge) sind eine lange Vorbereitung auf die-
ses Auschwitz. In der Gesamtkomposition formt die Nazizeit den Kulmina-
tionspunkt; die Kindheit im dritten Teil umfasst nur noch wenige Seiten. Daher
bildet das Erzdhlen von Auschwitz den eigentlichen Nullpunkt der riickwiirts-
gerichteten Erzihlkonstruktion. Und zugleich markiert es den verwiisteten Null-
punkt der Kultur.

In diesem Buch wirkt sich das retrograde Erzdhlschema besonders intensiv
aus, denn die Holocaust-Geschichte multipliziert innerhalb der Diegese das
Moment des Todes. So oft, zu oft, passiert die Riickkehr der Toten als Wieder-
auferstandene und Neugeborene. Auf diese Weise wird im Endeffekt durchaus
die christliche Idee von Tod und Auferstehung hinterfragt. Und gerade die Ver-
kniipfung mit Vélkermord und Euthanasie stellt den geldufigen Topos vom Tod
als Geburt infrage und ldsst ihn als eine euphemistische Deutungskonvention
erscheinen.

II1.

Das dritte und wahrscheinlich kanonischste Beispiel, Ilse Aichingers Spiegel-
geschichte (1949) — die Geschichte einer jungen Frau, die an einer illegalen Ab-
treibung stirbt — ist kein Roman, sondern eine Kurzgeschichte. Und sie gehért
nicht zur Sparte Phantastik, sondern zielt trotz der surrealen Riickwirts-
bewegung auf psychologische Wahrscheinlichkeit ab. Diese Unterschiede sind
wichtig, denn auf kurzer Spanne lasst sich die Retronarration ganz anders orga-
nisieren und plausibilisieren; einige der schon besprochenen Zwiinge entfallen.
Entscheidend ist die Verlagerung der Vorgédnge ins Figurenbewusstsein: das
Ganze ist als imaginierter Bewusstseinsinhalt anzusehen — in der Phase des
Sterbens oder (die Interpretationen gehen auseinander) schon jenseits des To-
des. Die Riickwirtsbewegung ist allerdings erzéhlerisch nicht als stream of con-
sciousness gefasst, sondern als prisentisches aktives Erleben: Beerdigung, Tod,
Sterben, Klinik, Krankheit, Abtreibung, Schwingerung, Liebesbeziehung,
Schulzeit, Kindheit, Geburt. Zwischengeschaltet sind viermal die Bemerkungen
des Klinikpersonals iiber den voranschreitenden Todeskampf. Es gibt also zum
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einen die Ebene der Erzihlgegenwart, auf der die Zeit normal voranschreitet,
dem Exitus zu, und zum anderen die retroaktive Vergangenheitsebene.’

Die Frage, ob der Tod schon eingetreten ist oder nur von der Sterbenden anti-
zipiert wird, ist schwer zu entscheiden. Statt nun die Interpretationskontroverse
neuerlich fortzusetzen, sollte man unterstreichen, dass der Text hier Klarheit
verweigert. Hier scheint gerade eine Zone des Ubergangs und der Ambivalenz
angelegt, die nicht vereindeutigt werden muss. Das entspriche einer modernen
Todeskonzeption, die auf dem Gedanken der ,Passage’ ohne exakte Grenz-
ziehung beruht. Diese offene Lesart passt gewiss auch besser zur grundlegenden
Poetik des Textes, der stark mit Ambivalenzfiguren arbeitet.

Aichinger versteht sich auf die Kunst, die gegenldufige Zeitbewegung in
knappen Bildern und S&tzen zusammenzufassen und zum Oxymoron zu ver-
dichten,

Am Anfang nimmt man Abschied. Ehe man miteinander weitergeht, muf}
man sich [...] fiir immer trennen. (Aichinger 1949, 69)

Du wartest auf das erste Wort, du ld6t es ihm, damit dir nicht das letzte
bleibt. (ebd.)

Von da ab geht ihr viele Male den Strand hinauf, als ob ihr ihn hinabgingt,
nach Hause, als ob ihr weglieft, und weg, als gingt ihr heim. (ebd.)

Und wenn du bei der ersten Priifung alles wissen muBtest, so darfst du
doch am Ende nichts mehr wissen. (ebd. 73)

Diese paradoxen Formulierungen markieren jene Schnittstellen, an denen es
zu Uberlagerungen beider Zeitpfeile kommt. Die Verwendung von (asymmetri-
schen) Dichotomien, welche die Retrobewegung besonders spiirbar werden las-
sen, bildet ein Grundmuster des Riickwiirtserzihlens; in allererster Linie sind
dies die Komplexe Erschaffen/Vernichten und Geburt/Tod (vgl. Borshch 2007).

An wenigen Stellen ist pures Riickwirtslaufen zu verfolgen, wie im nach-
folgenden konzisen Zitat:

Bis morgen sind die welken Bliiten frisch und schliefien sich zu Knospen.
(ebd. 65)

Aufs Ganze erfolgt die Riickentwicklung vom Tod zur Geburt in diskonti-
nuierlichen Spriingen mit narrativen Schnitten. Also eben nicht als zuriick-
spulender Lebensfilm (eine in der Sekundirliteratur oft filschlich angewandte

5 Gut veranschaulicht sind diese ,,zwei ineinandergeflochtenen Zeitrechnungen* in den beiden

didaktischen Strukturschemata von Resler (1979).
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Metapher), sondern als riicklaufende Abfolge von Etappen, die in sich normal
ablaufen. Das Denkmodell dafiir wire iibrigens das Silbenpalindrom.®

Aichinger selbst verwendet ein anderes Bild, den Spiegel (stellenweise ist es
ein blinder Spiegel, also gebrochene Spiegelung), und belegt es mit mehrfacher
Bedeutung: Spiegelverkehrung, Spiegelschau und gedankliche Reflexion.

Der Aspekt der Spiegelschau lisst sich auf die unkonventionelle Erzahlweise
beziehen, fiir die die Spiegelgeschichte mindestens ebenso berithmt ist wie fiir
das Riickwiirtserzihlen: die Du-Form.” Die Verwendung der 2. Person wirkt
wie eine Art Selbstanrede, ein Dialog des sich im Spiegel betrachtenden Ich.
Eingangs kann sich auch der Leser direkt angesprochen fiihlen (typisch fiir die
Du-Narration), ehe dann konkrete Details kommen, die fiir eine imaginiire Spie-
gelschau der Protagonistin sprechen.

Wenn einer dein Bett aus dem Saal schiebt, wenn du siehst, da3 der Him-
mel griin wird, und wenn du dem Vikar die Leichenrede ersparen willst,
so ist es Zeit fiir dich, aufzustehen, leise, wie Kinder aufstehen, wenn am
Morgen Licht durch die Liden schimmert, heimlich, daB es die Schwester
nicht sieht — und schnell!

Aber da hat er schon begonnen, der Vikar, [...] da hérst du ihn schon re-
den. [...] Und die Triger fragen nicht viel und holen deinen Sarg wieder
herauf. Und sie nehmen den Kranz vom Deckel und geben ithn dem jun-
gen Mann zuriick, der mit gesenktem Kopf am Rand des Grabes steht. [...]
Und da haben sie dich schon ins Bett zuriickgelegt. Und sie haben dir das
Tuch wieder um den Mund gebunden, und das Tuch macht dich so fremd.
[...] (Aichinger 1949, 63, 65)

Der Erzdhlmodus der 2. Person erzeugt jene Distanzierung und Fremd-
perspektive, die fiir das Paradigma der Retronarration herausgearbeitet wurde.
Es ist eben keine Ich-Erzihlung, und trotzdem fallen Protagonist und Erzihler
homodiegetisch ineins.

Die Erzihlweise oszilliert auf eine kalkulierte Weise. Als Erzdhltempus do-
miniert das Pridsens, was den tatsdchlichen Erlebnisvorgang unterstreicht;
daneben kommen immer wieder die Imperative, die das Spekulative der Erinne-
rungsszenarien kennzeichnen. Das angesprochene Du schreitet nicht einfach
eine schon fertige Vergangenheit ab, vielmehr kann es selbst Einfluss auf die
Ereignisse nehmen und sie korrigieren. Am stérksten zeigt sich das in der Ab-
treibungsszene bei der Kurpfuscherin, wo andere Sitze als damals geéufert
werden, weil es jetzt darum geht, die Abtreibung riickgingig zu machen:

6 Die besten Silbenpalindrome findet man in Oskar Pastiors Gedichtband Kopfnuff Januskepf
(1990). Der Titel manifestiert das Formprinzip in aller Kiirze: die Silben .kopf* und .nus(s)*
sind so um die Achsensilbe ja* geordnet, dass der Text sich Silbe um Silbe (also akustisch,
nicht graphisch) vorwirts wie riickwiirts abschreiten ldsst.

7 Zur Du-Erziihlung s. Greber ( 2006), dort auch Literaturhinweise.
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Die Tiir ist offen, und sie streckt dir ihre Hand entgegen, die ist schmut-
zig. Alles ist dort schmutzig. [...] Und die Schmerzen schiitteln dich, aber
du darfst nicht schreien. Gib der Alten das Geld [...] Die triumt nicht von
den Ungeborenen. Die unschuldigen Kinder wagen’s nicht, sie bei den
Heiligen zu verklagen, und die schuldigen wagen’s auch nicht. Aber du —
du wagst es!

»Mach mir mein Kind wieder lebendig!«

Das hat noch keine von der Alten verlangt. Aber du verlangst es. Der
Spiegel gibt dir Kraft. [...]

»Mach es lebendig, sonst stof} ich deine gelben Blumen um, sonst kratz
ich dir die Augen aus, sonst reif ich deine Fenster auf und schrei iiber die
Gasse, damit sie héren miissen, was sie wissen, ich schrei — —«

Und da erschrickt die Alte. Und in dem grofien Schrecken, in dem blinden
Spiegel erfiillt sie deine Bitte. Sie weill nicht, was sie tut, doch in dem
blinden Spiegel gelingt es ihr. Die Angst wird furchtbar, und die Schmer-
zen beginnen endlich wieder zu jubeln. (Aichinger 1949, 67f.)

An dieser zentralen Passage ldsst sich die Sinnfunktion der Erzihlform fest-
machen: das Riickwirtserzihlen dient hier dem Riickgingigmachen des trauma-
tischen Erlebnisses. Die Protagonistin geht noch weiter hinter die Abtreibung
zurlick, quasi zum Siindenfall, wo sie sich auf einem Spaziergang naiv verfiih-
ren lief; auch das wird riickgiingig gemacht, denn auch in jenem abgelegenen
,verdammten* Haus folgt ,,am Ende der Verdammung die Seligkeit” (ebd. 70).

Solch ein religidses Vokabular ist iibrigens die Ausnahme; Aichingers Erzih-
lung ist insgesamt erstaunlich unideologisch und im Ton unterkiihlt. Kein Text
fiir eine flammende Anti-Abtreibungskampagne. Die Metaphysik bleibt ziem-
lich weltlich konnotiert und fiigt sich eher in den Psychodiskurs ein. Die Ai-
chinger-Forschung spricht hier zutreffend von einer ,selbsttherapeutischen
Funktion®. Das imaginire Riickgehen und Riickgingigmachen fiihrt zur , Selbst-
erlésung* und , Selbstschépfung™, zu einem ,,Sich-im-Tod-neu-entwerfen* (vgl.
Colclasure 1999, 78f.).

Deshalb ist es auch bemerkenswert, dass die Geburt selbst nicht riickwérts
verlduft, es ist kein Verschwinden im Mutterleib (wie in Time s Arrow), sondern
sie verlduft normal zum Leben hin, zudem unwahrscheinlich glatt und problem-
los:

Es ist der Tag deiner Geburt. Du kommst zur Welt und schlégst die Augen
auf und schlieft sie wieder vor dem starken Licht. Das Licht wirmt dir die
Glieder, du regst dich in der Sonne, du bist da, du lebst. Dein Vater beugt
sich iiber dich.

»Es ist zu Ende —«, sagen die hinter dir, »sie ist tot!«

Still! LaB sie reden! (Aichinger 1949, 74)

Der re-imaginierte vitale Anfangsmoment schligt also realiter in den Todes-
moment um. Und auf Diskursebene wird es still.
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Der abgriindige symbolische Ertrag der retrograden Konstruktion liegt bei
Aichinger in der kompletten doppelten Engfiihrung von Geburt und Tod. Denn
die versdhnliche Geburtserinnerung auf dem Sterbelager ist gespiegelt an der
Abtreibung, der traumatischen Realerfahrung von Geburt als Tod. Der durch die
Retronarration erzielte thanatopoetische Nullpunkt ist daher zutiefst ambivalent.

IV.

Nabokovs Kurzgeschichte Vozvrascenie Corba / Tschorbs Riickkehr (1925)
bildet einen interessanten Sonderfall. Diese Erzidhlung, deren Titelheld auf den
Spuren seiner auf der Hochzeitsreise plétzlich gestorbenen Frau zuriickkehrt an
den Ort der Hochzeitsnacht, passt einerseits nicht ganz ins Paradigma der Retro-
narration und wird andererseits aber just von diesem Paradigma her neu er-
schlieBbar. Da der Komplex von Exil, Erinnerung und Tod, dem auch dieser
kleine Frithtext zugehort, in der Nabokovforschung gut ausgeleuchtet ist, kon-
nen hier einige wenige Striche geniigen. Die Kurzgeschichte wurde in Berlin
geschrieben und enthilt sogar einige deutsche Motive. Die Neufassung The Re-
turn of Chorb (1976) gehort gewissermalien zum Spitwerk, insofern Nabokov
seine Erzihlung erklartermalien ,,for my present purpose* neu iibersetzte.® Beim
Vergleich zeigt sich, dass die englische Fassung in thanatologischer Hinsicht
stellenweise sogar prignanter ist. (Die deutsche Nabokov-Ausgabe orientiert
sich ohnehin an den englischen Vorlagen.)

The Return of Chorb hat mit der Spiegelgeschichte gemein, dass die Riick-
kehr an Erinnerung gekoppelt ist und dass sie vom Protagonisten selbst gewollt
ist; es ist aber nicht sein eigener Tod, und er begibt sich auf einen wirklichen
Riickweg. Wihrend man so etwas eigentlich ganz normal biochronologisch er-
zéhlen kénnte, wie irgendeine Hin- und Riickreise, wihlt Nabokov ein kompli-
ziertes Arrangement von Parallelszenen und Riickwende. Man konnte daher
sagen, hier sei der Erzihldiskurs selber auch am Projekt der retrogradatio betei-
ligt.

Nicht umsonst bezeichnete Nabokov diese Erziihlung als ,.construction*;?
hier ist alles ebenso sorgsam auf den Schlusspunkt, den Nullpunkt hin arrangiert
wie bei den Modellen der Zeitpfeilumkehr. Natiirlich ist die Erzdhlung auch
deshalb wohlkalkuliert, weil es das Genre verlangt: eine Short Story mit
Schlusspointe.

Anders als bei den anderen Texten, die ganze Lebensgeschichten in Zeit-
raffer verhandeln, ist hier der Plot wenig standardisiert und sehr eigenwillig, so
dass eine Zusammenfassung angebracht ist. Von dem Punkte aus, der in der
Handlung als Jetztzeit angegeben ist, kann man sie folgendermalien resiimieren.
Corb, ein armer russischer Emigrant und Schriftsteller, kehrt in die deutsche

8 Zusammen mit seinem Sohn, fiir den Erzihlband Details of a Sunset and other stories, 1976,
9 It was written not long after my novel Mashenka (Mary) was finished and is a good exam-
ple of my early constructions.” (im Kommentar zum Erzihlband Details of a Sunser).
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Stadt zuriick, in der er ein halbes Jahr zuvor eine junge Frau russisch-baltischer
Abkunft aus dem spiefigen Elternhaus herausgeheiratet hat. Auf der Hochzeits-
reise ans Mittelmeer war sie am Stromschlag gestorben — ein so erhabener, rei-
ner Tod, dass Corb ihn fiir sich behalten méchte und den Eltern erst nur ausrich-
ten lisst, thre Tochter sei krank. Das eigentliche Ziel seiner Riickkehr — so er-
fdhrt man in einer Riickblende — ist es, das Bild seiner geliebten Frau (deren
Namen er nie mehr ausspricht) zu verewigen, indem er die gemeinsamen Orte
und die von ihr beriihrten Dinge wieder aufsucht und zu einem perfekten Erin-
nerungsbild zusammensetzt, das dann die Person selbst ersetzen wiirde. Die
jeweiligen Stationen lésen Erinnerungen aus, so dass man peu a peu in unge-
ordneter Folge feinste Details und Facetten der Geschichte erfihrt, die es zu
re-konstruieren gilt. Die bevorstehende letzte (erste) Etappe ist die Hochzeits-
nacht, die das junge Paar in einem Stundenhotel verbracht hatte, nach einem
zarten Kuss auf getrenntem Lager. Corb sucht nun das Hotel auf und bekommt
zufillig dasselbe Zimmer; er hilt es darin aber alleine nicht aus und holt sich
von der Strafle die erstbeste Prostituierte. Zuversichtlich fillt er in Tiefschlaf,
withrend das Médchen sich wundert und auf den néchtlichen Opernplatz hinun-
terblickt (dass dort gerade die Eltern sind, weifl nur der Leser). Mitternachts er-
wachen beide vom wahnsinnigen Schrei Corbs, der neben sich seine Frau liegen
wihnt. Das Midchen springt entsetzt auf und macht sich zum Gehen bereit. In
diesem Moment klopft es an der Tiir; draufien steht das alte Ehepaar in der An-
nahme, dass die vom Hoteldiener erwihnte Dame ihre Tochter sei. Die Prosti-
tuierte fliichtet aus dem Zimmer, die Eltern betreten es; vor der Tiir horchen das
Midchen und der Hoteldiener — totale Stille.

Die Nacherzihlung klingt naturgemif viel geradliniger als der Erzihldiskurs;
dieser ist nur am Anfang der Erinnerungssequenzen so direkt ausgerichtet, wo
auch die Aquivalenzen etabliert werden. Und zwar liest sich das fast wie das
Riickspulen eines Schwarz-Wei3-Films:

[...] ¥ BHe3amHO, He MOKAABLIMCH NMOXOPOH, [oH] moexan obpaTtHo B
I'epmanmnio yepes BCe Te MECTa, rjie B TeueHHe cBafiedHOro myTelecTBus
onn nobuiBany Basoem. B lllBeiiuapuu, rae oHd npopenu 3uMY W Tie
JIOLBETaNH Ternepb A0JI0HH, OH HHYEro He Y3Hall, KpOMEe rOCTHHHIL; 3aTO B
LlIBapuBansje, M0 KOTOPOMY OHH MPOLLIH elle OCEHbIO, XOIOJAHOBATAS
BECHA He Meluajia BOCMOMHHAHMIO. M Tak ke, KaK Ha KIKHOM IUISKE, OH
crapajici HaHTH TOT €JAMHCTBEHHBIH KPYIJIbliH, YepHbIH, C MpPaBHILHBIM
Ge/lbIM MOACKOM, KaMylleK, KOTOpbIH OHA MOKa3biBana eMy HakaHyHe
rnoceHeli NporynkH, — TOYHO TaK e OH OTBICKHBAJ MO MyTH BCE TO, 4TO
OTMETHIIa OHA BO3TJIaCOM: OCOOEHHBIH OYEPK CKalbl, JOMHIIKO, KPhITHIH
cepeOpHCTO-CephIMH  YeIIyiiKaMu, HYEepHYI elb M MOCTHK Haa OesbiM
MOTOKOM, H TO, 4TO ObLIO, MOXKaTyl, POKOBBIM MpooOpa3oM, — Jy4eBoi
pasmMax nayTHHel B TenerpadHbIX MPOBOJIOKAX, YHH3aHHBIX OHcepoMm
Tymana. (Nabokov 1925, 170)
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[...] and then, suddenly, without waiting for the funeral, he traveled back
to Germany.

He passed in reverse through all the spots they had visited together during
their honeymoon journey. In Switzerland where they had wintered and
where the apple trees were now in their last bloom, he recognized nothing
except the hotels. As to the Black Forest, through which they had hiked in
the preceding autumn, the chill of the spring did not impede memory. And
just as he had tried, on the southern beach, to find again that unique
rounded black pebble with the regular little white belt, which she had
happened to show him on the eve of their last ramble, so now he did his
best to look up all the roadside items that retained her exclamation mark:
the special profile of a cliff, a hut roofed with a layer of silvery-gray
scales, a black fit tree and a footbridge over a white torrent, and some-
thing which one might be inclined to regard as a kind of fatidic prefigura-
tion: the radial span of a spider’s web between two telegraph wires that
were beaded with droplets of mist. (Nabokov 1976, 148)

[...] und plétzlich dann reiste er, ohne auf die Bestattung zu warten, nach
Deutschland zuriick.

In umgekehrter Reihenfolge kam er durch all die Orte, die sie auf der
Hochzeitsreise zusammen besucht hatten. In der Schweiz, wo sie den
Winter verbracht hatten und wo nun die Apfelbliite zu Ende ging, er-
kannte er nichts wieder als die Hotels. Im Schwarzwald, durch den sie im
Herbst davor gewandert waren, behinderte die Kiihle des Friithlings die Er-
innerung nicht. Und wie er am siidlichen Strand versucht hatte, jenen be-
sonderen runden schwarzen Kiesel mit dem ebenmifligen kleinen weien
Giirtel wiederzufinden, den sie ihm am Vorabend ihres letzten Spazier-
gangs zufillig gezeigt hatte, tat er jetzt sein Bestes, all die Wegmarken
wieder ausfindig zu machen, die ihr Ausrufezeichen trugen: das spezielle
Profil eines Felsens, ein Bauernhaus unter einer Schicht silbergrauer
Schindeln, eine schwarze Tanne und einen FuBlsteg iiber einen weiflen
Bach sowie etwas, das man fiir eine Art prophetischer Vorwegnahme hal-
ten mochte: die strahlenformige Fliche eines Spinnennetzes zwischen
zweil Telegraphendrihten, die wie mit Perlen von Tautropfen besetzt wa-
ren. (Nabokov 1989, 33f.)

Man ist hier an Nabokovs Kinematographie-Leidenschaft und -Kennerschaft
erinnert. Anschliefend wird die Welt sehr farbig, und es kommen zahlreiche
temporale und perspektivische Unterbrechungen. Die Fokalisation wechselt
zwischen Corb, den Eltern, deren Dienstmidchen, der Prostituierten und dem
Hoteldiener. Nabokov orchestriert also das individuelle Erinnerungsprojekt des
Protagonisten mit durchkreuzenden fremden Blicken und Stimmen. Dabei bleibt
es durchaus offen, ob das Projekt gelingt oder scheitert. Die Stille kann den
Wahnsinn bedeuten oder die Ruhe vor dem Gemetzel oder den Frieden oder
was immer; bemerkenswerterweise endet die Sache mit der Auflenperspektive
von Unwissenden:
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— OHH MonuarT,— IIEeNMHYN JaKei W npuioxun nanen k rybam. (Nabokov
1925, 176)

»They don’t speak,« whispered the lackey, and put his finger to his lips.
(Nabokov 1976, 154)

»Sie schweigen«, fliisterte der Lakai und legte den Finger an die Lippen.
(wdortl. Ubers. d. Vf.)

Dieses Finale hauft drei Topoi der Apophatik — eine Schweigeszene, die an-
dere finale Schweigeszenen der russischen Literatur in sich versammelt. Wem
aber gilt das Schweigegebot des Hoteldieners? Es liele sich metapoetisch iiber-
tragen lesen: so wiirde das gebotene Schweigen fiir den Schriftsteller Corb die
Maoglichkeit des Schreibens erdffnen. Und auf den Text selbst zuriickgewandt
wiirde es das Schweigen der Schriftzeichen bedeuten: den Tod des Textes.

Diese poetologische Deutung wird durch Nabokovs nachtrigliche Intensivie-
rung des Schriftmotivs unterstiitzt: wo der russische Corb die Ausrufe seiner
Geliebten aufspiirt (,,vozglas™), also Akustisches, sucht der amerikanische
Chorb Ausrufezeichen (,.exclamation mark*), also Skripturales.

Im Lichte der Retronarrationsmodelle bemerkt man neue Aspekte an dieser
Geschichte. Vielleicht lieBe sich die Frage des offenen Endes nach einer exak-
ten Analyse der refrogradatio gar genauer beantworten. Lost etwa das Auslas-
sen einer Station die Katastrophe aus? War es ein Fehler, die Eltern zu benach-
richtigen? Oder gerade umgekehrt: Lag der Fehler darin, die Eltern aus dem
Kalkiil auszuschlieBen? Darin, nur die Dinge, Orte, Farben, Geriusche zu be-
denken und die Personen zu vergessen?

Die umwegige Art des Erzihlens von der Riickkehr zum apophatischen Null-
punkt ldsst sich erinnerungspoetisch als ikonische Wiedergabe der Memoria-
prozesse verstehen: die spontane Erinnerung verlduft nicht streng geordnet,
sondern assoziativ; die gelenkte Erinnerung folgt hingegen einem Plan. Indem
bei Corbs Projekt beide Erinnerungsformen zusammenwirken, die mémoire vo-
lontaire und mémoire involontaire, greifen Ordnung und Unordnung ineinander
und hinterlassen ein erratisches Muster. In der Terminologie der Retronarration
und in den Denkmodellen der Schriftordnung gesprochen: es ist kein Palindrom,
sondern ein Anagramm.

Und damit kann man endlich dem ritselhaften unrussischen Namen Corb!0
sein poetologisches Geheimnis entreiflen: Er bietet eine anagrammatische Re-
sonanz zu vozvrascenie! Beide Titelworter sind eng verflochten. Vozvrascenie
Corba — die Buchstabenfolge reflektiert sogar das auf histoire-Ebene erzihlte
Riickkehrprogramm: ndmlich leichte Umstellungen und eine kleine feine Diffe-

10" Ublicherweise versucht man den seltsamen Namen iiber die Klangverwandtschaft mit russ.
cort/Teufel und éérnyj/schwarz zu semantisieren.
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renz (bei den Lettern statt des v ein » — beim Plot statt der Frau das Freuden-
médchen).

Somit ldsst sich der Titelbegriff der Riickkehr metatextuell als Zeichen fiir
das Konzept der anagrammatischen Riickkehr auffassen: retrogradatio. Und
damit reiht sich nun auch der Werktitel des Nabokovschen Textes poetologisch
in das Paradigma der Retronarration ein.

Alle hier vorgestellten retronarrativen Texte tragen also im Titel ihre poeto-
logische Strukturmetapher: Zeitpfeil, Spiegel, Retrogradation. Die extravagante
Erziahlform will metanarrativ ausgestellt sein und muss vorbereitet werden. Das
kleine Textkorpus legt die Basis fiir ein Erzdhlparadigma der thanatopoetisch
motivierten Retronarration.
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Boris Gasparov

REDISCOVERING DEATH AFTER A TIME OF TERROR:
SHOSTAKOVICH’S ELEVENTH QUARTET
AND THE PROBLEM OF NARRATIVE THANATOLOGY

In a narrative of any kind—be it literature, musical drama, or programmatic mu-
sic—death of its principal protagonist plays the pivotal role in shaping its over-
all structure and message. From the very first appearance of the hero or heroine
destined to perish in the finale one can sense the shadow of this eventual out-
come on everything he or she does or says. The hero's whole life, as it is shown
in the narrative—all his feelings and thoughts, struggles and aspirations — appear
as incremental steps directed toward and contributing to reaching the grave as
his final destination. The imminent fate of Homer’s Achilles, Schiller's Maria
Stuart and Don Carlos, Tolstoy’s Prince Andrei and Anna Karenina, Wagner's
Tristan and Isolde, or the subject of Berlioz's Symphonie fantastique serves as a
powerful magnet toward which these literary and musical narratives are heading
with the exponentially growing speed and intensity. Whatever moments of hope,
elation, or gaiety those heroes may experience in the course of the narrative,
they appear as digressions that only help to cast their ultimate destiny in a
sharper light.

On the other hand, characters not destined to die attain a peculiar characteris-
tic that can be called narrative immortality. Any thought about such heroes’
mortality lies entirely outside the bounds of the narrative proper. Whether the
narrative implies that such and such characters will continue to live happily (or
sometimes, as in Chekhov’s dramas, unhappily) “ever after”, or invites the
reader to muse about how long their bliss will last, the natural limitation im-
posed by death is not an issue. How many happy returns to the countryside will
the lyrical hero of Beethoven’s Symphonie pastorale experience in the future?
All Jane Austen’s heroines are happily married in the finale; but some of them
are vivacious and strong-willed while some others delicate and rather vulner-
able—does this mean that their respective happinesses have different time
value? To ask questions like these would mean to abandon the work of art as
such and treat its characters as our peers, subject to our gossip and second-
guessing.
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To be sure, this principle does not apply to marginal characters who remain
easily disposable; they come and go opportunely, succumbing to the story’s
more essential needs. To this effect, twentieth-century car accidents largely took
the place of eighteenth- and nineteenth-century sudden attacks of a “fever.” But
for all the principal protagonists there is hardly any other choice apart from be-
ing either totally contingent on their eventual death, or totally unaffected by it.

This sharp narrative duality reflects an even broader philosophical di-
lemma—namely, the tension between experiencing phenomena of life as open-
ended and perpetually evolving, on one hand, and the need to enframe them as
closed events, in order to define and interpret them, on the other. The narratively
immortal hero of a Bildungsroman embodies the immediacy and fluidity of hu-
man experience. He is placed inside the stream of life, a position that makes his
experience and personal growth continual and incremental; by the same token,
however, his life remains forever an ongoing project. The life of a doomed hero,
on the contrary, stands for an interpretation in its wholeness; it poses as a sign to
which various symbolic values—ethical, metaphysical, or mystical —can be at-
tached. But the price for this is the loss of the immediacy of experience, since
every event in such hero’s life is related to the whole underscored by his even-
tual death. Perhaps no author felt this duality as acutely as Tolstoy; his “double
stories” of Pierre and Andrei, Lévin and Anna attest to his efforts to correlate
(«conpsiraTb») if not reconcile these narrative and metaphysical polarities.

The pervasiveness of this opposition makes particularly interesting a phe-
nomenon that evolved in Soviet literature and music in about twenty years after
Stalin's death, from mid-nineteen-fifties to early nineteen-seventies. The preced-
ing forty years were the epoch of virtually uninterrupted wars and mass terror—
the time of “millions slaughtered at a hefty discount,” to use Mandelstam’s
words. It was also the time when the wall between narrative death and narrative
immortality grew higher than ever. The heroes doomed to die marched to their
heroic or martyred death with the uncompromising sense of inevitability, while
those doomed to live arrived at their industrial, military, and ideological tri-
umphs with equal determination.

By the mid-fifties, however, neither a heroic nor a martyred death was in or-
der anymore. On the contrary —millions of those disposed of at a hefty discount
began either returning to life or at least being acknowledged as individual hu-
man beings who died at a particular time and under particular circumstances. A
peculiar effect of this situation in the wake of terror was a rediscovery of death
in its human dimensions. Death appeared not as a catastrophe of cosmic propor-
tions or a mystical tragedy but as a fact of an individual person’s life—a quotid-
ian fact, one among many others. Instead of posing grandiloquent rhetorical
questions, like Adorno’s “Can one live after Auschwitz?”, one inquires about
quotidian circumstances of NN’s death—the nature of his illness, the medical
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treatment he received, whether anything could be done had his ailment been dis-
covered earlier, and so forth. Instead of launching a feast in the midst of infested
streets in the time of plague, or abandoning oneself in the adoration of an an-
gelic adolescent, one finds oneself busy pulling one’s connections in hope to ob-
tain a better strain of the vaccine. The collapse of an epic, larger-than-life po-
dium on which death stood triumphantly through the age of high modernism,
was precipitous; it left a profound mark on the fundamental function of death in
the narrative.

In Lydia Ginzburg's Notes of a blockade man (wrote in the late 1960s or
early 1970s, and published only in the time of the perestroika), the anonymous
hero and his peers, upon hearing on the radio the announcement of the begin-
ning of the war, react to the news with a dramatic but formulaic statement: “We
are doomed™ (Mbl noruGmn). It was only much later, the narrator comments, that
they realized that to die is in fact not easy at all—that it is a hard labor, so to
say, involving much exertion and pain. The story evolves as a succession of
minuscule actions and dilemmas with which the hero is confronted at every
moment of his blockade existence: in what order to put on one’s clothes in the
morning as to minimize the exposure to the icy coldness of the room; at what
time to join the line to pick the daily bread ration as to come neither too early
(when the line is the longest) nor too late, and so forth. The cardinal issue of the
death dissolves, as it were, in all these pedestrian thoughts and efforts. It be-
comes irrelevant to the reader whether the hero will eventually die or survive the
blockade; whatever the outcome, it does not affect the narrative. Death becomes
literally lost in the trivialities.

The domestication and trivialization of death did not take away its meta-
physical and/or mystical significance. On the contrary—by adopting death as
their companion, the daily trivia themselves become elevated onto the plane of
the transcendental. Having lived for so long in a vortex of total destruction, peo-
ple found themselves, after the grinding wheel suddenly came to a halt, in a
strange world of small-scale joys and frustrations, domestic and occupational
routines and hazards. The effect of the “estrangement,” in Shklovsky’s sense,
was complete. Cutting death to human-size proportions exposed the thinness of
the line that divides it from the continuum of the existential experience. The ul-
timate mystery of death reasserted its presence by lurking behind most incon-
spicuous everyday situations. The more anodyne the daily routine looked, the
more acutely it made one feel its mistrial aura.

Pasternak’s poem “In a hospital” (B 6onshuue) (1955) that reflected the po-
ets personal experience of a massive heart attack, can be seen as a case in point.
The poem is replete with most pedestrian details of its lyrical hero’s illness and
his experience in the hospital. A crowd of passers-by gaping at the man who fell
in the street, a brisk arrival of the ambulance and the militia, a long and tedious
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procedure of being accepted to the hospital, curt remarks and body language of
the personnel from which the hero strives to deduce his chances for survival,
and finally, the appalling physical condition of a district hospital in which he
finds himself —nothing is forgotten. The reader may even realize that the shock-
ing impression the hospital made on the hero was due to the fact that he was
used to a more genteel treatment at privileged medical institutions of the Writ-
ers’ Union. (In real life, Pasternak, on his wife’s insistence, was transferred, as
soon as his condition allowed, to a “special ward”, headed by the—by then “re-
habilitated” — Academician Miron Vovsi).

And yet it is in this hectic and miserable surrounding that the poem'’s hero,
feeling himself on the brink of death, experiences the mystical encounter with
God.

O T'ocnoaw, Kak COBepILIEHHbI
Hena TBou, —aymMan 60nbLHOM, —
MMocTenu, u MOIH, ¥ CTEHBI,
Houb cMepT™# 1 ropoj1 HOUHOM.

51 npuHsAN CHOTBOPHOTO J103Y
WM nnauy, nnarok tepebs.

O Boxe, Bo/IHEHUS Clie3bl
Mewator MHe BUETEL Tebs.

God appears amidst the oppressive chaos of the hospital. The meditation
about God and death does not soar over this lowly reality but mixes into and
dissolves in it. The mystical “night of death™ appears adjacent to the night com-
motion of the city; the mystery of God’s appearance takes place as the result of
a “dose” of a sedative that was given to the patient; his tears of mourning and
joy can be described in strictly medical terms, as an effect of the drug. True to
this everyday frame of the mystical situation, the hero begs God’s pardon for his
poor vision.

There were few composers whose oeuvre was dominated with the idea of
death with such persistence and intensity as that of Shostakovich (Tchaikovsky
and Mahler, the two composers to which Shostakovich felt particular affinity,
come to mind as a possible parallel in this regard). Numerous works by
Shostakovich from Stalin’s time are dominated by the total presence of death.
For instance, in the Trio E minor, one of the composer’s foremost achievements,
written in 1944 on the occasion of death of his closest friend and mentor, Ivan
Sollertinsky, death of a single person acquires cosmic dimensions, representing
the total devastation at the end of the war, with a poignant hint at the particular
predicament of the Jews. It makes the more remarkable the evolution of the
theme of death that one can spot in some of Shostakovich's works of a later
time.
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In 1966, Shostakovich wrote the Eleventh Quartet F minor, dedicated to the
memory of another deceased friend — Vasily Shirinsky, the second violin of the
Beethoven Quartet, with which Shostakovich closely collaborated over decades.
In contradistinction to the intense pathos of the Sollertinsky Trio, the musical
texture of the Quartet turned out to be extremely light and sparse. Instead of
passionate expressions of grief, it offered a suite-like succession of seven brief
movements representing standard, one can even say routine, genres of the violin
repertory: Scherzo, Recitative, Etude, Humoresque, and Elegy, framed by the
Introduction and the Finale. The memorial to a deceased musician is narrated
through a chain of musical numbers exemplifying his daily professional life.
The memory of his death appears dissolved in a stream of small events of mu-
sic-making, teaching, and amusement. Even the dramatic moment of death’s ar-
rival is signified by a quotidian detail: the wailing of the ambulance’s siren.
Showing all his mastery in employing mass musical genres, Shostakovich con-
veys the close conjunction between the routine pace of life and the arrival of
death.

The “Introduction” begins with elementary intervals of the fifth and octaves
played by the violin solo, as if in a stylized imitation of the process of tuning.
The next movement, “Scherzo,” is wrilten in an easy-going, mildly jocular
mood; the light pace of the principal theme is punctuated by playful glissandos
sounding like animated gestures in an informal conversation. The unostentatious
idyll of the Scherzo is interrupted by the “Recitative”. With a stark naturalism, it
recreates the sound of a passing ambulance, up to the “Doppler’s effect” —the
pitch sinking on a half-tone after the ambulance has “passed.”

The movement that follows is far from a mourning one might expect after the
arrival of death. It is marked as the “Etude”— a virtuoso piece recalling innu-
merable examples of the musical perpetuum mobile. These demonstrations of
musical virtuosity sometimes receive a programmatic justification as imitations
of the sound of a flying insect—most famously, in Rimsky-Korsakov's “Bum-
ble-bee’s Flight” for a cello solo. The cellist Gregory Piatigorsky once testified
how, in preparation for his first American tour, he added an impressive collec-
tion of musical insects to his repertoire, to be used as encores. In conjunction
with the naturalistic recreation of the arrival of death in the previous movement,
the familiar sounds of musical insectology in the “Etude” acquire an unmistak-
able association with the flight of the soul, as it leaves the body immediately af-
ter death. A mystical image of a soul carried away from the body on its dragon-
fly wings is superimposed on a routine situation of music-making, reminiscent
of a concert hall or a Conservatory classroom.



496

l.!—gldllln J:s0
lga

Rezitativ

Boris Gasparov

III Recitative

— = — T
=g Se
arco o F - »

i LS eme— s ——

o
i R, SIS
P sub.
" - [@ o = | %
a : g o
—— -oP ¢
u*: """_"J 'a. *.“‘-—.___-"v‘“‘""—-._______..-/
—F Ee=s T —
T, ¥ LR L |3 w
TR L RO 1 ™
H—= —
A L4 Y b
P % o
=3 =3 mﬂﬁ
5 U AL v EIT i R R —
IR
‘“—"v""---....__________.__...--f\-....__,..-f T e T
)



Shostakovich's Eleventh Quartet 497

) — -l J-4 -l =}
IE%%' e
F3 1 102 N
. gjm. P espress.
% : 1 4 - E=ET=
.. v i B - &V 4
\...._________,_,...--’ \-.._/\"‘-u_...___--"d‘m_ P e&pw\;:
E- % d{_ ?:s o —
S e e e e P espress.
=2

F— : S
e v e sty @
=~ S~— T————— dim. P espress.

J-4 -
e = : !__E.
o w [ &>
S —— P T dim — —
non espress. PP
$»i iR 2 b3 !_aiT
. g - s .
e non espress. dim PP
I ; 1-"-: !_-‘L
i e —r dim e
——— non espress. : PP
: Q: el 5
a1 {
=S e
— non espress. r
E P J:J g P | =
" PP
% : = v
————
g Tt =
= _....-'“""‘--._ __-i-"“"-_-....____ ,.._1"‘\-.-/'
©
%Eﬁ R
L s = = - s e — % —
2 s 3
rr —— attacca



498 Boris Gasparov

Etiide IV Etude
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Example 1: Shostakovich, Eleventh Quartet, 3 movement: Recitative and be-
ginning of 4™ m. Etude
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The duality of the mystical and the quotidian continues in the next piece,
“Humoresque.” Again, it recreates the situation of routine music-making, with
its formulaic virtuosity and pedestrian brilliance. At the same time, the “humor-
ous” cacophony of voices racing against each other evokes an image of a throng
of souls rushing forward or being chased—an image whose musical antecedents
go back to such famous examples as Berlioz's Symphonie Fantastique or
Tchaikovsky's Francesca da Rimini. The chorus eventually fades away, leaving
a single voice (played, tellingly, by the second violin)—a lone soul left behind
and rushing to catch up with the rest.

The composition is crowned with a cloudless “Finale,” whose infantile mood
and lullaby waving rhythms are vividly reminiscent of Musorgsky’s and
Mahler’s musical images of a dead child. Once again, as in the Scherzo, the
monologue of the violin is being interrupted by playful glissandos, whose
weightless ascendances now reveal their mystical meaning. The violin’s mono-
logue, telling, with a childish lightness, its story of calm and joy, ends on a pro-
tracted note in the extremely high register that eventually fades away.
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The peculiar narrative phenomenon outlined in this paper was short-lived. By
the mid-seventies, the tides of conceptualism and fantastical realism swept away
the delicate balance between the banal and the mistrial which was its essence.
This balance could occur only in a world dumbfounded with its own nor-
malcy —with the possibility of finding oneself firmly settled in one’s habitual
ambiance, doing one’s routine work, getting ill, receiving a treatment, dying. In
works of Ginzburg, Pasternak, Shalamov, Shostakovich and, if one thinks of
their Western counterparts, Camus, this unique sensibility led to overcoming the
duality of the existential and the symbolic, exemplified in the dilemma of a nar-
rative dominated by either the hero’s life or his death. In a major breakthrough
in the narrative tradition, the new narrative strategy allowed the quotidian rou-
tine and the metaphysical meaning to merge with and to dissolve in each other.
The spirit of innovation is palpable in Pasternak’s words with which he de-
scribed his experience in the hospital in a letter to Olga Freidenberg
(20.01.1953):

1 paposaics, 4To npu noMeleHHH B GOIBHUILLY nona B 061110 CMEPTHYIO
Kally MepernoiHeHHOro TsKebIMH GOJbHBIMK OOJILHUYHOTO KOPHJOpa,
HOYLIO, M Gnarojapun Bora 3a To, 4TO y HEro Tak nojobpaHo COCeCTBO
ropofia 3a OKHOM M CBETa, M TEHW, H XXH3HU, N CMEPTH.

I rejoiced that they placed me in that death grindery of the hospital’s hall,
full of the gravely ill, in the middle of the night, and thanked God for how
he made them all neighbors— the city out there, the light and the shadows,
life and death.



‘ g i L e |
) 3 | ) ||'| I ‘ = & 'l'-l'.g;‘

1= ‘
d |I .,.l||'||I '| j “ I 'II'i_*h ‘l _ ' ._. I,‘T‘.
p Lo 0 1 .r,_,. e
IL |I| I'II_ H'Irll ) |' 1 i r””L ‘i‘i‘f‘t:‘r
| L e N o SR ”IrH _,
| g Mial ST dg;;ﬁu Ny
" - I v i~ 1 a ¥
1. ‘.PL' Il| el b7 ol & JJ‘]. l ] Il-l || l.m A A

== Ou| i T'””L : "F 1 ﬂ. Hl b
SR ‘."b "‘iﬁf 1?‘ '-N. .". 1y {
" ﬁ'llﬂ.’”ﬂ LL*?* @ BT L

L'n.-h,

Ui T {lq,“; I e
R X
APy L.“ e AU )
.ﬁ‘, I"Lh S i I"""' MLl 9
:.’...'-'—-‘-n.l-}:q-- ) 4. ad
g r..| Mot | P M VR
- - ., ""Jﬂ:[ || e '
%) f AL "'.‘:':'1 Iy_u- . || n
Pl i L R R e
R
i 'M‘ L“;‘ 'Hlﬁ‘\ﬁﬂ'nﬂll |'\ VLT NI (1
i J.'"f' ‘x..' I“u"‘ 3-;.; F»
% ] ‘q : L‘-T’.I e

_'1_':5'1-':-.'554 .?It‘ =|'i'|rf1:'_-|\“| ERT

b=
1o
| s | o 1
; ’l‘} Sone', boe s g .,
{‘ I '_‘m_;ul,lgt M oplgein, v
g = FIRE— |
] P N - 1] [
AT (e BT "
. l_ '1:.! -‘h?l‘ -
ix i z
I a, 1o
S TRALIE ihiTa -
L H“III |"|'= —
i i il [ f t: E I
1 £ hl L I I B ; Ly ‘.' N i
HI‘ & *III ' Y ! | e T 211 i Tl AT
e ™ o H s
‘Illllr “F .', k g . | o
w v = g L= |
[ |
=3 h:i‘,l'l _
N '-_fl' -y :I:
z |'A
i 4 3 ‘l‘. :‘ I"n
) .' % 1 fl'- |
I . ; N !. b II .l- IE“: i -il |> |
- - F-ul' b ‘ -:h;_‘.' i’ =
r'- “.' Pk 1 | ol L Iy “i,drl'll,u‘ ‘.lf
3 l v e ol B '
}l’-.ll ||III L » "1 34 y I y L9
I | .y mer. =& ¥
Iy ! !.."EI il vlj" ri Jow N )



Wiener Slawistischer Almanach 60 (2007) 503-530

Veronika Halser

»UM MICH KREIST DER TOD*!
THANATOLOGISCHE ZEIT-/KREIS-LAUFE IM
15. STREICHQUARTETT VON DMITRIJ SOSTAKOVIC

Einleitung

Ein musikalisches Kunstwerk unterliegt, bedingt durch das Fliichtige, Mo-
menthaft-Vergingliche seines Mediums, immer schon der Frage nach Wesen
und Darstellbarkeit von Zeit. Hieran schliefit sich — in unmittelbarem Zusam-
menhang mit einem weiteren zentralen sprachphilosophisch-kiinstlerischen
Thema stehend — eine weitere Uberlegung, nimlich die der Moglichkeit, den
Tod iiberhaupt darstellen zu kénnen. Das Paradoxon der Zeit besteht ja insbe-
sondere in der Unfasslichkeit und letzthin Nichtimaginierbarkeit des Tempora-
len, worin sich eben die Analogie zur Thanatologie manifestiert: in der Darstel-
lung des Undarstellbaren. Die Nichtsemantik musikalischer AuBerungen ist in
diesem Kontext insofern von allerhochster Brisanz, als gerade in der Abstraktion
rein klanglicher Prozesse das Unsagbare selbst ikonisiert zu sein scheint, zumal
eine unmittelbare Bedeutungsebene, wie sie sprachlichen Texten zueigen ist,
fehlt. An die Stelle dieser semantischen Liicke kénnen unterschiedliche Substi-
tute treten (z.B. programmatische Zuordnungen im Titel oder codierte Klangfol-
gen wie etwa das Leitmotiv) —, oder aber die Leerstelle erweist sich selbst als
»Lexem®, indem sie eben das apophatische Nichtsprechen-Kénnen zum Aus-
druck bringt. Hierbei kommt auch dem ,Kreis* mit seiner starken Symbolik
(Nicht-Teleologie, Wiederkehr, Nullstelle, Endlosigkeit, Absenz usw.) eine ho-
he Bedeutung zu, wie er zumal in Sostakovi¢s Spitwerk gleichsam ,leitmoti-
visch® wirksam wird. Diese Figur des Perpetuierend-Tautologischen manifes-
tiert sich zum einen auf paradigmatischer Ebene, d.h. einzelne Motiveinheiten
erklingen in schier endlosen Wiederholungsschleifen. Zum anderen nimmt dies
wiederum Einfluss auch auf die musikalische Syntax, da diese, aus wiederkeh-

I AuBerung Sostakovi¢s wihrend seiner Arbeit am /5. Streichquartett. Zitiert nach: Gronke

1993, 436. Vorliegender Text zeichnet in verkiirzter und verdichteter Form wesentliche Ar-
gumentationslinien meiner Dissertation nach, deren Publikation unter dem Titel Den Tod
Schreiben. Musikalische Thanatopoetik in den spéten Streichquartetten von Dmitrij Sostako-
vi¢ im Wiener Slawistischen Almanach, Sonderband 70, Unterreihe Intermedialitiit, in Kiirze
erfolgen wird.
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rend festgefligten Bauelementen zusammengesetzt, mithin dem Eindruck blofer
Stereotypie unterliegt. Eben anhand solcher Texturen wird die paradoxale Kor-
relation von zirkuldrer und linearer Zeit imaginiert. Denn im Wieder-Holen suk-
zessiv eintretender Ereignisse entsteht mit der thematisch-motivischen eine auch
temporale Bogenform. Dabei wird Primires mitnichten geloscht, vielmehr er-
folgt in dieser Kriimmung der Zeitachse eine palimpsest-artige Uberlagerung
identischer Schichten. Gleich einem geschlossenen Fécher, bei welchem die ein-
zelnen Lamellen eingefaltet sind,? erlischt die différance von Synchronie und
Diachronie.? Aber auch das Aufbrechen des syntaktischen Gefiiges durch bloBe
Reihung von Motiv-Fragmenten, mithin die véllige Léschung kontextueller Be-
ziige, erweist sich als Verfahren, welches Auswirkungen hat auch auf die Zeit-
struktur eines Werks. In Sostakoviés 15. Streichquartett in es-Moll, op. 144
(1974), bestehend aus einer Folge von sechs langsamen Sitzen, gefriert letztlich
der Prozess zum Zustand. Was bleibt, ist die Statik der Zeit, das tédliche Anhal-
ten der Bewegung.

In den spiiten Quartetten wird das frische Voran, das Einfiigen eines jeden
Tons in eine vorgegebene Ordnung immer fragwiirdiger: und so leuchten
immer stirker die einzelnen Tdne, die einzelnen Intervalle gleichsam aus
sich selbst heraus. Nicht mehr das Ziel ist wichtig, sondern der Weg
selbst. Kein Stillstand, kein FlieBen, eine Musik iiber das Ritsel der Zeit.4

Semiotik und Semantik des Kreises — 1. Satz: Elegie

Umberto Eco nennt den Tod ,,das einzige nicht semiotisierbare Ereignis“.5 Denn
jegliche kiinstlerische Unternehmung, den Tod zeichenhaft reproduzieren zu
wollen, scheitert zwangsliufig daran, dass der Tod jenseits der menschlichen
Vorstellungskraft liegt und objektiv sichtbar wird nur im Tod des Anderen. Im
Moment seines subjektiven Erlebens tritt der Mensch aber aus dem Diskurs aus
— er kann seinen Tod nicht anders kommunizieren als im Zeichen seines toten
Kdrpers. Der Tod als etwas, das nicht imaginiert werden kann, entzieht sich sol-
chermaflen auch dem Zeigen: aus dem semantischen ,Nicht-Wissen* wird ein
semiotisches ,Nicht-Konnen®™. Insignium dieser — auch im Wittgensteinschen
Sinne — Unmdglichkeit zu sprechen ist in musikalischen Texturen vor allem die
Pause, die klangliche Absenz als solche.® Denn mit Auflésung des Bezeichneten

2 Zur Ficher-Metaphorik als thanatologischem Gedichtnis-Motiv insbesondere bei Mandel’-

Stam vgl. Lachmann 1990, 363f., sowie Hansen-Live 1996/99, 135f.
Vgl. zur Bezeichnung der Aufthebung des Widerspruchs von Simultaneitit und Sukzession
Bergsons Begriff der durée.
4 Neef 2002, 38.
5 Eco 1972, 74.
Eines der prominentesten Beispiele der Musikgeschichte soll an dieser Stelle geniigen, um
die Verweisfunktion der Pause auf das Nichtsprechenkénnen deutlich zu machen. Die Rede

3
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dissoziiert umgekehrt auch die Zeichenhaftigkeit des Zeichens, worin der Text
eben sein Apophatisches zum Ausdruck bringt. Zwar verfiigt Musik eben nicht
iiber eine unmittelbare Verweisstruktur, doch liegt in der sensuell-expressiven
Kraft musikalischer Zeichen eine anderes Potenzial: das der Intensitit. Die Ab-
senz des Signifikats als semantische wie semiotische Dimension wird im musi-
kalischen Text nicht beschrieben, sondern verkérpert.” Verfiigen Sprache wie
Musik gleichermafBen iiber eine Motiv-Ebene, so besteht doch ein grundlegender
Unterschied beziiglich der semantischen Aufladung. Erfolgt im sprachlichen
Motiv die Synthese von zeichenhafter Gestalt und implizierter Semantik als Er-
gebnis einer dsthetischen Funktion des Zeichens, so ist diese Synthetisierung im
Musikalischen das Asthetische des Zeichens selbst. Wird das musikalische Mo-
tiv leitmotivisch, also indexikal gebraucht, so offenbart sich zugleich das Ikoni-
sche seiner Gestalt; seine Lautverbindung wird zum klanglichen Symbol.® Der
Kreis nun gehort zu jenen Zeichen, deren Form mit dem Inhalt identisch sind. In
der Musik existiert er, direkt iiber einer Note stehend, einerseits als Verweis auf
das Flageolett, eine Spieltechnik auf dem Streichinstrument, bei welcher durch
leichtes Touchieren der Saite mit dem Finger Oberténe erzeugt werden.” Der
Kreis ist hier als semiotisches Zeichen also unmittelbarer Verweis auf eine ar-
chaisierend-verfremdete Klangfarbe. Auf einer weiteren, nun innermusikali-
schen Ebene sind Melodieketten in Form motivischer Kreisfiguren als zyklisch-
wiederkehrende Stereotype wirksam, wihrend sodann in formaler Hinsicht jeder
Riickbezug auf vorangegangene Themen diese Struktur im Groflen abbildet.
SchlieBlich ist der Musik aber kraft ihrer mathematischen Disposition auch die
Fihigkeit zueigen, Symmetrien zu erstellen, wie sie sich etwa in der (motivi-
schen oder formalen) Bogenform manifestiert. Ein besonders signifikantes Bei-

ist von Claudio Monteverdis Oper L ‘Orfeo (1607), und zwar jener Stelle, an der Orpheus
sich nach Eurydike umwendet und sie dadurch erneut an das Schattenreich verliert. Hier ver-
sagt ihm die Stimme, graphisch und akustisch wiedergegeben durch die Pause. Der orphische
Augen-Blick ist jener, in welchem das endgiiltige Entschwinden in die Unterwelt, der Tod
also, geschaut wird: ,Nichts ist so schnell wie der Blick des Auges; und doch ist er dem Ge-
halt des Ewigen kommensurabel. [...] Der Blick bezeichnet daher die Zeit, aber wohlge-
merkt, die Zeit in dem schicksalstriichtigen Konflikt, in dem sie von der Ewigkeit beriihrt
wird. [...] Das lateinische Wort fiir ,Augenblick® ist momentum, dessen Ableitung (von mo-
vere [bewegen]) nur das bloBe Verschwinden zum Ausdruck bringt.” Kierkegaard 2005, 94f.
.Das Zeichen stellt das Gegenwiirtige in seiner Abwesenheit dar. Es nimmt dessen Stelle ein.
Wenn wir die Sache, sagen wir das Gegenwiirtige, das gegenwiirtig Seiende, nicht fassen
oder zeigen kdnnen, wenn das Gegenwirtige nicht anwesend ist, bezeichnen wir, gehen wir
den Umweg des Zeichens. [...] Das Zeichen wiire also die aufgeschobene (différée) Gegen-
wart.* Derrida 1988, 35.

Diese Einteilung folgt den Zeichenkategorien von Ch. S. Peirce: sign-index, sign-icon, sign-
symbol. Vgl. ders. 1983, Die strukturelle Nihe sprachlicher und musikalischer Texte im
Symbolismus ist genau in dieser Fahigkeit zum Syn(is)thetischen zu suchen.

Dieser fahle, charakteristische Klang eréffnet z.B. Gustav Mahlers /. Symphonie in D-Dur,
~Der Titan* (1889), deren Beginn sich laut Spielanweisung ,wie ein Naturlaut* gebirden
soll.
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spiel symmetrischer Motivgestalt findet sich zu Beginn von Sostakoviés erstem
Satz aus seinem /5. Streichquartett. Der urspriinglich der Dichtkunst entlehnte
Titel dieses Satzes, ,,Elegie”, rekurriert auf die im Bereich der Musik erst in der
Romantik sich etablierende Gattung, welche Themen wie Abschied, Trennung,
Sehnsucht, Erinnerung und Totenklage umfasst. Die Elegie ist mithin die zentra-
le Gattung der Gedachtnis-Dichtung. Zu Beginn des Satzes erfolgt die sieben-
malige Wiederholung des Tons ,es® in einem starren Rezitationston der 2. Vio-
line, wihrend die {ibrigen Stimmen pausieren. Dieses solistisch-solitidre Initium
prigt eine rhythmische Symmetrie aus, welche sich in der Folge auch melo-
disch-linear fortsetzt:!0

Bsp. 1: 15. Streichquartett, 1. Satz: Elegie, Beginn

Aktion und Reaktion sind in einem stindigen Wechsel begriffen, jede Bewe-
gung l6st eine Gegenbewegung aus. Der mathematischen Prizision dieses Bau-
plans entspricht auch der Einsatzpunkt der 1. Violine, welche nach sieben Tak-
ten — ganz nach der Regel einer Fugenexposition auf der Oberquinte — hinzu-
kommt. Ein archaisches Bicinium erklingt gemdfl den Kontrapunktregeln des
16. Jahrhunderts. In diesem gestischen Riickgriff auf iiberkommenes komposito-
risches Inventar dufert sich auch die offenkundige Intention, Verklungenes wie-
derzubeleben — ein Versuch, der im Medium der Musik immer schon zum
Scheitern verurteilt ist.

Einerseits ist die Musik dazu verdammt, stets nur als Moment zu existie-
ren, als stindig scheiterndes Streben nach Bedeutung; andererseits schiitzt
sie gerade dieses Scheitern davor, im Moment aufzugehen. Musikalische
Zeichen sind keiner Ubereinstimmung mit sich selbst fihig: Thre Dynamik
146t sie immer auf ihre Wiederholung in der Zukunft hin ausgerichtet sein
und niemals auf den Gleichklang ihrer Simultaneitdt. Selbst die offenkun-
dige Harmonie des einzelnen Tons, der .Einstimmigkeit’, muss sich in ein
Muster sukzessiver Wiederholung auffichern; als musikalisches Zeichen
betrachtet ist der einzelne Ton in Wahrheit die Melodie seiner potentiellen

10 Die Analogie dieses Quartett-Beginns zum Anfang von Schuberts Streichquartett d-Moll
WDer Tod und das Mddchen*, D 810, manifestiert sich insbesondere im Vorherrschen des
daktylischen Rhythmus’. Klemm verweist in diesem Zusammenhang auf die Beobachtung
Walther Diirrs, ,,wonach bei Schubert ,ein daktylischer Schreitrhythmus [...] eine Grenziiber-
schreitung, den Weg in den Tod" bezeichne.” Klemm 2001, 43.
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Wiederholung. [...] Musik ist die diachrone Version des Musters der
Nichtiibereinstimmung innerhalb des Moments.!!

Denn die (Noten-)Schrift selbst ist nichts anderes als die Fixierung und somit
Exponierung des Verginglichen — sie selbst geriit zur Spur des Todes.!2

Text und Textur — 2. Satz: Serenade

Jurij Lotman verweist mit seiner AuBerung, wonach die Kunst ,.zu den Kommu-
nikationsmitteln*!3 gehore, auf deren Sprachcharakter. Dieser wiederum ist defi-
niert durch die strukturelle Gegliedertheit auch des nichtsprachlichen Artefakts,
welches wie die Sprache einem hierarchischen Ordnungsprinzip von paradigma-
tischen Elementen und ihrer syntagmatischen Verkniipfung unterliegt.

Sobald wir jedoch die Kunst als Sprache definieren, duflern wir damit ei-
nige ganz bestimmte Urteile tiber thren inneren Aufbau. Eine jede Sprache
verwendet Zeichen, die ihr ,Lexikon® bilden (manchmal sagt man auch:
ihr ,Alphabet* — fiir eine allgemeine Theorie der Zeichensysteme sind die-
se Begriffe gleichwertig); eine jede Sprache besitzt bestimmte Regeln der
Verkniipfung dieser Zeichen; eine jede Sprache stellt eine bestimmte
Struktur dar, und diese Struktur ist ihrem Wesen nach hierarchisch. !4

Kiinstlerische und somit auch musikalische Texte erweisen sich demzufolge
in ihrer Struktur als Sprache zweiter Ordnung.!® Doch unterscheiden sich Musik
und Sprache in einem grundlegenden und damit folgenreichen Aspekt. Ist bei-
den zwar die Ebene des Motivs gemeinsam, so weist die Musik im Bereich der
Semantik einen entscheidenden Mangel auf: sie kennt keine Lexemsemantik.!6
Und genau an dieser Stelle werden andere Elemente wirksam, die jedoch in ir-
gendeiner Weise einer (auch semantischen) Codierung unterliegen.

In der Musik besteht einerseits das Problem eines semiotischen Systems
ohne semantische Ebene (ohne einen Bereich der Inhalte): andererseits

Il de Man 1993, 213f.

12 Die Verrdumlichung als Schrift ist das Abwesend- und UnbewuBt-Werden des Subjekts.
Durch die Bewegung ihres Abweichens begriindet die Emanzipation des Zeichens riickwir-
kend den Wunsch nach der Priisenz. Dieses Werden — oder dieses Abweichen — iiberkommt
das Subjekt nicht als etwas, das es withlen oder in das es sich passiv hineindringen lassen
konnte. Als Verhiltnis des Subjekts zu seinem eigenen Tod ist dieses Werden gerade die Be-
griindung der Subjektivitit — auf allen Organisationsstufen des Lebens, das heiBt der Okono-
mie des Todes. Jedes Graphem ist seinem Wesen nach testamentarisch.” Derrida 1996, 120.

13 Lotman 1972, 19.

14 Ebd., 20.

15 Die Kunst kann somit beschrieben werden als eine Art sekundirer Sprache, und das Kunst-

werk folglich als ein Text in dieser Sprache®, Ebd., 23.

Diese Eigenschaft teilt die Musik auch mit dem Mythos. Vgl. hierzu die wunderbare Analyse

in: Lévi-Strauss 1976.
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aber gibt es musikalische ,Zeichen® (oder Syntagmen) mit explizit denota-
tivem Wert (Trompetensignal beim Militir), und es gibt Syntagmen oder
ganze ,Texte' mit vorkulturellem konnotativem Wert (,pastorale’ oder ,er-
regende® Musik usw.). In manchen historischen Epochen schrieb man der
Musik prizise emotionale und begriffliche Bedeutungen zu, die durch Co-
des oder zumindest ,Repertoires‘ festgelegt waren.!”

Die ,,Codes”, wie Eco sie nennt, verweisen auf ein musikalisches Lexikon,
aus welchem das Vokabular der Tonkunst gespeist wird. Dieses gewissermallen
musikhistorische Wérterbuch unterliegt jedoch einer stindigen Metamorphose,
zumal jedes Einzelwerk neue Bezugnahmen sowohl auf werkimmanenter als
auch intertextueller Ebene herstellt. Auf diese Weise kommt es zu motivischen
Verkniipfungen, die alte Kontexte mit neuen in Korrelation bringen. So
schwingt etwa im Begriff ,Serenade®, mit welchem der zweite Satz des /5.
Streichquarterts iiberschrieben ist, der gattungsgeschichtliche , Archetypus*
zwangsldufig mit, welcher sich, wie Johann Mattheson 1739 aufschlussreich
formuliert, durch eine besondere Innigkeit auszeichnet: ,,Der Serenaten Haupt-
Eigenschafft muss allemahl die Zirtlichkeit, /a tendresse, seyn. [...] denn die
Nacht ist keinem Dinge mit solcher innigen Freundschafft zugethan, als der Lie-
be und dem Schlaf.“1® Sostakoviés leitmotivisches Anagramm D-ES-C-H!?
welches seinerseits auf Bachs B-A-C-H-Motiv rekurriert und damit weitere Be-
zugnahmen erdffnet —, wird zu Beginn dieses Satzes auf sehr eigentiimliche
Weise zu Gehor gebracht. Es erklingt eine Folge von Einzelténen, welche je-
weils binnen eines Taktes vom dreifachen piano zum vierfachen forte crescen-
dieren. Durch Uberbindung in den nichsten Takt hinein iiberlagern sich zwar
jeweils Anfangs- und Endpunkte — Werden und Vergehen scheinen in eine sinn-
fillige Analogie zu treten. Doch entsteht hier mitnichten eine irgendwie geartete
Form kausaler Verkniipfung, im Gegenteil: was in brachialer Weise deutlich
wird, ist die Negation jeglicher Kontinuitéit.20

7 Eco 1987, 29.

I8 Mattheson 1999, 324. Bei Sostakovi¢ allerdings ,erklingt in der schrecklichen Serenade |[...]
kein Liebes-Stindchen, kein ,leises Flehen®, sondern die jenseitige Stimme des Zwdlftonto-
des in Form drohnender Akkordschlige. Cholopow 2002, 158.

Am Eindringlichsten erklingt dieses Motiv wohl im ersten Satz des 8. Streichquartetts, wel-
ches Sostakovi¢ 1960 ,Jm Gedenken an die Opfer des Faschismus und des Krieges* kompo-
niert hat. Eine Bezugnahme auch auf Beethoven ist insofern evident, als dieser v.a. in seinen
spiten Streichquartetten — man denke etwa an den Beginn des a-Moll-Quartetts, op. 132 —
mit vierténigen Motivgestalten, der sogenannten , Substanzgemeinschaft”, arbeitet. Aus der
Vorstellung eines organizistischen Wachsens heraus ist in dieser Keimzelle gleichsam die
~DNS* des gesamten Werks angelegt.

Dass gerade in Zusammenhang mit thanatopoetologischen Strukturen der Akt der Textgene-
rierung eine groBe Rolle spielt, wird anhand dieser zur Schau gestellten Skelettierung des
Textkérpers nur allzu deutlich. ,,Text heiBt Gewebe; aber wihrend man dieses Gewebe bisher
immer als ein Produkt, einen fertigen Schleier aufgefasst hat, hinter dem sich, mehr oder we-
niger verborgen, der Sinn (die Wahrheit) aufhilt, betonen wir jetzt bei dem Gewebe die ge-

20
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E

Bsp. 2: 15. Streichquartett, 2. Satz: Serenade, Beginn

Zwar durchmisst jeder Ton hierbei eine quasi-serielle ,,All-Dynamik” und
bildet so gewissermaBen einen dynamischen Mikrokosmos aus, eine Keimzelle
aller auf dem Streichinstrument existenten Lautstérkegrade.?! Zudem wird eine
Zwolftonreihe erstellt, deren Anfangstone das B-A-C-H-, sowie das D-ES-C-H-
Motiv anagrammatisch ineinander blenden: b—a —es —d —h — ¢ —des — f — ges
—as — g — e. Der dynamischen Totalitit wird demzufolge eine solche des Mate-
rials zur Seite gestellt: nach 12 Takten ist das gesamte tonale Spektrum er-

nerative Vorstellung, daB der Text durch ein stindiges Flechten entsteht und sich selbst bear-
beitet; in diesem Gewebe — dieser Textur — verloren, 16st sich das Subjekt auf wie eine Spin-
ne, die selbst in die konstruktiven Sekretionen ihres Netzes aufginge. Wenn wir Freude an
Neologismen hitten, kénnen wir die Texttheorie als eine Hyphiologie definieren (hyphos ist
das Gewebe und das Spinnetz).” Barthes 1992, 94.

Vgl. beziiglich dieser Klang-Chiffre bei Sostakovi¢ auch das Ende des /3. Streichquartetts
sowie der /4. Symphonie. ,We know, that the single note crescendo is one of the composer’s
death symbols, because it first occurs in a harmonic (eight not chord aggregate) adaption at
the end of the final brief epilogue ,All Powerful is Death® at the end of the Fourteenth Sym-
phony." Roseberry 1989, 350. Der Text, welcher diesem letzten Satz der genannten /4. Sym-
phonie zugrunde liegt, basiert auf dem Rilke-Gedicht ,.Der Tod ist groB.”

ra
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schlossen. Dennoch liegt die Betonung dieser Faktur ganz offenkundig in der
Destruktion von (semantischen) Relationen, nicht in der konstruktiven Erstel-
lung derselben: im Zuge der Motiv-Generierung erfihrt die musikalische Syntax
zugleich ihre Auflésung.

Wo ein Ding in seiner raumbesetzenden Ausbreitung ,endet’, fingt schon
ein anderes an. Die Grenzen umschliefen die Dinge in das Geprige ihres
Aussehens und schlielen sie zugleich an andere, benachbarte Dinge an.
Jede Grenze ist zugleich Anfang und Ende, sie verbindet, gerade indem sie
trennt, — umschlieBt, indem sie abhebt und das Abgehobene in einen um-
fassenden Zusammenhang einfiigt.22

Fragmentierung und Zer-Fall — 3. Satz: Intermezzo

Mit der Zergliederung und Auflésung von Strukturen — in diesem Kontext ver-
standen als primir analytischer Vorgang?? — werden die Teilelemente und ihre
palimpsestartige Schichtung sichtbar gemacht. Das fragmentum, das (in der
Romantischen Vorstellung) in nuce das Ganze in sich birgt, verkorpert zugleich
auch die Idee der Dissoziierung von Relationen und Kausalititen. In seiner Ge-
brochenheit, dem Makel des Nicht-Fertigen, generiert das Fragment die Schon-
heit des Unvollendeten, worin wiederum das Potential seiner Vollendung be-
steht. Auch das menschliche Dasein ist, um mit Heidegger zu sprechen, immer
schon unvollendet und in dieser Eigenschaft ein ,,Sein zum Tode": ,.Sobald ein
Mensch zum Leben kommt, sogleich ist er alt genug zu sterben*.24 Ahnliches
postuliert Fink fiir das Kunstwerk sui generis — zutreffend zumal fiir das musika-
lische Artefakt:

Ein Artefakt beginnt nicht erst damit, zu sein, wenn es vollendet ist, es ist
schon in allen Stadien seiner Herstellung. Aber es beginnt auch nicht erst
damit, zu verfallen, wenn es nach gegliicktem Abschlufl eine geraume
Weile in voller Pracht und Herrlichkeit bestanden hat, — es ist schon im
Verfall, sobald es anhebt zu beginnen. Auf jeder Stufe und in jeder Phase
wirkt die Ruinanz der Zeit, die andererseits das Feld fiir das Werden und
Zustandekommen vorgibt.25

Ein Kunstwerk generiert sich in diesem Verstindnis als ein immer prozessua-
ler Organismus zwischen Werden und Verfall. Impliziert gerade in der Musik
das Entstehen immer schon das Vergehen, so ist der Moment des Erklingens
zugleich auch der des Verklingens. Wird nun aber die Blickrichtung nicht mehr
auf diese Nahtstelle von Anfang und Ende gelenkt, sondern die Ereignisse in ih-

22 Fink 1969, 17.

23 Griech. analysis: Auflosung, Ende, im NT: Tod.
24 Heidegger 1993, 236.

25 Fink 1969, 128.
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rer je eigenen Singularitiit vorgestellt, verlagert sich der Akzent unwillkiirlich
auf das Fragmentarische der Gestallt.

Das Formgesetz wird aber gerade im Gedanken an den Tod offenbar.
Wenn vor der Wirklichkeit das Recht von Kunst vergeht: dann vermag er
gewi3 nicht unmittelbar ins Kunstwerk einzugehen als dessen ,Gegen-
stand®. Er ist einzig den Geschdpfen, nicht den Gebilden auferlegt und er-
scheint darum von je aller Kunst gebrochen: als Allegorie.26

Damit ist das Fragment nicht mehr nur reine Mitteilung, sondern auch Dar-
stellung: es zeigt den Text-Korper in seiner Leibhaftigkeit. Im unvollendeten
oder gebrochenen Werk wird die Form selbst zum Gegenstand der Reflexion.
Mit dieser dsthetischen Konzeptualisierung des Koérpers synthetisieren Form und
Inhalt, Auflen und Innen, Kérper und Geist. Das Fragment verkorpert gleichsam
das Paradoxon, Status quo des Prozesses zu sein und umgekehrt Statisches ener-
getisch aufzuladen.

Nun besteht aber gerade in der prasentischen Unmittelbarkeit der Musik ihre
Fihigkeit, das hic et nunc als Katastrophales auszuleuchten. Die Katastrophe als
— in ihrer etymologischen Grundbedeutung — Umkehr- und auch Abwirtsbewe-
gung vollzieht sich zumal im musikalischen Kunstwerk insofern als Allegorie,
als dort Symbolisches und Abstraktes interferieren. Die duflerliche und damit
zuerst wirksame Aufsprengung der Form ist immer auch Manifestation von Kri-
tik — bei Beethoven etwa ist sie Kritik am Klassizismus, die sich vor allem in
seinen spéten Streichquartetten gerade in formalen Kategorien niederschligt. In
seinem Aufsatz , Spitstil Beethovens™ weist Adorno auf das Zerrissene, Zerkliif-
tete von Spitwerken allgemein hin, wobei er biographistische Ansitze explizit
verwirft. Vielmehr ist es thm um die Formgesetze dieser Werke zu tun, welche
in der Gestalt ihren Gehalt offenbaren.

Die Gewalt der Subjektivitit in den spiten Kunstwerken ist die auffahren-
de Geste, mit welcher sie die Kunstwerke verldfit. Sie sprengt sie, nicht
um sich auszudriicken, sondern um ausdruckslos den Schein der Kunst ab-
zuwerfen. Von den Werken ldBt sie Triitmmer zuriick und teilt sich, wie
mit Chiffren, nur vermége der Hohlstellen mit, aus welchen sie ausbricht.
Vom Tode beriihrt, gibt die meisterliche Hand die Stoffmassen frei, die sie
zuvor formte; die Risse und Spriinge darin, Zeugnis der endlichen Ohn-
macht des Ichs vorm Seienden, sind ihr letztes Werk. [...] In der Geschich-
te von Kunst sind Spitwerke die Katastrophen.2”

Mit dem Aufbrechen und Zer-Gliedern des syntagmatischen Zusammenhalts
werden die (Kérper-)Teile als solche, wird die Gemachtheit des Textes sichtbar.

26 Adorno 1982, 15.
27 Ebd., 15, 17.
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Paul de Man spricht sogar von der ,,Metapher des menschlichen Leibes [...], der
eine Totalitit von verschiedenen Gliedern und Teilen darstellt (hier sei an den
,Gliedermann‘ in Kleists Marionettentheater erinnert).“2% Das Fallen fiihrt den
Menschen schlieBlich zu einer vertieften Einsicht, zumal er sich seiner Fragilitiit
und Sterblichkeit bewusst wird:

Der Fall, im wortlichen wie im theologischen Sinne, gemahnt den Men-
schen an den rein instrumentellen, verdinglichten Charakter seiner Bezie-
hung zur Natur. [...] So verstanden impliziert der Fall sicherlich einen
Fortschritt in der Selbsterkenntnis: Der gefallene Mensch ist weiser als der
Narr, der herumgeht und die im Boden aufgebrochenen Verwerfungen
nicht beachtet, die darauf lauern, ihn zu Fall zu bringen.2?

Der ,,Zer-Fall* impliziert auch schon die Bewegungsrichtung: es ist ein Fal-
len nach unten, ein Zu-Staub-Werden. In dieser negativen Dynamik des energe-
tischen Niedergangs manifestiert sich ein zutiefst letaler Prozess — ,,Der Tod
triigt zum Abbau der Energie bei.“30

Das Dasein stirbt faktisch, solange es existiert, aber zunichst und zumeist
in der Weise des Verfallens. [...] Existenz, Faktizitit, Verfallen charakteri-
sieren das Sein zum Ende und sind demnach konstitutiv fiir den existen-
zialen Begriff des Todes [...] Die Offentlichkeit .kennt* den Tod als stin-
dig vorkommendes Begegnis, als , Todesfall*.3!

In diesem Zusammenhang liegt es nahe, die ,Slu¢ai“ (,,Fille" — auch der
Zufall* spielt hier eine grofe Rolle) von Daniil Charms (1905-1942) heranzu-
ziehen, zumal dieser — in der Generation Sostakovis ebenfalls in Petersburg ge-
boren — als Mitglied der Obériuty zu den bedeutendsten Vertretern der literari-
schen Absurde zihlt. Die dritte Episode seiner 0. g. Sammlung lautet wie folgt:

BriBanuBarommecs crapyxu

OnHa cTapyxa OT 4epe3MepHOro J000MBITCTBA BBIBATHIACH W3 OKHA, yra-
na u pasbunace. M3 okHa BbICYHY/ach Jpyras cTapyXxa H cTana CMOTPETh
BHH3 Ha pa3OMBIIYIOCA, HO, OT YEpPe3MEpHOro 1000MLITCTBA, TOKE BbIBA-
JMach M3 OKHA, ynana u pazbunace. [ToroM u3 okHa BeIBanMIach TPEThs
cTapyxa, MoTOM 4eTBEpTasd, MOTOM MATas.

28 de Man 1993, 34. In Bezug auf sprachliche Ereignisse ergeben sich zwangsliufig weitere
Konsequenzen: ,.Der Zergliederung und Zerstiickelung des Kérpers korrespondiert eine Zer-
gliederung der Sprache, da wir hier anstelle von bedeutungserzeugenden Tropen eine Frag-
mentierung von Sétzen und Propositionen in einzelne, diskrete Worter oder von Wértern in
Silben oder letztlich in Buchstaben haben.” Ebd., 36f.

29 Ebd., 111.

30 Lévinas 1996, 65.

3 Heidegger 1993, 251f.
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Korza BhiBanuiachk WecTas crapyxa, MHE HaJ0€N0 CMOTPETh Ha HUX, H A
nomén Ha ManbleBcKHH PBIHOK, TJie, TOBOPAT, OIHOMY CJENOMY MoaapH-
JIH BA3aHYIO Wans. 32

<1936-1937>

Die neugierigen alten Frauen

Eine alte Frau lehnte sich aus iibergrofier Neugierde zu weit aus dem Fens-
ter, fiel hinaus und zerschellte. Aus dem Fenster lehnte sich eine zweite al-
te Frau und begann, auf die Tote hinabzuschauen, aber aus iibergrofer
Neugierde fiel auch sie aus dem Fenster, fiel und zerschellte. Dann fiel die
dritte alte Frau aus dem Fenster, dann die vierte, dann die fiinfte.

Als die sechste alte Frau hinausgefallen war, hatte ich es satt, ihnen zuzu-
schauen, und ging auf den Malcev Markt, wo man angeblich einem Blin-
den einen Schal geschenkt hatte.??

Das Prinzip der Reihenbildung und der Serie, wie es sich hier manifestiert,
entspricht der Absurden Asthetik eines tautologischen Wiederholungszwanges,
indem Handlungsschablonen immer und immer wieder vorgefiihrt werden. An
die Stelle des Erzéhlens tritt das blofe Aufzihlen — die narratio 16scht sich im
Zuge ihrer seriellen Reproduktion selbst aus. Demzufolge ,arten die obériuti-
schen Wiederholungen zu tautologischen Serien aus, die zugleich destruktiv (al-
so sinnldschend) und konstruktiv (das Jenseits des Sinnes, also den ,Unsinn’ an-
visierend) entwickelt werden.*34

Ganz allgemein haben die Serien den Tod des Paradigmas zur Folge, das
sich in eine serielle Kette eingeschrieben wiederfindet, in der jeder der
Gegenstinde der Serie zugleich sich selbst gentigt und sich mit den ande-
ren in einer Beziehung gegenseitiger unbestimmter Ergénzbarkeit befin-
det: Es gibt keinen Grund fiir ein Ende der Serie.?

An der Bruchstelle zwischen ,,.Serenade™ und ,,Nocturne®, zwischen Algend-
und Nachtstiick also, erklingt das mit nur 27 Takten kiirzeste Stiick des Uber-

32 Charms 2003, 128.

33 Ders. 1995, 335,

3 Hansen-Love 1994, 343, , Der traditionellen, rationalistischen Idee eines zentrierten Ich steht
hier eine Dissoziierung des Ich gegeniiber, nicht tiber das ,zerstreute® Ich der avantgardisti-
schen Verfremdungstheorie (rassejannyj sub’ekt), sondern eines, das sich auf dem Weg zur
totalen Evidenz befindet. [...] Evidenz ergibt sich auch dann, wenn der Teil ohne das Ganze,
das Ganze ohne Teil oder aber der Teil als Ganzes und vice versa vorgestellt wird: Der Teil
in seiner Partikularitdt und Singularitit sowie das Ganze in seiner Totalitét — beide befinden
sich jenseits aller GesetzmiBigkeiten und Invarianten. Der Einzelfall ist das ,Einzelne* (ot-
del’noe) und somit weder Gesetz noch Regel untertan; er ist eben ,das da* (vot éto vot) und
somit nicht nur ,dieses oder jenes' und insoferne ein ,unendlicher Teil‘, d.h. ,reiner Zustand*
(prostoe sostojanie). Alle Teile simultan gesehen, erzeugen den Eindruck des Nichts, das sich
gleichzeitig als , Welt* zu erkennen gibt.** Ebd., 346, 350f.

33 Kofman 1986, 32f.
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gangs von schwicher werdendem Licht in véllige Dunkelheit. Das ,Intermez-
zo", welches in seiner urspriinglichen Bedeutung aus der Operntradition kommt
und dort einen szenischen Zwischenakt bezeichnet, markiert als ,,Dazwischen-
Gestelltes* eine Weder-Noch-Position. Es ist weder innerhalb noch auBerhalb
des diskursiven Geschehens befindlich und solchermaBen im Zustand der Indif-
ferenz.

Der Beginn der 1. Violine im quasi-rezitativischen Solo erdffnet zwar in weit
ausschweifenden Gesten dieses Intermedium, doch wird bereits im beinahe
taktweisen Changieren zwischen Dreier- und Vierertakt schon visuell das Inde-
finite dieses ,,Charakterstiicks” angezeigt.

Bsp. 3: 15. Streichquartett, 3. Satz: Intermezzo, Beginn
[aus: Schostakowitsch, Streichquartette 13-15, Taschenpartitur, Hamburg 1971, 103]
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Ein ,Kommen ohne Schritt* im Sinne Derridas — diese oxymorale Wendung
volizieht sich musikalisch in vorliegendem dritten Satz aus Sostakoviés /3.
Streichquartent. Statik und Bewegung zugleich sind die grundlegenden Parame-
ter. In den initialen Ton-Reduplikationen — auch diese Form tautologisch-
zwanghafter Selbstverdoppelung verweist auf Fragmentiertes, Bruckstiickhaftes
— zeichnet sich keinerlei rhythmische Kontur ab, die melodische Linie zerfasert
bis hin zur Amotivik. Uber dem Orgelpunkt im Violoncello erhebt sich ein
Klang-Torso, dessen brachiale Auswiirfe lediglich durch kurze Zitat-Fragmente
aus Bachs ,,Chaconne” (aus der Partita in d-Moll fiir Violine solo) unterbrochen
werden, die jedoch keinerlei Zusammenhang mit dem iibrigen Satzgeschehen
aufweisen. Dies ist das Ende jeglicher Syntagmatik, der Zerfall der narratio.

Ewige Wiederkehr der Nacht — 4. Satz: Nocturne

In seiner Studie tiber Das Unheimliche arbeitet Freud, ausgehend von E.T.A.
Hoffmanns Erzihlung Der Sandmann, drei Merkmale des Unheimlichen heraus.
Erstens spricht er von der Wiederkehr der verdringten frithkindlichen Kastrati-
onsangst, aus deren Reduplikationszwang das daraus abgeleitete, sekundire Mo-
tiv des Doppelgiingers entsteht:

Denn der Doppelgidnger war urspriinglich eine Versicherung gegen den
Untergang des Ichs, eine ,energische Dementierung der Macht des Todes*
(O. Rank), und wahrscheinlich war die ,unsterbliche* Seele der erste Dop-
pelginger des Leibes. [...] Aber diese Vorstellungen sind auf dem Boden
der uneingeschrinkten Selbstliebe entstanden, des primiren NarziBmus,
welcher das Seelenleben des Kindes wie des Primitiven beherrscht, und
mit der Uberwindung dieser Phase dndert sich das Vorzeichen dieses
Doppelgingers, aus einer Versicherung des Fortlebens wird er zum un-
heimlichen Vorboten des Todes.?¢

Unheimlich ist der Doppelginger aber vor allem deshalb, weil er, drittens,
auf die eigene Sterblichkeit, die dem narzisstischen Subjekt giinzlich inakzep-
table Mdglichkeit des eigenen Nicht-Seins also, verweist.37 Das Wesen des Un-
heimlichen liegt demzufolge in der ,bestindige[n] Wiederkehr des Gleichen* .38

36 Freud, IV (= Das Unheimliche), 258.

37 _Der Satz: alle Menschen miissen sterben, paradiert zwar in den Lehrbiichern der Logik als
Vorbild einer allgemeinen Behauptung, aber keinem Menschen leuchtet er ein, und unser
Unbewusstes hat jetzt sowenig Raum wie vormals fiir die Vorstellung der eigenen Sterblich-
keit. Die Religionen bestreiten noch immer der unableugbaren Tatsache des individuellen
Todes ihre Bedeutung und setzen die Existenz iiber das Lebensende hinaus fort”. Freud, IV
(= Das Unheimliche), 264f.

.Die Wiederkehr ist etwas dem Mythos Immanentes — und das in zweierlei Hinsicht: ,Wie-
derkehr® ist einmal die Weise des Aufiretens des Mythos in der Gestalt seines Erzihltwer-
dens. Der Mythos selbst ist eine Art des ,Erzihlens’, fiir die das Prinzip der Wiederholung

38
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Freud bezieht sich hier explizit auf Nietzsches Also sprach Zarathustra und die
dort extrapolierte ,Ich-Verdoppelung, Ich-Teilung, Ich-Vertauschung*.3® Die
sewige Wiederkehr des Gleichen™ ist aber auch Grundlage dafiir, ,,daB es im
Seelenleben wirklich einen Wiederholungszwang gibt, der sich iiber das Lust-
prinzip hinaussetzt*.4? Dieses Prinzip konfiguriert sich als ,,Todestrieb“, ein ar-
chaischer, ,,dem belebten Organischen innewohnender Drang zur Wiederherstel-
lung eines fritheren Zustandes*,*! demgemiB alles Organische zuriickstrebt ins
Anorganische: ,,Das Ziel alles Lebens ist der Tod, und zuriickgreifend: Das Leb-
lose war frither da als das Lebende.“*? Sexual- bzw. Lebenstrieb und Ich- bzw.
Todestrieb greifen bei Freud ineinander, ,das Lustprinzip scheint geradezu im
Dienste der Todestriebe zu stehen.“43 Unheimliches und Todestrieb vereinen
sich im Symbol des Doppelgéngers, oder allgemeiner: in der Struktur der Wie-

unabdingbare Voraussetzung ist. [...] Der Mythos erscheint starr, statisch, uninteressant, pri-
mitiv, weil er die fiir jede Fiktionserzeugung unerliBliche Identifikation mit einer individuel-
len Perspektive, einem nachvollziehbaren ,Standpunkt® (point of view) nicht aufweist. Sich
Identifizieren bedeutet ja nichts anderes als die sehr spit erst in der menschlichen Evolution
auftretende Fihigkeit bzw. Fertigkeit, das eigene, unverwechselbare, individualisierte Ich-
BewubBtsein durch das eines anderen Menschen auf der Vorstellungsebene zu ersetzen, wobei
das eigene BewuBtsein die Rolle des ,Zuschauers® lustvoll spielt, wiihrend dem fremden Be-
wulltsein die Funktion des ,Akteurs" iiberlassen wird. [...] Auf der Ebene der Geschichte hat
.Wiederkehr® eine ganz andere, wenn auch nicht weniger schicksalhafte Bedeutung: Sie
meint den Versuch des BewuBtseins, seine Identitdt und damit seine Selbstheit dadurch zu
erlangen, daB es zwanghaft und/oder lustvoll die Exposition der eigenen Geschichte — nach
Freud die ersten Zeiten der Kindheit — wiederentdecken méchte, kommemorieren muss, wie
wenn alles Gliick und das endgiltige Heil in der Riickkehr durch das Nadelthr der vergesse-
nen Nativitdt und Naivitiit bestiinde. Das neurotische Misslingen dieser Wiederholung mani-
festiert sich im Wiederholungszwang des Nichtvergessen-Konnens, im Regredieren auf ei-
nen pseudoinfantilen, pseudo-urspriinglichen, pseudo-integralen Anfang, auf den hin der Le-
bensfluB — gegen die Stromung — zuriickgeschwommen wird.” Hansen-Léve 1987, 9f., 20f.

39 Freud, IV (= Das Unheimliche), 257.

40 Freud, 11 (= Jenseits des Lustprinzips), 3, 232,

41 Ebd., 5, 246.

42 Ebd., 5, 248.

43 Ebd., 7, 271. Zur Korrelation von Lebens- und Todestrieb in Zusammenhang mit Schrift als
Aufschub, mithin als neurotisches Wiederholungs- und Verdringungsprinzip vgl. Derrida:
«Die symptomatische Form der Wiederkehr des Verdriingten: die Metapher der Schrift, die
den europiischen Diskurs heimsucht, und die systematischen Widersinnigkeiten in der onto-
theologischen AusschlieBung der Spur. Die Verdringung der Schrift als die Verdringung
dessen, was die Prisenz und die Bindigung der Abwesenheit bedroht. Das Riitsel der ,reinen
und einfachen’ Prisenz als Verdoppelung, urspriingliche Wiederholung, Selbstaffizierung
und ,différance’. [...] Das Leben schiitzt sich zweifellos mit Hilfe der Wiederholung, der
Spur und des Aufschubs (différance). [...] Der Aufschub bildet das Wesen des Lebens. Viel-
mehr: da der Aufschub (différance) kein Wesen ist, weil er nichts ist, ist er nicht das Leben,
wenn Sein als ousia, Prisenz, Wesenheit/Wirklichkeit, Substanz oder Subjekt bestimmt wird.
Das Leben muss als Spur gedacht werden, ehe man das Sein als Priisenz bestimmt. Das ist
die einzige Bedingung, um sagen zu kdnnen, das Leben sei der Tod; die Wiederholung und
das Jenseits des Lustprinzips seien urspriinglich und gleichurspriinglich mit dem, was sie
iiberschreiten.” Derrida 1972, 302, 311.
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derholung bzw. des Doubles. Das Double — und Kunst vor allem als Double des
Lebens bzw. Lebendigen — beinhaltet aber auch die Gefahr des Wahnsinns.*4
Wahnsinn im Taumel des dionysisch-ekstatischen Rauschs — um zu Nietzsche
zuriickzukehren — verduflert sich primir in der Musik, deren Formen der Rotati-
on (von Themen und Motiven) auf dem Prinzip der steten Riickkehr zum An-
fang basieren. Kennzeichen des Dionysischen, das Nietzsche in der Musik ver-
korpert sieht (anfanglich im Werk Wagners, wovon er sich spiter im Fall Wag-
ner vehement distanziert), ist geradezu dasjenige, wovor das Unheimliche fiirch-
ten lehrt, nimlich die Auflésung oder Desintegration des Subjekts. Der apollini-
schen Forderung des ,,Erkenne dich selbst” und der damit verbundenen Selbst-
begrenzung des Individuums geht der durch die Musik verursachte dionysische
Rausch als einer ,,urspriinglicheren* Wahrheit voraus:

Der Wille zum Schein, zur Illusion, zur Tduschung, zum Werden und
Wechseln (zur objektiven Téduschung) gilt hier als tiefer, urspriinglicher,
metaphysischer als der Wille zur Wahrheit, zur Wirklichkeit, zum Sein: —
letzteres ist selbst blo eine Form des Willens zur Illusion. [...] Es wird
ein hochster Zustand von Bejahung des Daseins concipirt, aus dem auch
der hichste Schmerz nicht abgerechnet werden kann: der tragisch-diony-
sische Zustand.45

44 In Vladimir Nabokovs Roman Despair (Verzweiflung) totet der Held (Hermann) seinen Dop-

pelginger (Felix), seine ,,Maske", und deklariert aufgrund der, wie er glaubt Perfektion des
Mordes, ,.Verbrechen als eine Kunst.* Zur Korrelation von Gedéchinis und Wahnsinn im
Motiv des Doppelgingers vgl. Lachmann 1990, 389f.

Nietzsche, X111 (= Nachgelassene Fragmente 1887-1889, Fragmente zum Willen zur Macht),
17 [3], 522. ,Diese Vergittlichung der Individuation kennt, wenn sie iiberhaupt imperati-
visch und Vorschriften gebend gedacht wird, nur Ein Gesetz, das Individuum d.h. die Einhal-
tung der Grenzen des Individuums, das Maass im hellenischen Sinne. Apollo, als ethische
Gottheit, fordert von den Seinigen das Maass und, um es einhalten zu kdnnen, Selbster-
kenntnis. Und so lduft neben der dsthetischen Nothwendigkeit der Schénheit die Forderung
des ,Erkenne dich selbst' und des Nicht zu viel!* her, wihrend Selbstiiberhebung und
Uebermaass als die eigentlich feindseligen Ddmonen der nicht-apollinischen Sphire, daher
als Eigenschaften der vor-apollinischen Zeit, des Titanenzeitalters, und der ausser-apollini-
schen Welt d.h. der Barbarenwelt, erachtet wurden. [...] ,Titanenhaft' und ,barbarisch* diink-
te dem apollinischen Griechen auch die Wirkung, die das Dionysische erregte: ohne dabei
sich verhehlen zu konnen, daB er selbst doch zugleich auch innerlich mit jenen gestiirzten Ti-
tanen und Heroen verwandt sei. [...] Die Musen der Kiinste des ,Scheins® verblassten vor ei-
ner Kunst, die in ihrem Rausche die Wahrheit sprach, die Weisheit des Silen rief Wehe! We-
he! aus gegen die heiteren Olympier. Das Individuum, mit allen seinen Grenzen und Maas-
sen, ging hier in der Selbstvergessenheit der dionysischen Zustinde unter und vergaB die a-
pollinischen Satzungen. Das Uebermaass enthiillte sich als Wahrheit, der Widerspruch, die
aus Schmerzen geborene Wonne sprach von sich aus dem Herzen der Natur heraus. Und so
war, iiberall dort, wo das Dionysische durchdrang, das Apollinische aufgehoben und vernich-
tet.” Nietzsche, | (= Geburt der Tragddie), 4, 40f.

45
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Den ,Willen zur Macht™ definiert Nietzsche auch als Willen zum Rausch und
zur Kunst,*® da sie (Rausch wie Kunst) gleichermaBen den dionysischen Zu-
stand herbeifiihren. Dieser erst fiihrt seinerseits — wenn auch ex negativo — zur
wahren Erkenntnis des Scheinhaften und Illusorischen des Daseins. 7

Schon der dionysische Rauschzustand ist dsthetischer Schein, ist Pharma-
kon, ist supplementir. Erkennt sich das Subjekt gemil des apollinischen
Diktums selbst, kann es nur noch ,,Schein des Scheins* sein: ,,denn nur als
asthetisches Phiinomen ist das Dasein und die Welt ewig gerechtfertigt™.
Die Differenz von dsthetischem Schein und Wahnsinn und damit von gu-
tem und schlechtem Pharmakon, von Gabe und Gift ist bei Nietzsche auf-
gehoben. Der ésthetische Schein ist dem Sein immer vorgingig. Der Wille
zur Macht ist der Wille zur Kunst, zur Destruktion und Rekonstruktion des
Subjektes im Rausch. Sind das Dionysische und das Apollinische ur-
spriinglich Triebe zur Kunst, dann ist die Asthetik Metaphysik des Rau-
sches: Wille zur Nacht .48

In der Korrelation von Nacht, Liebe und Schlaf werden Eros und Thanatos,
die beiden kontriren und komplementiiren Triebe des Menschen als mythische
Archetypen wirksam. Der niichtliche Hintergrund bildet hierbei gewissermalien
die ,Kulisse™, deren Attribut, der Mond, vor allem im russischen Symbolismus
vielfache Implementierungen triigt. Die lunare Sichel nimlich, russisch kosa,*
benennt sowohl ein Kastrationsinstrument, als auch den Zopf der Frau, den
weiblichen Phallus also. Liebeslust, Kastrationsangst, Penisneid, Todestrieb —
sie unterliegen nicht allein einem System psychischer Grunddispositionen: in
Kunst und Philosophie manifestieren sie sich seit jeher. Das Motiv des Spiegels,
der reflexiven und reflektierenden Spekulation korreliert zumal in symbolisti-
schen Konzeptionen mit dem Mond. Luna — im Russischen wie in vielen ande-
ren Sprachen auch ist sie weiblich — tritt nur in Erscheinung in der Reflexion des

46 Vgl. Nietzsche. XIII (= Nachgelassene Fragmente 1887-1889), 14 [61], 246. ,Das Charakte-
ristische ist freilich, daB der moderne Wunsch, ins Archaische des Mythos zu regredieren,
unter Bedingungen einer entzauberten Lebenswelt nicht mehr von der Zuversicht beseelt ist,
dort dem Ubersinnlichen zu begegnen, sondern nur noch dem Rausch.* Frank 1982, 26.

47 _Im Gegensatz zum Traum, der jeglicher Wirklichkeit entbehrt, fithrt uns der Rausch, der,
wie es heiBt, die physiologische Entsprechung des Dionysos ist, zuriick zum Ursprung der
Dinge, genau in dem MaBe, wie er uns aus dem Schlaf der empirischen Realitdt wachriittelt.
Fiir sich genommen ist der dionysische Zustand eine Einsicht in die Dinge. wie sie sind; er
erreicht die Wahrheit auf negativem Wege, dadurch ndmlich, daB er die illusorische Natur al-
ler ,Realitit’ enthiillt.” de Man 1988, 132.

48 Burkhart 2005, 259f.; vgl. auch Burkhart 2003. Zu dem daraus abgeleiteten ordo inversus,
der ,verkehrten” Genealogie der Erkenntnisvermdgen und der Vorg:inglgkeu der Asthetik
vor Logik und Ethik vgl. prinzipiell Kap. I11.2.1. Asthetische Erkenntnis, in: Burkhart 2005,
242-260.

49 Die kyrillische Schrift zeichnet die Sichel-Form im dritten Buchstaben des Worts nach: koca.
Zudem ist die Sichel Attribut des Sensenmannes (hier der Sensenfrau). Zur Symbolik des té-
tenden ,Mond-Weibs" vgl. Hansen-Ldve 1989, 397.
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Sonnenlichts (der priméren Energetik), ist also immer blof relativ und somit se-
kundir. Sie nimmt in ihrer wandelbaren Gestalt Einfluss nicht nur auf den Zyk-
lus des Wassers, sondern auch auf den der Frau und reprisentiert somit das Un-
stete, Unbewusste, Zirkulire.30

Die lunare Welt macht nicht die Dinge selbst sichtbar, sondern blof ihren
,Widerschein® (otblesk), ihre ,Schatten® (teni) und ,Spuren‘ (sledy). Alle
Phinomene versammeln sich auf einer schlaglichtartig beleuchteten
Tableau-Szenerie, inmitten einer Metamorphose erstarrt und gebannt
(durch den ,Mond-Schein®), eben dabei, sich aus dem Schattendasein der
Gegenstandswelt in das Licht des Absoluten zu verwandeln. [...] In der
,Schattenwelt® sind die Dinge weder in ithrem materiell-naturhaften noch
in ihrem symbolisch-geistigen (kiinstlerischen) Wesen zugénglich, sie be-
finden sich in einer ,Grauzone® zwischen Realie und (symbolischem) Zei-
chen, wo sie nur als Symptome, Spuren, Widerhall (bzw. Widerschein),
d.h. als Index-Zeichen in Erscheinung treten. Sie verfiigen weder iiber die
imaginative Evidenz von ikonischen Zeichen [...], die von einer nachvoll-
ziehbaren sensuell-emotionalen Analogie zwischen Signans und Signatum
ausgehen (und damit ein HochstmalB von designativer Unmittelbarkeit rea-
lisieren) noch iiber die Kodifiziertheit und geschlossene Modellhaftigkeit
der Zeichen-Symbole und ihre kollektive ,Vermitteltheit® (uslovnost’) in
einem Kultursystem.3!

Der vierte Satz, ,,Nocturne* {iberschrieben, zeichnet ein gegeniiber der ,Se-
renade” zartes Nachtbild, dessen Gestus und Grundstimmung Arnold Schén-
bergs spitromantischem Streichsextett Verkldrte Nacht (1899) nachempfunden
sind. Dort sind die in spiegelbildlicher Symmetrie angelegten 64stel-Girlanden
bemerkenswert, zumal sie ihre eigene Verdopplung visuell und akustisch reali-
sieren.

30 Der Mond bietet , jene sich wandelnde (zu- und abnehmende) Fliche [...], die wie ein Spiegel
(wenn auch ein matter, unklarer, reduzierter) die Strahlen des Urlichts (der solaren Welt) re-
flektiert und so ,gebrochen®, gebleicht, entfiirbt und tiuschend ins Diesseits sendet. Luna als
weibliches Prinzip des Diabolismus verfiigt iiber kein schopferisches Eigenwesen (sie kann
nichts ,aus sich® gebiren wie das Solare), in ihr iberschneiden sich vielmehr die aus dem Ir-
dischen kommenden Projektionen mit dem aus dem Jenseits (dem Solaren) stammenden Re-
flexionen.” Hansen-Love 1989, 224,

51 Ebd., 253, 258f.
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Bsp. 4: Amold Schénberg, Verkldrte Nacht, Schluss

[aus: Schonberg, ., Verkldrte Nacht™ fiir sechs Streichinstrumente, op.4, Berlin, 0.J., 15]

In Sostakoviés ..Nocturne*-Satz webt die Viola in die ruhigen Achtel-Girlan-

den der 2. Violine und des Violoncello eine mit klanglichem Schleier iiberzoge-
ne (con sordino) expressive Melodie ein, deren anfingliches Kreisen die Gegen-
bewegung3? der Begleitstimmen mitvollzieht — wobei sich gleich zu Beginn des
Viola-Einsatzes eine tonale Diskrepanz einstellt.

So schreibt der Komponist, als er das Nocrurne faktisch in der Tonart D-
Dur beginnt [...], den Notentext in ,B’s*, d.h. in einer quasi nicht existen-
ten Tonart .Eses-Dur’. Die Melodie beginnt in der Bratsche [...] nicht mit

Gegenbewegung kann in diesem Zusammenhang auch verstanden werden als symbolische
Nachzeichnung des Mondes als Reflektor, wie er zumal in symbolistischen Texten figuriert:
.Der sekundir-abgeleitete Charakter der lunaren Welt resultiert aus dem im diabolischen
Diskurs immer wieder thematisierten Umstand, daB der Mond sein Licht (seine Energie, sein
Wesen, seine Wirksamkeit allgemein) nicht aus sich selbst (originir) schopft bzw. schafft
(generiert, gebiert, aus dem Nichts ins Sein schafft), sondern nur das Licht der Sonne wie-
dergibt, gleichsam aus ,zweiter Hand" etwas ,vermittelt’, etwas ,Bedingtes' (uslovnoe) und
,Uneigentliches® (d.h. mit sich selbst nicht Identisches) ,reprisentiert’, an etwas Fremdem
partizipiert.” Hansen-Love 1989, 223,
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einem klaren durartigen ,Fis‘, sondern mit einem gleichsam dem Mollge-
schlecht zuzuordnenden ,Ges*, woraufhin auch die iibrigen Tone der So-
lomelodie ein B-Vorzeichen haben und auf diese Weise einer elementaren,
eindeutigen tonartlichen Zuordnung sowie ungebiihrlich forschenden Bli-
cken entgehen. Man hort also ein etwas merkwiirdiges Dur, bei dem sich
die Tonikaterz irgendwo zwischen Dur und Moll befindet (weder ,fis*
noch ,f*, sondern ,ges* — ein Ton, der, von der Violine intoniert, durchaus
nicht enharmonisch dem .fis* entspricht).53

Die hier von Kreinin beschriebene tonale Verschleierung folgt der Konzepti-
on einer komponierten Indirektheit. Es erklingt zu Beginn faktisch ein D-Dur-
Dreiklang, dessen Terz ,fis* hier durch das enharmonisch verwechselte ,ges*
substituiert ist. Was hérbar wird, ist also lediglich ein scheinbares, ja scheinhaf-
tes Dur, zumal der Ersatzton ,ges* einem anderen tonalen Raum angehért. Hinzu
kommt eine dumpfe Klanglichkeit durch lediglich fahle Ausleuchtung im Tim-
bre, die diesem Satz den Charakter eines ,,Todesstindchens“3* verleiht.

Bsp. 5: 15. Streichquartett, 4. Satz: Nocturne, Beginn
[aus: Schostakowitsch, Streichquartette 13-15, Taschenpartitur, Hamburg 1971, 106]

33 Kreinin 2002, 171f,
54 Cholopow 2002, 160.
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Zum einen fillt — wie in Schonbergs Verkldirter Nacht — die hier in 2. Violine
und Violoncello je angelegte Spiegelsymmetrie ins Auge, zum anderen agieren
die beiden Stimmen auch zueinander in Gegenbewegung. Das Moment der Re-
flexion vollzieht sich hier also auf zwei Ebenen: der narzisstischen Selbstspiege-
lung entspricht der kontrapunktische ,,Doppelginger*.53

Uber-Giinge — 5. Satz: Trauer-Marsch

In nahezu allen Kulturen manifestiert sich in den Begribnisriten eine Vorstel-
lung, wonach mit dem Tod eine Schwelle iiberschritten wird, die aus dem Leben
heraus in ein Schattenreich o.4. hiniiberfiihrt.3¢ Dabei wird deutlich, dass die je-
weilige Form des Ritus eng mit entsprechenden Jenseitsvorstellungen korreliert.
In der Bewusstwerdung der Endlichkeit des Subjekts entbirgt sich zugleich die
Erkenntnis, den Tod niemals denken zu kénnen.

Wir verstehen den Verfall, die Verwandlung, die Auflosung. Wir verste-
hen, dafl die Formen vergehen, wihrend manche Dinge fortbestehen. Von
all dem hebt sich der Tod ab, unfafilich, dem Denken unzugiinglich und
dennoch unbestreitbar und unleugbar, Weder Phdnomen, kaum themati-
sierbar, noch denkbar — hier beginnt das Irrationale. Selbst in der Angst,
selbst durch die Angst bleibt der Tod ungedacht. Die Angst durchlebt zu
haben erlaubt nicht, ihn zu denken. Das Nichts hat dem abendldndischen
Denken getrotzt.37

Das unlésbare Paradoxon besteht in erster Linie darin, zu wissen, dass der
Tod sein wird, nicht aber, was er sein wird. In diesem Vakuum des ,,Nicht wis-
sen was" entsteht gleichsam sogartig das Verlangen nach einer wenigstens fikti-
ven Jenseitsschau — und aus dieser wiederum die [llusion, dem Blick ins Leere
zumindest ideell zu begegnen. Die diesseitige Welt des hic et nunc wird in me-
taphorischen Spiegelungen ,,vorausgeschickt™: projiziert.

Der Mensch, der in Selbstbekiimmerung existiert, will sich zumeist nicht
abfinden mit dem Dunkel, in welchem uns der Tod verhingt ist. Er scheint

55 Diese auffillig spiegelbildliche Stimmfiihrung erscheint so auch in dem Lied ,Nacht* aus

der Suite nach Worten von Michelangelo, op. 145 (vgl. Klemm 2001, 295). Und auch im 3.
Satz, ,Nocturne®, der Aphorismen fiir Klavier, op. 13 zeichnen sich gegenldufige Linien ab.
Als genuine Gattung der Klaviermusik eignen der ,Nocturne® ein ruhig flieBendes Tempo,
sowie weitgespannte Arpeggien (v.a. in der linken Hand) — man denke etwa an den ersten
Satz von Beethovens Sonata quasi una fantasia, op. 27/2, die sogenannte ,,Mondscheinsona-
te** oder an Chopins Nocturne, op. 27/1.

Detailliert beschreibt Gennep diese Zeremonie, wobei er bestimmte Grundziige aufzeigt, die
ihrerseits auf Transformationsvorstellungen beruhen: ,Reise und Eintritt in die jenseitige
Welt erfordern eine Reihe von Ubergangsriten, die im einzelnen von der Entfernung und To-
pographie dieser Welt abhingig sind.” Gennep 1999, 148,

37 Lévinas 1996, 81.

56
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fast nicht leben zu kénnen mit dem ungelichteten Geheimnis, er versucht,
Lhinter den Vorhang zu spiahen®. Wir verdecken und verstellen uns viel-
fach das eigentliche Problem, berauben uns der Méglichkeit, in einer pro-
duktiven Weise dem Mysterium von Tod und Leben zu begegnen, weil
wir flugs eine ,Hinterwelt® erfinden, die nur eine Verdoppelung der Er-
scheinungswelt ist und hier und jetzt in Raum und Zeit ihre prototypischen
Modelle hat. Wir ertragen nicht den Blick ins ,Leere‘, wir haben einen
,metaphysischen horror vacui‘*. Wir operieren mit der Projektion irdischer
Verhiiltnisse hiniiber ins ,Totenland®, fassen den Tod wie ein Tor auf, das
man durchschreitet, um in eine andere Weltgegend zu kommen.>®

Eben diese Ungewissheit in der Gewissheit, dieses Fragezeichen® im Ausru-
fezeichen ist der ,blinde Fleck™, auf dessen Projektionsfliche sich Todesmythen
in Substitution dieses Mangels®® (an Wissen) abzeichnen. Die Charakteristik
dieser Mythen besteht sui generis darin, das unmogliche Uberschreiten der (Le-
bens-)Grenze zu vergegenwiirtigen.

Was also bedeutet das Uberschreiten dieser Grenze des Allerletzten? Was
heifit es, den Endpunkt eines Lebens (terma tou biou) zu tiberschreiten? Ist
das moglich? Wer hat es jemals getan? Wer kann es bezeugen? Das .ich
trete ein’ beim Uberschreiten der Schwelle. das .ich iiberschreite* (perag)
setzt uns so gewissermafen auf die Spur des aporos oder der Aporie: das
Schwierige oder Nichtvollziehbare, hier das unmdgliche, verweigerte,
verneinte oder verbotene Uberschreiten, ja sogar das, was noch etwas an-
deres sein kann, das Nicht-Uberschreiten, ein Ereignis des Kommens oder
der Zukunft, das nicht mehr die Form der Bewegung als Uberschreiten,
Durchqueren, Durchgehen hat, das ,Passieren’ eines Ereignisses, das nicht
mehr die Form oder Gangart [allure; Anm. d. Ubers.: Was auch ,Ge-
schwindigkeit®, ,Verhalten®, ,Verlauf* heiflen kann] eines Schritts hitte:
insgesamt betrachtet ein Kommen ohne Schritt.!

[nsofern kann dieser Schritt tiber die Grenze zwischen Leben und Tod immer
nur Idee eines Schritts sein. Die Bewegung selbst ist lediglich vor-gestellt: zum
einen im Sinne des Heideggerschen Bevorstands, zum anderen als Pro-jektion,
als Vor(ent)wurf auf das Zukiinftige hin. Die philosophische Reflexion, gleich
wie die Kunst, transzendiert, iiberschreitet gewissermafen die physische Grenze,

% Fink 1969, 26f.

59 Das Zeichen, das er [der Tod — V.H.] in unsere Zeit zu setzen scheint (= unsere Beziehung
zum Unendlichen) ist ein klares Fragezeichen: Offnung auf das, was keinerlei Moglichkeit
zur Antwort bietet. Frage, die bereits eine Modalitit der Beziehung zum Jenseits des Seins
darstellt.” Lévinas 1996, 31.

60 Im Dasein als solchem fehlt etwas, an etwas herrscht noch Mangel, ein Mangel, der zum
Sein selbst gehort, und dieser Mangel ist der Tod.” Lévinas 1996, 42.

61 Derrida 1998, 23.
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,.»iiber« das Seiende als solches hinaus*.5? Antrieb dieser Uberschreitung ist die
sich dem Menschen immer schon stellende Frage nach dem Nichts, welche
zugleich ,,uns — die Fragenden — selbst in Frage [stellt]. Sie ist eine metaphysi-
sche*.63

Was ist das Nichts? Schon der erste Anlauf zu dieser Frage zeigt etwas
Ungewdhnliches. In diesem Fragen setzen wir im vorhinein das Nichts als
etwas an, das so und so »ist« — als ein Seiendes. Davon ist es aber doch
gerade schlechthin unterschieden. Das Fragen nach dem Nichts — was und
wie es, das Nichts, sei — verkehrt das Befragte in sein Gegenteil. Die Frage
beraubt sich selbst ihres eigenen Gegenstandes.%*

Nach dem Nichts ldsst sich nicht fragen. Hierin besteht die strukturelle Ana-
logie von Nichts und Tod, denn beide stellen als Antwort lediglich das Fragen
selbst infrage. Beide — Nichts und Tod — sind Elemente der Grenze. Sie markie-
ren das Jenseits von Raum und Zeit, ohne iiberhaupt diesen Kategorien anzuge-
héren. ,.Der Tod erscheint als der Ubergang vom Sein zum Nicht-Mehr-Sein als
das Ergebnis einer logischen Operation: Negation. 63

Der fiinfte Satz in Sostakovics /5. Streichquartett ist als ., Trauer-Marsch* ti-
tuliert und triigt als einziger der insgesamt sechs Adagio-Sitze den Zusatz molto.
Ein sehr getragenes Begribnis-Geleit ist also intendiert, welches von Beginn an
schwermiitig einherschreitet. Nach drei Viertelschligen Pause erklingt homo-
rhythmisch mit auftaktigen Punktierungen der es-Moll-Dreiklang, worauthin die
Viola eine melancholisch ausgreifende Kantilene vortriéigt. in welcher der punk-
tierte Rhythmus sich weiterhin als themenkonstitutiv erweist.66

62 Heidegger 2004, 118. ,Unser Fragen nach dem Nichts soll uns die Metaphysik selbst vorfiih-
ren. Der Name »Metaphysik« stammt aus dem griechischen uera ta gvoixa. [...] Metaphysik
ist das Hinausfragen iiber das Seiende, um es als ein solches und im Ganzen fiir das Begrei-
fen zuriickzuerhalten.” Ebd.

83/ Ebd., 121.

64 Ebd., 107.

65 Lévinas 1996, 19. ,Die Grenze trennt, scheidet, unterbricht. Sie ist negativ als Abgrenzung,
positiv als Angrenzung. Das Gesamtfeld der Erscheinung ist von den Grenzlinien der Dinge
durchfurcht, gleichsam tausendfiltig zerrissen, zerstiickt, auseinandergebrochen. Als Ele-
ment der Grenze gehort das Nichts zum Sein aller endlichen Dinge iiberhaupt, zum Stil ihrer
Bestimmtheit.” Fink 1969, 44.

66 Die Punktierung in langsamen Sitzen kann als paradigmatischer Ausdruck des Pathetisch-
Melancholischen bezeichnet werden. Hierfiir lassen sich Beispiele anfiihren wie etwa bei
Mahler der langsame Satz der /. Symphonie und der erste Satz der 5. Symphonie (mit der
Vortragsbezeichnung ,.In gemessenem Schritt. Streng. Wie ein Kondukt.") oder der Trauer-
marsch c-moll op. 72/2 von Chopin. Cholopow stellt in Bezug auf Sostakoviés Quartett-Satz
eine Zeitrelation fest, die implizit auf das Futur I (fururum exactum) verweist: ,Insofern der
Trauermarsch im Anschluss an das Todesstindchen [d.i. der vierte Satz, ,Nocturne™ — V.H.]
erklingt, kénnte man denken, er sei eine ,Erinnerung vorwiirts®, so als ob das Bild der eige-
nen Bestattung erschiene.” Cholopow 2002, 160. Eines der bekanntesten Beispiele aus der
russischen Lyrik fiir die Darstellung der Zeitform des Futur Il ist sicherlich Der Traum (Con)
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Bsp. 6: 15. Streichquartett, 5. Satz: Trauer-Marsch, Beginn
[aus: Schostakowitsch, Streichquartette 13-15, Taschenpartitur, Hamburg 1971, 112]

Dieser Trauermarsch-Duktus, nach kurzen solistischen Einwiirfen jeweils in
bestindiger Wiederkehr einsetzend, bestimmt das gesamte Satz-Geschehen. Am
Ende ist ein leerer Takt notiert, Sinnbild fiir das unvermittelte Abreiflen der Re-
de, der Aposiopese.®7

Tod des Zeichens / Zeichen des Todes — 6. Satz: Epilog

Das Zeichen als semiotische wie semantische Kategorie ist Re-prisentant, Ver-
gegenwirtiger eines Abwesenden, Noch-nicht- oder Schon-Gewesenen. In die-
ser Eigenschaft ist das Zeichen immer nur Zeichen von etwas, indem es sich
selbst als Uneigentliches, Abgeleitetes, Sekundires vorstellig macht. Diese rela-
tionale Abhingigkeit des Zeichens verliert sich dort, wo nichts mehr (oder noch
nichts) be-zeichnet werden kann, wo das Zeichen zwar da ist, aber in diesem
Da-sein seine genuine Verweisfunktion negiert. In diesem Falle aber hort das
Zeichen auf, zeichenhaft zu sein — und hierin ist es Indikator des Apophatischen.

von Michail Lermontov (1814-1841), in welchem der eigene Tod in Vergangenheitsform als
visiondrer Traum eines bereits stattgehabten Ereignisses geschildert wird.

Diese rhetorische Figur steht zumal in musikalischen Werken gemeinhin fiir das Aussetzen
des Pulses, wie etwa in den Sieben Worten Jesu Christi am Kreuze (1645) von Heinrich
Schiitz. Dort folgt auf die Worte ,,Und als er das gesagt hatte, neiget er das Haupt und gab
seinen Geist auf* eine ganztaktige Generalpause. Da dieser Leertakt in erster Linie gesehen
und als solcher weniger akustisch wahrgenommen wird, bezeichnet man diese Art der Se-
mantisierung des musikalischen Gehalts mittels der Notenschrift als ,Augenmusik*.

67



526 Veronika Halser

Die Unfihigkeit zu sprechen kann lediglich auf der Ebene der Form des Zei-
chens, nicht mehr in seiner Inhaltlichkeit — es fehlt ja das Signifikat — wiederge-
geben werden. Im ewig tautologischen Reproduzieren des Zeichen-Kérpers ma-
nifestiert sich das Spiel der Substitution der semantischen Leere durch leere Se-
mantik. Der Referent ist sodann der Kérper selbst, wie dies — so Roland Barthes
— genuin fiir musikalische Texte giiltig ist.58 Denn in der Musik existiert keine
bindre Relation aus Signifiant und Signifié, da klangliche ,,Zeichen™ (die ja an
sich . Nichts*“6? bezeichnen) immer schon ohne Verweisfunktion, also selbstre-
flexiv sind und darin thanatologisch. Der Begriff der ,,musikalischen Thanato-
poetik* ist zum einen also pleonastisch, zum anderen aber auch oxymoral zu
verstehen — der ,,Tod* kann nicht poetisiert (im Sinne von ,zeichenhaft gene-
riert”) werden. Denn der Tod ist nicht zu vergegenwirtigen und als solcher auch
niemals gegenwirtig, er wird — als Ereignis des futurum exactim — immer schon
gewesen sein. Folglich muss jeder Versuch, ihn zeichenhaft re-prisentieren und
reproduzieren zu wollen zwangsldufig scheitern. Es ist schlechthin unmdéglich,
den Tod graphemisch darzustellen — dieses Zeichengewebe ist nichts als an-
schauende, duflerliche, vorweggenommene und somit unwissende Projektion.
Texte tiber den Tod sind somit leeres Zeichen des reinen Nichts, woraus, um mit
Hegel zu sprechen, folgt: ,Das reine Sein und das reine Nichts ist also dassel-
be.“70 Die bloBe Selbstreferentialitéit des Zeichens fiihrt letztlich dazu, das
Nichtvorhandensein des Signifikats mittels tautologischer Reproduktion zu
kompensieren. Der Tod als ,,Gegenwart des Absoluten Verlustes“7! ist im Sinne
Derridas das Andere des Zeichens, er ist die Abwesenheit der Abwesenheit.”2
Zeichen und Tod werden somit identisch: Zeichen des Todes und Tod des Zei-
chens changieren in einem Spiel wechselseitiger Substitution. Die Opposition

68 _In der Musik [...], einem Signifikanzfeld und keinem Zeichensystem, ist der Referent un-

tibersehbar, da er hier der Korper ist. Der Korper geht in die Musik ein ohne andere Vermitt-
lung als den Signifikanten. Dieser Ubergang — diese Uberschreitung — 146t die Musik zu ei-
nem Wahnsinn werden.” Barthes 1990, 307f.

69 Gleiches gilt fiir die Texte der literarischen Absurde. ,,Das Nichts manifestiert sich als para-
doxaler Index, genauer: als Antiindex, da es nicht ein Kenn-Zeichen, sondern eher schon ein
Nicht-(Wieder-)Erkenn-Zeichen ist; es macht zutiefst unkenntlich, entgeistert und desemioti-
siert das Gekennzeichnete. Différance als dekonstruktives Vorgehen bei Derrida ist immer
eine ,Differenz in Bewegung® — als permanente Aufschiebung des Unterschiedes und Zersts-
rung der Sinn-Prisenz.” Hansen-Love 1994, 331.

70 Hegel I, 83.

71 Derrida 1988, 45.

72 In der Sprache der Metaphysik, so Derrida, trete eine paradoxe Umkehrung dieser Verweis-
funktion ein: ,das Anwesende wird zum Zeichen des Zeichens, zur Spur der Spur. Es ist
nicht mehr das, worauf jede Verweisung in letzter Instanz verweist. Es wird zu einer Funkti-
on in einer verallgemeinerten Verweisungsstruktur. Es ist Spur und Spur des Erldschens der
Spur.” Ebd., 49.
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von Signifiant und Signifié ist gelscht, vernichtet. Das Zeichen negiert sich
selbst als ,,Bezeichnendes®, da der Tod eben nicht ,bezeichnet werden kann.”?
Wie schon der Satztitel’* suggeriert, bildet der sechste und damit iiberhaupt
letzte Streichquartett-Satz von Sostakovi¢ ein gewissermaBen abschlieBendes
Résumé. Aus dem initialen Es-Dur-Akkord entwickelt die 1. Violine eine
32stel-Kette, dhnlich der Eroffnung des . Intermezzo™. Allerdings kommt nun
die Kreisbewegung stirker zum Ausdruck — der Grad an bewegter Statik nimmt
zu. Die Transformation von repetierenden Wechselnoten zu einem Triller
(T.9ff.) zeigt die Subtilitit des Ubergangs von komponierter Bewegung in stati-
sches Flimmern. In T.10ff. treten die beiden Mittelstimmen mit dem ersten
Thema des ersten Satzes hinzu, sie gehen also thematisch zuriick ad fontes

Bsp. 7: 15. Streichquartett, 6. Satz: Epilog, T.9-17
[aus: Schostakowitsch, Streichquartette 13-15, Taschenpartitur, Hamburg 1971, 118f.]

73 Wittgensteins berithmter Satz ,,Wovon man nicht sprechen kann, dariiber muss man schwei-

gen* bringt eben diese Ohnmacht des Zeichens zum Ausdruck. Schweigen als das Nullzei-
chen der Stille ist die einzig mogliche Konsequenz, denn hierin offenbart sich das makabere
Wissen um referentielle Nichugkeit.

74 In literarisch-dramentheoretischem Zusammenhang impliziert der Begriff .Epilog™ die Be-
deutungen Schlussrede, abschlieBendes Nachwort oder Nachspiel, in diesem Sinne also ein
Sprechen ex post.
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Der Satz wird in seinem Fortgang bestimmt durch eine Ansammlung von Zi-
tatnahmen aus den vorangegangenen Sitzen. Immer wieder werden diese
Schichten aber unterbrochen von jenen trillerartigen Ketten, die sich — ohne cha-
rakteristische Gestalt und lediglich als gerduschhaftes Flirren — letztlich amoti-
visch gebirden: sie scheinen im Grunde die Angst vor der Leere kompensieren
zu wollen. Die besondere Sinnfilligkeit, mit der Sostakovié¢ diesen horror vacui
topologisch darstellt, sei abschliefend anhand eines Ausschnitts aus seinem Au-
tograph gezeigt, das sich als tiefschwarzes Gewebe von Linien und Punkten vor-
stellig macht — auch dies letztlich reine Augenmusik, der Blick ins schiere
,»Nichts*:

= ' \
ﬂtﬁ' = . T

Bsp. 8: 15. Streichquartett, 6. Satz: Epilog, T.76-77 (Autograph)

In dieser zeitlichen und motivischen Synchronie der Streichquartett-Stimmen
wird absolute Identitit vorgefiihrt, die Ubereinstimmung des Zeichens mit sich
selbst und anderen. Zugleich befinden sich die 32stel-Schichten lediglich in
pendelnder Bewegung, sind also ohne teleologische Ausrichtung und nur in ei-
nem statischen In-sich-Kreisen verhaftet. Ein abschlieBender Triller auf dem
Terzton des Dreiklangs fiihrt schlieBlich sogar zur Interferenz der beiden Tonge-
schlechter Es-Dur bzw. es-Moll. Das Ende wird also offengelassen — es bleibt
das Indefinite...

Das Fiinfzehnte Streichquartett ist eine Anndherung an den Tod als zwar
ungebetenen, aber nicht unerwarteten Gast. Keine Versthnung, keine
Transzendenz, aber GefaBtheit. Hier scheint das AuBerste erreicht, was ei-
nem im religidsen Sinne nicht gldubigen Menschen méglich ist.”3

75 Neef 2002, 33.
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Aage A. Hansen-Love

VOM EROS ZUM THANATOS.
DREI REZENSIONEN

Olga Matich, The Decadent Imagination in Russia’s Fin de Siécle, Madison,
Wisconsin 2005,

Es gehort zum festen Bestand der Stereotypien des Fin de Siécle in Ost wie
West, dass Eros und Thanatos auf untrennbare Weise ineinander {ibergehen —
oder aber, dass der Eros todgeweiht ist und der Tod erotisiert erscheint. Im russi-
schen Fin de Siecle, also der frithsymbolistischen Formation des dekadentstvo
der 90er Jahre des 19. Jahrhunderts, lassen sich beide Tendenzen unschwer aus-
machen und in einer Thanato- wie Erotopoetik dichterisch wie diskursiv
vorfinden.

Olga Matich geht es in ihrem Buch — nicht zum ersten Mal in ihren Studien
zur russischen Moderne! — um genau diese Koppelung zwischen Eros und
Thanatos, und zwar um das Vorspiel dazu im 19. Jahrhundert bei Tolstoj und
Solov’ev und die volle Entfaltung der hier zugrunde gelegten ,.erotischen Uto-
pien” im ‘Lebensschaffen’> der Symbolisten, der Religionsphilosophen und
zuletzt Vasilij Rozanovs. Wie diese Aufzihlung schon zeigt, bezieht sich der
Titel auf ein durchaus engeres Feld — The Decadent Imagination in Russia's Fin
de Siécle, denn hierher gehort eigentlich nur partiell die Asthetik Solov’evs und
das Kunstdenken der Zinaida Gippius, withrend ,,the Case of Alexander Blok",
dem zwei ausfiihrliche Kapitel gewidmet sind, mit der Dekadenz ebenso wenig
zu tun hat wie mit dem Fin de Siécle im engeren Sinne; gleiches gilt fiir die

I Vgl etwa O. Matich, ,,The Symbolist Meaning of Love: Theory and Practice", I. Paperno / J.

Delaney Grossman (Hg.). Creating Life. The Aesthetic Utopia of Russian Modernism, Stan-
ford 1994 (hier der entsprechende Artikel von O. Matich, 24-50); dies.. ..Remaking the Bed:
Utopia in Daily Life”, J. Bowlt / O. Matich (Hg.), Laboratory of Dreams: The Russian
Avant-Garde and Cultural Experiment, Stanford 1996, 59-78; dies., ,Pokrovy Salomei: Eros,
smert’, istorija*, M.M. Pavlova (Hg.). Eroticizm bez beregov, M. 2004, 90-121.

Einfache ‘Anfithrungszeichen’ oben markieren Ausdriicke, die vom Rezensenten selbst
stammen, wihrend die doppelten . Anfiihrungszeichen™ immer Zitate (zumeist des rezensier-
ten Autors) kennzeichnen.

(5]
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Religionsphilosophie oder — auch partiell — fiir Rozanov. Dies tut der Gesamt-
konzeption des Buches keinen Abbruch; die Verwendung der Begriffe ‘Deka-
denz’ und ‘Fin de Siécle’ scheint eher werbetechisch motiviert, da beide Ter-
mini nach wie vor {iber ein — wenn auch nicht eben originelles — Reizpotential
verfiigen. Es kann aber auch sein, dass die Begriffswahl nicht ganz zufillig war
und eine Auffassung von ‘Symbolismus’ und ‘Moderne’ impliziert wird, die den
Teil (noch dazu den initialen, frithen eines ‘avantgardistischen’ und skandalésen
Frithsymbolismus) fiir das Ganze setzt, also fiir die Entfaltung dieses hochkom-
plexen Denk- und Lebensmodells in eine mythopoetische, religionskiinstlerische
Phase der ersten Jahre nach 1900 und eine dariiber hinaus gehende Spétphase
unter dem Zeichen der Karnevalisierung und grotesken oder ironischen Dissozi-
ierung.’

Im Falle des Begriffs . (erotic) utopia™ liegen die Dinge noch etwas kompli-
zierter, da hier der Utopiebegriff nicht historisch eingeschrinkt ist auf post-
symbolistische Zukunfisprojekte oder die eschatologischen Utopien der Sekten
oder aber die franzosischen Utopisten des frithen 19. Jahrhunderts, die russi-
schen der 60er Jahre im CernySevskij, um nur einige zu nennen: Utopie als
Bestandteil der russischen Moderne um 1900 bzw. ihrer Vorgeschichte bei
Tolstoj oder Solov'ev bezeichnet eher eine generelle Tendenz zur phantas-
tischen Vorwegnahme und Projektion, die sich im Rahmen des Symbolismus
und seiner ‘Lebenskunst’ gerade auf dem Gebiet der Erotik (und eben auch der
Sexual- und Kérperpolitik bis hin zu den brennenden Gender-Fragen der Epo-
che) etabliert hatte.*

Der gemeinsame Nenner der hier untersuchten Formen der ‘Lebenskunst’s
iiberschreitet somit von Anfang an die Grenzen zwischen einer fundamentalen

3 Zu dieser typologischen Dreiteilung vgl. A. H.-L., Der russische Symbolismus. System und

Entfaltung der poetischen Motive. Bd. I: Diabolischer Symbolismus, Wien 1987 (Einleitung);
zur Gliederung des Symbolismus und der Avantgarde vgl. auch G. Langer, Kunst — Wissen-
schaft — Utopie. Die ,, Uberwindung der Kulturkrise* bei V. Ivanov, A. Blok, A. Belyj und V.
Chlebnikov, Frankf. a. M. 1990,

Vgl. D. Rippl, Ziznetvorcestvo oder die Vor-Schrift des Textes. Eine Untersuchung zur
Geschlechter-Ethik und Geschlechts-Asthetik in der russischen Moderne, Miinchen 1999,
Typisch fiir den amerikanischen Kontext der Studien von O. Matich zum Fin de Siécle sind
Sammelbinde wie: 1. Paperno / J. Delaney Grossman (Hg.), Creating Life. The Aesthetic
Utopia of Russian Modernism, Stanford 1994: vgl. auch die Studie zum Kreis um Volodin:
B. Walker, Maximilian Voloshin and the Russian Literary Circle. Culture and Survival in
Revolutionary Times, Bloomington / Indianopolis 2005. Das symbolistische Konzept der Le-
benskunst bzw. des Ziznervorcestvo behandeln paradigmatisch A. Etkind, Sodom i Psicheja.
Ocerki intellektual 'noj istorii Serebrjanogo veka, M. 1996; Sch. Schahadat (Hg.), Lebens-
kunst — Kunstleben. Ziznetvorcestvo v russkoj kul ‘ture XVIII — XX vv., Miinchen 1998; dies.,
Das Leben zur Kunst machen. Lebenskunst in Russland vom 16. bis zum 20. Jahrhundert,
Miinchen 2004 (hier 2791f.); A. H.-L., Der russische Symbolismus. System und Entfaltung
der poetischen Motive, Ill. Band: Mvthopoetischer Symbolismus, 2. Lebenssymbolik, Wien
(im Druck).
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Dekadenz-Phase bzw. des Fin de Siécle, die in anderen Kontexten als Jugend-
stil, als décadence im engeren Sinne, als mir-iskusstva-Bewegung im Russland
um 1900 oder eben als ,,Russian spiritual renaissance* (3) bezeichnet wird —
oder gar als Silbernes Zeitalter.% Der Begriff Symbolismus wird in diesem Be-
griffsfeld eher vermieden, wiirde er doch die sehr divergenten Kunst-Lebens-
Entwiirfe und ihre stringente Phasenbildung betreffen — und nicht ein gene—
relles ‘Lebensgefiihl’, das sich unter dieser allgemeinen Perspektive fast ein
halbes Jahrhundert um die Achsenzeit 1900 ausbreitete. Fiir Matich wiihrte das
russische Fin de Siécle aufgrund der generellen ,belatedness™ der russischen
Kultur von den 90er Jahren des 19. Jahrhunderts bis an die Schwelle des Ersten
Weltkriegs, woraus sich eben die Grundthese des Buches ergibt, ndmlich _the
fusion of decadent and utopian thinking into one* (4).

Eine solche Sicht verzichtet freilich nicht nur auf die erwihnten fundamen-
talen Periodendifferenzen innerhalb des Symbolismus, sondern iibergeht auch
jene postsymbolistischen Avantgarden, die schon seit Beginn der 10er Jahre -
durchaus nicht im Geiste der ,belatedness* gegeniiber dem Westen — mit einer
enormen Zeitbeschleunigung auftreten sollten. Gerade die Synchronizitit von
spitem karnevalesken Symbolismus seit 1904 und Avantgarden ermoglicht auch
eine differenzierte Sicht beider Gegenstromungen — und zwar gerade in Hinblick
auf ihre antigenerischen, antifamiliaren, antipatriarchalen erotischen Projekte.”

Das Gemeinsame aller hierunter subsumierbaren ,utopian dreams™ war die
groBe Erwartung einer Apokalypse der alten Lebens- und Geschlechterverhilt-
nisse® und ihre Ersetzung durch eine postsexuelle Erotik, die — ganz im Sinne
der sektantischen Auflésung der generischen wie familiaren Bindungen — nicht
auf Nachkommenschaft, ja nicht einmal auf gegengeschlechtliche Trieberfiil-
lung aus war, sondern auf eine Liebes-Asthetik, wie sie gerade Vladimir Solov’-
ev unter Rickgriff auf mystisch-erotische Traditionen der westlichen Christen-
timer und im neognostischen, hermetischen Geist der Zeit entwickelt hatte.®
Uber diese sublime Erotik hinaus ging es aber auch um die Uberwindung des
Todes!? und der Schwerkraft des Daseins, die nur durch eine ,,paradoxical erotic
economy* des Verlangens aufhebbar schien (4).

6 B. Gasparov, , The ‘Golden Age’ and it’s Role in the Cultural Mythology of Russian Moder-

nism*, B. Gasparov / R.P. Hughes / 1. Paperno (Hg.), Cultural Mythologies of Russian Mo-
dernism. From the Golden to the Silver Age, Berkeley / Los Angeles / Oxford 1992, 1-19.
Vgl A. H-L., .Generische und demiurgische Poetiken: geborene, gezeugte oder erzeugte Texte™
(im Druck).

A. Etkind spricht in diesem Zusammenhang von einer ,.K&rperpolitik* der Jahrhundertwen-
de: A. Etkind, Chivst, Sekty, literatura I revoljucija, M. 1998, 11ff; ders., Sodom i Psicheja,
59ff.

9 Vgl A. H-L.. Hermetik vs. Hiretik: Heterodoxien®, E. Greber / B. Menke (Hg.), Manier -
Manieren— Manierismen, Tiibingen 2003, 261-282.

Zu Solov'evs Thanatologien vgl. 1. Masing-Delic, Abolishing Death. A Salvation Mvth of
Russian Twentieth-Century Literature, Stanford 1992, 105-122.



534 Aage A. Hansen-Live

Das ‘Utopische’ besteht hier nicht bloB in der schwer vorstellbaren Reali-
sierbarkeit dieses Unternehmens, das im positivsten Falle eine gewisse homo-
erotische Erfillung versprechen mochte. Utopisch war das Projekt vor allem
durch seinen Universalititsanspruch und das Prinzip der Vorwegnahme einer
ansonsten nur denk- und wiinschbaren Idealitit, deren Realisierung an den
Grundfesten der Welt der ‘Ananke’ (Freud) riittelte, ja diese fiir iiberwunden
ausgab.!! Jene ,Liebe“, die den Tod iiberwindet, kann nur eine unkérperliche,
dematerialisierte, sublime Liebe sein (ebd.), die den Kérper transfiguriert unter
dem Zeichen einer ‘Asthetik’, die im weiteren Sinne (Solov’evs) eine vollkom-
mene Sphire der kosmischen Schonheit und Harmonie umfasst und im engeren
— die Welt der Kunst, die sich im Artefakt wie im Leben gleichermalB3en mani-
festiert. Ganz anders als in der ausschlieBlich maskulinen Welt Nikolaj Fedo-
rovs!2 war dies die Domiine der weiblichen Hypostase(n), also der Sophiologie,
wie sie in der russischen Religionsphilosophie wie im Symbolismus gedacht und
gedichtet wurde — ganz anders als im Fin de Siécle oder im frithsymbolistischen
dekadentstvo der 90er Jahre, wo das weibliche Prinzip in der diabolisierten
Gestalt der femme fatale in Erscheinung trat.!3

Fiir Matich besteht nun der Hauptunterschied zwischen den ,dekadenten
Utopisten™ in West und Ost darin, dass erstere die Triebdynamik im Individuum
festmachten (bzw. in seinem Unterbewusstsein), wiithrend sie im Osten transin-
dividuelle, kollektive Verbiinde bildeten, in denen sich das Drama einer neuen
Erotik und eines Neuen Menschen erfiillen sollte (5). Ubrigens galt dhnliches fiir
die russische Deutung des ‘Ubermenschen’!# (gerade bei V. Ivanov, aber auch
den Vertretern der bogostroitel 'stvo),' der nicht als Individuum, sondern als
kollektives Uberwesen dem Grundpinzip der sobornost entsprechen sollte. Frei-
lich — nicht in allen Fillen, und besonders nicht im Falle des dekadentstvo der
frithen Symbolisten der 90er Jahre (v.a. bei Brjusov, Sologub — aber auch der
Gippius).

So liegt denn auch — nach Matich — der Hauptunterschied der russischen
erotic utopia* zu Freuds Sexuallehre in der dominant religiosen wie utopischen
Vision des Lebens (ebd.), die .,.Dekadenten™ verlagerten den Eros insgesamt in

Vgl 8. Freud zur “Ananke’ als ,reale Not"(wendigkeit), Das Unbehagen in der Kultur, Ge-
sammelte Werke. X1V, 421-506, hier: 499 u.a.a.0.

= Zu Nikolaj Fedorov vgl. zuletzt die Auswahl bei M. Hagemeister / B. Groys (Hg.), und in
Bezug auf den Immortalismus 1. Masing-Delic, 4bolishing Death, 76-104.

Vel. A. H.-L.. Der russische Symbolismus. System und Entfaltung der poetischen Motive. Bd.
1: Diabolischer Symbolismus, Wien 1989, 395ff. (,.Thanatos und Eros").

Zum Ubermenschen bei Nietzsche und in der russischen Avantgarde vgl. V. Belentschikov,
..Novodelovecestvo' — sverchéelovedestvo': Zur Semantik des Ubermenschen in der russi-
schen Avantgarde”, U. Heftrich / G. Ressel (Hg.). Vladimir Solov'ev und Friedrich Nietz-
sche. Eine deutsch-russische kulturelle Jahrhundertbilanz, Frankf.a.M. etc. 2003, 9-26.

R. Sesterhenn, Das Bogostroitel'stvo bei Gor'kij und Lunacarskij bis 1909. Zur ideologi-
schen und literarischen Vorgeschichte der Parteischule von Capri, Miinchen 1982.
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eine metaphysische Sphire (5). Diese war freilich gerade in der Konzeption der
svjataja plot’ bei Merezkovskij!® (und somit auch parallel zur Gippius) riick-
gebunden an eine Kérperlichkeit, die dann auch und gerade Vasilij Rozanov fiir
das Religios-Sexuelle einfordern sollte.

Eben diese spezifisch russische ,.challenge to individualism, procreation, and
genealogy* (5) macht sich auch in Tolstojs radikaler Kritik an einer Sexualitit
bemerkbar, die ohne Fortpflanzungsziel in sich amoralisch wire, mit diesem
aber in einer idealen Welt unnétig und schidlich erscheinen muss. Genau im
Zentrum dieser ,.antiprocreative challenge™ stand Vladimir Solov’evs erotische
Philosophie (iibrigens in deutlicher Abhiingigkeit von Franz von Baaders mysti-
scher Erotik),!7 aber auch die entsprechenden Partnerexperimente der Gippius
und ihres Partners Merezkovskij oder die beriichtigten Dreiecksverhéltnisse!®
zwischen Blok — Belyj und Ljubov’ Dmitrievna Mendeleeva.

Gerade diese ,.erotic celibacy" basierte fiir Matich auf einer Art ,,oxymo-
ronalen Sexualpraxis™ (7), deren Nichtrealisierung als Unterpfand fiir eine totale
Revolution aller Lebensverhiltnisse gelten sollte. Auf der einen Seite erhielt die
Sexualitét solchermaflen ex negativo eine zentrale, ja die dominante Rolle im
Umbau zum Neuen Menschen, auf der anderen Seite handelte es sich dabei aber
eben um eine antigenerische Erotik, die eben nicht im Koitus resultierte, sondern
in der Vision einer kommenden, jenseitigen kollektiven Vereinigung aller
Menschen in einem finalen kosmischen Geschlechtsakt. Bis dahin aber musste
das sexuelle Verlangen ,,sublimiert™ bleiben — jedenfalls was die heterosexuellen
Beziehungen anlangte: Die erwiihnten homosexuellen Potenzen verharrten dabei
in einer schwer durchschaubaren Grauzone, die auch ihre Schatten {iber die
erwihnten Symbolisten-Triangeln warf.

Auf der diskursiven Ebene kam es so zu einem — fiir das ganze 20. Jahrhun-
dert dann typischen — ‘overkill’ an Sexualitit, der freilich keine Finalitét be-
schieden sein sollte: Weder was die Vereinigung der Geschlechter anlangt, noch
was fiir ihre Differenz gilt, die solchermafien neutralisiert, ja ins ‘Bisexuelle’
verschoben wird. Daher auch das grofie Interesse jener Epoche an den Andro-
gynen!? (9), an der Homosexualitit — oder an anderen Formen des ‘gender
shift’, der nicht nur fiir die Sphiire der Sexualitit, sondern auch fiir jene des
‘Gattungssystems’ der Kunst, der Asthetik, ja der Kultur insgesamt gelten sollte:

16 Die erotischen Konzepte Merezkovskijs werden bei Matich so gut wie gar nicht erwihnt,
vielleicht deshalb, weil es dazu entsprechende Literatur schon gibt (vgl. B. Glatzer Rosen-
thal, Dmitri Sergeevich Merezhkovsky and the Silver Age, The Hague 1975).

F. von Baader, Sdtze aus der erotischen Philosophie, Hg. und eingel. von G.K. Kaltenbrun-
ner, Frankf. a.M. 1966, Solov'evs Baader-Rezeption kann iibrigens kaum iiberschiitzt wer-
den.

Zu den Liebesdreiecken vgl. auch A. Lavrov, Andrej Belyj v 1900-¢ gody: Zizn' i dejatel -
nost’, M. 1995, 196ff.

Vgl. dazu auch O. Matich, , Androgyny and the Russian Religious Renaissance”, Western
Philosophical Systems in Russian Literature, Los Angles 1979, 165-176.
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Und natiirlich — oder anti-natural — fiir die Wechselwirtschaft zwischen Thana-
tos und Eros.

Es stellt sich dabei die Frage, ob die bei Matich klar herausgearbeitete kul-
turkritische Konzeptualisierung von Entartung, Dekadenz, Untergang (Spengler)
(9ff.) so ohne weiteres mit den Kunst- und Lebensentwiirfen des dekadentstvo
der 90er Jahre gleichzusetzen sei. Denn wiihrend fiir die Spenglers, Leont’evs
u.a. die ‘Dekadenz’ ein zutiefst negatives Geschehen darstellte, postulierten die
Dichter der décadence eine Positivierung eben dieses Niederganges,2” ja kulti-
vierten in West wie Ost die provokante Gestik eines elitdren, ja solitiren Absin-
kens, das sich in der gesamten Bewegungssemantik und Antidynamik jener
Periode niederschlagen sollte. Alle negativen Kategorien der gesellschafts-
politischen Dekadenzkonzepte?! wurden so in der Asthetik der ‘Dekadenten’ zu
positiven Markenzeichen einer selbstbewussten, ja egozentrischen Kunst-Le-
benshaltung, die aus dem Mangel (Isolation, Kommunikationslosigkeit, Todge-
weihtheit, Erschopfung, Entfremdung, Schweigen etc.) die Fiille einer ‘negati-
ven Asthetik’ schopfte. Die viel zitierte ‘Lust am Untergang’, wie sie vornehm-
lich in Mittel- und Westeuropa kultiviert wurde, erhielt bei den russischen
Dekadenten der 90er Jahre eine paradoxale Dynamik, ja Vitalitdt und Expan-
sionskraft, die sich keineswegs im Nostalgischen oder Melancholischen er-
schopfte, wie dies noch fiir die Lyrik der 80er Jahre des 19. Jahrhunderts typisch
war.

Worum es Matich dagegen geht, ist eine historisch durchaus relevante Deka-
denz-Vorstellung, die auf die bedrohlichen Phidnomene einer kollektiven
.Degeneration*22 (10ff.) unter dem Aspekt der ‘Entartung’ und der auch physi-
schen, ja rassischen oder geschlechtlichen Erschéopfung fixiert war. Was bei
Baudelaire noch als ,,pessimistische* Sicht einer immer weiter degenerierenden
Kultur sagbar wird (11), was schon bei Nietzsche den Ubermenschen notwendig
macht, wurde auch in Russland zweifellos ‘kulturmedizinisch® gedeutet und so
in den generellen Diskurs der Entartung (Max Nordau) eingespeist (13f.).23
Zweifellos gibt es Wirkungen davon in der zeitgendssischen Literatur auch auf
der Ebene des ..Textganzen", das zunehmend zur Synekdoche?* und zur Disso-
ziierung tendiert (17). zu einer ,rhetorischen Fragmentierung™ (18) der Arte-

0 A.H.-L., Der russische Symbolismus. Band I, 123f., 174,

21 D. Uffelmann, Die russische Kulturosophie. Logik und Axiologie der Argumentation, Frankf.
a. M. u.a. 1999,

= Vgl. dazu zuletzt die Habilschrift von R. Nicolosi, Der Degenerationsroman. Wissen und

Erziihlen im Russland der 1880er Jahre, Konstanz 2008 (im Druck).

Gerade Rozanovs Obsession mit ,,Bildern des gesunden Blutes™ (14) passt in diesen Kontext.

Zur Rolle Max Nordaus fiir die Diskussion in Russland gibt es seit einiger Zeit reichlich Li-

teratur — so etwa: F.Ph. Ingold, ,.Der Autor am Ende. Nordau und Tolstoi; Lenin und Beuys",

F.Ph. Ingold, Der Autor am Werk. Versuche iiber literarische Kreativitdt, Miinchen 1992,

107-144.

24 Zur zentralen Rolle der Synekdoche bei Rozanov vgl. unten, S42f, 560f, 573ff.
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fakte ebenso wie der Korperbilder. Und auch der Hinweis auf eine damit
einhergehende Fixierung auf Perversion und Fetischismus (ebd.) passt scheinbar
bruchlos in eine generelle Tendenz der ,,.Dekadenz als eine Revolte des Teils
gegen das Ganze™ (so Nietzsche), wobei die ..Teile” nach Matich mit einer
fetishizing aura™ (19) ausgestattet werden.2® Wie all dies aber im gewaltigen
Korpus der dekadenten Dichtung im Russland der 90er Jahre verarbeitet wurde,
bleibt unerwihnt.

Mehr erfahren wir da schon von der Wirkung dieser Detail-Fetischisierung
im Rahmen eines sich neu etablierenden Gender-Systems, das die Rolle des
Mannes gegeniiber der Frau massiv in Frage stellt und — das ist eines der Leit-
motive der Monographie — in Richtung ..Androgynie* verschiebt. Dabei zeigt
sich aber eine wachsende Unklarheit in der Abgrenzung von Homoerotik,
Homosexualitdt und Bisexualitit — bis hin zur Idealisierung einer ‘postsexuellen
Erotik’, die das Generische des Geschlechts vom kulturellen und vor allem
kunstreligiosen ‘Gender’ loslost, ja zu diesem in einen Zustand der Dauerspan-
nung versetzt: ,.In the context of the epoch’s obsession with pathology, however,
the androgyne — a trope of homosexuality — represented a degenerate, unnatural
gender. But in the context of universal theory of bisexuality, the androgyne was
that whole which reunited the fragmentation of gender into male and female.*
(20)

Vielleicht hilft es hier doch, die Rolle des ‘Asthetischen” bei der Regulierung
dieser ‘flieBenden Grenzen’ intensiver zu bedenken, vor allem in Hinblick auf
die enorme Ausweitung, die das Erotische in jener Periode erfahren hatte. Ent-
sprechend der gerade bei Solov’ev und dann bei den Symbolisten postulierten
mystisch-erotischen Ambivalenz des Asthetischen — geméR der vielzitierten von
Dostoevskij entlehnten Formel: , krasota spaset mir* — iibersteigt das Astheti-
sche die Sphiire der Kunst einerseits ins Kosmische, Ewige, Géttliche — und
unterwandert sie auf der Ebene des Sensitiven und der Korperlichkeit. Dies gilt
ja nicht nur fiir die mystischen, hermetischen Sublimierungskonzepte der eliti-
ren Hochkultur, sondern auch fiir die Korperfixierung der subkulturellen Sekten-
welt, deren ‘religioser Realismus’ des ‘paradise now’ in den Kdérperutopien
eines Nikolaj Fedorov wiederkehren (ausfiihrlicher dazu 21f.). Wesentlich ist
hier der Hinweis darauf, dass einige Reprisentanten der Moderne (bzw. der
~Dekadenz*) wie vor allem die Gippius das Vitererbe des Utopismus eines Cer-
nySevskij?6 — wenn auch unter einer giinzlich entgegengesetzten Motivation —
tibernahmen (23) und in ihr Lebensexperiment einer marriage a trois iiber-

25 Die Bedeutung des Fetischismus fiir die Moderne (bis hin zur Stalinira) untersucht zuletzt H.
Bohme, Fetischismus und Kultur. Eine andere Theorie der Moderne, Reinbek / Hamburg
2006, 2541F., 373ff. (zum psychoanalytischen Sexualfetisch).

Entscheidende Vorarbeiten zur Bedeutung CernySevskijs fiir die Symbolisten und ihre
erotischen Utopien lieferte 1. Paperno, Chernvshevsky and the Age of Realism: A Study in the
Semiotics of Behaviour, Stanford 1988,

26
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setzten. Genau diese erotische ,triangulation” war es, die auch Rozanovs gestei-
gertes Interesse erregte (ebd.) — so vor allem in seiner Schrift Ljudi lunnago
sveta (1911).

Aus dieser Sicht plddiert Matich fiir eine Neuordnung der — wie sie kritisiert
— tiblicherweise strengen Abgrenzung zwischen Dekadenten, Symbolisten und
Naturalisten (24f.) und favorisiert das alle Perioden durchquerende ,,Palimpsest™
einer kulturellen Unterstrémung von religits (man miifite sagen: sektantisch)
geprigten utopischen Diskursen und Lebensentwiirfen. Hier herrschen als
,,master tropes™ Motive des ,.fetishism, dissection, castration, blood, vampirism,
the androgyne, and veiled women [...] decollation and triangular desire™ (25) —
und all das ..subkutan®, wihrend an der Oberfliche heterogene Programme den
Eindruck fundamental einander entgegengesetzter Systeme und Perioden er-
wecken.

In einem ersten Durchgang wird die Wirksamkeit einer solchen kulturellen
‘Unterstromung’ am Beispiel Tolstojs demonstriert, der hier als ein ..early mo-
dernist* vorgefiihrt wird (27ff.) und zwar gerade in Bezug auf sein gespaltenes
Verhiiltnis zum ‘Generischen’, das sich sowohl auf Fortpflanzung und Familie
als auch auf das Roman-Genre bezog. Wihrend gerade der Autor von Vojna i
mir als der Vertreter des Familienromans und damit einer ,biologischen Kon-
tinuitit™ zwischen den Geschlechtern figuriert, verweist Matich auf den spiten
Tolstoj und seiner asketischen Periode, die wesentlich unter dem Fin-de-siécle-
Interesse der ,,Degenerierung” stand und mit seiner massiven Kritik der Sexua-
litidt zugleich auch die anderen ‘generischen” Mechanismen der Kultur — vor
allem die Religion, die Okonomie und die gesamte reprisentative Kultursphére
— in Frage stellte. Schon in diesem Abschnitt zeigt sich freilich die Tendenz der
Autorin, die hiretischen, sektantischen Aspekte der innerrussischen Heterodo-
xien (zumal der Chlysten bzw. Skopzen, aber auch anderer ‘rationalistischer’
Sekten wie der Molokanen) fiir die hier untersuchten erotischen Utopien™ zu
unterschitzen.?” Vielleicht liegt das auch daran, dass man allzulange in der
Tolstoj-Literatur gerade die religiésen und politischen Positionen des Tolstoj-
anertums iiberbetont hatte als eine sozialkritische politische Bewegung, wihrend
es Matich eher um die kulturellen Tiefenstrukturen geht. Dafiir bedient sie sich
Tolstoj-Deutungen des Fin de Siécle — zumal Merezkovskijs — , die den Realis-
ten Tolstoj zum Visionir hochstilisieren (Tolstoj als rajnovidec ploti) und damit
genau jenes Potential dominant setzen, das den ‘Generiker’ Tolstoj bzw. den
von Dostoevskij ironisierten Autor des ‘Familienromans’ (Epilog zu Podrostok)

27 A. H-L., ,Allgemeine Hiretik, russische Sekten und ihre Literarisierung in der Moderne*,
Rolf Fieguth (Hrg.), Orthodoxien und Hdresien in den slavischen Literaturen (Wiener Sla-
wistischer Almanach. Sonderband 41), Wien 1995, 171-294.
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dementiert und das Gegenbild des Anti-Generikers sichtbar macht.?® Deutlicher
als bei Tolstoj hitte man diese Tradition in der Gestalt Dostoevskijs machen
konnen, dessen Affinitit zu den franzésischen Utopikern des frithen 19.
Jahrhunderts die Briicke schlidgt zu den ,.erotischen Utopien™ des Fin de Siécle.

Nichtsdestoweniger ist die Tolstoj-Deutung Merezkovskijs ideal fiir die
Argumentationslinie von Matich — so vor allem die Rolle des grotesken Details,
die dann spiter in der formalistischen Tolstoj-Deutung zum Angelpunkt der
frithen Verfremdungstheorie werden sollte. Hier aber geht es eher um eine
psychoanalytische Sicht der ‘Detail-Verliebtheit™ als Ausdruck eines Fetischis-
mus, der in der Pathopoetik des Realismus — nicht nur bei Tolstoj — eine zentrale
Rolle spielen sollte. Aus der Sicht des Postrealismus und damit der grotesken
Welt Gogol’s ‘steckt der Teufel im Detail’ — eine Idee, die von Merezkovskij
ausgehend auch in die grotesk-karnevaleske Phase des Symbolismus tief hinein-
gewirkt hatte. Ahnliches gilt fiir die Verkniipfung der Metapher der , Zerstiicke-
lung des Korpers® mit Vorstellung einer ,,Vivisektion™ (36ff.), die im iibrigen
das Stereotyp des Realisten bzw. Naturalisten als Chirurg am Operationstisch
(so eine vielzitierte Karikatur Flauberts, 45) nachhaltig pragen sollte. Matich
nimmt diese Metapher wértlich und demonstriert das Interesse Tolstojs — schon
in seinem Frithwerk — an den ‘disiecta membra’ des Kdrpers unter der Einwir-
kung des Krieges. Genau diese Metapher wird dann metonymisch totalisiert im
postsymbolistischen Interesse (der Futuristen zumal) an einer Sprache, die in
ihre Elemente dissoziiert und sodann neu zusammengesetzt wird.2?

Eben dieses dionysische Prinzip des ‘divide et impera’ dominiert von Gogol’
aufsteigend auch den spezifisch russischen Typ des Logozentrismus, in dem das
Wort in seine verbalen Glieder zerlegt werden muss, um dann in den Erd-Kérper
der Muttersprache einzugehen und schlieBlich dionynisch wieder aufzuerstehen.
Diese christologische Konzeption der *Auferstehung’ (voskresenie) wird freilich
konkurriert duch die heterodoxe Idee einer vom Menschen bewerkstelligten
‘ Auferweckung des Wortes’ — man denke an Sklovskijs von Fedorov inspirierte
Formel des Voskresenie slova (SPb. 1914). Vielleicht kénnte man hier eine
Briicke schlagen zwischen der thanatopoetischen Dissoziierung des Kérpers im
Krieg — und der erotopoetischen Dissoziation im Frieden: Beides versuchte
Tolstoj im Doppelbild von Krieg u nd Frieden zusammen zu denken.

Uber die Deutung des .recurrent detail* als Fetisch (und als Phallusersatz)
findet Matich (41) auch die Verbindung zu einer sektantischen (Selbst-)Kastra-

28 Vgl. die Parodie des Tolstojschen Familienromans im Epilog von Dostoevskijs Podrostok

(A. H.-L., ..Zum Diskurs des End- und Nullspiels bei Dostoevskij", Die Welr der Slaven XLI,
1996, 299-324).

Vgl. die futuristische Vorliebe fiir die Zerstiickelung und das rasclenenie — etwa in: A.
Krugenych / V. Chlebnikov. .Slovo kak takovoe®, dt. Ubers. In: F.Ph. Ingold, Der grofe

Bruch. Rufiland im Epochenjahr 1913. Kultur. Gesellschaft. Politik, Miinchen 2000, 324-
325.
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tion (zumal bei den Skopzen), ohne freilich diese heterodoxe Spur allzu weit zu
verfolgen. Dafiir liefert sie eine sehr anregende Gedankenlinie von der Aufls-
sung des Kdrpers von Anna Karenina (42ff.) in der Sphire des Thanatos ebenso
wie in jener des Eros und seiner wachsenden Degradierung ins Pathologisch-
Sexuelle (43). Dem entspricht auch eine pathopoetische Literatur-Medizin, die
im russischen Realismus von Turgenev iiber Gercen, Dostoevskij, Cernysevskij
zu Gon¢arov und eben auch Tolstoj fithrt.3° Dabei insistiert permanent die alte
Frage, ob die Literatur nur ein Instrument der Diagnose oder auch eines der
Therapie sein kann.

Ein Blick auf Tolstojs Kreuzersonate kann in diesem Zusammenhang nicht
fehlen (46ff.), war sie doch der skandalse Beginn einer russischen Debatte zur
»Sexuellen Frage” im Fin de Siécle. Fiir Tolstoj geht es hier um die radikale
Entsorgung der Sexualitit — exekutiert als Liquidierung ihrer Hauptprotago-
nistin: der Frau, deren Ermordung zugleich auch einen Sieg iiber die Musik und
eine autonome Kunstidee herbeifithren sollte. Dieses altrussische bzw.
mittelalterliche Ideal der Kunstfeindlichkeit, das in Tolstojs Pamphlet Cto takoe
iskusstvo? seinen vielzitierten programmatischen Hohepunkt erreichte, bindet
sich hier quasi ex negativo an die Gynaikophobie, deren tiefenpsychologische
Abgriinde bei Dostoevskij (man denke etwa an die entsprechenden Passagen in
Podrostok)3! weit iiber das Programmatische hinaus ins Werk gesetzt erscheinen
— s0 auch in der Gestalt des Kirillov aus den Besy (49). Dessen Aufforderung
zur ,Beendigung des Gebirens™ korrespondiert freilich mit den erwihnten
sektantischen Apokalyptiken mindestens ebenso sehr wie mit den ,erotischen
Utopien™ um 1900.

Der Unterschied zwischen der Antigenerik Dostoevskijs und Tolstojs, auf
den Matich mit Recht verweist (50f.), besteht jedenfalls darin, dass Tolstoj eine
rationalistische, quasi protestantische Heterodoxie vorschwebte, wihrend
Dostoevskij im Gegenteil den altgliubigen wie sektantischen Fundamentalismus
(und seine monastischen Reflexe) favorisierte.

Zu bedenken bleibt in diesem Zusammenhang auch die oft fehlgeleitete Ein-
schitzung des Antisexismus der Orthodoxien, die sich eher an Fragen der
Siindhaftigkeit der Triebsphire entziindet, wihrend die unterschiedlichsten
Heterodoxien und Sekten nicht so sehr sexualasketisch dachten, sondern wesent-
lich die antigenerische Vermeidung von Nachkommenschaft bzw. Fortpflanzung
im Auge hatten und damit die Beschleunigung des Weltendes bzw. jenes der
Alten Welt und des Alten Menschen. Nach dem Ende der Geschichte, die ja
immer — wie auch Dostoevskij meint — eine ‘Familiengeschichte” ist, kommt es

30 g, Merten, Die Enistehung des Realismus aus der Poetik der Medizin. Die russische Litera-
tur der 40er bis 60er Jahre des 19. Jahrhunderts, Wiesbaden 2003.

31 vgl. hier den kurzen Hinweis bei Matich (55), die freilich die Schlisselrolle des Podrostok-
Epilogs fur die Diskussion um das Anti-Generische nicht eigens herausstreicht.
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aus dieser Sicht zum Anbruch des apokalyptischen Reiches des Geistes und der
Freiheit, wo es keiner Fortsetzung der generischen Kette bedarf: Der Fortset-
zungsroman der Menschheitsgeschichte ist zu Ende erzihlt.

Bei Tolstoj spielt die ‘moralische” Dimension seiner Sexkritik — gerade vor
dem Hintergrund seines inkonsequenten persénlichen Verhaltens auf diesem
Gebiet — eine zentrale Rolle, wihrend dieser Schuldaspekt der Korperlichkeit
bei Dostoevskij weniger als Pripotenz denn als Impotenzproblem in Erschei-
nung tritt. Gerade vor diesem Hintergrund sind Matichs Ausfiihrungen zu den
psychopathologischen Interessen Tolstojs sehr aufschlussreich (52f.), ebenso
wie seine Beschiftigung mit der erwihten *Entartung’ im Sinne Nordaus (53),
der seinerseits auf Tolstojs Kreuzersonate Bezug nimmt und vor allem hell-
sichtig das ,,unbewuBte* Skopzentum ihres Haupthelden diagnostiziert (53).

Parallel zu Tolstoj war es aber vor allem die ‘Erotische Philosophie’ Vladi-
mir Solov’evs, die im Weiteren den Gang der Darstellung dominiert und fiir die
Entfaltung der ,erotischen Utopien der nachfolgenden Generationen von
grundlegender Bedeutung war (57ff.). Matich versucht nun, diese immer wieder
erzihlte Philosophie-Geschichte in ein neues, fiir ihre Argumentation forderli-
ches Licht zu setzen. Sie beginnt mit Solov'evs Sophia-Visionen, wie er sie in
seinen Tri svidanija riickblickend schildert — und zwar mit einer gehérigen
Portion ironischer Ambivalenz, die dann gerade im Symbolismus Belyjs oder
Bloks eine entscheidende Rolle spielen sollte. Eben diese fiir die Literarisierung
der religionsphilosophischen Konzepte so zentrale paradoxale Ambivalenz wird
hier weniger beachtet, geht es doch um die Rekonstruktion jener Grundideen
einer erotischen Philosophie, wie sie Solov’ev vor allem in seiner epochalen
Schrift Smys/ ljubvi (1892/94) formuliert hatte (59ff.) — und das in klarer Oppo-
sition zu Tolstojs Kreuzersonate.

Fir Solov’ev zentral war die Idee einer sublimen, nicht-generischen und
asexuellen Erotik, die konsequenterweise auch alle Aspekte der Fortpflanzung
auszuschlieBen hatte. Anders als Tolstoj setzte Solov'ev nicht auf eine mora-
lische Kritrik des Sexus, sondern auf seine erotische Aufhebung. Die aus der
mystisch-erotischen Tradition des Katholizismus ins Russische transplantierte
Ambivalenz fand bei Solov’ev eine besonders durch Franz von Baaders ‘Ero-
tische Philosophie’ inspirierte neognostische Ausprigung, die mit der inneror-
thodoxen Tradition — bei allen Bemithungen um Ausgleich (so bei Hans Urs von
Balthasar)3? — in einem unaufldslichen Streitzustand verharrte. Ahnliches gilt fiir
viele Aspekte des russischen religionsphilosophischen Denkens auch um und
nach 1900, dessen heterodoxe Dimension spéterhin bei Matich (im Kapitel 6)
ausfihrlicher dargelegt wird.

32 Vgl. dessen mehrbiindiges Hauptwerk: H. U. von Balthasar, Herrlichkeir. Eine theologische

Asthetik, 2. Bd., Einsiedeln1962 (Synthese einer Mystik der Ost- und Westkirche, gipfelnd
bei Solov’ev, 747-716).
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Zweifellos besteht fiir Solov’ev ein Zusammenhang mit seinem ,,immor-
talization myth* (im Geistes Fedorovs)?? und der Ablehnung von Fortpflanzung:
Kein Sex, kein Tod — lautet die lapidare Zauberformel, wobei auffillt, dass bei
Solov’ev — anders als bei Tolstoj — der erotisch-mystische Diskurs durchaus
geprigt ist von der Ubernahme sexueller Motive auf der Ebene der Signifikanten
und der Tonfille, was ja auch Matich bestitigt, wenn sie schreibt, dass Solov’ev
problematizes sex without stigmatizing [sic!] it (59) — eine wahrlich hinter-
griindige Formulierung, die den Sex — nicht den Kérper — kreuzigt, um ihn als
Eros wiederauferstehen zu lassen. Denn Solov’evs ‘Kérper’ trigt — anders als
jener des platonischen Dualismus — das Potential seiner Vergeistigung in sich. In
diesem Sinne war die spezifisch russische Antwort auf Freuds ,, Todestrieb™ das
Bekenntnis zum Eros, der zumindest in seiner utopischen Vorwegnahme den
Sieg davon trigt.

Umgekehrt unterstreicht die Autorin die auffillige Fixierung des Fin de
Siécle auf die Partialisierung jeglicher Ganzheit und damit die Bevorzugung von
Figuren der Synekdoche — d e r Trope des Fetischismus (61), die ja auch im
Schreiben Rozanovs eine zentrale Rolle spielen wird. Solov’evs erotische
Philosophie in all ihrer Hybriditét und ihrem Eklektizismus triigt von Anfang an
eine autoparodistische Tendenz in sich, die als Sollbruchstelle nach 1900 gerade
im Lebens-Schaffen der Symbolisten (zumal bei Blok und Belyj) eine ebenso
fatale wie kreative Rolle spielen sollte. Auch Solov’evs ironische Lyrik weist
genau in diese Richtung, wiihrend die entsprechende Inkonsistenz in den philo-
sophischen Schriften eher auf der Diskursebene und im synthetischen Mix von
gegenldufigen Konzeptionen in Erscheinung tritt. Dies gilt besonders auch fiir
die Mischung darwinistischer, okkultistischer und christlicher Motive im Den-
ken Solov’evs, das in diesem Sinne mit den synthetischen Phantasmen Fedorovs
vergleichbar wird, wenn auch der Immortalismus von letzterem auf der Wieder-
erweckung der Viter basiert (ohne den Frauen eine nennenswerte Rolle zuzuge-
stehen), wogegen Solov'ev genau dies in seiner Sophiologie tut.

Die gnostische Idee der Sophia impliziert ja eben eine antigenerische Kinder-
losigkeit, wiihrend das marianische Bild auf der Mutterschaft aufbaut, zugleich
aber deren Korperlichkeit 16scht. Im hermetischen Denken Solov’evs ist diese
Korperlichkeit freilich ein Mittelding, eine Art . Medium* zwischen Stofflich-
keit und Vergeistigung, zu dem er — ganz im Geiste der westlichen Individual-
mystik — ein personales Verhiiltnis pflegt (64). Gerade der parawissenschaft-
liche, ‘physische’ Zugang zur spirituellen Sphire kennzeichnete das hermetisch-

33 vgl. 1. Masing-Delic, Abolishing Death. A Salvation Myth of Russian Twentieth-Century
Literature, Stanford 1992, 105-122 (zu Solov’ev).
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okkultistische Denken der Epoche besonders in Russland, das damals zweifellos
eines der fithrenden Linder der ‘okkultistischen Internationale’ war.34

Gerade in diesem Zusammenhang wird die Feststellung von Olga Matich
relevant, dass es eben die antipsychologische Einstellung des russischen Religi-
onsphilosphie um 1900 war, die den Hauptunterschied zur westlichen (und
damit auch freudianischen) Sexualtheorie ausmacht: ,divinity and religious
teleology are given precedence over the grounding of desire in the individual
unconscious.” (66) Wie sehr diese Sicht aber auch das Produkt einer Selbstmy-
thisierung sein konnte, zeigt der nachfolgende Abschnitt iiber die Selbststilisie-
rung Solov’evs als ,homeless wanderer”, dessen biographische Persdnlichkeit
mit dem Liebhaber der gottlichen Sophia und ihren Inkarnationen nur schwer-
lich in Einklang zu bringen ist. Nicht dass wir in diesem Abschnitt etwas grund-
legend Neues zum ,,Portriit Solov’evs™ hinzugefiigt bekéimen — der Hinweis auf
dekadente Ziige im ‘Image’ des Religionsphilosophen belegt iiberzeugend die
Diskrepanzen zur ‘Imago’, also einer ikonischen ‘theosis’, die das Ideal einer
orthodoxen Theologie der Ebenbildlichkeit von /ik und /ico bilden wiirde.?s So
aber kommt unter den Ziigen des Mirtyrer und der ‘imitatio Christi® die er-
schreckende Fratze eines Vampirs zum Vorschein — oder die komische eines
Narren in Christo’, wie wir sie gerade aus der Perspektive Belyjs so treffend
wie verletzend vorgefiihrt bekommen (70): Solov’ev als Dracula.

Die im 19. Jahrhundert auch in Russland so leidenschftlich diskutierte ‘Frau-
enfrage’ fand fiir Solov’ev eine Antwort im platonischen Teilungsmythos, der
die Geschlechtertrennung von einer bloB biologischen in eine theurgische Sphé-
re verlagert. Aus einer heutigen Gender-Position kiénnte man diesen Vorgang
auch als eine Aufhebung der biologischen Geschlechtlichkeit in einer spirituel-
len Gender-Konzeption von Ménnlichkeit und Weiblichkeit verstehen. Anstelle
einer hier iblicherweise postulierten gesellschaftlichen Konstruktion der Ge-
schlechterdifferenz geht es aber bei Solov’ev eher um eine kosmische wie heils-
geschichtliche Perspektive. Umgekehrt lielen sich gerade unter diesem Aspekt
die religios-hermetischen Untergriinde der heutigen Gender-Studies erkennen,
wofiir die vorliegende Studie wichtige Anhaltspunkte liefert.

Solov’ev betont jedenfalls im neoplatonischen Geist die androgyne Aus-
gangsnatur des Menschen bei seiner Erschaffung, die jener seines Schépfers
durchaus entspricht (73). Und eben diese wechselseitige Austauschbarkeit kenn-
zeichnet fiir Matich auch die Vorstellung von Mann und Frau im Fin de Siécle,
wobei diese ,,interchangeability” durchaus spannungsreich und auch missver-
stindlich sein konnte, war doch nicht immer klar zu unterscheiden, ob man es

34 B. Glatzer Rosenthal (Hg.), The Occult in Russian and Soviet Culture, Ithaca / London 1997;

N.A. Bogomolov, Russkaja literatura nacala XX veka i okkul'tizm. Issledovanija i materialy,
M. 2000,
35 Dazu unten, 596, 600ff.
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im Falle des Androgynen mit einem Homosexuellen, einem schlichtweg effemi-
nierten Mann oder mit einem anatomischen Hermaphroditen zu tun hatte (73).
Fiir Matich beweist Solov’evs Idealisierung des Androgynen eine , Affinitdt zur
Dekadenz* (ebd.) und weniger eine zu den religiésen Bestrebungen nach einer
Riickkehr ins allumfassende Ganze. Diese Riickkehr wird immerhin als eine
finale sexuelle Ekstase kosmischen Ausmafles gedacht (74), als eine ,univer-
selle Syzygie*, wie wir sie in alle gnostisch-hermetischen System finden.?¢ Bei
Solov’ev — wie auch bei Fedorov — wird die Sexualitit als eine prokreative
Dynamik inversiv riickgéngig gemacht (Matich spricht von ,.sexual inversion®),
wobei der erwiihnte finale Akt in einer allumfassenden Autoerotik gipfelt (,,in an
act of self-love and self-impregnation*, 75).

Zu erginzen wire, dass dieses Modell der Inversion in den postsymbolisti-
schen Konzepten im futuristischen mirskonca-Prinzip wiederkehrt und schlief3-
lich am Ende der Avantgarde in den autoerotischen Phantasien der Obériuty
gipfelt:37 Das freudianische Konzept der ‘Perversion’ bildet hier ein heilsge-
schichtlich neutrales Gegenbild zur ,Inversion“. Wihrend bei Freud etwa die
Kastrationsangst die Geschlechter- und Generationsbeziehungen priigt, konnte
man Solov’evs ‘Origenes-Komplex’ in der Weise fortdenken, dass er fiir die
russische Tendenz zur Selbst-Kastration — dominant so bei den erwihnten Skop-
zen — traditionsbildend war (78). Offen bleibt die Frage auch fiir Matich, ob wir
diesen Selbstkastrationskomplex ernst und wértlich nehmen sollen, oder blof
symbolisch und damit letztlich ‘unernst’ (76).

Genau diese Ambivalenz prigte aber auch das Solov’ev-Bild als ryear'-
monach (77) fiir Blok, Belyj und die jungen Symbolisten nach 1900. Die Frag-
wiirdigkeit eines Wortlichnehmens von Solov’evs asketischem Doppelmythos
(seiner ,virginity” und seiner ,self-castration’) belegt Matich mit dem Hinweis
auf den Briefwechsel zwischen Solov’ev und dem Philosophen Sergej N. Tru-
bezkoj (78f.) sowie auf Solov’evs obszéne Gedichte im Stile Barkovs. Wesent-
lich ist diese Juxtaposition zwischen dem Erhabenen und Niedrigen aber nicht
nur fiir eine addquate Einschitzung unseres Solov’ev-Bildes, sondern vielmehr
fiir seine Vorbildwirkung auf die spiteren Symbolisten, die in ihren Kunsttexten
gar nicht anders konnten als die Paradoxa der erotischen Mystik und Sophiolo-
gie in ihre Lebens-Kunsttexte zu iibersetzen. Ob freilich ein Blick in die Privat-
korrespondenz des Sophiologen dessen Heilslehre dementiert, bleibe dahinge-
stellt; der Status solcher Aussagen mag sich doch wesentlich unterscheiden von
jenem seiner sonstigen Schriften. Dass gerade die private Seite Solov’evs ihn

36 vgl. die coniunctio Solis et Lunae als zentraler Mythos des Symbolismus nach 1900 (A. H.-
L., Der russische Symbolismus. System und Entfaltung der poetischen Motive, Band Il: Mytho-
poetischer Symbolismus, Kosmische Symbolik, Wien 1998, 147ff).

37 Ausfiihrlich zu Sexualitit bei den Obériuty vgl. A. H.-L., ..Der absurde Korper und seine Tot-
Geburt: Verbale Brachialitdten bei Daniil Charms®, Wiener Slawistischer Almanach, 57, 2006,
151-230.
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zum Dekadenten machen sollte (81), kann nicht wirklich iiberzeugen, hat doch
die Selbstparodie (wie die Selbstkastration) nicht nur die Aufgabe einer Selbst-
entlarvung (oblicenie), sondern einer SelbstentbloBung (obnazenie), ohne die —
im Sinne der Formalisten — kein Kunsttext denkbar wire. Der symbolistische
Lebenskunsttext steht und fillt mit dieser Unbestimmbarkeit.

Wie sehr Solov’ev aber auch ein *Kind seiner Zeit” war, zeigt Matich anhand
jener Degenerierungsangst, die sich bei ihm mit der Eschatologie der Deka-
denten des Fin de Siécle verband (82ff.). Ob die damals modischen psycho-
pathologischen (und zum Teil schlicht rassistischen) Gesellschaftsdiagnosen und
die decadence-Literatur ,virtually indistinguishable™ waren (ebd.), kann auch
hier bezweifelt werden. Wihrend fiir die frithsymbolistischen Dichter der
Weltuntergang wenn schon nicht fréhlich, so doch lustvoll durchexerziert wur-
de. wiihrend die symbolistischen Apokalyptiker um 1900 — zumal Belyj und
seine ‘Argonauten’ — ihren groflen Adventismus praktizierten, entfaltete sich die
Degenerierungsangst der demographischen Katastrophisten der Epoche doch in
einem véllig anderen Diskursfeld.

Die enorme Ausstrahlung von Krafft-Ebings Psychopathia Sexualis (1886) —
auch auf Solov’evs Liebesphilosophie (83f.) — lieferte jedenfalls eine physiolo-
gische Begriindung fiir den psychosomatischen Komplex der Sexualitit und des
Fetischismus, der solchermaBen auch in die Tiefenstruktur von religionsphilo-
sophischen Apokalyptiken und ihren ,erotischen Utopien™ eindringen konnte.
Dabei ging es immer um die ,,Fixierung auf den Teil anstelle des Ganzen™ (83)
und damit um jenes synekdochische Prinzip, dessen psychopathologischem Pol
(als spezifisch maskuline, reduzierte Sichtweise des Weiblichen) durchaus auch
ein psycho- und mythopoetischer in der symbolistischen Poetik entsprechen
konnte. Gerade fiir den ,,dekadenten Symbolismus* der Gippius, Brjusovs, Solo-
gubs u.a. Dichter der 90er Jahre wiirde Solov’'evs Fetischismus-These ein durch-
aus produktives Modell auch fiir die antigenerische Konstruktion des Artefakts —
vor allem in seiner kristallinen Strukturiertheit — hergeben: das Gedicht — wie
das ‘Weibsbild" — als Prostituierte und zugleich als Leichnam: dieses thana-
tologische Simulakrum der Dichtung passt perfekt in die Fetischisierung des
Objekts im psychopathologischen Kontext der ‘Sexologie¥® und seiner Umdeu-
tung zur ,erotischen Utopie™ bei Solov’ev (85). Matich konstatiert dagegen eher
eine Wirkung dieses Fetischismus auf Genres einer ,fragmented narrative™ als

3 Die von Solov'ev behandelte , kopflose Fotografie* (Matich, 86) korrespondiert mit dem ab-
geschlagenen Haupt Johannes des Téufers: Das weibliche Pendant dazu bildet das skandals-
se Courbet-Bild mit dem totalisierenden Titel ,,La création du monde", das einen kopflosen
Frauenakt als totales Fragment der reinen Geschlechtlichkeit vorfithrt. Dem Fetisch des
Frauenkérpers (ohne Kopf) entspricht jener des korperlosen Johannes: beide finden — wie zu
ergiinzen wiire — zusammen in dem bei den Dekadenten so beliebten Salome-Motiv (vgl. Os-
car Wildes auch in Russland bekanntes Stiick oder spiterhin die Oper von Richard Strauf).
Zur Rolle von Wildes Salome auf den russischen Bithnen vgl. Matich, 149f.
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der ,key rhetorical strategy™, womit wir uns wieder diesseits des hier ausge-
blendeten Reichs der Dichtung befinden.

Dorthin — jedenfalls in die Sphire eines hochkomplizierten Ziznetvoréestvo —
gelangen wir im nichsten Kapitel, das sich dem ,Fall von Aleksandr Blok*
widmet und damit seiner vielfach nacherzihlten Dreiecksbeziehung zu seiner
Frau sowie im Rahmen des erwihnten Liebesdreiecks mit Andrej Belyj. Matich
stellt Bloks ,.epochale Heirat™ (so Belyj) in den nun schon bekannten Kontext
der antigenerischen Utopien um 1900 (91), und schildert das Scheitern dieser
triangularen Sophia-Projektionen an den psychophysischen Tatsachen des Pri-
vatlebens: alles ,turned into a nasty triangular entanglement.* (93)

Wie nicht anders zu erwarten, erfahren wir in diesem Abschnitt nicht viel
Neues, die Darstellung ist fair und ausgewogen und letztlich unverzichtbar,
rekonstruiert sie doch — neben Brjusovs Triangel mit Nina Petrovskaja3® und
Belyj — das berithmteste Dreiecksdrama in der Tradition der erotischen Utopien
seit Aleksandr Gercens Zeiten. Einen besonderen Akzent setzt Matich aber
doch, wenn sie Bloks private Angst vor Sexualitit und Degenerierung in den
Vordergrund riickt (101f.) und damit auch hier den Physiologismus bzw.
Biologismus jener Periode unterstreicht.4 Bloks Angst vor Nachkommenschaft
passt aber nicht nur in die Degenerations-Angst jener Zeit, sondern ebenso in
eine Generations-Angst und damit eine ‘Padophobie’,*! deren erwihnte apoka-
lyptisch-sektantische Dynamik vom Symbolismus bis zur Spitavantgarde bei
Daniil Charms reichen sollte. Aus der Sicht von Matich diente Blok dieser ,,apo-
calyptic discourse* nur zur Verschleierung seiner ,.crisis of masculinity* (103),
die — wenn man ihrer eigenen Darstellung und den historischen Quellen glauben
darf — nicht viel spiter in einer ganzen Reihe realisierter Frauengeschichten
ihren, wenn auch nicht immer fiir alle Beteiligten gliicklichen Ausweg fand.

Im weiteren rekapituliert Matich dann die Ehegeschichte aus der Sicht Lju-
bov’ Dmitrievnas (103ff.), die dariiber lange nach dem Ende des Symbolismus
1929 reichlich Auskunft gegeben hatte. Die Tendenz, die gesunde Vitalitit
dieser — jedenfalls in den ersten Ehejahren — um ihre Sexualitit betrogenen
Gattin Bloks herauszustreichen, impliziert im Umkehrschluss eine gewisse Ab-
wertung Bloks auf der persénlichen Ebene, wie wir sie — wenn auch aus ganz
anderen Motivationen — aus den widerspriichlichen Blok-Memoiren Belyjs
kennen. Jedenfalls unterstreicht Matich den prinzipiellen Charakter von Bloks
.erotophobia®“, die er mit vielen seiner Zeitgenossen teilte (107). Bedenkens-
wert, wenn auch relativ naheliegend, ist die Beobachtung, dass Bloks Position

39 1D, Grossman, ..Valery Briusov and Nina Petrovskaia: Clashing Models of Life in Art*,
Creating Life, 122-150. Vgl. auch Gre¢iskin, A. Lavrov, ,Biografi¢eskie istoéniki romana
Brjusova Ognennyj Angel (1. Teil), Wiener Slawistischer Almanach, 1, 1978, 79-108; 2. Teil,
Wiener Slawistischer Almanach, 2, 1978, 73-96.

40 A Etkind, Sodom i Psicheja, 591T., 214ff,

41 A H.-L., ,Der absurde Kérper und seine Totgeburt”, 201ff.
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im Dreieck auch die Funktion hatte, zu Belyj eine — wenn auch keineswegs
realisierte — homoerotische Relation aufzubauen (108). Auch Belyjs Tendenzen
in diese Richtung sind ja nicht zu iibersehen. Bloks Syphilis-Erkrankung ebenso
wie seine Angst vor Degeneration wirft jedenfalls fiir Matich auf Bloks Lebens-
kunst-Programm ein ganz ,,anderes Licht* (109), wodurch letztlich dessen Ein-
bettung in den ideellen Kontext der ,erotischen Utopien™ in ein giinzlich anderes
Fahrwasser gerit. Unter anderem auch in jenes trivialer Massenmythen wie
Bram Stockers Dracula (1897 russ. 1908), dessen Wirkung — nicht nur auf Blok
— hier nachgegangen wird. So kann dessen Assoziation Pobedonoscevs mit
einem ,,Blutsauger* auch in Belyjs Peterburg gefunden werden. Auch die frith-
symbolistische Dekadenz-Dichtung war ja geprigt von einer vampiristischen
Asthetik, deren interne Nullitdt jenes Vakuum bildete, das nolens volens alles,
was den Anschein von Seinshaftigkeit erweckte, in sich aufsaugen musste. Aber
genau diesen Vampirismus meint Matich nicht, wenn sie von Bloks sadistischen
Blutsauger-Anwandlungen in Richtung Ljubov’ schreibt und dartiber hinaus auf
die dem Zeitgeist entsprechende Antigenerik und dem Streben nach ,decadent
immortality* spricht (113f.). Auch der Bezug zu Blutrache und Blutsaugertum
der Bejlis-Affire darf hier nicht fehlen (vgl. dazu auch Rozanov Haltung unten,
556f, 574ff), wie ihn Blok in der Einleitung zu seinem Vozmezdie herstellt
(115). Durchaus einleuchtend sind hier jedenfalls die Hinweise auf jene ,body
culture®, die gerade in diesem geheimnisvollen Werk wirksam ist (117).

Im weiteren stellt Matich einen faszinierenden Zusammenhang her zwischen
den Liebesdreiecken von Blok-Belyj-Ljubov’ und jenem beriihmten Fall aus
dem 19. Jahrhundert, der mit den Namen Aleksandr Gercen — seiner Frau und
dem Dichter Georg Herwegh verbunden ist (122ff). Im Fluchtpunkt dieser
Tradition steht in der Folge Bloks Kunstfigur einer femme fatale, die unter den
Schichten einer als ,Palimpsest” verstandenen Geschichte zum Vorschein
kommt (126ff.). Gemeint ist damit Merezkovskijs Idee des ,synkretistischen
Eklektiszimus* seiner Epoche, die ihm nur archdologisch oder palimpsestisch
deutbar erscheint (so einleitend in seinem Roman Leonardo da Vinci, 1901 hier
auch im Vergleich mit Andre Gides /mmoralist aus demselben Jahr). Eine
andere Inkarnation dieser weiblichen Fatalitdt entdeckt Blok im dgyptischen
Bild der Kleopatra (ebd.), inspiriert durch ein ,Faiyum portrait of a young
Egyptian woman* im Archéologischen Museum von Florenz (133).#2 Die Be-
schreibung dieses Portrits in Bloks Reiseessays Molnii iskusstva (SS V, 387ff.)
nimmt Matich zum Ausgangspunkt fiir eine subtile Rekonstruktion der Kultur-
archiologie Bloks in Verbindung mit seinen ambivalenten Projektionen einer

42 Zum Florenz-Bild in diesem Kontext vgl. zuletzt V.E. Bagno, ,Florencija v perepiske i
eésseistike D.S. Merezkovskogo i P.P. Percova®”, V.E. Bagno, Russkaja poézija serebrjanogo
veka | romanskij mir, 2005, 59-67.
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‘schénen Unbekannten’ in Gestalt der Kleopatra, so der Titel eines Gedichts des
Jahres 1907 (135f.).

Auch hier stellt sich die Frage, ob Matichs Deutung dieses Gedichts als ty-
pisch ,dekadent” (138) wirklich zutrifft und nicht eher jene Karnevalisierung
und Ironisierung des Symbolismus am Werke ist, die um 1907 ldngst entschie-
den war. Wichtiger aber noch fiir den Fortgang der Argumentation sind die
Beziige zwischen diesem Kleopatra-Bild als ,einbalsamierter Leichnam®™ und
Fedorovs Kult des Museums als Ort der Wiedererweckung (138). Vielleicht
passt hier die gespenstische Szene des ‘Wachsfigurenkabinett’43 als Zerrbild der
zeitgendssischen Spitkultur, die den Dichter als ,,prostitute-poet™ (139) vorfiihrt
— als ldcherliches Double der ,,Prostituierten-Kénigin® Kleopatra. Die ,,dekaden-
ten Topoi* dienen in jener Periode jedenfalls schon als Stereotypen einer abge-
schlossenen Epoche, die Blok — ebenso wie Belyj und die anderen — als
abgestorbenes semantisches Feld in ihre neosymbolistischen Stadtlandschaften
ausrollten.

Neben Kleopatra eignet sich die Gestalt der Salome ideal fiir eine fetischi-
sierte Frauengestalt, die Eros und Thanatos — ebenso wie die umgebende Szene-
ric Venedigs in Bloks ltalienischen Gedichten — in sich vereinigt (142f).
Salome ist es, die in diesem Rahmen den Dichter-Propheten selbst ,,zerstiickelt™
(ebd.) und damit seine Kastrationsangst auf grausige Weise ebenso bestiitigt wie
das hier leitmotivisch wiederauftretende Prinzip einer ,generalisierten Synek-
doche* (144). Im Radikalfall verselbstindigt sich hier das ‘Haupt’ — also das
Werk, die Dichtung — von den ‘Gliedern’ und wird zu eben jenem freischwe-
benden Inbild, als welches das Haupt des Johannes in Gustave Moreaus beriihm-
tem Bild ,,Die Erscheinung® in der Luft hingt (1876) und so auch in J.-K. Huys-
mans Roman A rebours (1884): Auf paradoxale Weise — so sieht es Matich mit
Blok — wird das Werk des Dichters erst durch Salomes Schwert zum Leben
befordert, wihrend die ‘Glieder’ — und damit der Dichter selbst — sterben miis-
sen, wie man erginzen konnte. Das Haupt in Bloks Salome-Gedicht ,,symbo-
lizes the poet’s transcendence, not his failure.* (ebd.) und bestiitigt damit den
.Sieg des Fragments* und der fetischistischen Natur des Gedichts. Uber die von
Matich angefiihrten Beispiele hinaus spielt die ‘Enthauptung’ eine keineswegs
zufillige Rolle immer dann, wenn es um die konfliktreiche Selbstbehauptung
der auktorialen Dominanz in der Dichtung geht, wie dies gerade in den Roma-
nen Vladimir Nabokovs fast zur Regel wird:** Hier wird nicht der auktoriale

43 vgl. auch A. Bljumbaum, Konsrrukcija mnimosti. K poétike «Voskovaj persony» Jurija
Tynjanova, SPb. 2002.

44 F.Ph. Ingold, ,.Der Autor als Despot. Vladimir Nabokov™, F.Ph. Ingold, Der Autor am Werk,
216-247. Vgl. auch A. H.-L., ,Eine Asthetik der «Kalyptik». Apollinische Motive bei Vladi-
mir Nabokov", S. Frank, E. Geber et al. (Hg.), Gedéchinis und Phantasma. Festschrift fiir Rena-
te Lachmann, Miinchen 2001, 524-555, hier: 538f.
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Dichter enthauptet, sondern jene Romanfigur, die schreibend dessen Position als
Schopfer seiner Romanwelt zu usurpieren trachtet.

Bei Blok dagegen geht es nicht um den hinrichtenden Dichter, sondern um
dessen ‘Selbstopfer’ (151), fiir welches das Schicksal Johannes des Téaufers
paradigmatisch erscheint: Haupt und Stimme des Dichters werden erst dann frei
zu vollem Schopfertum, wenn sie vom Korper separiert sind (ebd.): Dazu ver-
hilft Salome, die bei Blok somit eine ,phallische” Rolle spielt: ,Instead of the
subject, she becomes the mediator of poetry” (ebd.). Dies gilt freilich nur fiir
eine Dichtung, die — wie bei Blok — die Enthauptung und das Blut als ,,Metapher
fiir die Dichtung™ (ebd.) ansieht, worin sich eben seine ,.fetischistische Einstel-
lung zur Sprache™ manifestiere, die ihrerseits eingebettet ist als ,generalisie-
rende Kastrations-Trope™ in der Schreibvorstellung der Dekadenz. Hier schlieft
sich wieder einmal der Kreis und die Argumentationsbewegung — so trefflich sie
auch sein mochte — hat jenen Punkt wieder erreicht, von dem sie ausgegangen
ist. Dabei reflektiert diese Zirkularitit nicht so sehr einen Mangel in der Dar-
stellung als vielmehr die Fiille ihres Objekts der Begierde, das/die sich selbst
verzehrt.43

Nicht zufillig postiert die Autorin das Kapitel iiber Zinaida Gippius (sie
nennt es treffend ., Transcending Gender”, 162ff.) n a ¢ h jenem iiber Blok, von
dem eben die Rede war: Wodurch wohl ein weiteres Mal die Fortdauer des de-
kadenten Fin de Siécle weit iiber 1900 hinaus dokumentiert werden sollte. Um-
gekehrt geriit dadurch der ,Fall Blok* in eine Perspektive, die weitgehend von
den 90er Jahren des 19. Jahrhunderts bestimmt erscheint. Ausgangspunkt der
Darstellung bildet auch hier ein erotisch-utopisches Dreieck — diesmal zwischen
der Gippius, Merezkovskij und Filosofov, wobei — deutlicher als im Fall des
vorher behandelten Dreiecks — die spezifische Gender-Politik der Gippius den
Ton angab. Was bei Blok nur unter der Oberfliche brodelte, war bei Gippius
und ihrer ,ménage a trois* ganz explizit und 6ffentlich Programm: kein Sex,
keine Fortpflanzung und eine Erotik, die in Permanenz auf der verbalen bzw.
diskursiven Ebene kontrolliert und dokumentiert sein sollte. Es bestehen also
erhebliche Unterschiede zwischen den ‘Triaden’ (iibrigens auch gegeniiber dem
erwihnten Dreieck zwischen Brjusov — Nina Petrovskaja und Belyj), die auch
einer Uberlegung wert wiren. So aber geht es vor allem um die gemeinsame
erotische ,,Utopie®, die gerade im Falle der Gippius und Merezkovskij ebenfalls
einen ,,Chernyshevskian subtext* erkennen ldsst (164f.), der seinerseits iiber
einen religidsen bzw. hermetischen Subtext verfiigt wie ihn auch I. Paperno in
ihrer Monographie mafgeblich beschrieben hat.

Anders als in den anderen Triaden hatte die Ehe der Gippius und Merezkovs-
kijs etwas Demonstratives (166) um nicht zu sagen Exhibitionistisches oder

45 Als weiteres Beispiel dafiir untersucht Matich Bloks Vozmezdie (152ff.) und dessen Enthaup-
tungsszenerie als Metapher fiir Dichtung.
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jedenfalls Modisches. Die Gippius figurierte als ,,Fin-de-Siécle Cleopatra or
Female Dandy* (171) und personifizierte auf diese Weise gleichfalls das viel-
fach beglaubigte Prinzip der ,.fetischistischen Privilegierung der Teile anstelle
der Ganzheiten”. In diesem Falle waren es aber komplementire, wenn nicht
kontradiktorische Aspekte wie Weiblichkeit / Miannlichkeit, Religiositit / Phy-
siologie, Kunst / Leben etc. Hinzu kam noch das reduzierte sexuelle Interesse
Merezkovskijs, was das Beziehungsspiel offenbar nur scheinbar erleichterte. Die
Selbstinszenierungen der Gippius — zumal in der Hosenrolle — waren legendir,
wobei sich Matich mehr auf die 6ffentlichen Reaktionen auf ihr Erscheinungs-
bild konzentriert als auf die poetischen Verbalisierungen in ihren iiberaus
effektvollen Gedichten (vor allem der Frithzeit). Sie erscheint so konsequent
weniger als maskulinisierte Frauengestalt, als vielmehr in ihrer ,phallischen*
Funktion als ,.fetish object (177). An dieser Stelle wire ein Vergleich mit der
Gender-Poetik der bisexuellen Cvetaeva von groBBem Interesse gewesen.

Kompliziert werden die an und fiir sich turbulenten Trianden jener Zeit noch
dadurch, dass sie nicht isoliert jeweils fiir sich bestanden, sondern einander
diachron aber auch synchron ,iiberlappten* (179ff.). Gemeint sind hier die
unausgesetzten Neukonfigurationen, die sich um die Gippius bildeten (Minskij,
Volynskij, Zinaida Vengerova etc.) und nicht so sehr jene Fille, wo ein und
dasselbe Glied einer Triangel gleichzeitig oder in kurzer Folge Mitglied einer
anderen Triangel wird, wie etwa Belyj in Bezug auf Blok bzw. zu Brjusov.
Dabei lieBle sich vielleicht doch auch eine Differenz zwischen den im engeren
Sinne ,,dekadenten” Dreiecken des Fin de Siécle und jenen der religionskiinst-
lerischen Generation nach 1900 konstatieren und konzeptuell begriinden.

Hinzu kommt die Tatsache, dass die Gippius ja nicht nur als Femme-fatale-
Medium und damit als Muse in die trianguldren Projektionen eintritt, sondern
selbst zweifellos auch eine hoch bedeutende Autorin war, deren generisches
Verhiltnis zur Kreation (von Kunsttexten) ein antigenerisches Verhalten auf der
Ebene ihres Ziznetvoréestvo duplizierte. Neben bzw. ‘unter’ diesen lyrischen
Genres entfaltet sich aber auch ein gewaltiges Netzwerk privater Briefe, Auf-
zeichnungen, Memoiren, die insgesamt eben jenes Beziehungsfeld diskursiv zu-
giinglich machen, das in solcher Dokumentation selbst ein dsthetischer Lebens-
text sein mochte. Anders als bei Blok oder Belyj — man denke an deren beriihm-
ten Briefwechsel — irritiert bei der Gippius der hoch manipulative Charakter
ihrer graphomanischen Korrespondenz, die ihre Adressaten vollends versklavt.

Die dabei frei werdenden Energien sollten in der Etablierung einer ,.Kirche
des Dritten Bundes™ resultieren (191), wodurch die mystisch-erotische Dreiheit
auch eine Entsprechung in der Trinitétstheologie finden sollte — ebenso wie in
der Drei-Reiche-Lehre des Joachim von Fiore: Der das Paar erginzende bzw.
mediierende Dritte ermdglicht tiberhaupt erst die Sublimierung und Spirituali-
sierung der Zweierbeziehung, also des dualen Prinzips (der Christologie). In der
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Tradition der Dreiecksbeziehungen bei Cernysevskij diente diese Position der
Drittheit ,,as the mediator of homosocial desire™ (192). Lange Jahre war diese
dritte Person bekanntlich Dmitrij Filosofov (193ff.), der parallel dazu auch in
einer bewegten homosexuellen Beziehung mit Sergej Djagilev und seinem Kreis
stand.

Zweifellos bemiihte sich die Gippius mit erstaunlicher Konsequenz, die ,.ero-
tischen Utopien* Solov’evs in ihre Beziehungspraxis zu verlangern: Der Unter-
schied zu den anderen Dreiecken bestand nur darin, dass sie trotz aller Ambiva-
lenz aus der weiblichen Position heraus agi(tie)rte, die sonst nicht nur das
Objekt maskuliner Begierde, sondern auch ihr Medium (ihre Muse) darstellte.
Im Falle der Gippius war sie nicht nur der aktive Teil, sondern auch Priester(in)
eines Geheimkults, der die Rituale der herrschenden Kirche hinter sich lassen
sollte (197). Die Turmgesellschaften um Vjaceslav Ivanov und seine Frau trugen
dagegen einen eher dionysischen Charakter, der auch dort eine ganzen Reihe
von Triaden prigte.

Die {iber mehrere Seiten diskutierte Frage, ob Zinaida Gippius’ sexuelle Pro-
jektionen nicht doch bestimmt waren durch konkrete anatomische Merkmale
eines Hermaphroditentums (210), bringen freilich das gesamte utopische Modell
an die Grenze des Absurden. Vergleichbar problematisch waren etwa die Bemii-
hungen Lev Sestovs, Kierkegaards (Nicht-)Verhiltnis zu seiner Verlobten bzw.
allgemein zum weiblichen Geschlecht auf nackte Potenzprobleme zu reduzieren,
die vielleicht etwas iiber seine sexuellen Néte aussagen mégen, kaum aber etwas
zu seiner Existenzphilosophie beitragen.4¢

Gerade diese philosophischen Aspekte unserer Fragestellung behandelt das
Kapitel zu den ,Religionsphilosophischen Treffen”, die von 1901 an wenige
Jahre Gelegenheit dazu boten, die z.T. heterodoxen religiésen Ideen Merezkovs-
kijs, der Gippius, Rozanovs, Berdjaevs, Florenskijs, ja Bloks und Brjusovs
sowie anderer Vertreter der zeitgendssischen Moderne mit dem fortschrittlichen
Klerus zu diskutieren. Die Stimmung ebenso wie die komplexen Meinungs-
bilder dieser denkwiirdigen Versammlungen liefern den bisher geschilderten
mystisch-erotischen Konzepten einen Resonanzraum, der auf sehr anschauliche
Weise demonstriert, wie weit man von ‘orthodoxer’ Seite — auch bei groBter
Weltoffenheit — in der Lage war, der heterodoxen Seite entgegenzukommen.
Kurios war schon der Widerspruch zwischen der massiv zolibatédren oder jeden-
falls ‘asketischen’ Einstellung der ‘Utopisten’ angesichts der Einrichtung der
Ehe — und der auch in der russischen Orthodoxie (ebenso wie bei Katholiken
und Protestanten) gepredigte Fixierung auf Fruchtbarkeit und Nachkommen-

46 1. Sestov, Kirgegard i ékzistencial'naja filosofija (glas vopijusc¢ago v pustyne), Paris 1939
(Neuausgabe M. 1992), 35ff.
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schaft einer sakramental geheiligten Ehetheologie.*” Welche hoch polemische
Position Rozanov in dieser paradoxalen Wechselseitigkeit gespielt hatte, wird
uns abschlieBend noch beschiftigen, zumal sein Zwei-Fronten-Krieg sowohl ge-
gen die Utopisten wie die Orthodoxen, von seiner radikal fortpflanzungsorien-
tierten Position eines lebensreligidsen Physiologismus diktiert war (214ff.).

Auffillig ist jedenfalls, dass die Treffen sich primir um die Relation von
Sexualitédt und Religion drehten (217) — und nicht etwa um die damals so drin-
genden und letztlich in die Revolutionen 1905 und 1917 miindenden sozialen
bzw. politischen Katastrophen. Dies ist nicht zuletzt auf die wenig bekannte zen-
trale Rolle zuriickzufithren, die Zinaida Gippius in den religionsphilosophischen
Treffen spielte (218ff.), fiir die es aber keine schriftlichen Belege gibt. Diese
habe die Gippius — so die These Matichs — eigenhéndig aus den gedruckten Pro-
tokollen eliminiert, um ihre Funktion als Drahtzieherin der gesamten Veranstal-
tung zu verschleiern und solchermaBlen manipulativ zu iibersteigern: ,,.Spinning
invisible webs around people was one of Gippius's favorite pastimes.” (ebd.)
Ziel dieser Bestrebungen war die Etablierung jener neuen Kirche des ‘Dritten
Bundes’, den die Gippius — zusammen mit MereZkovskij und Filosofov — unter
der katalysatorischen Wirkung der Religionsphilosophischen Treffen zu schaf-
fen trachtete. Auf diese Weise entfaltete sich unter der Oberfliche der theo-
logischen Diskussionen eine Sphiire von privaten, ja intimen Motivationen; dazu
zihlte zweifellos auch Rozanovs Scheidungsdrama mit der Suslova und das
daraus abgeleitete Problem der Ehescheidung allgemein (220f.). Dabei geht es
hier nicht nur um dieses ‘Doppelspiel’ zwischen einer offiziellen und einer
inoffiziellen Ebene, sondern auch zwischen zwei entsprechenden Diskursformen
eines 6ffentlichen wie intimen Sprechens. Eben diese skandalse Uberlagerung
beider ,,Masken* beherrschte Rozanov meisterhaft, wihrend die Gippius aus den
erwihnten manipulativen Griinden die Sphéren von Intimitit und Publizitit per-
manent mystifizierte, verschleierte. Diese gegenldufigem Strategien dienten aber
nicht nur der Erreichung kaschierter Ziele, sondern auch dem Ausdruck entge-
gengesetzter Positionen — einer apollinischen im Gewande der dekadenten Reli-
gionskunst (Gippius, Merezkovskij u.a.) und einer dionysischen Korperlichkeit
bei Rozanov — bis hin zur Verehrung eines imaginiiren Blutkultes der Juden des
Alten Testaments (224).

Es gehort zu den spannendsten Phasen dieser Auseinandersetzung, auf wel-
che Weise beide Seiten — die dsthetisch-utopische wie die orthodoxe — auf den
Einfluss des (katholischen) erotisch-mystischen Komplexes aus der Trouba-

47 Gerade die Vertreter des ,schwarzen Klerus* — also der unverheirateten Elite der Bischofe
und Archimandriten — begriindeten die Ehe als Fortpflanzungsinstitution (226f.) und bedien-
ten sich dabei der bekannten Argumente Nordaus gegen die Degenerierung und speziell der
Skopzen in der russischen Kultur (227), die gerade zu jener Zeit vermehrten Verfolgungen
ausgesetzt waren.
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durdichtung zu sprechen kommen (229ff.), die ja gerade fiir die symbolistische
Sophia-Dichtung (samt ihren Peripetien bei Belyj oder vor allem Blok) so pri-
gend gewesen war. Gerade fiir die russische Tradition der ,erotischen Utopien®
ist diese hier nur angedeutete Rezeption der katholisch geprigten Individual-
mystik und ihre hysterische, sado-masochistische Pathologisierung im 19. Jahr-
hundert von gréfitem Interesse.

Das abschlieBende Kapitel ist — wie konnte es anders sein — Vasilij Rozanov
gewidmet — und zwar dem Denken eines ,,amoral procreationist* (236ff.), der in
seiner erwihnten Fixierung auf das Generative — Zeugung und Geburtlichkeit*$
— den Grundideen einer utopischen Uberwindung alles Prokreativen am radikal-
sten zu widersprechen scheint. Es sind ja eben die Korperfunktionen des Aus-
scheidens, die — vom Blut iiber Schweil} bis zum Samen und den Exkrementen —
das physiologische Sprach-Kérper-Bild Rozanovs prigen: seine ,whisered in-
timacy* (238) kann dafiir als iiberzeugendes Beispiel dienen, wobei auf kuriose
Weise Rozanovs groteskes, geiferndes, speiendes ,Fliistern™ Riicken an Riicken
zur leeren, korperlosen Fliistersprache der Dichter des russischen dekadentstvo
der 90er Jahre steht:#% Matich sieht hier Rozanov im Kontext der aus ihrer Sicht
fiir die gesamte Ordnung des Fin de Siccle geltende Verkorper(lichjung der
Sprache. Wiihrend es den Dichtern des Frithsymbolismus um eine Autonomisie-
rung der Dichtersprache durch ihre Entgegenstindlichung zu tun war, haben wir
hier die radikal entgegengesetzte Tendenz vor Augen. Wesentlich problemloser
erscheint dagegen der fiir Rozanov konstatierte, epochenspezifische Fetischis-
mus, also die Lust am (De-)Teil, am Fragment (ebd.), die sich gerade auch in
seinen Opavsie list ja entfaltet hatte und an eine ,.obsession with the part-whole
correlation” (239) denken lidsst. Eben diese war ja auch im Einleitungskapitel an
Tolstoj konstatiert worden.

Zuletzt geht es um den Versuch, Rozanovs Schrift Ljudi lunnago sveta®
(1911/13) nach einer Theorie der Homosexualitiit zu befragen und dariiber hin-
aus seine diskursiven Verfahren, zumal die Lust an FuBnoten und Marginalien

48 Zum Begriff der ‘Geburtlichkeit’ vgl. zusammenfassend: L. Liitkehaus, Natalitit. Philoso-
phie der Geburt, Zug 2006; P. Sloterdijk, ,,Poetik der Entbindung”, Zur Welt kommen — Zur
Sprache kommen, Frankfurter Vorlesungen, Frankf, a. M. 1988, 99-143; A, Koschorke, ,.In-
seminationen. Empfingnislehre, Rhetorik und christliche Verkiindigung®, Ch. Begemann /
D.E. Wellbery (Hg.), Kunst — Zeugung — Geburt. Theorien und Metaphern dsthetischer Pro-
duktion in der Neuzeit, Freiburg 2002, 89-110).

Vgl. dazu die zahlreichen Beispiele zum Motiv des §eprat’ im Frithsymbolismus (A. H.-L.
Der russische Symbolismus, Bd. 1, 205-215).

Es ist kein Zufall, dass sich Rozanov hier des frithsymbolistischen funa-Motivs bedient, das
fir die diabolische Seite des Kosmos — alles Weiblich-Verfiihrerische, Scheinhafte, Sekundi-
re, Uneigentliche — steht (vgl. A. H.-L, Der russische Svmbolismus, Bd. 1, 223ff.). Ahnliches
gilt fir Belyjs Romantitel Serebrjanyj golub', der das Silber-Motiv des dekadentstvo (das ja
auch mit dem der Juna korrespondiert) auf die Bezeichnung der Chlysten als ‘WeiBe Tauben’
projiziert und damit dem Komplex des sekrantstvo eine ‘dekadente’ Farbung verleiht.

49

50
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zu erforschen (242). Auch hier iibertrifft der Teil das Ganze, die Nebensache
wird zur Hauptsache. Dariiber hinaus geht es aber um die Kritik am immanenten
Asketismus und der Leibfeindlichkeit des Christentums, zumal in seiner monas-
tischen Tradition, an deren Ende die Selbstkastrationen der Skopzen stehen
(243). Hinzu kommt aber auch ein durchaus iiberzeugender Einflul Otto Wei-
ningers auf Rozanovs ,,Mondmenschen®, deren homoerotische Natur ihren fiir
das Fin de Siecle typischen androgynen Charakter (245) komplettiert und zu
einem ,dritten Geschlecht” (im Sinne Weiningers) aufwertet. Freilich ist deren
Einschitzung — wie so oft bei Rozanov — durchaus ambivalent. Offen bleibt da-
bei auch fiir Rozanov die Frage, ob Homosexualitit nun Ausdruck einer verer-
bten Dekadenz ist — oder ein natiirliches Geschlecht darstellt. Wenn Homo- und
Bisexualitit zusammenhiingen, dann sind beide bezogen auf den Urzustand der
Ganzheit des Menschen als etwas Positives, bezogen auf spitere Entwicklungs-
stadien dagegen treten die ambivalenten Ziige in den Vordergrund. Wenn aber
der archaische Urzustand der Zweigeschlechtlichkeit fortpflanzungsfeindlich
war, musste er Rozanov durchaus negativ erscheinen (247), was im iibrigen
auch fiir alle anderen apokalyptischen wie utopischen Projektionen gilt. Gerade
darin unterschied er sich ja auch von den anderen ,symbolist contemporaries™
(ebd.). die den idalen Urzustand ans Ende und als Ziel ihrer Eschatologie
stellten.

Dass es aber in Rozanovs Schriften — je nach Gattung unterschiedlich — nie
um eine Direktvermittlung von Botschaften und Ideen geht. wird deutlich, wenn
Matich jenes dialogische Prinzip im Sinne Bachtins mit Rozanovs Provokatio-
nen im Stile des ,,Untergrundmenschen* deutet (248). Diese Dimension seiner
Schriften, also ihre grundsitzliche Ambivalenz, kompliziert eine vornehmlich
konzeptuell orientierte Nutzung seiner Texte, die iiber eben jenes Merkmal der
olfaktorischen ,Fliissigkeit* verfligen, die der weiblichen Kérperlichkeit fiir
Rozanov ebenso eignet, wie spiter bei Charms.3! Vergleichbare Blicke iiber die
Grenzen des Fin de siécle hinaus konnen jedenfalls nicht schaden. Der Riick-
blick in seine Vorgeschichte, vor allem auf die enorme Wirkung Cernysevskijs
durchzieht leitmotivisch die gesamte Darstellung und gewinnt auch hier im Falle
Rozanovs eine Bedeutung, die sich eben nicht auf die Utopien der radikalen
60er Jahre des 19. Jahrhunderts beschrinken ldsst (249f.). In gewisser Weise
modernisiert Rozanov das Bild Cerny3evskijs, wenn er seine spezifisch homose-
xuellen Tendenzen betont und vor allem sein Interesse an einer Neuordnung der
Geschlechtsverhiltnisse — vor allem in seinem Roman Cto delat’? Was liegt
niher, als die dort exponierten Triangeln mit jenen des Fin de Siécle in Ver-
bindung zu setzen? (252) Innovativ war dabei Rozanovs Entdeckung der
homosexuellen Qualitét jener Relationen, die in solchen Dreiecken zwischen

51 Zur lustvollen Schilderung von weiblichen Korpergeriichen bei Charms vgl. A. H-L., ,Der
absurde Kérper und seine Tot-Geburt”, 188ff.
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den minnlichen Polen entstehen, mehr noch: die fiir die sexuelle Revolution der
Generation CernySevskijs insgesamt typisch sind. Fiir Rozanov war CernySevs-
kij — noch vor Tolstoj oder Solov’ev — der erste bedeutende und zukunftsweisen-
de Vertreter der ,,Russian utopian antiprocreationists™ (253).

Es nimmt immer wieder Wunder, wie sehr Rozanov eben diese Tendenz (ja
die gesamte Frage der gleichgeschlechtlichen Sexualitit) durchaus mit seinem
explizit ‘prokreationistischen’ Fruchtbarkeitskult in Einklang bringen konnte;
dhnliches gilt ja fiir sein Interesse an den prinzipiell fortpflanzungsfeindlichen
Sekten und ihren Kastrationspraktiken. Es wiire immerhin lohnend, sich in diese
Widerspriiche noch mehr zu vertiefen, da es gerade sie sind, die den besonderen
Reiz, aber auch das Aufreizende der Schriften Rozanovs ausmachen. Fiir Matich
dominiert bei Rozanov eine .invertierte Kastrationsangst™ (ebd.), trotz oder
gerade wegen seiner massiv phallischen Fixierung — und zwar in Gestalt eines
minnlich gepolten ,vagina envy" (in umgekehrter Entsprechung zu Freuds
»Penisneid”). Darin manifestiert sich am deutlichsten Rozanovs feminine, ja —
nach eigenen Worten — ,,weibische Natur” (ebd.) einerseits, anderseits aber auch
eine Verwendung des Homosexuellen als ,rhetorische Trope® (ebd.), die sich
nicht iiber ihre gegenstiindliche Referenz erklirt. Vielmehr kommt hier jenes
fetischistische Verhiltnis zur Sprache™ zum Vorschein (254), worin sich das
homosexuelle Moment seiner Schriften — zumal der Ljudi lunnago sveta — zeigt.
Das ,, Ausstreuen des Samens™ gehort in eben dieses semantische Feld, aus dem
sich die Texte speisen, vergleichbar dem , Blutfetisch* in der Poetik Bloks (zu-
mal in seinen Enthauptungsphantasien). Bei Rozanov geht es freilich weitaus
“exzessiver” zu, ja der rhetorische Exzess ersetzt geradezu die Fortpflanzung
selbst. Die Nihe eines solchen ‘disseminierenden’ Schreibens zur postmodernen
Schriftbewegung ist hier nicht zu iibersehen.52 Bei Rozanov siegt freilich zuletzt
immer noch die Heterosexualitdt und die familiare Fortpflanzung, welche letzt-
endlich die ,.reproduktive Unsterblichkeit™ (ebd.) garantiert.

Ein nicht unwesentliches Moment jener ‘Mondwelt’, die Rozanov vor uns
ausbreitet, ist das der Pornographie, welcher sich Matich im weiteren widmet
(254ff.), wobei es hier nicht so sehr um Pornographie selbst geht, als um den
»symbolischen Aspekt* jener Diskurse, in denen Rozanov die Sexualorgane in
ihrer physiologischen Funktion als Fortpflanzungsfetische présentiert (256).
Dieser Fetischismus wird aber dann bei Rozanov mit dem ,jiidischen Blut-
fetisch® (besonders der Beschneidung) verkniipft, ja {iberhaupt mit einem reli-
gibs geprigten Fortpflanzungskult in eins gesetzt. Gerade aber der fetischis-
tische Charakter dieser Verehrung des schwangeren Frauenkorpers, des Bauches
und der Briiste, macht wohl auch den hier nicht weiter diskutierten Unterschied

52 Matich beschriinkt sich in diesem Zusammenhang auf mehrfache Hinweise auf Foucaults
Sexualtheorie, nicht aber auf die Konzeption einer postmodernen écriture, fiir die Rozanovs
Diskurs-Poetik reichlich vorgesorgt hat.
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aus zum “grotesken Koérperkanon’ Bachtins, der sich im iibrigen weitgehend am
Minnerleib oder maximal an dessen dionysischer Bisexualitit misst. Jenes
private Moment, das den Exhibitionismus Rozanovs ausmacht, kann es in einem
kollektiven Karnevalskorper gar nicht geben: Dieser reproduziert sich aus selbst
heraus, ohne dabei die heterosexuellen Zeugungsvoraussetzungen besonders zu
markieren. Er hat die Schamgrenzen immer schon iiberschritten, wihrend sich
Rozanov an diesen lustvoll (auf)reibt.

Wie nicht anders zu erwarten, gilt dies auch fiir Rozanovs viel diskutierten
Antisemitismus, der sich parallel zu seinen philosemitischen Preisschriften zum
alttestamentarischen Judentum (eben in Ljudi lunnago sveta) praktisch zeit-
gleich im Rahmen der Bejlis-Affire entlddt (2591f.).53 Dabei konnte Rozanov,
auf wahrhaft skandalgse Weise, die ,Judenfrage™ mit jener nach der Sexualitit
verkniipfen, wenn nicht vermengen und solchermafBlen Thanatos und Eros unter
dem Zeichen des Blutes verschmelzen. Eben darin sieht Matich die frappante
Verbindung zwischen Rozanovs unsiglicher Schrift zur Rolle des Blutes im
Judentum (1914) und der ,.erotischen Utopie* seiner Zeit (260f.).

Rozanovs Leser kommt erst gar nicht in die Lage, den Autor begiitigend vor
sich selbst zu schiitzen, da dieser am allerwenigsten sein eigener Glaubiger sein
will. Rozanovs Sucht nach Autophagie korrespondiert mit jener der Autoerotik:
in beiden Fillen verzehrt sich das Eigene nach dem Fremden in sich selbst, ‘an
und fiir mich’. Die ‘Lust am Text’ gipfelt und wurzelt in seiner permanenten
Selbstgeburt: Autor und Matrix regredieren in jene Ureinheit, jene totale Auto-
genitit, die den externen Kreislauf der Geschlechter, Generationen und Nationen
tiberfliissig machen sollte. Zu Papier gebracht hinterlisst diese Zirkulation von
Blut und Samen, Speichel und Trénen fragmentierte Sprachkorperabdriicke, die
ein im Miill landender Haufen Toilettenpapier notiert hat. Der Fetisch der
Schrift triumphiert hier als Abdruck, als totale Metonymie — im Aufstand gegen
die zur Metapher geronnene Druck- und Buchwelt. Dabei muss man sich -
Rozanov war davon iiberzeugt, ja begeistert — die Finger schmutzig machen.
Non olet hiel es von den Geldstiicken, die im alten Rom in den Pissoirs einge-
hoben wurden: Bei Rozanov dem Numismatiker haben auch die kostbarsten
Goldmiinzen ihren eigenen Geruch. Sind sie doch durch zahllose Hinde
gegangen, die Gott weil wo gesteckt hatten — womdglich in jener inarticulate
sphere of human genitalia, bodily excretions, and smells* (273).

53 8. dazu L. Kacis, ,.«Delo Bejlisa» v kontekste «Serebrjanogo vekan, L.K., Russkaja éscha-
tologija i russkaja literatura, M. 2000, 34-61.
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IL.

R.G. Griibel, An den Grenzen der Moderne. Vasilij Rozanovs Denken und
Schreiben, Miinchen 2003, 697 S.

Auf paradoxale Weise war Vasilij Rozanov sowohl Vater als auch Kind seiner
Zeit, indem er — als durchtrieben wie getrieben von einem nie versiegenden Mit-
Teilungsdrang — seiner Epoche januskopfig jene Prigung verpasste, die dem
Ausgangsmaterial der Natur gleich den vom Numismatiker Rozanov4 so ge-
liebten Miinzen ihren gegenbildlichen Kulturtypus verleiht: Kopf und Adler —
Riicken an Riicken, Anti- und Philosemit, Antiliterat und Philologe, Reaktionér
und Aktionist, Populist und Einzelgénger, Maximalist und Minimalist, Skandal-
macher3S und Idylliker. Der Witz dieser Polaritéiten aber erwuchs fiir Rozanov
nicht aus der Kontrastwirkung alleine: er kulminierte vielmehr in einer Strategie
des Gegeneinander-Ausspielens von ewigen Fragen und Alltagsthemen, kosmi-
schen wie komischen Motiven, die allesamt auf der thematischen Ebene diame-
tral aufeinander zurasten, um dann im ekstatischen Moment threr verbalen Zu-
spitzung (hinter)sinnfillig zu werden, Dafiir musste ein Diskurs, ein spezifisch
Rozanovscher Idiolekt herhalten, der alles andere als ‘political’ oder ‘ethical
correctness’ versprach. Was thematisch, geschweige denn axiologisch nicht und
nicht zusammenfinden konnte, musste sich doch einer alles umschlieBenden
Stimm(ungs)lage fiigen, die den Erklidrungsnotstand des Unsiiglichen ausgeru-
fen, die sich dem Gegenteil des Gegenteils verschrieben hatte — auch um den
Preis einer scheinbar totalen Charakter- und Standpunktlosigkeit. Am schamlo-
sesten zeigte sich diese Lust an der Gesinnungsschweinerei in Rozanovs Ver-
wicklung in die Pressepogrome rund um die Bejlis-Affire, die den Skandalisten
nicht daran hinderte, den philosemitischen Untergrund der antisemitischen Ab-
griinde ins grausame Spiel zu bringen.

54 vgl. ausfihrlicher dazu Griibel, 479ff., S89fT. (v.a. zu Benjamins ,,Aura*-Begriff, ebd., 590).

55 Was R. Lachmann zu ‘Fest’ und ‘Skandal’ bei Dostoevskij sagt (R. Lachmann, Geddchmis
und Literatur. Intertextualitét in der russischen Moderne, Frankf. a. M. 1990, 254ff.) gilt in
hohem MabBe auch fiir Rozanov, bei dem ,.das Skandalon vor allem als eine Sprachhandlung*
erscheint (Grilbel, 101). Die stockende Rede Rozanovs (in der Tradition Avvakums, Griibel,
364fT.) passt gleichfalls ins Bild der ,nicht mehr schénen Rede* bei R. Lachmann 1994, 21ff.
In diesem Sinn entwarf Rozanov eine ‘Antirhetorik’, ,,die der Konzeption Bachtins diametral
entgegensteht, obgleich beide sich auf Dostoevskijs Prosa berufen.” (Griibel, 369) Wihrend
die ‘Stammelrede’ Dostoevskijs als ‘Zerstorung der schinen Rede’ Literaturgeschichte ge-
schrieben hat (R. Lachmann, Die Zerstérung der schonen Rede. Rhetorische Tradition und
Konzepte des Poetischen, Miinchen1994, 284ff; A. H.-L., . Diskursivnye processy v romane
Dostoevskogo ,Podrostok*, W. Schmid (Hg.), Avror i tekst, Sankt Petersburg 1996, 229-267),
bleibt die Diskurstechnik Rozanovs ein bisher viel zu wenig beachtetes poetologisches Phi-
nomen.
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Es herrscht kein Mangel an Versuchen, diese oder vergleichbare Widersprii-
che in Miss- oder Wohlgefallen aufzuldsen und damit ihre Schockwirkung zu
mildern. Dabei spielt die Frage, ob wir es jeweils mit angewandter Publizistik
und/oder mit unverwandter Asthetizitit zu tun haben, eine zentrale Rolle — eben-
so wie jene nach der weg-erklirenden Wirkung einer Hermeneutik des Parado-
xalen 36 die auf der Suche nach einem wahren Rozanov dessen gezielte Indiskre-
tionen zu einem Stilverfahren minimiert oder aber aus der Kunstwelt verbannt,
weil auch hier die Sonne der Wahrheit zu leuchten habe. Rozanov liebte die
schwarzen Schafe als ein imaginirer Sodomit ebenso wie als ein fiktionaler Es-
sayist, der — im Sinne von Musils Mann ohne Eigenschaften — die Pluralitit des
Meinbaren in den haltlosen Zustand einer Multiplitit des Sagbaren wie Unaus-
sprechlichen versetzen wollte.

Rainer Griibels Rozanov-Buch macht sich auf, jene Methode abzuschreiten,
die Rozanovs Wahn-Sinn zum Sinn-Wahn einer Welt erklirt, die zwischen De-
kadenz und Revolution schwankt, zwischen Apokalyptik und Utopie, Positivis-
mus und Messianismus, Orthodoxie und Sektierertum, Geld und Numismatik —
Fleisch und Geist. Wir begegnen bei dieser Gelegenheit so gut wie allen ,.ewi-
gen Fragen™ einer versunkenen Epoche, die sich im nachhinein nur allzu oft als
Zeitfragen entpuppen sollten, als Ausgeburten einer Zeitgeisterstunde, die dem
Schlaf der Vernunft ebenso zu entstammen scheinen, wie dem Alptraum eines
Privatdenkers, der sich schamlos verdffentlichte.3”

Die Faszination des Generischen I

Dass Rozanov als einer der radikalsten Exegeten Dostoevskijs zugleich dessen
zweite Frau, Polina Suslova, ehelichte und dann Jahrzehnte lang um eine Schei-
dung kimpfte, um seine Lebensgefihrtin mit seinen sechs Kindern zu legitimie-
ren, mag einiges biographisch erkliren (517), was Rozanov religionsphiloso-
phisch wie kulturkritisch argumentierend mit dem Lobpreis von Ehe, Familie,
Zeugung und Kindergebiren meinen mochte. Denn ganz anders als die von Vla-
dimir Solov’ev propagierte ‘erotische Utopie’ einer rein platonischen Liebes-
Asthetik, die alles andere als geschlechts- geschweige denn gebirfreudig argu-
mentierte, anders aber auch als die linksutopische Propaganda einer sektanti-
schen Pédophobie — beharrte Rozanov auf den ganz konkreten ehelichen Pflich-
ten zwischen Schlaf- und Wohnzimmer, deren Duftnoten er jenen der groBen
Welt entschieden vorzog.

56 Wo die Avantgarde zum Oxymoron neigt, greift Rozanov zum Paradoxon. So liebt er Ver-
gleiche, die herkémmliche Werthierarchien auf den Kopf stellen.” (Griibel, 107).

Nach Griibel (373) ,.sprengte Rozanov den Gegensatz zwischen 6ffentlichem Publikum und
privatem Leser. Der Leser wird als ein geneigter gedacht, als ein Freund des Hauses", wie ja
iiberhaupt die Offentlichkeit bei Rozanov negiert wird, was ihn im ,bachtinschen Sinne”
zum ,.Sentimentalisten®* macht (374).

57
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Rozanov bediente sich bei seinem Lobpreis der ‘ehelichen Pflichten’ einer-
seits der Synekdoche ‘Privatestes’® = Offentlichstes’, ‘Eigeninteresse = Allge-
meinwohl’ — anderseits aber auch der provokanten Idealisierung einer Bezie-
hungsform, die zu eben jener Zeit durchaus fragwiirdig geworden war — und das
in zweierlei Hinsicht: einmal in ihrer kirchlichen wie biirgerlichen Unauflésbar-
keit, anderseits in ihrer tieferen, archaischen, vorhistorischen, ja geradezu patri-
archalen Pridominanz. Wenn also Rozanov den ,.Ehevollzug® der frisch ge-
trauten Paare ,,in der Kirche* verlangt (16), so vermengt er hier — wie auch an-
dernorts — die Affirmation einer reaktiondren Thematik (patriarchales Eheideal)
mit der schockierenden Konkretheit ihres “Vollzugs’, der quasi wortlich nimmt,
was ansonsten eine abstrakte Redeweise mit dem ‘Konsumieren der Ehe’ um-
schreibt. In diesem Sinne bezeichnet Griibel ,.die Ehe Rozanovs mit der Suslova
als realisierte Metonymie® (160), da der spitere Interpret Dostoevskijs (seines
wgeistlichen Vaters™)>® zuvor dessen letzte Geliebte ehelichte. Umgekehrt wird
derselbe Rozanov, der spiterhin zum Propagator der Scheidung werden sollte,
zum Kimpfer um die Legitimierung seiner Kinder aus der eigenen zweiten Ehe,
deren Fruchtbarkeit die erste dementiert und diskreditiert. Griibel spricht in die-
sem Zusammenhang treffend von einer ,verschachtelt héretisch-ahiretischen
Auffassung Rozanovs™ (446), wenn er den ..antifamiliaren Charakter der Sek-
ten™ (447), also der Chlysten, einerseits klar erkennt, anderseits ganz zweifellos
an ihnen grofBes Gefallen findet.

Das aufreizende Paradoxon bestand eben darin, dass Rozanov das Privatissi-
mum der ‘Héuslichkeit’ zunichst zu einer 6ffentlichen Sache hochstilisierte, ja
zur bestimmenden Kraft ganzer Weltzeitalter und Reiche: so sein Altes Agyp-
ten, das er zum Ur- und Inbild eines familiaren Kérperkults erkldrte, so aber
auch sein Lobpreis des alttestamentarischen Judentums und seiner Wertschit-
zung von Blut und Samen. Das Umkippen dieser Begeisterung fiir das ganz An-
dere zu dessen radikaler Abwehr — bei gleichzeitiger Usurpation seines Wesens-
kerns fiir das Eigene, das Russische: diese Kippfigur prigte nicht nur Rozanovs
publizistische Performanz, sondern auch die politische Szene insgesamt, die als-
bald zur (Un)Tat schreiten sollte. In immer neuen Umkreisungen zeichnet Grii-
bel diese Denkbewegung nach, die vom positiven Phantasma einer urspriingli-
chen Fremdiiberschitzung zur Selbstiiberhebung verkommt — wobei es nicht so
sehr die exotischen Themen sind, die hier insistieren — das russische Agypten,
der alttestamentarische Vitalismus und der hdretisch-sektantische Archaismus:
Viel wesentlicher sind die Prozesse der Projektion, der Uber- und Abwertung,

38 Zu Familiaritat“ und ,.Privatheit* der Rede bei Rozanov vgl. Griibel, 370ff.

59 Zur Dostoevskij-Exegese Rozanovs vgl. Griibel, 267ff. Aufgrund der Vaterlosigkeit Roza-
novs kam Dostoevskij die Rolle des ,Ersatzvaters™ zu (ebd.). Der Brdutigam Rozanov - ver-
heiratet im Todesjahr Dostoevskijs mit dessen Geliebter Suslova — ,realisierte die Metony-
mie kontaktueller Stellvertretung: Er nahm den Platz des geistigen Vaters ein.” (268)
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die hier zunehmend zwanghafter vorexerziert werden, ja eben jenes paranoide —
oder wie Griibel meint: ,,paraphrene® — Vorurteilsspiel in Bewegung setzt, das
dann anschwellend von der Jahrhundertwende an bis zum [. wie Il. Weltkrieg
die gefiihrliche Verallgemeinerungslust der Synekdoche, also des ,,Pars pro to-
to* zur immer inflationdrer arbeitenden Prigemaschine von Stereotypien erhob.
Genau in dieser diskursiven wie rhetorischen Figur der Synekdoche entdeckt
Griibel das text- wie ideengenerierende, destruktive wie konstruktive Instrument
einer Sucht nach dem Typischen, die unter dem Zeichen des Individuellen das
Idiotische kultivierte.

Doch zunédchst zu Rozanovs Blut- wie Samenspendern, welche die leibfremd
gewordenen Zivilisationsmenschen ebenso wie die stumpfen Utilitaristen eines
demokratischen oder sozialen Fortschritts zuriick zur Mutter Erde rufen, zu einer
Natur, der nach Rozanov ,.das Transzendentale selbst* innewohnt (416). Ganz
anders als die apokalyptischen wie linksutopischen Naturverichter der Epoche
um 1900, die mit einer universellen Naturrevolution (von Nikolaj Fedorov®? bis
Vladimir Vernadskij, von Plechanov bis Malevi¢) das missratene Werk der
Schépfung von Grund auf reparieren wollten, strebte Rozanov genau umgekehrt
nach einer anthropomorphen ,,Vermenschlichung der Natur*: ,Wie die Symbo-
listen verlagert Rozanov die Grenzen der Kultur weit hinein ins herkdmmliche
Reich der Natur. Fiir ihn sind Naturgegenstinde nicht bloB sinnliche Triger von
Metaphern oder Allegorien, sondern als ,metonymische Figuren® realisiert
(418).6!

Von daher stammt auch Rozanovs Kritik am abstrakten, indefiniten Charak-
ter der russischen ,,Dekadenten* der 90er Jahre des 19. Jahrhunderts (zumal
Brjusovs) und sein lebenslanges Festhalten an einem Physiologismus, der noch
letzte Spuren des russischen Positivismus der 60er/70er Jahre an sich hatte. Kul-
turelle Phidnomene waren fiir Rozanov durchwegs generisch bestimmt: daher
auch das Interesse an der Generationenfolge, die — so auch in Konstantin Le-
ont’evs Typologie — auf die Epochen- und Kultursequenzen projiziert werden
sollten (Griibel, 419f.). Diese hatten geradezu naturgesetzlichen Regeln zu ge-
horchen, die sich dem Blick des Kulturkritikers — also Rozanovs selbst — ganz
unmittelbar erschliefen, ja geradezu aufdringen. Rozanov zieht jedenfalls
,whorizontale Entwiirfe (stammesgeschichtliche, generationsbezogene) den ,,ver-
tikalen® vor (13) — gemeint ist damit aber nicht die Horizontalitét des Egalitdren

60  Die sexuelle Tatigkeit der Nachfahren wird* — bei Fedorov — ,zur riickwirtsgewandten
Wiedergeburt der Vorfahren erklirt.” (165) Vgl. zuletzt B. Groys / M. Hagemeister, Die
Neue Menschheit. Biopolitische Utopien in Russland zu Beginn des 20. Jahrhunderts, Frankf.
a. M. 2005.

.Die Genealogie gibt das organische Modell vor, an dem Rozanov einen jeden Zusammen-
hang misst und mit dem er neue Bindungen — oft als realisierte Metonymie — stiftet.” (409)
Dies steht ,in blankem Gegensatz zum Kausalnexus, der im herrschenden Weltbild des 19.
Jahrhunderts kraft der Milieutheorie auch die Umgebungsbeziehungen dominierte.” (ebd.)

61
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oder gar Demokratischen, sondern jene der ,,Einzelerscheinungen®, die jeweils
fiir sich sprechen, indem sie das Paradoxon eines individuellen Typus, eines
partiellen Ganzen totalisieren. Hierin wurzelt ja auch Rozanovs Attraktion fiir
Anhinger der Konservativen Revolution oder auch eines christlichen Existen-
tialismus, der ihn gerade in seiner deutschen Rezeption zum russischen ‘Religi-
onsphilosophen’ erklirte.62

Die partes verbinden sich zum fofum nicht aufgrund einer hierarchischen
Idee oder einer metaphorischen Substitution, sondern aufgrund der erwihnten
Metonymik,%* die in Rozanovs Sicht Serien moglicher Welten generiert: Die
Einstellung Rozanovs geht immer aufs ,Mégliche, nicht aufs Faktische* (17).
So ist denn auch seine Fixierung auf ,Rasse, Nation und Kultur” (18) einerseits
ganz physiologisch gedacht, anderseits aber total phantasmatisch. Die histori-
sche Koordination ist verschluckt durch geographische, die freilich nicht einer
realen Kartographie entspricht, sondern eher schon einem axiologischen
Kraftfeld vernetzter Potenzen. Das historische und, wie zu erginzen wire: das
Narrative, ist als Sequenz véllig folgenlos und zufillig (53), withrend die kultu-
rellen Rdume bzw. Felder (auf das kann Mandel’$tam wenig spiter zuriickgrei-
fen) archdologisch oder palimpsestisch tiber einander geschichtet erscheinen.

Diese historische Wurzellosigkeit wird im Wege einer paradoxalen Interven-
tion und ganz im Geiste der Kritik Caadaevs dem Russentum negativ ange-
schrieben (bzw. angedichtet), wihrend es zugleich jene Sehnsucht nach dem
Generischen und also Verwurzelten Zeugungszusammenhang manifestiert, der
neidvoll dem Alten Agypten, dem Judentum und anderen authentischen Kultu-
ren zuerkannt werden (112). Wie schon bei Caadaev garantiert aber die ,,unzu-
reichende Bindehaftung der russischen Kultur* (112) den Umkehrschluss ihrer
eigentlichen Authentizitit, die ja nicht im Realzustand relevant ist, sondern eben
imaginér. Je mehr also das Generische beschworen wird, also das Gezeugt- und
Gewachsensein einer Kultur, ihre Natalitit, umso mehr schmerzt die uneheliche
Geburt der eigenen Kinder, deren erzwungene Illegitimitét gleich auch den
Russen als Rassenmerkmal zugesprochen wird.

Dabei dachte Rozanov aber nicht so sehr slawophil (407) als ‘archaistisch’,
wenn damit eine spezifische Ursprunghaftigkeit gemeint ist, die der/den Korper
legitimiert. Dieser wird — ganz im Gegensatz zum gnostischen Dualismus Solo-
v'evs — zum eigentlichen Garanten der Individualitit, die ihrerseits erst durch
einen Akt der ,Selbsteinbettung ins Imagotyp der Nation® (12) (oder einer an-
deren kollektiven Grife) generiert wird: und zwar nicht von Haus aus, sondern

62 Vgl. etwa N. von Bubnoff (Hg.), Russische Religions-Philosophen. Dokumente, Heidelberg
1956, 14ff. (zu Rozanov), 1 13ff.

63 Rozanov argumentiert metonymisch. Fiir Rozanov griindet das Verhilinis zwischen den
Dingen nicht so sehr auf Similaritit stiftenden gemeinsamen Kennzeichen oder Ideen, wie
auf dem — hier ontogenetischen Realzusammenhang.” (Griibel, 359) Rozanov prolongiert in
diesem Sinne auch die ,metonymische Erzihlrede" Dostoevskijs (360).
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als regressiver Akt der Selbstfindung. Was hier folgt sind die géngigen Argu-
mentationsschleifen der Ost-West-Projektionen, denen auch Rozanov — beson-
ders in der Konfrontation mit dem Deutschlandbild — erbarmungslos verfallen
ist (597ff.), wobei ,,Das ,Wir* [...] weniger von positiven Eigenschaften seiner
Triger denn vom negativen Bezug auf andersartige und vor allem anderswertige
Eigenschaften der Anderen bestimmt* ist (598). Griibels mehr als wohlmeinen-
de Rekonstruktion der Deutschlandbilder Rozanovs, die den Band auf verséhn-
liche Weise abschliefit, wenn auch nicht krént, attestiert dem zwanghaften Kul-
turvergleich Russland-Deutschland durchaus ,,Mangel an historischer und geo-
graphischer Trennschirfe” (598) — und zwar sowohl im Guten wie im Unguten;
weniger wohlmeinend kénnte man schlichtweg von einem damals grassierenden
Vorurteilsdenken sprechen, das — man denke an Belyjs Deutschlandzerrbilder in
seinem Pamphlet Odna iz obitelej carstva tenej (L. 1924)%4 — iiber weite Stre-
cken den Zufall eines Eindrucks zur Notwendigkeit einer unerbittlichen Typolo-
gie erhebt. Gerade hier zeigen sich die enormen Defizite jenes Metonymismus,
dessen synekdochische Assoziationstechnik nur dann noetische Potentiale frei-
setzt, wenn das Schauspiel einer multiperspektivischen Inszenierung fragmen-
tierter Miniaturen erdffnet wird, wie wir es an seinen Opavsie list'ja und
vergleichbaren Werken schitzen.

Was also Griibel wertfrei als ,Herstellung metonymischer Evidenz™ be-
zeichnet (605f.), entpuppt sich als ein durchaus zweischneidiges Verfahren,
dessen Fragwiirdigkeit auch in den besten Fillen anekdotischen Gelingens ge-
fahrlich durchschimmert. Was bei Gogol' noch im Rahmen der literarischen
Texte in der geschlossenen Anstalt der grotesken Welt eingebettet erscheint,
wird bei Dostoevskij schon erweitert auf das sensible Terrain des priitentiGsen
Diskurses, des Raisonneurs und Raunzers iz podpol ja und dann polyphon auf-
gespannt zwischen dialogischen Sprachspielen und Redeiibungen:5° Bei Roza-
nov dringt aus dem grotesken Vergleich bzw. der absurden Verallgemeinerung
auch der heifle Atem einer Anmafung, die als Verfahren einer irgendwie ernst
zu nehmenden ,,Verhaltenssemiotik* (606) wohl etwas zu freundlich beschrie-
ben scheint. Wesentlich ist hier aber nicht die Kritik an Rozanovs ‘Vorurteils-
maschine’, sondern die Frage, wie ein und dieselbe diskursive Technik einmal
dem platten Populismus, wenn nicht Rassismus (freilich einem damals in Ost
und West ganz iiblichen und quasi ,prifaschistischen”) dienen kann -- und

64 Dt tibers. A. Belyj, Im Reich der Schatten. Berlin 1921 bis 1923, Miinchen 1987.

65 Im Unterschied zu Dostoevskijs fiktionaler Dialogizitit ist die Rozanovsche afiktional und
stark pragmatisch orientiert.” (369) ,, Anstelle des externen Dialogs bei Dost. im Sinne der Po-
lyphonie Bachtins tritt bei Rozanov der interne Dialog. Die Zyklen bilden kraft dieser Dialogizi-
tit [...] gleichsam einen groBen Intertext, in dem Reden als ,Rauschen™ und Schweigen von
gleicher Geltung sind.” (393) Jedenfalls sah Rozanov ,Denken und Sprache Dostoevskijs im
Geiste der Moderne nicht mehr als Ausdruck des Autors — sondern als eine vom Verfasser weit-
gehend unabhiingige Erscheinung* (292).
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einmal dasselbe Verfahren als Generator eines ironischen Minimalismus, der
uns noch beschiftigen soll.

Generik II: Geschlecht und schlechter Charakter

Das Diktum ,Nicht der Geist gebiert Fleisch — das Fleisch gebiert Geist™ (bei
Griibel, 16) enthiilt in nuce — als argumentativer Gestus ebenso wie als parado-
xaler Chiasmus — den produktivsten Generator von Rozanovschen Bonmots, die
einen provokanten Materialismus in der Tradition der radikalen Kritik der 60er
Jahre, wenn nicht eines russischen Feuerbach (,,Der Mensch ist was er isst)
propagieren: Man denkt hier zunichst an Merezkovkijs Losung von der svjataja
plot’, die eine Generation spiter bei Majakovskijs futuristischem Fleischkult
landet.®6 Dazwischen steht Rozanov mit seinem ganz konkreten Bekenntnis zur
Korperlichkeit, die taxfrei zur ,allerirrationalsten Sache der Welt™ erklart wird
(bei Griibel, 516). Und weil das so ist, erfihrt die Inkamationstheologie bei
Rozanov eine bestiirzend konsequente Umdeutung — und zwar weg von einer
bloB abstrakten, lebens- und sexfeindlichen Menschwerdung Christi hin zu einer
Lrealititsgesittigten Verkdrperung von Gott als Wort* (28).

In letzter Konsequenz fiihrt all dies bekanntlich zu Rozanovs Radikalkritik an
der Todesverfallenheit Jesu Christi und seiner kirchlichen Nachfolger (bis hin zu
den erwihnten geistlichen Liebschaften der Solov’ev-Jiinger) und zu einer
ersten Hochschitzung der Alten Agypter wie der Alten Juden als Verfechter
einer Religion der Ehe und der Zeugung — oder schlichtweg einer ‘Metaphysik
des Sexus’ (Evola).®” Ob und wie sehr bei Rozanov friihkindliche bzw. biogra-
phische Faktoren bei seiner Fixierung auf Zeugung und Geburtlichkeit eine
entscheidende Rolle gespielt haben, wird von Griibel eher bejaht (156) und be-
zeichnenderweise als ,,Wissen um die Zeugung als Einsicht in den Tod" (157)
gedeutet.68

Rozanovs gliick- und freudlose Kindheit und Jugend, der frithe Verlust der
Eltern bzw. der frithe Zwang zur Erwerbstitigkeit samt der tristen Provinzexis-
tenz triigt geradezu Ziige von Fedor Sologubs Peredonov aus dessen didmoni-

66 v, Majakovskij, Oblake v §tanach, Polnoe sobranie socinenij, 1, 193: ,Mapua! /.../ a s —/
BECh M3 MACA, / 4eNOBEK BECh / TeI0 TBOE MPOCTO Moy, / Kak NPOCAT XpHCTHAHE — / «xied
HALI HACYLIHBI / AaK/Ib HAM JAHeck». Mapua — naii! /.

J. Evola, Metaphysik des Sexus, Stuttgart 1962.

Nach Berdjaev .iiberwindet Rozanov den Tod nicht durch Auferstehung, sondern durch die
Geburt, durch die Erhaltung des Menschen in seinen Nachfahren.” (Griibel, 437). .Indem
Rozanov den Tod zum teleologischen Bezugspunkt seiner Kulturologie wiihlt, macht er sich
im Gegensatz zu Fedorov frei von jeglichem Totalititsanspruch.” (425) — ,Rozanov ist im
Gegensatz zu Freud bemiiht, die sexuelle Scham zugunsten der Furcht vor dem Tod zu sen-
ken. [...] so verhilft Rozanov der menschlichen Gemeinschaft durch schamfreie Intimitit zu
groBerer Anerkennung der Todesfurcht.” (417) Was den spiten Freud anlangt, liefert Griibel
(421ff.) einen interessanten Vergleich von Freud und Rozanovs Moses-Deutung.

68
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scher Romangroteske Melkij bes. Auch der Bezug zu Gogol's seltsam verquerer
Sexualitdt und seiner ,Nekrophilie* wird von Rozanov selbst mehrfach unter-
strichen (168f.) und wird dann wohl erst wieder am Ende der Avantgarde — etwa
in Charms’ Starucha — wiedererstehen. In all diesen Fille bricht der Thanatos-
aspekt®® der Sexualitit ins Leben durch (,V Gogole bylo ¢to-to ot trupa™, bei
Griibel, 168) und verleiht auch dem Kiinstlerischen eine durchwegs desublimie-
rende, ent-tduschende, de-konstruktive, perverse Konkretheit — bei Gogol® eine
groteske, bei Charms eine absurde.

Fiir Rozanov wird das ,,Homo* wie das ,,Hetero” der Sexualitdt nicht meta-
phorisch-substitutiv zwischen den Geschlechtern gehandelt, hier werden die pol-
aren Geschlechter ebenso wie die Sphédren der ,,Onto- und Phylomorphie™
(Griibel, 169) nicht analogisiert bzw. dquivalent gesetzt (wie etwa in Andrej
Belyjs Projektion der Achse der Phylogenese auf die Ontogenese des Einzelnen
— 50 in seinem Kotik Letaev): die Sphiren werden synekdochisch nebeneinander
gereiht und gehen zu einander eine asymmetrische Relation ein, wie sich dies
nach Rozanov ja auch im Geschlechtsakt manifestiert (,,der Mann spendet den
Samen®, die Frau ist die Empfiingerin, Griibel, 186f.). Die ,,orthodoxe* Relation
dagegen, wie sie etwa Pavel Florenskij oder die Religionsphilosophie der Sym-
bolisten postulieren, geht von einer ,symmetrischen* Beziehung aus (ebd.), bei
der das Minnliche und Weibliche einander komplementir verbunden sind.
Rozanov vermutet wohl hinter solchen Symmetrien die Gefahr einer Neutrali-
sierung der korrelierenden Pole, wie dies ja auch in der Sexfeindlichkeit des
Christentum, zumal seiner monastischen Tradition, kulminiert (190).

Auch Griibel unterstreicht Rozanovs Gleichstellung von Homo- und Hetero-
sexualitit (188) und seine Annahme einer generischen Herkunft Gottes aus der
Vulva, die eine ,Jungfrauengeburt™ glattweg ausschlieft (190). Wihrend aber
die symbolistischen Sexualutopien die Doppelgeschlechtlichkeit bzw. Andro-
gynie pneumatisierten und damit entmaterialisierten, besteht Rozanov auf der
korperlichen Konkretheit des Zweigeschlechtlichen, womit der ,,Sexus als per-
manenter Fluxus™ (189) ebenso media in vita tritt wie — der Tod. ,,Anders als
Freud oder Fedorov ist fiir Rozanov die Sexualitét keine Erscheinung der Natur,
die es zu iiberwinden gilt durch Sublimation* (410), vielmehr postuliert Roza-
nov die inversive Strategie einer Selbstdurchdringung des Sexuellen: ,.Der
Mensch wird der Welt teilhaftig im Zeugungsvorgang, mittels seiner metony-
mischen Genealogie.” (166)

69 Rozanovs Thanatologie erscheint Gritbel durchaus zutreffend als Vorgriff auf Heideggers
Sein zum Tod* (72); die bei Rozanov immer wieder aufgegriffene Inakzeptabilitit des To-
des (ebd., 109), ja die ,Panische Angst" (191, 349) vor ihm - trdgt aber auch durchaus
Tolstojsche Ziige. Die Apophatik der Todesdarstellung realisiert Rozanov in seiner Schrift
Smertnoe (ebd., 399).
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Freilich gilt fiir Rozanov — in einer seltsamen Parallelhaltung zur generischen
‘Familienpolitik® der Katholiken”® — die Sexualitiit nur unter der Perspektive
ihrer ,,zeugenden Funktion™ (191), wihrend die heterodox-gnostische Haltung
zur Sexualitdt eben diese generische Funktion — also die Zeugung von Nach-
kommenschaft — radikal ausschlieBt (bei den Skopzen bis hin zur rituellen
Kastration): Eben dieses Bestehen auf dem Generischen macht Rozanovs anson-
sten klar erkennbare Hiretik auf den ersten Blick so widerspriichlich, vertritt er
doch auf der einen Seite eine ultra-orthodoxe Auffassung (nicht im konfes-
sionellen, sondern im strukturellen Sinne), wenn es um die Rolle des Sexus geht
(oder den Besitz, oder das Hereditire in Staat und Gesellschaft), wihrend er
etwa in der Ablehnung der Fremderlsung durch Jesus Christus und in der
Kritik an dessen leibfeindlicher Sohnschaft durchaus heterodox argumentiert.

Kompliziert wird Rozanovs Sexualisierung des Eros gerade durch seinen
»Metaphysiologismus®, der an die Stelle einer abstrakten Meta-Physik tritt:
Wenn er vom ,,Wort-Samen* spricht (,,Jogos spermatikos®”, 215), dann meint er
dies durchaus wortwértlich und erhebt damit die Literatur insgesamt zu einem
»~Kult des Wortsamens™ (216), aus dem alles hervorgeht: die Familie (semja —
sem 'ja) ebenso wie die Erde (zemlja) bis hin zur personalen Existenz (ja esm’).
Dabei erscheint jedoch der kreative Schreibakt bei Rozanov nicht so sehr als
eine Befruchtung der Frau durch den Mann, vielmehr ist er verfleichbar einer
autoerotischen *Dissemination’, einem Ausstreuen von Samen, die
dann als Serien von Miniaturen weiterwuchern: ,,Rozanovs literarische Religion
des Lebens kehrt die orthodoxe Axiomatik von Geburt und Tod um. Das
Schreiben vollzieht sich als Selbstgeburt,* (468)7! die freilich auf seltsame Wei-
se unabgeschlossen ist und das Embryonendasein ins nachgeburtliche Leben
hinein verlingert: ,,Ich bin der am wenigsten geborene Mensch, ich liege gleich-
sam noch (als Kliimpchen) in der Gebdrmutter von Mama.” (Rozanov, bei
Griibel, 370)

70" _Bei Rozanov wird der Begriff des ‘Heiligen’ mit dem der *Familie’ verkniipft.” (409)

71 Rozanovs Gegenheld ist gleichsam die Gestalt des Armen Ritters im Alltag. Dieser Ritter
hat schon darin weibliche Ziige, daB ihm das Schreiben Gebiren, eigentlich ein Sich-Selbst-
Gebdren ist. Die Weiblichkeit der Autorschaft hat Rozanov an Karamzin und Lermontov im
Gegensatz zu den ,minnlichen Autoren Lomonosov und Puskin herausgestellt.” (Griibel,
337) Zur Gattungsiiberschrift Embryonen (1899) bei Rozanov vgl. Griibel, ebd., 161, 380ff.
Griibel sieht Rozanovs Embryvologie als Vorentwurf der avantgardistischen Moderne™
(162). Dariiber hinaus entwirft er auch ein Bedeutungsfeld von red — rodina — narod, das
sich auch im literarischen Gattungsbegriff wieder findet (163). Vgl. auch ebd., 375f. zum
Text als Embryo™ und zum ,biologischen Gattungsminimalismus am Jahrhundertbeginn*
(378ff.) und Rozanovs ,generischem Gattungskonzept™ (ebd.). ,.Gerade indem ein Text in
einen anderen genetisch eingeht, unterliegt er in diesem einer Metamorphose, mutiert er.”
(381) Zum ,.Zeugen und Erzeugen™ als .Grenzginge zwischen Religion und Natur™ vgl.
ebd., 403ff.
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Die Rolle der Onanie” — neben einer generischen wie einer antigenerischen
Kunst-Geburts-Idee — findet in Rozanov (ebenso wie spiter dann in Platonov
oder Charms) ihren tiberzeugendsten Verfechter. Wenn die Zeugung des Gottes-
sohnes in den Hintergrund riickt, tritt Gott-Vater selbst als Schopfer von Welt
und Mensch mit diesem in eine Relation ,,wechselseitiger Sympathie* (410) ein,
die das Dazwischentreten eines .,Dritten* notwendig macht, wie dies ja auch im
tertium comparationis der Metaphorik erforderlich ist. Eben diese Gottun-
mittelbarkeit bindet Rozanov eher an die westliche Mystik — und setzt ihn
zugleich von ihr ab, da er eben nicht eine asketische Mystik betreibt oder eine
nihilistische, sondern eine der zeugenden Korpersifte.

Wem also die Welt selbst . heilig™ ist (412), der bedarf keines Erlésers — und
noch weniger einer Kirche, die einer ,freien Beziehung des Menschen zu Gott*
(413) im Wege steht. Diese an den Protestantismus, ja an Kierkegaard gemah-
nende Individualbeziehung des Menschen zu Gott steht in krassem Widerspruch
zur slawophilen und religionsphilosophischen Verherrlichung jener sobornost’
(also einer kollektiven Totalitit) der Gemeinschaft der Gldubigen: ,,Die horizon-
tale soziale — stidrker auf Interpretanten bezogene — Bindung zu den Mitmen-
schen ist dem vertikalen Band psychisch [...] noch stets nachgeordnet, doch
wird sie fiir die Einbindung in die Kirche im Doppelbezug zu den anderen wie
zu Gott bestimmend.* (Griibel, 446)

Wenn im frithen Symbolismus des russischen dekadentstvo die Gestalt des
Vatergottes jene des Gottessohnes so gut wie vollig geschluckt hatte, wenn dann
im Religionssymbolismus nach 1900 die Christologie als Symboltriger wie als
Trégersymbol ins Zentrum der Mythopoetik geriickt war (vor allem bei Ivanov,
Blok und Belyj jener Jahre), kam es um 1905 herum zum groflen Bruch in der
Religionskunst des Symbolismus, ja der Moderne: als ndmlich der &dipale
Kampf der Séhne gegen die Viiter voll entbrannte (gipfelnd in Belyjs Peter-
burg). Rozanov dagegen schreitet an die Reinstallierung des Ausgangsszenarios,
wenn er ein paradiesisches Agypten phantasiert, ,dessen Leiblichkeit er in den
antiken Miinzen ertastet, stellt er sich die Seite Gottes und verteidigt mit der
gottlichen Schopfung den Vater gegen den Sohn. Sein Agyptenmythos sucht die
sprichwortliche ,dgyptische Finsternis’ [...] apokalyptisch aufzuhellen.” (596)
Mehr noch: Rozanov schligt tatsichlich den Retourgang ein und bewegt sich in
genau entgegengesetzter Richtung zur damals modischen Apokalyptik: zuriick
zum Vatergott, zuriick in ein Paradies, das nicht so sehr von den Menschen ver-
spielt wurde als von Christus selbst, der hier zum ..direkten Konkurrenten Gottes
um die Macht™ (592) abgewertet wird.

Der Kiinstler erhilt den Auftrag, ,die Verkehrung der Welt riickgingig zu
machen und den paradiesischen Zustand wiederherzustellen* (ebd.), womit er

72 M.N. Zolotonosov, ,Master i masturbacija. Onangardistskaja fantazija Andreja Platonova

«Antiseksus»”, M.N. Zolotonosov, Slovoe i telo. Seksual 'nye aspekty, universalii, interpreta-
cii russkogo kul turnogo teksta XIX-XX vekov, M. 1999, 458-569, hier: 486f.
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ganz konkret die Verkehrung noch einmal verkehrt nach der gnostischen For-
mel, dass ,,Minus mal Minus Plus ergibt*.”3 In diesem Gegensinne zeichnet Ro-
zanov eine Dynamik der Restitution, wie sie auch in den parallelen Neopri-
mitivismen der 10er Jahre (gerade in der mirskonca-Bewegung bei Kruéenych
oder Chlebnikov) oder in der antimessianischen Stofrichtung des Suprematis-
mus bei Malevi¢ deutlich wird.7*

Treffend bezeichnet Griibel im Riickgriff auf die Zeichentypologie der
Semiotik Rozanovs Dominantsetzung des Vatergottes als eine Art ,,Genitalogie
und Genealogie™: ,,Gottvater ist der starke Referent gegeniiber dem interpretan-
tenmichtigen Heiligen Geist und dem signifikantenabhingigen Gottessohn.*
(447) Im Umkehrschluss verliert der Gottessohn aber jede semiotische Relevanz
bzw. Signifikanz, wenn ihm ,die Vaterschaft (die Referentenrolle) versagt war*
(ebd.). Rozanov verlagert die Aufmerksamkeit auf das ,vertikale — referenten-
bezogene — Prinzip von Zeugen und Gebiren, von Begattung und Gattung*
(443), er entscheidet sich mit Blick auf das Alte Testament fiir eine genitale
Kérperlichkeit, wihrend Christus und der ,,schwarze Klerus™ (eben das Monch-
tum) nichts anderes als dem Tode geweiht sind (444): ,Rozanov sucht die Dis-
krepanz zwischen Zivilisation und Kultur zu iiberwinden, indem er den Genitiv
als Eigentumskasus zum grundlegenden Band des Menschen mit den Dingen
erhebt. Sogar und gerade auch das Verhiltnis des Menschen zu Gott ist posses-
siv.” (409)

Bemerkenswert ist jedenfalls, dass Rozanov — in diesem Punkt vollends ge-
gen die Apokalyptik des Zeitgeistes stehend — gerade um 1900 die gesamte ,,0r-
ganische Welt im Akt der Geburt und im Geschlechtsakt™ konzentriert (518) und
damit den , Leib selber zum ,Heiligen™ erklart (ebd.), ja schlichtweg zur Vor-
aussetzung fiir Auferstehung und Unsterblichkeit des Menschen erhebt (576).
Hier schliefit sich der Kreis einer pri- wie postmortalen Geltung der Geschlecht-

lichkeit, die im Paradies wie im Himmel ihre lustvollen Vor- wie Nachspiele
feiert.

Agypten als Kopfgeburt

Rozanov bezieht seinen Mutterkult so gut wie nie auf Maria oder das klassische
Griechentum, eher schon auf Eva, auf das Judentum des Alten Testaments und
vor allem auf Agypten (582). Rozanovs Idealisierung der altigyptischen Kultur
steht zwar im Zusammenhang mit der Agyptenbegeisterung, die gerade in Russ-
land um 1900 einen Héhepunkt erreichte (Griibel, 20), hebt sich aber von dieser

73 A.H.-L. ,Allgemeine Haretik", 182f.
74 A. H-L., ,Jm Namen des Todes. Endspiele und Nullformen der russischen Avantgarde®, Am

Nullpunkt. Positionen der russischen Avantgarde (Hg. gem. mit B. Groys; Kommentare
A. H-L.), Frankf. a. M. 2005, 700-748, hier: 708ff.
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auch deutlich ab.75 Denn es ist nicht die rerra nigra des Heimatlandes der Her-
metik, die Rozanov fasziniert, es ist auch nicht eine irgendwie fundierte Agypto-
logie — sondern wieder nur die Polaritit von Eros und Thanatos, genauer:
Fruchtbarkeits- und Jenseitskult. Auf diesen beiden Saulen ruht jenes Agypten-
Phantasma, das Rozanov ,,zum Urbild erhoben hat™ (17).

Fiir Rozanov war — so Griibel — , die konkrete Wahrnehmung [...] wesentli-
cher als schriftliche Informationen®™ (32) — einerseits; anderseits vermochte er
problemlos {iber Agypten oder Deutschland zu urteilen, ohne tiber den Buchrand
hinauszublicken. Es ist ein in jeder Hinsicht ‘verfremdetes’ Agypten, das hier
zum Vorschein kommt — und hierin gleicht Rozanovs Aneignung des Fremden
jenen Ubersetzungsprozeduren in der Kulturpoetik Mandel’stams, der aus der
historischen ‘Gotik’ ein ‘Neues Mittelalter’ umdichtet, aus ‘Rom’ oder ‘Vene-
dig’ Orte der Imagination und nicht der Historie.”® Freilich verfolgte Rozanov
bei seinen ‘Adaptierungen’ vollig andere, ja kontrire Zielsetzungen als etwa
Mandel’$tam oder Belyj:?”7 Sein gewollt peripherer Standpunkt (20) lésst erst gar
nicht den Versuch zu, einen Sachverhalt professionell oder eigenwertig zu be-
trachten — sondern im Gegenteil: er diente immer wieder blof als hoffnungslos
fremdbestimmter Beleg fiir eine ohnedies feststehende Uberzeugung, die es bis
zur Karikatur paradoxal zu verwerten galt. Dass dabei Rozanovs ‘Agypten’ mit
dem historischen kaum mehr etwas gemein hatte, machte das anachronistische
Unternechmen umso provokanter und effektiver: So wurde aus einer ,kalten
Kultur* das ,,Modell zur Beobachtung der Metaphysik der eigenen ‘heiflen’
Kultur* (29).

In einer gewissen Weise spielte das totale ‘Nichtverstehen’ des Agyptischen
(auch seiner hieroglyphischen Sprache) eine der zawm -Sprache der Futuristen
vergleichbare Rolle (36) — und doch: das neponimanie als Effekt einer sikula-
risierten Heiligkeit schrumpfte bei Rozanov nicht selten zum bloBen Anti-Affekt
der Indizierung von ‘Fremdheit’ und ‘Exotik’, deren hohe Ambivalenz dann
gerade im Umschlagen des Philosemitismus in sein hissliches Gegenbild sicht-
bar wurde. Treffend verweist Griibel auf Rozanovs , Kopfreise zum Nil* (559) —
,,auf der Suche nach der verlorenen Zeit” (562) und einem ,,verlorenen Para-
dies"; dabei ging es ,.freilich nicht wie bei Proust um die ontogenetisch-biogra-
phische, sondern um die phylogenetisch-kulturhistorische Kindheit der Men-
schen™ (ebd.) — also um eine ‘Antiutopik’ eines Vorvorgestern, das eben nicht
wie bei den Futuristen oder Neoprimitivisten in ein ‘Uberiibermorgen’ umkip-
pen sollte — im Gegenteil: Rozanov, dieser ahistorischste aller riickwirtsge-

75 8. auch zuletzt die umfassende Dokumentation der russischen Agypten-Dichtung bei L.G.
Panova, Russkij Egipet. Aleksandrijskaja poétika Michaila Kuzmina, 2 Bde., M. 2006.

76 A.H.L.,.Entfaltungen der Gewebe-Metapher. Mandelstam-Texturen”, O. Egger (Hg.), Anschau-
lichkeit (bildlich), Der Prokurist, 16/17, Wien - Lana 1999, 71-152, hier: 94ff.

7T Vgl. dazu: E. Schmidt, Agypten und dgyptische Mythologie. Bilder der Transition im Werk
Andrej Belyjs, Minchen 1986.
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wandten Propheten, wollte nur die Gegenwart und ihren Gegenwert kennen, den
er nicht an den Bérsen, sondern in den numismatischen Katalogen nachschlagen
konnte. All dies geschieht im Geiste einer ,,inversen Geistesgeschichte, die statt
vom Fortschritt vom Niedergang der Kultur erzihlt* (563). Rozanovs Agypten
bildet also ein kurioses Sonderkapitel in der bunten Geschichte des europdi-
schen, besonders aber des russischen ‘Orientalismus’ um 1900, der in den an die
Neva verpflanzten Sphinxen auch ein stadtsemiotisch viel beschriebenes dufleres
Emblem erhalten hatte (566).78

Das Agypten Solov’evs, das Alexandria Kuzmins, Gumilevs afrikanisches
Agypten, Bloks Ramses bis hin zu Chlebnikovs Ka — all dies war integriert in
Zeitreisen, die vom Eigenen in die Fremde und Ferne fiihrten: bei Rozanov
dagegen bildete sich bei lingerer Betrachtung im Agypten-Bild (wie dann auch
jenem des alttestamentarischen Judentums) mehr und mehr eine Physiognomie
heraus, die genau auf das Russlandbild lauten sollte. Fiir Griibel hat es dabei
Rozanov ,.erneut lediglich auf Asthetik abgesehen, hier auf kulturell habituali-
sierte sinnliche Wahrnehmung von altdgyptisch patiniertem Geschlecht und
Gestirn. (571) In einem durchaus kierkegaardischen Sinne signalisiert somit
das Asthetische — Rozanov kniipft hier durchaus an Leont’evs Asthetismus an
(570) — eine amoralische Haltung, der jede Sinngebung und damit jede Ge-
schichtlichkeit abgeht. In diesem Verstindnis ist ‘Agypten’ kein Land und kein
Zeitraum — sondern: ein Zustand, der bei andern ‘Tahiti’ heiflen mochte, ‘Asien’
oder einfach der ‘Osten’: Jedenfalls war Rozanovs ,,Rede vom Land am Nil
ganz aufs RuBland seiner Zeit bezogen. Agypten hatte den Reiz des vollkomme-
nen Anderen [...] Agypten bestand vor allem auf dem Papier [...] auf dem Pa-
pyros und im Kopf."* (574)

Gerade diese ahistorische Nullperspektive hat Griibel im Auge, wenn er
Rozanovs Schriftlichkeit in den gréferen Zusammenhang tektonischer Verschie-
bungen in der (russischen) Medienlandschaft stellt: , Durch das Umgehen der
semantisch dominierten Deutungsregeln von Hieroglyphen und Emblemen ge-
wann Rozanov die Freiheit zu ausdrucksdominierten Deutungsakten, in denen er
selber innovative Kraft entfalten konnte. Auch dies war ein beachtlicher Akt
kultureller Modernisierung RuBlands, der freilich erneut die fiir Rozanov cha-
rakteristische Ambiguitdt des Archaikers und Innovators zeigt: Der russische
Agyptophile greift dem medialen Dominanzenwechsel [sic!] der Moderne vor,
ohne sich spiter selber auf die entsprechenden Briiche von der mimetischen zur
abstrakten Kunst zu beziehen.“ (573)79 Ein Kabinettstiick indirekter ‘Medienpo-
etik’ ist Rozanovs 30seitiges Prosastiick Deti solnca (577-578), das in diesem

78 W. Kissel, ,Pyramiden und Petropolis. Der ‘Petersburger Text’ und das Erinnerungs-Bild
Altagyptens®, W. Kissel, F. Thun, D. Uffelmann (Hg.), Kultur als Ubersetzung. Festschrift
fiir Klaus Stidtke zum 65. Geburtstag, Wiirzburg 1999, 141-166.

7 Vgl. dazu ausfiihrlicher: R.G., ,.Astarte, Isis und Osiris an der Neva. Die Resakralisierung
siikularisierter Welt in Rozanovs Agyptenmyl.hos“, WSA, 50, 95-132.
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Zusammenhang als ideale [llustration der verfremdeten Emblematik Rozanovs,
ja seiner hieroglyphischen Poetik gelten kann: Wihrend es anfangs um das rus-
sische Scheidungsrecht geht und dann um Dostoevskijs Text Son smesnogo
celoveka, der zur Ginze abgedruckt wird, ldsst Rozanov sodann unvermittelt 21
Reproduktionen von altigyptischen Graphiken folgen, dazu 15 FuBnoten mit
detailierten Kommentaren, die zwischen Dostoevskijs Text und dem Alten
Agypten total anachronistische Beziige herstellen.

Es handelt sich hier um eine unikale dekonstruktive wie intermediale Meta-
montage, deren ahistorische Zusammenhanglosigkeit zu Zeiten des (ver)bliihen-
den Historismus als Provokation der besonderen Art erscheinen musste.80 Jeden-
falls ist ,,dieses Verfahren in der russischen Literatur ohne Beispiel“ (577) und
man kann in diesem wie in vielen anderen Fillen durchaus auch von einer Art
‘Dekonstruktivismus’ avant la léttre sprechen — freilich nicht einen post- son-
dern eher schon hochmodernen, wo die Privatemblematik — ein Widerspruch in
sich, wenn wir an Belyjs Emblematika smysla denken — ganz klar mit manipu-
lativen Tduschungsmandévern arbeitet. Denn es geht nicht zuletzt um Taduschung
und Enttiuschung — und Selbsttduschung, wie das leidige Kapitel des Rozanov-
schen Antisemitismus belegt.

Vom Judaismus zum Antisemitismus

Wie nicht anders zu erwarten, widmet Griibel in seiner Monographie den Fragen
des Antisemitismus bei Rozanov breiten Raum, wobei er auch hier nicht mit
berechtigter Kritik hinter dem Berg hiilt, ohne Rozanov gleich — wie dies immer
wieder geschicht — als ,,(Prid-)Faschisten” zu diskreditieren (Schlogel).8! Aber
vielleicht liegen die Dinge noch schlimmer? Problematischer noch als bei dem
groflen Pritextor Dostoevskij und seinen unverholenen antisemitischen (antideu-
tschen, antijesuitischen) Ausfillen in Literatur und/oder Publizistik. Vielleicht
liegt gerade in diesem ‘und/oder’ die crux: Konnte man noch — wie dies F.Ph.

80 Der Verfasser erweckt den Eindruck, Dostoevskij habe unwissentlich, gleichsam intuitiv die

vor dem Siindenfall liegende paradiesische Welt des alten Agypten geschildert, als er den fikti-
ven ‘licherlichen Menschen’ seinen Traum erzihlen lieB. Die dgyptischen Zeichnungen fungie-
ren kraft R. als Illustrationen zu Dost. (578) Dostoevskijs utopischer Text wird in eine histori-
sche Erziihlung iiber das dgyptische Altertum verschoben und die Relikte der altigyptischen
Kultur werden im Gegenzug in die interpretative Gegenwart des Arrangeurs versetzt.” (578) Vgl.
auch Rozanov, ,.Demon Lermontova v okruZenii drevnich mifov*, 187ff. Hier wird die Deutung
von Lorrains ,Acis und Galatea” von Rozanov verkniipft mit der Erzihlung von Versilovs
Traum in Podrostok. (577). Dazu A. H.-L., ,lkone — Malerei — Photographie. Medienkonkurrenz
bei Dostoevskij”, H. Meyer (Hg.), Desakralisierung (im Druck).

K. Schlbgel, Jenseits des Groflen Oktober. Das Laboratorium der Moderne. Petersburg
1909-1921, Berlin 1988, 125-152 (,,Vasilij V. Rozanov. Der prifaschistische Moderne*).
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Ingold vorexerziert hatte®2 — im Falle Dostoevskijs klarer zwischen perspekti-
vierter und also polyphoner Romanliteratur einerseits und der Publizistik ander-
seits unterscheiden, ja mochte man da wiederum auch die Publizistik des
Dnevnik pisatelja immer noch unter den relativierenden Aspekt der literarischen
uslovnost” stellen, wird dieses Unterfangen bei Rozanov vollends fragwiirdig —
noch dazu, wenn man bedenkt, wie sehr dieser die literarischen Verfahren seines
Meisters wortwortlich zu eigenen Diskursstrategien ‘umgemiinzt’ hatte.

Alles, was Rozanov schrieb und tat (beides lieB sich bei ihm nicht unterschei-
den), konnte ja immer nur gelesen werden vor dem Hinter- wie Untergrund
‘Dostoevskijs’, zumal der noch dazu auch den “Vorgiinger’ bei der eigenen Ehe-
frau abgegeben hatte: Rozanov war also immer schon zum Nachfolger-Dasein
verurteilt, zum idealen — weil realen — Sekundérautor, der seine ‘Pritexte’ in den
eigenen ‘Posttexten’ unweigerlich mitschleppen musste. Denn wenn Dostoeys-
kijs Antisemitismus eine antijudaistische Wurzel hatte — ndmlich die Eifersucht
der Russen auf die ‘Auserwihltheit’ des Volkes Israel!®3 — so gebrach es Roza-
nov doch des Dostoevskijschen Hauptmotivs in dieser Hinsicht: ndmlich die
Fixierung auf eine ‘Nachfolge Christi’ und die damit einhergehende Rolle des
‘Vatermordes', die Freud zu Recht fiir Dostoevskij reklamiert. Rozanov ging es
aber nicht um den Mord am Vatergott, sondern um den am Gottessohn, durch
den all das leib- und lebensfeindliche, humorlose und asketische Elend in die
Christenwelt gekommen war.

Zunichst erfuhr, wie wir wissen, das Judentum bei Rozanov — parallel zum
Agyptenbild — eine enorme Aufwertung. In einer halsbrecherischen Antitypo-
logie verkehrte Rozanov — nach dem ihm eigenen Inversionsprinzip — die
Relation von Altem und Neuem Testament: Nicht dieses repliziert typologisch
auf jenes, sondern das Alte ersetzt schlichtweg das neue, das Generische tritt an
die Stelle des antigenerischen Urchristentums, die (Heils-)Geschichte wird riick-
wirtsgewandt wie die Stimmrichtung der Prophetien, die nicht das Telos des
Alten, die Erlosung und den Messias verkiinden, sondern auf den Ursprung
zuriickweisen (412) — also auf Zeugung und Geburt, Samen und Blut, Vater-
und Mutterschaft. Auch das ,.Fehlen des Staates* ist fiir Rozanov eine Stiirke des
(alten) Judentums, wo ,.alles Personliche im Gattungs-Ich der Juden zum Opfer
gebracht wird™ (461).

2 F.Ph. Ingold, Destojewskij und das Judentum, Frankf. a. M. 1981, 169ff. versucht auch in
Dostoevskijs Dnevnik pisatelja eine Ebene der Perspektivierung einzuziehen, die eine direkte
Identifikation mit Aussage und Privatmeinung des Autors in Frage stellt. Zu Ingolds Position
vgl. kritisch Grilbel, 336. . Erst in seiner Spiitphase der Dostoevskij-Kommentare trennte Ro-
zanov zwischen Prosarede und Autorstimme.” (ebd., 305) Jedenfalls ist ,,Rozanov auf dem
Weg zum Entwurf der Selbstreferentialitit kiinstlerischer Artefakte™ (305).

53 Eben diese ..Idee der Russen als Gottesvolk iibertréigt die Visionen Thomas Carlyles von den
Englindern auf die Russen™ (Grilbel, 486), deren historiosophische Sonderrolle auch bei Ro-
zanov auller Zweifel steht. Zur Ambivalenz des Russlandmessianismus bei Rozanov vgl.
ebd., SO8fT.
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In diesem Sinne realisieren die ‘Juden’ als Konzept die semantische bzw.
diskursive Figur der Synekdoche, wogegen in den rezenten Zivilisationen die
Grundsétze von ,,Freiheit und Gleichheit® zum sicheren Tode fiihren (ebd.).
Wiihrend die ,,arische Rasse® [...] das Lichte, Objektive, Willensgeleitete repri-
sentiert, verkdrpern die ,,Semiten™ fiir Rozanov ,einen subjektiven, innenge-
wandten, von Vorstellungen geleiteten Geist® (514) — eine Festlegung, die
zunichst durchaus auch positiv gemeint sein konnte (so Rozanov in Mesto
christianstva v istorii, M. 1890). Zunichst also besteht der ,,Mangel” der Juden
»in threm Vorzug: in der Introversion®. Diese ,,gestattete es nicht, ihre Religion
der Selbstoffenbarung Gottes mit anderen Viélkern zu teilen” (ebd.) Umgekehrt
aber bedeutet die Annahme der Lehre Christi durch die Arier ,.das Ende der
historischen Bedeutung des jiidischen Volkes”. Daher die Notwendigkeit einer
Rettung des alttestamentarischen Judentums™ nicht nur gegeniiber dem Neuen
Testament, sondern auch gegeniiber dem spiteren bzw. rezenten Judentum
(515).

Rozanovs Philosemitismus war zunédchst also ein reiner ‘Philojudaismus’, der
in sich schon den Keim seines Umkippens in Antisemitismus trug: Dass beide
Tendenzen problemlos koexistieren kdnnen, hat ja nicht nur Rozanov — der aber
mit duflerster Konsequenz — bewiesen: Beispiele dafiir wird es nach ihm noch
viele geben. Von der hochgelobten ,Introversion™ zur ‘Inversion’ und von da
zur ‘Perversion’ ist es nur ein kleiner Schritt. Es ldsst sich nicht iibersehen, dass
Rozanov hier ein Ureigenes am Anderen nicht nur entdeckt, sondern auch be-
kimpft: die eigene Lust an der , Introversion”, an der Verkehrung und Umstiil-
pung. Die zunichst ganz positiv aufgenommene — iiber Solov’evs ,Evrejstvo i
christianskij vopros™ (1884) vermittelte ,heilige Korperlichkeit” der jiidischen
Religion (515), fand etwa auch in Rozanovs Lust am Haptischen, an der ,,Tast-
barkeit* (ebd.) sowie am ,Blut* eine durchaus positive und dann ambivalente
Entsprechung, die schlieBlich in einer groBen ,Synthese aus Judentum und
Ariertum” (516) welthistorisch verséhnt werden sollte. Diese Solov’'evsche
Konsequenz war aber fiir Rozanov nicht wirklich glaub-wiirdig.

Die urspriinglich am Judentum gelobte Beziehung zum Blut — vor dem Hin-
tergrund der ‘Blutleere’ des andmischen Christentums (als einer ,,Religion des
Todes™), konnte jeden Moment umkippen in einen ‘Blutrausch’, der das Blut als
.metonymischen Inbegriff des Lebens™ (522) letal gegen das Christentum wen-
dete. Diese isthetisch durchaus konsequente Transaktion hat freilich auf der
pragmatischen Ebene — genauer: jener der Gesellschaft und der Politik — fatale
bzw. letale Folgen: Eben dies macht die Teilnahme Rozanovs an der Bejlis-
Affire so skandalés. Wenn am Anfang der ,,Opferverzicht™ (522) des Christen-
tums (also das ‘unblutige Opfer’ seiner Eucharistien) als Mangel die Vorziige
des jiidischen Blutopfers positiv deutlich machte, war es eben jenes ,,Blutopfer®,
das dann — in Russland der antisemitischen Pogrome und populistischen Hass-
predigten der 10er Jahre des 20. Jahrhunderts — den Junden wider besseres
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Wissen als Blutschande unterstellt wurde. Der héochste rituelle und religitse
Wert — das Opfer (525) — , welches schon bei Kain den Brudermord an Abel
verursachte,34 kippt um in die tiefste metaphysische Schande — eben die ‘Blut-
schande’. Die konkrete Begegnung Rozanovs mit den Ostjuden im Lettland des
Jahres 1903 etwa (523) bildet nur teilweise eine Briicke zwischen der Hoch- und
der Abwertung des Judentums zwischen alttestamentarischer Erhabenheit und
Archaik einerseits — und der Banalitit, ja ,.irritierenden Fremdheit der orthodo-
xen Juden™ in der Welt der Stidel.

Rozanovs Schizophrenie einer gleichzeitigen philo- wie antisemitischen Posi-
tionierung in den Auseinandersetzungen um die ,Jiidische Frage* von 1900 bis
zur Revolution wird uns noch im Zusammenhang mit der Frage nach der mégli-
chen oder vermeintlichen Polyphonie seines Schreibens und Denkens beschif-
tigen. Hier geht es eher um die axiologische wie pragmatische Mechanik einer
solchen fatalen Vertauschungsaktion, deren paradoxale Widerspriichlichkeit
zum eigentlichen Lieblingsproblem aller (psycho- und sozial)analytischen Pro-
jekte der Moderne um 1900 wurde: die Frage nach den Bedingungen und Mog-
lichkeiten jener Kippfigur, die bei Griibel mit der Synekdoche und der Metony-
mik auf der Ebene der Semantik bzw. Diskursgenerierung — und mit dem
Begriff der ,,Paraphrenie* auf der ebene der Psychologie beschrieben wird. Bei
Freud etwa wird der Goethesche ‘Gegensinn der Urworte’ — also die fundamen-
tale Ambivalenz und Gegensinnigkeit aller archaischen (bei C.G. Jung arche-
typischen) Symbole®S — auf die gesamte Sphire der verbalen wie aktionellen
Auferungen verlagert, womit freilich — wie Karl Kraus es fomulieren sollte —
ein schrecklicher ,Verdachte in die Welt kam", der Verdacht nidmlich, dass
jedes Teil sein Gegenteil meinen konnte, ja geradezu musste, was natiirlich an
die Grenzen einer jeden Glaubwiirdigkeit und Evidenz stoflen musste.

Das ,,positive Judenbild®”, ja die Forderung nach einer ,,.Synthese Jiidischem
und Russischem®™ auch nach 1905 (525), seine Kritik am russischen Antisemi-
tismus und an den Pogromen (ebd.), Rozanovs langanhaltende (Brief)-Freund-
schaft mit GerSenzon (526f.) — all dies findet mehr oder weniger synchron statt
mit den krassesten Auswiichsen eines Antisemitismus, der bei Rozanov nicht
nur dkonomische oder sonstige Neidkomplexe nihrte (529ff.), sondern die viel
tiefer sitzende metaphysische Eifersucht im Ringen um die Auserwihltheit
(durch Gottvater) prolongierte. Die seit der Bejlis-Affire 1913 dominierenden
antisemitischen Stereotype in Rozanovs Schriften erhalten bei Griibel zahlrei-
che, aber nicht letzte Erkldrungen. Nicht nur, dass sich Rozanov selbst ,nicht als

84 Mit Recht verweist hier Griibel darauf, dass ,,Rozanov Gottes eigenen Verzicht auf das Men-
schenopfer (Abraham-Isaak) iibersieht. In diesem Sinne regrediert Rozanov nicht aus dem
Christentum in ein alttestamentarisches Judentum, sondern aus diesem in eine urjiidische Ar-
chaik, die es nur als romantisches Konstrukt oder als Paradiesesfiktion geben mochte (525).

85 Anders als das ,Fehlen eines axiomatischen Horizonts bei Freud* (Griibel, 144) verfiigt die
Tiefenpsychologie C.G. Jungs durchaus iiber einen ,,Wertentwurf* (148ff.).
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Antisemit™ oder auch als Nationalist sah (531), die erwihnte Ubertragung eige-
ner Defizite auf das Objekt der Begierde bzw. der Ablehnung — und vice versa!
— bedarf einer Analyse, die sich im Kontext der Schreib-Denk-Muster des
Meisters der Vorurteilskraft erst so richtig erkennen lassen.

Rozanovs fixe Idee vom ,,Nahverhiltnis der Juden zum Blut* (533) hatte sich
jedenfalls aus einem urspriinglich ,absolut positivem Faktum®* des alttes-
tamentarischen Judentums zu seinem Schandfleck gewandelt (Obonjatel 'noe i
osjazatel 'noe otnosenie evreev k krovi, 1914): ,,Rozanovs Beschiftigung mit der
Frage der ,besonderen Beziehung der Juden zum Blut* enthielt aus seiner eige-
nen Sicht also im Grunde keine Herabsetzung, sondern eine positive Einschit-
zung des alttestamentarischen Judentums. Aber er hat sie in einem selbstmérde-
rischen Sprung aus dem Kontext theoretischer (und unterschwellig: dsthetischer)
Erorterung in den Zusammenhang ethischer und politischer Praxis gelost [...]
und mit der Schuldfrage Bejlis verkniipft (536).

Die Asthetik als ‘Medium’ zwischen einer Uber- und Unterwertung (des Ju-
dentums oder anderer ‘Objekte der Begierde') wiirde hier — gerade im Kontext
des symbolistischen Immoralismus der Jahrhundertwende®® und der russischen
Nietzsche-Rezeption — einer eigenen Diskussion bediirfen, die dann auch eine
Briicke bauen konnte zwischen den Ideologemen der Vorurteilsbildung und ih-
ren tiefenpsychologischen wie literarisch-publizistischen, also diskursiven ‘Ver-
strickungen’. Die in den Schriften und anderen AuBerungen Rozanovs selbst
zweifellos auffindbaren Gegentendenzen zur ,.Bejlis-Haltung™ (538) konnen nur
mit groBer Miihe als eine Art ,Relativierung* (ebd.), oder gar Entlastung des
Rozanovschen Antisemitismus und seiner Teilnahme an einer schmutzigen
Campagne ins Treffen gefithrt werden. Man denke etwa an AuBerungen wie die
folgende: , Aber eines steht fiir mich auer Zweifel, daB weder der einzelne per-
sonlich fiir sich noch die jiidische Nation hieran Schuld ist. Es ist dies ein Ge-
heimnis und eine Unergriindlichkeit." (Perepiska zit. bei Griibel, 538) Dies fin-
det sich freilich in einem Privatbrief, wiihrend Rozanovs AuBerungen in 6ffent-
lichen Pamphleten eine andere Sprache sprechen, was — wie Griibel hervorhebt
— GerSenzon zu der Frage bemiiligte, ,,warum er [Rozanov] seine philosemi-
tischen AuBerungen nicht 6ffentlich mache* (539).

Jedenfalls ldsst es Griibel nicht an Ausfiihrlichkeit bei der Entbl6Bung und
Kritik der antisemitischen Diskursstrategien Rozanovs mangeln — so auch in
dem Abschnitt tiber die ,Russischen Antworten auf Rozanovs Antisemitismus*
(548ff.) — von der Cvetaeva, iiber Lev Karzavin bis hin zu Evgenij EvtuSenko
(555). Eine letzte Wende sieht Rozanov 1917 im ,jiidischen Sieg™ iiber die
Russen, der gleichwohl bei Rozanov kurz nach der Revolution zu einem ,.neuer-
lichen Umschlag zur Judenverehrung® (551) fiihrte bis hin zu der Wahn-
(sinns)idee, sich selbst als , letzter Prophet Israels™ zu sehen. Mit Blick auf die

86 A, H.-L., Der russische Symbolismus, Bd. 1, 377.
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Revolution hat Hiob gesiegt und die Juden wiirden zum letzten ,Trost der
Menschheit* aufsteigen, wenn da nicht immer wieder ihre irritierende ,,Bindung
ans Geld" insistierte (552). Auffillig ist die enge Verbindung zwischen den
Juden und Russen, die einander ideal ergidnzen (wiirden): Hier die .,weiblichen,
miitterlichen Neigungen der Russen und ihre Passivitdt“ — dort ,die aktive
Sexualitéit der jiidischen Frau® (541).

In Apokalipsis nasego vremeni affirmiert Rozanov ein letztes Mal diese
Grundambivalenz, die in der ,Hinrichtung Christi als eigentliche Fortfithrung
der jiidischen Opferpraxis® (553) gipfelt, wihrend gleichzeitig aber auch der
,,Weg Chisti als Erhebung gegen den Vater* (554) erscheint, was bei Griibel zur
Vermutung fithrt, Rozanov habe hier eine ,,verdeckte Anleihe bei Freud* ge-
nommen, da er ,,den Wunsch des Kindes nach Vereinigung mit der Mutter mit
dem Namen ‘Odipus’™ versieht (ebd.). Man wiirde gerne an dieser Stelle mehr
erfahren iiber eine solche weitreichende Vermutung, die ja auch die generelle
Gdipale Konfiguration der Epoche — zumal der symbolistischen wie jener der
Avantgarde — kennzeichnet. Rozanovs Apokalypse kulminiert in einer gemein-
samen ,,Hausordnung fiir Juden und Christen™ (555), doch zdgert auch Griibel,
dem Apokalyptiker eine solche ,,Wende" . ganz abzunehmen* (556). Denn der
abschlieflende ,,Segen®”, den Rozanov den Juden erteil, ldsst doch fatal an jene
hysterischen Gesten denken, die wir an den dostoevskijschen Helden in ent-
scheidenden Momenten iiber uns ergehen lassen miissen, ahnend, dass im néch-
sten Moment — man denke an die ‘Windungen’ Versilovs in Podrostok — alles
wieder anders sein kann: oder genauer — so wie gehabt, nimlich schwankend.

Griibel macht es sich jedenfalls durchaus nicht leicht mit einem ,,abschlies-
senden Urteil {iber Rozanovs Haltung gegeniiber den Juden®* (556ff.): keine der
mdoglichen Antworten wird favorisiert, allesamt bilden sie aber ein Geflecht von
Motiven und Motivationen, deren Bewertung nicht in einer statischen Gegen-
iiberstellung zu einem ‘Ortstermin’ erfolgen kann, sondern nur in einer Ausein-
andersetzung mit ihrer ‘Literarisierung’ und ‘Asthetisierung” im diskursiven
Prozess der Werke selbst — seien sie nun privat oder 6ffentlich, publizistisch
oder poetisch: ,,Der dsthetische Impetus, der — wie in der Avantgarde —das Sub-
lime nicht zum Referenzgegenstand des Kunstwerks, sondern zum Wesen seiner
Sprache erhob, verlieh dem Blutopfer Anziehungskraft. [...] Rozanov wire zum
Bestandteil der den Ritus feiernden Menge geworden! Der genuine Ritus kennt
jedoch weder Autor noch Kommentator. Als Rozanov 1913 die einst selbstge-
setzte Alternative, ‘Narr in Christo oder Heeresfiihrer’ [...] zu sein, im Vorfeld
von Erstem Weltkrieg und Revolution zur Seite des Titers ausschlagen lief3,
wurde er aufgrund seiner fundamentalistischen Neigungen so schuldig wie ande-
re Tater auch, die sich an Minderheiten vergriffen.” (557)

Wir befinden uns somit an der Nahtstelle zwischen der ethischen Dimension
der Schreib-Handlung — und ihrer dsthetischen Autopoiesis, die generell zu ,,0f-
fenheit und Uneindeutigkeit" der Lebenshaltungen aufruft. Als Beispiel fiir die-
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se sehr optimistische Sichtweise zitiert Griibel einen Ausschnitt aus Rozanovs
Pamphlet Na ob-jasnenija social-demokratii i marksizma (557), der da lautet:
,[-.-] coberBenHocTs B Poccnn | Uro mobums? Meury. | Pycckue medraror. |
Espesn. | Tosnsko m000Bb npekpacHa.

Fiir Griibel zeigt sich in diesem entbléBenden wie entlarvenden Abschnitt das
ganze Problem der Rozanovschen Asthetisierung: ,,Rozanov legt*, nach Griibel,
.sein Eigenstes, sein Eigentum, die eigenen Bilder als reine Imagination blof:
Den Juden gehort seine Liebe. Judophobie und Judophilie erweisen sich kraft
Gleich- und Gegeniiberstellung von Russischem und Jiidischem als theatralische
Ausdriicke einer zwischen Selbsthal und Selbstliebe schwankenden, gespalte-
nen Selbstidentitéit. Die Poetik schldgt so noch aus Polemik Einsicht.” (557-558)
Dieses ‘Umschlagen’ miissen wir freilich — anhand von Griibels Monographie —
noch weiter befragen, da ja offen bleibt, welcher Art die so gewonnene ,,Ein-
sicht* sein kénnte; denn der hier als ,,méglich suggerierte Sprung aus der Theo-
rie in die Praxis, aus der Asthetik in die Politik, zeitigt", nach Griibel, ,die
schrecklichsten, sublimsten Ergebnisse. Im poetischen Mythos vom Blutopfer
schligt die Mythopoetik um in politische Programmatik, in die Unterstellung
von Mordtaten [...] Geriert sich das Kunstwerk [...] solchermalen als Staats-
werk, billigt es im Umkehrschlu3 den Staat als Kunstwerk. Rozanovs Antisemi-
tismus weist so voraus auf die Briicke von der Avantgardekunst zum Totalita-
rismus. (558)87 Nicht zufillig geriit Griibel an dieser Stelle in die Nihe einer
postmodernen Deutungsposition (Groys, Lyotard), die er freilich schon einlei-
tend — in seiner Kritik einer postmodernen Axiologieferne — stark relativiert.58
Hier heifit es denn abschlieend: ,,Rozanov hat die Herausforderung des Juda-
ismus angenommen... Rozanov hielt das Sublime aller Kultur in Tod und Blut-
opfer zwar prisent, verlagerte es aber vom Existentiellen ins rein Asthetische.
Fiir Lyotard verhdlt sich das Sublime zum Schonen wie der primar Verdringte
zum sekundir Verdringten. In Rozanovs Habitus ist dieser Verdringungsprozef3
nicht getilgt.” (558)

Welchen — diskursiven wie pragmatischen — Status also eine solche Astheti-
sierung bei Rozanov haben kann, soll uns im weiteren beschiftigen. Zuvor aber
muss als Briicke zwischen Religion und Schreiben, heiliger und profaner
‘Schrift’ noch jene Sphire ausgespannt werden, die fiir Rozanovs Denken wie
Schreiben unabdingbar erscheint: der Geist der Haresie, der Heterodoxie, des
sektantstvo.

87 In diesem Zusammenhang verwahrt sich Griibel (605) gegen eine Bestimmung Rozanovs als
wprifaschistischen Modernen* (vgl. Schldgel 1988, 125f1.).
8 So in seinem ,,Pladoyer fiir eine Literaturaxiologie®, R. Griibel, Literaturaxiologie, 9ff.
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Rozanovs Hiiresie der Hiiresie

Dass Rozanov geradezu als Inbegriff eines Hiretikers gelten konnte (469), wird
nicht eben verwundern und kommt auch in Griibels Darstellung reichlich zur
Geltung. Dass aber das Hiretisch bei Rozanov nochmals hiretisch gebrochen
wird und damit partiell zur Ambivalenz, zum Selbstwiderspruch hochgespannt
erscheint, liegt nicht nur an den Themen und ihrer punktuellen Bewertung, son-
dern auch an jenem ‘Tonfall’, der die Motive des sektantischen ‘underground’
an die hochkomplexe Dialogizitiit des rdsonierenden, priitentiosen Sprechers aus
dem ,,Untergrund®, dem Souterrain (iz podpolja) kennzeichnet.

Selbst wenn Rozanov orthodoxe Positionen vertrat, gerieten sie in seinen
Hiénden zu schliipfrigen, verkriippelten Provokationen, die ihre theologischen
Intentionen hoffnungslos ad absurdum fiihrten; wenn er aber héretische Positio-
nen verfocht, so wurden diese nicht im Sinne einer doppelten Negation ‘ortho-
dox’, sondern zweifach hiretisch, dem hiretischen Kanon selbst inadéquat. Ro-
zanov verketzerte aber auch seine eigenen Lehren, ja er war — so Griibel — ein
.selbstreferentieller Héretiker™ (441). Daher auch seine instinktive Ablehnung
aller eschatologischen oder apokalyptischen Perspektiven, die in der Epoche um
1900 den dominanten kulturellen Diskurs prigten: Bei Rozanov ist alles ,.Ge-
genwart™ (442) — withrend es den anderen Utopikern wie Apokalyptikern — um
eine bessere Zukunft ging, arbeitet Rozanov an einer ‘besseren Vergangenheit’
und an der Freilegung ihrer verschiitteten generischen Potentiale, die fiir das
Heute nutzbar zu machen waren.

Zeitlebens hatte Rozanov ein heftiges Interesse an Sekten und Haretikern
(15) — auch dann, wenn er ihre religiosen Vorstellungen und Praktiken durchaus
nicht teilte. Das eklatanteste Beispiel dafiir ist zweifellos seine Vorliebe fiir die
Chlysten (285 und a.a.0.), deren explizit antigenerische, gegen Zeugung und
Geburt gerichtete Korperfeindlichkeit Rozanov zutiefst fremd sein musste. Die
andmische Blisse der Chlysten war ja sprichwortlich und musste der geradezu
vampirischen Blutlust Rozanovs ein Schaudern iiber den Riicken gejagt haben.
Aber doch schiitzte er den Denkhabitus der Sektierer — ganz in der Tradition des
Altgldubigenfithrers Avvakum oder anderer Héresiarchen.

So schitze Rozanov instinktiv den Protestantismus Calvinismus und dessen
héchstpersonliche Relation zu Gott (15, 441f.), wihrend er doch bei ndherer
Betrachtung andere Aspekte dieser Konfession elementar ablehnen musste. Der
antiorthodoxe Reflex resultierte bei Rozanov aus einer generellen Kritik an einer
jeden Verbindung von Kirche bzw. Religion und (moderner) Staatlichkeit, was
thm — neben anderem — auch ein Kirchenausschlussverfahren eintragen sollte.

Der wahre Schriftsteller ist fiir Rozanov immer ein Hiretiker oder jedenfalls
ein jurodivyj (342), der gleichwohl wieder kein authentischer ‘Narr in Christo’
sein kann, weil er dafiir viel zu sehr an die domasnost’ und pis 'mennost’ seiner
privaten Existenz gebunden ist: .,..statt eines religidsen ein sikularisierter, liter-
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arisierter Gottesnarr, ein Kulturnarr. Vor uns entsteht kein Narr in Christo, son-
dern ein Narr in litteris, der sein Gesprdch mit Gott literarisch fiihrt.* (ebd.)
Auch die radikale Nichtfamiliaritit wie die Ekstatik der Altgldubigen (ihr uZas)
oder der Chlysten war Rozanovs spezifische ,,Zartheit" (neznost’) (340) vollig
fremd — und doch wirkte das Archaisch-Wilde der hiretischen Subkulturen mit
magischer Anziehungskraft auf den Kleinbiirger Rozanov. Auch hier — wie im
Falle der Judentums — miisste es nach ihm darum gehen, ,die bacchantische,
kranevalesk ‘trunkene’ Glaubenspraxis® der Chlysten mit der ,,ordnungsorien-
tierten Ligurgie™ der Orthodoxen in Einklang zu bringen (412) und mit der Auf-
klarung selbst zu ,harmonisieren. Warum das nicht gelingen konnte, expliziert
Griibel in ausfiihrlichen Erérterungen zum ,totalitdren Wesen des Hiretischen
bzw. Sektantischen (429ff.), ohne auf ihren orthodoxen Widerpart verzichten zu
konnen (432):8%  Orthodoxien neigen dazu, die Interpretanten zu stirken, sie zu
kodifizieren [...] Hiretiker dazu, vorgegebene Interpretanten zu schwichen und
entweder die Signifikanten oder aber die Signifikate zu stirken. Es ldsst sich
geradezu die auf Zeichenkérper eingestellt Ketzerei, der Zeichenglauben, abhe-
ben gegen die auf Referenten zielende Hiresie, den Dingglauben. Diesen wollte
Rozanov an die Stelle orthodoxen Deutungsglaubens setzen.* (434/435)% Daher
auch Rozanovs Skepsis gegeniiber dem Logozentrismus der Orthodoxie, ja der
russischen Kultur selbst, an deren Stelle er die Selbstevidenz des Vitalen setzen
wollte (447): ,.Die Buchstibler [also die Vertreter der Orthodoxie] schwiichen
den Interpretanten zugunsten des Signifikanten, die Chlysten und Molokanen
zugunsten des Referenten. Rozanov war fiir letzteres.” (447-448) Gerade in der
positiven Deutung der Altgldubigen und ihrer Referenzorientierung (450) zeigt
sich aber auch die fatale Schwiche dieser Konzeption, waren doch gerade die
Altgldubigen am massivsten auf die iiberkommene Schriftlichkeit und Bildlich-
keit des Alten Glaubens fixiert. Uberhaupt leidet Rozanovs Auseinandersetzung
mit den Sekten an einer Vermischung von Hiretikern und Schismatikern, also
Chlysten und Altgldubigen (vgl. 489)

Dass schlieBlich die Skopzen mit ihren Kastrationsritualen das krasse, im
wortlichen Sinne radikale Gegenteil von Rozanovs Genital-Metaphysik prakti-
zierten, konnte Rozanov zwar nicht entgangen sein, schien aber im Rahmen sei-
ner Polemik gegen die Orthodoxie und ihre mangelnde physiologische Glaub-
wiirdigkeit als vernachlissigbares Detail. Wie so oft bediente sich auch hier Ro-

89 Gritbels Ausfiihrungen zu einer ,allgemeinen Haretik* (433ff.) gehéren auch ihrer Herkunft
nach in den Kontext des Sammelbandes von R. Fieguth Orthodoxien und Hiresien in den
Slavischen Literaturen (WSA, Sondebrand 41, Wien 1996). Man kann bedauern, dass die
Wiederaufnahme dieses Beitrags in die hier rezensierte Buchfassung nicht auch zu einer
Auseinandersetzung mit den anderen Beitrdgen des erwihnten Sammelbandes von 1996 ge-
fithrt hat.

90 vgl. damit die entsprechenden Passagen bei A. H.-L., , Allgemeine Hiretik™ (Zur Priferenz
der Mindlichkeit bei den Chlysten und der Schriftlichkeit in den *Orthodoxien’ und Hoch-
kirchen), 201ff., 212ff., 220ff.
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zanov der ,haretischen™ bzw. sonst wie alternativen ,Position, um die Recht-
gldubigkeit der Orthodoxie [oder einer anderen herrschenden Lehre] in Zweifel
zu ziehen.” (454, vgl. auch 462) Dariiber hinaus diente dieses Verfahren insge-
samt einer Zivilisationskritik, deren aktueller Status gerade mit den Motiven des
Allerunaktuellsten — vom alten Agypten bis zu den Altgliubigen — in Frage ge-
stellt werden sollte.

Von der ,,Paraphrenie* zur Polyphonie

Griibel stellt einen direkten Zusammenhang her zwischen Rozanovs ,,Vermd-
gen, mehrere Standpunkte gleichzeitig einzunehmen® (64) — also im weiteren
seiner ‘Polyphonie’ — und seiner psychologischen Disposition als ,,Paraphreni-
ker (ebd. und 113ff.), ein Begriff, der hier in einer eher allgemeinen Bedeutung
eingesetzt wird, wobei man sich fragt, ob man dann nicht gleich den Freudschen
Begriff der Paranoia hitte wiihlen kénnen (der bei Freud mit Paraphrenie mitbe-
zeichnete Begriff ‘Schizophrenie® wire in der Tat nur bedingt tauglich gewe-
sen). Weit ausholend versucht Griibel die ,,Psychopoetik und ihre Vorgeschich-
te” von Goethe iiber Kleist und Gogol zu Dostoevskij und eben Rozanov zu
skizzieren (113ff.) und damit eine ,.Semiotik von Psychoanalyse und Psychopo-
etik™ zu verbinden (152ff.). Wihrend bei Gogol noch die Jakobsonsche Katego-
rie der Similaritit durch Kontiguitiit iiberlagert erscheint (153), ist der Unter-
schied zwischen beiden bei Rozanov vollends ,,zunichte™ gemacht (154) und das
gerade in seiner ,melancholisch-paraphrenen Psychopoetik™ (164ff.), die sich
von der Schizophrenie klar abhebt (160). Grundsitzlich ist bei Rozanov ,.die
Fihigkeit von Ahnlichkeiten der Referenz geschwicht: Ein und dasselbe Ereig-
nis wird in zwei verschiedenen Realkontexten zu zwei verschiedenen Ereignis-
sen. Statt zur Homonymie neigt der Paraphreniker zur Synonymie* (170).

In diesem Sinne kénnte man bei Rozanov auch von einer *multiplen Person-
lichkeit’ sprechen mit einem ,deutlichen Hang zur Mehrzahl von Bezugspunk-
ten” (174). Gerade diese ,,Pluralitdt von Standpunkten* macht den Paraphreniker
aus (175), wodurch sich — wie schon oben erwiihnt — die synekdochische Ver-
selbststindigung der ,, Teile* erklirt, die dann metonymisch fiir ein Ganzes ste-
hen. Eben diese ,Einstellung [Rozanovs] auf Metonymie als einer Figur der
existentiell fundierten Ersetzung schlieBt die Akzeptanz des verdoppelten Spie-
gels aus.” (176) — eine narzistische Fixierung, die — wie man hier ergiinzen
konnte — typisch fiir den frithen, ‘dekadenten’ Symbolismus war, der bei Roza-
nov einer heftigen Kritik unterzogen wurde.

Griibel erklart nun die bei Rozanov oft mit Befremden konstatierte Neigung,
an einander ideologisch véllig ausschlieBenden, verfeindeten Presseorganen
gleichzeitig mitzuwirken (178). Hier wird deutlich, dass Griibel den Begriff in
der bei Kraepelin (1913) postulierten Variante versteht — ndmlich als peraphre-
nia phantastica als eine _iippige Erzeugung duferst abenteuerlicher zusammen-
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hangloser, wechselnder Wahnvorstellungen.” (ebd.) Wihrend der Schizophrene
naturgemdfl von seinem Schicksal nichts weif, ist dies beim Paraphreniker
durchaus der Fall (179), ja — bei Rozanov — geradezu der Hauptmotor seiner
Graphomanie. Griibels Annahme, dass ,.der Vielfalt des Dings und der Mehrfalt
der menschlichen Leib-Seele-Verfassung [...] nur ein Diskurs mit mehrfiltiger
Perspektive angemessen sei (179), deckt sich im iibrigen véllig mit Jurij Lot-
mans Definition des Realismus als metonymische Darstellung ein und desselben
Objekts aus zugleich mehreren Standpunkten, wie er dies am Beispiel Puskins
(zumal seines Evgenij Onegin) exemplifiziert:! ,.Die paraphrene Psychopoetik
griindet in der Aquivalenz? und Aquivokation herkémmlich nicht aufeinander
bezogener Sinngebungen.” (216) Im Grunde stimmt diese Definition auch mit
Jakobsons Aquivalenzprinzip iiberein und erfasst damit das weitest mogliche
Feld des Poetischen iiberhaupt. Ahnliches gilt fiir die ,,Synekdoche als [...] cha-
rakteristische Rozanovsche paraphrene Denkfigur.” (215), die diesem allgemein
Poetischen die Dimension des Prosaischen hinzufiigt — und zwar in der spezifi-
schen Variante eines nicht-narrativen Schreibens, das auf ideale Weise jene
Rhetorik realisiert, die heute gemeinhin als Diskurs bezeichnet wird. Dieser
Diskurscharakter des Rozanovschen Schreibens wird bei Griibel mehrfach be-
tont. Aus dieser Sicht ,spinnt Rozanov die Mentalititsgeschichte in Richtung
Diskursgeschichte fort. [...] Statt einer Denkweise stellen sie [Rozanovs Minia-
turen] einen Stil des Erlebens zur Schau.* (505f.)

Die grundlegende Tendenz der Rozanovschen Diskurse besteht in ihrer be-
wussten Reduktion auf die metonymische Gleichsetzung des Teils mit dem
Ganzen: ,,.Die Einstellung auf diese drei Berithrungspunkte ergibt sich aus einer
metonymischen, den Teil fiir das Ganze nehmenden Reduktion. Die Zeit wird
zuriickgefiihrt auf das Jetzt, der Raum auf das Hier und die Gemeinschaft auf
die Person.* (438) Gerade in dieser Konzentration der Schreibverfahren — oder
sind es nicht eher Diskurs-Strategien? — gewinnt fiir Griibel das metonymische
Prinzip eine fiir Rozanov alles dominierende Bedeutung, die sich eben auch auf
die Wertebene der Auferungen — eben auf die Unmoglichkeit eines ,.durchge-
haltenen Standpunktes® (99) — entscheidend auswirkt. Genau an diesem Punkt
stellt sich die Frage nach der — auch im Bachtinschen Sinne — ‘Verantwortung’
in der Relation von Autor und (Text-)Figur und damit auch nach der Relation
zwischen ,Imaginativem und Dokumentarischem® (99), Projektion und Faktizi-
tat.

Wir stehen hier unmittelbar vor der nicht weiter hinterfragbaren Evidenz ei-
nes radikalen Personalismus, die den Autor zur Personifizierung seiner eigenen
Potentialitét (daher ,,Phallos*) macht und ihm damit auch eine das Zeitprinzip,

91 Ju.M. Lotman, Puskin. Lermontov. Gogol', M. 1998, 30ff.

92 Fiir Griibel ist es .das Prinzip der Aquivalenz bei Rozanov, das die russische Kultur der
Moderne prigen sollte” (282) und den Menschen ,.als homogenes System™ garantiert. Vgl.
dazu R. Griibel, Literaturaxiologie, 31ff.
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das Geschichtliche wie Gediichtnishafte einer Sukzession ersetzende kdrperliche
Raumprinzip des Metonymischen zuzuschreiben. Oder in den Worten Griibels:
~Possession und Genealogie, die stirksten metonymischen Beziehungen in Ro-
zanovs Mythopoetik, treten in ein Wechselverhiltnis, in dem die rdumliche Vor-
stellung der Enteignung an die Stelle negativer Geschichtlichkeit: des Verge-
hens, riickt.” (106) Daher auch die stets spiirbare und irritierende Kérperndhe
des Schreibens bei Rozanov, was den Text zu einer direkten, rdumlichen Fort-
setzung der auktorialen Korperlichkeit macht. Gerade die ,,physiologische Kon-
tiguitdt zwischen Eltern und Kindern* (161), auf die Rozanov so sehr setzt, er-
weist sich aus einer temporalen Sicht als pseudokausale Relation. In diesem
Sinne ist die Formel: ‘pater semper incertus’ — auch fiir den Autor giiltig: Wo er
keine Kausalbeziehungen mehr schaffen kann, sondern nur noch Kontiguitédten
konstatiert, herrscht permanente Verirgerung, die Aggression eines nicht wirk-
lich befriedigenden Denkens in Nachbarschaften.

In diesem Sinne kann Griibel auch vom mythischen Charakter der ,.realisier-
ten Metonymie™ (164) sprechen, die ,,Subjekt und Objekt gleichsetzt* (ebd.),
wodurch Rozanov auch eine jede ,repriisentative Beziehung™ inakzeptabel er-
scheint. Auch hier regrediert Rozanov — unbewusst oder absichtsvoll - in einen
vorhermeneutischen, sprachrealistischen, quasi ‘altgliubigen’ Denk- und Zei-
chenstatus, dessen gesuchter ‘Primitivismus’ den Gestus der dekadenten Ver-
antwortungslosigkeit und Amoralitit als ein spezifisches ‘Nichtverstehen’ (ne-
ponimanie) inszeniert. Denn der Abstand zwischen ,realisierter Metonymie und
Lebensrealitit* (164) konnte nicht grofler sein; die ,,"wortlich genommene’, rea-
lisierte Metonymie* wird bei Rozanov ,,geradezu metonymisch an die Stelle
tatsichlicher Realisierung gesetzt™ (ebd.), also an die Stelle einer empirisch oder
intersubjektiv nachvollziehbaren, kontrollierbaren Faktizitit. Was hier Rozanov
in der Gattung der prosaischen Miniatur-Diskurse literarisch macht, vollzieht
sich als ‘poetische Funktion® im gesamten Sprachdenken der Moderne?? — im
Symbolismus wie in den nachsymbolistischen Avantgarde, zumal im Formalis-
mus: Die Legitimitit einer linguistisch nicht korrekten ‘poetischen Etymologie’
im Sinne Jakobsons? steht denn auch auf einem ganz anderen Blatt als die

93 Bei Griibel gilt die *Aquivalenz’ nicht nur im Jakobsonschen Sinne als Prinzip der poetischen

Funktion, sondern auch weiter gefasst als ein axiologisches Prinzip: ,, Erst im Zyklus, dessen
Bestandteile ganz von Gleichwertigkeit geprigt sind, herrscht das poetische Prinzip. Nur wenn
wir die Prosaminiaturen als Worter eines einzigen Textes auffassen, entsteht aus Rozanovs Zyk-
len von Miniaturen ein poetischer Text. Der aber ist selber keine Miniatur mehr, sondern miBt
sich ermneut an den russischen GroBtexten des 19. Jahrhunderts..” (401)

A. H-L., Einleitung und Kommentare zu: R. Jakobson, ,Die neueste russische Poesie”, Roman
Jakobson, Poesie der Grammatik und Grammatik derPoesie. Sdamtliche Gedichtanalysen.
Kommentierte deutsche Ausgabe, Bd. 1, Poetologische Schriften und Analysen zur Lyrik vom

Mittelalter bis zur Aufklirung, gem. mit 5. Donat herausg. von H. Birus, Berlin / New York
2007, 1-123, hier: 75f.

94
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fragwiirdige Legitimitit oder: Illegitimitit einer Behauptung auf der Ebene der
Rozanovschen Prosaminiaturen, die dem Medium des Poetischen in allem wi-
dersprechen bis auf einen Punkt: eben den des Wortlichnehmens von Aquiva-
lenzen!

Mit Recht verweist Griibel in diesem Zusammenhang (176f.) auf Jakobsons
Gegeniiberstellung von Majakovskij und Pasternak in der Konfrontation von
Metaphorik vs. Metonymik: ein Blick auf den viel fritheren, auf Chlebnikov
gemiinzten Initialtext Jakobsons NovejSaja russkaja poézija wire freilich auch
fruchtbar gewesen. Denn auch dort geht es — vielleicht radikaler noch — um das
Ausspielen von — im Freudschen Sinne — Sprach- gegen Sachfakten im Sprach-
denken der absoluten Dichtung. Wenn diese im Extremfall ohne jede Pragmatik
auskommen kann, dann sicherlich nicht das Diskursdenken im Falle der Prosa-
miniaturen Rozanovs, die sich eben nicht auf ein ‘Sprach-Denken’ alleine,
sondern vor allem auf ein diskursives ‘Sprech-Denken’ stiitzen; sie sind auf
Interpertanten angewiesen, die sie wertend zur einer AuBlerung im Feld der
pragmatischen bzw. kulturellen Sprechakte machen. Dass sie sich in dieser
windexikalischen Semiose® (182) nicht erschopfen, macht ihren ‘literarischen
Status’ aus, der freilich nicht fiir jeden Leser wirksam sein muss. Eben darin
liegt ja die eigentliche Provokation der zwischen ‘strong opinions’ einer aukto-
rialen Uberzeugungsrede und der Haltlosigkeit einer ‘freien Rhetorik® des abso-
luten Diskurses (Musils Essayismus) schwankenden Schreibweise Rozanovs.%3

Was Rozanovs Darstellung an temporal-kausaler oder sonstwie teleologisch-
historischer oder narrativer Sinngebung und Zielsetzung abgeht (362),%¢ muss
(iiber)kompensiert werden durch die ,realisierte (genealogische) Metonymie*
(182), als deren letzter Konsequenz das generische wie genetische Riickver-
binden der Phinomene an einen Vatergott iibrig bleibt. Weil eben ,.bei Rozanov
die Dinge ihre in sich geschlossene und gefestigte Identitit verlieren™ (183),
sind sie auf ihre ,kontextuelle Relationen® angewiesen und damit auf das
»~Akzidentielle™ (183) von ,,ontogenetischen Realzustinden* (359), woraus jene
.logischen Widerspriiche* resultieren, die Rozanovs Oxymoron-Stil kennzeich-
nen (187). Die intime ,,Familiaritit der Rede meint also nicht bloB einen pri-
vaten Tonfall, der die Offentlichkeit und das Publizistische der Prosa Rozanovs
verfremdet, sondern auch die generische Dominanz ihrer (Er-) Zeugung. die
ganz im Organischen, Physiologischen, Genealogischen aufgeht (371) urd in
dieser Hinsicht auch keine Schamgrenzen kennt. Da das Spontane dieser Inti-
mitit sich selbst permanent verbirgt, entsteht der Eindruck, ,.als sprichen Leib
und Seele selbst*” (374), als gidbe es das Rhetorische der eigenen Diskurse nicht,

95 Der Essay hat sich in der russischen Kultur des 19. Jahrhunderts nicht etabliert (368); er
wurde erstmals bei Rozanov und Lev Sestov ins Gattungssystem cingefithrt.

9 vgl. dazu auch den Abschnitt ,Zeit, Ereignis, Mensch und Narrativ in der Historiographie*
(Grilbel, 471ff.).
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das Rozanov anderswo — zumal am Neuen Testament und dem Christentum
insgesamt — als dessen ,,Rhetorisierung* kritisiert (ebd.).

Fiir Griibel wird hier dariiber hinaus eine Relation zwischen der Polyphonie-
These Bachtins — bezogen auf Dostoevskijs Romanpoetik — und Rozanovs lite-
rarische wie existenzielle ,,Polyphonie™ (179) erkennbar. Inwieweit diese durch-
aus zutreffende Diagnose auch eine psycho- geschweige denn patho-poetische
Dimension besitzt, bleibt freilich offen. Natiirlich hat Rozanovs ‘Methode’,
gleichzeitig in einander entgegengesetzten Organen zu publizieren, pragmati-
sche Griinde, 6konomische wie ideologische: besonders heroisch waren sie alle-
samt nicht. Ob diese Veroffentlichungstechnik aber wirklich mit der Bachtin-
schen bzw. Dostoevskijschen Polyphonie etwas zu tun hat, kann man auch be-
zweifeln. Der ,Eindruck paraphrener Perspektivenvielfalt” (23, vgl. auch 96ff.,
100f.) trifft dabei wohl ebenso nur einen Teilaspekt wie die Multiperspektivik
einer ,,dsthetischen Einstellung™ (ebd.), die sich auf eine eindeutige Positionie-
rung eben nicht festlegen lassen kann und will.

In einem anderen Zusammenhang wird denn auch die Differenz der ‘multip-
len' Methode Rozanovs zu Bachtins an Dostoevskij entdeckter ,dialogischer
Polyphonie®” (306ff.) ganz klar, wenn die ,Selbststindigkeit der Personen ge-
geniiber dem Autor* bei Bachtin hervorgehoben wird. Fiir Rozanov dagegen gilt
die ,Identitiit von Verfasser und Personnage™ (ebd.) im intimen Zusammenspiel
der familiiren Prosafragmente. Es war daher nur konsequent, wenn ,Bachtin
[...] Rozanov [...—] der ‘“Monologisierung’ von Dostoevskijs dialogischer Prosa
geziehen* hat (ebd.). Dies kann freilich wiederum nur fiir die nicht im engeren
Sinne literarischen Texte Rozanovs gelten — also fiir seine monographischen
Interpretationen, die sich doch grundlegenden von den Opavsie list ja und den
anderen Prosaminiaturen unterscheiden.

Rozanovs Ende der Literatur oder ihre Miniaturisierung

Die Frage nach der ideologischen, ethischen, psychologischen etc. Relevanz der
jeweiligen Standpunkte und Urteile Rozanovs im Rahmen seiner Texte ldsst sich
wohl nur mit Blick auf deren pragmatische Rahmenbedingungen und diskursive
Gattungsordnung kldren. Dabei nehmen die erwidhnten Prosaminiaturen — ge-
geniiber blofien Zeitungsartikeln, rein philosophischen Werken, monographi-
schen Interpretationen, kulturhistorischen Etiiden etc. eine Sonderstellung ein
und bilden gewissermaflen die literarische Kernzone von Rozanovs Oeuvre.
Seine Wiirdigung als literarhistorisches Schliisselwerk der bessjuZetnost’ wurde
bekanntlich mit V. Sklovskijs Rozanov-Broschiire (Pg. 1921)°7 — auf Augen-

97 Vgl. Griibel, 86, 345,
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hohe mit Larence Sternes Tristram Shandy’® — in den friilhen Formalismus
eingebracht. Griibel verlegt sich dagegen weniger auf die syntagmatische ‘Ver-
kettung’ (sceplenie) der Motive und auch nicht so sehr auf die stilistische Festle-
gung der einzelnen Stimmlagen und ihrer Alterierung in den Kurztexten
Rozanovs; es geht thm vielmehr um die semantischen Verfahren — etwa die
Rolle der semantischen Figuren und ihrer Enfaltung (31) — sowie ihre axiologi-
schen Funktionen und pragmatischen Intentionen.

Im Zentrum der im engeren Sinne literarischen Verfahren stehen nach Griibel
die Entdeckungen Rozanovs auf dem fiir Russland weitgehend unbeackerten
Feld des ,,Essays* und seiner minimalistischen Varianten (203ff.): ,Rozanov
schafft einen Flickenteppich von Argumentationspartikeln unterschiedlicher
Herkunft (202), mit deren Hilfe er die ,,Diskurspraktiken seiner Zeit* kommen-
tiert und kritisiert (306). Was immer man von postmodernem Dekonstruktivis-
mus halten mag: hier wiire er in einer frithen Variante mit Handen zu greifen!
Der Hauptunterschied zur Postmoderne liegt hier freilich nicht in der Diskurs-
praxis, sondern in der Fixierung der Argumentationslinien auf generische Ur-
spriinge und personal erfahrene Evidenzen, die immer noch auf eine Sphire des
Authentischen verweisen.

Griibel sieht in den Prosaminiaturen Rozanovs einen ..Zyklus von Zyklen®,
bestehend aus folgenden Werken, die insgesamt das | literarische BewuBtseins-
protokoll eines russischen Intellektuellen® liefern: Opavsie list ja, Solitaria,
Smertnoe, Poslednie list 'ja, Apokalipsis nasego vremeni (353). Inwieweit diese
Prosa freilich als ,,unstilisiert auf Papier erscheinender ,Psychograph** fungiert,
der die Erschiitterungen der Seele aufzeichnet” (365) bleibe dahingestellt, zu-
mal — wie Griibel selbst betont — der Eindruck der Unmittelbarkeit selbst das
Ergebnis grofler Kunst darstellt, das Resultat einer Rhetorik, die auf den Affekt
zielt*. (364) Genau in dieser Ambivalenz von Spontaneitit und Kalkiil, Miind-
lichkeit und Schriftlichkeit, Faktur und Konstruktion liegt der besondere Reiz
der Prosaminiaturen Rozanovs. Ob er dabei der Oralitit vor der Schriftlichkeit
generell den Vorzug gegeben hatte (466), kann man — bei aller laut geiduBerten
Kritik am Gutenbergzeitalter — bezweifeln, besonders wenn man an die sorg-
filtige typographische Gestaltung seiner Miniaturen denkt. Genauso gut kénnte
man von einem Triumph des (Typo-)Graphischen sprechen, das — wie im Falle
der stilisierten skaz-Prosa — keineswegs in der Simulation des entgegengesetzten
Medium der Miindlichkeit spurlos aufgeht. Im Gegenteil. Jedenfalls war Roza-
nov auf das Handschriftliche fixiert — und sein Abscheu vor allem Gedruckten
(466) bezog sich wohl auf die Publizistik und die Massenliteratur bzw. das
literatorstvo.

9% A.H.-L., .Generische und demiurgische Poetiken: geborene, gezeugte oder erzeugte Texte" (im
Druck).
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Was verbindet nun die scheinbar so heterogenen, weder einer Zeitordnung
noch einer Topographie folgenden Prosaminiaturen zu jener intuitiv sofort spiir-
baren Ganzheit, wenn nicht die ,,Wertiiquivalenz* der einzelnen Fragmente, ,die
Assoziation des schreibenden Ich, die Chronologie seiner Erlebniszeit und die
fiir das Ich geltende gemeinsame Thematik.” (107) Die ,,Miniaturen* Rozanovs
folgen einer in Russland so gut wie nicht existenten Gattungstradition — am e-
hesten den Fragmenten Nietzsches oder jenen des Novalis, der in jener Zeit auch
in Russland (v.a. bei V. Ivanov und G.N. Petnikov) aufs Neue rezipiert wurde.%®
Auf diese Linie geht Griibel nicht ein, ebenso wenig auf die moglichen Paralle-
len zu Andrej Belyjs Symphonien und andere fragmentierte Genres desselben
Autors.

Jene Details (meloci), die in der formalistischen Prosatheorie (zumal des
[grotesken] Realismus) eine so zentrale Rolle spielen, kehren in Rozanovs
wFetischismus der Kleinigkeiten” wieder (194), in der Lust am momentanen
Sinneseindruck; ob aber die Miniaturen Rozanovs einen perspektivischen, narra-
tiven Charakter besitzen (195), wird von Griibel zwar konstatiert, aber nicht
nither ausgefiihrt. Vielmehr geht es ihm um die theoretischen Grundfragen des
Minimalismus (376ff.) von Cechov bis zu Malevi¢ und Charms.!%° Allen diesen
‘Minimalisten’ ist die Kritik am Maximalismus der GroBnarrative des realisti-
schen Romans gemeinsam, dem sich auch Rozanov entgegenstellte (383); dass
ihm in dieser Haltung Cechovs Kurzgeschichten fremd geblieben sind (ebd.),
gibt schon zu denken.

Eine frithe Variante des Rozanovschen Minimalismus bilden seine um 1900
publizierten ,[Embryonen” (385), in denen ,.gekappte Formen des Gedanken-
und Rededialogs™ (ebd.), also jeweils die ,,Antithesen” — ohne Nennung der
. These™ — nackt prisentiert werden. Dass hier die Gattungsbezeichnung auf die
fiir Rozanov so typische generische Schreib- und Lebenshaltung verweist, wird
jedenfalls ausfiihrlicher kommentiert. Minimalisierung zielt immer auf die
Sphire des , Interpretanten”, einmal mit mehr Betonung der Ebene der ,,Signifi-
kanten*, einmal mehr jener der ,Referenz” (388). Dass in allen Fillen die narra-
tiven Verfahren der Kohérenzbildung jener Texte durch solche der syntaktischen
Parallelismen ersetzt werden (388), gilt fiir die gesamte Prosa der Sujetlosigkeit,
die ihre .Struktur der Aquvialenz® (ebd.) gewissermaBen an der Oberfliche
trigt, wihrend dieselben Aquivalenzen in den dominant narrativen Sujetgenres
die Tiefe des Textes bilden. Im Extremfall sollen die Prosaminiaturen ohne eine

99 M. Wachtel, Russian Symbolism and Literary Tradition. Goethe, Novalis, and the Poetics of
Vyacheslav Ivanov, Madison, Wisconsin 1994, 111ff. Interessant ist der Hinweis auf Lich-
tenbergs Sudelbiicher (382), deren Kenntnisnahme durch Rozanov jedoch ungeklirt bleibt.
Zur Novalis-Rezeption des Cenfrifuga-Dichters G.N. Petnikov vgl. V. Markov, Russian Fu-
turism: A History, Berkeley / Los Angeles 1968, 250ff.

100 A, H.-L., ., Zur Poetik des Minimalismus in der russischen Dichtung des Absurden”, M. Goller,
G. Witte (Hg.). Minimalismus. Zwischen Leere und Exzefs, Wien-Miinchen 2001, 133-186.
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jede ,,Stiitze in der Syntagmatik* auskommen: ,,Axiologische Syntagmatik wird
ersetzt durch axiologische Paradigmatik™ (400), die ein Eigenleben entfaltet,
ohne auf eine ,thematische Isotopie in den Miniaturen® Riicksicht zu nehmen
(ebd.): ,.Es ist der Anspruch des Sprachdenkens, das Rozanov unbefugt mit sei-
ner Kurzprosa verkniipft, als konne hier das Denken selber sprechen und das
Sprechen selber denken.” (ebd.)

Jenes ,,Sprachdenken®, von dem hier die Rede ist, herrscht iiblicher Weise im
Reich der Poesie bzw. Wortkunst und wird hier ,,unbefugt®, also gegen das Prin-
zip der Prosa und ihrer narrativen oder diskursiven Verfasstheit entfaltet. Dabei
kommt es in diesen Minidiskursen aber nicht nur zu einer ‘Zweckentfremdung’
des wortkiinstlerischen Aquivalenzprinzips, sondern ebenso zur Verfremdung
moglicher narrativer An- oder Fortsétze, deren fiktionale Perspektivierung weit-
gehend auf die Ordnung des Diskurses (der Prosaminiaturen) reduziert wird und
sich bei dieser Gelegenheit verselbstindigt (402).

Ob aber eine solche ,.Selbstentpropriierung Rozanovs™ seine Autorschaft tat-
sdchlich in Frage stellt oder gar auflost, bleibt offen: Denn ein solcher ,,Verzicht
auf die eigenen Reichtiimer (Rozanov, ebd.) kann genauso gut auch deren fina-
le Uberbietung bezwecken. Fiir Griibel besteht ein direkter Zusammenhang zwi-
schen der ,metonymischen Mythe und Auflsung des Autorsubjektes™ (192):
Der Autor als Instanz wird durch seine ,Paraphrenie” ebenso dissoziiert wie
durch die damit einhergehende ,Standpunktauflésung™ (218) — beides freilich
nicht Ergebnisse einer ,unbewussten sprachlichen Gestaltung” (Jakobson),!0!
sondern einer vorbewussten assoziativen Offnung in die unmittelbare ,,Gegen-
wart” (ebd.), die gleichzeitig an ihrer konkreten Oberfliche wie aus der Vogel-
perspektive einer alles iiberblickenden axiologischen Warte kontrolliert wird:
Die Formel , 51 ne 3naro aBroperea™ (Ich kenne keine Autorschaft) (Rozanov bei
Griibel, 219) gleicht durchaus der Formel vom Ende der Kunst der Literatur,
was auf paradoxale Weise zugleich auch das Gegenteil meinen kann. Die Nega-
tion betrifft eben nur eine Seite des Ganzen, die ganz unmittelbar neben einer
impliziten Positivierung des Verneinten sichtbar wird, geht es doch nicht um
inhaltliche, thematisierbare Positionen und Aussagen, sondern um ihren ., Ton-
fall*, um jene spezifisch Rozanovsche ,sinnbekennende Stimmfiithrung® (290)
und ihre textuelle, im Idealfall handschriftliche Spontaneitit (318), die das
»Dichterbild* (320) im Akt der Lektiire zum Leben erweckt: ,,Rozanov gewihrt
dem Leser jene herausfordernde Intimitdt mit dem Schriftsteller, die ihn zum
konspirativen Partner des Autors macht. Wenn wir eine Antwort suchen auf die
Frage, wozu diese Zerstérung der Distanz zwischen Leser und Autor dient, miis-
sen wie — ‘Rozanov lesen’.* (320)

101 A. H.-L., Einleitung und Kommentare zu: R. Jakobson, ,.Unterschwellige sprachliche Gestal-
tung”, Roman Jakobson, Poesie der Grammatik und Grammatik der Poesie,125-154.
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In diesem Sinne ist Rozanov extrem ‘ikonodulisch’, freilich nicht auf der E-
bene der visuellen Bilder, der Ikonizitit, sondern eben jener metonymischen
Lust am Indexikalischen, das sich ja auch in den viel beachteten fotographischen
Einschaltungen seiner Opavsie list’ja manifestierte, auf die schon Sklovskij
hingewiesen hatte.!02 Ansonsten schopft das Dichterbild seine Charakteristik
aus der indexikalischen Spur seiner ‘Graphologie’ — oder soll man sagen: Gra-
phomanie —, die den lebendigen ‘Tonfall’ — genauer deren vielfiltige Dissoziie-
rung und Gegenlaufigkeit — als solches vorfiihrt. Ganz im Sinne des von Griibel
konstatierten metonymischen Prinzips ,,fordert Rozanov einen [...] distanzlosen
Leser®, der den ,,Dichter zu seinem Nachbarn* macht (322) — eine Nihe freilich,
deren Abstand vom mininalen Text auch maximiert werden kann, was eben ihr
,aufreizendes™ (ebd.) Wesen ausmacht. Jedenfalls ist ,der Autor [...] nie und
nimmer kongruent mit dem von ihm geschaffenen inneren Ausdrucksbild*
(ebd.), das freilich seinerseits mehrfach gespalten erscheint.

Die von Griibel entfaltete Typologie russischer ,,Dichterbilder (325ff.) stellt
eben die Inkongruenz zwischen der ,,Ausdrucksform des Dichters* und der ,In-
haltsform™ der Dichtung in den Vordergrund, wobei — wie man erginzen konnte
— das ‘Spiel” Rozanovs darin besteht, vom Vorurteil einer solchen Kongruenz
ausgehend die Inkongruenz durch eine vermeintliche, inszenierte ‘Kongruenz’
zu realisieren. Indem ndmlich der reine Schreibakt in seiner ,,physiologisch-
organischen” Konkretheit an die Stelle eines narrativ erzeugten Fiktionsbildes
tritt, prigt sich der Korper in seiner gestischen Indexikalitit ins ‘Zeitbild® einer
reinen Gegenwirtigkeit, die alle Anklédge an eine ,,Mimesis* ebenso wie an eine
‘Repriisentation’ insgesamt ausschlieft. Hierin liegt wohl der hauptséchliche
Grund fiir Rozanovs — von ihm alles andere als intendierte — Wirkung auf die
postsymbolistische Avantgarde — zumal jene in der frithformalistischen Prosa-
(theorie).

Die Poetik der “Wortkunst’, auf die Griibel Rozanov festlegt (333), kippt un-
vermittelt um in eine Poetik der Diskurse, wie dies ja auch in der formalis-
tischen Affinitdt von zaum’- und skaz-Theorie, von Wort- und Sujeteben (in
Sklovskijs Prosatheorie) deutlich wird. Rozanovs Kritik an ‘Gutenberg’ (334),
also an der graphischen Indifferenz einer Massenliteratur, zielt nicht (wie dann
bei McLuhan) auf ein Uberschreiten der Schriftlichkeit, ja der verbalen Sprach-
lichkeit selbst in Richtung ‘neue Medien’, sondern auf eine absichtsvolle ‘Re-
gression’ hinter ‘Gutenberg’ zuriick zur Handschriftlichkeit, in der sich das
physisch greifbare ,,Ich* des Schriftstellers manifestiert (ebd.). Treffend spricht
Griibel — wenn auch in einem anderen Kontext — von der ,,Verlagerung des
Erhabenen!93 ins Medium® (297) — und zwar nicht nur bei Dostoevskij, sondern
auch bei seinem ‘Nachfolger’ Rozanov, der die Kommunikations-Aporien des

102y, Sklovskij, Rozanav, Pg. 1921.
103 Zum ,,Erhabenen im Kunstwerk* vgl. Griibel, 230f.
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‘Untergrundmenschen’ aus Dostoevskijs Zapiski iz podpolja nochmals iiber-
bietet,!%4 indem er die Trias von Autor — Leser — Held in eine rdumliche Nach-
barschaft verlagert, deren kommunikative Unméglichkeit den diskursiven Witz
eines solchen ‘Schreibens-Lesens-Lebens’ ausmacht.

Aus der Sicht des Bachtinschen Imperativs der vanenachodimost’,\%3 also der
‘Auflenbefindlichkeit’, ..die den AufBenstandpunkt des Autors gegeniiber dem
Standpunkt des Helden zur unabdingbaren Voraussetzung ésthetischer Gestal-
tung erhebt, erscheint Rozanovs Prosa als misslungene Kunst, weil hier kein
anderer als der Autor selber zum widerspriichlichen Helden taugt.” (337f.) Fiir
Griibel . liegen aber die Dinge anders, weil der implizite Autor hier auf jenen
isthetischen Uberschuss verzichtet, der es ihm gestattet, den Helden von auflen
abzuschlieflen. Statt dessen usurpiert die Schriftsteller-Imago die Stelle des Hel-
den. Die Metonymie ‘Rozanov lesen’ findet ihr Gegenstiick in der metonymi-
schen Figur ‘Rozanov schreiben’. Die Schriftsteller-Imago erzeugt sich gleich-
sam selbst, indem der Held der Autor-Imago so nahe kommt, dass es scheint, als
sei er mit ihr identisch.* (338) Was bleibt ist die Tatsache, ..dal} der dargestellte
Schriftsteller weiterhin Artefakt™ ist, da es keine totale Ubereinstimmung zwi-
schen dem Fluss des Lebens und der ,Musik der Seele* geben kann (ebd.).
Wenn also diese , literarische Gestalt™ des Autors Rozanov permanent gegen
eine ,,Festlegung durch vorgegebene Ziele™ interveniert, sucht sie letztlich ,;im
Schreiben selbst die jeweils gegenwirtige Erfiillung ihrer inneren Bestimmung.*
(ebd.)

Damit wird Rozanov zum Schopfer des ,.offenen Kunstwerks in der russi-
schen Literatur”, der die .,Prozessualitiit des Schreibens™ — man konnte fast sa-
gen: seine Medialitiit — an die Stelle ihrer Resultativitit setzt. Auch hier er-
scheint der Hinweis Griibels auf die Jakobsonsche Definition der ,Wort-
kunst“!96 als eigentliche Textfunktion bei Rozanov erginzungsbediirftig durch
eine Verlagerung einer solchen Konzeption des Poetischen i.e.S. durch seine
‘Diskursivierung’ und damit seine pragmatische Intentionalitit als Kommunika-
tionsspiel; hier ist nicht mehr nur ,,das Verfahren der Held* (Jakobson zitiert bei
Griibel, 339), sondern ‘der Held — das Verfahren®, ein Held freilich, dessen ba-
nalisierte und intimisierte ‘Heroik’ in permanente Konkurrenz zum *Autor’ tritt,
der seinerseits sein eigenes Schreiben als einen Komplex von ‘Lesen <= Leben’
versteht: ,,Rozanov inszeniert sich statt als Kiinstler als einen sich selber Schrei-
benden® (339), womit ,,in nuce das ,,Programm der ‘écriture automatique’ der
Surrealisten™ (340) vorweggenommen scheint. Zu ergiinzen wire aber auch hier:
Wiihrend es den Surrealisten in ihrer ,automatischen Schreibweise™ um ein Frei-

104 vgl. dazu auch Griibel, 279. (Parallelen zu Dostoevskijs Utopiekritik).

105§, in diesem Band den Artikel von P.A. Jensen, 175-196.

106 Zum Begriff ‘Wortkunst’ zusammenfassend W. Schmid, ,,«Wortkunst» und «Erzihlkunst»
im Lichte der Narratologie”, R. Griibel / W. Schmid (Hg.), Wortkunst. Erzihlkunst. Bild-
kunst, Miinchen 2008, 23-37.
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lassen und Freilegen unterbewusster Prozesse zu tun war, zielt Rozanov in einer
doppelten Weise auf eine externe Pragmatisierung interner, ebenso esoterischer
wie banaler Befindlichkeiten, die in ihrer diskursiven Dynamik ein AuBerstes an
‘Exoterik’, ja geradezu: ‘Exhibitionismus’ verraten. Mit Recht verlagert Griibel
Rozanovs Schreiben in die ambivalente Sphire ,,zwischen Magier, familidrem
Kleinbiirger (als Gegenentwurf zum Kiinstler) und Outlaw* (340).

Daher auch der von Dostoevskij adoptierte Stil der permanenten Selbstunter-
brechung und Vorwegnahme moglicher Repliken eines Gesprichspartners, der
sich permanent einmischt und fliichtet, dazwischenredet und verbissen schweigt.
Bleibt die Frage, ob ein solcher Schriftsteller ein ,,Anti-Held* ist, wie Griibel
vermeint (344) — oder aber (auch) ein “Anti-Autor’, der seine ‘Anti-Literatur’
ebenso propagiert wie sein gldubiges ‘Anti-Christentum’ oder seinen blind-
wiitigen ‘Anti-Semitismus’ mit und/oder ohne Anfiihrungszeichen. Griibel fasst
einen Aspekt dieser zugleich affirmativen wie verfremdeten Autorschaft, wenn
er Rozanov attestiert, er wiirde ,,anders als Puskin, Lermontov und noch Gumi-
lev nicht zum Duell*” fordern, ,,sondern er fordert seine Honorare.* (ebd.)

So verharrt der permanent drohende wie abgesagte ,Tod des Dichters"
(348ff.), die auf- und abgebaute ,Vision vom Ende der Kunst* (317ff) im
tiuschenden wie entbléBenden Gestus der Vorlidufigkeit, den erst die Apokalyp-
se unserer Zeit ‘finalisiert’!07 ebenso wie seinerzeit unter der Hand Lermontovs
ein Held unserer Zeit dieselbe (ent)heroisiert hatte.!%% Es bleibt beim ,,Dichter
als Geschopf der Dichtung®, das .Ende der Literatur als Ende des eigenen
Schreibens™ bleibt bei Rozanov eine ,,metonymische Vision™ (351): ,,Bei Roza-
nov entsteht der Schriftsteller selbst im Schreiben. Der Schriftsteller schreibt
den Schriftsteller, der den einen Schriftsteller schreibenden Schriftsteller
schreibt.” (349) Etc. etc.

Diese Verdoppelung — etwa , literarisch gegen die ‘Literarizitit’ zu Felde zu
ziehen™, ,,die literarische Rede durchs literarische Wort* zu diskreditieren (46) —
zeichnet im einen Falle das Hauptverfahren der Parodie aus (dieselben Signifi-
kanten — differente Signifikate), was im Sinne der Formalisten die Evolution
von Literatur und Kunst vorantreibt, im andern Falle aber steht diese hom&o-
pathische Doppelung (Gift mit Gift zu heilen) fiir jene subversive Strategie, die
dann in der Moderne die Literatur nicht so sehr vorantreibt als hinter-treibt, hin-
ter-fragt, hinter-geht. Die ,,Graphomanie™ Rozanovs (49) ist eben Manie da-
durch, dass sie ,statt des Handelns das Schreiben wihlt“ — mehr noch: die
Schreibhandlung performativ ‘aufzeichnet” und dadurch — wie den ‘Sprechakt’
im skaz der Erziihlprosa — zugleich zu konservieren und zu pervertieren trachtet:
Der Schriftsteller wird so zum Vorliufer des ‘Grammo-Phons’ bzw. des “Phono-

107 Rozanov diktiert die Darstellung des eigenen Todes der Tochter sterbend in die Feder"
(Griibel, 468f.).

108 Sehr ausfithrlich zu Lermontov und die bei diesem wirksame ,Axiomatik der poetischen
Instanzen™ und seines ,lyrischen Ich* vgl. Griibel, 221ff.
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Graphen’, der das ,atonale Leben* aufzeichnet zu einer ,atonalen Literatur*
(46) — man konnte mit den Formalisten auch sagen: zu einer ‘sujetlosen’. Diese
scheinbare Mimesis einer Spontaneitit begreift Sklovskij als erster — entgegen
der Annahme ihrer ,Natiirlichkeit* — in ihrem ,,Kunstcharakter™ (57). Die essen-
tielle Position wird durch eine alternative, andere Position entweder zu einem
Zitat (,Position) oder zu ihrem Duplikat (‘Position’), die weder auf die
urspriingliche Thematik regrediert noch zu einer Anti-Position progrediert.
Rozanov wieder-holt Dostoevskij — biographisch als Ehemann von dessen Ge-
liebter Suslova, graphoman(t)isch als dessen Wi(e)der-Schreiber und Interpret
(so vor allem der GroBinquisitor-Parabel): Immer aber ist es ein Dostoevskij als
eine ,Fleisch gewordene literarische Figur (56) — nicht aber eine ‘Literatur
gewordene fleischliche Figur’: Denn bei Rozanov herrscht eine seltsame Inkon-
gruenz zwischen Leben und Schreiben, die sich zueinander asymmetrisch ver-
halten: ,,.Die Bewegung des Schreibens ist fiir Rozanov nicht die des Lebens*
(61), denn ,,Schreiben ist eine sich entiuernde Form des Daseins, kein Leben.*
(ebd.)

Dies macht es auch so schwierig wenn nicht unméglich, das Leben Rozanovs
biographisch zu rekonstruieren (62f.) bzw. in ein narratives Sujet zu entfalten,
denn Rozanov-Schreiben bedeutet auch einen ,radikalen Verzicht auf fiktionale
Prosa*™ (69), auf die ,Institution Literatur* selbst (ebd.), deren Destruktion die
Konstruktion des Textes gewihrleistet. Griibels heftige Kritik an der Postmo-
derne!®® und ihrem Wertrelativismus in den einleitenden Passagen seines Bu-
ches klirt zwar die Fronten, verhindert aber auch eine Positionierung Rozanovs
zwischen Moderne und eben jener Postmoderne, fiir die er ein — wenn auch
nicht immer angenehmer — Vorldufer ist, ein ‘Vorwegnehmer’, dessen ,,Uber-
windung der Literatur (70) so etwas wie eine ‘postliterarische’ Epoche postu-
liert, die eine Literatur unter den Bedingungen ihrer Selbstausstreichung produ-
ziert. Man konnte auch von der Entstehung eines neuen literarischen ‘Mediums’
sprechen, das die *‘Miindlichkeit’ als ‘Schriftlichkeit’ prisent macht, ohne eine
mimetische Reprisentation (wie im narrativen skaz) anzustreben oder eine gro-
teske Montage semantisch disparater Wortfelder (wie in Gogols von Vinogradov
diagnostizierter mozaika slov):'10 Was in einer solchen Diskursinszenierung beli
Rozanov ‘flottiert’, ist aber nicht so sehr der Sinn, sondern vielmehr die ‘Wer-
tigkeit’, wodurch ,die Wahrnehmung auf die momentgebundenen Sinn-
Nuancen* gelenkt wird (107).

Mehrfach betont Griibel die ,,Zwischenstellung* der Opavsie list'ja und an-
derer Prosaminiaturen Rozanovs ,,zwischen Wortkunst und Erzihlkunst” (88);
manche Passagen ,.wirken wie Gedichte auf einer weillen Seite” (ebd.). Anders

109 Auch Viktor Erofeevs Deutung Rozanovs als ,.Prophet des Endes der Kultur aus der Sicht
der Postmoderne* wird bei Grilbel unmissverstindlich dementiert (372f)).
10y Vinogradov, Etjudy o stile Gogolja, L. 1926, 97.
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aber als im Falle der Wortkunst (eines Chlebnikov) sind wir zugegen nicht bei
einer ‘Sprache instatu nascendi’, sondern bei einer Rede ‘in statu moriendi’,
genauer: bei einer ‘Redeschlacht’, in welcher die Redeparts nicht mehr dialo-
gisch auf einander abzielen, sondern ‘multilogisch’ an einander vorbei- oder
eher schon entlangredend dissoziieren, diffundieren, dilettieren. Erst im Schrei-
ben konstituiert sich das Leben als eine Art ‘Medium’, das nach den Groflen
Narrativen kommt: So wie die ‘posthistorische’ Apokalyptik nach den Grofinar-
rativen ausbricht und die ‘postfiktionale’ Prosa im Metaroman der Avantgarden
und des Formalismus. Die ‘Blitter sind schon abgefallen’ im Falle der Opavsie
list ja (1913/1915) bzw. im Papierkorb gelandet,!!2 um von dort ihren kleinen
Triumphzug in die Literatur anzutreten, aus welcher der Autor — im Moment
seines Verstummens — vollends auszutreten meint: ,Unter diesen Bedingungen
endet mit dem Schreiben auch das Dasein des Schriftstellers als eines Men-
schen, wie umgekehrt mit dem Ende des Schriftstellers sein menschliches Da-
sein abbricht.” (350) Aber auch hier triumphiert eine ‘Nichtverlassbarkeit der
Literatur’, aus der man — wie eben Sklovskij im Todesjahr am Falle Rozanovs
demonstrierte — nicht auswandern kann, wozu einige Jahre spiter (wenn auch
unter ganz anderen Umstinden) ein grofler Teil der russischen Literatur sich
gezwungen sah.

Rozanov fiihrt in seinen Miniaturen eben jenen Prozess vor, der fast gleich-
zeitig in den 10er Jahren in der nun nicht mehr Bildenden Kunst — zumal im
Suprematismus Malevi¢s und im Abstraktionismus Kandinskijs — seinen un-
tiberbietbaren ‘Nullpunkt’ erreichen sollte: In der totalen ‘Ungegenstindlich-
keit’, die gleichfalls Sklovskjj als eine direkte Fortsetzung der ‘Sujetlosigkeit’
verstand (bessjuzetnost' — bespredmetnost’).''> Wenn das , Literarische an der
Literatur* ihr eigentlicher ,,.Schrecken® ist (,,He nutepatypa, a IuTepaTypHOCTE
yxacHa", Rozanov bei Griibel, 46), dann miisste im Umkehrschluf der Ausstieg
aus der literaturnost’ die eigentliche ‘Literatur’ zum Vorschein bringen, jene
ndmlich, die am Ende aller Zeichengebung und Wertsetzung iibrig bleibt: ,,Ro-
zanov zielt mit der funktionalen Héresie auf kulturelle Bedeutungsentleerung,
Zeichenzertriimmerung und Werteinebnung. Bedeutung, Zeichenkraft und Va-

112 Zur , Doppelbedeutung von Blatt Papier und Blatt des Baumes*™ in den Opavsie list ja vgl.
Griibel 196 (,,Lebensbaum vs. Papierkorb®); synchron dazu auch Chlebnikovs Gleichsetzung
der listy und der list ja (A. H.-L., ,,Die Entfaltung des ,Welt-Text'-Paradigmas in der Poesie
Velemir Chlebnikovs®, N.A. Nilsson (Hg.), Velimir Chlebnikov, A Stockholm Symposium
April 24, 1983, Stockholm 1985, 27-88, hier: 33ff.

13 A, H.-L., Der russische Formalismus. Methodologische Rekonstruktion seiner Entwicklung
aus dem Prinzip der Verfremdung, Wien 1978, 540ff. (zu Rozanov).
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leur habe allein der Referent: das Leben eines jeden Menschen. Sogar das ‘Buch
der Biicher” wird iiberfliissig. Die Kirche sei wesentlich wirksamer [...], je we-
niger sie sich literarisiert, je weniger sie schreibt [...] druckt. [...] im Kern sei
die Kirche ‘Erscheinung v or dem Buchdruck’* (463).

Hier stehen einander also Rozanovs Entsorgung der literaturnost’ und deren
fast zeitgleiche Erhebung zum eigentlichen ,,Helden der Literaturwissenschaft
(Jakobson) Riicken an Riicken oder — um ein heraldisches Bild zu bemiihen —
beide Konzepte entwachsen ein und demselben Leib, wie der Doppeladler in
den Reichswappen der Byzantiner, Russen und Osterreicher. Die allegorische
Fruchtbarkeit einer solchen Heraldik hitte Rozanov wohl zu der Bemerkung
veranlasst, dass jener Vogel ‘Literatur’ in all seiner Januskpfigkeit méglicher-
weise dem Verstand Nahrung bieten mag, schwerlich aber dem hungrigen Ma-
gen: ,Erneut ist der Referent gegeniiber den Interpretanten und Signifikanten in
Vorteil gesetzt.” (466f.) — oder im Geiste der Rozanovschen Miniaturen gesagt:
ars brevis — vita longa.
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Wolfgang St. Kissel, Der Kult des toten Dichters und die russische Moderne.
Puskin — Blok — Majakovskij, Kéln / Weimar / Wien 2004, 318 S.

In einem Sammelband zur Thanatopoetik bzw. Thanatologie nimmt die Insze-
nierung jener Totenkulte, die den Dichtern — zumal in Russland — geweiht
waren, einen prominenten Platz ein: und zwar nicht nur in den romantischen
Zeiten des Genie- und Personenkults, sondern weit dariiber hinaus ins 20. Jahr-
hundert hinein. Eben dies ist das Thema der Monographie von Wolfgang St.
Kissel, der das Phdanomen des Dichter- und Totenkults kulturhistorisch aufberei-
tet und — zumindest ansatzweise — zu einer Thanatopoetik ausweitet. Dabei folgt
er den historischen Stationen, beginnend — wie nicht anders zu erwarten — bei
Puskins Duelltod, iiber Bloks Begribnis am Ende des Fin de Siécle hin zu Maja-
kovskijs staatlich okkupiertem Selbstmord und zuletzt — als abschlieBender wie
externer Nekrolog auf die russische Moderne — zu Chodasevics Riickblicke auf
die russische Poesie.

Neben diesen drei groflen Stationen liefert Kissel aber auch Hinweise auf
andere Vertreter des ‘Klubs der toten Dichter’ — auf die ,,Gedichtniszeremo-
nien” fiir Gogol® ebenso wie fiir Turgenev, Tolstoj oder Cechov, Pasternak,
Achmatova bis hin zu Vladimir Vysockij, so dass sich der zu iiberblickende
Zeitraum auf fast 150 Jahre erstreckt (Kissel, 1). Es wiire billig, die Unvollstén-
digkeit einer solchen Liste zu bekritteln und auf das Fehlen so groBer Thana-
topoeten bzw. Poetessen wie die Cvetaeva hinzuweisen, oder auf Mandel’Stam
und die groBe Schar der Verschollenen, auf die hier verzichtet werden musste.
Fest steht, dass Kissel mit den gewihlten Dichtern auch Paradebeispiele fiir eine
Typologie von Dichterkulten liefert, die insgesamt auch eine neue kulturo-
logische Perspektive eréffnen soll auf die Verbindung von Memoria — Thanatos
und Mnemotop.

Zuniéichst geht es um eine allgemeine Verortung der ,Begriibnisstitte als
kulturhistorischer Mnemotop* (3) und auf die dazugehérigen Rituale, die sich
um ihn als ,rites de passage™ ranken. Diese feiern das grofle ‘Stirb und Werde’,
indem sie dem Gedenken des Toten auch seine Rolle als ,stellvertretendes
Opfer* (4) affirmieren.!!4 Seine urspriinglich heidnisch-mythische Opferrolle

114 yol. R. Girard, Das Heilige und die Gewall, [Paris 1972], Frankf. a. M. 1992; vgl. auch R.
Griibel, ,,Gabe, Aufgabe, Selbstaufgabe: Dichter-Tod als Opferhabitus. Zur Genese des sow-
jetischen Personenkultes aus Dichtertod, Lenin- und Pudkingedenken®, K. Stidtke (Hg.),
Welt hinter dem Spiegel. Zum Status des Autors in der russischen Literatur der 1920er bis
1950er Jahre, Berlin 1998, 139-205. Als fiir die russische Religionskultur charakteristisch
wertet Kissel das Phinomen des ,,mangelnden Widerstands gegen einen gewaltsamen Tod",
der schon die russischen Urmirtyrer Boris und Gleb ausgezeichnet hitte und bis zu den Leh-
ren Tolstojs fortgewirkt hatte (Kissel, 6fT.).
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wird dann in der christlichen ,,Kenosis* zum Hauptmerkmal des Erlésungs-
werkes (5), das in der Nachfolge Christi auch — und gerade in der russisch-
orthodoxen Tradition — der Gliubige zu vollziehen hatte, wenn auch in umge-
kehrter Richtung, als ‘“Theosis’. Ob dieser ,Kenotizismus®™ eine spezifisch russi-
sche religiose Form darstellt, wie dies auch Kissel immer wieder hervorhebt,
oder dem Christentum insgesamt immanent sei, bleibe dahingestellt. Wesentlich
fiir die Argumentation Kissels ist jedenfalls die Opferrolle, die den Dichter und
den Gottesohn verbindet — und die dem Opfertod nachfolgende commemoratio,
das anamnetische ‘Gedenken’ im Kultakt einer Eucharistie. Diese fehlt freilich
im Falle des Totenkults fiir die Dichter, wird aber — worauf Kissel nicht eigens
eingeht — durch das ‘Lebens-Werk® selbst ersetzt, das als permanentes ,,Monu-
ment aus Worten”, wie dies Pudkin in seiner beriihmten Horaz-Paraphrase
betont, aere perennis gepeichert.!3

Kissel interessiert sich aber dezidiert nicht fiir diese Selbstmonumentalisie-
rung des Dichters im ihn iiberlebenden, ja ersetzenden Werk: Thm geht es um
jene kulturellen Rituale, die sich um das Dichterbegriibnis selbst ranken und die
dann in entsprechenden Jubildumsfeiern wiederholt werden. Thnen entspricht in
der Orthodoxie ein ,elaboriertes Memoria-System* (8) im liturgischen Totenge-
denken (pominovenie, otpevanie, trizna, pominy) und den entsprechenden Lei-
chenfeiern. Hinzu kommt die in der russischen Kultur ldnger als in Westeuropa
anhaltende Tradition der 6ffentlichen Rezitation von Namen und Texten, von
Gedichten und anderen o6ffentlichen Lektiiren (9), die den charismatischen Cha-
rakter des ,,Rezitators" bis tief ins 20. Jahrhundert garantiert und die Anonymitit
der ,,Schriftlichkeit* und ihre Privatheit lange Zeit aufschiebt.

Entscheidend fiir den Dichter-Toten-Kult ist aber die christologische Aufla-
dung des Poeten zum ,Nationaldichter, Kulturheros, Propheten, Mirtyrer, Ret-
ter, Erloser (12), die eines der ,zentralen Projekte der russischen Moderne*
darstellt. Gerade die fiir die russische Apokalyptik so einmalige Hoffnung auf
eine technisch machbare , Todesiiberwindung* bei Nikolaj Fedorov (und die
nachfolgenden Immortalisten) markiert eine fiir die russische Kultur ,,obsessive
Idee* des voskresenie, also der ,,Wiedererweckung™ des Fleisches, das auf eine
halb-hédretische Weise neben das orthodoxe Prinzip des voskresenie, also die
~Auferstehung® tritt. Gerde in der russischen Moderne wird der hiretische
Selbsterlosungsgedanke dominant, so v.a. auch im symbolistischen Ziznetvor-
cestvo und seiner Idee einer ,Kunstreligion® (13), die den Dichter bzw. Kiinst-
lermenschen ins Zentrum einer ésthetischen Soteriologie, ja einer fundamentalen
Neuschopfung der Welt selbst stellt.

Diese Projektionsakte erfolgen aber nicht nur zwischen Religion und Kunst
im Rahmen einer Mythopoetik bzw. eines kulturumfassenden Kunstmythos; sie

115vgl, dazu ausfiihrlicher im Zusammenhang mit Puikins ,Ja pamjatnik sebe vozdvig®, R.
Lachmann, Literatur und Geddchinis, Frankf. a. M., 280ff.
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erfolgen eben auch zwischen den Zeiten, indem sich der Akt der commemoratio
diachron auf eine Ursprungsszene — der historische Dichertod und das Begrébnis
— bezieht und ,,wieder-holt* wird. Paradigmatisch fiir diese Tendenz ist seit der
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, zumal seit der beriihmten Puskin-Rede
Dostoevksijs 1881 das Puskin-Gedenken, das auch in antireligiésen Zeiten —
zumal im Stalinismus — massenkultische Formen annahm (v.a. 1937).

All dies zusammen ldsst Kissel von einer ,,Thanatopoetik™ sprechen (16), die
fiir die russische Kultur — zumal der letzten eineinhalb Jahrhunderte — typisch
sei und einen zentralen Stellenwert einer ,,poetics of culture einnehme, wobei
die Totenfeiern aus ,,Tauschhandlungen zwischen den Medien des Gedenkens*
bestehen (17 und a.a.0.) und daraus ein verzweigtes Netzwerk einer thanatolo-
gischen Intertextualitit spinnen, das auf der performativen Seite durch ,theatra-
lische Reprisentationen™ in Erscheinung tritt. So .,iibertrdgt der grundlegende
Tauschakt zwischen dem Begribnisritual fiir Blok [1921] und den folgenden
Erinnerungen der zwanziger und dreiBiger Jahre [...] die Aura dieses einzigar-
tigen Toten in die Schrift, bewahrt den [...] ‘lik’, das unzerstérbare Antlitz des
Dichters, mit Worten im Gedichtnis..“ (18) Dieser Typ des Dichtertotenkult
wird nach dem Tod Lenins 1924 — ujnd dem fiir ihn inszenierten quasi ‘dgyp-
tischen” Mumienkult!'® — nochmals séikularisiert und ,,verstaatlicht** (19), wobei
das Begribnisritual fiir Majakovskij einen ersten Hohepunkt des Personenkults
dieser Art bildet.

Schon das Begriibnis Puskins war geprigt von den Bestrebungen des Staates
bzw. des Hofes und der Polizei, die Mirtyrerrolle des Dichters und die Massen-
wirksamkeit eines 6fentlichen Begridbnisses zu minimieren (23ff.) Ausfiihrlich
schildert Kissel die historischen Vorgénge um dieses Urbegribnis des russischen
Dichterkults, das in Konkurrenz tritt zum ,,dynastischen Totenkult* (26) des
Zaren. Vorgeprdgt war diese Konkurrenz zwischen Dichter und Zar schon in
Puskins erwihnter Selbstmythisierung in seinen autopoetischen Dichtungen (so
v.a in ,,Ja pamjatnik sebe vozdvig").

Kissel schildert eindringlich die Umstinde des Puskin-Begribnisses und vor
allem die Herausbildung einer ,zweiten” Gesellschaft, die an die Stelle der
wersten” (des Adels) tritt und so etwas wie ein geistiges bzw. intellektuelles
Russland darstellt bzw. vorwegnimmt (29). Seit diesem aus der Sicht des Hofes
missgliickten Begribnis ist ,,der Tod des Dichters auch ein Objekt eines offiziel-
len Diskurses™ (36), der von da an im Grunde nicht mehr aufhért nachzuwirken.
Vielleicht hitte man an dieser Stelle gerade Lermontovs Reaktion auf den ,,Tod
des Dichters" in seinem gleichnamigen folgenschweren Gedicht ,.Smert’ poéta™
(36f.) etwas eingehender behandeln koénnen und dariiber hinaus auch seine

16 B, Groys, Gesamtkunstwerk Stalin. Die gespaltene Kultur in der Sowjetunion, Miinchen
1988, 75; A. H-L., ,Zwischen Ko&rper- zum Personenkult — Fedorov, Malevi¢, Platonov®,
(Festschrift fiir Igor Smirnov), WSA, 59, 2007, 285-318.
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gesamte Inszenierung des eigenen Endes im Duell, das an ein poetisches wie
biogaphisches ,,Duell mit Puskin® denken ldsst. Denn Lermontov war in der
schwierigen Lage, die Radikalitdt und Finalitdt von Puskins Duelltod nochmals
‘liberbieten’ zu miissen — und zwar sowohl in der eigenen Inszenierung als
Duellant in einem lethalen Gesellschaftsspiel und einer politischen Intrige einer-
seits und als literarische bzw. lebenskiinstlerische Inszenierung, die sich gerade
in seinem Roman Geroj nasego vremeni vielfach niederschligt.!17

Im weiteren konzentriert sich Kissel aber auf Puskin-Gedenktexte ,von
Gogol’ zu Dostoevskij* (41ff.). Gerade Gogol liefert Belege dafiir, wie ,.die reli-
giose Krise der Neuzeit im Ostchristentum auch als Krise der Kenose bzw. der
Gottesebenbildlichkeit erlebt wird™ (43, vgl. auch 53f.), wobei freilich zu unter-
scheiden wire zwischen dem ‘Systemdruck’ des grotesken Korperkanons einer-
seits — und den kultur- oder gar mentalititsgeschichtlichen , Krisen“, die in der
gesamten Darstellung bei Kissel immer wieder als kulturkritische ‘Klage’ iiber
die Neuen Zeiten auftauchen; besonders spiirbar wird diese Tendenz im
abschlieBenden Chodasevi¢-Kapitel, das die — sicher nicht unberechtigte —
Kritik an der Revolution und der Sowjetunion voll in die Argumentation des
Buches iibernimmt. Die ,,verzerrten Physiognomien” Gogols als Ausdruck einer
Deformation des Zeitgeistes zu sehen, mag zwar etwas fiir sich haben; dass
dabei gleich die ,,Fratze des Antichristen zum Vorschein kommen muss, hatte
auf eine eher verschlungene Weise jene ,fatalen Konsequenzen™ fiir ihren
.Urheber*, von denen hier die Rede ist (44). Der Begriff des ,,Kenotischen* —
etwa in der Inkongruenz von l/ico und /ik, d.h. Gesicht und Antlitz als Ebenbild
Gottes — wird bei Kissel leitmotivisch eingesetzt und erfihrt dabei eine immer
weitere Ausdehnung, bis er iiberhaupt ein jedes ‘Unbehagen in der Kultur’
mitmeint.

Nicht zu riitteln ist an der Beobachtung, dass ,,in Ruland Autor und Werk
weniger deutlich als in Westeuropa voneinander geschieden wurden* (46), was
zweifellos seine Auswirkungen auf den Dichter-Toten-Kult haben musste. Dies
gilt aber auch fiir die vom Dichter selbst nicht nur inszenierten, sondern auch in
den Werken realisierten Thanatopoetiken, auf die sich freilich Kissel eher selten
einldsst: Nur diese aber wiirden — in Verbindung mit den externen und post-
humen Totenkulten — das System der ., Tduschhandlungen™ auf dem Feld der
Totenkulte erkennbar machen. Denn der Dichter — zumal der dem Thanatostrieb
verhaftete Typ des ‘Thanatopoeten’, schafft ja nicht nur seinen Totenkult vor-
wegnehmend mit, indem er seine ‘Totenmaske’ im Werk und in seiner /itera-
turnaja licnost’ ausprigt: Er baut auch permanent an Werken, die seine Tage

117 A, H.-L., ,Pecorin als Frau und Pferd und anderes zu Lermontovs Geroj nasego vremeni* 1.
Teil, in: Russian Literature, XXXI, 1992, 491-544; 2. Teil, Russian Literature, XXXIII-1V,
1993, 413-470.



Vom Eros zum Thanatos 597

iiberdauern miissen, indem sie die semiotischen, poetischen und narrativen
Paradoxa seines Schreibens vorfiihren und entfalten.

Was Kissel aber viel mehr interessiert, ist die kulturhistorische Rolle, die der
Autor annimmt (46ff.), wobei er in auffilliger Weise eine ,,Tendenz zu Gesten
der Selbstermichtigung™ (47) entwickelt, die zu Denken gibt, geht es hier doch
sowoh!l um autoritire Usurpationen in Richtung Herrscher als auch um sakrale
AnmaBungen in Richtung Religion. Gerade dariiber wiirde man gerne mehr
wissen und auch hier die spezifisch russische Variante im Dreieck Kunst bzw.
Dichtung — Herrschaft — Religion bzw. Kirche niher begreifen.

Besonders das Genre der ,,Puskin-Gedenkrede™ von Dostoevskij bis Choda-
sevi€ (51) zeigt deutlich, dass die Gestalt des Dichters auch zum blofen Anlass,
zur nackten ,,Projektionsfliche™ fiir alle nur méglichen ,,politisch-ideologischen
Motive™ und Motivationen verflachen kann, ohne dass noch nachvollziehbare
Ahnlichkeiten mit dem Original erkennbar oder notwendig wiren. Fiir die Zeit
danach wird der berithmte Satz — | Ilywikun name Bce® — kulturell in einem
solchen Mafle ausgeweitet, dass er im Grunde eine jede Inhaltlichkeit verliert
und im Futurismus dann folgerichtig in sein Gegenteil kippt, wenn der Klassiker
»vom Dampfer der Modernitit bzw. Gegenwirtigkeit (sovremennost’) gestiirzt
werden soll. Dabei reprisentiert die thanatologische Gedichtnisbildung nur
einen von mehreren Aspekten der Kanonisierung, die im Bildungswesen insge-
samt (,,Schulbuchautor®, , Klassiker*) kulminiert, ohne dass man noch von einer
Verlagerung von Dominanten oder Loschungsvorgidngen sprechen konnte. Man
mochte meinen, der ‘echte Klassiker’ (wie Leonardo oder Beethoven) leidet an
eben jener Unsterblichkeit wie Ahasver, dessen Unfihigkeit zum Tod zugleich
auch seine Lebensfihigkeit nachhaltig untergribt. Gerade diese kunst- und
literaturimmanente Kanonisierung, ja Mythisierung der Klassiker als ‘Kultur-
heroen’ war im (russischen) Symbolismus — bei aller Lust an Verfremdung und
Skandal — in ungeahnte Dimensionen hochgeschossen, die letztlich schon auf
Totenfeiern und Sterbetermine keine Riicksicht mehr nehmen musste: die
Literatur als Zitat- und Gedidchtnisanstalt hatte sich insgesamt zu einer Nekro-
pole ausgewachsen und in Peterburg-Petrograd seine unsterbliche ‘Nekropole’
(so etwa bei Mandel’stam, Achmatova oder Brodskij) geschaffen. Hier finden
die Totenkulte quasi in Permanenz statt — und was solchermaflen in der klassi-
schen Moderne grundgelegt wurde, konnte dann unter den Bedingungen der
Revolution, des Groflen Terrors oder der Blockade gesamtstaatliche Dimensio-
nen annehmen.

Der ,,Memorialkult im Fin de Siecle* (56ff.) gewinnt somit erst im Rahmen
einer umfassenden Thanatologie der russischen Kultur seinen Stellenwert und
damit auch seine Bedeutung als ,self-fulfilling prophecy" (57), auf die Kissel
mit Recht hinweist. Die Klage iiber das Ende dieser ,,Petersburger Periode* (57
und a.a.0.), wie sie auch Bloks Tod 1921 markierte — oder die Hinrichtung
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Gumilevs oder der Hungertod Chlebnikovs — wiire dabei nur die eine Hilfte der
Wabhrheit; die andere, die immanente Thanatopoetik jener Periode — beginnend
mit der décadence-Dichtung der 90er Jahre bis zu den grotesk-karnevalesken
Spitformen des Symbolismus — bildet jedenfalls die unabdingbare Grundlage
fir die nachfolgenden Kulte, deren meta-poetischer Charakter seine mytho-
poetischen Ursachen in aufreizender Weise ver- und enthiillt. Indem néimlich der
Dichter jener Periode schreibt, schreibt er sich den Tod, der im Selbstopfer des
Autors, in der Selbstausléschung der Person gipfelt: ex negativo wie im Friih-
symbolismus oder ex ovo wie im mythopoetischen Symbolismus (oder ironisch
wie im spéten Symbolismus).

Der Tod des Dichters, wie ihn Kissel kultursoziologisch interessiert, findet
seine Kehrseite wie Grundlage im ,Dichter des Todes”, der den Thanatos in
seinem Werk ‘logisiert” und ‘poetisiert’. Bei Kissel wird eher die erste Hilfte
beleuchtet und in einen ,sozialpsychologischen bzw. mentalititshistorischen
Kontext* geriickt (60ff.) — sei dies die Religionsphilosophie eines Vladimir
Solov’ev oder Nikolaj Fedorovs erwihnter Immortalismus. Der zwischen beiden
Denkern aufgespannten ,,Lebenskunst™ (61) der Symbolisten, ja der Modernen
insgesamt, entspricht eine ars moriendi, die freilich weniger in einer lebens-
klugen Einschitzung des respice finem besteht, als in einer paradoxalen Retro-
spektive des Lebens aus der Perspektive seines Todes, der sich media in vita
ausbreitet. Dafiir konnte der ,,Totenkult um Puskin® (62) ein integraler Bestand-
teil des symbolistischen Ziznetvorcestvo werden,''8 wihrend die postsymbo-
listische Thanatologie weitgehend ausgeklammert bleibt, wenn man von Maja-
kovskijs Tod absieht, der freilich nur unter dem Aspekt des Staatsbegribnisses
in Erscheinung tritt, nicht aber — wie in Jakobsons Nachruf — als Struktur-
bestimmung seines Lebenswerkes, d.h. als ‘Thanato-Poetik” im engeren Sinne.

Durchaus iiberzeugend sind die Ausfiihrungen Kissels zum Agypten-Kult
jener Epoche (63ff.)!1? — vor allem in ihrer Bedeutung fiir die Thanatologie- und
Gedéchtniskonzeption, die auf der altigyptischen ,,Todeskultur® (64) aufbauen
konnte. SolchermaBen wurde der Agypten-Text mit jenem von Petropol’-Nekro-
pol’ vernetzt — so vor allem bei Mandel’stam, aber auch in Belyjs Pererburg-
Roman — und in einen kultur-synkretistischen Intertext integriert. Hinzu kom-

I8 Kissel spricht in diesem Zusammenhang immer wieder vom ,Silbernen Zeitalter (hier 61
und a.a.0.) und meint damit in der Regel Symbolismus und Akmeismus, wihrend die ande-
ren Avantgarden durchaus nicht in diese doch etwas veraltete Kategorie passen, die ja auch
fiir den Symbolismus selbst — man denke an dessen grotesk-karnevaleske Phase nach 1905 -
einigermaBen fragwiirdig erscheint. Ahnliches gilt im Ubrigen fiir Begriffe wie ,.russischer
Modernismus™ (,,russian modernism™ im angelsichsischen Schrifttum zur Kunst der Jahr-
hundertwende), die offen ldsst, ob damit nur das Fin de Siécle gemeint ist oder auch die A-
vantgarden.

119 Vlg. dazu auch W. Kissel, ,,Pyramiden in Petropolis. Der ‘Petersburger Text’ und das Erin-
nerungsbild Altigyptens”, W. Kissel, F. Thun, D. Uffelmann (Hg.), Kultur als Ubersetzung.
Festschrift fiir Klaus Stidtke zum 65. Geburtstag, Wiirzburg 1999, 141-166.
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men bei Vladimir Solov’ev schon, dann aber auch bei Rozanov und Kuzmin die
hellenistischen wie gnostisch-hermetischen Aspekte Agyptens, das ja damit
seinen Ruf als Ursprungs- und Heimatland der Hermetik, aber auch der ortho-
doxen Kultdsthetik (Mumienportrits — Ikonenmalerei) begriinden sollte.!20
Gerade Pavel Florenskijs kultdsthetische Begriindung der Ikonenmalerei und
seine Kritik der dsthetistischen Kunstauffassung der Moderne und ihrer hetero-
doxen Neigungen passen in diesen Kontext (67f.). So versucht Kissel die iko-
nentheologische Konzeption von ,Antlitz* (/ik), ,,Gesicht/Person® (lico) und
eidos bzw. Urbildlichkeit mit dem Dichterkult in Verbindung zu setzen (70f.),
der auf diese Weise auch in seiner intermedialen Dimension erahnbar wird.

Auch in diesem Kontext wire die postsymbolistische, weil suprematistische
Uberschreitung des Portrits und damit eines personalen Kiinstlertums etwa bei
Kazimir Malevi¢ und seiner Auseinandersetzung mit der Portriitkonzeption der
10er Jahre durchaus ergiebig gewesen, was die hier einsetzenden Klagen Kissels
iber die ,Entleerung” der Kunst und das Verschwinden des ,,menschlichen
Gesichts™ (73) aus derselben weniger prinzipiell erscheinen liele. Jedenfalls
begegnet auch hier der ,Kenose“-Gedanke im Rahmen einer ,,Renaissance der
Orthodoxie”, wobei hier die Position Florenskijs durchaus isoliert erscheint
angesichts der zeitgenossischen Asthetiken der Religonsphilosophen, geschwei-
ge denn der Kunst-Denker und Dichter des 1. Viertels des 20. Jahrhunderts.
Denn auch in diesem Fall stellt sich die Frage, ob es wirklich die ,,Renaissance
der Orthodoxie* war, die wir hier beobachten kénnen — und nicht vielmehr eine
halb sikulare, halb religiose Heterodoxie, die insgesamt fiir die Asthetik der
Moderne — {iberigens nicht nur in Russland — mafigeblich war: Die Ikonenbin-
dung der russischen Moderne bzw. Avantgarde, auf die gerne und oft hingewie-
sen wird,!2! bedarf ebenso einer grundlegenden Differenzierung wie die Annah-
me Kissels, dass es der ,,orthodoxe Trauerritus* war, der den Dichter-Totenkult
der russischen Moderne (bzw. des immer wieder zitierten ,,Silbernen Zeitalters*)
fundieren wiirde.

Gerade Aleksandr Bloks in diesem Zusammenhang zitierte Gedenkreden auf
den Maler Vrubel’ und die Regisseurin Vera Kommissarzevskaja (74f.)
beschworen ein ,Fortleben* der Verstorbenen, das sich eben in einer Asthetisie-
rung des Todes (prekrasnaja smert’) manifestiere, die in keiner orthodoxen
Tradition zu finden ist. Zumal es hier immer um die ,,.Uberwindung des Todes
durch das Schopfertum™ des Kiinstlermenschen geht, der solchermaflen in eine
klare Konkurrenz zur Erlosungstat Christi tritt. Der sektantische Aspekt von
Bloks Totenkult wird jedenfalls erwihnt (76) und in die ,Kunstreligion des

120 Einen erschopfenden Uberblick iiber die russische Agyptomanie des 19. und 20. Jahrhun-
derts (samt Textsammlung) liefert: L.G. Panova, Russkij Egipet, 2 Bde., M. 2006.

121y, Krieger, Von der Ikone zur Utopie. Kunstkonzepte der russischen Avantgarde, Kéln /
Weimar / Wien 1998,
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Symbolismus™ und sein Programm des pominovenie eingebaut. Ob damit eine
,,Dechristianisierung und letztlich sogar eine [...] Trivialisierung von Religion*
(ebd.) einhergeht, bleibt eine Frage des Standpunkts, von dem aus das gesamte
Projekt der ,.Kunstreligion* der Moderne blasphemisch oder jedenfalls religi-
onsfremd erscheinen kann.

Dass Kissel diesen Standpunkt wiederholt vertritt, passt in ein kulturkriti-
sches Credo, das insgesamt die Moderne (geschweige denn die Avantgarde, die
Revolution) als Ergebnis eines historischen, kulturellen, gesellschaftspolitischen
Umbruchs sieht, der vornehmlich als Verlust, als Destruktion, als Abstieg ge-
wertet wird. Zweifellos hat es diese Moderne-Kritik auch in der beschriebenen
Epoche reichlich gegeben und sie wurde auch von den Symbolisten, besonders
aber von den Religionsphilosophen, gerne im Schilde gefiihrt. Dass diese Unter-
gangsrhetorik, die ja ihrerseits gerade bei Belyj, aber auch bei Blok und den
anderen Symbolisten einer ironischen, grotesken, karnevalesken Relativierung
unterzogen wurde, auch heute noch ein gingiges Fundament fiir retrospektive
Kulturkritik sein kann, muss nicht unbedingt einleuchten. Denn selbst wenn man
eine vergleichsweise Weltsicht mit dem Autor intuitiv teilt, sind es ja eben die
Kiinstler jener Zeit, die den Gesamtkomplex der ,,Modernisierung™, wie er heute
gerne als Gegenstand von Zeitgeschichtestudien figuriert, nicht nur selbst fun-
diert zu kritisieren wussten, sondern eben auch mitschufen, inszenierten, literari-
sierten. Sie taten dies aber im Bewusstsein, dass die Kunst nicht ein bloBer
Spiegel der gesellschaftlichen oder historischen Umbriiche sein soll, sondern als
pulsierender Lebenskern der Kultur selbst geschichts- und lebensbauend wirk-
sam ist. In besonderem Mafle gilt dies auch fiir die thanatologischen Konzepte,
wie sie etwa Mandel’Stam in seiner an Skrjabin und Puskin ankniipfenden
Mythisierung des Kiinstlertodes vorfiihrt (82f.).

Gerade diese wohl expliziteste Thanatopoetik der Epoche findet bei Kissel
ihre entsprechende Wiirdigung — ebenso wie Bloks ‘Schwanengesang’ auf das
eigene Zeitalter in seiner Puskin-Rede 1921 (87ff.), die nicht zu Unrecht als eine
Art Abgesang auch auf das hier immer wieder zitierte ,,Silberne Zeitalter” in
seiner Petersburger Variante gelten kann. Dass fiir diese Selbstmythisierung
gerade Puskin und sein Totengedenken zentral war, wird in der Darstellung
Kissels ins Zentrum des Epochenmythos gestellt, ohne freilich dazu eine externe
oder ‘posthume’ Position einzunehmen, die iiber den immer wieder beschwore-
nen Zeitgeist hinausweisen wiirde. Dass dieses Vorgehen auch seine Vorziige
haben kann, belegen die durchaus ‘atmosphirischen’ Berichte vom Begribnis
Bloks 1921 (97ff.), wobei die Aufmerksamkeit geraden auf den ,Para- oder
Schwellentexten dieser Erinnerungen liegt — Autorenname, Werktitel und Unter-
titel* (103), wie sie gerade in den skandalumwitterten Memoiren Andrej Belyjs
auf mehr als umstrittene Weise ins . kulturelle Gedichtnis™ treten und dieses
zugleich zu manipulieren trachten. Gerade Belyjs Erinnerungsschriften iiber
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Blok (104ff.) lassen sich so mit Gewinn als ,,metasymbolistische Palimpseste*
lesen. Dabei kann man mit Kissel ,,beobachten, wie Belyj selbst die Wandlung
vom lebenden Erinnerungstrager zum Akteur bzw. Reprisentanten von Institu-
tionen [der kulturellen Memoria] vollzieht™ (105).

Diese Beobachtung hat hier jedenfalls prinzipielle Bedeutung in der Rekon-
struktion jenes Totenkultes, den Belyj auf seine durchaus widerspriichliche und
z.T. auch offen wahrheitswidrige Weise an seinem ,,Bruder* exekutiert, wobei
man nicht sicher sein kann, ob es hier nicht um die Verlebendigung des Verstor-
benen geht — oder um seine nochmalige und endgiiltige Beseitigung.!22 Diese
zweite Aspekt schimmert in der Darstellung Kissels nur durch und hitte doch
einiges fiir sich. Zudem haben wir es hier nicht mit einem Gedéchtnisbild zu tun,
sondern mit stéindig anderen, einander widersprechenden Projektionen, sodass
die Frage erlaubt ist, ob es dem Memoristen {iberhaupt um den von Kissel
apostrophierten ,kenotisch-ikonologischen Subtext des ‘lik™* (Bloks) gegangen
ist, oder nicht vielmehr um die Positionierung der eigenen Person im Kriftespiel
der Protagonisten jenes nun schon mythischen Dreikampfes etwa zwischen
Blok, Belyj und Ljubov’ Dmitrievna.

Die Stirken von Kissels Thantologie zeigen sich vor allem in Abschnitten
wie jenem, wo es um Belyjs Gedenkrede in memoriam A. Blok 1921 geht
(112ff.); hier wird vor allem die Frage nach dem ,Gedédchtnis* als zentrales
Problem einer neu entworfenen ,Kultur-Philosophie* (114) gestellt, die im
Toten-Kult ihren eigentlichen Ursprung feiert. Dieser archaisch-heidnische
Aspekt verbindet sich fiir Belyj mit der christlichen bzw. altrussischen Idee von
obraz, lik und imja (116), also einer Synthese von lkonologie, Personologie und
Sprachrealismus im Sinne des fiir die russische Kultur prigenden Logozen-
trismus und Namenskults (imjaslavie).

Die ‘Dekonstruktion’ einer solch idealisierenden Reprojektion finden wir
sodann in Belyjs spiiteren Erinnerungsschriften, die den hier exponierten ortho-
doxen Dreiklang von ‘Bild — Namen — Person’ dissoziiert, ja zunehmend auch
dementiert und schlieBlich vollends ad absurdum fiihrt, wenn klar wird, dass es
Belyj nicht zuletzt auch darum geht, gegen Ende der 20er Jahre sein eigenes
Bild in der Geschichte solange umzuschreiben, bis von diesem wie jener nur
mehr eine Karikatur iibrig bleibt. Kissel nennt Belyj in diesem Zusammenhang
einen ,Erinnerungsvirtuosen®, der an einem ,,Gedichtnisdefekt leidet™ (117) und
dessen Wortverdrehungen nun als eine blof | literarische Technik des Palim-
psestes™ (ebd.) mehr als schonend umschrieben werden. Dieser Vorgang wird
dann freilich klarer, wenn man die Absicht des Memoristen von diesem selbst
erklirt bekommt, die mythopoetischen Ekstasen der ‘Argonauten’ — in der

122 7y Belyjs Blok-Erinnerungen zuletzt A.V. Lavrov, ,O Bloke i o drugich: memuarnaja tri-

logija i memuarnyj zanr u Andreja Belogo®™, A.V. Lavrov. Andrej Belyj. Razyskanija i étjudy,
M. 2007, 220-265.
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Kultsprache der Symbolisten der Argo — nur noch als Element eines Argot, also
des Soziolekts einer Kleingruppe gelten zu lassen; dabei besteht die Ironie darin,
dass nicht einmal diese Aussage direkt genommen werden kann, wenn sie doch
wortwdortlich einen Kalauer realisiert (argo(?) an anderer Stelle Zargon, vgl. Zitat
Kissel, 118),123 der letztendlich einen Triumph des Logozentrismus bedeutet.
Klar wird jedenfalls in der Deutung Kissels, dass ,,der physisch tote Blok* bei
diesen Erinnerungakten ,,gegen den lebenden Leichnam Belyj ausgespielt” wur-
de (119), jedenfalls eines literaturpolitischen Leichnams, zu welchem der Sym-
bolist gegen Ende seines Lebens abgestempelt worden war. In diesem Sinne
kénnte man nicht nur von symbolistischen ,,Liebesdreiecken* sprechen (120),
sondern auch von Triaden des Todes bzw. der thanatologischen Projektionen,
die sich zwischen den Protagonisten jener Lebens-Spiele entspannen, die
Chodasevi¢ zuletzt in seinen Metamemoiren seine ‘Nekropole’ verbannt (dazu
ausfiihrlich Kissel, 219ff.).

Sicherlich die erhellendsten Passagen in Kissels Thanatologie sind die Passa-
gen zur Entfaltung von Gedichtnistexten, die das Zeitalter erst so richtig ‘ver-
silbern’ — und das in einem erhabenen, hohen Sinne als autoreflexives ,,Gediicht-
nis des Gedidchtnisses® (123; vgl. Belyj in Kotik Letaev) und im Sinne der Tradi-
tion des koscunstvo, also einer Degradierung der ,sakralen Aura® (122), die sich
um den Dichter-Tod und seine Selbst- wie Fremdinszenierungen verbreitet. In
diesem Sinne wire auch die erwihnte grotesk-karnevaleske Phase des Symbolis-
mus (nach Bloks Balagancik) jenes Modell, in dessen Rahmen sich diese
Dynamik der Auf-und Abwertung bewegt und damit letztlich von innen her
subvertiert, verkehrt, ad absurdum fithrt. Wie in allen groflen Perioden der
Kunst- und Kulturgeschichte findet auch hier der Prozess einer Selbstiiberschrei-
tung als tragi-komisches Autodafé statt, als eine Gedéichtnisarbeit, die nicht nur
autoreflexiv* (123) das Ureigenste verzehrt, sondern den von Anfang an inne-
wohnenden Todeskeim, den immanenten ‘Todestrieb’ der jeweiligen Bewegung
offen legt, entbl6ft, ‘aufbahrt’.

Dieser generelle Drang zur Selbstaufldsung hat vielleicht auch damit zu tun,
dass sehr expansive Herrschaftsformen in Kunst und Kultur (wie das sicher der
Symbolismus war) das unabwendbare Werk der Ab- und Auflésung durch
konkurrierende bzw. nachfolgende Dominanzen lieber in die eigenen Hande
nimmt, womit der immer wieder beschworene ‘Tod der Kunst’ mit zum eigent-
lichen Lebenshandwerk der Kiinstler und ihrer Protagonisten und Agenten selbst
wird. Es ist dies eine Titigkeit, die allen Entwicklungsprozessen nicht erst im

123 Zur Reduktion der symbolistischen Mythopoetik bzw. des *Argonautentums’ auf ein bloBes
Diskursphiinomen beim spiten Belyj (Na rubeze stoletij, Repr. London 1966, 15, 3711f.) vgl.
A. H-L., ,Apokalyptik und Adventismus im russischen Symbolismus der Jahrhundertwen-
de®, R. Griibel (Hg.), Russische Literatur an der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert, Ams-
terdam / Atlanta 1993, 231-325, hier: 275f.
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Finale, sondern von Anfang an innewohnt, sodass auch die Gedéchtnisarbeit und
damit der iiblicherweise ex post agierende Memoirenschreiber sein Werk nicht
nur im Nachhinein produziert, sondern immer schon begleitend und von der
Seite bzw. vom Ende her beleuchtet.

Eine andere Variante, das Memoria-Projekt der Symbolisten umzudeuten war
jenes der Akmeisten und vor allem Mandel’$tams in seiner ,,autobiographischen
Prosa™ (132ff.), deren ,,Mnemopoetik* (136) auf der erwihnten akmeistischen
»Thanatopoetik™ aufbaut, ja deren eigentliches Medium darstellt. Wihrend fiir
die futuristische oder gar suprematistische Zivopis * die traditionelle Mimetik als
blofle mertvopis entbiographisiert und damit entlarvt (dsthetisches wie ethisches
Prinzip des oblicenie wie obnazenie) wird, wird bei Mandel’$tam die wahre
Biographie zu einer Art ‘Totenbuch’, in dem jenes ‘Agypten der Dinge’ versam-
melt wird, das der den Tod Uberlebende fiir sein Jenseits unbedingt braucht.

Die Retrospektive als externe Sicht auf eine untergegangene Welt bieten die
Erinnerungstexte der russischen Emigranten, unter denen bei Kissel Georgij
Ivanovs Riickblick auf Bloks Tod besondere Beachtung findet (143ff.). Deutlich
wird hier das Bestreben, das etwas vergilbte Bild Georgij Ivanovs ebenso wie
der von ithm mitvertretenen ,,Pariser Note™ zu entstauben und unter der Perspek-
tive des Memoria-Kults neu zu prisentieren: als Teil eines ., Kultursynkretismus
des ,Silbernen Zeitalters* (149), welches auf der ,.Gleichzeitigkeit von Epochen
basierte™ (ebd.). Unter diesem Zeichen konnte hier der ,Pariser Text" mit dem
Peterburger Text* zusammenflielen und einen gemeinsamen ,,Geddchtnis-
raum™ (ebd.) etablieren.

Majakovskijs Begribnis war von Haus aus als ,,Massenspektakel* inszeniert
(1611f.), das die zu Tode verletzte Intimitit des Dichters zu einer ,,6ffentlichen™
Angelegenheit, ja zu einer Staatsaktion verzerrte. Es zeugt aber auch nicht eben
von besonderer Wertschitzung, wenn Kissel zum Verdikt schreitet, dass ,,dieser
Tod [...] die Avantgarde mit ithrem eigenen Ende als Farce [konfrontierte]*
(161), denn dies hiefe doch, mit Majakovskij hiitte diese Avantgarde ‘Selbst-
mord’ begangen und sich so aus der Kunstgeschichte ebenso wie aus jener Russ-
lands hinausgestohlen. Dies scheint doch nur ein (kleiner) Teil der Wahrheit zu
sein, die ja auch darin bestand, dass Majakovskij — wie dies in Jakobsons
Nachruf*“124 deutlich wird — auch das Opfer jener ,Generation* geworden war,
genauer noch: jenes Staates und seiner totalitiren Entwicklung, die mit Maja-
kovskijs Pistolenschuss auf irreversible Weise sichtbar gemacht werden sollte.
Zum einen wird uns nochmals die Begribnisgeschichte lebendig vor Augen
gefiihrt, zum andern aber kaum deutlich gemacht, dass damit auch der Start-
schuss zu einer Thanatologie ganz anderer Art gegeben wurde, die in Schaupro-
zessen und Massenvernichtung kulminieren sollte. Dass dabei die offiziellen

124 R, Jakobson, ,,Von einer Generation, die ihre Dichter vergeudet hat* (1930), Poetik. Ausge-
wdhlte Aufscirze 1921-1971, Frankf. a. M. 1979, 158-191.
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Gedenkreden wieder an altbekannte ,sikularisierte kenotische Figuren™ (166)
ankniipfen, trifft sicher zu — freilich mit einer doch véllig anderen Motivation:
Der Tod und damit das Signal Majakovskijs sollte dementiert werden, er musste
vollends verschwinden hinter dem Gerede vom ‘Uber-Leben’ des Verstorbenen,
der — wie Lenin — als ,lebendiger als alle Lebenden* (167) hagiographisch
mumifiziert werden sollte. Im Grunde war aus einer solchen Sicht der tote
Dichter — der gute Dichter; nachgerade der Idealfall einer totalen Kontrolle des
Wortes, das fiir immer im Kristallsarg der Memoria entsorgt war,

Die postmortale Sprengkraft des Dichters belegen zwei Dokumente, die aus
der Position des Exils zu ginzlich wiederspriichlichen Einschitzungen gelangen
(173ff.): Zum einen Chodasevi¢s brutale Exhumierung Majakovskijs (O Maja-
kovskom, 1930) — zum andern Jakobsons Reaktion auf diese verbale Toten-
schindung in seinem Artikel ,.Uber eine Generation, die ihre Dichter vergeu-
dete*. War schon Chodaseviés ,,Antinekrolog™ ein Akt der Desakralisierung des
Totenkults, der ansonsten auch dem (literarischen) Feind anstandslos gewihrt
wird, so erscheint Jakobsons Antiantinekrolog dariiber hinaus als eine Ehrenret-
tung des Dichters, deren personale Dimension und Schicksalhaftigkeit auf frap-
pierende Weise die dem Strukturalisten ansonsten heiligen Grenzen zwischen
Kunst und Leben durchbricht oder vielmehr auf erschiitternde Weise ‘versetzt’,
ins Lebenswerk hineinverlegt. Unter dem enormen Druck der Ehrenrettung galt
es auch, die Kunst zu retten — und zwar nicht vor ihren Feinden, sondern vor den
Feinden der Feinde. Der vernichtendste Gegenschlag, der auf Chodasevi¢
abzielte, war wohl Jakobsons trockener Hinweis darauf, dass dem Verichter von
Majakovskijs Dichtertum selbst seit Jahr und Tag das Wort im Munde erstorben
sei. Und schlieBlich und endlich: ,,Wie soll man tiber die Poesie Majakovskijs
heute schreiben, da die Dominante [der Dichtung] nicht mehr der Rhythmus ist,
sondern der Tod des Dichters.” (Jakobson, zit. bei Kissel, 179). Vielleicht war
dieser Satz aus dem Mund des Linguisten umso gewichtiger, als hier das Faktum
des Todes zum dominanten innerpoetischen Phiéinomen erhoben wurde — mit
dem Ziel, auch diese letzte Tat des Dichters — in (s)eine Thanatopoetik hiniiber-
zuretten.

Als dritte Variante des Totengedenkens wird Pasternaks Geleitbrief (Ochran-
naja gramota, 1931) vorgefiihrt, der in seinem dritten Teil sowohl Rilkes als
auch Majakovskijs Tod gedenkt (179ff.). Reizvoll wire jedenfalls eine von hier
aus naheliegende vergleichende Darstellung von zwei Poetiken, die im Falle
Rilkes eher apollinisch gestimmt ist — und im Falle Majakovskijs dionysisch.
Jakobson hat seinerseits die dichterische Semantik von Majakovskij unter die
metaphorische Dominante gestellt — und jene von Pasternak selbst unter die me-
tonymische (,,Randbemerkungen zur Prosa des Dichters Pasternak™, 1935).125
Alle vier Kategorien bieten sich jedenfalls als tragende Sdulen einer Thanato-

125 R, Jakobson, Poetik, 192-211.
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poetik durchaus an. Pasternaks von Kissel beglaubigtes Bestreben, das ,,Bild des
toten Majakovskij* (185) seiner Verstaatlichung wieder zu entreilen und damit
auch die medialen Voraussetzungen seiner Verschriftlichung (in offiziellen
Hagiographien) blofzulegen: ,,Das Medium der Literatur ahmt* in den ,.ikoni-
schen Visionen® der verstorbenen Dichter ,,die theozentrische Perspektive der
Ikonen nach* (ebd.).

Vielleicht hitte man in diesem Kontext auch das Rilkes Tod gewidmete
Novogodnee-Gedicht der Marina Cvetaeva heranziehen konnen, hat doch die
Gattung des lyrischen Nekrologs dieser Dichterin — auch in der Gestalt des Epi-
taphs — der Thanatopoetik jener Epoche wesentliches beigetragen. Auch hier
wird ja zwischen lyrischem und narrativem Pol ebenso changiert wie zwischen
Monolog und Dialog, Imagination und Fiktion, Jenseits und Diesseits.

SchlieBlich wird das nekrologische Potential von Venjamin LifSics Erinne-
rungsbuch Polutoraglazyj strelec (1933) gepriift (189ff.), wobei hier die Me-
dienkonkurrenz zwischen Wort-und Bildkunst in ihrer futuristischen Dimension
erkennbar wird — und zwar in ihrer archaistischen bzw. neoprimitivistischen
Variante. Das Umschlagen dieser 4sthetischen Primitivitiit in jene des unvermit-
telt hereinbrechenden Ersten Weltkrieges (193ff.) erscheint zwar auf den ersten
Blick als durchaus einleuchtend — und doch stellt sich die Frage nach dem
Verhiltnis der Dichter zu einem Krieg, der auf der anderen Seite der Front
gerade in Deutschland (und anderen europiischen Lingern) fiir viele Dichter
und Kiinstler zuniichst als grofle Befreiung, als heroische Ekstase empfunden
wurde.!2¢ Dass gerade die postsymbolistische Avantgarde, zumal die Futuristen
— und hier gerade Chlebnikov — eine ausgesprochen pazifistische Haltung ein-
nahmen, wiire an dieser Stelle (parallel zur entsprechenden Haltung LifSics)
durchaus bedenkenswert gewesen. Ob die Unmdglichkeit, das geschlossene Bild
eines Gesichts (photographisch) wiederzugeben als Indikator eines kriegs-
bedingten Zerfalls des Menschenbildes zu deuten ist, wie dies Kissel annimmt
(195f.), muss nicht unbedingt {iberzeugen, repetiert diese Ansicht doch die — an
anderer Stelle schon erwahnte — Deutung der Avantgarde (bzw. des Kubismus)
bei Nikolaj Berdjaev und Sergej Bulgakov als Ausdruck eines analytischen,
zerfallenden, katastrophalen Zeitgeistes.!27

Immerhin nimmt auch hier die Gattung des Portriits — in Relation zur vorindi-
viduellen Kultisthetik der Tkonen und der Theologie des /ik — eine Schliissel-
stellung ein, die aber in keiner Weise von der Frage her bestimmt sein kann, ob
,,€s verborgene, untergriindige Beziechungen zwischen dem Neuerungsdrang der
Avantgarde [und ihrer Unfihigkeit zum geschlossenen Portrit wie Menschen-

126 g1 dazu die eindrucksvolle Darstellung bei Sloterdijk, Kritik der zynischen Vernunft, Bd. 2,
Frankf. a. M. 1983, 403ff.

127 Nikolaj Berdjaev, ,.Die Krise der Kunst”, B. Groys, A. H.-L., Am Nullpunkt. Positionen der
russischen Avantgarde, Frankf.a.M. 2005, 25-64, hier: 30ff. und Kommentar,
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bild] und den Verheerungen des Krieges™ gibe (197). Dies impliziert ja lie
These, dass die Avantgarde insgesamt als antihuman und destruktiv einzuschit-
zen sei — bis hin zu dem von Kissel apokalyptisch gefirbten Menetekel: ,ler
modernistische Kunst-Mythos der raschen Erneuerung verschlingt seine Kiirst-
ler* (197), was wohl der Annahme nachgebildet ist, dass die ,,Revolution iire
Kinder verschlingt”. Von hier ist dann auch kein groBer Schritt mehr zu de —
wohl entgegengesetzt motivierten — These, dass die Avantgarde (in Russlaid)
das ,,Gesamtkunstwerk Stalins™ zur direkten Folge gehabt hitte. Man fragt sch
an dieser Stelle, ob die Idee der ,.kenotischen™ Depersonalisierung wirklich lie
kausale Ursache fiir ,.ein kenotisches Verstindnis der Zerstérung des mens:h-
lichen Gesichts™ gewesen sei (ebd.), was der gesamten bisherigen Deutung ies
Dichtertodes als Kenosis mit Wurzeln bis in die russische Friihzeit nicht eten
gut tut. Bewegen wir uns doch — wenn auch nicht ganz unvermutet — auf d:m
nebligen Terrain einer Kulturkritik, die als Modernismuskritik mit dem {bliclen
Vokabular (,,Ges[ch]ichtslosigkeit”, ,Gleichgiiltigkeit der Natur gegeniiber*
etc.) aufwartet.

Abgesehen von Exkursen dieser Art kann man sich jedoch durchaus gewiin-
bringend im Weiteren dariiber unterrichten lassen, wie es um die spektakuliden
Puskin-Feiern von 1937 bestellt war (198ff.), wobei hier der Totenkult um Leiin
mit dem Puskin-Gedenken eine fiir andere Kulturen wohl undenkbare Einteit
eingeht. Die Exil-Variante dieses Gedenkens in Paris (204ff.) fithrt uns wieder
in den Dunstkreis jener Probleme, welche die russische Emigration in Paris mit
sich selber ebenso wie mit dem Mutterland hatte. Nun kommt es schlieBlich und
endlich zum Auftritt jenes groBen Dichters der Puskin-Linie, dessen pointierte
Haltung zu beiden Hailften der bipolaren russischen Literaturwelt jener Tage
mehr als spannungsreich war: Es geht um Vladimir Nabokovs Puskin-Rede des
Jahres 1937, die Kissel — ohne dies freilich auszufithren — mit Recht in den Kon-
text von dessen letztem groflen Berlin-Roman (Dar, 1937) stellt, dessen ,,Pus-
kin-Subtexte* (211) zum Kernbestand seiner apollinischen Asthetik gehren. 28

In beiden Fillen, im Roman wie in der Puskin-Rede, polemisiert Nabokov
mit dem in der russischen Literatur besonders grassierenden Biographismus,
wobei er die transbiographischen Positionen des symbolistischen Ziznetvorcestvo
ebenso mitschwingen ldsst wie die antibiographische Haltung der Avantgarde,
zumal der formalistischen, die er im Ubrigen — wie alle anderen autoritativen
Einfliisse — zeitlebens nur sehr indirekt gelten lassen wollte. Gerade die Stereo-
typen und Verlogenheiten einer ,,biographie romancée® (213) entbléBt Nabokov
ebenso, wie er im eigenen Romanwerk — hier ganz Akmeist! — bemiiht war, das
intertextuelle Feld der poetischen Subtexte gegen die historischen Kontexte

128 A. H.-L., .Fine Asthetik der «Kalyptik». Apollinische Motive bei Vladimir Nabokov*, §.
Frank, E. Greber et al. (Hgg.), Geddchinis und Phantasma. Festschrift fiir Renate Lachmann,
(Die Welt der Slaven. Sammelbiinde, Bd. 13), Miinchen 2001, 524-555.
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auszuspielen. Das ,kultische Moment* in Nabokovs Puskin-Rede, das Kissel
nicht zu Unrecht und kritisch ausmacht, erfihrt im Geflecht des Romanwerks,
zumal in Dar und auf ganz spezifische Weise in Nabokovs Evgenij Onegin-
Kommentar, einen doch sehr zarten und subtilen Ausdruck, der dem Genre einer
Gedenkrede in einer konkreten polemischen Situation fehlen musste. Jedenfalls
wire die fiir die Rede moglicherweise zutreffende Behauptung, Nabokov bliebe
»auf die ,I’art pour I'art‘-Position des Fin de siécle fixiert" (215), fiir das Ge-
samtwerk Nabokovs ein fragwiirdiges Verdikt.

Im vierten und letzten Abschnitt des Bandes widmet sich Kissel dem ,,Exil
als Mremotop® und damit ganz dem paradigmatischen Dichter des Exils V.F.
Chodasevi¢ und seiner Abrechnung mit der russischen Moderne im Geiste der
Nekropole (Nekropol', 1939). Zweifellos befinden wir uns hier am #duflersten
Ende jenes erwiihnten Fin de Siécle, dem Chodasevi¢ — aus der Sicht Nabokovs
immerhin der bedeutendste russische Lyriker seiner Zeit — den Prozess macht.
Die Wahl dieses Schlussakkords bringt denn auch technischen Vorteil mit sich,
den Gedichtniskult der russischen Moderne von Puskin bis zur Gegenwart unter
das Zeichen des Totenkults zu setzen; ein gewisser Nachteil erwiichst freilich
daraus. dass es zu nicht immer offengelegten Ubereinstimmungen in der Posi-
tion Kissels mit jener Chodasevi¢s kommt, die in ihrer ebenso nachvollzieh-
baren wie aufreizenden Einseitigkeit ihresgleichen suchen. Um es gleich zu
sagen: Der Geruch der Rache, welcher die ansonsten glinzend formulierten und
scharfsinnigen Urteile Chodasevi¢s durchweht, hat nicht nur etwas Abwerten-
des, sendern ist auch selbst vom Fluch der Selbstentwertung bedroht.

Chodasevi¢s 1939 in Briissel erschienener Sammelband Nekropol’ setzt der
russischen Literatur des im weitesten Sinne ‘Silbernen Zeitalters’ nicht nur ein
in vider Hinsicht kritisches Denkmal, er ,besiegelt zugleich das Ende der
Lerster Emigration** (219) und damit indirekt auch das eigene Scheitern bzw.
Verstunmen unter den kiinstlichen Bedingungen des Exils. Dabei ist schwer zu
entschziden, ob unter anderen Umstiinden Chodaseviés Konzept eines ,,sticho-
tvornyj prozaizm* (221) und damit die Synthese von Puskin-Tradition und
lakonscher Sachlichkeit seines zeitgendssischen ,niedrigen Stils (ebd.) iiber-
haupt trag- und entwicklungsfihig gewesen wire. In einer gewissen Weise gilt
das jaauch fiir die Lyrik seines Verehrers Nabokov,!2? die doch — bei all ihrer
Binding an den Akmeismus — im Vergleich zu seiner Prosa das wesentlich
geringere Entwicklungspotential verspricht.

129 Vgl dazu auch den spiten Versuch Nabokovs einer halb ironischen zweisprachigen Edition
seirer Gedichte im Rahmen von Schachproblemen in seinem Band: Poems and Problems,
Nev York / Toronto 1970. Eine andere Variante der Priisentation eigener Gedichte ist ver-
glechsweise komplexer — so etwa jene in seinem Roman Dar, die er seinem Helden Fedor
Gotwnov-Cerdyncev unterstellt.
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Es fillt auf, dass Kissel den ,,Zusammenhang von Exil und Memoria™ der
»~Ersten Emigration ausschlieBlich auf die Pariser Periode beschrinkt und die —
gerade auch fiir Nabokov — bedeutenden Berliner Jahre so gut wie véllig aus-
blendet. Ebenso wie die russische Moderne auf das ,,Silberne Zeitalter* konzen-
triert erscheint, wird auch hier die Exildichtung auf jene Periode bzw. jene
Aspekte beschrinkt, die zu diesem ,,Zeitalter” passen. Damit entsteht gewis-
sermafBen iiber die retrospektive Perspektive der Memoria eine Art self fulfilling
prophecy, die der Epoche unweigerlich ein einseitiges Profil verleiht. Gerade die
immer wieder betonten neuen Impulse fiir ein ,,Memoria-Projekt™ (229) sollten
aber iiber eine positive wie negative Fixierung auf die ,,Pariser Note" hinaus-
reichen.

Chodasevi¢s ebenso glinzende wie grausame ‘Hinrichtung’ des Symbolis-
mus und seiner ‘Lebenskunst’ (im beriihmten Kapitel ,,Konec Renaty*) gewinnt
vor diesem Hintergrund ein besonderes Gewicht und entspricht in ihrer radika-
len Kritik der erwihnten posthumen Verurteilung Majakovskijs. Gerade das
Scheitern der ,.Lebenskunst (zumal im Falle Brjusovs) ldsst sich nur zu leicht
konstatieren und anhand von Chodasevi¢s erschiitterndem Befund durchaus
iiberzeugend nachzeichnen — und doch bleibt der Verdacht, dass eben dieses
Scheitern auf der Ebene der Lebens- und Denkprogramme vielleicht die ethische
Schaffensposition der Dichter diskreditiert, keineswegs aber die kiinstlerische:
Dies gilt fiir die schleichende und dann immer heftigere immanente ‘Karneva-
lisierung’ des Symbolismus der ersten Jahre des 20. Jahrhunderts ebenso wie fiir
die ‘Ent-Taduschung’ seiner religidsen, philosophischen oder weltanschaulichen
Projekte.

Dass man also von einem ,.symbolischen™ Abschluss des ,,Petersburger Tex-
tes in Chodasevi¢s Nekropole sprechen kann (232), setzt voraus, dass man
dessen Position und retrospektive Sichtweise iibernimmt — was Kissel durchaus
und auf iiberzeugende Weise tut. Denn ob Chodasevi¢ — jenseits all seiner dich-
terischen Qualititen — aus der Sicht Kissels auf ein entspechendes ,,,Richter-
amt‘*“ ein Anrecht ,erworben hat [...] durch sein eigenes gelebtes Leben und
seine Zeugenschaft™ (237) — muss einem nicht unbedingt einleuchten, wo doch
gerade er in seinen ,Juziden™ literarhistorisch-kritischen Studien die Problematik
einer Verschmelzung von Leben und Werk so nachaltig problematisiert hat.
Denn dann kann man auch ‘urteilen’, dass der symbolistische ,,Lebensentwurf*
(239) — ebenso wie der ideologische Majakovskijs — die Relevanz der daraus
hervorgegangenen poetischen Welten nicht ausschlieBlich determiniert oder gar
entwertet hatte. Die Grundfesten der Nekropole sind im Sinne Chodasevics
durchaus thanato-logisch beschrieben; die thanato-poetischen Konsequenzen
freilich haben sich vielleicht doch aus diesem Friedhof befreit und sind in die
Sphire der Kunst ‘auferstanden’. Eben diesen Widerspruch — auf den schon
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B. Gasparov hingewiesen hatte!30 — muss auch Kissel eingestehen, wenn er fest-
halt, dass Chodasevi¢ zwar ,,den selbstmdorderischen Grundzug der symbolisti-
schen ,Lebenskunst® bloBstellt, [...] aber auch er der messianischen Opferrolle
des modernen russischen Kiinstlers verpflichtet” bleibt (244), womit er ,,an einer
vom Dichter inkarnierten héheren Einheit von Leben und Werk" festhilt (ebd.).

Sicher recht hat Kissel mit dem Hinweis darauf, dass Chodasevi¢s Nekropol’
selbst als hoch anspielungsreicher und komplexer literarischer Text gelten kann
(249) und — wie man ergénzend sagen kénnte — in einem poetischen Kontext mit
den Prosatexten der Cvetaeva, Mandel’Stams, Kuzmins und anderer Lyriker zu
lesen wiire: und zwar eben in einer ‘mnemo- wie thanatopoetischen’ Perspekti-
ve. Gerne wiirde man dariiber mehr wissen und iiber jenen ,,Zyklus* hinaus-
blicken, der sich ,,mit dem Begriibnis Chodasevi¢s vollendet” (1939) und ,,mit
der Petrograder Totenfeier zu Ehren Bloks 1921* begonnen hatte (253). War es
denn ein . Zyklus® oder ein circulus vitiosus oder gar die Quadratur des Zirkels,
die den Mnemotext {iber den Mnemotop spannt und ,ein zweites Leben ver-
heiBlt* (255)? Eben dieses aber ist niemand anderem als Vladimir Nabokov
gelungen, der 1939 einen zweiten Nekrolog auf Chodasevi¢ verfasste und damit
schon riickblickend dem letzten Emiganten-Dichter ein Denkmal setzte; er selbst
hatte sich alsbald in ein anderes, transatlantisches Leben hiniibergerettet, wo er
sich als englischsprachiger Schriftsteller neu zu erfinden wusste. Damit hatte er
nicht nur die Enge des Pariser Exils iiberwunden, sondern auch jene der Nekro-
polen und ihrer Bewacher: ,,Der Nekrolog auf Chodasevi¢ wird zum Nekrolog
auf die russische Lyrik tiberhaupt (261), oder genauer: auf einen ewigen
Scheintoten, dem hier der Totenschein ausgestellt wird. Man kann annehmen:
auch nur auf Zeit.

130 B, Gasparov, ..The ‘Golden Age’ and its Role in the Cultural Mythology of Russian Moder-
nism*“, B. Gasparov / R.P. Hughes / I. Paperno (Hg.), Cultural Mythologies of Russian Mo-
dernism. From the Golden to the Silver Age, Berkeley / Los Angeles / Oxford 1992, 1-19,
hier: 4.



