Walter KOSCHMAL (Miinchen)
GOGOL"S PORTRET ALS LEGENDE VON DER TEUFELSIKONE

Nikolaj Gogol's Novelle Portret (Das Portrét) wurde schon
friihzeitig und wiederholt in einen intertextuellen Zusammenhang
mit phantastischen Frz&hlungen {Zelinsky 1975, 342 ff.) und -
von ReodzeviE (1917) - mit dem Roman Die Eiliziere des Teufels
{1815/16) von E.T.2,Hoffmann {(Mann 1978, 84} gestellt. Verweise
auf die altrussische Literatur, wie auf die Erzihlung vom Ikonen—
maler Alimpij aus dem Kievo-Pederskij paterik (VAterbuch des
Kiever H8hlenklosters) bei Gippius (1924, 57), blieben trotz vor-
liegender wergleichbarer Untersuchungen, etwa zu Fineil’ (Der Man-
tel} (Seemann 7266) spirlich und weltgehend unherficksichtigt. Go—
gol's Portret und die phantastischen Elemente dieses Textes of-
fenbaren aber gerade auf dem Hintergrund russischer Heiligen~ und
Ikonenlegenden elne erstaunliche Homogenitdt der interpretatori-
sc¢hen Erliuterung.

1. Geschichte als Varianten und Kontrafakturen eines Kerns

Der Autor unterteilt die Novelle in helden Fassungen (1835;
1842) in zwel Teile (I, II), die sich ihrerseits in je zweil Ab-
schnitte (1, 2} aufspalten. Den Kern der Geschichte bildet der
letzte Abschnitt des zweiten Tedils, Der zweite Teil enthéilt in
selner Gesamthelt die Vorgeschichte zum ersten Teil. Der zweite
Abschnitt nun steht dem Urtext der Heillgenlegende iiber den Iko=-
nenmaler Alimpij - besonders in der ersten oder Arabesken-Fas—
sung = thematisch und stilistisch Iin seiner traktathaften Erzih-
lung vom weltabgewandten, arbeitsreichen, gottgefilligen Leben
des Ikonen- und Kirchenmalers Grigorij besonders nahe. Sein tHg-
licher auBergewBhnlicher Arbeitsfleif und sein nichtliches Gebet
lassen ihn als Minch im Kloster nach langer Abgeschiedenheit in
v&lliger Einsamkeit ein von allen mit ehrfiirchtiger Stille be-
trachtetes Bild von der Geburt Christi (2. Fassung) bzw. von Ma-
ria (1. Fassung) schaffen. Heilige (2. Fassung) bzw. die Gottes-
mutter selbst (1. Fassung), mit denen er in Kontakt tritt, stehen
ihm helfend bel. In Harmeonie mit der Welt kann er ebenso ruhig
sterben wie der gleichfalls von Engeln unterstiitzte Alimpij. Der
Autor stellt die Beziehung zu diesem oder #hnlichen Protexten
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explizit her, wenn er den frommen Maler Grigorlj nur mit jenen
verglelchen 1&8t, die "im religidsen Mittelalter" (270) geleht
haben, und ihm wiederholt die "Heiligkeit" (125) seines Lebensa
bescheinigt.

Dieser Kern der Geschichte in Portret ist weitgehend durch
die Legende won dem wegen seiner Meisterschaft gleichfalls weit-
hin beriihmten Ikonenmaler Alimpij aus dem Kiever Paterikon (pam-—
Jatniki, II, 586-599) vorgegeben, der durch sein "reines Leben"
{591) nicht nur als "heilig™ (593), sondern gar in seiner Ehn-
lichkeit zu Christus {593} gezeichnet wird, Wie Grigorij nimmt
er fiir seine Ikonen nur wenlyg, nur das zum Leben und Arbeiten
notwendige Geld.

Der Kern von Gogol's Heiligenlegende {IX, 2) geht in die
Novelle Poriret in vier Varianten ein, dile = auBer dem Kern
selbst - zwel Transformationen unterliegen konnen: der U m -
kehrung iKontrafaktur) und der S8 dkxularisie-~
ruandg.

Im ersten Abschnitt der Vorgeschichte (II, 1) {iber das Le-
ben in Kolomna und den mit ganzem Flels seiner Malerei lebenden
Malear und Vater des Binnenerzihlers der Vorgeachichte, der einen
sterbenden Wucherer malen soll, wird der Kexn der Geschichte in
deren Kontrafaktur wieder aufgenammen. Dle Erzdhlung bleibt je-
doch innerhalk des kirchlich-religifisen Rahmens. Der angesehene
Maler und spitere MSnch Grigorlj (II, 2) ist vorwiegend als Kir-
chenmaler titig, Auch der Gegenstand seiner Bilder bzw, jenes
entschéidenden Portrits des Wucherers, das er nur in der Dar-
stellung der Augen volendet, muf in diesem Rahmen gesehen wer-
den, Er malt die filr Tkonen so bhedeutungsvellen Augen des Wucher-
ers, obgleich er ihn als "Teufel®™ erkannt hat. Wenn er dieses
Portrit auch unvollendet an seinen Freund waitergibt, stdrt es
doch seine Ruhe, stlirzt es ihn und seine Familie ins Unglick,
1liBt 1hn falschen Ruhm erstreben und bringt ihn in Disharmonie
mit Kirche und Welt. Der von ihm fir eine Kirche gedachte und
nach dem Wucherer gemalte "Geist der Finsternis" {duch. t'my)
wird abgelehnt, da das Werk nicht von Hand gemacht zu sein
scheint, Merkmale der Ikone und des Ikonenmalens werden zwar
similar gestaltet, doch beziehen sie sich bereits auf die Anti-
Ikone, auf das Teufelshlld.
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Diegsen religids-kirchlichen Rahmen sprengt der elgentliche
Beginn der Novelle (I, 1), elne s8kularisierte Variante des Ge-
schichtskerns (I, 2): Der junge Maler Certkov, in der 2.Fassung
fartkov, dem wiederholt aufSergewBhnliches Talent bescheinigt wird,
lebt auf der Vasil'ev-Insel abseits der groBen Welt ganz seiner
Kungt., Er meidet die schablonenhafte, doch gefdllige, Geld und
falschen Ruhm einbringende Kunst. Dafiir lebt er aber in solcher
Armut, dad er nicht einmal seine Miete bhezahlen kann. Geld, das
sich im Rahmen des von ihm erworbenen Teufelsportrits findet,
l&d8t ihn jedoch auf dem Newvskij-Prospekt zu einem reichen und
von der hdheren Gesellschaft verehrten Portridtmaler werden.

Dieser Wandel (peremena) - ein Leltmotiv des Textes - lei-
tet aber bereits die zweite Kontrafaktur {I, 2} der Nowvelle ein,
welche den Kern sowohl sfkularisiert als auch ldeclogisch ver-
kehrt, also beiden Transformationen unterliegt. Certkov wendet
sich unter dem EinfluB des Portridts ganz der Welt zu, wird zum
gvetekii Felovek (Weltmann) (100) und vernachlHssigt {iber sel-
nen Modeportrits echte, miihevolle Arbeit. Gegen Geld, das er
nun leidenschaftlich anhsiuft, l&at er sich in der Zeitung als
"g8ttlicher Maler" anpreisen. Als er jedoch ein Gemdlde seines

in Rom lebenden Jugendfreundes beurteilen soll, erkennt er ver-
zweifelt, daBf er in Wahrheit sein Talent, die "Gabe Gottes™
(dar boga) (125), zerstdrt hat. In dem, seinen Tod elnleltenden,
beginnenden Wahnsinn schafft er nicht mehr Bilder wie Alimpij
und Grigorij, sondern er zerstdrt sie. Die spite Einsicht, dap
er, am "heilige"™ Kunst zu schaffen, wie sein Freund fern won
"allem Weltlichen und Leben" (256) sein Dasein als "Einsiedler”
{otdel'nik) {102) h¥tte fristen mlissen, kann seinen - dem Wu-
cherer dhnlichen - grausamen Tod nicht mehr werhindern,

Die Geschichte der Novelle konstituieren - einschlieflich
dem Urtext - vier narrative Kerne, von denen zwel (I, 1; II, 2)
eine als giittlich charakterigierte {(Ikone), die beiden anderen
{I, 2; II, 1) eine als teuflisch ausgewiesene Malerei {Teufels-
ikone) darstellen., Hinsichtlich dieses Merkmals stehen die hel-
den Abschniltte der jeweiligen Teile der Novelle in Opposition
zueinander, was glelchzeitig eine parallele Konstruktion des
Gesamttextes begriindet. Similaritét stellt sich dagegen zwischen
den Rahmenabschnitten I, 1 und II, 2 und den henachbarten Ab-
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schnitten I, 2 und IZ, 1 her. Diese paradigmatische Strukturie -
- nmgder Novelle beglinstigt die relative Autonomle der Varlanten
und Kontrafakturen, die auch flir sich existieren kdnnten. Der
Kern der Geschichte, die Ur-Geschichte, ist ja in jedem Abschnitt
mit gegeben., Fast alle thematischen Elemente des Textes leiten
slch von dieser Ur~Geschichte her.1
Diese mit der Volksliteratur verbindende Variantenstruktur
darf jene Tatsache nicht mehr als hloBen %ufall bewerten lassen,
daB gerade von Portret zwel vollgtindige und glelchwartlge Fas=-
sungen vorliegen. Die Kategorisierung der Fassungen als erste
und zwelte sollte nur chronaologlsch, nicht aber wertend verstar-
den werden. Die zweite Fassung stellt entsprechend der skizzier-
ten varianten Grundstruktur lediglich eine gleichberechtigte Va-
rlante des ersten Gesamitextes dar.

2. Intertextuell begrindete Phantastik

Ebenso wile die Geschichte von Poriret gehen auch die weni-
gen phantastischenlElemente der Novelle auf den genannten Uxr—
text zurllick. Sie unterliegen gleichfalls der Variation. Jurlj
Mann (1978, BO-83) charakterisiert die Phantastik bei Gogol' und
insbesondere 1n Portret bereits treffend, wenn er vom "Prinzip
des Parallelismus von Phantastischem und Wirklichem" spricht.
Der Triger der Phantastik werde vom Autor immer in die Vergan-~
genheit gerilckt, Phantastik sel bei Gogol®' im wesentlichen je-
ne des Bdsen. '

In Portret erwaist sich diese Phantastik nicht als origi-
nire, im Text geschaffena; gondern als eine abgeleitete, inter=-
textuell vermittelte.

Reslimiert man die meist wiederkehrenden phantastischen Mo-—
tive der Novelle, so handelt es sich in erster Linie um die flinf
folgenden:

1) Der auf dem Portrit verewigte alte Mann tritt aus dem Bild
heraus, spricht {im Traum) mit lertkov und kehrt wieder in das
Bild zurlick (81; 123; 247; 248; vgl. 119),

2) Auf "wunderbare Weise" (106) £811t aus dem Rahmen des Port-
Tits Geld, das den Wandel fertkovs zum Modemaler einleitet {87;
248 £.).

3) Das Portrit erscheint oder verschwindet plﬁtzlich auf uaner-
kl8rliche Weise, bei Uertkov ebenso wie bel Vater Grigorij oder
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bei der Gemildeauktion (245; 263; 273).

4) Das Bild wird werbrannt, hingt aber dennoch pl&tzllch wieder
an der Wand (274},

5) Als Grigorij am Ende einen in seinem Ursprung himmlischen Ge-
genzauber gegen das Portrét anwendet, zerstdren sich die teufli-
schen Augen und die iibrigen Zilge des dargestellten alten Mannes
von selbst (281 .

Alle phantastischen Elemente verbinden sich also mit dem
durch den Titel bLenannten, alle Betrachter erschreckenden Por-
trét, mit dem Bisen. Die genannten phantastischen Motive russi-
scher Heiligen-und Ikcnenlegenden und damit “heiligen”® Ursprungs
~ entsprechend dem Urtext und Kern der Novelle:

1) Das Motiv der sich belebenden kinstlerischen Darstellung wird
in der altrussischen Literatur bescnders hdufig gestaltet (Li-
chaZev 1979, 24}: Meistens tritt dabei der Dargestellte aus dem
B1i1d und gibt dem EKiinstler Auweisungen zum Malen.

2) In einer ukrainischen Legende, die Gogol' gekannt haben k&nnte,
und in einem polnischen M&rchen bestraft ein Reicher die Ikone
dafiir mit Schligen, daB sein Schuldner trotz eines gegenteiligen
Schwurs vor dieser Ikone seine Schuld nicht beglichen hat. Im
polnischen Text strimt daraufhin aus der Ikone des heiligen Mi-
chael Geld {Uspenskij 1982, 93; 116).

3) Das plbtzliche Verschwinden und Uberraschende Erschelnen von
Ikonen ist bereits in der altrussischen Erzdhlung vom Ikonenma-
ler Alimplj eiln wichtiges Motlv {(Pamjaitniki II, 596).

4) In derselben Erz&hlung verbrennen die "nicht-von-Hand-gemach-
ten" Tkonen auch dann nichi, als die Kirchen, in denen gie hin—
gen, zweimal abbrennen. Eine Ikone kann aufgrund ihres sakralen
Charakters ebensowenig verbrennen (Uspenskii 1982, 185) wie das
Portridt auforund seiner teuflischen Merkmale, '

5) Die Selbstzerstdrung des Bildes schlieflich muBh als (diabo-
lische} Umkehrung jenes Motivs zu Beginn der EBrzdhlung wvon Alim—
pij verstanden werden, als sich die Ikone Mariens von selbst
malt (588},

Die grundlegenden phantastischen Motive in Portret sind
algo in Erzihlungen und Legenden von Ikonen vorgegeben. Die in
diesen Texien gebotenen “Erklirungen” des Phantastischen durch
das Eingreifen himmlischer Michte erset:zt Gogol' nicht direkt
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durch dimeonische Binwirkungen. Das démonische Phantastische wird
von ihm psychologisch motiviert, Die teuflische Tkone ist — im
Unterschiled zu den Protexten - vor allem eln internalislertes

2
Bild.

3. Sdkularisierte Ikonen und Teufelshilder

Die Varianten und Kontrafakturen der Geschichte in Portrat
behandein vier werschiedene Bildtypen, die dadurch verbunden sind,
daf sie - wie die Geschichiskerne als ganze in einem simllaren
oder oppositiven Verh#ltnis zum Portrdt stehen. Das Urbild, der
ergste Bildtypus, ist das vom Vater des Binnenerzihlers gemalte
Portrédt und das Gemilde vom “Geist der Finsternis" (II, 1}, das
der Autor - anders als im Protext - zum Angelpunkt der Novelle
erhebt. Das Portrit stellt bereits das teuflische Gegenbild zuden
Ikonen Grigorljs im zweiten Abschnitt des zwelten Tells dar (I1,2}.

Bereits im ersten Abschnitt des ersten Teils kauft lertkov
das Portrit, ein Vorgang, der in der ersten Fassung durch eine
ausftihrliche Darstellﬁng besonders hervorgehoben wixd (242), wih-
rend £lir Ikonen das Lexem "kaufen” tabuislert ist (Uspenskidi, 1982,
196). Doch werden gerade die frilhen Bilder Bertkovs von seinem Zim—
mer, seinem Diener und Insbesondere das Bild der Payche als sehr
talentiert heschrieben. fertkovs in Rom lebender Malerfreund der
Jugend geht diesen Weg des Talents weiter und malt Bilder, die
nicht nur "himmlische Figuren" (103) darstellen, sondern in den
Betrachtern auch dieselbe ehrfurchtsvolle Stille wecken wlie die
Ikonen Vater Grigorijs. Seine Bilder werden - insbesondere wvom
Erzdhler - ebhenso als Ekonen dhnlich marklert wlie die Meister-
werke Raphaels und Tizians, durch deren Studium der russische Ma-
ler in Rom seine elgene Kunst vervollkommnet, Der Autcr 1i8t in
seiner Wertwahl keinen Zweifel daran, daB er in der "groBen Kunst"
(2671) die legitime Nachfolgerin der Ikonenmalerei, eine Form der
gdkularisierten Ikonenmalerei sieht, Raphael erscheint ihm als
"gdttlicher" (boZestvennyf) Maler und die von dem verzweifelt—
wahnsinnigen Certkov zerstdrten Gemilde gelten dem Eprzihler als
"heilige Werke" (svjatye protavedenijal (261).

Aus den Gemilden der von Certkov geschmihten "gropen Kunst"
(L, 2) gewinnt der russische Maler in Rom den Zauber seines "himm-
lischen Piluasels" (nebesnof kisti) {(103). Im Gegengsatz zum fal-



- 213 -

schen “Genie” fertkov (98; 99) beschreibt ihn der Autor - ebenso
wie Grigorij = als wahres "Genle® (103; 259), Wie sich in der
Ikone der himmlische Heilige direkt abbildet, so {iberkommt den
russischen Maler in Rom die kiinstlerische Inspiration "aus dem
Himmel® {s uebes) (104) und 14pt ihn ein "gdttliches Werk" (259)
"schaffen". Der echte Kinstler wird - wie Gott - zum "Schipfer”
{ehudoinik—sozdatel ') (103; 125), sein Werk gzur "Schipfung" (126).
Er 1HAt den Menschen als Kiinstler ebenso am "hohen Geheimnis"
(vysokaja tajna) der Schiipfung teilhaben (125} wie Alimpij einen
Reichen an den "heiligen Geheimnissen" fevjatye Zajny) (Pamjatniki
II, 592).°

"2iindig” f{gredno) (77( und damit ein Tribut an den Teufel
sel es = so die Warnung von Certkove Lehrer -, als "Mcodemaler"
{77) die "Gottesgabe" des Talents zu vergeuden. {ertkov geht
diesen Weg dennoch im zwelten abschnitt des ersten Teils (257).
Verlacht der junge talentierte (77) Certkov noch zu Beginn (I, 1)
die von "Talentlosigkeit" {72) zeugenden Portrits und Familien-—
bilder (241), die auf ihn den Eindruck lebloser "Automaten"™ {(73)
machen und die er als "niedriges Handwerk" abgqualifiziert, so
malt auch er spdter auf dem Newvski] Prospekt4 nur mehr Portrits
nach lingst veralteten Schablenen {256) und verfdllt sc einem
"Mechanismus" (260), der jede Intuition abtétet.

Der Autor entlarvt Oertkovs zu Reichtum und lautem Ruhm
fihrende Kunst, indem er ihn mit denselben Attributen charakte-
risiert wie die wahren Kinstler und Ikonenmaler, Diese Urteile
legt er jedoch in den Mund seiner negativ beschriebenen Kunden,
die ihn demgem#f als "grofen Kiinstler" (254) und "Genie" (98)
verehren., In Wahrhelt ist er ein zweiter Monsieur Nel' (92}, ein
Modemaler, den eine seiner Kundinnen bezeichnenderweise sogar
iilber Tizian stellt, Fiir Andrej Belyj (1934, 20) ist Monsieur Nol'
der Teufel selbst. lertkov tduscht sich somit, wenn er meint, er
*sei kein Bruder des Teufels’ (Zertu ne brat) {(89)}. Er portri-
tiert zwar GOtter, doch sind gsie - wilie Mars {(98) - heidnisch und
der Journalist preist Certkovs Leinwand nur deshalb als "wunder-
tdtig" (dudotvornyi) (90) an, weil i1hn der Kiinstler dafiir bezahlt.
Die modischen Portrits fertkovs geben analog zum Urbild der Tkone
nur sdkularislerte Varianten des teuflischen Urkilds ab, des
Portrédts vom Wucherer Petromichali. Der zwelte Abschniti des ersten
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Teils unterstreicht dies, wenn das Portrit dort solange keine
Rolle spielt und nicht erwidhnt wird, bis Certkov seine "leblosen
modischen Billder" (105) hinauswerfen 188t und kls zu seinem Tod
nar mehr Augen flir das teuflische Urbild hat,

4., Die Teunfelsikone

Das Urbild, der erste Bildtypus von den genannten vier Va-
rianten; blldet die Teufelsikone. Diese Bezelchnung verdient sie
schon aufgrund ihres Darsgtellungsgegenstands.

Der Wucherer Petromichali” gesteht dem Vater des Binnener-—
zihlers selbst, daB er nach dem Tode zu jenem gehen und Qualen
leiden miisse, zu dem er nicht gehen wolle. Der Maler aber habe
es 1n selner Hand, dies zu wverhindern, da die Hilfte seines Le-~
bens in sein von einem Meister gemaltes Portrit eingehen kénne
(273}. Der Maler und spdtere Mdnch Grigorij sieht im Wuchererx
von Beginn an den "Teufel” (117; 119) und den "Antichristen™
(279; 280; 120}, der die Welt nicht verlassen will. Dennoch malt
er ihn in Umrissen und vollendet seine Augen. Damit schafft er
den "Teufel® (123) und gibt ihm die Miglichkeit des Fortlebens.

Nicht nur das Thema des Portrits, sondern auch seine Ent-—
stehung gleilcht v8llig jener von Ikonen, Diege sind als Erschel-
nungen des himmlischen Urbilds zu verstehen, als Selbstabbildun—
gen in der Zweidimensionalitdt , die "nicht—von—Hand-gemacht“
{nerukotvernyj} sind. Die Vorstellung ven der Selbstabbildung
wird im siebenten und achten JFahrhundert zur Idee der Inkarna-
tion welterentwickelt,

Eben diese Aufnahme seines Lebensz in das Bild verlangt der
Wacherer vom Maler., Ein "Tell" seines Lebens {243} soll in das
Bild elngehen und in dieser inkarnierten Form weiterleben. Das
Medium dieser Inkarmation kilden die Augen des Wucherers (243):

"Sro BENH He HAPHCOBaHHHE, 3TO GHNH HHMBHE, ITO GhUn

JyencpeYeckue r'nasa”,

{Das waren keine gezeichneten, das waren lebendige,
das waren menschliche Angen).

S0 wie der Klostervorsteher nicht glauben kann, daf der Mdnch
Grigorij die Geburt Christi mit elgener Band gemalt hat, so be~
aweifelt auch der FPreund Grigorijs beim Portrit des Wucherers
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dessen Urheberschaft. Wihrend der Xlostervorsteher vermutet,
aine "hshere Kraft" (vyefaja sila) habe ihm dabei den Pinsel
gefiihrt {125), meint der Freund Grigorijs, der Pinsel sei beim
Malen des Portrits als “Teufelswerkzeuq” (d*javel®skim ocrudiem)
{123) mifbraucht worden und ein "“unreines Gefiihl" habe dem Mei-
ster die Hand geffihrt (120; 122). Das gleichsam “"nicht-von-Hand-~
gemachte" Bild scheint in dem einen Fall ein Heiliger, im ande-—
ren der Teufel gefertigt zu haben. Die furchtbare "Lebendigkeit"
der - auch in der Ikonographie so bedeutsamen - Augen spiegelt
dabel das Leben einer "anderen Welt" (265; 251) wieder, einer
Welt des ewigen Todes und des Bbsen.

Nach der teuflischen Inkarnation, nach der Ubertragung des
Lebens auf die Kunst im zwelten Teil der MNowvelle, wirkt in deren
erstem Teil die Funst auf das Leben verdndernd zurilck, Die Merk-
male des teuflischen Portridts libertragen sich fortschreitend anf
dessen Besltzer lertkov und Ffiihren ihn damit dem Wahnsinn und
gschlieflich dem Tod zu.

Die "Rbte der Krankheit" auf dem Gesicht des abgebildeten
alten Mannes {241} weckt in fartkov nach dem Kauf des Bildes
"krankhafte" (boleznennye) TrHume (247) und 1HAt ihn schiieflich
an der "furchtbarsten Krankhelt" (samajae stradnaja bolean'} {(262)
zugrundegehen, Nach dem Wandel zum Modemaler sammelt er die wach-
gende Zahl von Geldscheinbiindeln in "Koffern" {sunduki) (258) und
gleicht sich damit nicht nur dem vom Erz8hler hinter dem alten
Mann vermuteten "Geizhals" (skrjagal) an, der wohl sein Leben "auf
dem Roffer" (nad sundukom) {(241) verbringe,sondern auch Petro-
michali selbst, der seinen Reichtum in "Koffern" (sunduki) birgt
{272), fartkov wird selbst zu dem vom Erzihler so benannten
"Gelzhals" (skrjagal. (102).

fartkov war dabel, sich unter dem Einfluf des Geldes in ei-
nen jener Menschen zu verwandeln, bei denen in einem "lebendigen
Kbrper" ein "Toter" eingeschlossen zu =ein schien (258; 102).

Die "so lebendig und gleichzeitig totengleich" (tak Eive i vme-
ate merivenno) blickenden Augen des Mannes auf dem Portrét (243)
kiindigen dies bereits an. Das "“ungewbhnliche Feuer" der Augen
beider dringt {iberall hindurch {(112; 262). Dle ungewdhnliche "Le-~
bendigkeit" der gemalten Augen stbrt die "Harmonie" des Portrits
{7%), der Kunst, ebenso wie fartkov als "Geipel" Gottes die "Har-—
monie" der Welt durch den verzweifelten Ankauf und die Vernichtung
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aller “"groBfen Kunst" zunichte macht (262},

Durch eine solche Ubertragung von Merkmalen des Portrits
auf die Person ﬁartkox?s6 wird diese dem Bild des Wucherers im—
mer #hnlicher, so dag Cartkov in seinem Wahnsinn am Ende alle
ihn umgebenden Menschen - gleich ihm - als teuflische Portrits
efscheinen (262) . Cartkov hat die Teufelsikone vollstindig in-—
ternalisiert und geht daran zugrunde.

Anstelle der hellbringenden Weihe, der jede Ikone unterzo-
gen wird, bringt der an der Teufelsikone haftende Fluch allen
Menschen Ungliick und Tod., Das obligatorische Gold der Ikone, das
als Blldgrund jene die Heiligen umgebende Erscheinung der himm-
lischen Aura selbst darstellt, wird dadurch zur Versuchung flr
Yartkov, dap es in der Form von Geld aus déxr Teufelsikone fHllt,

Dieser teuflischen Verflihrung zeigt er sich nicht gewachsen.
Gold wird zu dem "Ideal™ und "%iel” seéines Lebens (101: 258},
das i1hn in den Tod flihrt.

Gogol's Novelle Poriret basiert auf einem analog struktu-
rierten Paar von Varianten und Kontrafakturen: Einerseits wird
als Kern der Geschiehte_und Urtext eine abgewandelte “Helligen-
legende” des 18,Jahrhunderts erzdhlt und in ihr kirchlich-reli-
giBeses Gegenteil verkehrt, sdkularisiert und in der sidkularisier—
ten Form umgekehrt. Andererselts beschreibt der Autor diesen
Textkernen zugeordnete Bildtypen: eine Ikone, eine Teufelsikone,
grofe weltliche Malerel mit meist religifser Thematik und eine
als diabolisch begchriebene Modemalerei.

Varianten und Kontrafrakturen sind an jener zeitlichen Ach-
se ausgerichtet, die bel der altrussischen Literatur beginnt
(auBertextuell) und liber das 18.Jahrhundert {2. Teil) zur Ge-
genwart des 19.Jahrhunderts (1. Teil) fithrt. In diesem Rilckgriff
auf die Variantentechnik cffenbart sich Gogol's bhesondere Nihe
Zur Volksliteratur.7

Anmerkungen

1. So kdnnte man von einer untergecrdneten Variante sprechen,
wenn ein junger Fdrderer der Klinste unter dem Einflud des
vom Wucherer erhaltenen Geldes ebenso wie ertkov alle wert-
vollen Gemilde vernichtet (258).
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Der Begriff nedistafa sila (unreine Kraft), der gewbhnlich
fiir den "Teufel" siteht, wird vom Autor als nedistre Juvetvo
{unreines Gefiihl) (121} psycheolegisch konkretisiert. Zahl=-
reiche Ausdriicke verdeutlichen, dag sich der Teufel vor al-.
lem in Certkovs Psyche und Gedanken breit macht: samoe ade-
koe namerente {(die teuflischste Absicht} {106; 261), adskoe
Zelante (h&llischer Wunsch) {106}, adskaja mysl’ ( héllischer
edanke) ({255).

Die teuflischen Geheimnisse, die der Wucherer dem Vater des
Binnenerziédhlers anvertraut hat, bewirken dagegen, als dieser
gle einem Priester erzidhlt, nicht - wie bel dem Reichen Alim—
pijs - eine Riickkehr ins Leben, sondern den Tod seiner Frau
und eines bzw. zweier Kinder (272; 275),

Auch die Modellierung rdumlicher Paradigmen spiegelt die
Grundstruktur der Novelle wileder. Jedem der vier Geschichts-
kerne ist ein Raum zugeordnet, den Grigorij bzw. fertkov in
dem Moment verlassen, wo ihr Wandel zum Guten bzw., Bisen ein-
setzt. Certkov sledelt von der Armlichen Wohnung auf der Va-
5il'ev~Insel in ein reiches Appartement auf dem Nevskij Pros-
pekt iiber, Grigorij verldBt den diisteren Petersburger Stadt-
teil KEolomna und findet seine neue Heimat in einem Kloster
des "armen Nordens" (276). Nicht zuf#llig sucht er sich im
Norden von der "sfidlichen Physiognomie™ (241) des Wucherers
und seines von i1hm bereits internalisierten teuflischen Por-
trédts zu befreien,

Bel den Silidslaven wird der Hame anemikuil' flir den Antichri-
sten verwendet (USPENSKIJ 1982, 24); miikul' ist nur eine ab-
gewandelte Form von "Michael”. Petrus wiederum verrit Chri-
stus und eine nkrainische (1) Legende wvergleicht ihn auch
mit Judas (USPENSKIJ 1982, 118).

Die Namen "fertkov" und "fartkov" sind vom Autor bewuBt ge-
wihlt, Sie klingen einerseits an die Lexeme &egrt (Teufel)

und darki oder dary (Zauber, Verblendung) an. Andererseits
wird aber das vom Namen "Certkov" abzuleitende Substantiv
Ferta (1. Btrich 2. Grenze} in mehrfacher Hinsicht markiert.
fertkov ist ein Maler {1.), @er am Ende dle sich selbst auf-
erlegten “Grenzen” ({2.) der Modemalerei (105; 260) nicht mehr
{iberschreiten kann,

Das von ihm erworbene Portrit 1dpt ihn an ‘libernatiirliche
Zaubereil” (volfebatve) denken, welche die "Gesetze der Natur"
{243) durchbricht., fertkov fragt sich angesichts der Teufels-
ikcne, ob es fiir den Menschen eine "Grenze" (Zerta) gebe
(243}, 2u der ihn die hiichste Erkenntnis fiihre und ob er
nicht - analeg zum Bild - dem Leben etwas Lebendilges entrei-
fe, wenn er dlese Grenze iiberschrezite.

Diese N&he ist durchaus verelnbar mit einer nicht seltenen
Distanzierung von ocder Umkehrung der thematischen Ebene, wie
sie an Portret dargelegt wurde. Von einem anderen Ansatz hexr,
nimlich vom Mpdell Vladimir Propps, kommt Ivo Bock zu dem
Ergebnis, daB "Die Nase" (Nos) und "Der Mantel" als "AntimHr-
chen" interpretiert werden knnen {BOCK 1982, 151; 144).
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