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Anton Sergl

OSTROVSKIJ)S GROZA
Der natiirliche und der soziale Kirper
in der biirgerlichen Tragidie und in der Kritik des russischen Realismus

An AN. Ostrovskijs (im folgenden: Q.) Drama Groza (Das Gewitter; 1859; UA
1860)! lafit sich zeigen, wie im russischen Realismus? erstmals eine Tragbdie im
biirgerlichen Ambiente ,realisiert” wurde,3 Bereits im 19. Jh. wird Groza in und
auierhalb des russischen Kulturraums zum bekanntesten Text O.s, zur meistge-
spielten russischen Tragtdie.? Groza gehort seither zum Kernbestand des Ka-
nons, z.B. als obligater Schulstoff.5 O.s Poetik zielt auf die Gattungserneuerung:

HpaMaTypr He H300peTaeT CHOXETOR, BCE HALIM CHOKEThbI 3aMM-
cTBOBAHBL. MX aeT W3HL, HCTOPHA, PACCKa3 3RAKOMOTO, NOPOK
raseTHad 3aMeTKa. ¥ MeHs, Do KpaHHell Mepe, BCe CHOXKEThI 3auMCT-
BOBaHHbIE. [...] llpaMaTypr u He HOMXEH NPHAYMATh, 9TO CIy4H-
HOCh, €F0 [eN0 HAlUCATE, KAK 3TC CYUUIOCh, HItH MOTJIO CITYYHTh-
¢d; TYT BCA ero padoTa; Npy ofpallleHHit BHAMaHKA Ha 9TY CTOPOHY
¥ HEro SBNSFIOTCS X UBLIE JIIONH, H CAMH 3aroBopsT.' ‘6

Der Dramatiker erfindet keine Sujets: Alle unsere Sujets sind ange-
eignete. [...} Der Dramatiker soll sich auch nicht ausdenken, was ge-
schieht, seine Sache ist es zu schreiben, wie etwas geschieht oder ge-
schehen kinnte; das ist seine gesamte Arbeit; wenn er seine Auf-
merksamkeit auf diesen Aspekt lenkt, werden ihm lebendige Men-
schen gelingen, die fiir sich selber sprechen.”

0.s Werk wurde in Zeitschriften von einer breiten Offentlichkeit rezipiert und
zum Referenztext fiir die literarische Kritik 8 Mit seiner Hilfe kann die Frage nach
dem Wesen des Realismus jenseits ideologischer und programmatischer Festle-
gungen (wie ,Arbeit*, , Volk“, ,Leben* usf.) untersucht werden,® wie das Ju.
Tynjanov in seiner Studie zur literarischen Evolution demonstriert hat,10 Mit dem
realistischen (als einem ,primiren 1) Gattungssystem verbindet sich das Gebot
der Gattungsreinheit, das im Gesamiwerk von Auteren bzw. Literaturen domi-
niert, Realismus wird so unter der axiomatischen Dominante des Romans rekon-
struiert. O, hat (mit Ausnahme einiger Prosafragmente) nur Dramen verfaBt —
ebenso ausschlieflich wie z.B. Dostoevskij Erzdhltexte, Grigor’ev Kritik oder
Nekrasov Verstexte. O., Dostoevskij, Gongarov, Fet und Nekrasov bilden ein Pa-
radigma, dem man Autoren wie Turgenev und vor allem Tolstoj entgegenstellen
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kénnte, die in allen eingefiihrien Gattungen, sogar in Gattungshybriden!2 Arbei-
ten verdffentlicht haben. O.s Realismus ist eine Poetik der Spezialisierung und
GenreausschlieBlichkeit.

Ein zweites Paradigma enihiilt alle Autoren, die iberhaupt realistische Dramen
verfafit haben. O. bildet mit Targenev, L. Tolstoj, A.K. Tolstej und Saltykov eine
Gruppe, in die Fet, Nekrasov, Gonéarov und Dostoevskij nicht eingegliedert wer-
den kénnen. Vor allem die sechs Theaterstiicke, die Turgenev in den spiten vier-
ziger und frithen filnfziger Jahren vorgelegt hat, bieten sich fiir einen Vergleich
mit O.s Werken an; beide Autoren bilden aus literaturhistorischer Perspeklive den
Kernbestand realistischer Theatertexte. Bei Turgenev manifestiert sich im Ge-
gensatz zu Q. die kiinstlerische Entwicklung im Gattungswechsel. Der frithe Tur-
genev schreibt Lyrik und Versepik, spéter auch Skizzen und Erzdhhungen. Daan
folgen seine dramatischen Arbeiten. Brst Jahre nach AbschiuB seines letzten Dra-
mas — Mesjac na derevne (Ein Monat auf dem Lande; 1851) — legt Turgenev sei-
nen ersten Roman Rudin (1855) vor.!? Wihrend bei Turgenev jeweils in sich
»genrereine” Phasen lyrischer, dramatischer und Prosaproduktion einander
ablosen, hat das Drama bei L. Tolstoj eine periphere Stellung. So betrachiet ist es
typologisch interessant, daB3 O.s Groza von Kollegen wie Gondarov, Dosto-
evskij, !4 Turgenev, Dobroljubov und Cerny¥evskij als Gattungsapotheose geprie-
sen wurde, wihrend es Tolstoj, Fet und Nekrasov — Autoren, die O. persénlich
nahe standen — als schwach bezeichneten. !>

Die Handlung

Katerina ist seit Jahren mit Tichon verheiratet, doch die Ehe ist kinderlos, Beide
leben im Haus von Tichons Mutter, der Kabanova, die das Kaufmannsgeschift
in einem Stddtchen an der oberen Volga flihrt. Katerina ist dort zutiefst ungliick-
lich und wird von der Schwiegermuiter sidndig gedemiitigt. Als sich wéhrend ei-
nes Spaziergangs mit ihrer Schwdgerin Varvara ein Sommergewitier nihert,
flieht sie panisch nach Hause. Eine aite Grdfin, die Barynja™**, stellt sich in den
Weg und verflucht Katerinas Schinheit. Wihrend desselben Spaziergangs trifft
sie auch auf Boris, einen jungen Mann aus Moskau. Seine Eltern, die Bankrott
gemacht haben, lassen ihn bei seinem Onkel Dikoj ausbilden. Das ist der reichste
Kaufmann am Ort. Er tyrannisiert betrunken seine Familie ebenso wie die bei
ihm verschuldeten Bauern. Einzig zur Kabanova hat er Vertrauen, :
Tichon féhrt auf eine Geschdftsreise. Varvara arrangiert zusammen mit Kuligin,
dem Uhrmacher, ein ndchtliches Stelldichein zwischen Boris und Katerina. Var-
vara und ihr Geliebter Kudrja¥ wachen dariiber, daf3 die Kabanova nichts
bemerkt.

Nach der Riickkehr Tichons gesteht die wie unter Hochspannung stehende Kate-
rina wdhrend eines iiber dem Boulevard niedergehenden Sommergewitters vor
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aller Offentlichkeit ihren Ehebruch. Weder Varvara noch Tichon kénnen sie
daran hindern. Katerina flieht vor der Menge. Boris findet sie schiiefilich am
Ufer der Volga. Sie schidgt ihm vor, gemeinsam zu fliehen, doch er zégert, will
nach Moskau zuriickkehren. Katerina, wieder allein, springt in die Volga und er-
trinkt, Dikoj birgt ihre Leiche. Tichon bricht iiber der Toten zusammen und be-
schuldigt seine Mutter, an allem schuld zu sein. Die Kabanova bedankt sich bei
der Menge fiir ihre Anteilnahme und befiehlt ihrem Sohn zu schweigen.

Foto-INustrationen und Ortsbilder

Bis in die sechziger Jahre waren O.s Dramen — ihrer produktions- wie rezeptions-
isthetischen Iniention nach — primér Lesedramen,!® denen man ihre Eignung fiir
die Biihne, vor allem aber ihren dramenpoetisch regelhaften Bau (,,postrojka
p'esy“) jedoch bereits beim Durchblittern ansehen konnen sollte.!? Sie wurden
meist bereits Monate vor der Urauffiihrung in Zeitschriften und oft in Einzelaus-
gaben versffentlicht. Die Buchausgaben priisentieren nicht nur den Stiicktext und
das Frontispizporiridt des Autors, sondern fast immer auch Illustrationen fithren-
der Maler und Buchgraphiker des 19. Jhs. Mit O. arbeiteten P.A. Fedotov, V.E,
Makovskij und P.M. Boklevskij, aber auch zahireiche weniger namhafte Kiinstler
(AN. Bogdanov, Al Lebedev, M.N. Maly¥ev, V.1. Profir'ev, V.S. Saskoli).}8
Buch und Malerei, die Opposition Malerei vs. Photographie sind Motive in allen
Dramen O.s um 1860.1°

Groza handelt in einem Stédtchen Kalinov an der oberen Volga, einer Gegend,
die O. wihrend zweier Reisen im Auftrag des Marineministeriums volkskundlich
za erforschen und dokumentieren hatte. Kalinov ist kein realer Ort, sondern auch
eine Allegorie fiir die dramatische Schopfung: eine phantastische Insel jenseits der
Volga, in der sich die Allmacht des Schiipfers wie in Shakespeares Tempest im
Modell vorfithren 148t: das unschuldige junge Paar, der Kampf des guten und des
bésen Prinzips, die Rekenstruktion des Paradiesgartens mit Warnung an die Frau
vor dem Siindenfall im Auftritt der ,,Barynja“ und im Lied Kudrja$s, das Strafpe-
witter usf, Der Schausplatz des ,,Gewittersturms* ist Prosperos Reich und ,,Reali-
sierung” des Autor-Namens: Ostrovskij > ,,0strov”, die Insel > der Insulaner, Im
August 1859 vermerkt eine Notiz ,,... otn{o¥enie} kak k narodu duZomu, nedav-
no otyskannomu na kakich-te ostrovach”. (XI, 113: Beziechung wie zu ginem
fremden Volk, das erst kiirzlich auf irgendwelchen Inseln entdeckt wurde).

O, beschiiftigt die Frage der rdumlichen Zeichen und ihrer symbolischen Be-
deutung. Sein Text ist ein Beitrag zum russischen Realismus, der sich dem Peters-
burg-Text sirikt verweigert; dies betrifft die Schauplitze der Dramen ebenso wie
seine Biographie.?) Wihrend Moskau in den Stiicken O.s detailgenau, historisch
korrekt und allegorisch erscheint, werden Provinzorte pseudonymisiert;2! Kali-
nov als eine ,Figur" der realistischen Poetik O.s (und welche Figur wire
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entscheidender fiir den Realisten als der Ort!22) ist weder Dokumentatio noch
Allegorie eines Milieus (,,byt™) oder gar Karikatur. L. Grossman kritisierte an
derart typologisch-topologischen Misch-Figuren, da8 sie , privodili k porotnomu,
tendencioznomn metodu tipizacii".?? Nicht um die Verschmelzung, um die
Entfaltung der Facetten der ,,Typisierung® ist es O. dramatisch zu tun, Wihrend
Shakespeare, wie O. meint, mit dem niedrigen Wissensstand seines Publikums
rechnen konnte (dem es nichts ausmachte, wenn ein Schiff auf der Reise von
Tunis nach Neapel auf den Bermudas strandete), muf er selbst mit dem Kennt-
nisreichtum seines jetzigen und vor allem des zukiinftigen literarischen Publikums
kalkulieren (XTI, 477ff). O. versteckt das Symbol hinter der historisch und riem-
lich exakt bezeichneten Identitit der Figur. Wie ein Schauspieler oder sine Cha-
rakterdarstellung einer Figur durch einen Maler, die stets ein distinktes AuBeres
haben, andererseits aber nicht notwendig etwas vom Innenleben der Figur
mitteilen, prisentiert auch der Theaterautor O. seine Schaupliitze, Figuren oder
Genres: exakt in der Beschreibung, jedoch ohne auktoriales Wissen. Alle Anga-
ben, die den Rezipienten auf einen Zusammenhang zwischen duBerer Zeichen-
haftigkeit und innerer Entsprechung hindeuten kdnnten, werden vom Text de-
struiert. Kalinov ist ein erfundener Name flir einen Ort, den es nicht wirklich und
doch nur ganz spezifisch gibt. Uber das Verb , kalit’* — bis zum Gliihen erhitzen —
verweist der Ortsname auf den Punkt, in den der Gewitterblitz einschifigt und das
Feuer vom Himmel fille** (15, 250). Die T(r)opik dieser Realisation des Namens
ist im Text mehrfach reflektiert: Eine Gartentiire (,kalitka®™) ist die riumliche und
moralische Schwelle, die Eingeschlossenheit und Freiheit, Unterdriikckung und
Siindenfall voneinander trennen; der vierten Akt 12uft vor den — vierzig Fahre
friither von einem Brand zerstdrten und seither mit Biischen (kaliny*) zuge-
wachsenen — Arkaden des Boulevards ab, auf denen noch Malereien zu erkennen
sind, welche das Feuer einer Schlacht und das der Hollengualen darstellen. Auf
diese rotgliihende ,,geenna ognennaja® (I1, 250) verweist der Fluch der Barynja:
Welcher Siindenfall ereignete sich aber vor vierzig Jahren in Kalinov, da der
Himmel seine symbolische Strafe in die Stadt schleuderte? Das Motiv verweist
(worauf zuriickzukommen ist) auf die ,,uneheliche® Abkunft Tichons, des vierzig-
jihrigen Sohns der Kabanova, der damit implizit mit Katerina parallelisiert wird.
‘In einer Tagebuchnotitz mit progammatischemn Charakter hilt O, fest: ,Dlja tea-
tra: ot vsech inogorodnych fotografov sobrat’ fotografii vidov i tipov. (Fiir das
Theater: von allen auswirtigen Fotografen Aufnahmen von Ansichten und Typen
sammeln.)?4 Bei Q.s Volgaexpeditionen ist ein Fotograf mit von der Partie. Do-
kumentiert wird seit 1847 im Regierungsanftrag durch die Russische Kaiserliche
Technische Gesellschaft ganz RuBland samt seiner velks- und naturkundlichen
Besonderheiten in Text- und Bild. Das Foto hiilt die Eroberung never Riume als
Besitz fest: den Orient, die Kolonien, den Wilden Osten, die Weiten RuBlands
und des Himmels, den unbekannten Kérper. Die Petersburger Regierung
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verpflichtet mit Fenton und Carrick auch erstrangige auslindische Spezialisten fiir
diese Aufgabe.25 Carrick erstellt u.a. einen Typen-Katalog von Frauen in Trach-
ten, nach dem O. fiir Groza Kostiime anfertigen 14B8t. Fenton hélt 1858 erstmals
mithilfe der von ihm entwickelten kurzbelichtbaren Papiernegative und des adap-
tierten Magnesiumblitzverfahrens ein russisches Sommergewitter fest. Die Auf-
nahme macht, dhnlich wie seine Momentdokumentation von Schiissen im Krim-
krieg, Sensation: Talbots ,,pencil of nature thematisiert sich selbst. Der ,Licht-
Magnetblitz” der Chlorsalzsilberlosung, der Magnesiumblitz der Belichtung und
der ,,eingefangene” Blitz als Motiv bilden sich gegenseitig ab.26 Gleichzeitig ent-
wickelt sich der Markt der stereoskopischen Doppelbilder: Der Betrachter kann es
nun auf einem Diorama hintereinandergeschobener, perforierter Fotopapiere
selbst blitzen lassen; er macht sich sein eigenes fotografisches Theater.2?

Die stereoskopische Dioramatechnik des Biithnenmaschinisten und die Magne-
siumkiinste des Pyrotechnikers sind auch die Voraussetzung fiir die Auffiihrung
von Greza: Der Effekt der Eindunkelung und des Gewitterausbruchs mufl auf
offener Szene als naturalistischer Ubergang bewiiltigt werden, wobei die Perspek-
tivik und Tiefenwirkung der AuBenszenen, des ,Blicks iiber die Volga™ nicht be-
eintrichtigt werden diirfen. Groza dokumentiert 1860 den aktuellen Stand der
Dokumentierbarkeit von sich selbst thematisierenden Bildern und projiziert ihn
auf die Biihne und den Kérper der Frau. Das Foto ist der Triumph der chemi-
schen Experimente aller Kuligins: Daguerre und Talbot sind wie Kuligin ,,chimi-
ki-samoudki“ (Dilettanten-Chemiker).28 Die alchimistische Sensitivitiit des foto-
grafischen Prozesses ermdglicht nicht nur das Festhalten des Fliichiigen, ja des
tragischen Pathos des Stillstands, sondern auch die Fixierung der Sensibihitét des
Weiblichen. Charcot 14831 in fotografischen Katalogen die Posen dieser Fixationen
festhalten und versucht so das neurotische Weibliche gleichzeitig wissenschaftlich
zu erforschen und zu therapieren. Die Dunkelkammer, die platonische Héhle und
der neurotisierte Mutterbauch adap- und adoptierten weibliche Elektrizitiit, das
Licht des Blitzes und das der Kamera.?? Katerinas neurotische Posen im Blitzlicht
von Groza sind gleichsam Anfnahmen fiir Charcots Atlas und alle seine ikono-
graphischen Nachfolger, denn selbstverstiindlich sind auch sie — als gestellte
Schauspiele ibrer selbst — festgehalten. Im Jahr 1860 beschiftigt das Moskauer
Malyj teatr laut Gehalsliste erstmals einen Theaterfotografen.3® Gab es zuvor in
Fotogeschifien Dagerrotypien von posierenden Diven und kostiimierten Helden
zu kaufen, so zieht das Theater diese Funktion jetzt an sich: Die Szene wird vom
Veranstalter fotoarchiviert und als Werbung in Késten am Eingang ausgehingt.

Blitze in Idylle und Geheimnis, Blitzlichter auf Gewalt und Sexualitit

Groza dokumentieri eine Epoche der ,,Restauration®, eine Dichotomie von repré-
sentativem BEmpire der offentlichen Fassaden (dem ,fremden” und ,falschen®}
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und repressivern Biedermeier des Privaten (dem ,eigenen” und ,,eigentlichen®).31
Im fiktiven Toponym , Kalinov® tritt die Ambivalenz von Tradition und Reaktion
durchaus satirisch zugespitzt hervor, ohne allerdings filr eine Komddie nutzbar
gemacht zu werden. ,,Vse lica, krome Borisa, otdety po-russki* (IT, 209: Alle Per-
sonen, auler Boris, sind russisch gekleidet). Auf dem kleinstidtischen Boulevard
tiebt sich Boris so deutlich von den anderen ab — nicht, weil er nach der neuesten
Mode gekleidet wire, sondern weil er iiberhaupt nach einer Mode gekleidet ist,
Der Boulevard mit den sich dahinter abzeichnenden Ladenarkaden des verfallen-
den ,,Gostinnyj dvor® ist der vorgefundene biedermeierliche Ori: die Passage. Er
ist nicht Innenraum, aber auch nicht Auenraum im Sinne eines Naturraums; Q.5
Boulevard 1iuft nicht mehr wie noch derjenige des Empire gerade, , fortschrittlich™
und unendlich in den Fluchtpunkt des Bithnenraums hinein, sondern paraliel zur
Bithnenpforte; der Fluchtpunkt der Perspektive fiihrt den Blick der Figuren, den
O. zu Beginn des Stiicks inszeniert, hinaus in eine ginzlich symmetriefreie Natur,
auf Hiigel und Wiilder jenseits des Stroms. Das Zeitalter des Flaneurs und der
Passage zeichnet sich an die Rampe gedriickt auch in der Provinz ab. Dobro-
Ijubov nennt denn auch Groza — ungeachtet der tragischen Anstrengung des Dra-
matikers — eine , Jdylle” bzw. eine tragische Idylle — eine Ekloge.3?

0.8, Idylle” stellt allerdings auch im Sinne der von Dobroljubov angemahnien
dialektischen Asthetik ein Biedermeier dar, das selbst alles andere als widylisch®
ist, und ohne formal auf die Verfahren der Idylle zuriickzugreifen, Kaum ein Gen-
re diirfte sich mit diesem Begriff so schwer verbinden lassen wie die fiinfaktige
Tragddie,?? kaum eine Nationalliteratur scheint sich der biedermeierlichen ,,Idyl-
lik* des 19, Jhs. mehr zu versperren als die russische.3 O.s Werks demonstriert
die , Katachrese*33 der Idylle, die nicht sein kann, was sie selbst sein will. Lassen
sich z.B. Gongarovs und Stifters Werk durchaus auf vielerlei Ebenen vergleichen, -
was W. Rehm bereits in den flinfziger Jahren versucht hat,36 so scheint dies in
Hinblick auf O. nur motivisch mbglich. Was Oblomov in die biedermeierliche
Idylle zwingt, ist seine Unféhigkeit, ,,Arbeit” zu begreifen. Was er nicht vermag,
das darf Katerina nicht. Thre ,idyllische" Untitigkeit ist alles andere als selbstge-
withlt. Die Funktionslosigkeit ist die ihr sozial zugewiesene Funktion. Sie begreift
nicht, warum sie nicht arbeiten darf. Zwang und Gransamkeit der , Idylle” spie-
geln sich in der Symbolik des Gewittermotivs3? und der Psychologie des/der
schuldlos schuldigen Helden.38

Q. hat sein Drama Groza als eine Paraphrase auf das Motiv der Bezichung zu
den Kindern aus Shakespeares Lear interpretiert.3 Auch in Stifters Nachsommer
wird vom jugendlichen Helden eine Aufflihrung desselben Dramas besucht, wel-
che diesen trotz des ,giinstigen Ausgangs, den man den Auffilhrungen dieses
Stiickes in jener Zeit gab, um die filrchterlichen Gefilhle, die diese Begebenheit
erregt, zu mildern®, stark beeindruckt.4? Der Konig unterliegt in der Auseinander-
setzung mit der Natur, wenn er mit Sturm und Unpewitter wetteifert. Durch die
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Natur gedemiitigt, bittet er seine Tochter Cordelia schlieBlich um Verzeihung,
auch wenn er sich in seinem verbliebenen Stolz dafiir wahnsinnig stellen muB:
~Mein Herz war in dem Augenblicke gleichsam zermalmt, ich wuBte mich vor
Schmerz kaum mehr zu fassen. Das hatte ich nicht geahnt, von einem Schauspiele
war schon lingst keine Rede mehr, das war die wirkliche Wirklichkeit vor mir. 41
O. insistieri in Groza auf Shakespeares iragischer L8sung. Die Auseinander-
setzung von Bedroher und Bedrohtem, zwischen Mensch und Natur, fechten je-
doch nicht mehr die ménnlichen Figuren, sondern die wetblichen durch. Im Ge-
witter gipfelt der Kampf zwischen Mensch und Schépfung, eine Schlacht, in
welcher der Held dem Gott unterliegen muB. Am Ende stehen die Uberlebenden
gebeugt tiber die Leiche der Fraun. Wihrend bei Shakespeare Lears Liebe zur (to-
ten) Cordelia ,,obsiegt”, bietet O. eine alternative L8sung: In Kabanovas Schluf3-
worten scheint ¢in weiblicher Lear dargestellt, der tyrannisch, stolz, starrsinnig
bieibt. Das Finale von Lear ist nicht in einen glinstigen Ausgang ,,gemildert®,
sondern noch verstirkt; die bosen Schwestern trivmphieren. Die Gewichtung in
Groza ist insofern verdndert, als die Drohung gegen die Schépfung sich nun
nicht mehr auf die Ausldschung des Lebendigen beschrinkt. Der Blitzableiter
bietet die Mdglichkeit, die Natur selbst zu bezihmen, er impliziert den Ubergang
von Angst vor der Natur zom HaB auf die Natur, welcher nur zur Beherrschung
und Zerstdrung einer autonomen Natur durch den Menschen fiihren kann,

Das Gewitter bietet auch eine ,,musikalische’ Grundierung der Handlung, Die
Angabe von Gerduschen oder konkreter Klanglichkeit bezieht sich immer auf das
Gewitter; dagegen gibt es reichhaltige und detaillierte Angaben zu den sichtbaren
Dingen - diese wiederum niemals in Bezug auf das Gewitter. Blitz und Donner
werden in Groza auch auf der Ebene der ,,Inszenierung” (z.B. der vom Nebentext
vorgesehenen Gerdusche, der Rededynamik, der Akkumulation von Figuren in
einzelnen Szenen}, der Syntax (jambisch flieBende vs. durchbrochen-unvollstin-
dige Syntax, syntaktische Markierungen von Individualdiskursen, Folge von
Syntax und Pausen —,mol¢anie*42 ) und der lautmalerischen Verdichtung evo-
ziert, beschrieben und nachgeahmt, noch bevor sie zu Ende des ersten Akts zum
ersten Mal zu sehen/zu horen sind. Der Natur-Klang wird absolut, so wie ihn das
musikalische Biedermeier {reilegte: Beethovens Pastoralsinfonie benutzte die
Nachahmung des Gewitters zum Zwecke der Katharsis, d.h. einer Reinigung der
konkreten Bedeutung der gehérten Klinge. In einer Notiz weist O. darauf hin (X,
456), daB in Rossinis und Bellinis Opern (vgl. ihre Relle in Gonéarovs Oblomov)
die Gewittermusik sowohl als Zwischenspiel dient ajs auch auf den Punkt der
tragischen Peripetie, d.h. des lirsinns oder des Todes der weiblichen Heldin vor-
ausweist: Das Gewitler ist die Musik, welche die Heldin hort. Mit ihr wird das
defekte Hisren der Heldin horbar. Im Sinne des Realismus noch weiter gehen
1851 4. Verdi und sein Librettist F.M. Piave, die im dritten Akt ihres Rigoletto
Innen- und AuBenraum wihrend des Gewitters gleichzeitig zeigen und damit weit
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iiber die literarische Vorlage, Victor Hugos Le roi s’ amuse (1832), hinaus-
gehen.43 Der Mord an Gilda - d.h. der Tod der gefallenen Frau unter den musika-
lischen Donnerschiagen der Nemesis —- wird vom Zucken der Blitze erhellt. Nach
dem Gewitter neigt sich der Vater iiber die Leiche des nun wieder ,,unschul-
digen®, bleichen und durchniiBten M4dchens.#4 Diese Paradigmen greift O. inter-
textuell auf und richtet sie fiir seinen tragischen Zweck ein: Katerinas T'od im
kalten Wasser lischt den Blitz und die Musik. So erlischt ikr unerhértes Flehen.

Plinius' Historia naturalis (II, 52) iiberliefert, daf der Blitz die Frau von uner-
wiinschter Schwangerschaft befreien kann:

Marcia, eine vornehme Romerin, wurde wihrend shrer Schwanger-
schaft vom Blitze getroffen und blieb selbst chne anderweitigen Un-
fall am Leben, wihrend ihre Leibesfrucht getttet wurde.

Der Blitz jagt aber auch Katerina, ereilt und ergreift sie wie ein Tier durch die
Macht seiner Geschwindigkeit. Er schlieBt sie von der Aullenwelt ab, so daB sie
die Rufe von dort nicht mehr héren kann und — ganz ,taub* geworden — im
elekirisierenden Klang des Sausens isoliert ist.

Das Schnellste aber ist, was schon immer das Schnellste war: der
Blitz. Die aberglidubische Angst vor dem Blitz, vor dem es keinen
Schutz gibt, ist weit verbreitet. [...] Es soll alles vermieden werden,
was ihn hervorlocken kiénnte. Der Blitz ist oft die Hauptwaffe des
michtigsten Gottes. Sein plétzliches Auftauchen aus dem Dunkel hat
den Charakier einer Offenbarung. Der Blitz ereilt und erhellt. [...]
,Die Macht des Herrschers', heilt s in einem alten chinesischen
Text, ,dhnelt dem Blitzstrahl, wenn sie ihm auch an Wucht nachsteht.
Es ist erstaunlich, wie hdufig Machthaber vom Blitzstrahl erschlagen
werden. Die Erzihlungen dariiber kénnen nicht immer auf Wahrheit
beruhen. Aber die Herstellung des Zusammenhangs ist an sich schon
bezeichnend. [...] Der Blitz wird als ein tibematiirlicher Befehl aufge-
faBt. Wen er trifft, den soll er treffen. [...] Er ist von den Menschen
nachgemacht und zu einer Art von Waffe ausgebildet worden: die
Feuerwafie. [...] Die physische Geschwindigkeit als Eigenschaft der
Macht hat sich seither in jeder Weise gesteigert. [...] In die Sphire
des Ergreifens gehrt auch eine ganz andere Art von Raschheit, die
der Entlarvung. Ein harmloses oder ergebenes Wesen steht vor ei-
nem; man reift ihim die Maske herunter; es steckt ein Feind dahinter,
Um zu wirken, muB die Entlarvung plotzlich geschehen. Diese Art
der Geschwindigkeit Bt sich als die dramatische bezeichnen. Wie
beim Blitz beschriinkt sich das Ereilen hier auf einen ganz kleinen
Raum, es konzentviert sich.43

Der Blitz, der Katerina trifft, weil er sie treffen soll, macht sie zu einer hohen Fi-
gur, verleiht ihr eine akustische Aura und beleuchtet sie. Der Blitz als Vorbild der
Feuerwaffe ersetzt im Naturzustand auch den Revolver. Katerinas Selbstmord ist
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kein Tod durch den, sondern mit dem Blitz. Vom Blitz ergriffen, konzentriert Ka-
terina ihre Macht und reiBi sich mit duBerster Geschwindigkeit die Maske des Le-
bens vom Leib. Sie springt so rasch als méglich in den Flufi, dort, wo er reiflend
ist, wo er knistert und rauscht, weil der Blitz in ihn eingeschlagen hat, Die Tradi-
tion der Identifikation des Himmelsherrschers mit einem Gewittergott reicht aus
iltesten indoeuropaischen Uberlieferungen tiber den altslavischen Olymp (Perun)
bis in eine volkstiimliche christliche Tradition. Der Gewittergott ist in der russi-
schen Uberlieferung der Heldenepik und Folklore mit Grab, Baumopferkult und
dem ewigen Leben an der Paradiestafe} fiir wenige tapfere Helden verkniipft.46 Er
ist immer der Antagonist der Muttergottheiten und damit des Matriarchats, wie es
im Haus der Kabanova herrscht; er wird von den Reiter- und Kriegerstimmen
verehrt und symbolisiert die patriarchale Ordnung, unter die sich Katerina zu
bengen wiinscht. Unter der Macht des Gewittergotts regredieren alle Antihelden,
die sich opfern, zuriick in den Infantilismus, in den Fotus. Der Tod durch den
Blitz entspricht dem Befruchtungsakt; so wie er zeugte, 16scht er wieder aus:

Ia, uro poMoi, 9To B Moriiy!... uTo B MorHny. B MorHie nyue. .,
Ilog nepepneM MOTHIYLIKA. .. Kak xopouio!... CORHLILKO ee rpeeT,
noXOUYKOM ee MounT [...] (11, 263)

Ja, was ist nachhause, was ins Grab!... was ist ins Grab. Im Grab ist
es besser... Unter dem Biumchen ein kleines Grab... wie gut!... Die
liebe Sonne wirmt es, der liebe Regen benetzt es. [...]

O, illustriert die Zerstdrung der Idylle durch das Motiv ,,Siinde* in Katerinas Mo-
nologen als die Zerstérung des Menschen, der von der Idylle triumt. Weil Kateri-
na nicht eigentlich weif}, was , Siinde* ist, begeht sie sie. Danach weif} sie, daf sie
die Idylle kannte. Tod ist nicht Strafe fiir die Siinde, sondern phantasierte Riick-
kehr in die Idylle. Dies hat D.I. Pisarev 1864 in seinem Ostrovskij-Essay mit dem
doppeldeutigen Titel , Motivy susskoj dramy® (Motive des russischen Dramas) in
Hinblick auf GGroza expliziert.4? Die Idylle und die Triumerei sind nur die Fassa-
de von Leere und Beschiftigungslosigkeit, sie sind falscher Ersatz fiir die ihr vor-
enthaltene Arbeit. Selbst die Fassade hat nichts Erstrebenswertes; sie besteht aus
der Banalitédt der Gewohnheit und verdeckt pathologische Symptome. ,,Groza®
{Gewilter) ist paranomastisch zu ,greza” (Trdumerei, Spinnerei); innere und
#uBere Natur entsprechen sich im Falle von Katerina, weil sie ihre ,,Arbeit™, die
ihr Menschsein konstituiert, in die Fantasie verlegen muf und dabei in einer
euphemistischen Idylle der Untitigkeit dahinvegetiert. O.s Drama inszeniert das
biedermeierliche Genre als Rahmen, Doch es ist der Rahmen eines beengten und
falschen Lebens, der durchbrochen werden mufite, um die Figur aus kausalen Ab-
hidngigkeiten zu lésen. Die Wertbezichung, die zwischen Idylie und Arbeit
besteht, definiert den Korper. Sie (und damit die korperliche Tonik, das Leben}
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wird parallelgesetzt zor Spannung zwischen den Abhingigkeit der Figur vom
Milieu und von der Nemesis eines leeren — idyllischen — Fatums,

Die Verbesserung des Lebens

Ein weiteres Beispiel fiir O.s Umgang mit der Tradition der dramatischen Asthe-
tik ist die Figur Kuligins. Er vertritt vermeintlich , fortschrittliche™ Ansichten,48 ist
aber ein anachronistisches Uberbleibsel der Aufkiirung des 18. Jhs. Immer noch
(das Stiick, soweit es an den Indizes anszumachen ist, spielt um 1850) schreibt
Kuligin Verstexte, die sich an Lomonosov und DerZavin orientieren. Als ,na% an-
tik, chimik® (IT, 210: Unser Antike, der Chemiker), wird er bereits am Anfang an-
gesprochen, wobel diese Spitze weniger auf sein Alter denn auf seine Vorliebe
fiir das naturwissenschaftliche Denken und die pathetische Stilhthe erhaben-di-
daktischer Oden des 18. Jhs. zielt. Kuligin arbeitet nicht als Universalgenie, son-
dern ist in der Provinz Uhrmacher — leider 50 Jahre nachdem John Harrison das
Chronometer vervollkommnet hatte.4% Kuligin verkérpert die aufklirerische Vor-
stellung von Gott als Uhrmacher. Er will der Angst vor dem Gewitter mit der In-
statlation von franklinschen Blitzableitern beikommen, wihrend Dikoj auf dem
Erhabenen und Gefahrvollen der Natur besteht. Seine Bitte um Dikojs Investition
gilt nur vorgeblich dem Blitzableiter, tatstichlich plant der von seinem Genie iiber-
zeugte Kuligin mithilfe des erborgten Gelds den Bau seines eigenen ,,Perpetuum
mobile”, mit dem sich der Uhrmacher selbst an die Stelle des unbewegten
Bewegers setzen will. Das irrationale Verhaltensmuster des dilettantischen und
unzeitgemiifien Lomonosovianismus wird nicht diffamiert, aber die von Kuligin
propagierten Ideale von Bildung und natiitiicher Liebe ecrweisen sich im Rahmen
der Umstinde als anachronistisch, Sie sind ebenso ,unaufgeklin® wie die irratio-
nalen Hoffnungen und Angste der anderen Figuren. Kuligins Blitzableiter sind
eine inadidquate Losung fiir Katerinas Problem des panischen Erschreckens vor
der Natur. Auch wenn er nur in den Kategerien von Ursache und Wirkung denkt,
versteht Kuligin das genausowenig wie Katerina selbst, die davor verstummt.
Dikojs ablehnende Reaktion auf Kuligins Behauptung, es handle sich bei
Gewittern um nichts als Elektrizitdt, offenbart sogar dessen literarische Bildung,
die es mit Kuligin aufnehmen will: ,,Kakoe eie tam &lestritestvo! Nu kak Ze ty ne
Razbojnik!*“ (II, 252, Grofischreibung im Original: Was fiir eine Elestrizitét soll
da noch sein-Wenn du bleB kein solcher Riuber wirst!) Es gibt fiir Dikoj keinen
sinnvollen Grund, Kuligin, einen unbescholtenen Blrger der Kleinstadt, als
Riuber (razbojnik) — nicht als ,,Dieb* (vor) — zu bezeichren. Dikojs Antwort
greift hier den Diskurs Kuligins parodistisch (als ,,skaz*) auf.’0 Er dreht ihm sein
Lieblingswort ,Blektrizitdt” als ,Flestrizitdt“ im Muonde um, ganz so, als ob
Kuligin lisple. Br entlarvt damit Kuligins kriecherische Haltung, denn die
Verdrehung markiert die betonte Silbe ,Jest™ (Schmeichelei, Scharwenzelei). Er
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ironisiert Kvliging Bildung mithilfe von Schillers Drama Die Réauber (Razbojniki)
an, wobei er die feindlichen Brilder Xarl und Franz vertauschi bzw. verwechselt —
eine Anspielung, die dem Publikum O.s zumindest partiell einsichtig sein muB-
te.31 Auf Schillers Drama bezieht sich auch O.s Komddie Gorjadee serdce (Ein
heifles Herz), die im selben fiktiven Ort Kalinov einige Jahre friiher als Groza
spielt. In diesem Text wird die Katastrophe dadurch verhindert, daB sich unter der
Leitung eines Landjunkers, der den agnostischen Sitten des 18. Jhs, huldigt, und
seines jungen Freunds Kuligin im Wald eine Riubertruppe zusammenfindet, dic
der Polizet ein Schnippchen schldgt.52 Dikoj ,,erinnert” sich an dieses karnevales-
ke Theater in Réuberkostiimen und bezichtigt Kuligin, wie Franz ¢in hemmungs-
loser Materialist zu sein, obwohl er die Rolle des idealistischen Karl spiele.

Das Insistieren auf dem offenen Eingestindnis des Scheiterns aller moralisch
motivierten Anstrengungen kann als Merkmal des frithen Realismus insgesamt
gelten. Die egoistische Beschriinktheit trinmphiert, nicht weil sie vom bésen Prin-
zip angetrieben wiirde, sondern weil sie nicht durchdacht wird. Grigor’ev hat
versucht, damit die eigentliche Definition des realistischen Asthetik gegen eine ro-
mantische abzusetzen und spricht ven einem auf dieser Basis erneverten Moglich-
werden des Tragischen.33 Das Thema wird bei O. anders als akzentuiert: Die
~Natural'naja Ekola” realisiert mit umfassendem Impetus das Problem des Schei-
terns aller bisherigen Bemiihungen um die Qualitét eines hohen, tragischen Stils,
auf den die ,,organiceskaja kritika” Grigor’evs sensibel reagierte. Bei O. werde
diese Tragik durch die direkte Verkniipfung von Thematik und Wert erzeugt.

Katerinas Charakter entspricht dem ,,Typus® der biedermeierlichen biirgerli-
chen Frau als dem Produkt ihrer Erziehung,34 Diesen Typus hatte Gercen 1845 in
seinem Roman Kto vinovat? (Wer ist schuld?) skizziert:

HMmenno Takaa HaTypa Oblna y BenbToBoi: HH 110008 MyXKa, HA
GnaroTEOPHOE BIHAHUE Ha HEro, KoTopoe ObUIO OHMEBUJHO, HE
MOTJIH HCTOPTHYTh TOPBKOTO Hayana U3 IyLIM ee; oHa GosAnach
mofeti, Oblna 3agyMunBa, IHKa, cocpefoToueHa B cebe, Obia xyna,
OrefHa, HEJORepYMBA, BCe dero-To 0OMnAchk, Mb6UNa MnakaTh U
CHIENA MONYA LIEJIbIE Yach] Ha GamKoHe. S

Genau diese Natur war auch der Bel'tova eigen: weder die Liebe des
Gatien noch die wohltuende Beziehung zo ihm, so offensichtlich sie
war, konnten den bitteren Quell aus ihrer Seele locken; sie fiirchtete
die Menschen, war nachdenklich, wild, auf sich selbst konzentriert,
sie war diirr, bleich, mifftravisch gegeniiber allem, was sie fiirchtete,
sie liebte es, zu weinen und saB} stundenlang schweigend am Balkon.

Q. vertauscht lediglich die Generationen. Portritiert Gercen die ,,Schwiegermut-
ter”, ist es bei O. die ,,Schwiegertochter”, wihrend die Schwiegermutier mit anta-
gogischen charakterlichen Vorzeichen eingefithrt wird. Den Typus bedingen
weniger das soziale Milieu oder ein vorherbestimmtes Fatuimn als vielmehr Kom-
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munikationsbeziehungen, in diesem Fall zwischen Schwiegermutter und Schwie-
gertochter. Die Tragik der Handlung ergibt sich aus der gescheiterten Beziehung
und der Unfahigkeit, miteinander zu sprechen. Katerinas ,,Schuld® und Tragik
sind Produkte des Milieus, das Reden verbietet. Katerina ist zwar eine labile
Persidnlichkeit, die unfihig ist, sich zu erkldren, doch sie wirkt erst dadurch
tragisch, dal thre Schuld nicht besprachen oder erklért werden darf,

Kinderlosighkeit

Die ,,Schuld* Katerinas beruht implizit, schon Leskov hat das herausgearbeitet,5¢
auf ihrer Kinderfosigkeit. Das Thema selbst wird im Drama, sogar in den Mono-
logen, nie an- bzw. ausgesprochen; jedes mit Sexualitit — auch ehelicher — ver-
bundene Motiv verbleibt unter dem Deckmantel des Schweigens, wo es sich zu
Konflikten aufstaut, um sich in Aggressionen Luft zu machen. Das Problem der
Kinderlosigkeit ist die Konsequenz eines Konflikts, der nicht durch 4ffentliche
Schuldzuweisung zu kliren ist. Kuligin polemisiert mit dieser ethischen Aporie,
die er als Sittenkritik verdeckt und in indirekter Personenrede einfiibet:

U Bce WHTO Ka KPbITo — HHKTO HAYETO He BHIUT W He 3HACT, BHJIHT
TONbKO ofui Gor! Thi, rOBOPUT, CMOTPH B JTIOIX MEHA A HA YIHALE,
a o ceMLH MOEi AeNna HeT, Ha 3T0, TOBOPHT, ¥ MEHR €CTh 3aMKH, ia
3anopel, Aa coGaku 3nkle. Cembf, TOBOPUT, OEN0 TaliHOE, cCeKpe-
tHoe! (11, 241)

Alles zugeniht und verdeckt — niemand sieht und wei} irgendwas,
nur Gott allein! Sie sagen, du kannst ja auf die Leute schaven, die sich
auf der StraBe zuwinken, aber meine Familie geht dich nichts an;
dafiir, sagen sie, haben wir Schldsser und Riegel und bissige Hunde.
Die Familie, sagen sie, ist eine geheime, private Angelegenheit.

Was immer nicht gesagt wird bzw. was als Geheimnis prasentiert wird, ist filr die
Bewohner von Kalinov wie fiir den Rezipienten weit wichtiger, als was ausge-
sprochen wird. Q.s Charaktere wachsen aus ihrer Verschwiegenheit. Damit ge-
winnen sie jene Autonomie, die Voraussetzung des tragischen Konflikts und
seiner Spannung ist. Das Schweigen charakterisiert die Offentlichkeit.

Der ,,Grund" von Katerinas Kinderlosigkeit ist nicht auszumachen; es wird
nicht einmal deutlich, ob diese ,,Schuld” von den Figuren bestimmt werden kénn-
te oder ob auch sie iiber die genauen Griinde it Dunkeln tappen. Die Frage, ob es
sich um eigene ,,Schuld” oder die ihres Mannes handelt, beschiftigt Katerina be-
stindig. Katerina denkt nicht an objektive Griinde; sie ist wie alle Einwohner Ka-
linovs dazu erzogen, auf Fragen nicht eine im objektiven Sinne wahre Anwort zu
finden, sondern jene, die dem Fragenden weitestmdglich entgegenkommt. Was
LZutrifft, entscheidet so nicht ein Mafistab, eine mefibare GréBe, sondern der
Gesprichspartner, der sich richterliche Befugnisse anmaBen kann und auf den
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man sich einzustellen hat. Katerina neigt dazu, den Richtern — das ist die durch die
Kabanova vertretene ffentliche Meinung in Kalinov — recht zu geben, die von
ihrer Schuldigkeit sprechen, ohne Griinde dafiir zun nennen.57 Dennoch grolit sie
ithnen - und deswegen sich selbst. ,,Der [...] manipulierte Gehorsam wird uner-
bittlich und schwarz, er macht sich zum Halbkomplizen, das Opfer nimmt das
Urteil an und bemiiht sich sogar in einer unerschiitterlichen Achtung des Gerichts,
es zu radikalisieren: fiir ein Verbrechen bestraft, von dem es nicht einmal sicher
weil, dafl es von ihm begangen wurde” — ganz jenseits der Frage, ob es sich da-
bei iiberhaupt um ein Vergehen handelt — legt es seinen ganzen Eifer darein, sich
zum Verbrecher zu machen.“38 Katerina bringt sich um, weil sie ES ihren Be-
schuldigern und Richtern recht macht. Thr Verbrechen ist ein Vergehen, da es sich
in jedem Eall durch ihre Vergidnglichkeit manifestiert. Katerina achtet das,
wogegen sie aufbegehrt. Damit begeht sie jenen Formfehler, den die Schwieger-
mutter ihr zum Vorwurf macht, weil ihre vollige Ergebung den Beigeschmack
stumpfer Aufsiissigkeit, boshafter Verweigerung bekommt. Katerina wird fiir das
formal Unterlassene bestraft, fiir eine Korperhaliung: Unterwiirfigkeit.

Aus der Perspektive der Schwiegermutter wird die latente Schuldfrage zum
Antrieb, Die Aggression Kabanovas gegen ihre Schwiegertochter wird durch de-
ren Passivitiat — ohne sie explizieren zu miissen — angefacht. Kabanova hat ihren
Sohn verheiratet, der nun nach jahrelanger Ehe noch kinderlos ist. Dieses ,.Ge-
heimnis® ist offensichtlich Stadtgesprich. Laut kann sie mit ihrem Sohn und ihrer
Schwiegertochter nicht tiber Sexualitdt sprechen. Kabanova macht Katerina fiir
die ungeborenen Stammhalter verantwortlich. Die Frau trigt die Verantwortung
filr Kinderlosigkeit. Wichtiger noch ist, daB kein schindlicher Verdacht der
Impotenz auf ihren Sohn und damit auch auf sie selbst fillt. Andererseits ist es
der selbstéindigen Frau und beherrschenden Mutter in der dramatischen Situation
bewuBt, daB die ,,Schuld” auch bei ihrem Sohn zu suchen sein kbnnte. So ver-
sucht Kabanova {iber bestdndiges Insinuieren und die Ausiibung von unmotivier-
ter Gewalt auf das Thema hinzulenken, das doch ,,Geheimnis* bleiben muB. Sie
erinnert ihren Sohn daran, daB seine Frau ihn ,fiirchten” milsse. Sie versucht
durch die Demonstration ihrer Potenz die des Sohnes anzustachein. Die Anspie-
Iung darawf, daB er seine méinnliche Sexualitit entschiedener zu Geltung bringen
miisse, kontert er so, als ab er seine Mutter nicht verstiinde. Sie verlangt Evidenz:

Kabanoea: TlocMoTpn Thi Ra ceba! CraHeT 11 Tebs xena GoOATLCA
nocine ITore?

Kabanoe: [a sauem xe el Goatbea? C MeHS M TOI'G ICBORLHO, YTO
OHa MEH#A MHOOUT.

Ka6Ganosa: Kak 3auem Gosatecal Kak sauem Gosthes! Jla Thi
pexuyncg, uro aa? Tebs He craner GoATECA, MEHS H TIONABHO.
Kakoi xe nopagox B pome Gyner? (11, 219)

Kabanova. Schau dich selber an! Kann dich deine Frau nach soetwas
noch fiirchten?
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Kabonov. Aber warum soll sie mich denn fiirchten? Mir reicht es
auch, wenn sie mich liebt.

Kabanova. Warum denn fiirchten! Warum denn flirchten! Du bist
woh! nicht mehr ganz bei Trost, oder? Wenn sie dich nicht fiirchtet,
dann mich schon lange nicht mehr. Welche Ordnung soll dann im
Haus herrschen?

Sexualitit und Gewalt, ,Zestokie nravy' (I, 214: grausame Sitten) bestimmen
iiber die herrschenden Hierarchien innerhalb der Familie — nicht die Generations-
ordnung oder die Frage der Funktion des sozialen Geschlechts. 5% Kabanova wird
gegen ihren Sohn ganz deutlich, wenn sie ihm — ,,soverfenno chladnokrovno®
(vollig kaltbliitig) — vor versammelter Familie als ,,durak® (Idiot) beschimpft und
damit den Siindenvorwurf verknipft: ,Cto s durakom i govorit’! Tol’ko grech
odin.* (II, 219: Was soll man sich mit einem Idioten auch unterhalten! Das ist
blof Siinde.) Worin kann die ,,Sllnde” Kabanovs bestehen, wenn nicht darin, daB
er seinen ehelichen Pflichten nicht nachkommt? DaB Katerina ihren Mann letztlich
nicht fiicchtet, beweist nicht nur der Schritt in den Ehebruch, sondern wird bereits
am Ende der Exposition (I. Akt, 9. Auftriti) angedeutet. Sie ist auf Furcht als
Manifestation ersehnter Autoritét fixiert, doch sie fiirchtet nicht jhren Mann
Tichon — ,,Tida"”, wie siec thn nenat, den stillen, schweigsamen Alkoholiker, der
sich gegenliber seiner Mutter nicht durchsetzten kann und sein Heil in der Flucht
vor der Familie iiberhaupt sucht —, sondem sie fiirchtet ,,groza“:

Bapaapa: Uro sTo GpaTen HelijeT, BOH H#KaK Ipo3a 3aXOfuT.
Karnepuna: I'poaa! Iobexum gomoii! INockopee!

Bapaapa: Y10 TH, ¢ YMa, uro 14, comual Kak xe Tr 6e2 Gparua-To
JOMOI MOKaXelses? '

Kamepuna: Her, nomoit, fomoit! Bor ¢ Hum!

Bapsapa: [Ja 4T Thl YK O4eHh GOMIDBCH; €IS JaJIEKO IPO3a-To,
[...} 51 we 3nana, yro Thl Tak rpossl GoMwkcd. S BOT He GoroCh,
Kamepuna: Kak, nenyuika, ve Gosrecal Beskuil nomken Gostres,
He To ¢rpatso, 9To yObeT Teb4, a TO, YT CMepTEL Teld BAPYT 3a-
CTAHET, KaK Thl €CTh, CO BCEMH TBOUMH TPEXAMH, CO BCEMH TTOMEIC-
nmamu nyraesm. (I, 224f)

Varvara, Wo nur der Bruder bleibt, ganz als ob kein Gewitter
kommen wiirde.

Katerina. Ein Gewitter! Laufen wir nachhause! So schnell als
mdglich!

Varvara. Was ist mit dir, bist du jetzt ganz durchgedreht! Wie willst
du denn zuhause chne den Bruder auftauchen?

Katerina. Nein, nachhause, nachhause! Gott mit ihim!

Varvara: DaR du dich schon so fiirchtest; das Gewitter ist doch noch
weit entfernt. [...] Ich habe gar nicht gewuBt, dal du dich so vor
Gewittern fiirchtest. Ich fiirchte mich da nicht.

Katerina. Wie, Midchen, soll ich mich denn nicht fitsrchten! Jeder soll
sich fiirchten. Schrecklich ist ja nicht, da8l du davon erschiagen wirst,
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sondern dal dich der Tod plitzlich erhascht, so wie du bist, mit allen
deinen Siinden, mit allen deinen teuflischen Gedanken.

Das Donnergrollen als panischer Moment erschreckt Katerina bereits, bevor sie
ihre Todstinden begeht; noch ist sie ihrem Ehemann treu, noch hat sie nicht an
Selbstmord gedacht.50 Trotzdem ist das Erschrecken (uZas) mit dem Gedanken an
die Permanenz der Siinde, und d.h. an die Latenz von Sexualitiit verbunden, die
sich in der ewigen Schrecknis des Htlllenfeuers fortsetzt (,,mne stra¥no®; vgl. den
Auftritt der Barynja im ersten Akt, 11, 223f). Das Motiv ,,grech legt die Werte-
vertauschung blof, an der die Familie der Kabanovs krankt: Tichon liebt seine
Frau ziirtlich-still (tiche), nicht bedroblich besitzergreifend {grozno). Das Ver-
hiltnis zu seiner Mutter ist voll von Spannungen. Die finanzielle Abhingigkeit
ldhmt ihn auch sexvell:

Kabanoaa: Ox, rpex Taxkuit! Bor Jonare nm corpeluntb-ro!
Pasrosop 6nu3Kknif cepaly NoRAET, HY M COMPEIINLLE, PACCEePIULILCA
[...] ITonno, nonuo, He Goxuen! Tpex! S yx naBHO BUXY, YTO Tefe
KeHa Manee Matepn. C TeX NOp KaK XEHUNIcH, A YX oT 1ebs
npexkHel nodrn ve Brky. (11, 217)

Kabanova. Och, Sindenlast! Lange versiindigst du dich schon! Das
Gespriich geht mir recht zu Herzen, aber du verstindigst dich, wirst
zornig [...] Genug, genug, schwor nicht bei Gott! Das ist Siinde! Ich
sehe ja schon lange, dafl dir deine Frau lieber ist als die Multter. Seit
du geheiratet hast, sehe ich nichts mehr von der frilheren Liebe,

Nach dieser ausfilligen Szene Kabanovas spricht Katerina vor Tichon und Var-
vara die ,,Schuldfrage" — die bis dahin nur angedeatet i Raum stand — offen an.

Ka6anos. BoT BUIMILE TEI, BOT BCErAa Mye 3a Tefx JlocTaeTcd OT
mamenbkn! [...]

Kamepura. YeM xe 1 sadonara?

Katanos. KTo % BHHOBAT, 1 ¥ He 38aro [...] To Bce mpuctasana;
«KEHHCh []a KEHNCH, A XOTh Obl OTANETa Ha Tebs, Ha KeHaTOro» !

Bapsapa. Tax vemro oxa rrHonara!l MaTh Ha Hee wanagaet, ¥ ThI
Toxe. (11, 220)

Kabanov. Da siehst du, was ich mir die ganze Zeit wegen dir von
Mama anhoren muf![...]

Katerina. Woran bin ich denn schuld?

Kabanov. Wer da schuld ist, wei8 ich auch nicht [...} Sie hat mir ja
dauernd in den Ohren gelegen: «Heirate, heirate, ich méchte dich als
Ehemann sehen»!

Varvara. An gar nichts ist sie schuld. Mama fillt iiber sie her und
jetzt auch noch du.
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Varvara ist der Uberzeugung, daB an der Kinderlosigkeit nicht Katerina schuldig
ist. Sie verhiilt sich denn auch im folgenden zwar entsprechend den herrschenden
Sitten, jedoch nur aus pragmatischen Griinden. Sie fiadelt Katerinas Ehébruch ein,
weil sie darauf vertraut, damit das Problem der inperfamiliiren Spannungen zu
Issen. Boris wird nicht ewig bei seinem Onkel in der Stadt bleiben. Wenn das
Verhiiltnis innerhalb der schicklichen Grenzen verheimlicht wird, ist kein Skandal
zu befiirchten. Das dann zu erwartende gemeinsame Kind wird von Tichon aner-
kannt als eheliches gelten und sowohl Katerinas Psyche als auch das Verhiltnis
zur Schwiegermutter stabilisieren.

In O.s Drama erhilt der Rezipient keine Informationen iiber Vorgeschichte und
Motivation der Figuren. Wie lange ist ,lange”, z.B. wie lange sind Tichon und
Katerina schon verheiratet? Warum und wieso kam es zu dieser Ehe? Man erfihrt
von Tichon, dafi Kabanova ihren Sohn zur Ehe gedréingt habe, aber warum gerade
mit Katerina? Woher und aus welcher Familie stammt Katerina? Man erfihrt
lediglich, daB sie in ihrer Jugend ein Leben fiihrte, in dem sie sich — wie ihr jetzt
in der Erinnerung scheint, da sie im Kabanovschen Haus und in di¢ Bhe wie in
einen Kifig eingesperrt ist — frei wie ein Vogel fithlte.8! Katerina ist fremd, Ti-
chon aber Teil der Familie. Auch um ihn bleibt ein verdichtiges Dunkel. Was
meint Kabanova, wenn sie von der Beziehung zu ihrem Scohn spricht, die frither
so viel intensiver gewesen sei; vor allem aber, warum reagiert Kabanova so ge-
reizt und tyrannisch auf ihre Schwiegertochter? Im Umgang mit Varvara oder
auch Gla¥a erweist sie sich als durchaus herzliche Fran.%2 Man erfihrt nichts {iber
die Ehe Kabanovas, kein Wort {iber den Vater Tichons. O. weicht jeder mogli-
chen psychologischen Motivierung des tragischen Konflikts aus. Er will keine Er-
kl&rungen, sondern den Konflikt selbst. Die Charaktere werden nicht vom Willen,
sondern von Moralregeln gelenkt. Sie lassen keine Riickschliisse zu. Sie wollen
nichts, sie reagieren. Da e¢s keine Informationen iiber die Vorgeschichte gibt,

_fehlen die Hinweise auf ein fiir bestimmte Figuren typisches Verhalten.

Die aristotelisch-klassizistische Tragddienkonzeption verlangt, daB die Darstel-
lung des Schicksals zweier Familien in einem Drama durch die Aufdeckung von
Verwandtschaftbeziehungen motiviert werde. Das tragische Finale im Falle ven
Groza ist eine Konsequenz der unterbliebenen Aufdeckung einer Verwandt-
schaftsbeziehung. Bine Verbindung zwischen Kabanova und Dikoj KANN unter-
stellt werden. Sie bilden dramaturgisch ein Paar. Tichon ist das Kind eines ver-
tuschten Ehebruchs — wie ihn Kuligin (II, 241) beschreibt. Von Tichons Vater,
einem Kabanov, ist nirgends die Rede. Dikoj und Tichon sind die einzigen Figu-
ren mit sprechenden Namen. Der Name Tichon ist verheimlichende Kompensa-
tion im Sinne von Lacans Analyse der Lettre volée: so heiBt das stillefungestillte
Kind einer heimlichen Liaison mit dem lauten Dikoj. Vater wie ,,Sohn* haben die
gleichen Schwierigkeiten mit ihrer ,Familie®. Dikoj, dessen Ehe offensichtlich
ebenso kinderlos ist wie die Tichons, entflieht seinem Haus, d.h, seiner Familie,
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die er doch tyrannisch beherrscht, ebenso erleichtert wie Tichon. Beide sind
Alkoholiker, wobei es jeweils nur diese Eigenschaft ist, die diese Figuren iiber
ihre Funktion im Sujet hinaus zu Charakteren aufwertet.

O. greift dabei 1859 die errepte 6ffentliche Diskussion iiber die von Auguste
Morel wenige Jahre zuvor in einer bis dahin ungeahnten Radikalitit formulierten
Heredititstheorie der ,Degenerationen” auf.63 Der iatent erbliche Alkoholismus
geht auf das viterliche Erbgut zuriick, das sich im Gegensatz zum quasi
Lneutralen” miitterlichen im Defekt als priigend erweist. Kabanova ist anf die
»Stinde* ihres Sohns fixiert, womit sie ihre eigenen Gewissensbisse auf den Sohn
projiziert, Der dritte Akt, der in den Ehebruch Katerinas miindet, beginnt darmnit,
daB sich der betrunkene Dikoj zu Kabanova ,,fliichtet”, um ihr betrunken seine
Siinden® zu beichten (11, 239). Wihrend Kabanova Dikej von der Stralie in ihr
Haus hineinzieht, folgt Boris, der den Onkel zuriickholen sollte, bereits nach und
trifft sich dann hinter dem Haus der Kabanovs mit Katerina. Es sind also in der
Nachtszene nicht zwei, sendern sogar drei Paare riumlich hintereinander ge-
staffelt: Katerina und Boris hinter der Biihne, am Abhang hinter dem Garten hin-
unter zum Ufer der Volga; Varvara und Kudrja¥ im Garten, den der Biihnenraum
zeigt; Kabanova und Dikoj quasi ,,vor” dem Garten im Haus der Kabanova. Im
Theater-Raum teilt der Zuschaver den Ort/die Bank mit Kabanova und Dikoj! Das
komplexe Verhilinis der Kabanova zu ihrem Sohn ist psychologisch sinnfillig,
wenn er im Rahmen dieser dramatischen Parallelsetzungen als ihr verkérperter
wsindenfall” erkannt wird, Mit ihm unterdriickt Kabanova sich selbst, an ihm
praktiziert sie die Rache, die ihr droht. Thr Hal} auf die Schwiegertochter ist Angst
vor der Selbstentblofung, vor dem Entdecki-Werden, ihre Fiirsorge fiir Feklu¥a
ist Identifikation mit dem eigenen Schicksal.

Die Geburt der Familientragddie aus dem Geist der Unterdriickung

Das tragische Personal von Groza gruppiert sich um eine einzige Familie. Das
erst erzeugt den tragischen Konflikt und seine Effekte Furcht, Zittern und Kathar-
sis, wie das Aristoteles — und diesen interpretierend Lessing und Cerny$evskij —
beschrieben haben, Der tragische Konflikt gipfelt nicht in der Konfrontation bzw.
todlichen Bedrohung von Verwandten, auch nicht in der Aufdeckung der Ver-
wandischaftsverhilinisse. Bereits Lessing hatte auf das Problem aufmerksam
gemacht und eine Umorientierung im Sinne des modernen biirgerlichen Verstiand-
nisses von Familie gefordert.

[...] ein Bruder mufi den Bruder, ein Sohn den Vater, eine Mutter den
Sohn, ein Sohn die Mutter tdten oder téten wollen oder sonst auf eine
empfindliche Weise miffhandeln oder miBhandeln wollen. Dies aber
kann entweder mit oder ohne Vorbedacht und Wissen geschehen; und
da die Tat entweder vollfiihrt oder nicht vollfiihrt werden muB, so
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entstehen daraus vier Klassen von Begebenheiten, welche den Ab-
. sichten des Trauverspiels mehr oder weniger entsprechen. Die erste:
wenn die Tat wissentlich, mit vSlliger Kenntnis der Person gegen
welche sie vollzogen werden soll, unternommen aber nicht vollzogen
wird. Die zweite: wenn sie wissentlich unternommen und wirklich
“vollzogen wird. Die dritte: wenn die Tat unwissend, ohne Kenntnis
des Gegenstands, untemommen und vollzogen wird und der Titer die
. Person, an der sie vollzogen, zu spit kennen lernt. Die vierte: wenn
die unwissend unternommene Tat nicht zur Vollzichung gelangt,
indem die darein verwickelten Personen einander noch zur rechten
Zeit erkennen. Von diesen vier Klassen gibt Aristoteles der letzteren
den Vorzug [...] Indes sagt doch Aristoteles kurz zuvor, daB eine gute
tragische Fabel sich nicht gliicklich, sondern ungliicklich enden
miisse. Wie kann dieses beides beieinander bestehen?%4

Q. hat bei der Gestaltung seiner Fabel auf Lessings Einwinde — entsprechend
Cernysevskijs Empfehlung - Riicksicht genommen, Die Konfrontation innerhalb
der Familie bildet die Grundlage. Allerdings kommt es, trotz der Moglichkeit ei-
ner Aufdeckung der umfassenden Verwandtschaftsverhiltnisse (also anstatt einer
,Erkeanungsszene*), die innerhalb der Fabel mitangelegt ist, zum tragischen
Ende, dem Selbstmord Katerinas. Darauf weist Lessing hin: Der Selbstmord ist
nur im modernen, nicht aber im antiken Verstéindnis tragisch. Deshalb ist es in
Q.s Konzeption nicht der Selbstmord an sich, der tragisch wire, vielmehr die
Tatsache, daB er aus der unterblichenen Aufdeckung der tatsichlichen Verwandt-
schaftsverhiltnisse resultiert. Wenn Katerina wiilite, daf} selbst ihr Mann ein
unehelicher Sohn der Honoratioren Dikoj und Kabanova ist, dann hiitte sie keinen
Grund, sich wegen der Schande in die Volga zu stlirzen. Den Abschluf} der Tra-
gbdie kann nicht der Selbstmeord bilden, denn er ist eine im tragischen Sinne
zweifelhafte Kategorie, — insoweit folgt O. dem Vorbild von Hegels Deutung der
Sophokleischen Antigone. Am SchluB steht die Entzweiung von Mutter und
Sohn. Die Affekte kulminieren: die gegenseitige Schuldzuweisung, der Fluch
gegen das Gebot der Elternliebe, die Heuchelei, das Motiv des Gerichts, das an
die Stelle der Auflsung durch den deus ex machina tritt; die im geladenen Raum
stehende Drohung, ALLES &ffentlich aufzudecken..

Bereits Dobroljubovs Kritik legte den Akzent ausschiieBlich auf das tragische
Pathos des Selbstmords Katerinas. Katerina begeht, obwohl auBerordentlich pie-
tatvoll und religits, zwei Todstinden: Ehebruch und Selbstmord. Konsequenter-
weise kann Dobroljubov Groza so nicht nur uater die Selbstmérderinnentrags-
dien einordnen, sondern auch unter die Kindsmérderinnentragddien. Mit ihrem
Selbstmord totet Katerina auch das Kind, das sie von Boris erwartet. Mit sich
reiBt sie das ungewiinschte Kind in den Untergang — und tut darnit, was die pla-
cental vergiftete Gesellschaft im ,,Reich der Finsternis* erwartet.
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Katerina betet an keiner Stelle des Stiicks, auch nicht im SchuBmonolog, ob-
wohl immer wieder von ihrer Frommigkeit die Rede ist.66 Um Dobroljubovs Ar-
gumente zu Uberpriifen, ist es hilfreich, alternative Gestaltungen der Handlung zu
skizzieren: Woher kommt Katerina, da sie nicht aus Kalinov stammt? Ist sie eine
Fremde, so wie das von Beris gesagt werden kann? Boris kommt aus dem Zen-
trum Moskauw, Katerina entaprechend aus einem Dorf ohne Identitit — beide tref-
fen sich in der Kleinstadt, Aus welcher Familie stammt Katerina; ist sie Waise?
Welche dramatische Funktion hat es, wenn Q. dies alles offenlaft?

— Der tragische Konflikt beschrinkt sich auf die Familie Kabanov,

— Fiir Katerina bleiben zum Selbstmord nur drei Alternativen, da eine Riick-
kehr nach der Trennung von ihrem Gatten in den Scho8 der Eltern ausgeschlos-
sen wird: 1. Das Modell Kabanova, d.h, die Riickkehr in die Ehe mit Tichon, wo-
bei das zu erwartende Kind als ehelich anerkannt wird, 2. Die Verwirklichung des
Vorschlags, unter falscher Identitdt mit Boris in Sibirien eine neue Existenz zu be-
griinden. (DaB Beris die abenteuerliche Variante ablehnt, ist nicht nur ihm an-
zulasten, sondern auch Katerinas Labilitit, die sie fiir solche Pionierabentever we-
nig peeignet scheinen 148t.) 3. Die Figur Feklu%a dient dazu, die verbleibende ge-
selischaftlich anerkannte Moglichkeit im Drama anzudeuten: Katerina kann sich
von ihrem Mann trennen, wenn sie ihm das Erziehungsrecht fiir das (zu erwarten-
de) Kind abtritt und das Leben einer Pilgerin auf sich nimmt. Diese im Sinne der
dramaturgischen und sozialen Konstruktion logischen Lésungsvarianten erwei-
sen, daf der gewihlte AbschluB, d.h. Selbstmord, die tragischte Version eines
Endes ist. Dobroljubov versteht jedoch das, was O, als Versuch einer Konstruk-
tion des Traverspiels erprobt, von vornherein im Sinne Schillers als , sentimentali-
sche Auf-Lisung. Katerinas Selbstimord erhiilt seine tragische Dimension durch
den moralischen Appellcharakter, aof den sich ibr Handeln reduziert. Steht fiir O.
die dynamische Konstruktion der Dramenhandlung als Bedingung fiir Affekte
und Effekte im Mitteipunkt, so will Dobroljubov nur das statnierte Exempel.
Dobroljubov beschiftigt sich nicht mit dem handlungskonstituierenden Geflige
der Charaktere; er liest das Stiick als Studie iiber Katerina, wobei Handlung (My-
thos) nur mehr in der Konfrontation des guten Charakters mit der bissen Um-Welt
besteht.

Dobroljubov folgt antiker Tradition, wenn er einklagt, daB der Hauptcharakter
der Tragodic, sofern die Nachahmung seines Schicksals kathartische Wirkung
freisetzen soll, notwendigerweise positiv sein — und also der Hintergrund negativ
erscheinen mufl. Dobroljubov bemerkt, daB der Konflikt innerhalb der biirgerli-
chen Familie dann nicht mehr allein zur Absicherung dicses tragischen Gegen-
satzes tauge, wenn diese Familie selbst kein positives Bild ihres positiven Adels
hat, Sogar die Atriden sind davon iiberzeugt, daB sie eigentlich gut seien. (Die
Familientragddien Ibsens sind gerade noch ungeschrieben!) Die Zuspitzung des
Konflikts fiihrt zu einer Auseinandersetzung zwischen Charakterfigur und anta-
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gonischem Kollektiv, einer Stichomythie zwischen nur einem Schauspieler und
einem hierarchisierten Chor. Wihrend diese Auseinandersetzung anf der intellek-
tuellen Ebene der Diancia (des Austauschs exemplarischer Maximen, der Diskus-
sion von Sentenzen durch Handlung) ohne Entscheidung bleibt, zeigt sich die
Uberlegenheit der Position Katerinas nur durch in ihre AuBenseiterrolle, ihren
ethisch motivierten (und nur allzu verstindlichen) Ausbruch, ithren Selbstmord,
der anderen die Augen 6ffnet. Dobroljubov erstrebt anstatt des biirgerlichen
Trauerspiels die Weiterentwicklung einer Exemplum-Dramatik, wie sie aus dem
barocken Mirtyrerdrama bekannt ist, die er jedoch durch Aristoteles stittzt,57

Die ,,erste* russische Tragddie — die erste ,,rossische* Tragédie
a. Katachresen der ,,narodnost’* (Volkstiimlichkeit)

Der kritische Ansatz der ,narodnost™ {(einer der Devisen des russischen Realis-
mus), auf den O.s aus einen ganz bestimmten Milien entwickelte Tragik in Groza
Bezug nimmi, bedeutet nicht, daB sie nicht als dsthetisches Werkzeug einem
nationalen Konsens iiber Werte dienlich sein sollte. Groza scheint dem Theater-
kritiker um 1860 Kritik an RuBland und der ,narodnost™ zu sein.® Dem ist mit
Dobroljubov kaum entgegenzuhalten, Katerina sei ein derart schoner und im
idealen Sinne russischer Charakter, dafl alleine dessen Darstellung die durchaus
unangenehmen nationalen ethischen Verhiltnisse iiberwiege. O.s Anstrengung,
die nationale Tragtidie zu schaffen, bezieht ihren Wert aus der kritischen Position
gegeniiber den nationalen und volkstimlichen Zustinden. Die ,,.Dunkelheit*
erzeugt ein Milicu. Die Milieustudie hat die ,,schidliche” GroBstadt aus der Prosa
der ,Naturalen Schule” {natural’naja kola) verlassen und wendet sich einer pro-
totypischen russischen Provinzstadt zu, vergleichbar dem , beliebigen” Schauplatz
von Gogol’s Revizor. Q. entwickelt seine Tragddie aus der fiir die russische
Literatur der ersten Hilfte des 19. Jhs. spezifischen Tradition der Iyrisch-satiri-
schen Komddie durch eine tragische Neuinterpretation von deren Verfahren und
deren Personal. Die Figuren in Groza sind eine charakterlich eingedunkelte Va-
riante des stereotypen Personals der biirgerlichen Komédie: Die bdse Schwieger-
mutter und der geizige Alte (Kabanova und Dikej); der Hahnrei und der jugendli-
che Liebhaber (Tichon und Boris); die pathetische Empfindliche und ihr philoso-
phischer Freund (Katerina und Kuligin); das Secondopaar (Varvara und Ku-
drja%); die bigotte Schwiitzerin und der selbstzufriedene Hausfreond, der eigent-
lich ein Parasit ist (Feklu$a und Sapkin). Groza ist ein Musterbeispiel fiir die
Katachrese als Arbeitsverfahren des Realisten: Der Tragtdienbegriff wird neu —
und aus der spezifischen nationalen literarischen Erfahrung heraus — gefaBt,
indem der Tragddie Verfahren und Merkmale der Komadie zugeordnet werden.
Groza sollte auch in dem Sinne die ,,erste” russische Tragddie werden, welche die
russische Staatlichkeit und die sozio-kulturelle Spezifik des russischen Demos mit
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beriicksichtigt. In diesem Sinne ist diese ,erste” mdégliche Tragédie auch die
normbildende und bestmdgliche. Sie verdankt sich einer Peetik des Prototypi-
schen, wie sie durch die literarische Kritik am Begriff der ,;narodnost’ erprobt
worden war. Sie tibertriigt die poetisch qualifizierenden Merkmale vom idealisti-
schen Modell der ,,narodnost’ auf das formale Modell der Tragédie und damit
des , Tragischen®. Groza ist als erste russische Tragodie mit biirgerlichen Helden
mit dieser Poetik zum Muster fiir die russische Tragidie generell geworden.

Der dramatische Realismus O.s will mithilfe des Volkstiimlichen das bisher in
der russischen Theaterliteratur nicht beriicksichtigte Ideal einer nationalen Trags-
die verwirklichen; ein Ideal, das aus dem zeitkritisch-joumnalistischen Blickwinkel
des frithen Realismus der ,,Natural'naja $kola® nicht zu realisieren gewesen wiire.
Hier taugte die feine Differenzierung des Erzihlens vnd der Figurendiskurse zur
Erzeugung neuer oder zur tiefgreifenden Verdinderung iiberkommener Gattungen,
nicht zum MaBnehmen an und zur Anpassung von tiberlieferten Gattungsnormen.
Die ,neuen”, oft zwischen Erzihlprosa und Drama interferierenden Prosagattun-
gen werden von immer stiirker spezialisierten Autoren, Zeitschriften oder Verla-
gen vervollkommnet. In den 1840er Jahren tendiert das russische realistische
Theater dazu, selbst diejenigen Gattungsnormen aufzuheben, die dem Text ur-
spriinglich eigen sind. Vaudevillefassungen hochklassizistischer Kénigsdramen,
die von Balletten und Nummermneinlagen unterbrochen werden, haben Konjunk-
tur. Die nachromantischen Einrichtungen der Tragiidien Shakespeares, Schillers
und Hugos werden gemn in Komdédienversionen dargeboten. Dramatische Bear-
beitungen von Erzihltexten kommen in Mode. O. will wieder Gattungsreinheit er-
zielen, muB dafiir aber noch einen Schritt weiter gehen, wenn er die Komdédie als
Struktur in der vollkommenen Tragédie enthalten sein 14B8t. So ebnet sich der
Gegensatz von Komddie und Traggdie nicht in einer Misch-, sondern in einer
Metagattung fast bis zur Unkenntlichkeit ein. Die Unterschiede zwischen Vers-
und Prosasprache werden fiir die Gattungsspezifizierung bedeutungslos.6?

b. Katachrese als Ersetzung der Funktion der Komédie durch die Tragédie

Im Manuskript ist O.s Groza in den ersten Arbeitsstufen nicht als Tragédie,
sondern ausdriicklich als Komodie angelegt.’0 Die nach dem Titelblatt eingelegte
Figurenliste nennt in ihrer ersten Version bereits fast alle Namen der Figuren, die
auch in der Endfassung gebraucht werden, lediglich die Anordnung der Namen
differiert vom spiiteren definitiven Text; hinzu kommen zwei Figuren, die in der
spiteren Komposition fehlen. Walrend in der Endfassung die Hauptfiguren nach
Familien gruppiert erscheinen, die Nebenfiguren in der Rethenfolge ihres Erschei-
nens im Text prisentiest werden {d.h. entsprechend ihrer Bedeutung filr den tragi-
schen Familienkonflikt), sind in der Erstfassung bei den Hauptfiguren die Gene-
rationen voneinander geirennt, wihrend die Nebenfiguren neben der Auftritts-



60 Anton Sergl

reihenfolge auch noch nach Geschlecht unterteilt wurden, d.h. zuerst alle ménnli-
chen und erst dann die weiblichen Figuren. Das Personal im Werk ist um die
Figuren der tyrannischen alten Jungfer und des Geizigen gruppiert, denen die
Jungen und Vemiinftigen gegentibergestellt sind, welche sich letztlich als Primo-
und Sekondopaar unter Mithilfe des Menschenfreunds Kuligin zur Ehe finden
sollten. Dazwischen steht Tichon als schwacher Sohn, der der Mutter hirig ist,?!
Figurenkonzept und Anlage des Stilcks (soweit dies aus der ausgefiihrien Expo-
sition zu ersehen ist) entsprechen dem Muster der Neuen Komédie Menandri-
schen Typs, dem sich auch fast alle anderen Werke Q.s in den fiinfziger Jahren
nihern, um sich mebr und mehr vom Aristophaneischen Vorbild der Gogol’schen
Satire/Groteske abzusetzten.”? O.s Verbeugung vor dem Vorbild von Moligres
Modell des Misanthrope ist Vospitannica (Das Miindel), ein Stiick, das Q. unmit-
telbar vor Groza abschloB. Die Handlung ist streng auf den zeitlich, riumlich und
personell geschlossenen Kreis eines adeligen Landguts und der dort residierenden
Familie begrenzt. Bereits in Vospitannica war die Abwendung vom Komédientyp
des Revizor vollkommen, den V. Ivanov als (erfolgreichen) Versuch Gogol’s
gedentet hat, die Tradition der ,,Alten Komidie" des Aristophanes zu erneuemn.”?
Auf die Anlage einer Kom&die zuriick verweisen in der Endfassung von Gro-
za die sprechenden Namen der Figuren, welche zu Beginn im Dialeg als solche
eingefiihrt werden. So erwithnt Boris den Namen seines Onkels ,,.Dikoj“ unter
ironischer Anspielung auf seine eigene Situation: ,,Matuka rasskazyvala, ¥to ona
trech dnej ne mogla uZit’sja s rodinej, uZ ofen’ ¢j diko kazalos’.” (II, 212: Mama
hat erzihlt, daf} sie sich drei Tage lang nicht bei den Verwandten eingewthnen
konnte, so wild sei ihr alles vorgekommen.); ,,Vse na menja kak-to diko smotrjat,
toéno ja zdes’ li¥nyj, tofno meaju im.” (I, 214: Alle sehen so wild auf mich,
ganz so als wire ich hier tiberflitssig, ganz so als ob ich sie nur stérte.) Das Motiv
der Heiterkeit erscheint mehrmals, z.B. pathetisch und ironisch im ,,Schltissel“-
Monolog Katerinas: ,,V nevole-to komu veselo!™ (I, 235: Wer kann in so einer
Gefangenschaft schon heiter sein!). Da8 Q. sein Komédienkonzept nach vierzehn
ausgefiihrten Seiten verwarf, deutet auf mehr als ein peripheres Interesse an der
tragischen Gestaltung. O. nennt sein Werk im Untertitel allerdings nicht Tragdie,
sondern ,,Drama v pjati dejstvijach® (Drama in fiinf Akten). Er fiihrt diese Gat-
tungsbezeichnung in die russische Literatur ein.? Es steckt in Jand&eks Groza-
VYertonung Katja Kabanovae ein hermeneutischer Hinweis darauf, wie nahe sich
0. und Wagner im Jahre 1859 kommen. Der Autor von Tristan und Isolde
schreibt nicht nur im Zentrum seines Werks eine dramaturgisch dquivalent
strukturierte Nachtszene; bis in die Wortrepetitionen und Namensanrufungen des
ehebrecherischen Liebespaars und die Wachrufe der unsichtbar postierten
,Freundin® hinein erinnert das Liebesduett von Tristan und Isolde (II. Akt, 2.
Szene) an die nichtliche Liebesszene in Groza (IIL Akt, 2. Teil; in Jand€eks Oper
das Finale des II. Akts). Wagner erncuert wie O. die Genrebezeichnung, um die
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innovative Dramaturgie seines Werks zn betonen. Anstatt der im Deutschen
bereits seit langem eingefiihrten und katachretisch iiberformten Bepgriffe
,Tragédie” und , Drama“, wihlt Wagner die wértliche Ubersetzung aus dem Grie-
chischen und spricht von ,,Handlung in drei Aufziigen®.?5 Die Intention Wagners
trifft sich mit derjenigen O.s: Es geht beiden um die Konzentration auf die
Handlung, d.h. den Mythos selbst. Die Aufmerksamkeit soll auf das Wesentliche,
die Fabel und ihre wenigen und starken Implikationen gelenkt werden. Verzichtet
wird auf dic genane Charakterisierung der Figuren und auf eine komplizierte
Sujetfithrung. Betont wird jedoch, daB keine Handlung als Fabel (sei sie nun aus
iiberlieferten Mythen zusammengestellt oder neu erfunden) ohne Personen bzw,
Figuren auskommen kann, die als ihre Protagonisten dienen.?6

Die Charaktere der Figuren benttigen keine psychologische Zeichnung. Der
Rezipient von Groza erfahrt nichts tiber die Vorgeschichte der Figuren, nichts
tiber die Beweggriinde ihres Handelns, Warum die Kabanova ihre Schwieger-
tochter so schlecht behandelt, bleibt ritselhaft: Die genannten Griinde sind keine,
vielleicht auch — bewult — falsch oder zumindest nicht sinnvoll. Warum Katerina
Tichon geheiratet haf, ob sie ihn heiraten mufite oder freiwillig in die Ehe trat, er-
fihrt man nicht. Keine einzige konkrete Episode aus Kindheit und Jugend von
Katerina, Boris aoder Tichon wird als ,,Schliissel” angeboten. Keine noch so win-
zige Detajlinformation iiber das bisherige Eheleben der Kabanovs! Die Ausnahme
ist Boris, dessen Aufenthalt bei seinem Onkel (und damit am Ort der Handlung)
zu Bepinn des Texts (und damit noch auf der Arbeitsstufe, auf der sich die ur-
spriinglich geplanie Kemddie und der spiitere Text entsprechen) dadurch motiviert
wird, daB seine Familie Konkurs gemacht hat. Denselben Grund um einen Stidter
aufs Land zu schicken, findet man konventionell in zahltreichen Komédien des 18.
und 19. Jhs. — seit Fonvizins Brigadir (1766) bis zu Turgenevs Mesjac na dere-
vne (1851). Die Figuren werden als Charaktere nicht fiir ein psychologisches Mo-
dell oder nach den moralischen Gegensitzen gut/bése und wahres/falsches Han-
deln entworfen. Nicht einimal der Ehebruch Katerinas erfahrt avs einer iibergeord-
neten Perspektive eine Rechtfertigung oder Verurteilung — sieht man von Kateri-
nas Selbstverurteilung ab, die sich nicht notwendig auf den Ehebruch als Todsiin-
de bezieht. Katerina fallt eine vorschnelle Entscheidung; sie hélt ihre Lage fiir
aunsweglos. Das Fehlen von Charakteristischem und Allegorischem verleiht den
Figuren jenes ,,archaische” Moment, das es Bearbeitern, Regisseuren und Uber-
setzern moglich macht, den Realismus von Groza in andere Kultoren zu liber-
setzen und eiwa japanischen oder dthiopischen Verhiltnissen anzupassen.’”
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¢. Einheiten von Handlung, Personal, Raum und Zeit. Der biirgerliche
Korper

Die Konzentration auf den Nachvollzug des ,Mythos™ erlaubt es Q., ein relativ
handlungsreiches Stiick zu gestalten, ohne dabei die guantitativen Vorgaben
(Textumfang, Personenbegrenzung, Zeit-Raum-Kontinuum) der Aristotelischen
Poetik sowie der Auffithrungskonvention zu sprengen. Die Anlage in flinf Akten
ist symmetrisch proportioniert, wobei der dritte Akt mit seinen zwei Szenenab-
teilungen die Spiegelachse bildet. Die Exposition (1. Akt) und der SchiuB} (5. Akt)
entsprechen sich jeweils. Sie zeigen den Blick tiber den Flu8, der mit Weiblichkeit
und Tod assoziiert wird. Der erste Akt wird abgeschlossen mit dem ersten Gewit-
ter. Die dramatische und handlungsreiche Aufarbeitung {Abreise des Ehemanns,
BloBstellung Katerinas durch die Schwiegermutter, Vermittlung des Rendez-
Vous durch Varvara, Entschluff Katerinas zum Ehebruch) folgt im zweiten Akt.
Ebenso handlungsreich wie der Expositionsteil bildet der vierte Akt Peripetie und
Kulmination des Stiicks. Wenn Katerina nach den Donnerschliigen des zweiten
Gewitters ihren Ehebruch gesteht und bewuBtlos zusammenbricht, wird die
Reprise des Hauptmotivs der Exposition quasi im Fortissimo erreicht, In der
Mitte steht der dritte Akt als ausgebreitetes lyrisches Intermezzo, in der ersten
Hiilfte konzentriert auf die Unterhaltung Kabanovas mit Dikoj (in der das ,,Ver-
hiltnis* der beiden Familien im ,,small talk” aufgearbeitet wird), der zweiten aaf
die Liebesszene der Paare zur Sommernacht am Volgaofer. Die Angabe des
fiktionalen Spielorts in einer allerdings nichtfiktionalen Gegend entspricht der er-
weiterten Praxis des franzdsischen Klassizismus, die Einheit des Raums auch
dann als eingehalten anzusehen, wenn dieser auf verschiedene Spielpliitze inner-
halb einer Stadt bzw. einer Gegend verteilt wird.

Innen- und AuBenraum wechseln sich ab, wobei der Wechsel in Figur und
Diskurs Katerinas gespiegelt wird. Das von ihr exponierte Motiv des Eingesperrt-
seins wird durch die Raumsemantik dynamisiert. Die Kabanovsche Wohnung
wird als Vogelkiifig bezeichnet: Bereits ein Blick aus dem Fenster ist verboten.
Die ,,Schliissel“szene schafft die Mglichkeit zum Ubertritt in einen Frei-Raum,
dem Garten hinter dem Kabanovschen Haus, in weilchem sich Katerina flatterhaft
..frei wie ein Vogel”“ im Paradies bewegen kann.”8 Nicht nur in der engen Hius-
lichkeit sitzen die Figuren auf Binken. Kuligin genieit zu Anfang des Stiicks auf
einer Bank die Aussicht; Dikoj und Kabanova treffen sich am Abend auf einer
Bank vor dem Kabanovschen Haus: Mdbel wie die Bank wechseln aus dem ge-
schlossenen in den offenen Raum. Dem privaten Raum ist der dffentliche vor
aliem durch die Lichtinszenierung entgegengestellt, die den Korper an Boden und
Rampe driickt, um den Blick des Rezipienten auf den von Strémen durchfluteten
und doch leeren Biihnenraum zu lenken: Die Uferpromenade des Provinz-
stiidichens, die biedermeierlich im matten Glanz des Gaslichts aufleuchtet und
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vom grelfen Blitzen durchzuckt wird; schliefllich das Steilufer der Volga, von dem
die Figuren schen am Anfang hinabblicken, an dem sie (hinter die Szene) hinab-
laufen, von dem sie erzihlen, wobei der Fluf} nie zu sehen ist. Er erscheint nur
pars pro toto in jenem Naf, das Kleider und Haare der toten Katerina durchtréinkt,
wenn ihr Leiche geborgen und auf die Biithne getragen wird. Katerina wird (im
Sinne von Jakobsons Realismusdefinition) zur Metonymie der Volga.

Einheit der Zeit im Sinne einer strikt klassizistischen Vorgaben folgenden Tra-
gidienpoetik liegt nicht vor; O. bezieht sich jedoch auf eine solche Regelung,
wenn er bereils auf dem Deckblatt, nach der Bezeichnung des Spielorts, anfiihrt:
oMeZdo 3-m i4-m dejstviami prochodit 10 dnej.* (I1, 209: Zwischen drittem und
viertem Akt vergehen zebn Tage.) Diese Information ist deshalb von Belang, da
sie aus dem Haupttext nicht eindeutig hervorgeht. Ein Rezipient, der nur Theater-
besucher ist, kbnnte die Zeitunterbrechung erst im Laufe des vierten Akts (und
auch dort bis zu Katerinas Gestandnis nicht sicher) erschlieBen. Eine konkrete
historische Zeit, zu der die Handlung spielt, wird nicht angegeben. Einige Indizien
deuten auf einen unscharf einzugrenzenden Zeit-Hintergrund. So wird erwihnt,
dall in Moskau bereits eine Eisenbahnlinie existiere, die Feklu¥a als ,ognennyj
zmej“ (Feverdrache) bezeichnet (II, 236); andererseits spieit das Stiick vor der
Bavernbefreiung, worauf das Zinsabgabesystem verweist, das Dikoj gegeniiber
den Bauern praktiziert (II, 239). Diese Motive werden jedoch fiir die Handlung
des Stiickes selbst allesamt nicht konstruktiv verwertet. So verlegt etwa Janafek
in seiner Opernfassung die Handlung in die sechziger oder siebziger Jahre des 19,
Jhs. — also in die Epoche nach der Bauernbefreiung und nach der Uravffithrung
von O.s Stiick. Er fordert dabei von seinen Interpreten eine historisch detailge-
nave Ausstatinng,” ohne daB dafiir andere Eingriffe in den Text notwendig
wiiren als minimale Streichungen!

Eingehalten ist die kontinaierliche Einheit der Zeit bei O. dagegen im Ablauf
der Tageszeiten; er halt sich an klassizistische Vorbilder, die den Tag auf bis zu
36-48 Stunden ausdehnten, vorausgesetzt, die Figuren der Haupthandlung agieren
solange unterbrechungs- und also schlaflos. (Groza beginnt mitten an einem schi-
nen Tag, folgt diesem bis in die Nacht; der vierte Akt spielt wieder bei Tag, der
allerdings verdunkelt wird durch die Gewitterwolken; im fiinften Akt setzt die
Dimmerung ein und zum Ende des Stiicks ist, nach der langen Nacht des Su-
chens, vielleicht schon das Morgengrauen auszumachen. Dasselbe Verfahren, die
Finheit der Zeil zu wahren, findet sich spiter in aflen groBen Stiicken Cechovs.

Noch wichtiger ist die von O. intendierte Einheit der Figuren. Das Stiick erfor-
dert 12 Schauspieler, die von O. im Figurenverzeichnis charakterisiert werden.
Zusiitzlich verlangt O. eine Reihe von Kleindarstellern als , Einwohner beiderlei
Geschlechts* (Gorodskie Ziteli obego pola), denen auch kurze Textpassagen — vor
allem die ,,Chorszene* am Anfang des vierten Akts, die diesen gegen die intime
Stimmung des dritten absetzt ~ zugeordnet sind. Hier kann unproblematisch
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gestrichen werden, wie das O. seibst 1860 praktizierte.3¢ H, Schmid hat in ihrer
Analyse versucht, die Figuren nach psychologischen und dramaturgisch
relevanten Aquivalenzen in ,,Handlungspersonen® und ~Peripheriepersonen™ zu
sondern.8! Die ,Peripheriepersonen” sind in Opposition zu den ,Handlungs-
personen* statisch; zu ihnen z#hlt Schmid nicht nur Glada, Feklu¥a und Sapkin,
sondern auch Dikoj, Kuligin und Kudrja3, obwohl sie in die Handlung eingreifen,
z.B. wenn Dikoj die Abreise von Boris befiehlt, Kuligin die Leiche Katerinas
birgt, Kudrja¥ mit Varvara flieht. Mit dieser Einteilung 146t sich O.s eigenes Figu-
renverzeichnis vergleichen, das anders gruppiert und hierarchisiert. Es stellt zwei
Familien einander gegeniiber. Zuerst werden Dikoj und Boris genannt, dann die
Kabanovs. Innerhalb der ,,Familien* sind die Figuren ihrem Alter nach aufge-
fiihrt: Kabanova vor Tichon, Katerina und Varvara. Die niichsten Figuren falgen
auf der Liste in der Reihenfolge ihres ersten Auftritts im Stlicktext: Tichon,
Kudrja¥, §apkin, dann Fekluda, GlaZa und die Barynja. Daf die minnlichen
Figuren vor den weiblichen aufgefiihrt sind, erméglicht eine weitere Unterteilung,
Eine Aufteilung nach der im AnschluB an die Namen festgehaltenen sozialen
Stellung der Figuren erfolgt nicht. Die Standesdefinitionen untermavern Q.s
Versuch, die Stindeklausel der aristotelischen tragischen Poetik umzusetzen, Q.5
Figuren sind durchweg biirgerlich; abgesehen von Gla¥a, der (leibeigenen) Haus-
angestellten und der . Barynja®, einer Adeligen, die (als Mischung von Allegorie
und der Grafinja*** aus Puikins Pikovaja Dama) gleichsam aus dem Jahrhun-
dert des Absolutismus hertiberdroht, Ganz in der Tradition des Schicksalsdramas,
wie es zu ,ihrer” Zeit Gblich war, exponiert sie im ersten Akt der Tragsdie den
prophetischen Fluch, Dieser Fluch hat doppelte Qualitét. Dite Figur bzw. die Figu-
ren, die er trifft, verstehen ihn nicht oder zumindest nicht richtig. Fiir sie erscheint
er als Riitsel, das sich im Fortgang der Ereignisse 14st und in seiner impliziten
Tragik bewahrheitet, Fiir den Zuschauer des Dramas dient die Prophetie als
Wahmehmungslenkung, Er richtet sein Augenmerk darauf, wie sich das im Fluch
vorausgesagte Schicksal erfiillt, obwohl sich die Figuren dagegen stemmen. Dem
adeligen Fluch der alternden Gréfin ist kein vélliger Trinmph beschieden.

Um ein biirgerliches Umfeld fiir RuBland zu charakterisieren, mufte O. auf die
Kaufmannskultur der oberen Volga zuriickgreifen, die er auf seinen Reisen ken-
nengelernt hatte.82 O. gibt jedoch keine detailgenaue Studie dieser sozialen
Schicht. So ist die Problematik des Altgldubigentums, die der Entwicklung der
Kaufmannsklasse zugrundeliegt, im Stiick nicht présent. O. benutzt keine dialek-
talen bzw, fiir das Altgliubigentum typischen soziolektalen Wendungen; die Spra-
che zeigt aber Merkmale einer Stilisierung einer topegraphisch unspezifischen
soziolektalen Hierarchisierung.83

Der biirgerliche Kérper unterscheidet sich vom adeligen; der Nebentext ver-
langt ununierbrochen Bewegung von allen Figuren (das reicht vom , Spazieren*
bis zum Fingernigelkauen), um die Statuarik adeliger Reprisentation zu durchbre-
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chen. Dem biirgerlichen Kérper mangelt die Erziehung in der Gesten-Rhetorik der
Unterordnung, er kennt nur Geschiéftigkeit und verlogene Mimik der Hoflichkeit.
O.s Figuren sind Verallgemeinerungen einer biirgerlichen Welt innerhalb der rus-
sischen Kultur. Auf den biirgerlichen Kérper verweist wiederum die Bezeichnung
wDrama®, mil der O. sein Stlick von der dem adeligen Korper vorbehaltenen
Tragddie abzusetzen versucht,84

d. Katachresen der aristotelischen Poetik der Einheiten: Das russische
phiirgerliche Trauerspiel”

Die urspriingliche Idee O.s war es, ein Stiick im biirgerlichen Ambiente zu schaf-
fen: Noch im Miérz 1859 glaubte er, dies nur als Kemodie verwirklichen zu
kénnen, doch im Laufe der Arbeit am Stiick, d.h. wiihrend der Sommermonate,
versucht O. dann die Ausfiihrung als biirgerliches Trauerspiel, das er im Oktober
abschlieBen kann.85 Es ist nicht schwer, hier einen Zusammenbang mit den
politischen Reformen zu Beginn der Regierungszeit von Aleksandr II. herzustel-
len. Bavernbefreiung und Justizreform erscheinen O. als Beginn der biirgerlichen
Epoche, fiir die Groza (parallel zu Gon&arovs Son Oblomova, Oblomavs Traum)
ein utopisches Moment im desillusionierten Realismus der fiinfziger Jahre
anzubringen versucht, das den Gesellschaftsutopien der realistischen Texte der
sechziger Jahre bei CernySevskij und schlieBlich Tolstoj voransarbeitet. Doch
bereits 1873 verdffentlicht O. mit Snegurofka (Schneefldckehen) die erste Anti-
Utopie der russischen Literatur.

Q. ist nicht interessiert an der Reform des Stindestaats, ebensowenig wendet
er seine Aufmerksamkeit dea Bauern zu. Die Zukunft gehért fiir ihn jener
biirgerlichen Ordnung, der er entstammt. Die Darstellung des Biirgerlichen auf
dem Theater, befreit von den Konventionen des adaptierten und repetierien Ko-
midienklassizismus, macht Q.5 Text zu einem Brennpunkt in der Debatte um den
Status des Biirgers in der zweiten Hilfte des 19. Jhs. Im Gegensatz zu den groflen
Epikern des rassischen Realismus und auch den Vertretern der Raznodincen-
Intellektuellen ist O. nach Herkunft und interesse ein biirgerlicher Autor.

O. hat die 1855 erschienene russische Ubersetzung der Poetik des Aristoteles
genau studiert. Er beschaftigte sich in diesem Zusammenhang nicht nur mit Cer-
ny$evskijs Rezension der Aristoteles-Uberiragung, sondern vor allem mit dessen
aus der Aristotelesrezension erwachsener Studie iiber Lessing.86 Cernyfevskij re-
feriert und kritisiert darin Lessings Ansichten iiber das Tragische, vor allem seine
Aristotelesinterpretation. Und CernySevskij weist auf Lessings dem Sturm und
Drang vorausarbeitende Neuerung hin, die Stindeklausel aufzuweichen, um die
aktuellen Konflikte der biirgerlichen Well und Moral dramatisch aufzuarbeiten.
Fast 70 Jahre nach Karamzins kaum beachteter Ubertragung der Emilia Galotti
erscheint bei Cerny¥evskij die Forderung, die russische Literatur miisse selbst ein
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biirgerliches Trauerspiel hervorbringen, O. studiert die deutschen Quellen, wie
das CernySevskij auch empfichlt. Groza verweist im Titel programmatisch auf die
Bewegung des Sturm und Drang, auf die éemyﬁevskij — historisch unhaltbarer-
weise — das biirgerliche Trauerspiel zurlickfiihrte!37 Aus der Epochenbezeich-
nung wird das Sujet des Stiicks entwickelt. Das Pathos.der Auseinandersetzung
zwischen Mensch und erhabener Natur wird in O.s Exposition vorgefiihrt. Der
Blick iiber den erhabenen Talabsturz der Volga und das Gewitter sind Motive der
Erhabenheitsasthetik, die Q. seine Figuren diskutieren 148t. Im Gewittermotiv
wird, wie bereits erwihnt, der Verweis auf die Sturmszene aus Shakespeares
Lear beigebracht, die fiir das Trauerspiel des Sturm und Drang paradigmatisch
war, In fiir die russische Literatur ganz neuartiger Weise inszeniert O. eine
_dramatische Auseinandersetzung von Mensch und Natur, deren tragisches
Potential letztlich dem des ethischen Kenflikts gleichkommt. Nicht mehr die Natur
ist Spiegel der sentimentalischen Stimmungen des Menschen (wie 'z.B. in der
Poetik Karamzins®®), sondern im Gegenteil: An die Stelle der psychologischen
Aquivalenz von Natur und Mensch trift nun die physische. Der Kérper ist Teil
der Natur, ist ,Kraft und Stoff*;8? die Psyche reagiert nur auf Natur,

Zwei Figuren sind Relikte der (Sitten-) Kultur des 18. Jhs, Die realistische
Poetik konfrontiert sich im Text mit thren Vorgingern.?® Kuligin, als Propagan-
dist des Blitzableiters der Benjamin Franklin der russischen Provinz, spricht von

‘Lomonosov und DerZavin wie von Zeitgenossen; die ,,Barynja®, eine alte Adelige,
gilt gar wegen ihrer anachronistischen Antiquiertheit als ,,polusumastedsaja®, Die
Konflikte zwischen alt und neu werden nicht ausgetragen; der Konflikt der Gene-

- rationen bleibt davon sogar eigenartig unberiihrt. So steht z.B. Kuligin mit seinen
moralischen Ansichten auf Seiten der Jugend nnd gegen Dikoj und Kabanova,
nicht jedoch, weil er besonders ,,modern® oder ein Libertin wire (das konnten
eher Dikoj und die Kabanova sein), sondern weil er sich gegen die Praxis der
offentlichen Tabuisierung von Sexualitét ausspricht und damit die guten, ver-
meintlich reinen Sitten des 18. Jhs. wiederzubeleben giaubt. Mit der priiden alten
Adeligen wollen weder Kabanova noch Varvara zu tun haben.

In Q.5 Stiick herrscht, wie schon an der unterbliebenen Bestimmung der histo-
rischen Zeit auf dem Deckblatt zu bemerken ist, eine historische Indefinitheit, die
die Figuren entindividualisiert und ihnen typisierend cinen allgemeingiiltigen
Status den spezifischen Umstidnden gegeniiber verleiht.%1 Dies hat dazu gefiihrt,
daB im Gegenzug der genauer definierten rdumlichen Umgebung von den Inter-
preten eine Bedeutung beigemessen wurde. Die historische Offenheit, ja Zeit-
losigkeit wird zu einer Bedingung der rdumlichen Geschlossenheit erhoben: An
der oberen Volga scheint die Zeit stillzustehen, es findet keine historische Ent-
wicklung statt. Der Fortschritt wird gehemmt. Diese Position findet ihre Ent-
sprechung im Stiick vor allem in den AuBerungen von FekluSa. Betrachtet man
jedoch den Text insgesamt, so erweist sich die Position FekluZas als in doppeiter
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Weise tduschend. Fekludas ,,Ansichten werden in ihrer Vertrauenswiirdigkeit als
Informationen noch nicht einmal durch die Kabanova unterstiitzt, cbwohl sie
Feklu$a unwidersprochen ausreden lift. Feklu$as Funktion im Stiick ist es nicht,
den historischen Stillstand als Spezifik der Region der oberen Volga zu expo-
mieren. Sie wird in Bezug auf Katerina eingefithrt. Der Sozialstatus der Pilgerin,
einschlieBlich threr durchaus zweifelhaft ,,volkstiimlichen” Frimmelei, bezeichnet
die Alternative, die Katerina nach ihrem Ehebruch und der Trennung von ihrem
Ehemann in der Gesellschaft einzig offenstiinde, wiirde sief;]icht den Freitod
wiihlen. Mit Feklua gibt O. also ein Statement iiber die Verhiltnisse der zeitlosen
Moral innerhalb der Gesellschaft in einem bestimmten Raum ab; und er zeichnet
diese Verhiiltnisse so, als ob sie auBerhalb des Historischen stiinden, als ob sie
sich auch in Zukunft nicht #indern lieBen. DaB diese Aussichislosigkeit O.
weiterhin dazn verhilft, sein Sujet auch dramaturgisch iberzengend zu motivieren,
bezeugt bereits Dobroljubov, wenn er Katerinas Selbstmord als einzige Moglich-
keit begriifit, zur Vertinderung der gesellschaftlichen Verhiltnisse aufzurufen.
Doch setzt hier auch die Kritik an O. an, dem von seinen slavophilen Kritikern
Ausblendungen bei politisch empfindlichen Themen und simple Schwarz-WeiB-
Malerei zum Vorwurf gemacht werden. Wenn man die Verhiltnisse der Kauf-
mannsklasse an der Volga als typisch fiir den Zustand ganz RuBlands interpretiert
(wie das zuerst Dobroljubov mit seiner These von der ,,Schein-Idylle” getan hat),
erwachsen daraus mehrere Probleme. Warum wurde der Raum dann tiberhaupt so
genau bestimmt, d.h. warum wiihlte O. den fiir russische Verhiltnisse so exoti-
schen , biirgeslichen Raum® und warum berichtet FekluZa tiber ihre Pilgerreisen
durch RuBland offensichtlich Unsinn, der nur auf Hérensagen beruhit?

Nikolaj Leskovs Heldin in der Erzghlung Lédi Makbet na¥ego uezda (1865;
Lady Macbeth aus dem Mzensker Kreis) heiBit ebenfalls Katerina, wie denn der
Text insgesamt die Situation von Groza aufgreift, um sie anders weiterzuspielen.
Leskovs Katerina ist ein Beispiel fiir die Kritik an den — ménnlichen — Interpreten
von O.s Katerina. Bei Leskov ergibt sich Katerina nicht in ihre Situation, sondern
ermordet nach dem Ehebruch den Schwiegervater und den zuriickkehrenden
Ehemann, um ihren Geliebten an sich zu binden und die Erbschaft im Haus an
sich zu bringen. Erst nach der Aufdeckung ihrer Taten und der Verurteilung zur
Haft im Straflager wird Katerina von der Verzweiflung und der tragischen Not-
wendigkeit des Selbstmords eingehelt: nicht daB sie ihre ,,Schuld” bereute; doch
als sie gewalhr wird, daB sie ihr Liebhaber Boris, auf den sie alle Hoffnungen fiir
ein neues Leben gesetzt hatte, mit einer anderen betriigt, stlirzt auch sie sich ins ei-
sige Wasser der Volga. Davor aber war sie die Lady Macbeth der Provinz. Sie
will nicht Opfer sein und glaubt deshalb, Téterin werden zu miissen. I. Smirnov
hat die Psychocharakteristik des Realismus darin gesehen, daB sich der Odipus-
konflikt nicht pur zwischen Vitern und Sthnen vollzieht, sondern generell zwi-
schen Eltern und Kindern, wobei in erster Linie zwischen einer Variante unter-
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schieden werden muf), wenn Kinder das Elternteil des eigenen Geschlechts ,,16-
ten”, und einer zweiten, wenn sie gegen das Elternteil des anderen Geschlechts
vorgehen, 92 Leskovs erzihlerische Kontrafaktur von O.s Katerina in seiner Kate-
rina Izmajlova priisentiert die erste erfolgreiche Morderin des russischen Realis-
mus, die einzige Frauenfigur, die planvoll titet bzw. téten 1:Rt.93 Thre Bewilti-
gung des ddipalen Konflikts ist jedoch entschérft: Katerina vollfiihet nicht die Er-
mordung des eigenen Vaters bzw. der eigenen Mutter, sondern des Schwiegerva-
ters. Die Tat hat wenig vom ddipalen Affekt und von der ddipalen Symbolik der
Waffe, handelt es sich doch um einen Giftmord, der in Leskovs Text durch die
Metonymie des ,,Ausbriitens” mit Schwangerschaft und Geburt paralielgesetzt
wird. Den zweiten Mord am Gatten muB Katerina schlieBlich durch ihren Liebha-
ber ausfiihren lassen, dem sie lediglich als Muse beisteht. O.s Katerina kann auf
einen solchen Helfer nicht einmal hoffen, ist doch ihr Liebhaber Boris selbst ein
ausschlieBlich auf die Eltern im fernen Moskau fixiertes Kind. Leskovs Drama
Razno&itel war nach dem zwar umstrittenen aber gescheiterten Roman Nekuda,
dessen Held Rozanov — Leskovs alter ego — O.s Tragddienpoetik als Hegeliani-
schen Irrweg brandmarkt, ein erneuter Versuch des Autors, sich von Q. zu di-
stanzieren.%4 Das 1867 verfaBte und aufgefiitirte Stiick fijhrt wiederum ins ,,biir-
gerliche” Milieu des Kaufmannsstands an der Volga. Leskov wendet sich im
Vorwort explizit gegen O., vor allem aber gegen dessen Interpreten Dobroljubov
und den Sovremennik. Er versucht, immer in polemischer Absicht, sich von O.
und dessen Rationalismus zu Iésen. Anstatt jedoch an O.s Konzeption festzuhal-
ten und diese von innen her zu sprengen, verliert sich Leskovs Werk in einer
Vielzahl von Einzeldialogen, die das Sujet weit tiber theatralische Miglichkeiten
hinaus strecken. Leskov beklagt, die Konflikte in O.s Dramen wirkten gestellt
und formal entwickelt. Andererseits merkt er an, sie seien der Asthetik der 40er
und frithen 50er Jahre, d.h. der ,,Natural’naja Skola" angemessen. Die soziale,
geistige, vor allem aber die moralische Entwicklung — die nach Leskov einen
Sittenverfall darstellt — sei wesentlich weiter vorangeschritten, als es O. anf der
Biihne, vor allem aber in Groza zeige. Soweit hatte Leskov in der Lédi Makbet
keinen Zweifel gelassen. Leskov will den negattven Frauenfiguren ein positives
religiises Modell gegeniiberstellen. Auch er fithrt deshalb eine , Pilgerin“ ein, die
wie Pilgerfiguren des spiten Dostoevskij idealisiert und unbedingt affirmativ
aufzufassen ist, aber nicht mehr wie in O.5 Stiick das Elend und die Naivitit
dieser Lebensform am Rande der Gesellschaft objektivierend nachspielen [45t.

Repressive Utopie: Katerinas Selbstmord
Varvara besitzt den Blick fiir Normalitdt und Gesundheit. Als ordentlich gezeug-

tes und weibliches Wunschkind ist sie im Gegensatz zu Tichon, dem dubiosen
Stammhalter, von ihrer Mutter geliebt worden. Varvara erhilt von Kabanova
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alles, was diese den anderen vorenthalten hat. Anstatt der Uberfiirsorglichkeit wie
Tichon erféhrt sie eine faire Erziehung, Sie soll es besser haben als Kabanova, die
bestimmt niemals von irgendjemandem geliebt worden ist.

Varvara stellt bereits im ersten Akt die Diagnose, daB Katerina krank ist: ,,Zdo-
rova-li ty?“ (Bist du gesund?) Und Katerina antwortet ihr: ,,Zdorova... LuZ%e by
Jjabol’na byla. Lezet mne v golovu metta kakaja-to.* (I, 222: Gesund... Es wire
besser, ich wire krank. Im Kopf kriecht mir so ein Alptraum herum.) Katerinas
Reaktion — die drei Piinktchen zeigen es graphisch — beweist, daB sie eben nicht
mehr pesund, daf sie von einer Krankheit befallen ist. Der alptraumhafie Zustand
penetriert oder lanert parasitér in der eigenen Konstitution. Er dringt entsprechend
der hydraulischen Metaphorik des 19. Jhs. aus dem Kérper in ihren Kopf hinauf,
Katerina weil, daf} sie mit einem Wahnzustand sympathisiert, der nur durch Ge-
bete nicht verscheucht werden kann. Diese mégen die Seele schiitzen; den Kor-
per, den Kopf bewahren sie nicht vor dem Gedanken an Siinde und Phallus.

Das Sich-Abfinden mit der Krankheit ist Katerinas eigentliche Krankheit. Der
Wahn ist die Krankheit, der sich durch Angstzustinde manifestiert. Katerina
schimt sich ihrer Krankheit nicht, sie¢ legt sogar ein schamloses Bekenntais zu
ihrem Wahn ab. Sie kann dies tun, weil sie keine leiblichen Eltern und keine bluts-
verwandte Familic mehr hat, auf die diese Krankheit als Schande fiele. Die
Schande des Bekenntnisses fillt dagegen auf die angeheiratete Familie der Kaba-
novs, die es nicht vermochte, Katerina zu disziplinieren. Die Verbindung von
Eros und Thanatos-Bindung, von Schénheit und Gehenna, wie sie die Barynja in
ihrem Fluch verkiindet, versteht Katerina nicht, weil ihr jedes Gefiihl fiir die eige-
ne Schinheit fehlt. Thr fehlt das Spiegelstadium. Varvara erkennt im Fluch die
Hysterikerin, die nicht dariiber hinwegkommt, daf sie nicht Mutter wurde.

Katerina fiirchtet ihren Wahn. Ihr ist sténdig angst und bange vor dem Fiirch-
ten, Sie ist ein Anti-Ivan-Durak, der das Fiirchten erst noch lernen muB3. Thr Wahn
ist die Folge der latenten Angstvorstellung. Diese widerspriichliche Verdoppe-
lung ohne Spiegel hilft ihr auch dariiber hinweg, ganz so, als wiirden sich Gegen-
sitze aufheben. Katerina kiimmert sich ab einem bestimmten Punk{ nicht mehr
darum, ob ihr Verhalten pathologisch ist. Sie verhilt sich so, als ob das Schlimm-
ste, die Krise bereits hinter ihr lige. Auch in den Momenien der Peripetie, wenn
sie unmittelbar vor dem Bekenntois oder dem Selbstmord steht, glaubt sie, diese
guélenden Situationen bereits hinter sich zu haben. Sie sind nur mehr Nachbeben
einer Krankheit, der sie so und 5o erlegen ist und schlieBlich ganz verfallen wird.
So wird Katerina zu einer Meisterin der Autosuggestion, Durch ihr wahnhaftes
Leiden gelingl ibr eine schmerzstillende Selbsthypnose, die sie schlafwandlerisch
die Angste, die Demiitigungen und die korperlichen Versehrungen iiberstehen
lassen, die man ihr und die sie sich selbst zufiigt.

Katerinas Dasein stiirzt sich in ein Wechselbad von absurden Kasteiungspla-
nen und dem exzenirischen Rausch des nZichtlichen Ehebruchs, Zwischen diesen
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Extremen gibt es fiir sie keine vermittelnde Ebene, obwohl ihre Umwelt, vor allem
Varvara und Kudrja$, einiges unternehmen, um ausgleichend zu wirken, Katerina
will Sorge um ihren Kdrper provozieren und weist sie im gleichen Moment ent-
schieden von sich. Sie will, daBl andere besorgt sind, erreicht jedoch, daB Kaba-
nova auf sie eiferstichtig ist. Weil sie selbst alles andere als sorglos ist, bedentet
das nicht, daB sie eine bestimmte Sorge hiitte, um die sie wiiflte. Ihre Sorge ist vor
dem Ehebruch ohne Ziel und tendiert deshalb zum Wahnsinn. Mit Boris und
seiner Sorglosigkeit besorgt sich Katerina eine Sorge. Er besorgt es ihr, In dieser
Bezichung gilt ihre Sorge der Verheimlichung. Nach dem Gestindnis, mit dem
Katerina diese Sorge von sich wiilzt, gilt ihre letzte Besorgtheit dem Schicksal des
Geliebten. Die Erfiillung in der Beziehung zu Boris ersetzt kurzzeitig die Beses-
senheit des K&rpers von der Sorge um ihn. Andererseits besteht die Intensitit
ihrer Beziehung zu ihrem Ehemann nur in der Sorge, der er sich um sie macht.
Als Tichon abreist, macht sie sich — da hat die Kabanova recht — gar keine Sorgen
um ihn. Katerina scheint die Sorge der Familie, die Fiirsorge von Eltern, die sie
geliebt haben, niemals gekannt zu haben. Sie ist bungrig nach der Zuwendung
eines Vaters und findet iberall nur die unterkithlte und geschiftsmiBige Fiirsorge
einer Schwicgermutter. Anstatt dal man ihr Aufgaben zuwiese, nimmt man ihr
jede Verantwortung weg.

Katerina hiilt ihren Irrsinn auf kleiner Flamime; sie zwingt sich, im Rahmen zn
bleiben und threm Schicksal verniinftig ins Auge zu sehen. In jhrem Schliissel-
monolog spricht sie davon, daB sie sich zwischen Normalitét und Wahnsinn ent-
scheiden muB. Den Schliissel zu verwenden, bedeutet nicht nur, die Gartentlire zu
tffnen, sondern den ,,Wahnsinn®“ aus dem Kifig heranszulassen. Sie ruft sich
selbst: ,,Ach, sumas3ed§aja, pravo, sminasfed¥ajal® (II, 235: Ach, Wahnsinnige,
wahrhaftig, Wahnsinnige!) Sie erlebt ihr Leiden als etwas, was sie sich ,,denkt“.
Ein Fremdkorper sitzt im ,, Verstand®, aber ihr Kérper applaudiert: ,,pravo® unter-
driickt Zustimmung und verlangt ,,bravo™,

Katerina begibt sich halb bewulit, halb automatisch in den Bann der Nacht und
der Umnachiung, was ihr Linderung verspricht. Thr Wesenszug ist das Erleiden-
de, die Hinnahme und das Nachzittern. Katerina wird dabei vom Donnerschlag
getroffen. Am Ende des ersten Akts verdichtet sich diese Passivitét zur Sprachlo-
sigkeit im Ausruf ,,Ach!* Zeilenbruch, Satzzeichen und Grof-/Kleinschreibung
unterstiitzen die Dramaturgie. Wie Kleists Alkmene im Amphyirion erscheint Ka-
terina selbst vor dem Gott, der ihr den K&rper gab, zu spiiren, was sie leide, um
sich vergewaltigt zu erfahren.

Kamepuna [...] Mue ymepeTh He CTpaIIHO, 4 KaK A MOXYMAL0, 4TO
. BOT BIPYT % ABIIOCE Nepel 6OroM Takaf, Kakaf g 3fieck ¢ TobokH,

NIOCNIE 3TOTO PA3rOBOPY-TO — BOT 9TO CTpalHo. To y MeHd Ha

yme-To! Kako# rpex-1o! ¢TpalliHO BRIMOJIBATE!

Tpom.



Ostrovskijs ,,Groza* 71

Ax!
Kabawnoe sxooum.
Bapaeapa. Bor 6paren nuet. (Kabarnoey) Bern ckopeil!
Fpon.
Kamepuna. Ax! Cropet, ckopett. (11, 225)
Katerina. Es ist nicht fiirchterlich fiir mich zu sterben, aber wenn ich
denke, daf ich plétzlich dort vor Gott erscheine, so wie hier vor dir,
nach diesem Gesprich — dann ist das fiirchterlich. Das, was da in
meinem Verstand drin ist! Was das fiir eine Siinde ist! Es ist
fiirchterlich, daran zu rithren!
Donner.

Ach!
Kabanov tritt auf.
Varvara Da kommt der Bruder. (zu Kabanov) Lauf schneller!
Donner.
Katering. Ach! Schneller, schneller,

Katerina betet im Stiick nicht. In ihrem letzten Monolog, kurz bevor sie in die
Volga springt, beschliefit sie immerhin noch, zu beten, tut es aber dann doch
nicht. Ist ihr Todessprung das Gebet, die Kirperbewegung ihre Sprache? Im Ge-
spriich mit Varvara im ersten Akt erzihlt ste, dal ihre Kindheit in ihrer Erinne-
rung deshalb so gliicklich scheint, weil sie damals nichts anderes tat, als mit ihrer
Mutter in die Kirche zum Beten zu gehen und dann zuhause zu sticken, Zuhause
betet man nicht. Auf den Einwand von Varvara, dal sie nun doch auch nichts
anderes tue, geht Katerina gar nicht mehr ein. Die Differenz ist evident: Katerina
kann — selbst in der Kirche — kaum mehr beten. Die wahre Mutter ist mit der
Kindheit verschwunden. Der Schatten eines bedngstigenden Vaters fillt auf sie.
Die Umstéinde, das Milieu, in dem sie lebt, haben sie dermaBen gelindert, dal sie
sich an kein Gebet mehr erinnert. Hinzu kommt das Beispiel ihrer Schwieger-
mutter: Kabanova deligiert das Beten. Sie bezahilt etwa Feklu$a, damii diese fiir
sie religise Pflichten erfiillt.,

Katerinas Kindbeitserinnerung ist in einem Punkt signifikant. Sie weiB3, daf sie
einst in aller Unschuld dachte, alles miifite immer so sein. Alleine das hat sich ge-
indert, obwohl sie ihre Unschuld nicht verlor. Katerina ist nicht zur Agnostikerin
geworden und doch ist ihre Religidsitit nun Fassade, eine regelmiflige Einrich-
tung im Tagesablauf, der Kirchenbesuch ohne tieferen Sinn, auller, daB in seinem
Ralimen eine Geste der Ablehnung, der VerstoBung aus dem selbstverstindlichen
Kérper der Kindheit evident wird.

Katerina ist keine Kindfrau, die nicht erwachsen werden méchte. Eine Kindheit
im modemen Sinne, wie etwa ihr Geliebter Boris sie in der behiiteten groBstadti-
schen Biirgersfamilie erlebte, hat sie wohl in der Provinz nicht pekannt. Dennoch
ist sie Kind der romantischen Generation. Auch in Kalinov, wo die Nachricht von
den modernen Maschinen erst langsam hindringt, ist ein romantisches Lebens-
gefiihl priisent. Auch wenn Katerina nichfs sagt und dies nicht offiziell formu-
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lieren kann: sie erlebt ihr Leben als eine Manifestation ohnméchtiger Ablehnung
der ganzen Welt. Zwar erscheint es ihr zun#chst so, als ob sie nur die nihere
Umgebung und damit bestimmte bése Menschen ablehnen wiirde, tatsiichlich aber
erweist sich im Laufe der Licbesbeziehung zu Boris und fundamental im Selbst-
mord, daB sie die Schaépfung und ihren Platz darin zuriickweist. Katerina beteuert
damit, daf sie nicht in dieser Welt ist und daf} sie sich nicht in dieser Welt
wiedererkennt, ja daB sie sich von Forderungen nach Wiedererkennung verfolgt
glaubt, wobei sie dieser Verfolgung mit allen Mitteln zu entkommen trachtet.
Katerina ist keine Muse romantischer Dichter. Sie hélt sich nicht fiir eine gefallene
Giittin, die sich noch an den Himmel des Kindheitsparadieses erinnert. Dennoch
ist ihre Vorstellung der gliicklichen Kindheit eine romantische Erfindung, die in
Kalinov so unerhirt neu ist, daf die Kabanova, ja selbst Varvara khum versichen
kénnen, was damit gemeint sei. Katerinas vage Beschwirung eines stereotypen
Gliickstopos Kindheit beweist: sie erinnert sich konkret an gar nichts. Das Gliick
der Kindheit besteht nur in der Abwesenheit einer konkreten Leid-Erinnerung, die
auf die Abwesenheit des Ich als Subjekt tibertragen wird und damit als Leidens-
abwehr dient. Katerina hat ihr kindliches Subjekt verloren, indem sie als Frau
verheiratet wurde, und keine Objekte hertibergerettet, die den Zustand naiv-kindli-
cher Freiheit des Bewultseins von Subjekt und Geschlecht bezeugten. Keine Nja-
nja, iiberhaupt keine Bezugsperson ist ihr in der newen Umgebung verblieben.
Weil das Gliick selbst so nicht da ist im Abgelehnten, muB Gliick sein, was vor-
her war, Katerina verweist dieses ,,Gliick” in die eigene Kindheit und den Bauch,
aus dem sie kommt. Schwangerschaft und das Muttergliick weist sie dankend
zuriick, Mit dem Selbstmord lehnt Katerina auch Versthnuagsangebote des Seins
ab, das jedem ein fixes Quantum GHick zusichert. Sie leugnet, daBl das Sein, das
sie in den Augen aller anderen hat, sie repriisentiert.3 Sie lehnt es ab weiter der
sympathetische Korper sein, der ihr zugestanden wird. In ihrem Gestindnis
verliest sie ihre Selbstiichtung und verliert ihre Repriisentation. Vor alier Augen
versehrt sie jhren Korper. In diesem Moment objektiviert sie thre romantische
Naturhaftigkeit und wird zur utopischen Herausforderung an die Repression der
sozial definierten Geschlechterrolle.

Katerinas Tod ist substantiell weiblich. Sie ertrinkt im trégen FlieBen. Das Ele-
ment ist dem Feuer und der Geschwindigkeit der Elektrizitit entgegengestellt. Es
15scht. Es bremst. Unter Wasser kann der Blitz nicht treffen. Kuligin zitiert DerZa-
vin: ,.Ja telom v prache istlevaju, | Umom gromam povelevaju.” (II, 252) Dem
will sich Katerina entziehen, indem sie noch thre Leiche davor zu bewahren ver-
sucht, in der Erde verscharrt zu werden. Es ist einerlei, ob man vom Blitz zu
Asche verbrannt oder von der Zeit zu Staub wird. Katerina zieht es vor, im Was-
ser aufzuweichen, zu vermodern. Dag Wasser versetzt den durchpulsten Kdsper
in einen Taumel von sanfter Gewait, es ist das Medium des Zusammengemisch-
ten, des Traums, des Opheliakomplexes.?® Die Ekstase der Riickkehr Undines in
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ihre kalte Welt erzeugt im Strudel das nie erlebte narziftische Bild, das Sterben
heiBt. Der Tod erfolgt nicht durch den Schritt, sondern durch einen Sprung, der
eher erlitten als aktiv anpegangen wird. Der Kérper springt nicht, er 148t sich nicht
einmal fallen, sondern hineingleiten. Der Spiegel wird verschluckt. Die Volga
wird von Hochufern eingerahmt, so daB der Sturz selbst Todesbedeutung hat.
Doch den Kérper totet die Stromung, die langsam in méBige Dringlichkeit hin-
einreift, die den Kdérper durchflutet und verhiillt. Trotz des Sturzes ist die Leiche
unversehrt; wiire Kalerina nur gestiirzt, hitte sie allenfalls eine Gehirnerschiii-
terung erlitten. Ihr T'od intendiert das Ertrinken; die symbolische Intention ist nicht
der Fall, sondern das Versinken:

Bricoxe GpocHnack-To, TYT 00pBIR Jia, [a, KOIXHO ObITh, Ha SKOD
nonana, ymménacs, Gejpas! A TouHO, podATEI, Kak xusasn! ToARKo
Ha BHCKE MAaJleHbKad TaKas paHKa, M OfHA TONLKO, KaK ecTh OfHa,
kanenska kpesu. (11, 265)

Tief hat sie sich herabgestiirzt, da ist der Steilabbruch und dort, ja, so
muf es sein, ist sie auf den Anker gestiirzt, hat sich verletzt, die
Arme! Seid nicht schiichtern, sie ist genauso wie eine Lebende. Nur
auf der Stirn ist so eine kleine Wunde und nur ein Trépfchen Blut.

Katerina erlebt ihren Tod als Uberfahrt ins Vergessen, als heidnisches Ritual. Es
ist ein Liebestod, dem wie einem didmonischen Befehl naiv gefolgt wird. So hat
ihn auch Janétek in der Nachfolge des von Wagner in Tristan und Isolde entwor-
fenen Finalkenzepts der Verklirung komponiert; nur steht in diesem Falle das Fi-
nale nicht mehr am SchluB und wird so in seiner Scheinhaftigkeit gebrochen.
Jand&eks Lidsung der letzten Takte des Schlulmonologs enthalten eine tiberra-
schende Interpretation O.s.: Katerinas Stimme wird in die Spinto-Koloraturlage
gefithri, begleitet nur mehr von einer Flte und der Pauke, die leise das die Oper
durchziehende ,,Schicksals- und Volga-Motiv* anschlégt, unterbrochen von ei-
nem unsichtbaren Chor, der das Rauschen des Wassers und die Stimmen der Su-
chenden, sie Verfolgenden in jener Entferntheit imaginiert, die Katerinas Horen
kaum mehr erreicht. Katerina ,,zitiert” hier die Wahnsinnsszene aus Lucia di Lam-
mermoor, einer der berithmten Opern des Belcanto.

Lucia, die verliebte Wahnsinnige setzt ihren Walzer fort, gefolgt von
der sie umschlingenden, umfangenden Flote; die Gespensterfldie er-
setzt den abwesenden Edgar. Lucias Stimme dialogisiert mit der Flte,
Antworten, Echos, Lucia ist nichit mehr alleine, sie wird nie mehr al-
leine sein. Die Stimme erhebt sich, verliert die Worte, singt ganz hell,
ruht schlieBlich aus; sie hebt wieder an, in einer kindlichen, heiteren
Bewegung. Lucia tanzt mit threr Begierde: hor dir an, wie frShlich
und leicht und beruhigt das ist. Wer spricht denn von Ungliick? Die
Stimme der Wahnsinnigen spricht vom vollkommenen Gliick und ge-
langt zur philosophischen Wahvheit Rousseaus: ,,Mein vollkommen-
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stes Gliick war im Traum.” Gedankenverloren, vertriumi, blutiiber-
strémt, findet die Mérderin die Kindheit des Gesangs und seine be-
gehrenswerte Freiheit wieder. Kein Gerdusch um sie herum kénnte
sie noch emreichen; jedesmal, wenn der Chor der immer noch unbe-
weglichen Zuschauer dazwischensingt, setzt sie hoher wieder ein,
Jjedesmal hoher, leichter, und weist alle in die Dunkelheit der ungliick-
lichen Welt zuriick, jene die auf ewig von ihr getrennt sind und die die
vollkommene Totalitit ihrer Freude nicht verstehen. [...] Im letzten
Akt bleibt von Lucia nichts, auer ihrem Grab.97

Jandtek erzeugt eine historische Aura. Die Musik Donizettis uad Bellinis hat in
der russischen Literatur des Realismus die Funktion, die Gefihrdung, die
Empfindlichkeit der weiblichen Schinheit akustisch unter Beweis zu stellen, man
denke an Cl’gas Vorirag der Auftrittscavantine ,,Casta diva® aus Bellinis Norma,
einem ,,Leitmotiv® in Gon&arovs Oblomov. Lucias Wahnsinn in Cammarano/Do-
nizettis Oper zeichnet sich dadurch aus, dafl die Hysterikerin in ibrem Selbstmord
(im Gegensatz zur Romanvorlage W. Scotts) nicht erfolgreich ist, weil sie vor der
Ausfilhrung ihrer Tat wahnsinnig wird. An die Stelle des Suizids tritt der Zusam-
menbruch, der durch die Asthetik der brechenden Stimme zur atemberaubenden
Faszination wird. Die brechende Stimme gereicht zur Apotheose der weiblichen
Schénheit, In der Koloratur bricht sich das Verstummen die Bahn, eine Schneise,
ein Sturzbach der Krankheit. Katerinas Selbstmord wird von Janatek als Unfall
verstanden. Katerinas Stimime ist gebrochen, sie ist wahnsinnig, nicht mehr fihig,
ihre Aktionen zu koordinieren. Janddek parallelisiert seine Heldin mit zwei ande-
ren fiktiven Horerinnen der Lucia di Lammermoor in der Literatur des 19, Jhs.:
Emma Bovary und Anna Karenina.?8

Nachdem Katerina zwei Todstinden auf sich geladen hat, braucht sie sich keine
Hoffnung auf ein christliches Paradies mehr zu machen. Um ihre Seele ist es ge-
tan: ,,[...] uZ duu svoju ja ved® pogubila.” (11, 261: [...] schon habe ich meine
Seele ja ins Verderben gestiirzt.) Jetzt heifkt es, sich Gedanken iiber den Kérper zu
machen, Sie sieht ihren Krper im Grab, in den Fluten. Sie vergleicht das Grab
und das Wasser. Das Wasser ist das weichere Grab. Sie fragt sich, warum der
Kérper nicht hingerichiet wird. Und sie weiB, dal sie als Leiche bestaunt werden
wird. Man wird sie nicht in die Volga stofien, um sie dort in Ruhe zu lassen, man
wird sie herausziehen, um ihren Kérper zu sezieren und noch ihre Leiche quilen,
indem man darin nach der ,,Siinde” sucht. Indem sie das Glick ihres Korpers
einfordert, setzt sie tiber den TodesfluB ins Dunkel des Vergessens:

BcnoMBdTh Gkl MEE, UT0 04 ToBopii-To? Kak oH xanen-To MeHsa?
Kakue cnopa-To rosopun? {Bepem cebn aa 20408y.) He nomuzo,
Bee 3abuina, Hount, royn mMue Taxennr! Bee nolypyT cnath, a g moi-
Iy; BCEM HWYEro, a MHE KaK B Moruny. Tak cTpamHo B noremkax!
IIym KaKoit-TO COENaeTCH, H MOKT, TOYHO KOTO XOPGHSAT; TONBKO
TaK THXO, 4yTh CNLIMHO, JAIEKO, faneKo oT mend, (11, 260)
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Kannte ich mich noch erinnern, was er gesagt hat? Wie er mich be-
mitleidet hat? Welche Worte er aussprach? (Sie fafit sich an den
Kopf.) Ich erinnere mich nicht, ich habe alles vergessen. Die Nichte,
die Nichte sind mir schwer! Alle gehen schlafen, aber ich gehe, zu-
mindest mir kommt es so vor, ing Grab und allen ist das egal. Wie
fiirchterlich in der Finsternis! Bin Rauschen kommt irgendwoher, und
man singt, genavse wie bei einer Beerdigung; nur ist es so leise,
kaum hérbar, fern, fern von mir.

Die Zeichen des Irrsinns treten zutage: Vergessen, akustische Halluzinationen.
Katerina faft sich selbst an den Kopf, als versuche sie sich mit eigener Kraft noch
aus dem Wasser zu ziehen. Schon vor dem Selbstmord treten Konvulsionen auf.
Katerina ist gewalttitig, wehrt sich gegen Beriihrungen, wobei sie zwischen Trost
und Fesselung nicht mehr unterscheidet. Um nicht eingesperrt zo werden, schliefit
sie sich selbst in ihr Zimmer ein, wo sie vielleicht erneut dhnliche Tobsuchtsan-
fille des Selbsthasses durchmacht wie bei ihrem Gestiindnis. Sie hat das Gefiihl,
vom Fliigel des Irrsinns gestreift zu werden. Ganz am Anfang des Stiicks liebt
Katerina nur Varavara: ,,[...] ja sama tebja ljublju do smerti. (Moléanie) Znae¥’,
éto mne v golovu prifle? [...] Ot€ego Ljudi ne letajut?* (11, 221; [...] ich selber
liebe dich bis auf den Tod. Schweigen. Weilit du, was mir in den Kopf gekommen
ist? [...] Warum fliegen die Leute eigentlich nicht?} Will Katerina in eine ,,ganz
andere” Bezichung wegfliepen? Kann sie gar nicht bezeichnen, was sie will, weil
sie es eigentlich nicht wissen darf oder sich zu wissen verbietet? Ist der Anflug
von Irrsinn darauf zurlickzufithren, daf sie gerade Varvara unsterblich liebt und
nicht deren Bruder, ihren Mann?

In ihrem letzten Monolog 18t sich Katerina Fligel wachsen. Sie wird wieder
zum leichten Vogel, die Winde verschwinden (II, 263). Sterben ist noch nicht lei-
ses Verschwinden (wie der symbolistische Tod der Mé&lisande), aber der Suizid
bleibt frei von Pathos. Katerina stirbt in gewisser Weise sogar normgerecht, gera-
de weil ihr Sterben nicht mit einer Gloriole, auch nicht mit ironisterendem Mitleid
aufgeladen wird. Sie versucht ihre Sache so gut wie nur méglich zu machen, zu
Ende zu bringen. Sie verabschiedet sich von Boris, wenn auch nicht von ihrem
Ehemann, sie ordnet ihre Angelegenheiten gegeniiber Varvara, vergifit aber die
letzten Sakramente. Mit O.s Katerina und Tolstojs Erzéhlung Tri smerti (Drei
Tode), beide aus dem Jahr 1859, beginnt die lange Reihe jener realistischen To-
desszenen, die die Motive Liige und Tod verkniipfen. Der Blick des Dramatikers
richtet sich nicht auf die Identifikation mit der Figur, sondern auf den Kode des
Sterbens. Es ist objektivierte Forschung nach den kontingenten Ordnungssyste-
men. Der Mensch stirbt symptomatisch. Der Umschlag von der traditionellen zur
modernen Kultur manifestiert sich an der Normierung des Sterbens. Starb der
Mensch bislang im Zentrum des Hauses und der Familie, erlebte er den Tod mit-
ten im Leben bzw. der Lebenswelt, so wird Tod hier an den Rand gedringt. Der
Sterbende muB seine Sterbearbeit tun, obwohl er selbst vom Ekel gegen den Tod,
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den die Umgebung ausstrahlt, erfalt ist, Er zerbricht am Tod, und scheitert an
einer der entscheidenden Stationen seines Lebens, noch bevor er tot ist.99

Elektrischer Kull

In den letzten Jahren ist die Geschichte der spitaufklirerischen und romantischen
Medizin neu beachtet worden. In ihr spielt die Elektrizitit entsprechend der von
Franklin kanonifizierten Fliissigkeitstheorie der Elektrizitit eine bedeutsame Rolle.
Die davon hergeleiteten Phinomene wie die Ladung von Luft, das Galvanisieren,
der ,thierische Magnetismus* Hufelands und der Mesmerianismus, die Diagnose
des weiblichen Somnambulismus und weiblich-hysterischer Selbstzerstérung als
Auswirkung elektrischer , Krifte” ust. haben reichhaltigen Niederschlag in der Li-
teratur des spiten 18, und des 19, Jhs. gefunden.!®® Durch Texte wie Schellings
Schirift {iber die Weltseele, die Romane Jean Paul Richters, E.T.A. Hoffinanns Er-
zdhlung ,,.Der Magnetiseur", die Texte Fechners, Reichenbachs Odisch-Magne-
tische Briefe und Goethes Maximen und Reflexionen wurden die elektrophysio-
logischen Behandlungstechniken exakt in der Kunst-Literatur dokumentiert:

Der Magnet ist ein Urphidnomen, das man nur avssprechen darf, um
es erkldrt zu haben, dadurch wird es denn auch ein Symbol fiir alles
iibrige, wofiir wir keine Worte noch Namen zu suchen brauchen, 101
Diese [die Elektrizitit] darf man wohl und im héchsten Sinne pro-
blematisch ansprechen [...]; sie ist das durchgehende allgegenwiirtige
Element, das alles materielle Dasein begleitet und ebenso das atmo-
sphérische; man kann sie sich unbefangen als Weltseele denken. 102

Neben solchen , fiktiven” Texten waren literarisch-publizistische Dokumentargen-
res wie medizinische Falldarstellungen in populdren Joumalen und in literarischen
Zeitschriften (wie etwa dem Sovremennik) verbreitet.193 Besondere Bedeutung
hat die Elektrophysiologie flir die Definition der Geschlechterverhilinisse. Die
Polaritit der Elekirizitét wird nicht nur mit dem Geschlechterdualismus paralle-
lisiert, sondern in ursiichlichen Zusammenhang gebracht, womit sie auch zur
Therapie geschlechterspezifischer ,,Verirrungen® eingesetzt werden kann. In F.
Hufelands Schrift ,Uber Sympathie” (1811) wird eine solche Polaritiit exponiert:

+, positiv -, negativ
miinnlich, animalische oder subjektive Sphire weiblich, vegetative oder objektive Sphére
Gehirmn, Cerebralsystem, Herz, Sensibilitit Herz, (Blut-)Zirkulationssystem,

Muskel/Tonik, Sensorik
distinkte Sinne, Subjekt von AuBenwelt abgegrent  Permeabilitit, Sinne flicBen mit

AuBenwelt zusammen
upabhiingig von sympathetischen Einwirkungen abhéngig von dullerer Natur
Wirkung nach auflen tiberwiegendes Seyn
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Ubergreifen der Lebenstatigkeit Wirkung durch Sympathie (= Mesmers
WFluidum*}

bewuBt, willkirlich, ideell, zeugend, aktiv bewnBtlos, materiell, reel], aufnehmend,
passiv

Whachen, vollkommen, Licht Schlafen, unvollkemmen, Schwere

ideetles und geistiges Autnehmen Inkerporation als Assimilation,

Reproduktion, Emiihrung

Ahnlich in Gegensatzpaaren gedacht, wenngleich komplexer aufgebaut, ist die
Physiologie von J. Gorres, deren begeisterte Rezeption in RuBSland mehrfach dar-
gestellt wurde.!04 In D.G. Kiesers ,,System des Tellurismus oder Thierischen
Magnetismus*™ (1822; russ. 1828ff) findet sich eine auf Gorres bezugnehmende
Gegeniiberstellung, die im Rahmen der elektrophysiologischen Geschlechterlehre
auch die Gewittermotivik aufarbeitet;

+, positiv, solare Kraft, Blitz -, negativ, tellurische Kraft, Magnetstahl

Sonne Erde, Erdinneres

Erde Mond

Erde/Mond Mensch

Mann Frau

Mutter Fétus, Kind

Magnetiseur Somnambule

sensitives System, Kopfhihle, Cerebralsystem vegetatives System, Bauchhéhle,
Gangliensystem

BErkenntnis, Wissenschaft, Selbsterkenntnis Gefithl, Glaube, somnambules Hellsehen

Freiheit der Seele, Natnrphilosophie, Mesmerismus  Nothwendigkeit, Religion

Occident, Geist, Aktivitit, Idee, hGhres Leben Orient, Materie, Passivitiit, Realitiit,
niederes Leben

Tag, Wachen, Somrner Nacht, Schiafen, Winter

das Beherrschende, Subject das Beherrschte, Object

Als Faraday 1831 den Induktionsstrom im bewegten Magnetfeld nachwies, wur-
de er nach dem physiologischen Nutzen seiner Entdeckung befragt. Er antwortete
mit jener Gegenirage, die auch O. aufgreift: ,,\Welchen Nutzen hat ein Baby fiir
eine Frau?105 Q. unterlegt seinem Drama die These des ,,weiblichen Magnetis-
mus®. Groza bietet jedoch eine positivistische Experimenialanordnung, in deren
Bedingtheiten sich die Thesen der zeitgenssichen Naturphilosephie, Physik und
Medizin teilweise behaupten, teilweise aber auch in Frage gestellt werden. Kuligin
weill um die Bedeutung der Elekirizitit, aber er versucht in seiner mechanistisch-
positivistischen Provinzialitit, die Kraft der Elektrizitdt nur abzuhalten, nicht aber
sie fiir bestimmte Zwecke zu bindigen und als Antidolum nutzbar zu machen. Er
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nimmt dennoch die Rolle des Magnetiseurs an, wenn er im zweiten und dritten
Akt Katerinas und Boris® Leidenschaft als galvanischen ProzeB analysiert,106
Katerina ist die weibliche Patientin, dic zwar nicht einem Arzt und Magnetisenr
ausgesetzt wird — wenngleich die Option einer ,Heilung® durch elektrophysiolo-
gisch genutzten Mesmerismus theoretisch vorhanden ist — sondern an der histori-
schen Schwelle zu den Gleichungen Maxwells die Polaritiit von Elektrizitét/
Ménalichkeit und Magnetismus/Weiblichkeit mit ihrem Opfer unter Beweis stel-
len soll. Mit Maxwell wird ibr Tod im Wortsinne iiberfliissig,
Q.5 Gewitter ist 1859 das Finale des vor-Faradayschen Verstindnisses ven Elek-
trizitdt; es entfesselt die Psychodynamik, den Tumult und UberschuB tellurischen
Fluidums, unter dem Katerina leidet. Konvulsive Krise und elekirische Stréme,
die auf dem Individuum lasten, manifestieren sich im Gewitter kosmisch. Je mehr
Katerina ,,weiblich” ist, desto eindeutiger muf sie unter der positiven Ladung
einer wihrend des Gewitters geballt auf sie einstrémenden Elektrizitit leiden.
Wihrend sich die Kabanova als Mutter dem Einflufl des tellurischen Magnetis-
mus entzichen kann, ist der negativ geladene ftale Bereich in Katerinas Unterleib
auf den Blitz gepolt. Katerina ist schlaflos — der Sommer erreicht seinen Hohe-
punkt, die Nacht wird ihr zum Tag. Thre Liebesnacht mit Boris wird von ihr nicht
bewuBt, sondern schlafwandlerisch erlebt. Im Schutz dieser Nacht, einem Teil
ihres eigenen elementaren Seins, droht ihr keine Schwangerschaft.}Dennoch
fiirchtet Katerina im Gewitter die elektrische Schwangerschaft. Sie selbst ist die
Erde, die in Kalinov statt eines Blitzableiters die Blitze empfingt. An ihr sarmmelt
sich das elektrische Fluidum, Sie halluziniert ihre eigene Subjektivitit. Aus der
Somnambulen spricht die Natur, eine Kraft jenseits des Todes, wobei dem Mag-
netismus ebenso Todesbedeutung zukommt wie dem Blitzschlag die Bedeutung
der Penetration und dem Donner die Bedeutung des weiblichen Orgasmus. Kate-
rinas Somnambulismus ist nicht romantisch auf den Mond gerichtet, sondern
Trance im elektrischen Feld. Sie ist, sogar im Suizid, empfinglich fiir die
Galvanisierung: Sie ist umgeben von (bzw. umgibt sich durch den Widerstand
gegen das ihr polar Entgegengesetzte mit) einer knisternden akustischen Aura der
Aufladung. Thr Todessprung dient der Entladung:

W neoj| MHE OpPOTHBHB, H IOM MHE MPOTHBEH, H CTEHb IPOTHEHSI!
He no#igy Tyna! Her, Her, e mofigy! ITpagens K HuM, OHH XOJAT,
rOBOPAT, a Ha 4To MHe 3To! AX, TemHo crano! M onare noror rpe-
to! Yro noror? He pasbepems.., ¥YMepers Onl Temeph... UTo
noror? Bee paBHO, WTO CMepTh UPHAET, UTO CaMa ... a KHUTH
Heap3s! (I, 263)

Die Menschen sind mir zuwider und das Haus ist mir zuwider und
die Winde sind mir zuwider! Ich gehe nicht dorthin zuriick! Nein,
nein, ich werde nicht gehen! Du kommest zu ihm, sie gehen herum,
sprechen, aber wozu soll das fiir mich gut sein! Ach, dunkel ist es ge-
worden! Und wieder singen sie irgendwo! Was singen sie? Du wirst
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es nicht ausmachen... Wenn man jetzt sterben wiirde... Was singen
sie? Egal, daB der Tod kommt, daf allein. .. aber leben darl man nicht!

Die Zweigeschlechtlichkeit und Bipolaritiit fiihrt in der Topik der Romantik zu
einer Verschmelzung der Gegensiitze zum Kern, Der Realismus O.s dagegen
nimmt vor allem den HaB und die Unverséhnlichkeit einer Grdnung des gegensei-
tigen AbstoBens zur Kenntnis, die nur in der Uberwindung der Frau, durch
Schwangerschaft durchbrochen werden kann. In diesen Kontext gehéirt auch Ka-
terinas ,,Geschichte”. Ohne , Eigentliches*, ohne Erinnerung an die Kindheit, chne
Bildung ist si¢ ein rousseauianisches Exempel des kaum domestizierten weibli-
chen Naturzustands, Daraus ist Katerina in die béirgertiche Welt versetzt worden.
Hier wollen die Krifte des animalischen Magnetismus und der Elektrizitit
domestiziert oder aber verdringt werden,

Die Schauspielerin — die Leiche — der Dichter am Theater

Groza ist ein Drama der Konfrontation fiir zwei Schauspielerinnen verschiedenen
Alters. Die beiden Rollentypen — die bse Schwiegermutter und das unschuldige
Midchen — treten in einem Text als Hauptfiguren auf, denen keine gleichwertige
minnliche Rolle gegeniibersteht. Dieser Schritt , biirgerlicher” Emanzipation des
Weiblichen ist auf dem russischen Theater unerhort. Die Geschichte des russi-
schen Theaters kennt bis weit ins 19. Jh. keine unabhiingige Schauspielerin. Prin-
zipalinnen wie im westeuropéischen Theater des 18. Jhs. oder gar Schauspielerin-
nen-Stars nach Pariser Vorbild hat es aof der russischen Biihne nicht gegeben.!07
Oft werden Midchenrollen von adeligen Dilettantinnen gespielt. Die wenigen
Berufsschauspielerinnen gehren zu Theaterfamilien und sind religits, sozial und
dsthetisch deklassiert. Zwar gab es auch vor . Dramen mit wichtigen weiblichen
Rollen, doch sind es nur wenigen Fillen Hauptrollen. Mit Groza entsteht erstmals
ein Text filr die biirgerliche Heroine der 2. Hélfte des 19. Jhs., deren GriBe sich
durch die geschlechtsinterne Konkurrenz erweist. Zahlreiche grofie Darstellerin-
nen des russischen Theaters haben im Laufe threr Karriere zuerst Katerina, dann
Kabanova, spiter vielleicht sogar noch die Barynja gespielt. Der Erfolg und die
Symptomatik von Groza bei Schauspielerinnen und fiir die Entwicklung einer
weiblich dominierten Schauspielkunst in Rufiland ist nicht zuletzt darauf zurtick-
zufiihren, daff die sozialen und weltanschaulichen Konflikte im btirgerlichen
Milieu des Dramas auf die historische Situation der russischen Theaterkiinstler,
vor allem der Schauspielerinnen selbst, zu beziehen waren. De facto ist es Kateri-
nas new erschlossene Zukunftsperspektive: will sie nicht zur Pilgerin oder Heuch-
lerin und nicht zur Selbstmérderin werden, kann sie sich emanzipieren und ans
Theater gehen. Dort spielt (sie) ihre eigene Tragtidie. In diesem epischen Spiegel
schminkt O. seine sozialen Rollenentwiirfe. Er bleibt nicht Dichter, adeliger
Schongeist, der fiir das Theater Texte liefert, sondern wird Theatermann. Er lebt
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in seinem Ensemble mitten unter jenen Schauspielerinnen, deren Lebensgeschich-
te, die durchweg auf einem Bruch mit der traditionell stéindischen Lebensordnung
ihrer Herkunft hindeutet, er partiell fir seine Dramen verwertet, 108

In Groza verliert sich die Sicherheit, die Frau wiire weniger wie ihre soziale
Rolle und lieBe sich in der Dichtung dementsprechend auf eine dramaturgische
Funktion eingrenzen. Vor O. ist die Frau und die Schauspielerin auf dem russi-
schen Theater eine Art Knecht zweiter Ordnung, von der Natur her dazu be-
stimmt, ein Knecht zu sein, aber einer, der nicht iiber den Herrn trinmphiert, ithn
nicht fiberfliissig macht, weil er von ihm befriedigt werden muB. Das Exempel der
Kabanova wird zum Argument fiir Katerina. Katerina glaubt nicht an Ritter und
Korsaren, edle Piraten und Musketiere, jene herrrlichen Verkleidungen des
trivialromantischen Helden, welche die gebildete romantische Leserin vor Augen
hat. Doch sie kennt den byronischen, den iiberfliissigen Helden. Sie weil, er wird
sich nicht zu ihrer Rettung aufschwingen. Lieber selber untergehen, als die Frau
retten. Besser noch, die Frau nicht retten und dabei nur beinahe untergehen, Das
ist auch die Devise von Boris. Der Triumph der Schauspielerin bedingt die
Vaterlosigkeit bzw, den Riickzug des Vaters anf die Rolle des Autors, was im
russischen Theater schlieBlick durch Cechovs groBe Texte konstitutiv wird, in
Groza aber bereits vollstindig entwickelt ist.1¢

Kabanova ist Katerinas realistisches Vorbild. Auch Kabanova hilft sich selbst
und teilt die Hoffoungen auf ménnliche Rettung nicht, Ihr Selbstschutz ist alles
andere als blasiert. Kabanova ist nicht adelig, doch ist ihr furchteinfioBendes
Gebaren Nachahmung feudaler Autoritiit. Sie ist konkret, sie herrscht, sie schaltet
und waltet weit mehr als die ziichtige Hausfrau: sie ist romantischer Adel. Sie
versammelt dig zerstreute HiaBlichkeit des von ihr beherrschten Ganzen in sich
und verleiht sich Durchsetzungskraft, Macht und EinfluB. Weil Katerina diese
Position, die ihr nun eigentlich selbst zustehen konnte, nicht zu erobern vermag,
verliert sie in der Auseinandersetzung um einen individuellen Adel als Frau.
Wenn sie diese Auseinandersetzung nicht aufgenommen hitte, dann wire der
Widerstand, den ihr Kabanova, die das Feld zu behaupten hofft, entgegenbringt,
vollkommen ziellos. Das Objekt der Auseinandessetzung zwischen den beiden
Frauen und den beiden Generationen ist nicht nur der Sohn/Mann Tichon,
sondern vor allem der Besitz, d.h. das Haus, seine leibeigenen ,,Seelen™ (Gla¥a)
und seine Ordnung (,,Domostroj”). Tichon ist lediglich dessen Symbol, weil nur
er als Mann der legale Eigentiimer sein kann.

Wenn Dikoj Katerina als Leiche auf die Bithne triigt, wenn Tichon vor der
Toten niedersinkt, wird der Schaden, der allen Konventionen — auch denen der
Gattung — zugefiigt wurde, durch den Mann kompensiert. Der Mann ist wieder
Ritter der edlen Frau. Aber es steht nicht die Ritterlichkeit im Blickfeld der
Dichtung, zum erstenmal spielt nicht der Ritter dic Hauptrolle, sondern die Frau
als Schauspielerin, auch wenn sie die Leiche verkGrpert.
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In dieser Funktion des Dieners der Frau befindet sich auch der Dichter. Ist die
russische dramatische Dichtung des 18. und der ersten Hilfte des 19, Ths, Selbst-
bespiegelung des narzifitischen Dichters, fiir den die Anrede an die Frau nur Vor-
wand ist, so gibt der Theaterdichter O. die Hauptrolle der Dichtung (von Mythos,
Ethos und Lexis) an die Schauspielerin ab. Die dsthetische Wirkung beruht nicht
mehr auf der Schinheit der Dichtung, den Versen usf., sondem in erster Linie auf
der natiirlichen Darstellung der Frau durch die Schauspielerin. Der Dichter iiber-
1Bt ihr den Vortritt, daflir muB allerdings Katerina sterben. Es bleibt Kabanova
und es bleibt die Leiche, die am Ende aufgebahrt wird. O. liberli#ft die Wirkung
der Ambivalenz und dem Kontrast. Er benétigt keine Asthetisierung der Leiche
und keinen Theatereffekt an der Leiche wie die aus dem Sarg auferstehende
Scheintote. Er stellt das Interesse der Dichtung zuriick.

Mit der Romantik ist ihm die Sicherheit der Inspiration durch Hingabe an die
Prau und an ihre Leiche abhanden gekommen. Noch entscheidender als der Tod
Gottes wirkt der Tod der Frau sich auf den Dichter aus. Woher soll ihm die Inspi-
ration und die Autorisierung kommen? Entweder ist ihr Dichter von Gebur! an
mit seiner Begabung ausgestattet, oder aber er wird jedesmal im Schopfungsakt
durch eine Eingebung inspiriert. Schreiben fiir Jugendliche (d.h. fiir Atheisten)
tendiert zu ersterem, schreiben fiir Frauen zu zweiterem. In beiden Fillen werden
die Leser von den Dichtern als von hdheren Wesen souffliert. Wenn auch zweiter
Ordnung, so sind auch sie durch die nichtnormale Gabe von oben aufgeblasen,
Der Dichter, vor allem der Theaterdichter, spielt die Rolle des Mediums, das die
Sensibilitéit des Rezipienten fiir die htheren Mitteilungen bedient und damit seine
Gabe unterstreicht, Der Leser versteht schon! Der Theaterdichter ist auch im RuB-
land des Jahres 1860 noch ein Auflenseiter. O., der ans einer Popenfamilie
stammt, ergreift den Beruf des Theatermanns und Schauspielers, aufgrund dessen
ihm um 1860 die Mehrzahl der Geistlichkeit die Kommunion und — wie dem Sui-
ziddren — ein christliches Begribnis verweigert hitte,!10 Im Jahr 1860 steht auch
0. vor der Frage, wie er es mit mit der Dichlung nach dem Ende ihrer feudalen
und religitsen Funktion halten soll, Er entscheidet sich fiir das Ende der Literatur,
anstatt sich fiber den Untergang ihwer Voraussetzungen zu beklagen. Er verzichtet
auf die Exzesse der antibiirgerlichen Literatur, die sich — so radikal sie sich auch
geben mag — doch nach dem status ante zuriicksehnt.

In dieser [...] Literatur ist alles Geschenk: der Schriftsteller macht
jenes Geschenk des Meisterwerks — das heifit die belohnte Niederlage
— weil er jenes andere Geschenk des Genies erhalten hat, die Macht,
dem Menschen die Welt zv zeigen -- wieder ein Geschenk —, die sich
durch die Inspiration manifestiert.11!

0. macht sein Theater mit dem Schweigen des Himmels vor dem biirgerlichen
Publikum, das seine eigene Nischensituation thematisiert, ohne damit Dichtung
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machen zu wollen, Friiher als andere triigt er der Erkenntnis Rechnung, daB Dich-
tung ein Teil des Museums ist, dessen abgeschlossene Sammlung er in seinem
Repertoire verantwortungsvoll in Vitrinen konserviert; das ist allemal besser, als
dab sie in Bibliotheken und Archiven verstaubt, Q. entscheidet sich dafiir, als
Autor auf alles zu verzichten, was Inspiration ist. Wenn es auf dem Theater, auf
seinem Theater ,Inspiriertes” gibt, dann ist es die reale Schauspielerin, die dem
Wort und der dramatischen Situation Geist als Korper verleiht. O.s Realismus —
das haben die radikalen Kritiker friih erkannt — ist deshalb auch in seiner meta-
physischen Kahlheit einzigartig radikal. Er bildet eine Antithese zum protheischen
Ringen der Figuren des Realismus bei Dostoegvskij und Tolstoj; selbst dem Un-
sagbaren, das bei Cechov zumindest als Prage nach dem Verlorenen immer
wieder in den Mittelpunkt gerisckt wird, hat O. chne eine Triine Lebewohl gesagt,
In seiner Dichtung gibt es keinen sinnvollen oder sinnerfiillten Tod, nicht einmal
die Frage nach einem solchen Tod. In ihr gibt es keine Uberlegung'zam Thema
Gott, keine Austreibung der Déamonen, keinen Kampf zwischen Gut und Bdse,
keine Utopie, keine Botschaft, keine Verkindigung, nicht eininal ein utilitires
Gliick, auf das O, niemals hoffte. In dieser Dramatik wird niemandem etwas be-
schieden und kein Konflikt wird entschieden. In O.s Welt sind die Konsequenzen
des Positivismus zu Charakteren geworden: Die Logik ist ein Teilbereich der Psy-
chologie. Der Kdrper existiert auflerhalb jeder Logik, ja genau deswegen existiert
er, und er allein. Ethik ist eine Erfahrungssache, die sich {tduschend) als Gliick
und (illusionslos) als Unabhiingigkeit bemerkbar macht. Es gibt kein Apriori; es
gibt nur Praktiken.

Konsequenzen der ersten Tragodie (von Groza zour Dikarka)

Groza ist — lediglich — der erste Versuch QO.s, ein biirgerliches Traverspiel inner-
halb der russischen Literatur zu etablieren. O.s ,,formalistischer Anspruch ist
es,!12 sich an der Poetik der klassischen Tragiker, vor allem der Griechen, Shake-
speares, des franzdsischen und deutschen Klassizismus zu messen. Es ist konse-
quent, daB dieser erste Versuch im Rahmen des dramatischen Kanons der russi-
schen Literaturgeschichte zum definitiven wurde, obwohl der Autor mit dem
Stiick nicht zufrieden war. Q. versuchte, durch Erweiterung der Formen und
durch Zyklisierungen der Gefahr kaum variierender Wiederholungen zu entgehen.
So entwickelt er in den sechziger Jahren eine Dramentrilogie {iber die Wirren der
Smuta (1611-1612), die Historiendrama und biirgerliches Trauerspiel in epischer
Breite miteinander koppelt.!13 Das letzte Jahrzehnt von O.s Schaffen gilt dem
Versuch der Symbiose zwischen biirgerlichem Trauerspiel und einer gehobenen
Gesellschaftsdramatik. In Stiicken wie der Dikarka oder der Bezpridannica re-
konstruiert Q. die Ausgangssituation von Groza, z.B. die Volgagegend, das Ge-
witter, das zur Bereinigung der innerfamilifren und der sexuellen Probleme fithrt.
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Doch nun verweigert der Autor die Katharsis und eine allegorische Sublimation;
Die Frau kann nun alleinstehend ihre Wirtschaft fithren — und sie ist nicht einmal
ungliicklich dabei, gerade weil sie die Nachbarn deshalb befehden und beneiden.
Die Prau nimmt selbst die Pistole zur Hand, driickt ab und (was sogar Onkel
Vanja nicht gelingt} trifft. Der Mann verliBi die Frau, die ihm Kinder verweigert,
wepen einer Jlingeren, einem Tom-Boy-Midchen, das eigentlich ein Junge sein
will, Aber er hat auch bei diesern jungen, ungestiimen Wildfang keinen Erfolg mit
seinem Plan, eine Frau zur richtigen Frau zu machen. Es gibt kein geschlossenes
Personal mehr. Neben Russen agieren Juden, Zigeuner, Auslinder verschiedener
Nationen. Diese polyphone Welt ,,RuBland™ stellt jeden stindisch, religits und
national definierten Sittenkodex in Frage. Der Alkoholismus entzieht sich der
naturalistischen Verantwortung. Dem Zeitgenossen Rimbavuds und Verlaines ist
die Destruktion #sthetischer Selbstzweck. Die moralischen Regeln werden dem
Verhindern des Schlimmsten nachgestellt: Ein Sohn beschlieBt, weiter zusammen
mit seiner Mutter und mit seinem Freund zu leben, nicht aber zu heiraten und ein
Midchen ungliicklich zu machen. Der Zusammenbruch gesellschaftlicher,
ethischer und poetologischer Konventionen wird kommentarlos registriert. Der
Autor zeigt sich stoisch, zufrieden mit dem Rahmen der Guckkastenbiihne, der
Akt- und Szeneneinteilung, der Geschlossenheit von Handlung, mit Zeit und
Raum. Br rechtfertigt weder seine Figoren noch zeigt er sie in ¢inem Licht, das die
Identifikation mit ihrem Sieg und Gliick in der Zukunft erlauben wiirde. Aber er
rechtfertigt eine traditionelle dramatische Form, welche — chne im Museum des
Repertoire-National-Theaters wirklich zerstort zu sein — die Melancholie ihrer
Zerstorbarkeit zeigt. Im Rahmen dieser formalen Negation der Tragtdie als
Mitteilungssystem!14 kann O. auf der Bithne dem Handeln und dem Schweigen
seiner Figuren jenes Moment verbiirgen, das die Poetik jeder klassischen Kunst
verspricht: die Autonomie von Anmut und Wiirde selbst im als tragisch empfun-
denen Scheitern der Inszenierung des Korpers.

Anmerkungen

1A, N. Ostrovskij, ,,Repertvuar”, Polnoe sobranie sofinenij; Moskva 1971ff,
Bd. X, 94-99. Im folgenden Zitat dieser Ausgabe durch rémische Bandziffer
und Seitenzahl.

2 Ich benuize den Begriff , realistisch’/,,Realismus® entsprechend der typologi-
schen Definition von R. Jakobson, ,,O chudoZestvennom realizme*, Texte der
russischen Formalisten I, hg. v. J. Striedter, Miinchen 1979, 372-391; vgl. T.
W. Adomo, ,,.Erprefite Verséhnung”, in: R. Brinkmann (Hg.), Begriffsbestim-
mung des literarischen Realismus, Darmstadt 1977, 193-211; R, Wellek, ,.Der
Realismus-Begriff in der Literaturwissenschaft®, in: ebd., 400-433.

3 Zur ,Realisation” des Tragischen im bitrgerlichen Milien des 19. Jhs. vgl. P.
Roberts, The Psychology of Tragic Drama, London, Boston 1975.

4 Vgl. V. Lak8in, A.N. Ostrovskij, Moskva 1976, bes. 79ff.
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3 Vgl. B.V, Varneke, Istorija russkago teatra, Sankt Peterburg 21913, 534-570.
Zur ,,Kanonizitit” O.s in der Sowjetunion der BreZnev-Ara vgl. den Artikel in
der Kratkaja literaturnaja énciklopedija, Bd. 6, Moskva 1971,

‘Zitiert nach Alekseev, ,PejzaZ i Zanr u Ostrovskogo™, A.N. Ostrovskij 1823-

1923, sbomik statej pod red. B.V. Vamneke, Odessa 1923, i41.

Alle Ubersetzungen hier und im folgenden von mir, A.S. _

Seinen Ruhm verdankt O. in erster Linie seinen Publikationen, O, galt in Thea-

terkreisen als ein literarischer Antor, als bibliophiler ,, Theaterintellektueller”. O.

hat versucht, Schauspieler und das Personal im Theater filr seine Interessen zu

gewinnen; die Sympathie des Theaterpublikums war ihm nach eigener

Aussage nicht Mafistab. Er hat sie auch nie gewonnen; vgl. F, Burdin, , Iz

vospominanij ob A.N. Ostrovskom®, Vestnik Evropy (1886) X1, 668.

Vgl. D. TschiZewskij, Vergleichende Geschichte der slavischen Literaturen I1,

Berlin 1968, 651t )

10 Ju, Tynjanov, ,,Vopros o literaturnoj évolucii®, Texte der russischen Forma-
listen 1, a.a.0., 432-461. Die in der Forschung stark umstrittene Frage, ob Gat-
tungstheorie (bzw. ,, Textsortenlehre™) zur Konstruktion und Beschreibung hi-
storischer Typologien herangezogen werden sollte, diskutieren die Biinde von
K. W. Hempfer, Gattungstheorie, Miinchen, 1973 und W. Hinck {Hg.), Text-
sortenlehre — Gatiungsgeschichte, Hleidetberg 1977, Ich habe das Problem an
anderer Stelle bereits im Hinblick au{ das Filmdrehbuch als Gattung diskutiert;
vgl. Vi, ,,Der geschriebene Film", Wiener Slawistischer Almanach 37 (1996),
247-253,

11 Tch folge hier der Typologie der ,,primiiren" und ,.sekundiren® Stilformationen
durch D. Tschizewskij, D, Lichatev und D. Segal, wie sie von A. Flaker in
Bezug auf die Beschreibung der russischen Avantgarde ansgearbeitet wurde.
Vgl. dazu A. Flaker, ,,Stylistic formation®. in: Neohelicon 1/2 (1975), 183-207
und W. Koschmal (Hg.), Periodisierung und Evolution, Wiener Slawistischer
Almanach 32 (1993). .

12 Vgl. z.B. Turgenevs Stichi v proze (Gedichte in Prosa) oder Tolstojs Lesefibel.

{3 Entstehungsgeschichte und Publikationsgeschichte fallen jedoch im Falle
Turgenevs nicht zusammen. So erscheint das Drama Nachlebnik (Gnadenbrot),
das Turgenev bereits 1849 verfalit hatte, wegen Zensurschwierigkeiten erst
1857, ein Jahr nach dem Romandebut mit Rudin.

14 gl M. Gus, Idei i obrazy F.M. Dostoevskogo, Moskva 1971, 1781,

15 Ygl. den Kommentar in: Il, 744-750. Zur kritischen Wiirdigung O.s (leider
ohne Anmerkungen zum Verhéltnis zu Dostoevskij) vgl. A. Anikst, Teorija
dramy ot Puskina do Cechova, Moskva 1972, bes, 190-282.

16 D, h, nicht, daB sie Lesedramen im Sinne einer spitromantischen Epigonen-
dichtung nach dem Vorbild von Faust IT gewesen wiren, wie z.B. die Werke
des von Gercen und Ogarev protegierten V.S. Pederin, dessen "Poem”
Dostoevskij in der Dichtung Stepan Trofimovi¢ Verchovenskijs und mit Ivan
Karamazovs Poemplan vom GroBinquisitor karikierte,

17 Das kritische Argument vieler Theaterpraktiker, seine Stiicke seien lediglich
dem theoretischen Aufbau nach fiir die Blhne geeignet, wiirden aber den
Schauspielern und Biihrenkiinstlern nur wenig biihnentaugliches Material
bieten, hielt O. selbst filr gerechtfertigt, Eine regelhafte Komposition war ihm
wichtiger als das Arrangement biihnenwirksamer Situtionen (mit den entspre-

=

00~

=]



18

Ostrovskijs |, Groza™ 85

chenden Effekten). Vgl. V.1. Pokrovskij (Hg.), A.N. Ostrovskij. Ego izn® i
solinenija, Moskva 1905, bes. 164ff,

Vel Al'hom portretov russkich pisatelef s iHlustracijami scen iz ich proizve-
denij, Moskva 1888. In den leizten Lebensjahren arbeitete O. nicht nur zusam-
men mit [lvstratoren, sondern auch mit literarischen Mitarbeitern gemeinsam
an verschiedenen Texten. Fiir die meisten von diesen in Kooperation entstan-
denen Dramen lieferte Nikolaj Jakovievi€ Solov’ev (1845-1899) bereits um-
fangreich ausgearbeitete Vorlagen, die O. jeweils vollendete bzw. teilweise
umarbeitete. O. lieB sich von Solov’evs Vorlagen in dhnlicher Weise anregen,
wie von den Hllustrationsvoriagen seiner Buch- und Zeitschrifteniliustratoren.
Er vergleicht seine Arbeit mit der eines Akademiemalers, der bereits vorgear-
beitete Gemilde zuende fiihrt und jhnen blo8 den letzten Schliff und Schwung
verleiht (IX, 184}, O.s Kiinstlertum ist eines der Ausarbeitung. Dieses bisher
kaum untersuchte Beispiel von Co-Autorschaft in der russischen Literatur des
19. Jhs. war ein Vorbild fiir Autorengemeinschaften im 20. Ji. (z.B. II'f i Pe-
trov, Brat’ja Strugackie) Es ist innerhalb der zeitgentssischen Poetik ein Uni-
kum, das ven der theoretischen Primisse objektiver Kriterien fiir kiinstlerische
Werte ausgeht, die ein Werk korrigierbar und perfektionierbar machen.

O.s erste dramatische Arbeit — eine komische Szene — Semejnaju kartina
wurde 1846 geschricben und im Mérz 1847 erstmals vertffentlicht. Sie war
nicht fiir das Theater bestimmy. Es handelt sich um einen dramatischen ,oferk",
der sich auf gemalte bzw. fotografierte Genre- und Familienszenen bezieht.
Aufzeichnungen (zapiski), Skizzen oder einfach nur Szene(n) nennt O. die
kleineren Formen seiner frithen dramatischen Texte. Wiihrend Gogol’s Revizor
mit dem Einfrieren der Handlung zum statuarischen ,lebenden Bild“ schliefit,
wird O.s Kurzdrama avs der Porirétphotographie der Familie heraus ent-
wickelt. O. definiert im Untertitel genauver: "Kartiny iz moskovskoj Zizni. Kar-
tina semejnogo stast’ja" [Bilder aus dern Moskauer Leben. Ein Bild vom Fa-
miliengliick]. O. plante eine Reihe solcher ,,Bilder oder Skizzen, die im Gbri-
gen der typisierenden Wiedergabe des Moskauer GroBstadilebens dienen soll-
ten. Der ersie Versuch beschaftigt sich mit der Frage des Gliicks. Ethischer
Wert und andererseits selbst notwendig sujetloser Text, muB sich das Gliick
also momentan und doch dauernd festhalten lassen. Die bildnerisch kompo-
nierte und inszenierte Repriisentation des Portrits (,kartina”) wird in der
einaktligen Skizze dramatisierend aufgebrochen. Der Beginn des Stiicks zeigt
ein Zimmer im Hans der Familie Puzatov. Der Nebentext hilt einleitend fest:
L~meblirovannaja bez vkusa; nad divanom portrety” (I, 66: geschmacklos einge-
richtet; iiber dem Divan Poriraits). Der Raum, in dem das Portriit gestellt
werden soll, ist noch leer, doch die Akzidenzien - die geschmacklosen Mobel,
von denen augdriicklich der Divan genannl wird und die tiber diesem Divan
angebrachten, von RuB und Firnis verdunkelien Portriits der bereits verstorbe-
nen Mitglieder der Familie ~ fiir die Aufhahme, die sich in ihrer Inszenierung
selbst redupliziert, sind bereits versammelt. Dann selen wir Ma’ja Antipova,
die Schwester Puzatovs, singend tiber einer N#harbeit am Fenster. Thr erster
Texteinsatz lautet: ,,Cemnyj cvet, mratnyj cvet; | Ty mne mil zavsegdal” (I, 66
Schwarzes Licht, diistres Licht | Du bist mir ewig lieb!). Der Blick durchs
Fenster zielt nicht in die (gefiirchtete) Natur, sondemn im Gegenteil auf die
Asthetik der SchwarzweiB-Photographie, die den Blick auf das Geliebte als
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Licht verewigt. O.s dramatische Kurzformen entwickeln die Dynamik ihrer
»~Handlungen* aus solchen Verfahren der intermedialen Realisierung und
Entfaltung vorgefundener, ,konkreter” Genrebilder zu dramatischen Texten,
Vgl. AL Ravjakin, Moskva v Zizni i tvaréestve AN. Ostrovskogo, Moskva
1962. Das weitschweifige Werk erlaubt im Kapitel ,,Ostrovskij i literaturnaja
Moskva® (104ff) durch seinen Quellenreichtum, das literarische Leben Mos-
kaus im Sinne von Gerenzons Kulturgeschichte zu rekonstruieren. Es zeich-
net sich ein Text einer spezifischen Moskauer Literatur des Realismus ab, de-
ren einziges verbindendes Merkmal es ist, daf sie gleichsam von Q. kontrol-
liert wird, der in ihr bestéindig anwesend ist, von dem sie initial ansgeht oder an
den sie direkt addressiert istl Die Moskauer Literatur steht damit in Opposi-
tion zum ,,polyphonen” und ,,polyvalenten’ Petersburg-Text, der sich in der
intertextuelien Referenz der Texte selbst kreiert. Im Moskau der Jahre zwi-
schen 1855 und 1880 148t sich — aus dieser Rekonstruktionsperspektive — jeder
Text in Bezug auf den Autor Q. lesen.

21 Dadurch unterscheiden sich gerade diese beiden Autoren von der fiir die rea-

listische Literatur typischen Praxis, Orisnamen zu anonymisieren, indem man
sie nicht ausdriicklich bennent und nur durch Indexe (bestitnmte StraBen, Ar-
chitekturen, Naturbeschreibungen) identifizterbar werden I:iBt, oder aber indem
man sie auf initiale Kiirzel reduziert.

22 Vgl. L. Turgenev, ,Neskol’ko slov o novoj komedii g, Ostrovskogo ,Bednaja

nevesta*™, in: Qstrovskij v russkoj kritike, a.a.0., 308-317, bes, 316f und D.L
Pisarev, ,,Motivy russkoj dramy", in: ebd., 322-360, bes. 325f. Stiicke O.s
tragen ,,Ort” (mesto) bereits im Titel: Dochodnoe mesto, Na bojkom meste.

23 1., Grossman, ,,Prime&anija“, in: F.M. Dostoevskij, Sobranie so&inenij v 10

tomach, Bd. 7: Besy, Moskva 1957, 719,

24 X, 429, In der Nachfolge O. hat sich Cechov an diese Produktionsanweisung

25

26

fiir ein aus dem Bild-O¢erk erncuertes Theater gehalten; vgl. J.R. Déoring-
Smirnov, Die Poetik Cechovs und die Tradition der russischen Prosaskizze,
Habilitationsarbeit Universitdt Miinchen 1980.

Vgt. N. Rosenblum, A World-History of Photography, New York: Cross
River 1984, 275; 343f.

Fentons Aufnahmen waren stark retouchiert; da die Belichtungszeit immer
noch relativ lang sein mufte, bannten sie hintereinanderfolgende Blitze auf ein
Bild. E. Mach gelangen in den achtziger Jahren exakte Aufnahmen der Phasen
von Blitzen und des Projektils beim SchuB, die das menschliche Wahrneh-
mugsvermdgen {iberholien, vgl. Rosenblum, a.a.0., 248f.

27 Vgl. B. Busch, Belichtete Welt. Eine Wahrnehmungsgeschichte der Fotografie,

Miinchen und Wien 1989, 289f,

28 Zur Fotografie als Alchemie vgl. R. Barthes, Die helle Kammer, Frankfurt/M.

29

1985, 371.

Vgl. S. Schade, ,,Charcot und das Schauspiel des hysterischen Korpers. Die
,Pathosformel® als Inzenierung des psychiatrischen Diskurses - ein blinder
Fleck in der Warburg-Rezeption®, in: S. Baumgart, G. Birkle, M. Fend, B.
Gatz, A. Khier, B. Uppenkamp (Hg.), Denkrdume zwischen Kunst und Wis-
senschaft. 5. Kunsthistorikerinnentagung in Hamburg, Berlin 1993, 461-484,
bes. 4771
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30 Vgl Jn K. Gerasimov, ,,Teatral'nyj modernizm i Ostrovskij*, A.N. Ostrovskij i

3

—

32

33

34

literaturno-teatral’ noe dvifenie XIX-XX vekov, Leningrad 1974, 231-256.
Leider ist die Geschichte der russischen Theaterfotografie ein bisher nicht
erforschtes Gebiet.

Vgl. A. Saltykov {,Rus"), Dve Rossii, Miinchen o. I. {ca. erste Hilfte der 20er
Jahre), bes. 32-40 und 112-115.

Dobroljubov in: Ostrovskif v russkoj kritike, a.a.0., 236. Vgl. Vi, ,RuBland
als ,Temnoe carstvo'™ (Manusksipt).

Vil die Ausfiihrungen zur Dramatik des Biedermeier, besonders die Mono-
graphien zu Guizkow und Laube im Werk von F. Sengle, Biedermeierzeit, 11.
Band: Formenlehre, Stuttgart 1971 und aus slavistischer Perspektive die Ar-
beiten von R. Neuh#user und M. Sedmidubsky. Lohnend scheint in Hinblick
auf den filr das Genre zum historischen Klischee gewordene Selbstmord der
Heldin auch ein Vergleich von Groza mit Hebbels Maria Magdalena, Ein
biirgerliches Trauerspiel in drei Akten (1843/44); vgl. L. Lotman, ,Ostrovskij
i literaturnoe dviZenie 1850-1860-ch godov", Ostrovskij i literaturno-teatrat’ -
noe dvitenie XIX-XX vekov, a.a.0., R3f1.

Vel. R. Poggioli, The Qaten Flute. Essays on Pastoral Poetry and Pastoral
Ideal, Cambridge (Mass.) 1975, cap. 12, 241-264 (,,Gogol’s ,Old-Fashioned
Landowners‘: An Invented Eclogue') und cap. 13, 265-282 (,,Tolstoy’s ,Do-
mestic Happiness* — Beyond Pastoral Love™).

35 Zur , Katachrese* als dominantem Stilverfahren des ,Realismus™ vgl, J.-R. D-

36

37

ring-Smirnov/l. Smirnov, Olerki po istorifeskoj tipalogii kul tury.... —>
Realizm {...) —> Postsimvolizm {Avangard) —> ..., Salzburg 1982,

W. Rehmn, Gontscharow und Jacobsen, oder Langeweile und Schwermut,
Gittingen 1963,

Auf diese Parallele verweist ebenfalls W. Rehm, Nachsommer. Zur Dentung
von Stifters Dichtung, Miinchen 1951, 79.

38 Q.s Drama Bez viny vinovatye (Schuldlos schuldig) exponiert im Tite] jenes fiir

das Sujet in Groza konstitutive priexistentialistische Motiv, das nach F.
Sengle, a.a.0., Bd. 3, 257, auch im Zentrum von Stifters ,,Zeitpoetik" steht.
Vgl. zur ,realistischen® Schuld auch E. Levinas, Jenseits des Seins oder
anders als Sein geschieht, Freiburg, Miinchen 1992, 320.

3% 0. sieht Ende Mai 1862 bei seinem Besuch in London zusammen mit A. Ger-

cen (und auf dessen Anregung hin} eine Auffithrung von Shakespeares Lear.
In einem Gesprich lobt Gercen Groza als ,russische” Kontrafaktur von
Shakespeares ,,grofter” Tragddie; vgl. V. Lap&in, a.a.0, 390ff. 1874 insze-
nierte O. Lear in Moskau zur Eréffnung der Saison und brachte parallel dazn
eine Neueinstudierung von Groza heraus; vgl. X1, 472f.

40 a _stifier, Der Nachsommer, Miinchen 1977, 172.

4i
42

ebd,, 471f.

Die von O. mit ,,mol¢anie” genau bezeichneten Unterbrechungen innerhalb der
Figurenrede sind im Sinne realistischer Poetik ,.episierendes Moment™; wie der
realistische Erzéihltext die Figurenrede jeweils z.B. mit ,,... ,sagte er” {...., mol
on) unterbricht, so segmentiert der dramatische Text die Figurenrede negativ
durch ,,moléanie”. Diese ,,mol&anie”-Pausen im Diskurs lassen sich durchweg
mit ,molnija” assoziieren, wird doch bereits am Schluf} des ersten Akts dic
Diskurspause dazu gentitzi, das Gewitter aufleuchten und donnern zu lassen.
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Der Autor schafft ein Paradigma, das auf der Ebene der Signifikanten und der
Pragmatik gekoppelt ist. O. 1Bt das Gewitter in seinem Nebentext explizit nur
klanglich als ,,grom* auftreten, Wihrend aber der Donner nur nahe am Ge-
witter hijbar ist — und im Zentrum des Gewitters bei Katerinas Beichie mit dem
Blitz zusammenfillt —ist der Blitz bei weitem und aussichtsreichen Blick iiber
die unruhige Landschaft hin immer sichtbar. ,,Molanie® bezeichnet aber auch
jenen Moment, da die Konversation versagt, und es den Diskurs der Figuren
»durchzuckt”, wo etwas von jenem Spannungspotential aufblitzt, was nicht
gesagt werden kann oder darf.

43 O, (XI1, 48) verweist auf das Vorbild von Rigoletto und Aida, die er auch in-
szeniert hat.

44 Vgl. zum Motiv der weiblichen Leiche E. Bronfen, Over Her Dead Body,
Manchester 1992. Leider geht die Studie nicht auf Verdis Oper mit ihrer fiir
die Theateridsthetik des 19. Jhs, liberragenden Bedeutung ein.

45 B, Canetti, Masse und Macht, Frankfurt/M. 1980, 3151f.

46 Vgl. B. Gasparov, Poétika ,Slovo o polku Igoreve', Wien 1984, bes, 48ff.

47 D1 Pisarev, ,,Motivy russkoj drainy*, Ostrovskij v russkoj kritike, 2.2.0., 322-
360, hier 350f,

43 J, Patonillet, Ostrovski et son théatre de moeurs russes, Paris 1912, 405 warnt
davor, in der intrikat angelegten Figur nur die positiven Charakterziige und
eine ,porte-parole” des Autors zu sehen.

49 Vgl. A. Gurney, Der weifie Kontinent, Miinchen, Ziirich 1997, 48-38.

50 Zum ,,fremden Wort“ vgl. Bachting Adaption der Parodictheorie Spitzers anf
den realistischen Dialog Dostoevskijs in: Probleme der Poetik Dostoevskijs,
Frankfurt/M. 1985, 216f,

51 Einer #hnlich deutlichen pritextuellen Referenz auf die Vertauschung der
beiden feindlichen Briider in Schillers Erstlingsdrama bedient sich O. in einem
anderen seiner Volga-Stlicke, dem Voevoden, vgl. M. Kagan, ,, Voevoda*” AN,
Ostrgvskogo i ,,Razbojniki" F. S'itlera, Kiev 1915.

52 AL Zuravieva, A.N. Ostrovskij — komediograf, Moskva 1981, 189f. Vgl. auch
dies., Russkaja drama. Literaturnyj process XIX veka, Moskva 1988,

53 ygl. A. Grigor’ev, ,,Velikij tragik®, Vospominanija, Leningrad 1980, vgl. auch
das Nachwort von B.F. Egorov in: Grigor’ev, Vospominanija, a.a.0., 3391,

54 Vgl, Patouillet, a.a.0., 210-213,

33 A, Gercen, Kto vinovat? Povesti i rasskazy, Leningrad 1986, 71,

56 Leskov identifiziert in seinem Roman Nekuda (Nirgendwohin; 1864) Dobro-
ljubovs Begriff von RuBland als ,,Dunklem Reich® mit Katerinas hysterischer

“Angst vor einer Schwangerschaft. Die Vorstellung des Durchgangs durch
diese Hille sei fiir sie noch schlimmer als die Sicherheit der Verdammnis fiir
die Todsiinde des Selbstmords. Vgl N. Leskov, Sebranie solinenij v odinnad-
cati tomach, Bd. 2, Moskva 1956, 169 und 179ff.

57 A. Legerelle, , Préface”, in: ders., Ostrovski, L' Orage, Gand 1885, 0.5. hat als
erster die, wohl nur typelogisch haltbare, These aufgestelit, O.s Figur sei dem
Vorbild von Flauberts Madame Bovary verpflichiet,

58 ) P. Sartre, Der Idiot der Familie. Gustave Flaubert 1821-1857, Bd. 2, Rein-
bek 1977, 207.

39 Zur ,,Periodisierung® des sozialen Geschlechts durch Unterordung unter ver-
schiedene Repressionsmechanismen, die ihrerseits im Diskurskontext die
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(Fortpflanzungs-)Funktion des biologischen Geschlechts symbolisieren und
absichern vgl. M. Foucauli, ,,Das Dispositiv der Sexuvalitit”, in: ders., Sexuali-
1t und Wahrheit, Bd. 1: Der Wille zum Wissen, Frankfurt/M. 1983, bes. 142f.

60 Mit dem fernen Donner zugleich erfolgt nach Franklins Elektrizitéitslehre die
schwache Entladung des , . dunklen Vorstroms® bzw. ,,Vorboten“. G. Deleuze,
Differenz und Wiederholung, Miinchen: Fink 1992, 157 ,,Der Blitzschlag ent-
14dt sich zwischen verschiedenen Intensititen, es geht thm aber ein unsichtba-
rer, kaum spiirbarer dunkler Vorstrom voraus, der im Vorhinein dessen umge-
kehrten Weg wie im Negativabdruck bestimmt. Ebenso enthilt jedes System
seinen dunklen Vorboten, der die Kommunikation der Begrenzungsreihen
sicherstelli.”

61 Katerina identifiziert sich mit dem Motiv der Vogel-Prinzessin aus dem Volks-
mirchen, das vom unschuldigen Prinzen eingefangen wird. Zuhause angekom-
men, entpuppt der schéne Vogel sich als Prinzessin und wird vom Prinzen ge-
heiratet, der dadurch in einen Konflikt mit der Schwiegermutter geriit, welche
die Prinzessin nun aus Eifer- und Herrschsucht — wie einen Vogel — in einem
Vogelkifig einsperrt. Zugleich spiegelt das Motiv die unschuldige Spiritualitit
Kalerinas, die sich hier als unschuldige Sofija, als eingefangene Taube, selbst
auf den Ikonen-Grund des Himmelblaus projiziert. Zum Vogel- und Vogel-
kifig-Motiv in der realistischen Poetik vgl, A A, Hansen-Live, ,,Nachwort",
in: F.M. Dostojewski, Der Jingling, Milnchen 1986, 874-910, bes. 889f.

62 Es ist im Sinne O.s falsch, wenn dies — in psychologisierender Deutung - als
konventionelle Verstellung und lediglich geheuchelte biirgerliche Oberflache
présentiert wird. Damit erweist sich die doch relative Position Kuligins als
geradezu autoritative Wahrheit. Leos JanaZek hat in seiner Vertonung dieser
Gefahr fiir das axiologische Gleichgewicht im Text zu begegnen versucht,
indem er die Figur Kuligins ans dem Stiick eliminierte, wobei fiir das Sujet
funktionelle Motive anf Varavaras Liebhaber Kudrja$ iibertragen wurden. Vor
allem aber bleibt zu bedenken, dal Kabanova sonst keine Scheu hat, den
Konflikt mit ihrem Sohn vnd ihrer Schwiegertochter vor aller Offentlichkeit
auszutragen.

63 Vgl A. Morel, Traité des Dégénérescences physiques, intellectuelles et mora-
les de I Espéce humaine et des Causes qui produisent ses variéiés maladives,
Paris 1857. Morels Begriff der Degeneration lehnt sich stark an Rousseaus
Theorien an, die bereits zu Beginn der fiinfziger Jahre in RuBlland erncut
starkes Interesse hervorriefen. 1847 hatie A, Gercen unier seinem Pseudonym
Iskandr im Sovremennik (Heft 5, 5-30) medizinische Thesen des erblichen Al-
koholismus und der chemischen Wirkung des Alkohols auf den Organismus
und das , Milieu” diskutiert; zur Rezeption Morels in Rufiland vgl. . Rice, Do-
stoevsky and the Healing Art, Ann Arbor 1985, 152-160. Die Reduktion der
Heredititsvorstellung mit ibrer unscharfen Vorstellung von der biclogischen
Funktion des Erbguts auf dieses sog. "Morelsche Gesetz" wurde in der
europiischen Literatur des Realismus der 1860er und 70er Jahre hiivfig the-
matisiert und als Mittel der Sujetverkniipfung in der Tragtdie herangezogen.

64 G E. Lessing, Gesammelie Werke, Bd. 2, Frankfurt/M. 1971, 270f.

65 ygl. zur Praxis der Kinderttung in RuBland im 19. Jh. P.P, Dunn, ,.«Der
Feind ist das Kind»: Kindheit im zaristischen Rufland®, in: L. deMause (Hg.),
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Hort ihr die Kinder weinen. Eine psychogenetische Geschichte der Kindheit,
Frankfurt/M. 1977.

66 Die religitse Zuriickhaltung O.s hat mit der Problematik des von ihm gewshl-

&7

ten Ranums zu tun. Daf} in seinem Stddtchen an der oberen Volga die Biirger ei-
gentlich alle Altgliubige sein miissen, versteht sich im realistisch-historischen
Kontext. Andererseits war es im Rahmen der geistlichen Zensur und einer
kirchlich-staatlichen Ideologie, die das Vorhandensein von Altgliubigen in
Abrede stellte, unméglich, das Altgliubigentum und seine Kultur 1860 auf
einer Theaterbiihne ,,realistisch® darzustellen. Deshalb gibt es in Groza keinen
Geistlichen, keine Kirche. Religion erscheint nur in Perspektive auf die ,,niede-
re* Figur der Pilgerin Feklu¥a, Fiir Katerinas Religitsitit mufl sich O. anf eini-
ge vorsichtige Metaphern und den Hinweis stiitzen, sie ginge regelmiiBiig zur
Kirche! Man stelle sich jedoch Katerina beim Beten eines altgldubigen Gebets
und beim Kreuzzeichen mit zwei Fingemn vor. O.s Realismus basiert auf den
Bedingungen einer funktionalisierten Unschiirfe, die Detailarmut und Wider-
spriiche in Exemplarisches und Allgemeingiiltiges umdeutet. Vgl. zum
Problem der Darstellung und Seibstdarstellung des Altgliubigentums im 19.
Th.: P, Pexa, [ veechi credenti e I antichristo, Genua 1992,

Das tragische Ende (besonders im Falle des Selbstmords) exemplarischer
Figuren wird oft auch in der griechischen Tragtdie durch Standhaftigkeit in die
Position einer besonderen Segnung iiberfilhrt. So endet Oedipus in Kollonos
beinahe als Heiliger. Der Tod der Antigonae ist eine Konsequenz einer religit-
sen Pflichthandlung, die das Opfer in Segen liberfiihrt. Die tragische Trilogie,
auch der tragische Mythos konstituieren letztendlich ein Gleichgewicht von
Leiden und Segen. Dies ist keine Erfindung des Euripides oder gar plato-
nisches Christentum, wie Nietzsches einzig auf Leiden fixierte Dichotomie zu
erkennen glaubte; vgl. A. Pjatigorsky, Mythological Deliberations. Lectures
on the Phenomenology of Myth, London 1993, 90f,

68 Vo], zur Verbindung von ,narodnost’™ und ,,nacional’nost’ bei O.: A. Esta-

viev, in: V.1 Pokrovskij, a.a.0., 144f,

69 Q.5 Prosa der Figurenrede ist wortkiinstlerisch gearbeitet. Durch die Zeichen-

setzung wird die fast durchgehend jambische Rhythmik in kaum durchbroche-
nen Perioden kontrolliert, wobet der formal strikte Bau bei den stichomythi-
schen Stellen offensichtlich wird. O.s sprachliche Ausfithrung (vor allem die
der spiiten Komodien) ist oft kritisiert worden, weil man sich in der Tradition
Fonvizins, Griboedovs und Gogol’s einen rhetorisch brillianten Umgang mit
Sprache bzw. mit sprachlichen Defekten erwartete. Eben diese rhetorische
Charakterisierung dorch Sprache tritt in O.s Theater als kiinstlerisches Verfah-
ren zuriick, immer abgesehen von einzelnen Figuren wie Neiastliveev in Les,
die im Shakespearischen Sinne ,,witty" sind. O.s Sprachgestaltung leitet sich
aus dem romantischen Drama her, dessen ,lyrische” Verfahren durchaus wei-
terverfolgt werden, freilich nun nicht mehr selbstwertig, sondern versteckt
unter dem Akzent auf dem dramatischen Mythos. In den Kategorien der Ari-
stotelischen Poetik ausgedriickt, sellte man davon sprechen, daf bei . Lexis,
vor allem aber die rhetorische Dianoia gegeniiber Mythos und Ethos ganz in
den Hintergrund treten; dies entspricht Aristoteles’ Forderung, der Mythos sei
fiir die Tragddie unabdingbar und deshalb zu akzentuieren. Es heift nicht, dai
deshalb Lexis und Dianoia {(auch dort wo sie in den Hintergrund treten) vom
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Autor weniger sorgfiiltig ausgearbeitet wiren. Vgl. zur dsthetischen Hierarchi-
sierung der dramatischen Kategorien M. Nusshaum, ,, Tragedy and Self-suffi-
ciency: Plato and Aristotle on Fear and Pity“, in: A.O. Rorty (Hg.), Essays on
Aristotle's Poelics, Princeton 1992, 261-290,

70 Der Kommentar in II, 741 nennt zwar die Arbeitsstufen, rekonstruiert jedoch
nicht den konkreten Textbestand. Vgl. P. Bezobrazov, ,Rukopisi Ostrovsko-
go", Istorileskij vestnik 2 (1890), 344-374, bes. 369f. Es ist moglich, daB wie
im Falle Turgenevs oder Gon&arovs die Panik des realistischen Autors vor
dem Plagiiert-Werden, vor dem kiinstlerischen Bestohlenwerden eine dialek-
tische Rolle in diesem kreativen Prozef spielt.

71 Auch in der Endfassung wird Tichon als einzige Figur ohne niihere Spezifizie-
rung seines Berufs usf. eingefiihrt, und fungiert ausschlieBlich in Bezug auf
seine vorher genannie Mutter als ,.ee syn”, obwohl doch gerade er es ist, der
aus beruflichen Griinden verreisen muB, und damit erst die Voraussetzung der
Katastrophe schafft.

72 Vgl. Zuravleva, a.a.0., 241f.

73 W. Iwanow, ,,Gogol und Aristophanes”, Corong III/5 (1933), 611-622.
Ivanov argumentiert innerhalb der Nietzscheschen Asthetik, die die sog. neue
attische Komddie und die euripideische psychologisierende Tragodie auf eine
Stufe stellt und beide als das Resultat des "Selbstmords” der antiken Tragddie
prisentiert. Die moderne Tragtdie und die neue Komdédie sind beide Ergebnis
der Buripideisch/Aristotelischen Poetik.

74 Hier zeigt sich, daff O. slavophilen Bestrebungen in praxi durchaus nicht
immer nahestand. Er hilt nichts von der Forderung, Lehnwirter aus westlichen
Sprachen, vor allem aber aus dem Lateinischen und Griechischen zu
vermeiden.

75 Vgl dazu auch V.1 Ivanov, ,,0 dejstvie i dejstvit”, Sobranie sodinenij, Bd, 2,
Bruxelles 1974, 156-169.

76 Vgl. A. Piatigorsky, a.a.0., 184.

77 vgl. LI Gitel’'man, ,,Iz opyta osvoenija dramaturgii Ostrovskogo zarubeZnym
teatrem”, AN. Ostrovskij | literaturno-teatral’ noe dvifenie XIX-XX vekov,
a.a.0.,257-277.

78 Zur Bedeutung der Meotive Garten, Gartenzaun usf. und seiner Bedeutung in
der russischen Kultur des 19. Jahrhunderts (etwa in Dostoevskijs Brat'ja
Karamazovy) vgl, auch die Beispiele bei J.v. Baak, ,,Die Wohnung der
russischen Seele. Uber Haus und Landschaft in der russischen Literatur®,
Mein Rufiiand, Miinchen 1997, 237-250, bes. 245f.

79 Vgl. 1. Tyrell, LeoX Jandéek, Kar' a Kabanova, Cambridge 1982, 95ff.

80 Vel. zu O.s eigener Praxis II, 750f.

81 Vg1, H. Schmidt, ,.Der Aufbay der thematischen Bedeutung in Ostrovskijs
Groza [Das Gewitter] und in Cechovs Djadja Vanja [Onkel Vanjal“, A.N.
Ostrovskij. Zugdnge zu OstrovskijiApproaches to Ostrovsky, ed. by A.G.E.
van Holk. Publications of the sfavic Institute, The University of Groningen.
Bremen: K-Presse o.J. [1977], 13{T.

82 vgl. Stender-Petersen, Geschichte der russischen Literartur, Bd. 2, Miinchen
1978, 5, 10{. Bereits die 1807 gedruckte Komddie Sidelec von Petr Alekseevid
Pavil'§¢ikov situiert ein Drama im Milieu der Kaufmannswelt der oberen
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Volga. Das Sujet Pavil"3¢ikovs bietet eine Adaption von Fonvizins Nedorosl,
dessen satirischer Optimismus angegriffen werden soll.

83 0. kann in dieser Hinsichi, wie H. Kipphardt bemerkte, weitaus eher denn
Gogol’ als ein Vorginger der Praxis des Brechtschen Theaters angesehen
werden; vegl. H. Kipphardt, ,,Wer ist der Revizor?", Blditer des Deutschen
Theaters und der Kammerspiele (Berlin/DDR} 1950, Iff.

84 Auf diesen Aspekt von O.s Kunst wurde bereits frith durch den programmati-
schen Traktat von D.V. Averkiev, O drame, Sankt Peterburg 1893 hinge-
wiesen. Ausschnitte daraus erschienen zuerst 1864/65 in Dostoevskijs Zeit-
schrift Epocha; vgl. dazu A. Anikst, Teorija dramy ot Puikina do Cechova,
Moskva 1972, 410ff.

85 Vgl. zur Geschichte der Autographen II, 741f. und A I, Revjakin, ,Groza*
AN. Ostrovsiogo, Moskva 1962, Das zweite Werk bietet eine Ansammlung
von stereotypen Fehldeutungen (darauf weist auch der Kommentar in II, 741
hin), bietet jedoch eine iiberzeugende Datierung und detaiilierté wissenschaft-
liche Numerierung der Arbeitsstufen.

86 N, écrny§evskij, Lessing, £go Zizn', ego tvorCestvo, i dejatel nost’', Sankt Pe-
terburg 1856. Wieder in: ders., Sobranie secinenij, Bd. 4, Moskva 1949, 5-
214,

87 Die Ubersetzung ,,Burja i natisk* hatte sich im 19. Jh. nicht allgemein durchge-
setzt; die Istorifa russkoj slovesnosii Polevois libersetzt den Terminus durch-
weg mit ,,Groza i natisk". Eventuell 146t sich die Differenz im Sprachgebrauch
auch auf die Differenz von Petersburg und Moskau applizieren. In Moskau
jedenfalls ist in der ersten Hilfte des 19. Jhs. durchweg ,,Groza i natisk® in Ge-
brauch; vgl. Z. Dziechciaruk, Estetyka i literatura romantyczna w czasopismie
Mikotafa Polewaja ,, Maskowskij telegraf™ (1825-1834), Wroclaw 1975, 681,
Im tbrigen entspricht die Ubertragung vou ,.Sturm® durch ,groza“ auch den
Implikationen der deutschen Bedeutung, vor allem, wenn man den attributiven
Gebrauch des Adjektivs ,,groznyj” in Rechnung stellt.

88 Sowohl das Motiv der Selbstméderin aus enttiuschter Licbe, die sich wihrend
Blitzschlag und Donnergrollen ins Wasser stiirzt (,,Raisa”; 1791} als auch die
Odendichtung auf die Volga als Spieget des menschlichen Leidens in der
Natur (,,Volga“; 1793) wurden von N.M. Karamzin in die russische Literatur
eingefiihrt; vgl. ders., Polnoe sobranie stichotvorenij, Moskva, Leningrad
1966, 101ff. und 1181f.

8 ygl. auch Turgenevs Auseinandersetzung mit L. Biichners Traktat Kraft und
Stoff in Otcy i deti, jenem Schliisseltext des Realismus, der gleichzeitig mit
Groza entstand.

90 Das Problem derjenigen Figuren der Literatur des 19. Jhs, die das vorherge-
hende Sikulum reprisentieren, verdiente eine besondere Monographie. O.s
Figuren wiren zu vergleichen mit der alten Gréfin aus Pudkins Pikovaja dama
(s.0.), mit den alten Kirsanovs aus Turgenevs Otcy i deti, mit dem alten Fiir-
sten Bol’konskij aus Tolstejs Vojna i mir, Leskovs fidele Grifinnen-Witwen,
nm nur bekannte Beispiele zu nennen. :

9 Zuravleva, a.a.0., 189 betont, daB Q.5 Interesse an einer Dehistorisierung des
dargestellten ,,byt* aus Grigor’evs Forderung nach einer ldealisierung der ,na-
rodnost™ entspringt: ,,[...] moZno napomnit’, £to Ostrovskij ¢asto pol’zovalsja
étoj remarkoj kogda obra¥€alsja k zastejnomu, kakomu-to ,vnevremennomu’,
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ili, to¥nee, ,vnepremennomu’ bytu., Takuju pometu imejut epo p’esy ,Na
bojlcom meste* (,let sorok nazad®), ,Putina’ (,okolo 30 let nazad‘), ,Ne bylo ni
grofa, a vdrug altyn*.* ) .

92 1. Smirnov, ,,Realizm ili Edipalnost’, I: Edip Frejda i Edip realistov®, Psicho-
diachronologika, Moskva 1994, 83-103, bes. 871

93 Ann Jones, Frauen, die toten, Frankfurt/M. 1988 hat in ibrer empirischen
Studie die These aufgestellt, es gebe keine weiblichen Amoklaufer, Der Mord
der Frau ist frei vom Affekt — ein Gedanke, dem die realistische Poetik der
»psychischen Mimesis* signifikanterweise entspricht; vgl. J. Butler, ,.Jmitation
and Gender Insubordination”, in: 11, Abelkove, M.A. Barale, .M. Haleperin
{Hg.), The Lesbian and Gay Studies Reader, New York, London 1993, 307-
320, bes. 316f (,,Psychic Mimesis'}.

94 Vgl N, Leskov, Sobranie sofinenij, Bd. 2, Moskva 1956, bes. Kommentar
713 und 733,

95 Vgl. I.P. Sartre, a.a.0., Bd. 5, 138f. und V.N. Toporov, ,,Motiv nesostojav-
$egosja sCast’ja u Dostoevskogo | Ostrovskogo®, Russian Literature 14/3
(1986), 255-290, bes. 281{.

96 Ygl. G, Bachelard, L' eau et les réves, Paris: Corti 1942, G. Genette, Figures
II1, Paris 1972,

97 C, Clément, Die Frau in der Oper. Besiegt, verraten und verkauft, Stuttgart
1994, 118-121, hier 121,

98 Janddek war ein Bewunderer Tolstojs und beabsichtigie, Anna Karenina zu
vertonen, entschied sich jedoch wegen der dramaturgischen Schwierigkeiten
fiir das Drama Q.s. Zum Lucia di Lammermoor-Motiv in Anna Karenina als
Reverenz an Flauberts Madame Bovary vgl. V. Nabokov, Lectures on Russian
Literature, London 1983, 173-243,

99 Vgl. P. Arigs, L' homme devant la mort, Paris 1977, bes. 302f (zum Selbst-
mord) und 555-566 (zn Tolstojs Sterbeszenen).

100 ¥gl, T. Hafki, Elektrizitdt und Literatur 1750-1816, Diss. Berlin 1994, ],
Barkhoff, Magnetische Fiktionen. Literavisierungen des Mesmerismus in der
Romaniik, Stuttgart 1995, darin auch eine umfangreiche Bibliographie, aus der
die Arbeiten von O. Marquard, H. Grassl, H. Griisser, E. Benz, G. v. Aesch,
F. Rausky, E. Fischer-Homberger, C. Rohde-Dachser, D.V. Engelhardt, C. v.
Braun hervorzuheben sind.

101 3 W. Goethe, Werke, Hamburger Ausgabe, Bd. 12, 367.

102 I W. Goethe, Naturwissenschaftliche Schriften, hg. v. R, Steiner, Bd. 2, Dor-
nach 1975, 386. Vgl. A, Schmidt, Goethes herrlich leuchtende Natur. Philoso-
phische Studie zur deutschen Spataufklirung, Miinchen, Wien 1984, 140f.

103 Vgl. H. Scheuverbrandt, Die Schwangerschaft des Magnetiseurs und die
Geburt der regressiven Utopie, Dissertationsprojeki am Graduiertenkolleg
Geschlechterdifferenz und Literatur der Universitdt Miinchen, 1996,

104 ypl. K.E. Rothschuh, ,Joseph Gérres und die romantische Physiologie”,
Medizinische Monatsschrift 5 (1951), 130 {siche Schema S. 95},

105 ygl. T. Ngrretranders, Spiire diec Welt. Die Wissenschaft des Bewuftseins,
Rembek: Rowohit 1994, 19,

106 Flektrischer KuB". Kupferstich um 1800. Aus: I. Teichmann, Vom Bernstein
zum Elekiron, Miinchen 1983 (Siehe Abb. 5. 96).
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107 Ygl, R. Baader, ,,Sklavin — Sirene — Kénigin: Die unzeitgemiBe Modeme im
vorrevoutiondren Frankreich®, R. Mohrmann, Die Schauspielerin. Zur Kultu-
rgeschichte der weiblichen Biihnenkunst, Frankfurt/M. 1989, 59-87.

108 In den Erinnerungen an Q., die nach dessen Tod verdffentlicht wurden,
werden zahllose Wertungen kolportiert; am bekanatesten ist der Text von F.
Burdin, ,,Jz vospominanij ob AN, Ostrovskom”, in: 2.4.0.

109 Vgl. E. Fischer-Lichte, Geschichte des Dramas, Bd. 2, Tiibingen 1990, 110-
121.

110 Die Aufhebung dieser Praxis, die Schauspieler und Selbstmérder auf eine
Stufe stellt und ihnen den kirchlichen Segen sowie eine Beerdigung auf einem
christlichen Friedhof versagt, verfiigt erst in den 1870er Jahren der Oberpro-
kuror des orthodoxen Synod, Graf Dimitrij Andreevit Tolstoj, ein Verwandter
des Dramatikers A.K. Tolstoj. Noch sein Nachfolger, K. Pobedonoscev, lag
zettweise im Kampf mit den Theatern und versuchte verschiedene Theater-
auffithrungen u.a. auch durch Exkommunikationsdrohungen und Begriibnis-
verweigerungen zu hintertreiben; vgl, F. Steinmann, E. Hurwicz, Konstantin
Petrowitsch Pobjedonoszew, der Staatsmann der Reaktion unter Alexander
HI., Konigsberg, Berlin 1933, 22 und 182ff.

11 1P, Sartre, a.a.C., Bd. 5, 1281,

112 Ygl, Zuravleva, a.2.(., 13. O, betont, daf es allgemeine Gesetze nicht nur des
Theaters, sondern der dramatischen Literatur gebe, die absolute Giiltigkeit
haben und durch genaues Studium der wichtigsten Werke der dramatischen
Weltliteratur wissenschaftlich aufgezeigt werden kémmen. O.s Bibliothek —
heute vollstindig im Moskauer ,,Dom muzej Ostrovskogo™ - ist eine umfang-
reiche Sammlung dramatischer Texte der Weltliteratur; kaum ein zweiter rus-
sischer Autor der Zeit hatte sich zumindest passive Fertigkeiten in einer ver-
gleichbaren Zahl von Fremdsprachen angeeignet. Andererseits ist bezeichnend,
daB auch O.s Lektiire nicht ,enzyklopidischer* Art ist, sondern bevorzugt dra-
matischer Literatur gewidmet war, d.h.: sie war professionell. Auch hier offen-
bart sich der spezialisierte Arbeiter, der sein Metier jenseits des Anspruchs
kiinstlerischen Ingeniums als formalen Akt {trud) begreift, vgl. Alekseev,
PejzaZ i Zanr u Ostrovskoge”, a.a.0., 128ff,

113 Restablierung bzw. Adaption der antiken Trilogie bilden den avanciertesten
Versuch einer necaristotelischen Poetik in den 60er und 70er Jahren des 19.
Jhs. Die Poetik der Trilogie gilt es néher zu untersuchen. Die Studie von W.
Koschmal, Zur Poetik der Dramentrilogie, Frankfurt/M. e.al. 1993, konzen-
triert sich auf die Trilogie Suchovo-Kobylins und deren Rezeption im 20. Jh,
Auf die Trilogien A.K. Tolstojs, O.s, Hebbels oder Wagners kommt der Autor
nicht zu sprechen. Wenn Koschmal (ebd., 143) auf die These von R. Warning
verweist, Gattungen miiBlten als Kommunikationsprobleme aufgefaft werden,
die "alleine von ihren Funktionen bestimmt* werden, so trifft das doch auf die
Dramentrilogie des 19. Jhs gerade nicht zu. Sie ist der Versuch einer rekon-
struktiven Adaption eines poetologischen Strukturmodells: der antiken Tri-
logie, einschlieBlich ihres umfassenden #sthetischen und gesellschaftlichen
Anspruchs. Sie bildet die Parallele zur epischen Wucherung narrativer Formen
und zum Denkmodell der Hegelianischen wie positivistischen Triade. Wag-
ners, Hebbels oder Nietzsches umfangreiche theoretische Schriften definieren
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kein Kommunikationsproblem, sondern ein genau umrissenes und ehrgeiziges
Gattungsprogramm,; dies gilt auch fiir O, Tolstoj und Suchovo-Kobylin.

114 yg]. N, Luhmann, ,Negation in sinnkonstituierenden Systemen*, Poetik und
Hermeneutik VI: Positionen der Negativitdt, Miinchen 1975, 201-218; zum
Problem der Negation im russischen Realismus (am Beispiel Dostoevskijs)

bes. 2121,

__Makrokosmo.r

Materfe
Negatiy

Sefuers

Kentrokbion —___

Masie Aethrr
kst - T Sauerstoft
HEpaetismus /// \z'm.rrmm:
Pignetar. Sthwre “Tarmr
— feburl der Ploneten Gepurt der Lometen ==

Avluendige pedinsent
Kreisbeegung

blerie |-
gl |-

—— Pitrug ——
Kbty . @ Manninh
Mofeseneips it Frenen
ﬂﬂh{r‘{l - + drasimien
St Brirke -7
Seiwere bir = +Auge faat
Aorirostisg Myng— + Nogr fiponasen
feat aes
LK
PR Schiere | Seave g - ~Torisin — - — bAirmes o iBrme
Ao gure — Henen Arnrizn + Sousrsig
) S
[ — Bipeston - -~ I . Resparotan - oo
| R S T '
: . Juerenfedt i
Wit = dat Sirdo, g itk
| ot e g
| frond) , Lacihe Mevia | | danir Merven Geroger )
[ . H
--------- S BeSOTALIBIPOA c— —— - e ——m o
- e
s - -
= frentiack Hdfea +
LS -

Weiblieh ~.; :
Nﬂmm;ﬂk )
b

Mikrokosmeos
MHenach

2enirolkdroer iSaune)

.
S Feeis”
-+

// Freshedd

Geist
fammly

Minnlich

Litnt

e ExpO0SIOR

friee gradimge
Bewtpung

feist
Post |




Anton Sergl

96




