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Renate Lachmann 

ANMERKUNGEN ZUR ÄSTHETISCHEN TERMINOLOGIE 
IN RHETORIK, STILISTIK UND ETYMOLOGIE 

„Schönheit" fuhrt zugleich in ästhetische und moralische Gefilde, verbündet 
sich mit semantisch gleichgestimmten Begriffen und stellt sich vehement dem 
„Hässlichen" entgegen. Wenn man, um krasota und bezobrazie nachzuspüren, 
nicht nur etymologische Lexika, sondern auch etymologische Artikel konsul
tiert, wie sie Logiceskij analiz jazyka. Jazyki estetiki bietet, so trifft man zu
nächst auf die Koalition von wahr-gut-schön, die als „Velikaja triada Istina, 
Dobro, Krasota"1 beschworen wird. Betrachtet man die griechische terminolo
gische Szene, so erscheint kalokagathia als Präterminus für dobro-krasivo, das 
kalos wird dabei vom dobro gleichsam ein- und überholt.2 Sowohl bei Plato wie 
auch bei Aristoteles ist die Verknüpfung der beiden Elemente so eng, dass von 
einem einheitlichen Konzept ausgegangen werden kann, das körperlich-mora
lische Vollendung, Harmonie, Entsprechung von Körper und Geist etc. meint.3 

Das dritte Element im Bunde, islina, hat im semantischen Verbund mit pravda 
eine separate, ältere Geschichte, deren Konnotationen, im Falle von pravda 
Gerechtigkeit und Wahrheit, in christlicher Zeit Anschluss an die griechischen 
finden.4 

Trotz dieser Einbindung in das Wahre und Gute kann sich die Konnotation 
des Ästhetischen, die in krasota enthalten ist, durchsetzen, wenn es um die Be
nennung von Schönheiten der äußeren Form geht. Doch wird das Äußere zum 
Inneren, wenn die Schönheit der Seele ins Blickfeld rückt: krasota ist Kern
begriff der Ästhetik des Spirituellen. 

N.D. Arutjunova, „Istina. Dobro. Krasota: Vzaimodejstvie koneeptov", Logiceskij analiz 
jazyka. Jazyki estetiki: konceptual'nye poija prekrasnogo i bezobraznogo, hrsg. N.D. Arutju
nova, M. 2004, 5-29, hier 5. 
Vgl. die Übersetzung des Titels Philokalia, den die Sammlung hesychastischer Texte im 18. 
Jahrhundert erhalten hat, durch Dobrololjubie, Titel der kirchenslavischen Version, die der 
Archimandrit Paisij Vclickovskij 1793 in Petersburg veröffentlichte. Hier ist kalos zu dobro 
geworden. 
Zur Interpretation des Begriffs der kalokagathia vgl. A.F. Losev, Istorija antienoj estetiki: 
Itogi tysjaceletnego razvitija, M. 1994, kn.2. 
Vgl. R. Lachmann, „Pravda-Krivda. Anmerkungen zu einem dualistischen Motiv in altrussi
schen Texten und dessen Tradition", Norm und Krise von Kommunikation, hg. Alois Hahn / 
Gert Melville / Werner Röcke, Berlin 2006, 371 -396. 
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Dem Lexikon der Schönheitsprädikate mit diesen divergierenden Konnota
tionen sind die genannten etymologischen, bedeutungsgeschichtlich ausgerichte
ten Untersuchungen gewidmet. Sie gehen epochen- und genrespezifisch vor und 
zeigen auf, wie religiöse Konzepte die Darstellung des Schönen in altrussischen 
Texten einfärben, und welche Schönheitsattribute die Volksliteratur Dingen und 
Personen zuschreibt. Es fragt sich allerdings, ob man aus diesen lexikalischen 
Befunden und den Versuchen, den jeweiligen Kontext zu befragen, um das Be
deutungsfeld abzustecken, einen Begriff oder Begriffe von Schönheit destil
lieren kann, d.h. ob ein Unternehmen wie Logiceskij analiz jazyka, das ja keine 
philosophische Abhandlung über das Wesen der Schönheit zur Vorlage hat, 
sondern Texte, in denen es um das Prädikat des Schönen geht, auf Tautologien 
zurückgeworfen ist. Die Frage muss offen bleiben, wenngleich Versuche zur 
Formulierung eines Schönheitsbegriffs aufgrund der lexikalischen Erhebungen 
unternommen werden. N.D. Arutjunova macht im Eingangsartikel deutlich, dass 
ihr aufgrund der Befunde an der Entwicklung eines Schönheitsbegriffs gelegen 
ist, der sich nicht auf die sinnliche Wahrnehmung beschränkt, sondern einer 
Vorstellung des Schönen nachkommt, das nur mit einem „sechsten Sinn", und 
zwar in der Kunst, erfahren werden kann, wobei sie sich, eher unsystematisch, 
auf Äußerungen von Dostoevskij und Odoevskij bezieht (7). Trotz ihrer Privile
gierung eines Konzepts abstrakter Schönheit gilt ihr Interesse auch den Bezeich
nungen für das im „lebendigen Leben" wahrgenommene Schöne, d. h. der darin 
enthaltenen ästhetischen Beschreibung konkreter Phänomene. Diese entdeckt sie 
in Attributen wie milyj, milovidnyj, prelestnyj, ocarovatel 'nyj, obojatel 'nyj, bla-
goobraznyj, privlekatel'nyj, chorosenkij, neznyj, izjascnyj, slavnyj etc (10). 
Diese allerdings sind, wie sie konstatiert, vornehmlich feminin konnotiert und 
eignen sich zweifellos nicht für die Qualifizierung von Kunstwerken. In Arutju-
novas Nachzeichnung der Konnotationen von krasota geht es nach den Bezeich
nungen für das Schöne sinnlich wahrnehmbarer Phänomene nicht nur um die 
Gewinnung eines Begriffs der Schönheit, wie er der Kunst innewohnt, sondern 
auch um eine Phänomenologie der netlennaja krasota und um eine religiös
erhabene Interpretation der Schönheit, die in den anderen, nämlich den über
sinnlichen, Bereich eingegangen ist: »KpacoTa [...] nepeiujia B oönacTb ayxa H 
BonjioTHJiacb B o6pa3e XpHCTa« (16). Es ist ihr Anliegen, die spirituelle Be
deutungsfülle von krasota in dieser Konstellation herauszustellen, so als habe 
die Schönheit nunmehr hier ihren einzig wahren Ort und ihr eigentliches Wesen 
gefunden. Erwartungsgemäß wendet sich Arutjunova der Hypostasierung der 
krasota bei Dostoevskij zu. Unter den Belegstellen gilt dem, wie sie kommen
tiert, zur Formel verkürzten Satz, besondere Aufmerksamkeit: »KpacoTa cnaceT 
MHp«. Auffällig ist, dass die stilistische Finesse, die darin besteht, dass Dostoev
skij den Skeptiker (und Nihilisten) Ippolit zu diesem ,Spruch' eine ausdrück
liche Distanz einnehmen läßt, hier nicht im Sinne einer Depotenzierung des ihn 
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prägenden Pathos verstanden wird. Dass Dostoevskij den Satz nicht direkt von 
Fürst Myskin äußern (d.h. der Leser ist nicht „Zeuge" dieser Äußerung), son
dern ihn als geradezu verächtlich gemeintes Zitat von Ippolit vorbringen lässt, 
bleibt dabei unkommentiert, wenngleich der ironische Zug durchaus vermerkt 
wird: ,»ripaBaa, KHH3b, HTO BH pa3 roßopHJiH, HTO Mnp cnacaeT ,KpacoTa'? 
Tocnoaa, [...] KHH3b yTBep»<aaeT, HTO MHp cnaceT KpacoTa! A H yTBepacaaK), 
HTO y Hero OTToro Taicne HrpHBbie MHCJIH, HTO OH Tenepb BjiioÖJieH. [...] Kanaa 
KpacoTa cnaceT MHp?« (8, 317).5 

Die spirituelle Karriere, die der Satz von der welterlösenden Schönheit ge
macht hat, erweckt den Eindruck, als werde die stilistische Einkleidung als Tar
nung gelesen. Es gibt andere Bestimmungen der Schönheit, die Dostoevskij 
Fürst Myskin unvermittelt äußern läßt, etwa beim Betrachten der Photographie 
von Anastasja Filippovna, wobei hier das synonymisch zu verstehende: chorosa 
als Prädikat erscheint, zum andern beim Nachsinnen über Schönheit und Leiden, 
zu dem ihn der Anblick Nastasjas bewegt, oder wenn er auf die Frage nach 
seiner Einschätzung der von ihm als crezvyjcajnaja krasavica bezeichneten 
Aglaja antwortet: »KpacoTy TpyaHO cyauTb; a eure He npHroTOBHjic». KpacoTa-
3ara/iKa«. (8:66) Das Motiv des Dunklen und Verhängnisvollen tritt in der nega
tiven Schönheitstheorie Dmitrij Karamazovs hervor, der die schreckliche Macht 
der Schönheit aufruft, die keineswegs Erlösung verheißt, sondern Gegenstand 
eines auf dem Schlachtfeld des menschlichen Herzens ausgetragenen manichäi-
schen Kampfes zwischen dem Teufel und Gott ist: »KpacoTa - 3TO CTpauiHaa H 
y^cacHaa Bemb [...] TyT öepera CXO/IHTCH, TyT Bce npoTHBopeHH« >KHByT. [...] 
Y)KacHO TO, HTO KpacoTa ecTb He ToubKO CTpaiuHaa, HO H TaHHCTBeHHaa Bemb. 
TyT flbflBOJi c BOTOM öopeTca, a nane ÖHTBH - cepaiie JiKwefi« (14; 100). Der 
verhängnisvolle Doppelcharakter der Schönheit, ihr Sublimes und ihr Dämo
nisches, lässt dieses Glied der Triade als das unbeständigste und schwierigste 
erscheinen (Arutjunova, 14). In der Bestimmung der Schönheit, die Adelaida 
Epancina äußert, nachdem sie Anastasja Filippovna gesehen hat, klingt die Ah
nung eines Unheils, die Möglichkeit von Umsturz und Chaos mit: „TaicaH Kpa-
coTa-CHJia [...] C TaKoß KpacoTofi MOJKHO MHp nepeßepHyTb" (8, 69). 

Arutjunova schließt ihren programmatischen Artikel mit der Anfangsthese 
von der engen Verbindung der drei ,Instanzen', sie spricht vom trojstvennyj 
sojuz oder nochmals von der Triade Istina-Dobro-Krasota (28). Auf die spiri
tuelle Dimension des dritten Gliedes schließt sie aus Christusworten, deren Be
stätigung sie wiederum in Äußerungen Dostoevskij s sieht: »A TaK KaK XPHCTOC 

B Ce6e H B CjiOBe CBoeM Hec naeaji KpacoTbi, TO H peuiHJi JiyHuie BcejiHTb B 
jxyuiw Hfleaji KpacoTbi« (29, 2; 85), ohne zwischen der Rolle der Schönheits-

Band- und Seitenangaben beziehen sich auf die Ausgabe F.M. Dostoevskij, Polnoe sobranie 
socinenij v tridcati tomach, L. 1972-1990. 
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thematik im Kontext der fiktionalen Texte Dostoevskijs und deren Präsentation 
in seinen ,Bekenntnistexten' zu unterscheiden. 

Auch die meisten anderen Beiträge von Logiceskij analiz jazyka nehmen die 
Triade zum Ausgangspunkt, doch geht es auch um die Ermittlung von Grund
lexemen, die sinnlich wahrnehmbare Phänomene qualifizieren. In den unter
suchten Texten kommen sie als Substantive, häufiger als Adjektive vor. V. A. 
Matveenko führt anhand der Analyse altrussischer religiöser Texte6 als positiv 
wertende ästhetische Bezeichnungen an: krasota, lepota, dobrota, utvar', sla-
dost', stroj deren jeweilige Konnotationen mit Bezug auf den griechischen 
(Prä-)Terminus ausgefaltet werden. Matveenko hebt die ästhetische Komponen
te in dobrota hervor, ein Attribut Gottes, das zugleich krasota bedeutet, ebenso 
wie in diesen Texten die gute Schöpfung zugleich als schöne erscheint. Die 
Etymologie des zentralen Begriffs, krasota, macht Schwierigkeiten. Vasmers 
Herleitung aus altisländisch hrosa, sich rühmen, hros Ruhm, scheint nicht ganz 
zu überzeugen (68); in der Lautseite des Wortes überwiege das dem Auge Sicht
bare, wird dagegen argumentiert. Mit Verweis auf Sreznevskijs Materialy drev-
nerusskogo jazyka (dessen diesbezügliche Belegstellen aus dem Sbornik Svja-
toslava und einer Übersetzung des Gregor von Nazianz stammen) wird krasota, 
krasovatisja als Übersetzung für gr. terpnotes, terpo (im Sinne von Freude, sich 
freuen, genießen) angenommen (69). Auch in weiteren Begriffen sieht Mat
veenko Entsprechungen für griechische Begriffe: utvar' für kosmos im Sinne 
von Schmuck und Ordnung, aber auch - mit Verweis auf den von R. M. Cejtlin 
herausgegebenen Staroslavjanskij slovar' X-XI Jahrhundert - im christlichen 
Sinne der guten, schönen Schöpfung. 

Lepota erscheint als Äquivalent von kalos in der Bedeutung körperliche und 
geistige Schönheit. (Vasmers Rückführung auf das Verb lepit' wird hier nicht 
angezweifelt.) 

Das nur als Adjektiv vertretene cudnyj, cudesnyj, eine Entsprechung von 
thaumasios, erscheint vornehmlich als Attribut der Sterne und lässt sich als Stei
gerung von krasota verstehen. Matveenko hebt hervor, dass eine kontextbezo
gene Analyse wegen des Vorherrschens des Stils der Synonymie, der dem by
zantinischen Vorbild folgt, hier schwer anwendbar sei (71). Er greift damit D. S. 
Lichacevs These von der spezifischen Stilistik altrussischer Texte auf, die eine 
Häufung von Begriffen zulasse, die demselben Bedeutungsfeld angehören, ohne 
deren semantische Unterschiede hervortreten zu lassen. Nicht um die Ausfaltung 
von Konnotationen gehe es dabei, sondern um die Erzeugung eines starken Ein
drucks. (Damit erübrigt sich die Abgrenzung der sich synonymisch verhaltenden 
Begriffe krasota-dobrota, dobrota-lepota, krasota-lepota).1 

„Krasota mira v drevnerusskich religioznych kontekstach", Logiceskij analiz jazyka, 60-78. 
Matveenko führt eine Reihe zusammengesetzter Adjektive mit ästhetisch beschreibender 
Funktion an: blagolep, dobrolepnyj, dobrokrasnyj, blagovidnyj, blagoobrazny, krasnovidnyj, 
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Dennoch gelingt es Matveenko durch das Aufspüren von Verbindungen, die 
krasota in den altrussischen Texten mit anderen Lexemen eingeht, die Bedeu
tungsfülle zu ermitteln, die er als ustroennost', porjadok, soversenstvo, celeso-
obraznost', ja sogarpol'za wiedergibt - die schöne Schöpfung ist zweckmäßig, 
geordnet, harmonisch und vollendet. Den für die altrussischen Texte charakteri
stischen spezifisch religiösen Inhalt von krasota sieht Matveenko mit Verweis 
auf N.O. Losskij einzig in der neueren russischen Theologie erhalten.8 

In der Untersuchung von Personenbeschreibungen in altrussischen Texten9 

von LI. Matveeva wird mit Verweis auf die Ipatevskaja letopis' und die Lavren-
tieva letopis' das Aussehen von Menschen, insbesondere Gestalt (Wuchs) und 
Gesicht, hervorgehoben. Sie vermerkt, daß das Äußere fast ausnahmslos mit 
Schönheitsbegriffen (wie blagolepen, dobrolicen, krasen, lep), beschrieben 
wird, während entsprechende Antonyme fast gänzlich fehlen. Dieser Umstand, 
so die Argumentation Makeevas, lasse vermuten, dass das Geschöpf Gottes im 
Mittelalter nicht negativ beurteilt werden durfte - was allerdings einige negative 
Charakteristiken des Äußeren nicht ganz ausschloss (428). Das Positivum taucht 
meist als Adjektiv auf: krasen, weniger häufig sind dobr, predobr, lep, prelep, 
blagolepen vertreten; erst seit dem 14. Jahrhundert ist auch krasivyj belegt, 
prekrasnyj allerdings taucht als Attribut des Gesichts bereits in der altrussischen 
Periode auf (431). Mit der portretnaja leksika versucht Makeeva, eine Art Cha
rakterologie aus der Zuweisung von qualifizierenden Attributen zu erstellen, die 
Form und Farbe des Gesichts betreffen, den Gesichtsausdruck benennen, jedoch 
keine rein ästhetische Beschreibungsfunktion haben. Vielmehr besteht das 
Hauptanliegen des slovesnyj portret darin, eine Person durch Beschreibung 
identifizierbar zu machen. Die Angabe individueller äußerer Merkmale sollte 
das Wiedererkennen ermöglichen, so dass Wuchs, Gesichtsfarbe, Augenfarbe 
sowie Haar nicht mehr Gegenstand ästhetischer, sondern feststellender Beschrei
bung sind. Diesen Funktionswandel der Beschreibung sieht Makeeva auch im 
Ikonopisnyj podlinnik des 17. Jahrhunderts, der angibt, wie ein bestimmter Hei
liger zu malen war. (Dieser Fall passt m. E. zum voran gegangenen nur insoweit, 
als es hier um die Individualität des Typus, d. h. seine Wiedererkennbarkeit, 
geht.) Hingegen übernimmt das historischen Gestalten geltende paradnyj portret 
wieder die deskriptive Aufgabe, die beiden Aspekte des Schönen zusammen zu 
führen: der ethisch hoch Rangierende verfügt über ein ästhetisch ansprechendes 
Äußere (433). 

krasnoobraznyj. Nicht produktiv ist lep: lepota hat im Gegensatz zu nelepost keine Karriere 
gemacht. 
Vgl. N.O. Losskij, Uslovija absoljutnogo dobra, Moskva 1991. Zum absoluten Wert krasota 
treten bei Losskij istina, svoboda, nravstvennoe dobro. 
„Esteticeskaja ocenka v drevnerusskom slovesnom portrete", Logiceskij analiz jazyka, 428-
436. 
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Auffällig ist, wie erwähnt, das Fehlen echter Antonyme: das Gegenfeld des 
Hässlichen wird durch Verneinungspartikel wie in nekrasivost', nelepost', ne-
lepota, nelepost', nelepovstvo, nelepotstvo oder Partikel für das Fehlen einer 
Eigenschaft, bez, bezeichnet. Letzteres führt zur Bildung der Opposition kraso-
ta-bezobrazie. (Im heutigen Gebrauch klingen in nelepost' Ungereimtheit, Un
sinn, Abgeschmacktheit mit). Zu den Antonymen im weiteren Sinn kann man 
Begriffe zählen, die das Unförmige, körperlich und geistig Missgestaltete benen
nen: urod, urodivyj (davon jurodivyj für slaboumnyj). Das Unschöne wird offen
bar als widerwärtig und abstoßend eingeschätzt, was Bezeichnungen wie gad-
kost', merzost', skvernost', gnusnost', die ihre je eigenen etymologischen Ge
schichten haben, mit ihrer unüberhörbaren, moralischen Note verdeutlichen, es 
sind jedoch keine Antonyme in eigentlichen Sinn. Auch das Hässliche in bez-
obrazie geht mit Konnotationen wie Widerwärtigkeit, Unanständigkeit, Unver
schämtheit oder Gemeinheit zusammen. Gerade in bezobrazie wird deutlich, 
dass das Ungeformte, Ungefügte (obraz als gemeißeltes, geschnitztes Werk
stück, Bild, Gesicht) auch den Abfall vom Guten meint. 

E.Ja. Smeleva, die den Negativa nachgeht,10 führt an, dass bezobraznyj als 
kirchenslavische Lehnübersetzung von a-schemon oder a-morphos zu betrachten 
sei (598) im Sinne von formlos, gestaltlos, wobei sie sich auf die Paraphrase in 
Djacenkos Polnyj cerkovno-slavjanskij slovar' beruft: „ne imejuscij obraza, 
vida, podobija". Als Epithet des Teufels zeigt bezobraznyj an, dass es hier um 
die Abwesenheit der Ebenbildlichkeit Gottes geht, die nur für den Menschen 
gilt. Bei Puskin ergibt sich aus der Gegenüberstellung von prekrasnyj und bez
obraznyj, dass letzteres als nekrasivyj, urodlivyj, aber auch im Sinne von ohne 
Gestalt (ohne Form) verstanden werden kann (die Betonungsverhältnisse spielen 
dabei offenbar noch keine Rolle). Gestaltlosigkeit grenzt in bezobrazie auch an 
Gesichtslosigkeit, bezlikost', worin ein Moment des Unheimlichen steckt." 
Gerade in den negativen Epitheta treten die ästhetischen und ethischen Aspekte 
zusammen: nekrasivyj, urodlivyj, bezobraznyj kann sich sowohl auf das Äußere 
wie auf das Verhalten eines Menschen beziehen (Smeleva, 600). 

Diese lexikalischen Erhebungen sind letztlich auf Umschreibungen angewie
sen, die das Lexikon der Gegenwartssprache zur Verfügung stellt12 und lassen 
Konturen eines Schönheits- bzw. Hässlichkeitsbegriffs keineswegs als klare her
vortreten. Dies ändert sich auch nicht mit dem allmählichen Aufkommen nicht 

„Ot nekrasivogo, urodlivogo, bezobraznogo - k prekrasnomu", Logiceski analizjazyka, 597-
602. 
Dmitrij Tschizewskij interpretiert das auf der Tabaksdose in Sinei' verwischt erscheinende 
Gesicht als das bezlikoe, das für den Teufel steht, „Gogol'-Studien": D. Tsch., Gogol' -
Turgenev - Dostoevskij- Tolstoj, hg. U. Busch, H.-J. Gerigk u.a., München 1966, 57-126. 
Makeeva umschreibt die aus den altrussischen Texten exzerpierten, ästhetisch orientierten 
Bezeichnungen mit standardrussischen Begriffen: blag mit prijatnyj, krasivyj, prekrasnyj; 
dobr mit krasivyj, milovidnyj; krasen mit krasivyj, prekrasnyj; lep mit krasivyj (534). 
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religiös ausgerichteter Literatur. Mit der Rezeption, d.h. Übersetzung von Ritter
romanen und Texten mit erotischen Sujets entsteht eine monotone Schönheits-
topik, die ausschließlich weiblichen, stereotyp dargestellten Figuren gilt. Pre-
krasnyj und das ererbte krasota haben Konjunktur und figurieren als Epitheta 
des Äußeren, d. h. haben ihren Doppelaspekt eingebüßt und wirken wie mecha
nisch zugewiesene Attribute: 

„Prekrasnaja kralevna Magilena na nego zrela";13 „on ze na nju zrja ocima 
svoimi i na krasotu lica ee".I4 Die Schönheit wird personifiziert und zum eroti
schen Agenten: „Krasota tvoja streloju streljaet vo utrobu",15 „ljutye strely kra
sota vasa v serdce moe vonzila.16 

Im Grunde entwickelt sich keine Topik, die mit der in der westeuropäischen 
Dichtung entwickelten vergleichbar wäre, in die eine differenzierte Metaphorik 
des Schönheitslobs (aus unterschiedlichen Traditionen) eingegangen ist. Die 
Eintönigkeit im Bereich der ästhetischen Attribuierungen entspricht der Ein
tönigkeit der Liebestopik - beides ist genrespezifisch bestimmt. 

II. 

Arutjunova hat deutlich gemacht, dass die von ihr angeführten Bezeichnungen 
für das sinnlich wahrnehmbare Schöne sich zweifellos nicht für die Qualifizie
rung von Kunstwerken eignen. Implizit ist damit gesagt, dass eine eigene Ter
minologie für die Bestimmung des Kunstschönen hier keineswegs gegeben ist. 
Das berechtigt zum Versuch, für den Teilbereich künstlerisch bearbeiteter Spra
che der Tradition eines Lexikons nachzugehen, das Termini versammelt, die in 
bezug auf ihren Objektbereich als ästhetische Metabegriffe fungieren. 

Verengt man also den Blickwinkel auf Begriffe, die Sprache bzw. Stil ästhe
tisch qualifizieren, kommen Bezeichnungen ins Spiel, die zum einen mit der Re
zeption der (griechisch-lateinischen) rhetorischen Tradition, zum anderen mit 
der damit verbundenen, aber ,moderne' Termini einführenden Poetik des 18. 
und beginnenden 19. Jahrhunderts zusammengehen, wobei N. F. Ostolopovs 
Slovar' drevnej i novoj poezii von 1821 einige Auskünfte erteilen kann. Be
zeichnungen, in denen die Wurzel kras oder lep stecken, sind in den Qualifizie
rungen von Sprache bzw. Stil nicht auszumachen. 

Die Antike hat differenzierte qualifizierende produktions- und rezeptions
technische Termini mit der Funktion ästhetischer Meta-Begriffe hervorgebracht, 
wie sie insbesondere die aristotelischen Abhandlungen (technai) zu Rhetorik 

' „Povest o Petre Zlatych KljuCej", Rycarskij roman na Rusi, hg. V.D. Kuzmina, M. 1964, 280. 
4 „Povest' o Karpe Sutulove", Russkaja povest XVII veka, hg. M.O. Skripil', I. P. Eremin, L. 

1954, 149. 
5 „Povest' o sljachetskom kavalere Aleksandre", Russkie povestipervoj treti XVIII veka, hg. G. 

N. Moiseeva, Moskva-Leningrad, 1965,244. 
6 „Povest' o Petre", 294. 
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und Poetik belegen, die allerdings nicht mit dem Terminus kalos zusammen
gehen. Der Schönheitsbegriff, den kalos verbürgt, bezieht sich offenbar nicht auf 
den sprachlichen Ausdruck. (Diese technai lassen sich als Vorstufen zu einer 
Disziplin lesen, die mit Alexander Gottlieb Baumgartens Ästhetik von 1750 eta
bliert wird.) Die Empfehlungen, die Aristoteles aus der Analyse gelungener 
Rede und Dichtung für die Herstellung neuer rhetorischer und poetischer Werke 
in seinen technai gibt, gelten deren Wirkung; genauer: einer beim Rezipienten 
zu erreichenden Verschärfung der Wahrnehmung, aisthesis. Es ist nun inte
ressant zu verfolgen, dass Aristoteles Verfahren hervorhebt, die das Erwartbare, 
Übliche und Bekannte keinesfalls bestätigen, sondern Verwunderung, das thau-
maston, hervorrufen sollen. D. h. es liegt diesen ein Begriff des Ästhetischen 
zugrunde, der nicht dem ,reinen' Schönen verpflichtet zu sein scheint, sondern 
zulässt, dass ästhetische Effekte aus dem ,Gegen das Gewöhnliche Gerichteten', 
pan to para to kyrion, erzielt werden. Das xenikon wird als selten gebrauchtes 
Wort (glotta), als besondere Metapher bezeichnet und ist auch Worten eigen, 
deren Laute gedehnt sind (epektasin) (Poet. Cap.22). Die Konnotationen des 
xenikon hat Sklovskij, der Neorhetoriker, in seiner Verfremdungstheorie zu 
entfalten verstanden - mit deutlicher ästhetischer Akzentuierung. 

Wertende Kriterien werden in der antiken Stiltheorie insbesondere bei der 
Gegenüberstellung der beiden Stiltypen artikuliert, die in der weiteren Tradition 
(diese Kriterien beibehaltend) als ,klassisch' (attizistisch) und ,unklassisch' (asi-
anisch-manieristisch) in Erscheinung treten, wobei epochenspezifisch der eine 
oder der andere Pol einen positiven Index erhält.17 Cicero und Quintilian liefern 
die Begriffe: Cicero - ein heftiger Asianismus-Verächter - unterscheidet zwei 
Modi asianischen Stils, den künstlich-preziösen und den beflügelt aufreizenden 
(Brutus 325). Auch diese Unterscheidung ist traditionsbildend. 

Quintilian spitzt die aus attizistischer Position entwickelte Kritik mit einem 
Tadel an Ovid zu (Inst.or, I, 67), der sein ingenium nicht durch das Judicium 
gezügelt habe. Dies ist womöglich der erste eindrückliche Beleg einer Konkur
renz zwischen diesen beiden Vermögen, wobei das letztere als Korrektiv fun
giert - eine Funktion, die vor allem bei den nachbarocken Kritikern des Concet-
tismus hervortreten wird. 

Das semantische Feld, in dem sich Quintilian in seiner Institutio oratoria 
bewegt, enthält neben ingenium auch imago, simulacrum und visio. Auch diese 
Begriffe implizieren an Mass und Angemessenheit orientierte Wertvorstellun
gen, die sich bei Quintilian mit Lizenzen verbinden. Mit dem Vorschlag, 

7 Den Aspekt des 3. Stils, des Stils von Rhodos, klammere ich aus, da es hier um die beiden 
Extreme geht. Anders die Argumentation in R. Lachmann, „Die Rolle der Triaden in sprach
bezogenen Disziplinen", Die Figur des Dritten. Ein kulturwissenschaftliches Paradigma, hg. 
E. Esslinger / T. Schlechtriemen u.a., Frankf./M 2010, 95-109. 
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phantasiai als visiones zu latinisieren, gelingt ihm der Anschluss an die griechi
sche Theorie: 

Phantasiai nennen die Griechen - wir mögen dazu immerhin visiones sa
gen - die Seelenkräfte, vermöge deren wir Bilder abwesender Dinge, ima-
gines rerum absentium, uns so lebhaft vorzustellen imstande sind, daß wir 
sie mit Augen zu sehen und leibhaftig vor uns zu sehen glauben. Wer sol
che Vorstellungen lebendig erfaßt, wird in der Erregung von Affekten sehr 
stark sein. Derjenige, der sich Dinge, Stimmen, Handlungen auf die wahr
haftigste Weise vorstellt, secundum verum optime finget, wird als mit star
ker Einbildung begabt, euphantasiotos, bezeichnet. Oft entstehen solche 
Bilder in der Langeweile und in eitlen Hoffnungen, inanes spes. Dieses 
seelische Laster, animi Vitium, warum sollte man es nicht nutzbringend, ad 
utilitatem, anwenden?" (VI, 2, 29-31) 

Quintilians Empfehlung, das animi Vitium zweckmäßig einzusetzen, weist ihn 
als pragmatischen Attizisten aus, der zugleich, das zeigt der Kontext, den für die 
Genese der Phantasmen verantwortlichen irrationalen Zug hervorhebt. Dem 
korrespondiert in seiner anti-asianischen Stilkritik die Indizierung von Rednern, 
die schwülstig, tumidi, leichtsinnig, temerarii, verderbt, corrupti, mutwillig, 
exultantes, sind (X, 2, 16). Mit der Einführung des Negativbegriffs des kako-
zelon, der eine verwerfliche Affektiertheit, mala adfectatio, und damit alle vitia 
von Schwulst, Süßlichkeit, Überschwang, Abundanz und Gesuchtheit meint, 
verbindet er den Tadel an einem von seinem iudicium verlassenen Ingenium 
(VIII, 3, 56). Die wertenden Kriterien Quintilians haben neben dem ästhetischen 
einen pathologisierenden Aspekt; der schlechte Stil, die übersteigerte Phantasie. 
(Diese Pathologisierung bildet eine Tradition bis in die romantische Diskussion 
um kranke oder gesunde Phantasie, wobei das Kranke immer auch das mora
lisch Verwerfliche ist). Konsultiert man Untersuchungen zur Kritik des 18. Jahr
hunderts am Barockstil, dann fällt auf, dass die negativ wertende Begrifflichkeit 
fast ohne Abstriche auf die Phantastikkritik übertragen werden kann.'8 Der Auf
stand gegen die Stilhypertrophie und deren Gründe - Geschmacksverlust, Ur
teilsarmut, Maßlosigkeit, Unverhältnismäßigkeit in der Zuordnung von res und 
verba, die Extravaganzen des Ingenium - entspricht der Verurteilung der Norm
verstöße, die sich die Phantasie erlaubt. Korrupter Stil entsteht aus korrupter 
Einbildungskraft - das ist die Folgerung normativer Ästhetik, die der barocke 
Concettismus mit seiner normsprengenden Ästhetik provoziert hat. Diese beruft 
sich auf Aristoteles, dessen thaumaston, atopon und alogon für die Begründung 
der acumen-Lehre herangezogen werden. Die Ästhetisierung der inventio gipfelt 
in der Privilegierung von Witz und Scharfsinn, die Steigerung der Finessen der 
elocutio in der ,kühnen' Metapher, der Über-Trope, die sich auf Nicht-

Vgl. R. Lachmann, Erzählte Phantastik, Frankf./Main 2002, 29-45. 
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Ähnlichkeit zu verlassen scheint. Das Groteske, Abstoßende gewinnt an Reiz, 
die damit verbundenen Schockelemente werden erwartet und eingeordnet. Um
berto Eco hat in seiner Geschichte des Hässlichen, die jener des Schönen 
nachfolgt, dessen positive Attribute insbesondere in der bildenden Kunst heraus
gestellt.19 In seinem Beitrag „Ausserhalb der Schönheit. Außerästhetische Ele
mente in der slavischen Barockdichtung"20 hat Dmitrij Tschizewskij in den sla-
vischen Literaturen des Barock Züge hervorgehoben, die er im Kontext des 
Nicht-Mehr-Schönen dennoch als positive Qualitäten bestimmt, wobei ihn 
Ludismus und Formbezogenheit interessieren. Er hebt „das Spiel mit den forma
len Elementen der dichterischen Sprache, ohne eine unmittelbare Rücksicht auf 
die semantische Seite der Werke" hervor (211). In seiner Stilcharakterisierung 
wird auf tradierte rhetorische Termini verzichtet (obwohl sich einige der ange
führten Charakteristika auf die traditionelle Terminologie rückbeziehen lassen). 
Als Dominanten, nicht aber als Konstanten slavischer Barockdichtung sieht er 
„1. die Schilderung des Grausigen. - in diesem Zusammenhang geht er beson
ders auf Comenius ein, dessen Verfahren der Grausamkeitsdarstellungen wie 
Foltern, Hängen, Häuten, Vierteilen etc. (215 f.) und der Schilderung des dem 
Untergang und Verfall preisgegebenen Körpers im Kontext der Todes- und 
Vergänglichkeitsthematik in „Labyrinth der Welt und Paradies des Herzens"; 2. 
die Darstellung des Hässlichen 3. die ideologische Hyperbolik der Fanatiker; 4. 
die ,anstößigen' Äußerungen über ernste, ideologische, vor allem theologische 
Probleme; 5. die spielerische' Dichtung; 6. die beabsichtigt ,dunkle' Dichtung" 
(212); Die Häßlichkeitsdarstellungen, häufig mit der Vergänglichkeitsthematik 
verbunden, erscheinen als antipetrarkistischer und stellenweise frauenfeindlicher 
Kontrapunkt zu den Schönheitsentwürfen der Renaissance. 

Die oben genannten, den beiden Stilkonventionen geltenden Begriffe, die 
poetologisch-rhetorischer Tradition entstammen, funktionieren wie ästhetische 
Metabegriffe. Der Terminus „schön" als Bezeichnung für eine Stilqualität fehlt 
allerdings, fungiert aber als Attribut in einer Umschreibung von ars rhetorica, 
auf die man in der deutschen Tradition stößt: „die Kunst der schönen Rede".21 

Lomonosovs krasnorecie in Predislovie k krasnoreciju von 1747 schließt hier 
an, um den Terminus Ritorika zu russifizieren. Aber bereits ein die Frühge
schichte der Rhetorik in Russland markierendes Handbuch, die sog. Makarij-
Rhetorik vom Beginn des 17. Jahrhunderts22 zeigt Versuche, ritorika auf eine 

9 U. Eco, Die Geschichte der Schönheit (Storia della bellezza), München, Wien 2004; Die Ge
schichte der Hässlichkeit (Storia della bruttezza), München 2007. 

•° D. Tschizewskij, Die Nicht mehr schönen Künste. Poetik und Hermeneutik, Bd. 3, hg. H.R. 
Jauss, München 1969,207-238. 

!l „Die schönen Künste", „les beaux arts werden seit dem 18. Jahrhundert mit izjascnye 
iskusstva wiedergegeben. 

2 Die Makarij-Rhetorik (Knigi sut' ritoriki dvoi po tonku v voprosech spisany...) Rhetorica 
Slavica, Bd. 1 hg. R. Lachmann, Köln / Wien 1980. 
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Weise zu umschreiben, dass Termini ins Spiel kommen, die dobro, krasovito 
mit sladko und polezno (das Horazische dulce et utile) zusammenführen und den 
Gegenstand der Rhetorik mit Komposita (aus -slovie und -glasie und dobro, 
sladko, krasno) benennen: „Ritorika est' jaze naucaet puti pravago zitija polez-
nago dobroslovija. Siju ze nauku sladkoglasiem ili krasnosloviem naricaet. 
Poneze krasovito i udobno glagolati i pisati naucaet" (lv). 

Dieses nur zwei Teile umfassende rhetorische Lehrbuch, das der von Melan-
chthon begründeten Linie folgt,23 führt nach inventio (izobretenie) die elocutio 
als ukrasenie slovesnoe ein und expliziert: „ukrasenie slova est' kotoroe jasno i 
javno i sladkoju reciju ili glagolaniem dela i vesci objavljaet" (27\); jasno, jav-
no und sladko sind zweifellos ästhetisch wertende Attribuierungen einer gelun
genen elocutio, ukrasenie (eigentlich Schmückung, Sprachschmuck), einer letzt
lich die auf den ornatus konzentrierten elocutio. Als ein Synonym von ukrasenie 
erscheint vyobrazenie, das auf dem Einsatz von Tropen und Figuren beruht, wo
bei der Aspekt des Herstellern, Fügens, Formens hervortritt (28). 

Die russische lateinische Tradition knüpft an die Antike an: In Prokopovics 
Ars rhetorica von 170624 wird eine weit gefächerte decorum-Lehre entwickelt 
und die von Cicero und Quintilian entwickelte Stilqualifizierung übernommen, 
die in der Gegenüberstellung von falsa eloquentia und vera eloquentia ver
knappt zum Ausdruck kommt. In De corruptae eloquentiae vitijs (Cap. 5, lib. 1) 
führt Prokopovic die Fehler der verderbten, eigentlich dekadenten Eloquenz -
wie sie für ihn die barocken polnischen Prediger mit ihrer Bevorzugung des 
acumen und des lusus verborum repräsentieren - in peinlicher Genauigkeit auf 
und geißelt sie als Verstoß gegen das alles bestimmende decorum, das ästheti
sche Maß jeder Rede. Die Laster des tumidum, cacozelum, frigidum, puerile, 
parenthvrsum sind es nicht allein, sondern die Lautspiele, das obscurum, der 
tumor des Übermaßes und der Unordnung, der Griff nach ungewöhnlichen Ar
chaismen und die Tendenz zu sprachlichen Neubildungen werden -jeder Aris
toteles-Rezeption trotzend - als Verderbnisse ausgestellt. 

Dagegen wird (Cap. 3, lib. 1) die um den Begriff der forma kreisende (an die 
Antike anschließende) Dreistillehre, die auf der Entsprechung von Stilhöhe und 
Schmuck beruht, verordnet. In der höchsten Stilstufe wird das besonders deut
lich: das genus grande, grave, sublime erweist sich als das perfekte Verhältnis 
von res magna und magnifica forma. Dazu kommen andere Instanzen, wie Tro
pen und Figuren, Ort, Anlass, Adressat. Das Ganze ergibt ein Entsprechungs
system, das den Regeln der Angemessenheit unterworfen ist. Decorum, bzw. 
aptum ist das Schlüsselwort für dieses Zusammenspiel von Affektklasse, Affekt-

H. Steinkühler „Die Theorie der Rede in Rußland zu Beginn des 17. Jahrhunderts. Die Maka-
rij-Rhetorik im europäischen Kontext", Slavische Barockliteraur II. Gedenkschrift für Dmit-
rij Tschizewskij, hg. R. Lachmann, München 1983, 153-178. 
De Arte Rhetorica LibriX(1706), Rhetorica Slavica, Bd. 2, hg. R. Lachmann, Köln 1982. 
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stufe, Redegattung, Redefunktion, Stilart, Tropen und Figuren, die Entspre
chungsstilistik hat ein ästhetisches Ziel, das der Harmonie und der Form
schönheit gilt. 

In Lomonosovs, Krasnorecie genannter, rhetorischer Abhandlung ist eine 
(gewissermaßen zurückgewandte) barockisierende Tendenz auszumachen, die 
sich den Rigoren des decorum entzieht und ostroumie, vitievatye reci, vymysel 
empfiehlt, wobei der Effekt der vitievatye reci in etwas besteht, das als vaznoe 
und prijatnoe bezeichnet wird. Das prijatnoe wird auf einer späteren Entwick
lungsstufe wiederum als ästhetische Qualität fungieren. Durch Lomonosovs Ma
nierismus) wird die wertende Stilkritik auf den Plan gerufen, die sich mit 
Vehemenz in Sumarokovs Vzdornye ody artikuliert.25 Hier wird zudem deutlich, 
dass nunmehr auch aufklärerische Kriterien ästhetische Urteile mitbestimmen. 
So kann es etwa nicht angehen, wenn Lomonosovs sila sovobrazenija kühne 
Metaphern, Hyperbeln etc ersinnt und damit den Verstand, razum, beleidigt, 
oder wenn das strannoe, das Angemessene, prilicnoe, das crez' 'estestvennoe das 
estestvennoe außer Kraft zu setzen versucht, und die vitievatye reci geradezu ge
gen den guten Geschmack verstoßen. Vkus figuriert hier in der Tradition klassi
zistischer Ästhetik im Sinne des bon gout, des buon gusto, der sich auch gegen 
gromkost', torzestvennost' und mnogoglagolanie verwahrt. Kürze, Einfachheit 
und Klarheit sind angesagt, und eine Qualität, neznost' nämlich, wird hier 
beschworen, die zu einem der Stilattribute avanciert, die nach Etablierung der 
erotischen Genres ihre Rolle spielen.26 In Trediakovskijs Vorwort zu Ezda v 
ostrov ljubvi wird gegen das gromkoslovie das legkoe stichotvorstvo gesetzt, wie 
es der Rokoko-Anakreontik entspricht. Zwar klingt in neznost', neznyj sluch, die 
klassische suavitas mit, doch gewinnt dieses Stilattribut - in Verbindung mit 

25 Zu dieser Stilkontroverse vgl. R. Lachmann, „Barockrhetorik in Russland und ihre Kritiker: 
Simeon Polockij, Lomonosov und Sumarokov", Die Zerstörung der schönen Rede, München 
1994, 148-172. 

26 Vgl. folgende Gegenüberstellung 
ostroumie pronicatel 'nyj um 
sila sovobrazenija razum 
prevrascenie neprinudilel nost' 
strannoe prilicnoe 
neohyknovennoe soglasnoe 
crez' 'estestvennoe estestvennoe 
vitievatye reci vkus 
slozennye idei jasnost' 
velikolepie krasota 
gromkost' neznost' 
torzestvennost' prostota 
mnogoglagolanie kratkost', cistota 

Allerdings spielt bereits in Avvakums rhetorisch-antirhetorischer Theorie die Opposition 
zwischen krasnorecie und vjakanie eine entscheidende Rolle, wobei die Ächtung der schö
nen Rede und der religiös motivierte Rückzug in ein Stammeln die Ästhetik des Äußeren in 
eine des Inneren verwandeln. 
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prijatnost' und dem interesnoe dlja dusi in der Stilkonzeption des Sentimenta
lismus bei Karamzin, Neledinskij-Meleckij und Dimitriev eine wirkungsbezo-
gene Komponente. In N.F. Ostolopovs Slovar' drevnej i novojpoezii11 wird die 
Tradition der Stiltypologie mit der etablierten Wertskala wieder aufgenommen 
und mit Rekurs auf französische Stillehren dargelegt. Zu slog ili Stil' wird aus
führlich der französische Poetiker Andre zitiert (III, 196-200), dessen poetolo-
gische Abhandlung unter dem Titel Razsuzdenie o prekrasnom v tvorenijach 
razuma in der Übersetzung von Graf (D.I.) Chvostov, wie die Anmerkung an
gibt, 1821 offenbar vorlag. Der lucsij oder der prekrasnyj slog wird mit klas
sischen Idealattributen beschrieben, darunter tocnost' v oborotach i figurach, 
rod nekotoroj garmonii v izbranii slov. Das Vermeiden von lisnie slova und 
eines Übermaßes an blesk wird als stilistischer, diesen slog auszeichnender Vor
zug hervorgehoben. Aufschlussreich ist der Abschnitt „O pogresnostjach v slo-
ge", der stilistische Verfehlungen mit Prädikaten wie temnyj, prinuzdennyj, 
nadutyj, cholodnyj, nizkij, odnoobraznyj versieht, die in die Tradition der Verur
teilung korrupter Rede gehören. Im prinuzdennyj slog wird insbesondere die 
Manier, das Gewöhnliche durch fremde Wendungen und Ausdrücke, strannye 
oboroty i vyrazenija, angenehm zu machen, gerügt. Es scheint, als wirke hier 
Prokopovics decorum-Anweisung nach. Ein eigenes Kapitel wird der prinuzden-
nost' (II, 429-432) gewidmet, womit der Terminus, der als Äquivalent von 
affectatio erscheint, offenbar als Bezeichnung einer Negativ-Kategorie Bedeu
tung gewinnt. Der affektierte Stil bedient sich ausgesuchter Wendungen, ver
sucht übermäßig natürlich, natural'nyj, oder übermäßig empfindsam, cuvstvi-
tel 'nyj, zu sein - natural 'nyj geht hier vermutlich auf frz. naturel im Kontext der 
Poetik des empfindsamen Romans zurück. Stilqualitäten wie neznost' und pri
jatnost ' werden nicht eigens hervorgehoben. 

In der von Puäkin vorgebrachten Sentimentalismus- (insbesondere Karamzi-
nismus-) Kritik28 (die an Ostolopovs prinuzdennost '-Beschreibung angeschlos
sen werden könnte) taucht eine die negativen Stilistika charakterisierende Ter
minologie auf, die sich nicht an den Wortlaut der Bezeichnungen für den kor
rupten Stil hält: vjalye metafory, napyscennost', copornost', zemanstvo, während 
die idealen Qualitäten mit herkömmlichen Termini wie jasnost', kratkost', toc
nost', blagorodnaja prostota bezeichnet werden. Gogol' hebt in den neuen, von 
Puskin herausgebildeten Stilqualitäten just die Abwesenheit der schönen Rede 

Zit. nach dem dreibändigen Nachdruck der Ausgabe Petersburg 1821, in Slavische Propylä
en, Bd. 113, hg. D. Tschizewskij, München 1971. 
A.S. Puskin, Polnoe sobranie socinenij v desjati tomach, M. 1956-58, Bd. 7: Kritika I publi-
cistika(0 proze), 15. 
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hervor: „zdes' net krasnorecija",29 während Puskin die frühen Erzählungen 
Gogol's mit dem Lob „bez zemanstva", „bez copornosti" auszeichnet.30 

Obschon Rhetorik und Poetik ihre präskriptive Rolle längst ausgespielt bzw. 
an andere Instanzen abgegeben haben, an die Literaturkritik, an die Poetologie 
der Autoren, bestätigen die Bewertungsskalen - und deren Terminologie - den 
Fortbestand einer ästhetischen, auf der Opposivität zweier konkurrierender oder 
einander ablösender Stile beruhenden Konzeption. Auch in Belinskijs Gegen
überstellung von poezija ideal'naja und poezija real'naja?1 die den stilistischen 
Bereich einbezieht, ist letztere noch zu erkennen. Das stilistische Schönheits
konzept hat jetzt allerdings das gesamte krasnorecie als verlogen und rhetorisch 
aufgegeben („ne govori krasivo" sagt Bazarov). 

Als Bezeichnung für eine neue literarische Strömung macht nun allerdings 
natural 'nyj Karriere. Die von dem konservativen Kritiker und Autor Faddej 
Bulgarin als negative Chakterisierung der novejsaja skola eingebrachte Bezeich
nung meint ein Ensemble von Verfahren, die den Gegenstand der Auseinander
setzungen der 40er Jahre bilden. Die kontroverse Aufnahme des Sammelbandes 
Fiziologija Peterburga von 1845 macht deutlich, dass sich eine neue Literatur
ästhetik durchzusetzen beginnt. Mit Belinskijs Umwertung des Negativbegriffs 
erhält die neue Richtung ihre Bezeichnung natural'naja skola?2 Die stilistische 
Kontroverse ergibt sich einerseits aus dem Vorwurf, dass die Darstellung der 
Natur, priroda, in der .neuen Schule' ohne Hülle, bez pokrova, auskomme, was 
das Hässliche, Schmutzige, Niedrige zulasse, und andererseits aus der Zurück
weisung der,alten Schule' als rhetorisch oder nicht-natürlich, d.h. künstlich und 
verlogen stamme: „staroj, retoriceskoj, ili ne natural'noj, to est' iskusstvennoj, 
loznoj skoly."33 

Gegen die Ästhetik des Verhüllens tritt die Ästhetik des Aufdeckens, wie sie 
insbesondere die Gattung der Physiologischen Skizze in dem weitgehenden Ver
zicht auf das narrative und der Betonung des deskriptiven Moments entwickelt. 
Ästhetische Positiva sind nunmehr die Reduktion des stilistischen Aufwands 
und die Hinwendung zu stilistisch wenig bearbeiteten Sprachformen, woraus 
eine prominent werdende neue Form von Stilisierung entsteht, der skaz. Ästhe
tische Relevanz erhalten im sich entwickelnden Realismus neben dem Stil auch 
die für den Aufbau des Sujets, den Entwurf von handlungstragenden Figuren 

29 N.V. Gogol', Sobranie socinenij v semi tomach, Bd. 6, Moskva 1967, Arabeski, „Neskol'ko 
slovoPuäkine"(1832), 73. 

30 A.S. Puskin, „Pis'mo k izdatelju ,Literatumych pribavlenij k Russkomu Invalidu'", PSS, Bd. 
7,261. 

31 V.G. Belinskij, „O msskoj povesti i povestjach g. Gogolja". Polnoe sobranie socinenij v 
trinadcati tomach, Bd. 1, M. 1953-59, 259-307, hier: 262. 

32 Vgl. V.l. Kulesov, Natural'naja skola v msskoj literature, M. 1965, 14-20. 
33 V.G. Belinskij, PSS, Bd. 9, 650. 
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gelten Kriterien, was zu kontroversen Positionen, insbesondere in der Frage der 
Typisierung, führt. 

Dass die stilistischen Attribute weiterhin eine Rolle spielen und zur Charak
terisierung sprachlichen Ausdrucks eingesetzt werden, macht deren sarkastische 
Zurückweisung bei den frühen Futuristen deutlich. Krucenych und Chlebnikov 
führen in Slovo kak takovoe von 181334 die beiden terminologischen Traditionen 
zusammen, die je einen der stilistischen Pole bezeichnet haben: 

J\o Hac npdrbHBJiHJiHCb cjieayiomHe Tpe6oBaHH» jobiKy: ÜCHWH, HHCTMH, 
HeCTHHH, 3ByHHbIH, npHHTHblK (He>KHbIH fljlfl CJiyxa), Bbipa3HTeJIbHbIH 
(BbinyKJIblH, KOJIOpHTHblH, COMHblfi) [...] Mbl 3aMeTHM, HTO BCe HX Tpe6o-
BaHHH (o y>Kac!) oojibine npHJio>KHMbi K ÄemuHHe KaK TaKOBOH, HeM K 
»3biKy, KaK TaKOBOMy [...] a3biK ;ioji5KeH 6biTb npoKae Bcero H3MK0M H 
ecnn y» HanoMHHaTb HTO-HHÖŷ b, TO CKopee nH.ny HJIH OTpaBJieHHyio 
CTpeJiy OTKapa (1929, 81) [...] HTO6 nncajiocb Tyro H HHTajiocb Tyro 
HeyaoÖHee CMa3aHHbix canor HJIH rpy30BHKa B rocTHHOH. (80) 

Sklovskij schließt hier an, zitiert das tugoe und führt dies im Konzept der 
zatrudnennaja forma weiter.35 Das Sperrige, die erschwerte Form, das Knir
schende lässt somit nicht nur dieprijatnost' und neznost', sondern auch die pro-
stota, kratkost' und cistota obsolet werden. 

Nach deren Verabschiedung wird das stilistische Feld neu geordnet, jedoch 
kehrt (gewissermaßen regelhaft) die Zweipoligkeit, wenn auch anders besetzt, 
wieder auf den Plan, wenn man die ornamental'naja proza als den einen Pol 
und die konservativen Stilkonzepte des Sozialismus bzw. die innovativen der 
Faktographie als den anderen betrachtet. Das Bild ist bekanntlich komplizierter, 
da die Konfrontation zwischen innovativen und traditionellen Stilformen zu 
beachten ist und die Faktographie den eigentlichen Gegenpol zum Ornamenta
lismus darstellt (wobei es Vermischungen der Stilhaltungen, etwa bei Babel und 
Pü'njak, gibt). Die ästhetischen Kriterien der russischen akademischen Stilstu
dien, die sich mit der ornamentalen Prosa, der Faktographie und dem Sozia
lismus beschäftigen, lassen weiterhin auf die Geltung der Zweipoligkeit rück
schließen. 

Die Exzess-Stilistik, die die frühen Werke von Sorokin bestimmt, fällt aus 
der Zweipoligkeit heraus, d.h. die qualifizierende Terminologie ist überfordert; 
am ehesten noch ließe sich die antike Topik des ,korrupten Stils' bemühen, aber 
nunmehr mit Begriffen aus der Affektstilistik bereichert. Damit wäre die Ein
schränkung auf das Negative zugunsten einer Orientierung auf den Effekt auf
gegeben, der ekplexis, perturbatio, im Sinne von Schock, Bestürzung, her
vorruft. Aber das Abjekte, auf bezobrazie Zugespitzte, das sich außerhalb von 

Zitiert nach der Ausgabe Ot simvolizma k Oktjabru, M. 1929, Tom 1. 
V. Sklovskij, O teoriiprozy, M. 1983, 15. 
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Vorstellungen bewegt, die mit decorum etwas zu tun haben könnten, und die 
letztlich über das aristotelische thaumaston hinausgehen, lässt sich nicht mit den 
tradierten rhetorischen Begriffen fassen. Am ehesten noch wären Bachtins Be
stimmungen der Groteske und des Phantastischen heranzuziehen, doch über
schreitet die Greuel-Stilistik Sorokins den Raum, den Bachtins Semantik der 
Rekonziliation und des befreienden Lachens absteckt.36 Dagegen bietet sich an, 
die (in Russland nicht rezipierte) Ästhetik des Hässlichen von Karl Rosenkranz 
von 1853 heranzuziehen.37 Rosenkranz ist nicht nur an der Benennung von Phä
nomenen des Hässlichen gelegen, sondern auch an deren Interpretation. Für 
Rosenkranz ist die Groteske (im vorbachtinschen Sinn) die Verkörperung des 
„Naturhässlichen", des „Geisthässlichen", des „Kunsthässlichen" - und sie er
scheint nicht nur als Analogon des Bösen und Kranken, sondern inkorporiert es. 
Es geht mir hier nur darum, eine neue Etappe in der Entwicklung der corrupta 
eloquentia und deren pathologisierender Charakterisierung zu zeigen. Rosen
kranz stellt kulturmoralische Überlegungen an, die das Faszinosum des Ab
scheulichen mit einer degenerierten Gesellschaft verbinden: „Das Wohlgefallen 
am Hässlichen" tritt auf „krankhafte Weise" auf, „wenn ein Zeitalter physisch 
und moralisch verderbt ist" (55). Und es hat eine Funktion: „Um die abge
stumpften Nerven aufzukitzeln, wird das Unerhörteste, Disparateste und Widrig
ste zusammengebracht. Die Zerrissenheit der Geister weidet sich an dem Häss
lichen, weil es für sie gleichsam das Ideal ihrer negativen Zustände wird. 
Tierhetzen, Gladiatorspiele, lüsterne Symplegmen, Karikaturen, sinnlich ver
weichlichende Melodien, kolossale Instrumentierung, in der Literatur eine Poe
sie von Kot und Blut {de boue et de sang, wie Marmier sagte) sind solchen 
Perioden eigen" (62). Rosenkranz' Analysen gehen über die moralisierenden 
Urteile hinaus, die ohnehin weniger den Sittenverfall als die Hypokrisie betref
fen: „Die unglaubliche Falschmünzerei der Geschichte der Literatur", die mit 
Prädikaten wie das „Edle, Reine, Schöne, Erhebende" etc. betrieben werde und 
die „Dezenz zum exklusiven Maßstab" (70) mache. 

Die Rosenkranzsche ästhetische Ideologie liefert vorläufige Beschreibungs
begriffe für eine Tradition, als deren einen Höhepunkt man Sorokin bezeichnen 
könnte - ohne ihn Rosenkranz' Verdikt auszuliefern. In Rosenkranz' Ästhetik 
gehören von ihm nicht kommentierte vorangegangene Phänomene in der Lite
ratur (und Bildenden Kunst), z. B. die Manierismen der römischen Antike und 
diejenigen des Barock, wobei der ästhetische Reiz, den Ecos Geschichte der 
Hässlichkeit herausstellt, zweifellos dem puristischen Ideal zum Opfer fallen 
würde, sowie die .dekadenten' Stilzüge des Naturalismus, die Rosenkranz noch 
nicht zur Kenntnis nehmen konnte. Wahrscheinlich wäre auch die auf Hyper-

R. Lachmann, „Der Bachtinsche Groteskebegriff und die postsowjetische Literatur (am Bei
spiel von V. Sorokin)", kulturrevolution 48, 2004, 44-52. 
Neuveröffentlichung Leipzig 1990. 
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bolik angelegte Stilistik Dostoevskijs,38 der die zanimatel'nost' über das aptum 
der chudozestvennost', das fantasticeskoe über die sorazmernost', die ekplexis 
über den Formgenuss stellt, in die Negativ-Ästhetik geraten. 

(Es wäre zu fragen, ob in die ästhetische Lexik der Stilistik auch Begriffe 
gehören, die, aus nachrhetorischen Konzepten stammend, die Asthetisierung des 
Semantischen anzeigen: Bachtins Konzept der Dialogizität und des dvugolosoe 
slovo, Jakobsons „anagrammatischer Wert" u.a.) 

06 Andre a Mano HTO 3Haio (STO KaKon-TO M&noH3BecTHbiH 4>paHuy3CKHH 
KJiaccHUHCT, o KOTopoM HeT CBCHCHHH jxa^e B EpoKray3e), HO HCTOPH» 
pyccKoro nepeßoaa 3aHHTHa: ero nepeßeji J\. H. XBOCTOB. CoxpaHHuocb 
ero nHCbMO K peaaKTopy «HeBCKoro 3pHTejia» HßaHy MaTBeeBHny CHHT-
KHHy c npocböoH o ny6jiHKauHH ero nepeBoaa H O peueH3HH Ha Hero 
(HPJ1H, (j). 322, (23, JI. 40-42). B OTBCT Ha 3Ty npocb6y B «HCBCKOM 
3pHTeJie» (BbixoaHBineM c HHBapa 1820 r. no HioHb 1821) 6bui HanenaTaH 
(B anpejibCKofi KHHÄKC 3a 1821 roa) «Pa3Öop paccy>KaeHH» o npeicpac-
HOM r. AHflp3» 3a noflnHCbio «PeaaKTop». B MaficKOH KHHJKKC noHBHJiacb 
aHOHHMHaa «AHTHKpHTHKa» Ha 3TOT pa36op (npHHa/uie>Kauiafl, no BceB 
BHflHMOCTH caMOMy XßocTOBy), H npHMenaHHH Ha Hee, noflnHcaHHbie 
«PeAaKTop» (T. e. TOT »e CHHTKHH). Cuezibi HeyaoßOJibCTBHH XßocTOßa 
«Pa3ÖopoM» CHHTKHHa coxpaHHjiHCb B ero nepenHCKe (HPJ1H, (}). 322, 
(68, JI. 142-143). B HioHbCKOM HOMepe 6bmo HanenaTaHO npoflOn»eHHe 
3Toro «Pa36opa», HO H3-3a npeKpauieHHH H3,aaHHH »ypHajia OKOHHaHHa 
OH TaK H He nojiyHHJi. 

Vgl. Renate Lachmann, „Istericeskij diskurs Dostoevskogo", Russkaja literalura i mediana, 
hg. Konstantin Bogdanov / Jurij Muraäov / Riccardo Nicolosi, M. 2006, 148-169. 
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Jurij Murasov 

TRÜGERISCHER SCHEIN UND GUTE WORTE. 
ZU EINER MEDIENTHEORIE DES ÄSTHETISCHEN 

IN DER RUSSISCHEN KULTUR 

In dem Maße, wie ästhetische Artefakte die wahrnehmungsphysiologischen und 
-technischen Bedingungen der Selbstbeobachtung von sozialen (bzw. national
sprachlichen) Systemen transparent machen, verhalten sie sich stets indifferent 
gegenüber dem im Religiösen, Spirituellen, Politischen oder Ideologischen ba
sierten Ethos kultureller Gemeinschaften.1 Dass das Schöne und das Gute sich 
auf diese Weise wechselseitig ausschließen, autonome diskursive Geltungsbe
reiche beanspruchen und institutionell begründen - darin besteht der kulturelle 
Sinn von Kunst und Literatur seit der griechischen Antike. Diese Asymmetrie 
von Ästhetik und Ethik ist aber auch das Skandalen, mit dem jede kulturelle 
Gemeinschaft in jeder historischen Epoche von neuem zurecht kommen muss. 
Unter einem solchen medien- und kommunikationshistorischen Aspekt lassen 
sich die unterschiedlichen Epochenentwürfe (Romantik, Realismus, Moderne 
etc.) als strategische Arrangements beschreiben, die Asymmetrie von Ästhetik 
und Ethik diskursiv und institutionell zu bewältigen und zu kontrollieren.2 

Sowohl historisch als auch regional betrachtet sind die Empfindlichkeiten der 
europäischen Sprachkulturen gegenüber der Asymmetrie von Ästhetik und Ethik 
sehr unterschiedlich. Im weiten Spektrum der Bewältigungsformen ist es dabei 
gerade die russische Kultur, die besonders gereizt auf den Eigensinn des Ästhe
tischen zu reagieren scheint; in all ihren historischen Entwicklungsphasen muss 

Systematisch wurde diese Überlegung von der Autonomie vor allem durch Kants entwickelt, 
in seinen Ausfuhrungen zum „interesselosen Wohlgefallen" und zur „bloßen Form der 
Zweckmäßigkeit", dem einzig das ästhetische Urteil gelten kann, vgl. Immanuel Kant, Kritik 
der Urteilskraft, Hamburg 1974, 40 f. und 59 f.; zur ästhetischen Autonomie in der Moderne, 
vgl. Theodor W. Adorno, Ästhetische Theorie, Frankfurt a. M. 1972, 22, 209 ff., 374 - 376; 
als eine parallele Argumentationslinie lässt sich die formalistische Konzeption von der Ei
gengesetzlichkeit der „poetischen Sprache" und dann vor allem Mukafovskys strukturalisti-
sche Bestimmung der „ästhetischen Funktion" ansehen, vgl. Jan Mukafovskys, Kapitel aus 
der Ästhetik, Frankfurt 1970, zur „Ästhetischen Funktion", 1 1-34. 
Dem literaturwissenschaftlichen Teilbereich der „ästhetischen Wertung" kommt diese insti
tutionelle Aufgabe zu, die Asymmetrie von Ästhetik und Ethik auszubalancieren und bil
dungspädagogisch zu präparieren. 
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sie immer wieder erhebliche diskursive sowie politische, institutionelle und ju
ristische Anstrengungen mobilisieren, um die strukturelle Indifferenz des Ästhe
tischen gegenüber dem Ethos zu bändigen und moralisch zu vereindeutigen. 
Heftige Reaktionen und aufwendige Maßnahmen produziert dabei diese Indiffe
renz auf beiden Seiten der Unterscheidung - sowohl auf der Seite des Ethos als 
auch auf der des Ästhetischen. 

Einerseits lassen sich da seit der Literalisierung der russischen Kultur ständi
ge politische, ideologische oder religiöse Inanspruchnahmen des Ästhetischen 
beobachten, wie dies bereits in der Povest' vremennych let formuliert wird, 
wenn die Gesandten dem Fürsten Vladimir von ihren Erkundungen verschiede
ner Religionen berichten und dabei die „Schönheit" (krasota) als Kriterium bei 
der Religionswahl und der sich damit eröffnenden Heilsperspektive der rus' an
setzen: 

(...) XOZWXOMT. nepßoe B Bojirapbi H CMOTPHXOMT., Kano ca icnaHaioTb BT> 
xpaMHH, peKiue B pona i t , croame 6ec noHca: H noioioHHBbca, ca,n,eT H 
rjiaflHTb CIMO H OBaino, aKbi 6tuieHT>, H H"tcTb BecejiHa y HHXI, HO nenanb H 
CMpa/Tb BeJIHICb. W HtcTb aOÖpt 3aKOHT> HXT>. H npH^OXOMT) B Hl>Mllt> H 
BHÄHXOMT. cjiy>K6y TBopauia, a KpacoTbi He BHZIHXOMI. HHKoea>Ke. H 
npH^oxoM » e BT> rpt.Kbi, H BeAoina HH, H^eHce cny^atb Bory CBoeMy, H He 
cßtivibi, Ha HeöecH JTH ecMbi 6bi;iH, HJIH Ha 3eMJit: HtcTb 60 Ha 3CMJIH Tanoro 
BH/ia HJIH KpacoTbi Taxoa, He^oyiviteMb 60 CKa3aTH. TOKMO TO B^MH, AKO 
OHTjflt Bon> CT. HenoB"tKbi npeöbiBaeTb, H ecTb onyacöa HXT. na ie BCHX 
CTpaHt. Mbi yöo He Mo»eMb 3a6biTH KpacoTbi TOS - Bcaia. 60 HejiOBtio., 
ame npewe BKycHTb cjiaaica, nocjitan ace (.. .) He MoaceTb ropecTH npHa™ -
TaKO H MM He HMawb cfle HCHTH. 

Eben diese altrussische Kontamination von Schönheit und Heil feiert dann auch 
fröhliche Urstände im sowjetischen 20. Jahrhundert, in dem Literatur und Kunst 
des sozialistischen Realismus - wie Evgenij Dobrenko treffend formuliert - zur 
„Institution für die Produktion des Sozialismus" („institucija po proizvodstvu 
socializma") avancieren, und sich das kommunistische Heilsversprechen als 
Sache der sozrealistischen Schönheit erweist. Aus einer solchen alles Ästheti
sche absorbierenden ethisch-moralischen Heilsperspektive heraus resultieren 
dann auch die zahllosen institutionellen Repressionen und juristischen Mass
nahmen gegen Literatur und Kunst seit den 1930er Jahren bis zum Ende der 
Sowjetunion, ja bis zu den Prozessen gegen Kunst im gegenwärtigen Putinschcn 
Russland.4 

Evgenij Dobrenko, Politekonomija socrealizma, Moskau 2007, 7. 
Die Strategien, mit denen juristische Verfahren und Urteil gegen die Kuratoren und Mitar
beiter der Ausstellungen „Ostorozno, religija!" (2003) und „Zaprescenoe iskusstvo" (2006) 
für politische und staatsideologische Ziele funktionalisiert werden, knüpfen an Praktiken der 
sowjetischen Rechtsprechung der 30er Jahre sowie an Formen der Kriminalisierung von Li-
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Andererseits erweist sich der systemische Eigensinn auch auf der Seite des 
Ästhetischen selbst als unerträglich. Beispielhaft dafür ist die von Dostoevskij 
der Romanfigur Fürst Myskin in den Mund gelegte Vision5, dass die Welt durch 
Schönheit errettet werden möge oder auch Lev Tolstojs ethische Disqualifizie
rung seines eigenen literarischen Werkes zugunsten einer moralischen, pädago
gischen und auch religiös begründeten Literatur und Kunst. Auf dieser Linie 
liegen letztlich ebenfalls die kulturosophischen Ambitionen der russischen Sym
bolisten, die politisch-ideologischen Ansprüche der künstlerischen Avantgarden 
der 20er Jahre und schließlich auch die ideologischen Interventionen im offiziel
len Raum der sowjetischen, politischen Kultur, die der Moskauer Konzeptua-
lismus mit seinen semiotisch-analytischen Verfahren unternimmt. 

Die nachfolgenden Überlegungen stellen nun den Versuch dar, diesen per
sistenten Unscharfen zwischen Ästhetik und Ethik in der russischen Kultur unter 
medientheoretischen Aspekten nachzuspüren und zu ermitteln, auf welche Wei
se dies durch eine spezifische Umgang der Kultur mit der für jede literalisierte 
Kultur primären, aisthetischen Erfahrung der Dissoziation von Sehen und Spre
chen bedingt ist. Nach kurzen allgemeinen theoretischen Vorüberlegungen zur 
Differenz von Sprache und Schrift, soll an einigen Beispielen aus unterschiedli
chen Epochen und künstlerischen Genres gezeigt werden, wie die russische Kul
tur mit der Differenz von Sehen und Sprechen verfährt und wie dabei auch eine 
spezifisches Verhältnis von Ästhetik und Ethik generiert wird. 

1. Die Urszene der Schrift und die zwei Formen des Erzählens 

Die Ausgangsthese besteht darin, dass diese systemischen Unscharfen zwischen 
Ästhetik und Ethik aus der Schwierigkeit einer sprachkulturellen Gemeinschaft 
resultieren, die Auslagerung des Ethos aus der Gegenwärtigkeit des Sprechens 
und die damit einhergehende, gesteigerte Unwahrscheinlichkeit von sittlicher 
(religiöser oder spiritueller) Heilserfahrung zu bewältigen, wenn durch Schrift 
und Typographie die synästhetische Einheit von Sprechen/Sprachhandeln und 

tcratur und Kunst an, wie sie in den Prozessen gegen Josif Brodskij (1964) und gegen Andrej 
Sinjavskij und Aleksandr Daniel' (1966) angewandt worden sind; zu „Ostorozno, religija!", 
vgl. Michail Ryklin, Mit dem Recht des Stärkeren. Russische Kultur in Zeiten der .gelenkten 
Demokratie', Frankfurt a. M. 2006, bes. 85 und 205 ff., sowie Perecen' dokumcntov: Pos-
ledstvija vystavki Ostorozno, religija!, Moskva 2004. 
Michail F. Dostoevskij, Sohranie soöinenij, Moskau, VI, 432. 
Zu dieser die moralischen Wendung Tolstojs vgl. seinen prominenten Essay, „Cto takoe 
iskusstvo?"(1898). 
Vgl. Boris Groys' Charakterisierung des Moskauer Konzeptualismus: „Nachdem die Künst
ler diesen ästhetische-politischen Willen zur Macht als Ausgangspunkt jedes, auch des eige
nen künstlerischen Projekts begriffen hatten, wurde ihre Strategien zum Hauptgegenstand ih
rer Reflexion." (B. Groys, Gesamtkunstwerk Stalin. Die gespaltene Kultur in der Sowjet
union, München 1988,89) 
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Sehen aufgelöst wird und das Visuelle gegenüber dem Akustisch-Verbalen Au
tonomie erlangt. Diese Auflösung der synästhetisehen und körperbasierten Ein
heit von Sprach- und Sinnerleben stellt eine mediale Primärszene dar, die im 
autopoetische System jeder Kommunikation8 stets von neuem reproduziert wird. 
Diese Urszene der „Technologisierung des Wortes" wird durch die visuelle 
Schrift und die damit erfolgende Trennung von Auge und Ohr nicht nur präsent 
gehalten, sondern bürdet jeder Kommunikation gleichzeitig immer wieder eine 
Entscheidung über die Annahme oder Zurückweisung der Autonomie und Do
minanz des Visuellen gegenüber dem Verbalen auf. Entsprechend kann es für 
die Kommunikation nur zwei diametral entgegen gesetzte, narrativ-textuelle 
Strategien geben: Die erste fortschrittsoptimistische Strategie besteht in der Ori
entierung an der Erfolgsgeschichte von Schriftcodierung, die den primären Me
dienwechsel vom Ohr zu Auge als schwierigen, aber letztlich erfolgreichen 
Gründungsakt reetabliert - und zwar insofern, als dass die schriftlich-visuelle 
Kommunikation in ihrer Leistungsfähigkeit für die Lösung kommunikativer 
Probleme erprobt und profiliert wird. Diese schriftoptimistische Orientierung 
und „Logik" ist voraussetzungsreich und ist im Rahmen der verschiedenen regi
onalen Frühformen der Literalisierung eher - aber nicht unbedingt - späteren his
torischen Phasen zuzuordnen. 

Diesem Schriftoptimismus steht das Verlustnarrativ gegenüber, das vom 
Übergang von Sprache zu Schrift als einer Beschädigung der Kommunikation 
durch die visuelle Codierung und vom Ungenügen der Schrift gegenüber den 
synästhetischen Möglichkeiten und der Sinnfülle der verbalen Kommunikation 
kündet. 

Diese beiden Haltungen stellen zwei strukturelle Möglichkeiten dafür dar, 
wie sich unter den Bedingungen von (alphabetischer und typographischer) 
Schriftlichkeit die Kommunikation auf sich selbst bezieht und damit ihren Status 
in der Welt und vor allem ihr Verhältnis zum (sittlichen) Handeln bestimmt.9 

„Die Kommunikation macht sich nur selber wahrscheinlich. Als Einzelereignis kann sie 
nicht vorkommen. Jede Kommunikation setzt andere Operationen gleichen Typus voraus, 
auf die sie reagieren und die sie stimulieren kann. Ohne rekursive Bezugnahmen dieser Art 
fände sie überhaupt keinen Anlass, sich zu ereignen." (Niklas Luhmann, Gesellschaft der 
Gesellschaften, Frankfurt a. M. 1997, 190. 
Nietzsches Unterscheidung des Apollinischen und Dionysischen hängt unmittelbar mit der 
hier unter medialen Voraussetzung entwickelten Unterscheidung zweier Typen der Narration 
zusammen; dazu ausführlicher, vgl. Jurij Murasov, Im Namen des Dionysos. Zur Mythopoe-
tik in der russischen Moderne am Beispiel von Vjaceslav Ivanov, München 1999, 167 - 169, 
310 - 313. Es lässt sich vermuten, dass die diversen Beschreibungen der Besonderheiten des 
russischen Erzählens von Walter Benjamins „Die Aufgabe des Übersetzers".(W. Benjamin, 
Gesammelte Schriften, Bd. IV/1, 9-21, Frankfurt/Main 1972. über Sklovskijs an Tolstoj ent
wickelten Verfremdungskonzept und Bachtins Polyphonie-Poetik bis hin zu Wolf Schmidts 
für das Erzählen in Russland stark gemachtem Begriff des „Ornamentalen" mit dem oben 
genannten medialen Typus des „Verlustnarrativs" zusammenhängen. 



Trügerischer Schein und gute Worte 29 

Wichtig ist hier zu bedenken, dass dieser Selbstbezug jeder Kommunikation 
inhärent ist, und dass diese dabei entweder auf das Erfolgs- oder das Verlustnar-
rativ hin disponiert wird. Dies gilt sowohl für die mündliche, spontane Alltags
kommunikation wie auch für die elaborierten Spezialdiskurse in Ökonomie oder 
Wissenschaft und die elektronischen Formen von Kommunikation (Radio, TV 
oder Internet). In dieser Hinsicht stellen dann Literatur und Kunst Kommunika
tionen dar, in denen dieser Selbstbezug nicht nur implizit erfolgt, sondern eben 
jene „ästhetische Funktion" bildet, auf die hin alle übrigen pragmatischen Funk
tionen des Textes bezogen sind.10 

Im Weiteren wird zunächst an drei Beispielen aus verschiedenen medialen 
Bereichen und Kunstgattungen der russischen Kultur des 19. Jh. zu zeigen sein, 
wie auf jeweils unterschiedliche Weise der schmerzhaften Verlust der synästhe-
tischen Einheit von Sprechen und Sehen modelliert wird, um dabei aber die 
schriftbedingte (ästhetische) Autonomie des Visuellen zugunsten des Verbalen 
zu transzendieren und gleichzeitig das Ethos im imaginären Klangraum der rus
sischen Sprache - gegen die Eigenmacht des Ästhetischen - zu restituieren. 

2. Gogol's skaz wider der visuellen Schrift 

Ein prominentes Beispiel für einen solchen Versuch, im Medium der Schrift die 
schriftbedingten Visualitätseffekte wegzufabulieren, stellt Gogol's Erzählung 
„Sinei"' dar. Der Text basiert auf einer Gegenläufigkeit zwischen der Entfaltung 
des Sujets und der Form des Textes. Auf der einen Seite wird vom Schreiber 
Akakij Akakievic erzählt, der seine Tätigkeit als Kopist solange ruhig bestreiten 
kann, solange er das Schreiben als Wiederholung und Nachbildung des körperli
chen, artikulatorischen Sprechaktes erfährt, und nicht in den Bann jener Effekte 
der Individuation und des Erotisch-Libidinösen gerät, die von der Schrift als ei
nem visuell-gegenständlichen Medium ausgehen. Auf der anderen Seite jedoch 
versucht der Text auf verschiedenste Weise, diese den visuellen Schriftzeichen 
eigenen Effekte der Individuation und des Erotischen abzuwehren. In dem Ma
ße, wie sich der Text mit entsprechenden motivischen Anspielungen angerei
chert, wird der Bereich der Individuation und des Erotische gleichzeitig ko
misch-grotesk verzerrt und disqualifiziert. Eine solche komisch-groteske Dis
qualifizierung leistet vor allem die sprachliche Stilisierung als vermeintlich 
mündliche Rede, der skaz. Die dem Schriftsujet innewohnende Dynamik und 
die poetische Stilisierung sind auf diese Weise einander strikt entgegengesetzt." 

10 „[...] die ästhetische Funktion strebt hier immer nach Vorherrschaft." (Mukafovskys, Kapitel 
aus der Ästhetik, 113). 

" Dazu ausführlicher, vgl. Jurij Murasov, „Orthographie und Karneval. Nikolaj Gogol's schi
zoides Schriftverständnis", Wiener Slawistischer Almanaeh 39 (1997), 85 - 105. 
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Diese zerrissene, hybride Struktur von Gogol's „Sinei'" tritt besonders deut
lich hervor, wenn man zum Vergleich Texte von Gogol's Zeitgenossen E. T. A. 
Hoffmann heranzieht. Auch in Hoffmanns Erzählung Der Sandmann wird das 
Sujet vom Schreiben und speziell vom Kopieren von Schriftstücken bestimmt, 
aber in eine ganz andere Richtung entfaltet. Im Sujet der Schrift reflektiert und 
bestätigt der Text seine ästhetische Autonomie. Es ist die Schrift in ihrer imagi-
natorischen Potenz und ihrem sprachlich-klanglichen Zauber, die allen Beteilig
ten, den Figuren im Text ebenso wie dem Leser, eine phantastische Welt eröff
net, in der sich die Protagonisten mit ihren erotischen Versprechen und Verlo
ckungen erleben und beobachten können. In Gogol's Text hingegen erweist sich 
das erotische Begehren als Bewusstseinskatastrophe und als Divianz, die durch 
eine metaphysische Instanz, durch einen deus-ex-machina-Akt am Ende des Tex
tes gestraft wird. Während bei Hoffmann die Schrift in ihrer phantasmagori-
schen Leistungsfähigkeit entfaltet wird, bauen Gogol's Texte, je weiter sie sich 
von den folkloristischen Sujets des Frühwerks Vecera na chutore bliz Dikan 'ki 
entfernen und ihre Rückbindungen an mündlichen Erzähltraditionen lockern, 
verstärkte Vorbehalte gegen diese Selbstbetrachtung ihrer eigenen ästhetischen 
Literarizität auf. Die ästhetische Schrift zwingt Gogol' schließlich in eine Posi
tion, die er mit seinem Ethos nicht mehr vereinbaren kann und zur Konsequenz, 
sich von seinen eigenen ästhetischen Werken zugunsten moralisch-pädagogi
scher Schriften loszusagen. 

Gogol's Schriftstellerschicksal hat Modellcharakter für die gegenläufigen 
Werkbiographien des russischen 19. Jahrhunderts, die weniger durch eine konti
nuierliche Schärfung und Stilisierung der gestalterischen Mittel geprägt sind, als 
vielmehr durch Diskontinuität, die aus der zunehmenden Unlösbarkeit des Kon
flikts zwischen visualitätsbasierter, ästhetischer Freisetzung fiktionaler und ima
ginativer Potenziale einerseits und der Möglichkeit einer moralisch-sittliche 
Rechtfertigung und Rückbindung der ästhetischen Erfahrungen andererseits re
sultiert. Je sensibler und komplexer sich die ästhetische Arbeit von Autoren ges
taltet und je intensiver damit auch die Selbstreflexion von Sprache im Medium 
der Schrift ausfällt, desto schärfer erleben die Autoren auch den Konflikt zwi
schen Ästhetik und Ethik. Diese Konfliktstruktur lässt sich gerade bei den „Leit
figuren" der russischen Prosaliteratur des 19. Jahrhunderts, bei Gogol', Tolstoj 
und Dostoevskij besonders deutlich beobachten. Auf unterschiedliche Weise 
geraten diese Autoren durch die ästhetische Arbeit in unlösbare Konfliktsituati
onen mit sich selbst, in unentscheidbare Zwischenlagen zwischen ästhetischer 
Schreiberfahrung und moralischer Selbstversicherung. 
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3. Dostoevskijs sprachgeleiteter, kunstkritischer Blick 

Signifikant für die Konzeptualisierung von Visualität sind die vielfältigen Sujets 
der Malerei in den Werken Gogol's, Tolstojs oder Dostoevskij, die allesamt dar
aufhin angelegt sind, die visuelle Selbstgewissheiten als ethisch fragwürdig zu 
entwerten.12 In diesem Zusammenhang ist es gleichfalls aufschlussreich, wie 
sich die Schriftsteller auch essayistisch auf die Malerei einlassen. Ein prominen
tes Beispiel dafür stellt Dostoevskijs kunstkritischer Essay zur Ausstellung der 
peredvizniki in Wien 1873 dar. 

Zunächst ist in diesem Essay bemerkenswert, wie Dostoevskij mit und aus 
der russischen Literatur heraus die Werke der peredvizniki beschreibt und be
wertet. So heißt es beispielsweise über IPja Repins Bilder, resp. über dessen 
Burlaki: 

[...] KapTHHbi cjiHiuKOM TpyflHo nepcaaßaTb cjiOBaMH. ripocTO CKa»y: 
cjwrypbi rorojieBCKHe.13 

Des Weiteren überrascht es auch nicht, dass Dostoevskijs Auswahl der heraus
ragenden und für die russische Malerei charakteristischen Werke nun auf Bilder 
fällt, auf denen Sprechszenen und Sprachgesten dominieren und die von den 
gemeinschaftsstiftenden Effekten des klingenden Wortes erzählen. Dabei geht 
es Dostoevskij aber nicht um die Differenz von Hören und Sehen, sondern ganz 
dezidiert um den Sprachklang des Russischen, der in diesen Bildern vermeint
lich festgehalten ist und der diese Bilder für das Auge anderer Sprachgemein
schaften unzugänglich macht. Dostoevskij erläutert diese Exklusivität des russi
schen Sprachsehens am Beispiel von Vasilij G. Perov's „Ochotniki na perevale" 
(1871, vgl. Abb. 1): 

[...] oflHH ropHMo [...] BpeT, «pyroH cjiyuiaeT H H3 Bcex CHJI BepHT, a 
Tperafi HHHeMy He BepHT, npHJier TyT >Ke H CMeeica... HTO 3a npejiecTb! 
KoHeHHo, pacmiiKOBaTb - TaK noniviyT H HeMUbi, HO Be^b He nofiMyT OHH, 
KaK MM, HTO 3TO pyccKHH Bpajib H HTO BpeT OH no-pyccKH. Mbl Beflb noH-
TH cjibiiuHM H 3HaeM, 06 HeM OH roßopHT, 3HaeM Becb o6opoT ero BpaHb», 
ero cjior, ero HyBcrea. R yBepeH, HTO ecjiH 6w r-H nepoB [...] H3o6pa3HJi 
cj)paHuy3CKHx HJIH HeMeuKHX OXOTHHKOB (KOHCHHO, no-/royroMy H B 
apyrHx jiHuax), TO MM, pyccKHe, noHHJiH 6w H HeMeiiKoe H <j)paHiry3CKoe 

! Vgl. bes. Gogol's Erzählung „Portret", die Themen und Motive der Malerei bzw. der Photo
graphie in Dostoevskijs Idiot oder auch in Tolstoj Anna Karenina. 

' F. M. Dostoevskij „Po povodu vystavki" aus Dnevnik pisatelja: 1873, in: ders., Polnoe 
sobranie socinenii, 21, Leningrad 1980, Leningrad 1980, 68-77, hier: 74. 
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BpaHbe, CO BCeMH TOHKOCTHMH, CO BCeMH HaUHOHaJIbHblMH OTJlHHHflMH, H 
cjior H TeMy BpaHba, yraaajiH 6bi Bce TOJibKO CMOTpa Ha KapTHHy.14 

Diese Meditation über die russische Lüge zeigt, dass es Dostoevskij weder um 
die semantische Dimension der visuellen Kommunikation und den visuellen 
Code von Malerei, noch um die Semantik des Russischen geht, sondern um die 
Erfahrung des Russischseins in perfonnativen Sprech- und Körperakten des Lü-
gens und Lachens. 

Gleichzeitig impliziert Dostoevskijs Lügenbeispiel ein besonderes Verhältnis 
zwischen dem Visuellen und dem Akustischen, bei dem als Quelle für Sinn und 
Bedeutung einer moralischen Gemeinschaft die lautliche Sprachsphäre ausge
macht wird. Diese Quelle liegt gerade nicht in den semantische Strukturen, die 
durch visuelle, bildliche oder graphische Zeichen kodierbar wären. Und so ist 
auch das Visuelle bei Dostoevskij kein autonomer, systemisch geschlossener 
Bereich, der in sich lesbare, decodierbare Bedeutungsstrukturen generiert,15 

sondern die Darstellung fungiert als Anlass, um das Auge an das Ohr zurückzu-

14 Ebd. 71 f. 
5 Für Dostoevskij stellt Malerei in den Kategorien von Ephraim Lessings berühmten Laokoon-

Aufsatz, der sich an der Differenz von Malerei und Dichtung abarbeitet, eigentliche keine 
„Raumkunst" dar, die über eigene, innere, Sinn produzierende Darstellungsgesetzmäßigkei
ten verfugt. 
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verweisen und so Bestände aus dem Lautarchiv der Sprache aufzurufen. Raison 
d'etre erlangt visuelle Kunst nur dann, wenn sie in einer solchen retrograden 
Bewegung funktioniert und (sprach)klangliche Gemeinschaftserfahrungen akti
viert. 

4. Das russisches Ethos und der Blick der Fremden in der Malerei Vasilij 
VereScjagins 

Solche Vorbehalte gegenüber der Autonomisierung des Visuellen lassen sich 
auch im Medium der Malerei selbst ausmachen. Diese artikulieren sich bereits 
in der Motivwahl und den motivischen Strukturen. Gerade in der realistischen 
russischen Malerei des 19. Jahrhunderts kann man eine signifikante Dichte an 
Motiven feststellen, die sich auf Sprechakte und -gesten beziehen. Und bezeich
nenderweise sind es gerade Bilder mit akustischen Motiven, die auch Dosto-
evskijs Aufmerksamkeit in dem im oben genannten Essay auf sich ziehen.16 

Während der Großteil der Bilder auf eine solche motivische Weise versucht, die 
Dominanz des Verbalen zu bekräftigt, findet sich eine Reihe von Bildern, die 
diesen double-bind von Sehen und Sprechen in ihren kompositorisch-narrativen 
Strukturen offen ausagieren, indem sie nun das Sehen selbst zum Thema ma
chen, um dabei aber von einer trügerischen, dem russischen Ethos entfremdeten 
Visualität zu handeln. Zu diesen Bildern zählt ein Großteil des malerischen 
Werkes Vasilij Verescagins. 

Ein interessantes Beispiel für diesen double-bind von Auge und Ohr stellt 
Verescagins Gemälde „Torzestvujut" von 1872/73 dar (vgl. Abb. 2), das zur 
Bilderserie „Varvary" gehört und eine Szene in Samarkand zeigt, bei der da
gestanische Krieger ihren Sieg über die Russen feiern. 

Das Bild weist eine hyperrealistische visuelle Prägnanz und Intensität auf 
und schwelgt gleichsam im Ornamentalen der islamisch-orientalischen Kultur. 
Gleichzeitig ist es aber kompositorisch so angelegt, dass der Betrachter in der 
Schar der „triumphierenden" Fremden miteinbezogen wird, um dann aber auf 
den zweiten Blick erst den Gegenstand des Triumphs zu erkennen - die auf den 
langen Stangen fixierten abgeschlagenen Häupter von russischen Soldaten, die 
das Objekt des „barbarischen" Triumphes darstellen. Das Bild ist so aufgebaut, 
dass es den Bildbetrachter auf die Seite der fremden, barbarische Betrachter
schar versetzt und damit die ästhetische Augenlust des Betrachters als eine dem 
Russischen entfremdete, ja feindlich gesinnte entlarvt. In seiner Komposition 
erzählt Verescjagins Bild von der Differenz von Ästhetik und Ethik, bei der die 

Neben Vasilij G. Perov's „Ochotniki na perevale" (1871) handelt es sich noch um die beiden 
Bilder von Vladimir E. Makovskij, „Ljubiteli solov'inogo penija" (1872/73) und „Palomsci-
ki" (1870) 
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Eigenwertigkeit des Visuellen als eine dem russischen Ethos bedrohliche Macht 
erscheint. 

5. Liturgisches Schriftverständnis im Zeitalter der Typographie 

Bedenkt man nun, dass erst ab den 1820er und 30er Jahren in Russland die Ex
pansion und Ökonomisierung der Typographie und damit auch eine Freisetzung 
und Potenzierung der aisthetischen, semantischen und sozialen Effekte und 
kommunikativen Unwahrscheinlichkeiten von Typographie einsetzt, dann lassen 
sich die drei angeführten Beispiele als Versuche interpretieren, diese Effekte zu 
blockieren und die (ästhetische) Autonomisierung des Visuellen gegenüber dem 
Verbalen durch die Reaktivierung eines Sprach- und Schriftverständnisses ab
zuwehren, das in seinen Grundzügen einem im orthodoxen Religionskonzept 
verankerten liturgischen Schriftverständnis verpflichtet ist. In diesem liturgi
schen Schriftverständnis fungiert der Schreiber (oder auch Maler) selbst als Me
dium, durch das hindurch das göttliche Wort weitergegeben wird. Wie der Iko
nenmaler so muss auch der Schreiber durch Gebet und Buße für diese Aufgabe 
mental und psychisch so disponiert werden, dass er nicht von den Effekten der 
Individuation, des Egoismus und des „sladostrastie" erfasst wird, die dem visu-
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eilen Medium der Schrift eigen sind. Im Unterschied zum kathartischen Prinzip, 
auf dem Augustinus' Confessiones basieren und bei dem das Subjekt sich dem 
Medium der Schrift gleichsam ausliefert, um darin seine Leidenschaften und 
moralischen Schwächen sowohl zu erkennen als auch zu überwinden, wird bei 
der liturgisch-rituellen, ostkirchlichen Form des kopierenden Schreibens das 
selbstreflexive und individualisierende Moment von Schrift ausgeschaltet. Wie 
dieses liturgische Schriftprinzip in der Sphäre säkularen Schreibens fortwirkt, 
lässt sich an Nikolaj Karamazins Essay „Cto nuzno avtoru?" aus dem Jahr 
1793/94 aufzeigen. Hier stellt Karamzin die ethische Selbstversicherung und 
Reinigung als Voraussetzung und Bedingung des literarischen Schreibens her
aus. Ist die Reinheit des Gefühls nicht gegeben, so hat der Dichter vom Schrei
ben abzusehen. 

Entscheidend für die drei angeführten Beispiele und für die Werkbiographien 
des 19. Jh. ist, dass so wie diese Abwehrversuche der Autonomisierung des Vi
suellen unter den Bedingungen eben der Typographie selbst erfolgen, sie per
manent scheitern müssen und damit abermals Versuche stimulieren, die tren-
nend-diabolische Macht des selbstgewissen Sehens zu bannen. Diese Dialektik 
bestimmt die eigentümlich modern anmutenden, komplexen Strukturen der lite
rarischen Werke und bedingt auch die Entwicklungsdynamiken der verschiede
nen Werkbiographien. 

6. Die Elektrifizierung des Wortes und das sowjetische Schriftkonzept 

Gerade jene Kulturen, die die pragmatischen Möglichkeiten von Schrift/ Typo
graphie aufgrund historischer Voraussetzungen durch politische und/oder religi
öse Rahmenbedingungen nur zu einem geringen Grade sozial institutionalisiert 
und mental internalisiert haben, tendieren im Bann der neuen elektroakustischen 
Medien der „sekundären Oralität (Lautsprecher, Radio, Tonfilm) zu einer Rück
orientierung an Kommunikationsformen und -strukturen, in denen die Unmittel
barkeit ursprünglicher Mündlichkeit restituiert erscheint. Diesen Kulturen ist 
eine gegenläufige Dynamik eigen: Beherrscht vom technologischen Entwick-
lungs- und Innovationsdrang, tendieren sie gleichzeitig zu quasi oral-archai
schen Formen der Gemeinschaftsstiftung und -Versicherung. 

Die oben angeführten Beispiele mit ihrem Befund, dass die Erfahrung von 
typographischen Abstraktions- und Differenzierungseffekten die bereits im li
turgischen Schriftverständnis vorliegende Vorbehalte gegenüber dem Visuell-
Ästhetischen im Laufe des russischen 19. Jahrhunderts erheblich verstärkt, be
kommen ihre entwicklungstheoretische Brisanz im Blick auf die russische bzw. 
sowjetische Moderne des 20. Jahrhunderts. Unter dem Eindruck der technolo
gischen Möglichkeiten der „sekundären Oralität" und im Namen des sozialisti
schen Fortschritts verdichten sich nun diese Vorbehalte gegenüber den (visuel-
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len) Abstraktionsleistungen von Schrift zu jenem eigentümlichen sowjetischen 
Schriftkonzept, das ab den 30er Jahren alle kulturellen Selbstbeschreibungen 
dominiert und durch das eine massive „Sowjetisierung" der diskursiven Binnen
strukturen von Politik, Macht, Ökonomie Recht, Wissenschaft, aber auch von 
Liebe, Literatur und Kunst erfolgt. 

Den Kern des sowjetischen Schriftkonzepts bildet die Annahme von einer 
genealogisch-historischen Abfolge von Stimme und Schrift. In diesem Modell 
werden zunächst die Revolution der alten zaristischen Ordnung und die Prokla
mation der neue sozialistischen Idee als ein historisches Ereignis von Lenins 
Stimme konzeptualisiert - ganz entsprechend den Versen Dzambul Dzabaevs: 

1 mm u HBC sifinici CTMI 

17 Dzambul, Izbrannoe, Moskau 1949,39. 
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Demgegenüber wird Stalin mit dem Attribut der Schrift ausgestattet, wie z. B. 
auf dem bekannten Plakat von Viktor Govorkov „O kazdom iz nas zabotitsja 
Stalin v Kremle" (1947, vgl. Abb. 3). Nicht durch stimmliche Proklamationen, 
sondern durch Akte der Schrift und der Verschriftlichung gestaltet Stalin Ge
schichte und verleiht der sozialistischen Kultur ihre staatlich-institutionelle 
Form. Paradigmatisch dafür stehen die von Stalin verfasste Parteigeschichte, der 
sog. Kratkij kurs (1938) und die neue Sowjetischen Verfassung, die 1936 in 
Kraft tritt und die in den Massenmedien zu einem Schenkungsakt des politischen 
Führers stilisiert wird. In dieser historischen bzw. personalen Zuordnung von 
Stimme und Schrift liegt auch der medienpragmatische Clou der in der sowjeti
schen Kultur ab den 30er Jahren in Texten und Bildern gleichermaßen omniprä-
senten Doppeldarstellungen von Lenin und Stalin.19 

Auf den ersten Blick scheint mit diesem Modell ein Mediennarrativ vorzulie
gen, das den zivilisatorischen Erfolg und die historische Leistungsfähigkeit von 
Schrift zu feiern scheint. Auf den zweiten jedoch wird deutlich, dass hier ein 
Konzept propagiert wird, das Schrift als Substitut der Stimme so zu fassen ver
sucht, dass damit die Abstraktions- und Differenzierungsleistungen der Codie
rung von Sprache durch visuelle Zeichen unterdrückt wird. Dies lässt sich u. a. 
daran zeigen, wie Stalin als Vater der sowjetischen Verfassung mit Attributen 
der Schrift versehen und damit in die Nähe zum alttestamentarischen Moses ge
rückt wird. Gerade dieser Vergleich mit dem Gesetzesbringer und -hüter Moses 
ist es, der auch die Besonderheit der Stalinschen, sowjetischen Schriftkonzeption 
evident werden lässt. 

Das alttestamentarische Narrativ bekräftigt die unbedingte, göttliche Autorität 
des Gesetzes, indem die individualisierte Figur des Moses, der das Gesetz nach 
Gottes Anweisung für sein Volk verfasst hat, zurückgenommen und der Text für 
die hermeneutische Arbeit einer Gruppe von Schriftkundigen freigegeben wird. 
Diese Bewegung findet ihren Ausdruck in der Verhüllung von Moses nach der 
Begegnung mit Gott übernatürlich strahlendem Antlitz, wenn er vor die Ge
meinde tritt. Die personale Instanz des Moses wird aufgehoben, wenn es um den 
Gesetzestext und seine Auslegung geht. Die schrift- und gesetzesbasierte Ge
meinschaftsstiftung konstituiert sich in der Trennung von Autor und Text sowie 
von Person und Institution. Ganz anders in der sowjetischen Schriftimaginolo-
gie. Hier erscheinen umgekehrt alle Schrifttexte vom Gesetz, der Literatur bis 
zur Wissenschaft und Philosophie einer in der Gestalt Stalins personalisierten 

Vgl. Michail Vajskopf, PisateV Stalin, Moskau 2002, auch Jurij Murasov, „Fatale Dokumen
te. Totalitarismus und Schrift bei Solzenicyn, Kis und Sorokin", Schreibheft 46/1995, 84 -
92. 

' Riccardo Nicolosi, „Die Überwindung des Sekundären in der medialen Repräsentation Sta
lins. Versuch über die politische Theologie der Stalinzeit", J. Fuhrmann u.a. (Hg.), Origi
nalkopie. Praktiken des Sekundären, Köln 2004, 122-138. 
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Auslegungsinstanz zugerechnet. Das übernatürliche Licht, das in den sowjeti
schen Darstellungen die Figur Stalins umgibt, wird nicht durch eine Verhüllung 
gedämpft, sondern befördert - im Gegenteil - die Repersonalisierung von schrift
basierter und entkoppelter Kommunikation. Die Zurechnung auf die Figur Stalin 
steht für jenen einen virtuellen Sinn, in dessen Versicherung sich die sowjetische 
Gemeinschaft konstituiert und sich der Ethos des Sowjetischen begründet. 

Die Tragik dieser Mediengeschichte besteht jedoch darin, dass die sowjeti
sche Kultur nicht umhinkommt, diesen einen Sinn weiterhin durch Schrift und 
Typographie zu kommunizieren - durch Medien also, die sich um den einen 
heilsversprechenden Sinn, auf dem das Lenin-Stalin-Mediennarrativ dauernd in
sistiert, nicht kümmern, sondern die als visuell-graphische Zeichensysteme wei
terhin eigensinnig kontingente Bedeutungsfülle produzieren. 

Die Graphomanie ebenso wie die psychischen und physischen Grausamkeiten 
resultieren letztlich aus diesem tragisch erfolglosen Bemühen der sowjetischen 
Kultur, den ästhetischen Schein durch gute Worte bannen zu wollen. 
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Anke Niederbudde 

BERECHENBARE SCHÖNHEIT: DER GOLDENE SCHNITT 

Schon Piaton wendet sich bei der Erörterung der Frage nach dem Wesen der 
Schönheit auch der Mathematik zu. So versucht er etwa in Timaios zu zeigen, dass 
die Welt das sichtbare und fühlbare Abbild des Schönsten und Vollkommenen ist, 
und stellt dabei die Bedeutung von Ordnung, Maß und Symmetrie, aber auch von 
mathematischen Proportionen für die Schönheit heraus: „Zwei Dinge allein aber 
ohne ein drittes zusammenzufügen ist unmöglich; denn in der Mitte muss irgend ein 
beide verknüpfendes Band sein. Der Bänder schönstes aber ist das, welches sich als 
das Verbundene so viel als möglich zu einem macht. Dies aber auf das Schönste zu 
bewirken ist die Proportion da."1 

Unter Proportion versteht Piaton die stetige Proportion, die arithmetisch (9-5 = 
6-2) oder geometrisch (2:4 = 4:8) sein kann, in jeden Fall immer in ganzen Zahlen 
ihren Ausdruck findet. In der Zahl offenbart sich für ihn der Kosmos als Ordnungs-
zusammenhang. 

Piaton bezieht sich in Timaios auf einen wesentlichen Gedanken der Pythago-
räer, wonach das Gesetz der Welt eine Zahlenordnung ist.2 So ist für ihn das Wesen 
des Schönen (und Guten) im richtigen Maß enthalten und basiert - neben der 
Symmetrie - vor allem auf der ganzzahligen Proportion als der vollkommensten 
Art, zwei ungleiche Größen zu vereinen. Die Schöpfung beschreibt Piaton als Welt
seele, die Gott nach den Idealzahlen bildet.3 Die harmonische Ordnung der Welt
seele findet ein Abbild in der menschlichen Einzelseele. Weil der Mensch mit den 
Göttern verwandt ist, hat er einen Sinn für die Schönheit der Proportionen. 

Die Schönheit der Natur (incl. Lebewesen) unterscheidet sich von der Schönheit 
geometrischer Figuren (Kreis, Linie, stereometrische Figuren etc.). Allein letztere 
sind für Piaton „an sich" schön. In ihrer Schönheit erkennt er Strukturelemente, 
deren höchste Stufe das Reich der Urgestalten und Ideen ist. Für die Bestimmung 

1 Piaton, Timaios, 32a. 
2 Vgl. Burkert 1962, Haase 1967. 
3 Die Idealzahlen der sog. Timaios-Tonleiter entsprechen den musikalischen Konsonanzen (1:2 -

Oktave, 2:3 - Quinte, 3:4 - Quarte), vgl. Jahoda 1980. 
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des Verhältnisses von Idealem und Realem ist die Mathematik seit Piaton in der 
Philosophie immer wieder herangezogen worden. Die Antwort auf die Frage nach 
der idealen Schönheit - der Schönheit „an sich" - wird aus platonischer Sicht 
gleichsam der Mathematik zugewiesen. Bestimmte Zahlenverhältnisse sind schön 
und ebenso die geometrischen Figuren, in denen sie in reinster Form Gestalt 
annehmen. Gleichzeit ist die sieht- und hörbare Welt für die Platoniker ein - wenn 
auch unvollkommenes - Abbild dieser idealen Welt und mit Hilfe der Mathematik 
lässt sich deren Schönheit erschließen. Ausgehend von dieser Überzeugung wurde 
und wird die Mathematik vielfach in Anspruch genommen, um Normen für 
Schönheit festzulegen (vgl. van der Schoot 2005). 

Versteht man die Mathematik nicht als ideale Wissenschaft, sondern betrachtet 
sie unter dem Gesichtspunkt ihrer Anwendbarkeit auf die phänomenale Welt, stellt 
sich das Verhältnis von Schönheit und Mathematik anders dar. Mathematik dient 
hier als Hilfsmittel der Erkenntnis von Schönheit. Der subjektive Eindruck von 
Schönheit wird mit Hilfe von Zahlen objektiviert. Mathematik erhebt nicht den An
spruch, die Frage zu klären, was schön ist; allerdings ist es ohne Probleme möglich, 
die subjektive Erfahrung von Schönheit mit Hilfe von Zahlen zu erfassen. 

Im Folgenden geht es um eine besondere mathematische Proportion, die gleich
zeitig als die schönste und die natürlichste gilt - die Proportion des goldenen 
Schnitts. Anders als die von Piaton bewunderten stetigen Proportionen ist sie nicht 
in ganzen Zahlen auszudrücken, sondern beruht auf einem irrationalen Zahlen
verhältnis. Sie ist daher - im eigentlichen Sinne - unabzählbar. 

Mathematische Schönheit: die „irrationale" Proportion des goldenen Schnittes 

Von den verschiedenen Möglichkeiten, eine Strecke zu teilen, gilt diejenige als 
besonders vollkommen, bei der das Verhältnis von Teilen und Ganzheit in einer 
besonderen Proportion zueinander steht, nämlich eine Teilung, bei welcher der 
kleiner Teil sich zum größeren so verhält, wie der größere Teil zum Ganzen: 

a : b = b : (a + b) 

Seit der Renaissance-Zeit bezeichnet man ein solches Teilungsverhältnis als 
„goldene" und „göttliche" Proportion".4 Schon die Griechen konnten ein goldenes 

Der Theologe und Mathematiker Luca Pacioli veröffentliche 1509 in Venedig eine Schrift mit 
dem Titel Divina Proportione; Pacioli bezieht sich in seiner Auseinandersetzung mit dem 
goldenen Schnitt vor allem auf Euklids Elemente, in denen zum ersten Mal das spezielle Tei
lungsverhältnis beschrieben wird (allerdings ohne Verwendung der Bezeichnung „goldener 
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Teilungsverhältnis mit Zirkel und Lineal konstruieren - es findet sich z.B. im 
Fünfeck (Pentagon) in mehrfacher Ausführung: 

Abb. 1 Pentagon und Pentagramm 

Eine der Grundeigenschaften des Fünfecks besteht darin, dass seine Diagonalen 
eine selbständige Figur bilden, das Pentagramm. Außerdem schneiden sich die 
Diagonalen auf solche Weise, dass die einzelnen Abschnitte jeweils im Verhältnis 
des goldenen Schnittes zueinander stehen. 

Die mathematische Besonderheit des goldenen Schnittes besteht darin, dass das 
Teilungsverhältnis nicht in rationalen Zahlen auszudrücken ist. Das Verhältnis der 
beiden Strecken ergibt eine irrationale Zahl, nämlich V(5-l)/2 = 0,618033989.... 
bzw. - als komplementäres Gegenstück - die goldene Zahl O = V(5+l)/2 = 
1,6180339... Die Stellen hinter dem Komma enden nicht, sondern gehen ins Un
endliche, sie sind lediglich als unendlicher Kettenbruch darzustellen: 

1 1 1 
• - 1 + 3 T - 1 + 7 T T — - - 1 + * 1 + Ä 1+ 

Schnitt"), und Vitruv. Illustrationen zum goldenen Schnitt in diesem Buch stammen von Leonar
do da Vinci (van der Schoot 2005, 80-95). 
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Theoretiker des goldenen Schnittes, wie etwa Adolf Zeising, sehen gerade in der 
Unendlichkeit der Zahlenreihe ein mathematisches Merkmal für die Vollkommen
heit des goldenen Schnittes, denn Schönheit als Vollkommenheit setzt die Ver
bindung der Eigenschaften der Einheit und der Unendlichkeit voraus: „Sofern wir 
die Schönheit als Vollkommenheit setzen, fordern wir von ihr, dass sie, wie das 
Vollkommene, weder in sich, noch außer sich ein Anderes gelten lasse. Sie muss 
also, wie die Vollkommenheit, einerseits die Eigenschaften der Einheit, andererseits 
der Unbegrenztheit und Unendlichkeit besitzen, und beide Eigenschaften müssen 
sich gegenseitig durchdringen d.h. die Einheit selbst muss sich als Unendlichkeit 
[...] und die Unendlichkeit als Einheit [...] darstellen, so dass sich die Schönheit 
auch als Harmonie des Einen und des Unendlich-Vielen, des sich selbst Gleichen 
und des von sich selbst Verschiedenen bestimmen lässt." (Zeising 1854, 134) 

Streckenverhältnisse, die sich nicht in rationalen Zahlen ausdrücken lassen, gibt 
es viele. So folgt aus dem Satz des Pythagoras, dass die Diagonale eines Quadrats 
mit Seitelänge 1 Wurzel aus 2 ist (l2 + 1 = V22). Die irrationalen Zahlen (V2, V3 
etc.) sprengen den Bereich der natürlichen Zahlen (1,2,3...) und stehen damit im 
Widerspruch zur pythagoräisehen Vorstellung, dass alles auf der Welt in ganzen 
Zahlenverhältnissen ausdrückbar ist.5 Einer wissenschaftlichen Erklärung wurde 
das Problem des irrationalen Zahlenbereichs erst in den 70er Jahren des 19. Jahr
hundert zugänglich gemacht. Karl Weierstrass, Richard Dedekind und Georg Can-
tors konstruierten die reellen Zahlen (auf jeweils unterschiedliche Weise) aus den 
rationalen Zahlen.6 Demnach ist die irrationale Zahl (V2) identisch mit einer Reihe 
von Zahlen (Fundamentalfolge nach G. Cantor), die sich nach einer bestimmten 
Bildungsform verkleinern und einem bestimmten Grenzwert zustreben. Die Inkom-
mensurabilität zwischen irrationaler Streckenlänge und rationaler Zahl wird durch 
eine solche mathematische Erklärung präziser gefasst. 

Auch die Besonderheit der irrationalen Zahl des goldenen Schnittes ist Gegen
stand mathematischer Forschung. Das Besondere an dieser Zahl ist, dass der unend
liche Kettenbruch, aus dem sie sich ergibt, Bezüge zur sog. Fibnacci-Folge (1, 1,2, 
3, 5, 8, 13, 21, 34, 55,...) besitzt.7 Die jeweils nächste Zahl in dieser Folge erhält 

Der lateinische Begriff „irrationales" ist nicht mit „unvernünftig", sondern mit „verhältnislos" 
(d.h. nicht in ganzzahligen Verhältnissen ausdrückbar) zu übersetzen. Heute spricht man vom 
reellen Zahlenbereich, der sowohl die rationalen als auch die irrationalen Zahlen umfasst. 

6 Vgl. Becker 1995, 245ff. 
7 Die Fibonacci-Folge wurde von Leonardo von Pisa (1175-1240), genannt Fibonacci (filius Bo-

nacci), entdeckt. In seinem Liber Abaci, in dem er die Mathematik der Araber in Italien vorstell
te, behandelt er unter anderem folgende Frage: Wie viele Kaninchen lassen sich in einem Jahr 
züchten, wenn man von einem Paar ausgeht und vorgegeben ist, dass jedes Paar jeden Monat ein 
neues Paar zeugt, beginnend im zweiten Monat nach der Geburt? Die Lösung dieses „Kaninchen-
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man als Summe der beiden vorangehenden (1 + 1 = 2, 2+1 = 3, 3+2 = 5, 5+3 = 8, 
8+5 = 13, 13+8 = 21, 21 + 13 = 34, 34+21 = 55...)- Dividiert man die in der Fibo-
nacci-Folge aufeinander folgenden Zahlen (also [5 : 8], [8 : 13], [13 : 21]...), so 
nährt sich das Ergebnis immer mehr der Zahl des goldenen Schnitts (V[5-l]/2 = 0, 
618033989....) an. Die irrationale Zahl der goldenen Proportion lässt sich durch 
immer weitere Divisionen der Zahlen der Fibonacci-Folge approximieren. 

Zahlentheoretisch lässt sich zeigen, dass die goldene Zahl zu den rationalen Zah
len einen weiteren Abstand hält als jede andere irrationale Zahl, das heißt der Ket
tenbruch nähert sich weit weniger gut an V(5-l)/2 als bei anderen irrationalen Zah
len. Begreift man die rationalen und die irrationalen Zahlen als Klassen, so verhal
ten sie sich, so Cramer und Kämpfer, wie Antipoden, wobei die goldene Zahl der 
beste Repräsentant der irrationalen Zahlen überhaupt ist: „Bei den rationalen Zahlen 
brechen die Kettenbruchentwicklungen allen ab, d.h. sie gehen auf, bei den 
irrationalen Zahlen gehen sie gegen unendlich. Die prominentesten Repräsentanten 
beider Klassen, nämlich 1 : 1 und 1 : g (goldene Zahl) stehen für extremale Kon
sonanz und Dissonanz, für die Kommensurabilität und Inkommensurabilität, für 
Ordnung und Chaos" (Cramer, Kaempfer 1992, 267). 

Man kann den goldenen Schnitt nicht nur konstruieren, sondern auch überall in 
der Natur finden (im Körperbau von Menschen und Tieren, in der Form von 
Muscheln, im Muster von Schmetterlingen etc.),8 jedenfalls näherungsweise. Denn 
da der goldene Schnitt eine irrationale Proportion ist, ist er mit dem bloßen Auge 
eigentlich nicht zu erkennen. Es gibt nämlich auch rationale Proportionen, die der 
Größe (V5-l)/2 sehr ähnlich sind, so etwa das Verhältnis 5 : 8, das 0,625 beträgt. 
Die Proportionen des goldenen Schnittes sind ein Ideal, das nach Meinung mancher 
Forscher gerade auch in der Körpergestalt des Menschen zu finden ist. 

Natürliche Schönheit: der goldene Schnitt und der menschliche Körper 

Schon in der Antike war man der Überzeugung, dass der menschliche Körper nach 
mathematisch bestimmbaren Proportionen gebaut ist und sich in diesen Proportio
nen seine Schönheit ausdrückt. Vitruv beschreibt in De architectura libri decem 

Problems" führt zu Fibonacci-Folge (1, 2, 3. 5, 8, 13, 21, 34...) (vgl. van der Schoot 2005, 96f). 
Kepler war der erste, der die mathematische Beziehung zwischen dem goldenen Schnitt und der 
Fibonacci-Folge erkannte (van der Schoot 2005, 154). 
Das Auffinden des goldenen Schnitts in der Gestalt von Muscheln und Pflanzen lässt sich mit 
dem Zusammenhang der Proportion mit der Fibonacci-Folge erklären. Dass natürliche Fortpflan-
zungs- und Wachstumsprozesse im „Rhythmus" der Fibonacci-Zahlen verlaufen, zeigt schon das 
„Kaninchenproblem", an dem diese Folge zum ersten Mal nachgewiesen wurde (vgl. Fußnote 7). 
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aufs Genaueste die Maße der einzelnen Körperglieder in ihrem Verhältnis zur 
Gesamtkörperlänge: So ist der Fuß 1/6, das Gesicht 1/10 der Gesamtlänge, letzteres 
wird durch Nasenlöcher und Augenbrauen in drei gleiche Abschnitte geteilt (Vitruv 
1981, 137). Wissenschaftlich popularisiert wurde die Meinung, dass der menschli
che Körper nach den Proportionen des goldenen Schnittes gebaut ist,9 erst im 19. 
Jahrhundert durch den deutschen Philosophen Adolf Zeising, ein Mitglied der Leo-
poldinisch-Carolinischen Akademie in Halle und Anhänger der Philosophie Hegels. 
Vor allen seine 1854 in Leipzig herausgegebene Neue Lehre von den Proportionen 
des menschlichen Körpers, aus einem bisher unerkannt gebliebenen, die ganze 
Natur und Kunst durchdringenden morphologischen Grundgesetze entwickelt und 
mit einer vollständigen historischen Uebersicht der bisherigen Systeme begleitet 
hatte eine umfangreiche Beschäftigung mit der Göttlichen Proportion zur Folge.10 

Das Buch stieß auch in Russland auf großes Interesse, wovon die 1876 in Moskau 
mit Anmerkungen erschienene russische Übersetzung zeugt." Zu Beginn des 20. 
Jahrhunderts beschäftigt sich Pavel Florenskij intensiv mit dem Werk des deutschen 
Hegelianers (Florenskij, 1999, 610). 

Adolf Zeising stellt in seinem Buch die Proportionen des menschlichen Körpers 
in den Mittelpunkt. Er beschreibt bis ins Detail die Verhältnisse der einzelnen Kör
perteile, die seiner Ansicht nach exakt dem goldenen Schnitt entsprechen. 

Bei einem erwachsenen Menschen befindet sich der Nabel ziemlich genau im 
goldenen Schnitt. Oberkörper und Unterkörper stehen zueinander im gleichen Zah
len-Verhältnis wie der Unterkörper zum gesamten Körper. Auch darüber hinaus tritt 
in allen Teilen des Körpers die Proportionalität auf. Zeising unterteilt den Körper 
von Kopf bis Fuß in immer kleinere Abschnitte. So setzt sich die Kontinuität des 
Verhältnisses bis in die kleinsten Körperteile fort, wie sich schon am fleischlosen 
Skelett zeigen lässt: 

Der Wert von Symmetrie und Proportion als Schönheitskriterium ist in der Renaissance allge
mein verbreitet, jedoch gibt es keine Untersuchung zum goldenen Schnitt in der belebten Natur. 
Pacioli beschäftigt sich mit dem goldenen Schnitt am Beispiel geometrischer Figuren, Polyedern 
und Darstellungen. Kepler war der erste, der den goldenen Schnitt mit Elementen der belebten 
Natur verband (van der Schoot 2005. 154). 
Zeising (1816-1876) schrieb auch mehrere Artikel zum goldenen Schnitt und stellt ihn in seinem 
Buch Ästhetische Forschungen (1855) dar (vgl. van der Schoot 2005, 154-171). 
Cejzing, A., Zolotoe delenie kak osnovnoj morfologiceskij zakon v prirode i iskusstve (otkrytye 
prof. Cejzinga) (s primeöanijami i ob"jasneniem izlozil Ju.F.V.), M. 1876. Hinter der Abkürzung 
Ju.F.V. soll sich der Name Vipper, Ju.F. verbergen (Florenskij 1999, 610). 
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Abb. 2 Skelett in den Proportionen des goldenen Schnitts, Zeising 1854, 178. 

Zeisings Zahlenangaben beruhen nicht auf empirischen Messungen einer realen 
Person; vielmehr geht er von einem Ideal aus, dem der menschliche Körper ent
spricht. Als Verhältniswert der Gesamtlänge des Körpers nimmt er die Zahl 1000, 
so dass sich für den Oberkörper (vom Nabel aufwärts) die Zahl 381, für den Unter
körper (vom Nabel abwärts) die Zahl 618 ergibt. Bei der Untersuchung der Einzel
glieder sind Zeisings Zahlenangaben teilweise so detailliert (mit genauen Angaben 
hinter dem Komma), dass der Eindruck naturwissenschaftlich-mathematischer Ex-
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aktheit entsteht. Für die Hauptgliederung des ganzen Arms stellt Zeising etwa 
folgende Proportion fest: 

437,694... : 270,509... : 167,184... 
Ganzer Arm : Unterarm mit Hand : Oberarm 

Der Unterarm wiederum teilt sich in folgendem - ebenfalls „goldenen" -
Verhältnis: 

270,509... : 167,184... : 103,325... 
Unterarm mit Hand : Unterarm ohne Hand : Hand 

U 

t 
s 

- O 

Abb. 3 Die Proportionen des goldenen Schnitts in der menschlichen Hand, 
Zeising 1854,203. 
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Bei der Hand verhält sich die Hinterhand (von der Handwurzel bis zum Knöchel) 
zur Vorderhand (von Knöchel bis zur Spitze des Mittelfingers) wie diese zur ganzen 
Hand: 

103,325... : 63,858... : 39,466... 
Ganze Hand : Vorderhand : Hinterhand 

Die Proportion des goldenen Schnittes lässt sich auch bei den Fingern (hinteres 
Fingerlied, vorderes Fingerglied) nachweisen. Das Mittelglied des Zeige- und Ring
fingers verhält sich zum Rest der Hand wie dieser Rest zu den beiden Vorderglie
dern des Fingers (Zeising 1854, 204). 

Entsprechende Untersuchungen führt Zeising zu Gesicht, Bein und Fuß etc. 
durch. Die Proportionen des goldenen Schnitts findet er überall sowohl in den Län
gen- als auch in den Breitenmaßen des Menschen.12 Nicht der menschliche Körper, 
sondern die Proportion des goldenen Schnitts gilt Zeising als Schönheitsideal. Ihn 
interessiert z.B. nicht die (experimentell zu untersuchende) Frage, ob die goldene 
Proportion am Menschen wirklich als die schönste wahrgenommen wird13 und ab 
welcher Abweichung von ihr ein menschlicher Körper (bzw. ein menschliches Kör
perteil) nicht mehr als „schön" wahrgenommen wird. Stattdessen sieht er in der 
Verschiedenheit - und damit letztlich in jeder Abweichung - eine notwendige Vor
aussetzung für Einheit in Verschiedenheit (van der Schoot 2005, 296), eine natürli
che Gesetzmäßigkeit, die gerade im goldenen Schnitt durch das besondere Verhält
nis von Teilen und Ganzem garantiert ist. 

2 Zeising berücksichtigt bei seiner Untersuchung auch Unterschiede, die hinsichtlich des Ge
schlechts und Alters des Menschen bestehen (vgl. Van der Schoot 2005, 165). Der Mann reali
siert die ideale Gestalt im Oberkörper, die Frau im Unterkörper. Beim Mann liegt die Betonung 
vor allem auf der Proportionalität, bei der Frau auf der Symmetrie im Körperbau. 

3 Mit dieser Frage beschäftigt sich der Psychologe Gustav Th. Fechner. In den 70er Jahren des 19. 
Jahrhunderts hatte er in mehrfach wiederholten Experimenten festgestellt, dass unter 10 verschie
den proportionierten Rechtecken das dem goldenen Schnitt am meisten angenäherte mit dem 
Seitenverhältnis 21:34 von der Mehrzahl der Testpersonen als das schönste empfunden wurde. 
Die ästhetische Schönheit des goldenen Schnittes wurde so wissenschaftlich untermauert, vgl. 
Fechner, G. Th., Vorschule der Ästhetik, I-II, Leipzig 1876. 
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Die Schönheit der Kirche - der goldene Schnitt in der Architektur 

Zeising versuchte, den goldenen Schnitt auch in griechischen Tempeln und mittelal
terlichen (insbes. gotischen) Kirchen nachzuweisen.14 Er konnte sich dabei auf 
Vitruv berufen, nach dem „kein Tempel [...] ohne Symmetrie und Proportion eine 
vernünftige Formgebung haben [kann]" (Vitruv 1981, 137).15 Zeising war davon 
überzeugt, dass sich die Baumeister zu jeder Zeit gerade beim Entwurf von Kult
bauten von der - als allgemeingültig angesehenen - Schönheitsvorstellung der gol
denen Proportion leiten ließen. Allerdings bleibt er einen Nachweis schuldig, dass 
die Baumeister den goldenen Schnitt kannten und bewusst einsetzten. 

Auch die Frage, ob der goldene Schnitt in der Architektur von orthodoxen Kir
chenbauten zu finden sei, wird vielfach diskutiert.16 Für Cernjaev ist die versteckte 
Proportion das Geheimnis der Schönheit der Kirchenbauten: 

OcoöeHHO Ba>KHbiM CTaHOBHjiocb an» MacTepoB OTOöpaaceHHe noiaeHHOH 
nponopuHH B KOMno3HUHH jryxoBHbix coopyaceHHH H B nepByio onepeiib 
uepKBefi, coöopoß, xpaMOB. IjepKOBb Kaie KyjibTOBoe coopyaceHHe flBjiaeTca 
XpaMOM EoHCbHM, XpaMOM XpHCTa, OÖteKTOM CBHTOCTH JUIH BepyiouiHX H 
.ztaace HeßepyiouiHx. CßaTocTb - Mepnjio uepKBH. MepHJio ace Bceraa Bbipa-
»aeTCH HHCJIOM. HHCHOM, 3a KOTOpbIM MO»eT CKpbIBaTbCH KaneCTBO, B TOM 
HHCJie H 3HanHMOCTb B03BoaHMoro o6t.eKTa. (Cernjaev 2007, 108) 

Auch wenn die religiöse Bedeutung von (ganzen) Zahlen in der Zahlenmystik 
des Mittelalters (etwa der Zahl 7) belegt ist, so ist bei der Frage nach der Bedeutung 
des goldenen Schnittes doch Vorsicht geboten, mathematische Kenntnisse vom 
goldenen Schnitt besaßen die Architekten der Kiever Rus' jedenfalls noch nicht. 

Cernjaev und andere Forscher zur Architektur des Mittelalters gehen in ihrer 
Argumentation für den goldenen Schnitt im altrussischen Kirchenbau von den 
Messinstrumenten in der Kiever Rus' aus: Diese Instrumente sind (im Mittelalter 
wie auch schon in der Antike) aus Körperteilen hervorgegangen. In Russland sind 
das die „sazen"' (etymologisch verwandt mit „sjagat' - den Arm ausstrecken"). 
Man weiß sowohl aus literarischen Quellen als auch aufgrund archäologischer 
Funde, dass es mehrere „sazen'"-Messinstrumente gab, die von verschiedenen Kör
perteilen hergeleitet waren - neben „lokot"' - Elle, „stopa" - Fuß und „pjad"' -
Fußbreite. Da es noch kein kommensurables Maß (vergleichbar dem heutigen Me-

Zeising 1854, 390-410; den goldenen Schnitt findet er z.B. im Freiburger Münster. 
Die Proportionen des Bauwerks sollen nach Vitruv den Proportionen des Körpers folgen (Vitruv 
1981,137). 
Vgl. Grimm 1935; Pileckij 1980. 
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termaß gab), waren die verschiedenen „sazen'"-Messinstrumente untereinander 
inkommensurabel. In der Relation der verschiedenen „sazen"' kann man die Pro
portionen des goldenen Schnittes finden. Der Architekt Pileckij etwa geht von 12 
alten „sazen"' aus, von denen die 4 größten zu den 4 kleinsten im Verhältnis der 
goldenen Zahl stehen:17 

CaaceHb ropo^oßaa 284, 8 CM. 
CaaceHb 6e3 Ha3BaHH« 258,4 CM. 
CaaceHb BejiHKaa 244,0 CM. 
CaaceHh rpenecKaa 230,4 CM. 
CaaceHb Ka3eHHaa 217,6 CM. 
CaaceHb HapoflHaa 176,0 CM. 
Ca)KeHb miaflOHHaa 159,7 CM. 
Ca>KeHb npocTaa 150,8 CM. 
CaxceHb Maria« 142,4 CM. 
Ca>KeHb 6e3 Ha3BaHHH 134,5 CM. 

Das Verhältnis der unterschiedlichen „sazen"' ergibt annäherungsweise die gol
dene Zahl cp: 284,8/ 176 - 258,4/159,7 - 244/ 150,8 »230,4/142,4 - 217,6/134,5 -
1,618. 

Die aus der Länge von Körperteilen hervorgegangenen Messinstrumente bilden 
gleichsam ein „natürliches" Verbindungsglied zwischen den Körperproportionen 
und den Architekturproportionen. Am Beispiel des Gebäudes der großen Kirche des 
Höhlenklosters in Kiev kann man die Verwendung der verschiedenen „sazen"' 
nachvollziehen, die beim Bau verwendet wurden und die dem Gebäude die Pro
portionen vorgeben (vgl. Abb. 4): 

17 Vgl. die Darstellung bei ternjaev 2007, 25 ff. zu den zahlreichen Varianten der Mess-sazen', die 
zum Teil auch mit unterschiedlichen Bezeichnungen (als sazen' malaja, sazen' greceskaja etc.) 
auftreten. 
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6 c 6 

/ " T S ^ 4 MJI 

CH - ca>KeHb HapoüHa« 
cdp - ca>KeHb dpapaoHa» 
cFI - caaceHb llHjieuKoro 
CM - caaceHb Majiaa 
c6 - caweHb 6ojibiuaH 
CK - caaceHb Ka3eHHaa 

er - caÄeHb rpenecKaa 
nen - noncaa<eHH npocTOH 
ncMJi - nojica>KeHH MeHbineß 
J1K - JIOKOTb KJia/JOHHblH 
JIMJI - JIOKOTb MaJlblH 

Abb. 4 Die Maßeinheiten des Gebäudes des Großen Höhlenkirche im Kiever 
Höhlenkloster18 

Eine proportionale Gliederung ist der Kirche in ihren Bestandteilen nicht abzu
sprechen und die verwendeten „sazen"'-Messinstrumente schlagen einen Bogen zur 
„goldenen" Proportionalität der Körperteile. Allerdings ist die irrationale Proportion 
des goldenen Schnitts auch bei größter Messgenauigkeit kaum von rationalen Pro
portionen zu unterscheiden (vgl. oben). Es gibt nur wenige architektonische Gebäu
de, die nachweislich nach Vorgaben des goldenen Schnittes konstruiert wurden. 
Dies ist etwa dann der Fall, wenn eine Klosteranlage den Grundriss eines Pentagons 

Cernjaev 2007, 111, unter Verweis auf das Buch Sevelev, I. §., Marutaev, M. A., Smelev, 1. P. 
Zolotoe secenie, M. 1990. 
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besitzt19 oder wenn ein Architekt - wie etwa Le Corbusier20 - explizit mit Fibo-
nacci-Zahlen und goldener Proportion gearbeitet hat. Bei allen anderen architekto
nischen Bauten kann man den goldenen Schnitt lediglich als Ideal betrachten, an 
das sich die Bauten mehr oder weniger annähern. 

Zeitliche Proportionen - der goldene Schnitt in der Liturgie 

Unter den verschiedenen Aufzeichnungen von Pavel Florenskij zum goldenen 
Schnitt finden sich zwei Skizzen, in denen der Zeitablauf der orthodoxen Chryso-
stomos-Liturgie unter Gesichtspunkten des goldenen Schnittes untersucht wird. 
Grundlage für Florenskijs Darstellung sind Zeitmessungen, die ein Student der 
Moskauer Geistlichen Akademie (Vvedenskij) während zweier Eucharistiegottes
dienste, die Florenskij am 17.4.1920 und 2.8.1920 in der Kirche Mariinskoe ubezi-
sce sester Miloserdija Krasnogo Kresta im Sergiev Posad gehalten hat, durchführte. 
Der Ablauf der Gottesdienste wurde von Vvedenskij zum Teil auf die Vi Minute 
genau gemessen. Für den 2. Gottesdienst ergab sich folgender Zeitablauf: 

H. 3-ro naca 9 H. 26 M. 

H. 6-ro naca 9 H. 34 M. 

H. JlHTVprHH 9 H. 41 M. 

H. 1-ro aHTucboHa 9 H. 45 M. 
H. 1-OH ManoK eicreHHH 9 H. 45 1/3 M. 

H. 2-OH MaJIOH eKTCHHH 9 H. 47 M. 

Bxoa «FIpeMyzipocTb npoc™» 9 H. 50 Vi M. 

üpOKHMeH «BOHMeM, MHp BCeM» 9 q. 53M. 
AnocTOJi 9 H. 54 M. 

«ripeMyapocTb, AjiJiHJiyn» 9 q. 56 Vi M. 
«FIpeMyapocTb npocra, yanuiuHM 
CßHToro EßaHrejiHfl» 9 H. 5 7 M. 

EßaHreuHe 9 H. 57 Vi M. 

Hana^o cyry6on eKTeHHH 9 H. 59 M. 

Hanano 1-OH eKTeHHH 06 orjiaiueHHbix 10 H. 2 M. 

H. 2-oK eKTeHHH 06 orjiaiueHHbix 10 H. 3 1/3 M. 

H. eKTeHHH o BepHbix 10 H. 4 M. 

9 So z.B. das Zisterzienserkloster Eberach (aus dem 12. Jh.), vgl. Naredi-Rainer 1999, 201. 
0 Le Corbusier legte den nach Fibonaccizahlen gegliederten menschlichen Körper seiner Architek

tur zugrunde (vgl. dazu Naredi-Rainer 1999, 180-191). 
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«Place xepyBHMM» 10 H. 5 M. 
BejiHKHH Bxofl (caMbiii BXO/J) 10 H. 10 M. 

«HcnouHHM MOJiHTBy Haiuy» 10 H. 12 M. 
«Mnp BceM» 10 H. 15 M. 
«ßBepH, aBepH» 10 H. 15 Vi M. 
EjiaroaaTb Tocno^a Hamero H. X. 10 H. 18 M. 
«FIoöeaHyio necHb noiome, Bomuome...» 10 H. 19 M. 
npHHMHTe, HflHTe 10 H. 19 3/4 M. 
Te6e noeM 10 H. 20 M. 
H3pflflHO O FIpeCBHTOH 10 H. 22 M. 
Bcfl CBATbi» noMaHyBuie 10 H. 25 M. 
H cnocoÖH Hac, BjiaaMKO 10 H. 27'AM. 
CßHTaa CBHTHM 10 H. 29 Vi M. 
Co CTpaxoM BoacHeM 10 H. 3 6 M. 
FIpocTH, npHHMine 10 H. 41 M. 
OrnycT 10 H. 45 M. 
KoHeu OÖCOHH 10 H. 46 M. 

KoHeiJ npHicnaabiBaHHH KO KpecTy 10 H. 47 Vi M. 
Hanano ÖJiaroaapcTBeHHbix MOJIHTB 10 H. 46 M. 

KoHeu GjiaroaapcTBeHHbix MOJIHTB 

H OTnycT nocjie HHX 10 H. 51 M. 

Ausgehend von den Zeitmessungen versucht Florenskij im Zeitablauf der Eucha
ristiefeier die Proportionen des goldenen Schnittes zu finden. Während er beim 
Gottesdienst vom 17. 4. mit dem Ergebnis nicht zufrieden zu sein scheint - der 
goldene Schnittpunkt „wenn man die Uhr beachtet", stimmt nicht mit den wichtigen 
Handlungseinheiten des Gottesdienstes überein21 - folgt in der zweiten Skizze (zum 
Gottesdienst vom 2.7.) der Ablauf der Liturgie dem goldenen Schnitt offensichtlich 
in gewünschter Weise (vgl. Abb. 5). In der Skizze sind die Steckenteilungspunkte 
nach dem goldenen Schnitt mit einem Kreis mit Punkt markiert. Der wichtigste 
Einschnitt ist die Wandlung, „presuscestvlenie". Die Zeitstrecke vom Beginn der 
Liturgie (15 min.22) bis zu ihrem Ende (80 min) wird durch die von Florenskij bei 
ca. 55 min eingetragene Wandlung tatsächlich annäherungsweise im Verhältnis des 

21 Florenskij zeichnet in der Skizze zum Gottesdienst vom 17.4. die reale Zeit neben die ideale, d.h. 
er zeigt, wie der Gottesdienst verlaufen müsste, damit die wichtigen Handlungen der Fibonacci-
Folge bzw. dem goldenen Schnitt entsprechen (Florenskij 1999, 501). 

22 Die (in diesem Fall) 15-minütigen Stundengebete werden von Florenskij vollkommen zu Recht 
nicht zur Liturgie gerechnet. 
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goldenen Schnittes geteilt (40 : 25 «• (1+V5) : 2). Allerdings widerspricht das 
Ansetzen eines zeitlichen Punktes der Wandlung der orthodoxen Tradition, denn es 
gibt in der Orthodoxen Eucharistiefeier - im Unterschied zur katholischen - keinen 
Zeitpunkt der Wandlung. 

Auch andere wichtige Handlungen der Eucharistiefeier stehen zueinander im 
Verhältnis des goldenen Schnittes und werden von Florenskij entsprechend einge
tragen. So wird die Zeitstrecke von der Wandlung bis zum Ende der Eucharistie
feier durch die Austeilung der Kommunion an die Gläubigen („npnHaiiine MHPHH") 

ebenfalls im goldenen Verhältnis geteilt. 

Abb. 5 „Razclenenie liturgii zolotymi secenijami" aus: Florenskij 1999, 499. 
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Florenskij beschäftigte sich im Zusammenhang mit einem im November 1917 an 
der Moskauer Geistlichen Akademie gehaltenen Spezialkurs intensiv mit Fragen 
des goldenen Schnittes. Seine Untersuchungen zu dem Thema sollten in das 1922 
von ihm geplante Buch U vodorazdelov mysli (das nie fertiggestellt wurde) ein
gehen.23 Aus der Veröffentlichung von Entwürfen ist zu entnehmen, dass der letzte 
Teil des Buches sich mit der Frage der Form beschäftigen sollte und in diesem 
Kontext das Hauptaugenmerk auf den goldenen Schnitt gerichtet wurde. Florenskij 
kannte die Arbeiten von Pacioli, Zeising und Camper24 zu dem Thema und knüpfte 
daran an. Vor allem interessierte er sich für die Existenz des „zolotoe secenie" in 
der Zeit, also für das Auffinden - des eigentlich räumlichen Phänomens der Göttli
chen Proportion - in zeitlichen Abläufen:25 „3aKOH 30JiOToro ceneHHa npwvieHHM H 
K HBJieHHio uejioro eo epeMemi" (Florenskij 1999, 474). 

Eine Verbindung zwischen Raum und Zeit ergibt sich mathematisch aus der 
Beziehung zwischen goldenem Schnitt und Fibonacci-Folge (vgl. oben). Florenskij 
zog aus dieser Verbindung philosophische Schlussfolgerungen - Handlungen, die 
entsprechend der Proportionen des goldenen Schnittes ablaufen, bilden eine Einheit 
(Ganzheit) und sind schön („n6o 3aKOH 30JioToro ceneHHH ecTb 3aK0H >KH3HH, a 
)KH3Hb npenpacHa." Florenskij 1999, 485). Das Leben als ganzes muss daher nach 
den Gesetzmäßigkeiten des „zolotoe secenie" „geordnet" sein. Die wichtigen Ein
schnitte in der Biographie entsprechen den Proportionen des goldenen Schnittes. In 
seinen im Oktober 1917 festgehaltenen Ausführungen in Zolotoe secenie v primene-
nii k rascleneniju vremeni (Celoe vo vremeni. Organizacija vremeni. Cikly raz-
vitija) und Smysl zakona zolotogo secenija (signatura nerum. Formula formy) ist 
der goldene Schnitt ein Ideal, das als Schönheits-Gesetz a priori jeder Erfahrung 
vorausgeht: „30JiOToe ceneHHe TeM caMbiM ecTb 3aKOH anpHopHbifi - npeaiuecTBy-
IOIHHH onbiTy, a He H3 onbua B3HTbiH" (Florenskij 1999, 485). Die Frage nach der 
Verifizierung dieses Gesetzes in der physikalisch gemessenen Zeit stellt sich aus 
dieser Sicht überhaupt nicht. Florenskij, der sich des Problems einer exakten 
Bestimmung des irrationalen Verhältnisses bewusst ist, hält den goldenen Schnitt 
für ein „ontologisches Gesetz", das Gültigkeit unabhängig von seinem Vorhanden-

Vgl. dazu das Vorwort von Igumen Andronik in: Florenskij 1999. 
Petrus Camper (1722-1789) schrieb ein Buch über die Unterschiede der Gesichtszüge von 
Menschen unterschiedlichen Alters und verschiedener Rassen. Auf ihn bezieht sich auch Zeising 
in seinen Untersuchungen (van der Schoot, 2005, 167). 
Gerade unter diesem Aspekt beschäftigten sich viele Künstler zu Beginn des 20. Jahrhunderts in 
Russland mit dem goldenen Schnitt. So verweist Chlebnikov in Vremja mera mira (1916) bei 
seinen Zeitrechnungen auf den goldenen Schnitt und Ejzenstejn interpretiert 1939 rückblickend 
seinen Film Bronenosec Potemkin als filmische Umsetzung der Proportionen des goldenen 
Schnittes (zu Ejzenstejn vgl. zuletzt Lenz 2008, 108 ff.). 
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sein in der Natur besitzt: „FlycTb npoH3BeaeHH« HCKyccTBa H aa»e npHpo^u He 
BnoJiHe TOHHO noflHHHHioTCH eMy: Bce paBHO MH AOJDKHM onnpaTbca Ha 3TOT 3aK0H 
OHTOJiorHH" (Florenskij 1999, 485). Dabei stützt er sich auf Überlegungen Zeisings, 
wonach auch die Abweichung von der Norm, letztlich im Bewusstsein des Men
schen die Norm bestätigt. 

Die Verifizierung der goldenen Proportion aufgrund empirischer Messungen ist 
von diesem Standpunkt aus eigentlich unnötig bzw. in jedem Fall zweitrangig. Aus 
welchem Grund versucht dann Florenskij 1920 die Richtigkeit seiner These vom 
goldenen Schnitt als zeitlicher Proportion durch Zeitmessungen nachzuweisen? Da 
die Skizzen zum goldenen Schnitt in der Liturgie in Florenskijs Handschriften nicht 
weiter kommentiert sind, ist es unklar, welche Bedeutung er ihnen beigemessen hat. 
Auch ist es möglich, dass Florenskij eine größere Anzahl von Gottesdiensten mes
sen ließ, aber nur die beiden Skizzen erhalten blieben. 

Florenskijs Vorgehen bei der Erforschung des goldenen Schnitts im Zeitablauf 
der Liturgie ist aus verschiedenen Gründen bemerkenswert. Zum einem dürfte dem 
Priester klar gewesen sein, dass jeder Gottesdienst zeitlich anders abläuft, weil mal 
mehr, mal weniger Fürbitten gelesen werden und die Gebete immer unterschiedlich 
lang ausfallen. Offensichtlich handelt es sich bei dem von Florenskij selbst gehal
tenen Gottesdienst in Bezug auf die zeitliche Länge um ein Ideal, womöglich hat 
Florenskij die Liturgie in der Eucharistiefeier vom 2.7.1920 bewusst nach den Pro
portionen des goldenen Schnittes (also als exemplarisch-schönen Gottesdienst) 
konstruiert. 

Die eigentliche Problematik aus der Sicht der Orthodoxen Kirche dürfte aber in 
dem Vorgehen liegen, die Zeit des Abendmahl-Gottesdienstes überhaupt zu mes
sen: Für die Kirche ist nämlich die Zeit der Liturgie sakrale Zeit26 und entzieht sich 
als solche der Messung. Demnach ist es natürlich widersinnig, Zeitmessungen wäh
rend der Eucharistiefeier vorzunehmen. Florenskij bezweckt jedoch mit seinen Zeit
aufzeichnungen letztlich dem Nachweis einer idealen Zeitproportion, die für ihn 
womöglich der sakralen Zeit entspricht. 

Florenskijs Vorgehen lässt sich aber auch im politischen Kontext der Oktober
revolution sehen. 1920 war er zum Leiter der Kommission zum Schutz der Kunst
denkmäler in Sergiev Posad bestellt worden. In dieser Funktion sollte er Vorschläge 
erarbeiten, wie die Lavra (die nicht mehr als religiöses Zentrum weiter bestehen 
durfte) sinnvoll genutzt werden konnte. Florenskij schlug vor, Sergiev Posad als 

Der Gottesdienst ist Vorgeschmack auf das Eschaton und Gedächtnis des Vergangenen im Lichte 
des Zukünftigen in einem. Der Einzug der heiligen Gaben entspricht der Enthüllung der Herr
lichkeit des neuen Äons (vgl. Felmy 2000, 99f.). 
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eine „Art Versuchseinrichtung und Laboratorium zum Studium der bedeutendsten 
Probleme der modernen Ästhetik"27 zu erhalten (Florenskij 1989, 112). In den 
Arbeiten dieser Zeit unterstreicht er auf unterschiedliche Weise den kulturellen und 
wissenschaftlichen Wert der Lavra. In diesem Kontext stehen sowohl seine Arbei
ten zur umgekehrten Perspektive der Ikone als auch seine Studien zur Ästhetik des 
goldenen Schnittes. 

Da Florenskij den geplanten Text über den goldenen Schnitt nicht fertiggestellt 
hat, muss die Frage, was er mit den Zeitmessungen eigentlich bezweckte, letztlich 
offen bleiben. Womöglich ging es ihm (auch) darum - entsprechend seiner Theorie 
vom „Kultakt als Synthese der Künste" - ein Bindeglied zu finden zwischen der 
Raumkunst des Kirchengebäudes (Architektur, Ikonen) und der Ästhetik der Zeit
kunst der Liturgie. Der goldene Schnitt im zeitlichen Ablauf der Liturgie entspricht 
dem goldenen Schnitt im orthodoxen Kirchengebäude, und dieses wiederum dem 
Menschen (egal ob Priester oder einfacher Gläubiger), der ebenfalls nach den 
Proportionen des „zolotoe secenie" gebaut ist. Es ist also möglich, eine Einheit des 
Gesamtkunstwerks „Orthodoxe Kirche" über den goldenen Schnitt zu begründen. 
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Wolf Schmid 

DIE SCHÖNHEIT DER WELT IN DOSTOEVSKIJS 
ÄSTHETISCHEM GOTTESBEWEIS 

1 

Dostoevskijs bekanntes Diktum Die Schönheit wird die Welt erretten stammt 
aus dem Roman Der Idiot. Dort kommt es in berichteter Figurenrede vor. Es 
sind Worte des Fürsten Myskin, die wiedergegeben werden von Ippolit, der sie 
vom 13-jährigen Bruder Ganja Ivolgins, Kolja Ivolgin, gehört hat. In der Kette 
Myskin > Kolja Ivolgin > Ippolit > Erzähler liegt die für Dostoevskijs Ideen-
und Rededarstellung typische Einbettung, Brechung und indirekte Präsentation 
vor, die ich „Obliquisierung" nennen möchte. Die Obliquisierung relativiert die 
Auktorialität der Worte und damit ihre Autorität. 

An der Relativierung hat im Fall des Idioten auch die Tatsache Anteil, dass 
Ippolit Myskins Worte mit Ironie, sogar Hohn intoniert: 

ripaB,aa, KHH3b, HTO BH pa3 roBopHüH, HTO MHp cnaceT «KpacoTa»? Tocno-
aa, - 3aKpHnan OH rpoMKO BceM, - KH»3b yTBepäcaaeT, HTO MHP cnaceT 
KpacoTa! A a yTBep>K.aaio, HTO y Hero orroro Taicue HrpHBbie MWCJIH, HTO 
OH Tenepb BJiio6jieH. TocnoAa, KHa3b BjnoÖJieH; aaBena, TOJtbKO HTO OH 
Bomeji, H B 3TOM yöeflHJicH. He KpacHefiTe, KHA3b, MHe Bac >KanKO CTaHeT. 
KaKaa KpacoTa cnaceT MHp? (VIII, 317)1 

Fürst, ist es wahr, dass Sie einmal gesagt haben, die Welt werde durch die 
Schönheit errettet werden? Meine Herrschaften, rief er allen laut zu, der 
Fürst behauptet, dass die Welt durch die Schönheit errettet werde. Und ich 
behaupte, dass er deshalb so leichtfertige Gedanken hat, weil er jetzt ver
liebt ist. Meine Herrschaften, der Fürst ist verliebt; als er soeben eintrat, 
habe ich mich davon überzeugt. Werden Sie nicht rot, Fürst, Sie werden 
mir leid tun. Welche Schönheit wird die Welt erretten? 

Die letzten Worte sind übrigens das einzige Mal im Roman, da das berühmte 
Diktum in dieser Wortfolge (Krasota spaset mir) erscheint. Aber dafür steht es 
in rhetorischer Frage, die die Aussage wiederum in den Obliquus versetzt. 

Alle Zitate aus Dostoevskjs Werken nach PSS v 30 tt, Leningrad 1972-1990, mit Angabe 
von Band und Seite. 
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Myskins Diktum wird noch einmal aufgerufen, mehr als 100 Seiten später, in 
den Worten Aglaja Epancinas: 

- CjiyuiaHTe, pa3 HaBceraa, - He BbiTepnena HaicoHeu Anna», - ecjin BW 
3aroBopHTe o neM-HHÖyat B po/ie CMepraoH Ka3HH, HJIH 06 3KOHOMHHe-
CKOM COCTOHHHH POCCHH, HJIH O TOM, HTO «MHp CnaCCT KpaCOTa», TO... H, 
KOHeHHO, nopajjyiocb H nocMeiocb oneHb, HO... npe;rynpe>KflaK) Bac 3apa-
Hee: He Ka»nTecb MHe noTOM Ha rna3a! (VIII, 436) 

Hören Sie, ein für allemal", hielt es Aglaja schließlich nicht mehr aus, 
„wenn Sie von so etwas wie der Todesstrafe oder der wirtschaftlichen La
ge Russlands oder davon, dass die Welt durch die Schönheit errettet wer
de, zu sprechen anfangen, dann... werde ich mich natürlich freuen und 
werde sehr lachen, aber... ich warne Sie im voraus: treten Sie mir dann 
nicht mehr unter die Augen!" 

Auch hier erscheint das Zitat in obliquer Form. Das vielzitierte Dostoevskij-
Wort kommt im Roman also im Status rectus, in direkter Aussage des Ursprungs 
nicht vor. Gleichwohl ist Dostoevskij nach allem, was wir von ihm wissen, als 
Autor mit dem Diktum zu identifizieren. 

Dostoevskij legte seine auktorialen Wahrheiten gerne Figuren, vor allem ne
gativen Figuren, in den Mund, und errichtete ihrer Durchsetzung dadurch ein 
Hindernis. Nicht selten ist das in den Brüdern Karamazov zu finden: die negati
ven Helden Fedor Pavlovic Karamazov, Michail Rakitin und Pavel Smerdjakov 
dürfen Wahrheiten verkünden, hinter deren mehr oder weniger adäquater For
mulierung ein auktorialer Ursprung erkennbar wird. Am deutlichsten wird die 
Obliquisierung bei der auf Blaise Pascals Pensees2 zurückgehenden Kernlosung 
des Romans Hern doöpodemenu, ec.m Hern öeccMepmux („Es gibt keine Tugend, 
wenn es keine Unsterblichkeit gibt"), die, von Ivan Karamazov in der Vorge
schichte formuliert, in mannigfachen Varianten von negativen Figuren berichtet 
wird, zunächst vom Liberalen Miusov (XIV, 64), dann vom gewissenlosen 
Seminaristen Rakitin (XIV, 76) und schließlich vom Vatermörder Smerdjakov: 
„KOJIH 6ora GecKOHenHoro HCT, TO H HCT HHIOKOH floöpoaeTejiH, aa H He 
HaaoÖHo ee Toraa BOBce" („Wenn es keinen unendlichen Gott gibt, dann gibt es 
keine Tugend, und man braucht sie dann auch gar nicht"; XV, 67). Im obliquen 
Status und in markiert figuraler Rede lässt Dostoevskij hier eine seiner Grund
überzeugungen aussprechen. 

2 Vgl. den Kommentar in PSS, XV, 536. 
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2 

Die Schönheit, die nach dem Leitmotiv des Idioten die Welt retten wird, spielt 
auch in Dostoevskijs letztem Roman eine prominente Rolle. Es geht hier freilich 
um die Schönheit der Welt selbst, und an ihr soll sich die Existenz eines 
allmächtigen und allgütigen Gottes erweisen. Eine der zentralen Fragen, um die 
Dostoevskijs Denken in quälerischem Zweifel kreiste, war das Problem, das seit 
Leibniz' berühmter Abhandlung als „Theodizee" bekannt ist, die Rechtfertigung 
der Existenz und der Güte Gottes angesichts des in der Welt vorkommenden 
Bösen. Kann Gott das Übel nicht verhindern oder will er nicht?3 Leibniz ant
wortet: er hätte gekonnt, hat aber nicht gewollt, um der plenitude, der Fülle der 
Phänomene willen. Die beste aller möglichen Welten ist die Welt mit der größ
ten Vielfalt der Vollkommenheitsgrade der Wesenheiten. Leibniz postuliert, 
dass Gott, in seiner Güte die beste Welt schaffend, das Übel und das Leiden 
nicht eigentlich will, sondern nur zulässt, um die gewünschte Vielfalt zu ver
wirklichen, das höchste Gut eines Demiurgen. 

Mit Leibniz' Idee der vom allmächtigen, allwissenden und allgütigen Gott 
geschaffenen Welt als der besten aller möglichen Welten hat bekanntlich Vol
taire in seinem Roman Candide ou l"optimisme (1759) polemisiert. Nach einer 
Aufzeichnung von 1877 plante Dostoevskij in einem Memento. Na vsju zizri' 
(„Für das ganze Leben"; XV, 409) einen „russischen Candide", allerdings einen 
Anti-Candide, zu schreiben, und diesen Plan hat er in den Brüdern Karamazov, 
seinem Vermächtnisroman, realisiert. 

In diesem Roman sollte das atheistische Denken seiner Zeit, das im Zweifel 
an der Existenz eines allmächtigen und gütigen Gottes kulminierte und zu Zer
störung und Anarchismus führte, triumphal überwunden werden. Das Mittel war 
die Widerlegung Ivan Karamazovs, dem Dostoevskij die, wie er sich selbst äu
ßerte, schärfste jemals vorgebrachte Gottesanklage in den Mund legte (XXVII, 
86). Entgegen den ursprünglichen Plänen widerlegt Dostoevskij Ivans Gotteskri
tik nicht nur durch das Buch Ein russischer Mönch,4 sondern durch den ganzen 
Roman, durch alle Figuren, positive wie negative. 

Einen guten Überblick über Systematik und Geschichte des Theodizeeproblems geben Peter 
Gerlitz, Melanie Köhlmoss u.a., Theodizee I-VI, G. Müller, H. Balz, G. Krause (Hg.), Theo
logische Realenzyklopädie, Bd. 33, Berlin/New York 2002, 210-237. 
In den Briefen an N. A. Ljubimov vom 10.5.1879 (XXX/1, 63-65) und an K. N. Pobedonos-
cev vom 19.5.1879 (XXX/1, 66 f.) kündigt Dostoevskij an, dass er die im Buch Pro i contra, 
dem „Kulminationskapitel" des gesamten Romans, dargestellte „Synthese des gegenwärtigen 
russischen Anarchismus", nämlich „die Leugnung nicht Gottes, sondern des Sinnes seiner 
Schöpfung" (XXX/1, 63), im folgenden Buch Ein russischer Mönch (an dem er, als er die 
Briefe verfasste, schrieb) triumphal widerlegen werde. Im Brief an Ljubimov vom 11.6.1879 
(XXX/1, 68 f.) erklärt er, dass die Gestalt des „reinen, idealen Christen" ein „völlig originel
les" Thema sei, das keinem der heutigen Schriftsteller und Dichter in den Sinn komme: „Um 
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Das Hauptargument ist das argumentum ad hominem} Dostoevskij folgt dem 
biblischen Motto für das Erkennen falscher Propheten: „An ihren Früchten sollt 
ihr sie erkennen" (Mt. 7, 16). Ein Beweis für die Existenz eines guten Gottes ist 
das Handeln der positiven Figuren. Ethisches Handeln ist nach Dostoevskijs 
Überzeugung nur im Glauben an Christus möglich.6 Sittliche Ideen entstehen im 
Gefühl. Das religiöse Gefühl ist die Schnittstelle für das soprikosnovenie miram 
inym, für den Kontakt mit der Transzendenz. Verstandesgründe und weltimma
nent-ethische Motive für das Handeln lässt Dostoevskij nicht gelten. Für eine 
ethische Begründung der Sittlichkeit fehlt dem Menschen die Kraft zur 
Brüderlichkeit. (Dieses letztlich auktoriale Argument, das in der Fiktion Ivan 
vertritt, kehrt - wieder ein Fall gestufter Obliquisierung! - in den Worten des 
Großinquisitors wieder.) Die Möglichkeit einer Ethik ohne Glauben an die Un
sterblichkeit der Seele propagiert lediglich der gewissenlose Seminarist Rakitin, 
eine der negativsten Figuren des Romans. 

Der Wert der Freiheit fordert allerdings, dass die Entscheidung für Gott durch 
das für den euklidischen Verstand Widersinnige (z. B. das Leiden der unschul
digen Kinder) erschwert werde. Damit stellt sich Dostoevskij (der für Ivans 
„schöne Kollektion" der Fälle gequälter Kinder [XIV, 218] seine eigene Samm
lung von Zeitungsausschnitten ausgewertet hat) in eine bestimmte Tradition der 

seinetwillen wird der ganze Roman geschrieben. Dass es nur gelingen möge. Das ist es, was 
mich jetzt beunruhigt!" 
Vgl. Valentina Vetlovskaja, Poetika romana „Brat'ja Karamazovy", L. 1977, 78 et passim. 
Zur Position Dostoevskijs in der Frage einer weltimmanenten Ethik vgl. seine Polemik mit 
dem Kritiker seiner Puäkin-Rede, dem liberalen Professor A. D. Gradovskij, im Tagebuch 
eines Schriftstellers, August 1880, Kap. 3 (XXVI, 149-174). In dieser recht umfangreichen 
Verteidigungs- und Streitschrift Pridirka k slucaju („Nörgelei aus gegebenem Anlaß") stellt 
Dostoevskij der falschen westlichen Aufklärung die wahre, die russische Aufklärung ent
gegen, die, wie der Name prosvescenie sage, die Seele erleuchte, das Herz erhelle und dem 
Verstand den Weg weise. In diesem Sinne ist das russische Volk schon lange aufgeklärt und 
bedarf keinerlei Unterweisung durch den Westen. Es ist zwar in der Religion selbst nur man
gelhaft gebildet, hat aber die wesentliche Schule des Christentums durchlaufen, nämlich 
Jahrhunderte zahlloser und unendlicher Leiden. Das im Leiden erworbene Christentum, das 
ist die Grundlage der russischen Aufklärung. Die gesellschaftliche Vervollkommnung ist nur 
möglich als Produkt der ethischen Selbstvervollkommnung des Einzelnen. Die sittliche Idee 
aber geht immer aus mystischen Ideen hervor, aus der Idee, dass der Mensch ewig ist. also 
aus der Religion. Ohne Religion gibt es keine gesellschaftlichen Ideale. Wo die religiöse 
Grundlage verlorengeht, verschwinden sämtliche gesellschaftlichen Einrichtungen, alle Er
rungenschaften der Zivilisation. Das kann man an Europa beobachten, das kurz vor dem Fall 
steht, einem allgemeinen und schrecklichen Fall. Europa gleicht einem Ameisenhaufen, der, 
schon lange ohne Kirche und ohne Christus auf einem bis in die Grundfesten erschütterten 
ethischen Prinzip aufgebaut, ganz untergraben ist. Beim geringsten Anstoß durch den vierten 
Stand fällt das ganze Gebäude in sich zusammen. Vgl. auch die Notiz aus den Aufzeichnun
gen der Jahre 1880-1881: „Sittliche Ideen gibt es. Sie erwachsen aus dem religiösen Gefühl, 
aber allein durch die Logik können sie sich niemals rechtfertigen. Man könnte so nicht 
leben" («HpaBCTBeHHbie Hiteit ecTb. OHH BbipacTaioT H3 pejiHrH03Horo HyBCTBa, HO OOTOH 
jiorHKofi onpaBaaTbCH HHKoraa He MoryT. )KnTb cTajio 6bi HeB03Mo>KHo»; XXVII, 85). 
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Theodizee-Theologie, die das Leiden als Prüfungs- und Erziehungsmaßnahme 
deutet. 

Um Ivans Gottesanklage zu entkräften, griff der Autor neben dem argumen
tum ad hominem auch zum probaten Verfahren der Theodizee, dem Lobpreis der 
Schöpfung, der Kosmodizee. In den Brüdern Karamazov ist das schlagendste 
Argument für die Existenz Gottes die Schönheit der Welt. Dies wird ostinat in 
der Kettenreaktion der Konversionen gezeigt: Die Konvertiten werden jeweils 
inspiriert durch ein ergreifendes Erleben der Natur und ihrer Ordnung.7 Das gilt 
sogar für Ivan, der, obwohl Rationalist, Alesa gesteht, dass er die „klebrigen im 
Frühling aus Knospen aufbrechenden Blättchen" und den „blauen Himmel" 
(XIV, 210) liebe. Hier gehe es nicht um den Verstand, nicht um Logik, sondern 
hier liebe man mit dem ganzen Inneren. Und wenn Alesa bekräftigt, man müsse 
das Leben mehr lieben als den Sinn des Lebens, hört ihm Ivan leicht amüsiert, 
aber durchaus aufgeschlossen zu. Es handelt sich freilich bei den klebrigen 
Blättchen um ein literarisches Zitat, eine Reminiszenz an Puskins Gedicht Esce 
dujut cholodnye vetry (1828). Ivans Naturliebe wird - abgesehen von der Partia-
lität seines Fokus auf die Natur - also auch durch seine Literarizität ein wenig 
relativiert. Diese Einschränkung entspricht der Unabgeschlossenheit seiner 
Konversion. 

Die Konversionen ereignen sich also angesichts der Schönheit der Welt. Die 
Kettenreaktion der Konversionen geht von der geistigen Wiedergeburt des ster
benden Markel aus, des älteren Bruders Zosimas. Am Rande des Todes ist der 
junge Atheist zur Überraschung aller bereit, sich auf das Abendmahl vorzuberei
ten, um, wie er sagt, die Mutter „zu erfreuen und zu beruhigen". Darauf voll
zieht sich in ihm eine seltsame Verwandlung. Er lässt nun zu, dass die alte Kin
derfrau auch in seinem Zimmer die Lampe vor dem Heiligenbild anzündet: 

Tu 6ory, JiaMna,ru<y 3a5Knraa, MOJiHinbca, a a, Ha Te6a pa/ryacb, MOJiiocb. 
3HaHHT, o/iHOMy 6ory H MOJIHMCH. (XIV, 262) 

Du betest zu Gott, wenn du die Lampe anzündest, und ich bete, indem ich 
mich über dich freue. Wir beten also zu ein und demselben Gott.x 

Diese und ähnliche Worte Markeis kommen allen „seltsam" vor. Der Ster
bende macht in der Folge eine Reihe von Aussagen, die wir als Kernbotschaften 

Vgl. W. Schmid, „Ereignishaftigkeit in den .Brüdern Karamasow'", Dostoevsky Studies. The 
Journal ofthe International Dostoevsky Society, New Series, 9 (2005), 31-44. 
Für die Theologie des Romans ist bezeichnend: Markeis Gebet besteht in der Freude über 
den Menschen. Wir beobachten hier die für Dostoevskijs positive Figuren charakteristische 
Immanentisierung der Transzendenz, die besonders deutlich an Zosima hervortritt. Das ist 
einer der Punkte, die Dostoevskij von der Orthodoxie entfernten. 
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des Romans interpretieren können. Eine dieser Aussagen drückt die emphatische 
Annahme des Diesseits aus: 

[...] >KH3Hb ecTb paß, H Bce MH B paio, jxa He XOTHM 3HaTb roro, a ecjiH 
3axoTenH y3HaTb, 3aBTpa »e H CTan 6bi Ha BceM CBeTe paß. (XIV, 262) 

Das Leben ist ein Paradies, und alle sind wir im Paradies und wollen das 
doch nicht wahrhaben, wenn wir es aber erkennen wollten, wäre morgen 
schon auf der ganzen Welt das Paradies. 

Die Auffassung vom Diesseits als einem potentiellen Paradies wird dann 
auch Zosimas durchaus heterodoxes Credo.9 Die Proliferation der Ansichten 
durch die Reihe der Konvertiten gilt auch für weitere Aussagen Markeis, die 
Anerkenntnis der Schuld eines jeden vor allen und an allem und das Bekenntnis, 
er, Markel, trage größere Schuld als alle andern vor allen und an allem. Allen 
Konvertiten gemeinsam ist schließlich der Lobpreis von Gottes herrlicher Welt. 
Die Vögel beobachtend, beginnt Markel mit ihnen zu sprechen: 

riTHHKH 60>KHH, nTHHKH paZIOCTHbie, npOCTHTe H Bbl MeHfl, nOTOMV HTO H 
npea BaMH a corpeuiHJi. (XIV, 263) 

Ihr Gottes Vögelchen, ihr frohen Vögelchen, verzeiht auch ihr mir, da ich 
auch vor euch gesündigt habe. 

Das konnte, wie der berichtende Zosima hervorhebt, schon niemand mehr 
verstehen. Und schließlich bekennt Markel vor der Schöpfung seine Schuld: 

[...] GbiJia Tanaa ÖOÄHS cjiaßa KpyroM MCHH: nTHHKH, flepeBba, nyra, 
Heöeca, O^HH H JKHJI B no3ope, O/IHH Bce oöecnecTHJ!, a Kpacbi H cjiaßbi He 
npHMeTHJi BOBce. (XIV, 263) 

Es war ein solcher Ruhm Gottes um mich herum: die Vögelchen, die 
Bäume, die Wiesen, der Himmel, nur ich lebte in Schande, entehrte alles, 
und die Schönheit und den Ruhm bemerkte ich gar nicht. 

Hier zeichnet sich unverkennbar das ideelle Design des Romans ab: die Liebe 
zu den Menschen ist untrennbar mit der Annahme von Gottes Welt verbunden, 
mit der ästhetischen Freude an der wohlgeordneten Natur und mit dem Bekennt
nis zur eigenen Schuld. Es ist freilich nicht zu verkennen, dass der Glaube, den 

Vgl. Zosimas säkulare Utopie einer Welt, in der die Verbrechen „auf ein unwahrscheinlich 
geringes Maß" verringert sind (XIV, 59-61) und die Bekenntnisse des geheimnisvollen Be
suchers, von denen Zosima erzählt (bes. XIV, 275, 280, 283). Auch Alesa, Zosimas Adept, 
träumt von einem „wahren Reich Christi" (Hacrosiinee uapctBO XPHCTOBO) auf Erden (XIV, 
29). 
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Dostoevskij hier propagiert, weniger auf die Transzendenz als - ganz franziska
nisch, ja pantheistisch - auf die Immanenz gerichtet ist. Das hat auch die russi
sche Orthodoxie verstanden und entsprechend gerügt.10 Im Glauben des ster
benden Markel figuriert Gott nicht so sehr als transzendentes Wesen, sondern 
verschmilzt mit der Liebe, der Schönheit und der Freude, in denen er sich mani
festiert. 

3 

In Zosimas Vita, die Alesa im hagiographischen Stil erzählt, gibt es Hinweise 
auf einen prominenten Prätext für das Lob der Schönheit der Welt. Das ist das 
Buch Hiob, das für Dostoevskij, wie Anna Grigor'evna berichtet, von großer 
Bedeutung war. In seinen „Unterweisungen" (poucenija) gibt auch Zosima dem 
Buch Hiob Priorität unter den Büchern des Alten und Neuen Testaments. Und 
wir können ahnen, warum Dostoevskij an Zosimas Präferenz gelegen war. Die 
Nacherzählung des Buches Hiob ist eine der Keimzellen des Romans. Im Buch 
Hiob wird die zentrale Frage der Theodizee gestellt: Wie kann der allmächtige 
und allgütige Gott das Böse und das Leiden zulassen? Dostoevskij, der Philo
soph des Leidens, war natürlich an der in dem alttestamentlichen Buch gegebe
nen Antwort auf die Frage nach dem Sinn des Leidens höchst interessiert. In 
seiner Paraphrase des Buches Hiob antwortet Zosima auf die brennenden Fragen 
mit der finalen Zufriedenheit des Demiurgen: 

Tyr TBopeq, KaK H B nepßbie AHH TBopeHHH, 3aBepuiafl KaayiMH .nern» 
noxßajioio: «Xopomo TO, HTO H COTBOPHJI», - CMOTPHT Ha Hoßa H BHOBI> 
XBaUHTCH C03flaHHeM CBOHM. (XIV, 265) 

Wie der Schöpfer in den ersten Tagen der Schöpfung jeden Tag mit dem 
Lob beschloss „Gut ist das, was ich geschaffen habe", so schaut er auf Hi
ob und rühmt sich von neuem seiner Schöpfung. 

Betrachten wir Gottes Part im Buch Hiob näher. Der Klage des geschlagenen 
Menschen begegnet die Gottesrede aus dem Sturmwind. Diese Rede gibt aber 
im Grunde keine Antwort auf Hiobs Klage. Jürgen Ebach konstatiert in seiner 

Sofern sie weltlich hinreichend belesen ist, kann sie sich über eine pikante Parallele empö
ren: Voltaires skeptischer Candide kommt, von allem Leibnizschen Optimismus geheilt, am 
Ende zu dem Schluss „II faut cultiver notre jardin". Können wir in Zosimas auffälliger Gar
tenpflege nicht einen Reflex dieses Ratschlags erkennen? Nicht zufällig ist es der alte Kara-
mazov, dem die hortensische Kultur um Zosimas Zelle auffällt: „flocMOTpHTe-Ka, [...] B 
KaKofi OHH ÄOJiHHe po3 npoiKHBaioT!" („Schaut mal, in welchem Rosental sie hier leben!"; 
XIV, 35). Der Erzähler bestätigt: „xoTb po3 Tenepb H He 6bi.no, HO 6biJio MHo>KecTBo PCOKHX 
H npeKpacHbix OCCHHHX uBeTOB Be3ae, rae TOJibKo MO>KHO 6bi.no HX Haca^HTb" („wenn es 
jetzt auch keine Rosen gab, so waren überall seltene und schöne Herbstblumen, wo man sie 
nur hatte setzen können"). 

http://6bi.no
http://6bi.no
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zusammenfassenden Abhandlung zu dem Buch: „Das Leiden wird nicht erklärt 
und nicht begründet. [...] Die Gottesreden zeigen weder den Grund noch den 
Zweck noch die Notwendigkeit von Hiobs Leiden auf."" Statt dessen rühmt 
sich der Weltenschöpfer seiner demiurgischen Kompetenz und preist die Voll
kommenheit seiner Schöpfung, die er, über die Schwäche des Klagenden trium
phierend, mit der Wohlorganisiertheit von Rotwild, Wildesel, Vogel Strauß, 
Nilpferd und Krokodil anschaulich vor Augen führt. Betrachten wir eine kleine 
Probe aus der viele Verse umfassenden Rede aus dem Sturmwind (Hiob 40, 15-
32), die Darstellung des Behemoth12 und des Leviathan:13 

15 Siehe da den Behemoth, den ich neben dir gemacht habe; er frisst Gras 
wie ein Ochse. 16 Siehe, seine Kraft ist in seinen Lenden und sein Ver
mögen in den Sehnen seines Bauches. 17 Sein Schwanz streckt sich wie 
eine Zeder; die Sehnen seiner Schenkel sind dicht geflochten. 18 Seine 
Knochen sind wie eherne Röhren; seine Gebeine sind wie eiserne Stäbe. 
19 Es ist der Anfang der Wege Gottes; der ihn gemacht hat, der gab ihm 
sein Schwert. 20 Die Berge tragen ihm Kräuter, und alle wilden Tiere 
spielen daselbst. 21 Er liegt gern im Schatten, im Rohr und Schlamm ver
borgen. 22 Das Gebüsch deckt ihn mit seinem Schatten, und die Bach
weiden umgeben ihn. 23 Siehe da, er schluckt in sich den Strom und ach
tet's nicht groß; lässt sich dünken, er wolle den Jordan mit seinem Munde 
ausschöpfen. 24 Fängt man ihn wohl vor seinen Augen und durchbohrt 
ihm mit Stricken seine Nase? 25 Kannst du den Leviathan ziehen mit dem 
Hamen und seine Zunge mit einer Schnur fassen? 26 Kannst du ihm eine 
Angel in die Nase legen und mit einem Stachel ihm die Backen durchboh
ren? 27 Meinst du, er werde dir viel Flehens machen oder dir heucheln? 28 
Meinst du, dass er einen Bund mit dir machen werde, dass du ihn immer 
zum Knechte habest? 29 Kannst du mit ihm spielen wie mit einem Vogel 
oder ihn für deine Dirnen anbinden? 30 Meinst du, die Genossen werden 
ihn zerschneiden, dass er unter die Kaufleute zerteilt wird? 31 Kannst du 
mit Spießen füllen seine Haut und mit Fischerhaken seinen Kopf? 32 
Wenn du deine Hand an ihn legst, so gedenke, dass es ein Streit ist, den du 
nicht ausführen wirst.14 

Die mangelnde Abgestimmtheit von Gottes Rede aus dem Sturmwind auf die 
Fragen, Zweifel und Klagen des geschlagenen Menschen, die oft als genetisch 
bedingte Inkonsistenz dieses Buches aus dem Tanach betrachtet wird,15 hat 

1 Jürgen Ebach, Hiob/Hiobbuch. Theologische Realenzyklopädie, Bd. 15, Berlin/New York, 
1986,370. 

2 Behemoth ist der Name eines Ungeheuers der jüdisch-christlichen Mythologie. Es trägt Züge 
eines Tiers und wird oft mit dem Nilpferd identifiziert (so auch in vielen Übersetzungen des 
Hiobbuchs). 

3 Leviathan bezeichnet ein Seeungeheuer der jüdisch-christlichen Mythologie, das häufig mit 
dem Krokodil identifiziert wird (so auch in vielen Übersetzungen des Hiobbuchs). 

4 Übersetzung nach M. Luther. 
5 Zur Genesis des Buches vgl. Ebach, Hiob/Hiobbuch. 
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Dostoevskij nicht als Webfehler, sondern als intendierte Struktur gesehen. Die 
Klage des uneinsichtigen Helden wird mit der Wohlgeordnetheit der Welt, der 
Überlegenheit des Schöpfers und der Inkompetenz des Menschen beantwortet. 

Der biblische Preis der Schöpfung hat in Dostoevskijs Roman ein Äquiva
lent. Auf seinen Wanderungen durch Russland trifft der junge Zosima auf einen 
jungen Bauern. Beide sind angerührt von der Schönheit der Natur. Wir haben in 
der Deskription durch Zosima eine der seltenen Naturbeschreibungen Do
stoevskijs: 

HoHb CBeuiaH, raxafl, Tenjiaa, HKUibCKaa, pena uiHpoicaa, nap OT Hee nojx-
HHMaenrcfl, CBe>KHT Hac, cuerKa BcnjiecHeT pbiöna, nraHKH 3aMOJiKJiH, Bce 
THXO önarojienHO, Bce 6ory MOUHTCH. (XIV, 267) 

Die Nacht ist hell, still, warm, eine Julinacht, der Fluss ist breit, von ihm 
erhebt sich Nebel, erfrischt uns, ein Fischlein plätschert leicht, die Vögel
chen sind verstummt, alles ist still und großartig, alles betet zu Gott. 

Von der Schönheit der Gotteswelt angerührt, bricht der junge Zosima in ein 
Lob der von Gott geschaffenen Teleologie aus, das an Gottes Rede aus dem 
Sturmwind im Buch Hiob erinnert. Zosima preist Gottes schöne und wohlgeord
nete Welt im Diminutiv. „Jedes Gräschen, jedes Käferchen, die Ameise, das 
goldene Bienchen" (BcHKaa-TO TpaBKa, BCflaicaH-TO öyKaiuica, MypaBeß, nnenKa 
30JioTaa), sie alle kennen erstaunlich gut ihren Weg, obwohl sie doch keinen 
Verstand haben, und sie zeugen von Gottes Geheimnis: 

[KOHoma] noBe/ian MHe, HTO Jiec JIIOÖHT [...] jryHiue Toro KaK B Jiecy 
HHHero a, roßopHT, He 3Haio, aa H Bce xopouio. «HCTHHHO, - OTBenaio 
eMy, - Bce xopouio H BejiHKOJienHO, noTOMy HTO Bce HCTHHa. nocMOCTpH, 
- roßopio e\iy, - Ha KOHH, ÄHBOTHOC BejiHKoe, 6JIH3 H&noBeKa CToaruee, 
an» Ha BOJia, ero nHTaiomero H paöoTaiourero eMy, noHyporo H 3aayM-
HHBoro, nocMorpH Ha JIHKH HX: KaKaa KpoTOCTb, KaKaa npHBjnaHHOCTb K 
HejiOBeKy, nacTO SbiouieMy ero 6e3ÄanocTHO, KaKaa He3JioÖHBOCTb, Kaioa 
aoBepHHBOCTb H KaKaa KpacoTa B ero JiHqe. [...] Bce co3jtaHHe H BC» 
TBapb, KaKflbifi JIHCTHK ycTpeMjuieTca K cjiOBy, 6ory cjiaßy noeT, XpHCTy 
njianeT, ceöe HeBeaoMo, TaHHOH »HTHa cßoero 6e3rpeuiHoro coBepuiaeT 
cne. (XIV, 267 f.) 

[Der junge Mann] vertraute mir an, er liebe den Wald [...] „Etwas Besse
res als das Leben im Wald kenne ich nicht", sagte er. „Alles ist schön." -
„Wahrlich", antwortete ich ihm, „alles ist schön und großartig, weil alles 
Wahrheit ist. Schau dir das Pferd an", sagte ich, „dieses große Tier, das 
dem Menschen so nahesteht, oder den Ochsen, den ernsten und nach
denklichen, der ihn ernährt und für ihn arbeitet. Betrachte ihre Gesichter; 
welche Sanftmut, welche Anhänglichkeit an den Menschen, der sie oft un
barmherzig schlägt, welche Gutmütigkeit, welche Zutraulichkeit und wel-
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che Schönheit liegt in ihren Gesichtern! [...] Die ganze Schöpfung und je
de Kreatur, jedes Blättchen strebt nach dem Wort, singt Gottes Ruhm, 
weint zu Christus, und vollführt das alles unbewusst, durch das Geheimnis 
seines sündlosen Lebens. 

Zosima offenbart hier einen ästhetischen Pantheismus, der der christlichen 
Doxa wenig gefallen hat. Ähnlich wie im Buch Hiob dient die Wohlgeordnetheit 
der Welt in den Brüdern Karamazov dem ästhetischen Beweis der Allmacht und 
Güte Gottes. 

Dostoevskij setzt ja grundsätzlich nicht allein auf die Karte des Glaubens an 
die Transzendenz. Er federt eine religiös-transzendente Motivation immer durch 
eine realistische ab; er sichert die Transzendenz in der Immanenz ab. So ist Gott 
in der Schönheit der Welt zu erfahren. Der Mensch ist mit einem Sensorium für 
das Nicht-Euklidische ausgestattet. Wesentliche Rezeptoren sind das Gefühl und 
das ästhetische Empfinden. Mit beidem ist der Raufbold und Saufbruder Dmitrij 
Karamazov, der seinen Kumpanen schon mal die Bärtchen abreißt, reichlich 
ausgestattet. Ivan aber, der europäisch verbildete Denker, kann diese Kompeten
zen nur in Ansätzen nachweisen. 

4 

Die Schönheit der Welt als ästhetischer Gottesbeweis muss allerdings relativiert 
werden unter dem Aspekt der Spaltung des abstrakten Autors in Dostoevskij I 
und Dostoevskij II.16 Die Musterfunktion des Hiob-Buches gilt nur für Dosto
evskij I, den mit aller Gewalt, gegen alle Verstandesgründe glauben wollenden 
Eiferer, der sich im Glauben nadryvaetsja, sich ,überhebt', sich selbst verge
waltigt'. Ein explizites Zeugnis der Spaltung des Autors in ein um jeden Preis 
glauben wollendes und ein tief zweifelndes Ich finden wir in Dostoevskijs 
berühmtem Brief an Fonvizina: 

R CKa>Ky BaM npo ceöa, HTO H - AHTH BeKa, AHTH HeßepH« H COMHCHHH HO 
CHX nop H /iawe (H 3Haio 3TO) HO rpo6oBofi KPMUIKH. KaKHx cTpamHbix 
MyHeHHft CTOHJia H CTOHT MHe Tenepb 3Ta Hcaacaa BepHTb, KOTopaa TeM 
cHJibHee B ayme Moefi, HeM öonee BO MHe aoBoaoB npoTHBHbix. [...] ecriH 
6 KTO MHe ,aoKa3aji, HTO XPHCTOC BHe HCTHHH, H deücmeumejibHo 6MJIO 
6bi, HTO HCTHHa BHe XpHCTa, TO MHe nynine xoTejiocb 6bi ocraBaTbCH co 
XpHCTOM, HOKejlH C HCTHHOH. 

Zu dieser Spaltung vgl. W. Schmid, „Die .Brüder Karamazov' als religiöser .nadryv' ihres 
Autors", R. Fieguth (Hg.), Orthodoxien und Häresien in den slavischen Literaturen, Wien 
1996 (= WSA, Sonderband 41), 25-50. 
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Ich will Ihnen über mich sagen, dass ich ein Kind des Jahrhunderts bin, 
ein Kind des Unglaubens und des Zweifels, bis jetzt und sogar (ich weiß 
das) bis zum Grab. Welch schreckliche Qualen hat mich dieser Durst zu 
glauben gekostet und kostet er immer noch, der umso stärker in meiner 
Seele ist, desto mehr Gegengründe ich finde [...] wenn mir jemand bewie
se, daß Christus außerhalb der Wahrheit ist, und wenn es wirklich so wäre, 
dass die Wahrheit außerhalb Christus ist, so würde ich lieber mit Christus 
bleiben als mit der Wahrheit. (Brief an Fonvizina 1854; XVIII/1, 176)17 

In demselben Brief deutet Dostoevskij auch an, dass er die Gestalt Jesu 
Christi als ein Phänomen ästhetischer Vollkommenheit sieht: 

[...] HeT HHHero npeicpacHee, nry6>Ke, CHMnaTHHHee, pa3VMHee, Myace-
CTBeHHee H coßepiueHHee Xpncxa [...] (ebd.) 

[...] es gibt nichts Schöneres, Tieferes, Sympathischeres, Klügeres, Männ
licheres und Vollkommeneres als Christus [...] 

Dostoevskij II, der Zweifler, manifestiert sich in einigen unauthentischen 
Akzenten, die in Zosimas Nacherzählung der Hiobsgeschichte nicht zu über
sehen sind. Betrachten wir zwei Motivkonstellationen. 

Zosima führt in den monotheistischen alttestamentlichen Text das dort nicht 
existierende dualistische Motiv einer Wette zwischen Gott und dem Teufel als 
seinem Widersacher ein: 

H noxBajiHJicfl 6or jmaBOJiy, yica3aB Ha BeuHKoro CBSTOTO CBoero. H 
ycMexHyjicfl flHaBOJi Ha cnoßa 6O>KHH [...] (XIV, 264) 

Und Gott rühmte sich vor dem Teufel und zeigte auf seinen großen Heili
gen. Und es lächelte der Teufel spöttisch über die Worte Gottes [...] 

Diese Nacherzählung entspricht in einem doppelten Sinne nicht dem bibli
schen Text. Dort rühmt Gott vor Satan nicht sich selbst, sondern die Gottes
furcht seines Knechtes Hiob. Und indem Zosima Satan, der im Hiob-Buch als 
Staatsanwalt an Gottes Hof figuriert, „Teufel" nennt, begeht er einen Ana
chronismus. Im Alten Testament bezeichnet Satan lediglich den Gegner im 
Krieg,18 dann den „Ankläger vor Gericht",19 den „Ankläger vor Gott".20 Erst in 

17 Für Dostoevskijs Technik der fiktionalen und dialogischen Obliquisierung eigener Ansichten 
bezeichnend ist, dass der letzte Satz in den Dämonen (X, 198) als Aussage Stavrogins figu
riert, die dieser allerdings in der Diegesis nicht selbst macht, die ihm vielmehr von Satov 
vorgehalten wird. 

18 1 Könige 29:4; 3 Könige 5:18. 
19 Psalmen 109(108):6. 
20 Sacharja 3:1; Hiob 1:6. 
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der - jüngeren, nachexilischen - Chronik (1 Chronik 21:1) erhält Satan die Be
deutung „Widersacher der Menschen, Verführer", und erst im nachbiblischen 
Judentum, in den alttestamentlichen Apokryphen avanciert Satan unter dem Ein-
fluss des dualistischen Parsismus zur Verkörperung des Bösen, zum „Feind Got
tes", der die Heilsabsichten Gottes zu durchkreuzen sucht.21 Im Hiob-Buch fin
den wir noch keine Spur jenes impliziten Dualismus, der im nachbiblischen Ju
dentum und im Christentum zum Konflikt mit dem expliziten Monotheismus 
führt. Teufel, diabolos aber ist der neutestamentliche Antagonist. Die Einfüh
rung des neutestamentlichen Teufels in die alttestamentliche Hiobsgeschichte 
bringt den dort noch gar nicht vorhandenen agonalen Dualismus allererst her
vor.22 

Der in Zosimas Nacherzählung des Hiob-Buchs subliminale Gedanke des 
Wettkampfs zwischen Gott und seinem Widersacher wird durch die „Spötter 
und Lästerer" expliziert, deren stolze Worte Zosima hört: 

[...] KaK 3TO Mor rocnoflb oiytaTb juoÖHMoro H3 CBHTMX CBOHX Ha noTexy 
aHaßony, OTHHTb OT Hero AeTefi, nopa3HTb ero caMoro 6ane3HbK> H H3Ba-
MH [...] H fljia nero: HTOÖM TOJibKO noxBajiHTbca npefl caTaHoß: «BOT HTO, 
aecKaTb, MoaceT BbiTepneTb CBHTOH MOH pa,UH MCHA!» (XIV, 265) 

Wie konnte der Herr den Liebsten seiner Heiligen dem Teufel zur Belu
stigung überlassen, ihm seine Kinder nehmen, ihn selbst mit Krankheit 
und Schwären schlagen [...] und wozu? Nur um sich vor Satan zu rühmen: 
„Siehst du, was mein Heiliger um meinetwillen zu ertragen vermag?" 

Die von den Spöttern und Lästerern herausgekehrte Selbstbezüglichkeit („um 
meinetwillen") und die Instrumentalisation des menschlichen Leidens für Gottes 
Ruhm finden im biblischen Text keine Stütze, aber diese Motive entsprechen 
dem Hauptargument Ivans, der Gott der Instrumentalisierung des menschlichen 
Leidens um der finalen Harmonie willen beschuldigt. Solche Veränderungen 

Vgl. Arvind Sharma, Satan, The Encyclopedia of Religion, Bd. 13, New York 1987, 81 f.; K 
Koch u. a. (Hg.), Reclams Bibellexikon, 4. Aufl., Stuttgart 1987, 445 f.; Kirsten Nielsen, Teu
fel. II. Altes Testament, Theologische Realenzvklopädie, Bd. 33, Berlin/New York 2002, 
115-117. 
Die inkorrekte Wiedergabe der Bibel prägt auch eine andere Nachdichtung, die die Diegesis 
des Romans enthält. Der Großinquisitor, Held der gleichnamigen von Ivan als Gedankenex
periment fingierten Legende, rekonstruiert die neutestamentliche Variante des Wettstreits 
von Gott und Widersacher, Jesu Versuchung in der Wüste, tendenziös falsch. Bei Mt. 4, 6 
und Lk 4, 9 heißt es: „Bist du Gottes Sohn, so stürze dich hinab". Der Großinquisitor macht 
daraus: „Wenn du wissen möchtest, ob du Gottes Sohn bist, dann stürze dich hinab." (Esli 
xoce,' uznaf, syn li ty boxcij, to verzis' vniz; XIV, 232). 
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und Akzentverschiebungen, die Zosima an dem heiligen Text vornimmt, bilden 
Ansatzpunkte für eine Gotteskritik, hinter der wir Dostoevskij II erkennen.23 

5 

Das Motiv der Kinder führt uns zu einer zweiten Konstellation, in der sich 
Dostoevskij II zu erkennen gibt. Im Roman figuriert eine Art Anti-Hiob. Das ist 
der verrückte Stabshauptmann a.D. Snegirev. In seiner Erzählung davon, wie 
Hiobs gestorbene Kinder durch neugeborene ersetzt werden, fingiert Zosima die 
- nicht-biblische - Frage der „Spötter und Lästerer":24 

J\a KaK Mor 6bi [HOB], Ka3anocb, B03Jiio6HTb 3THX HOBMX LneTefi], Konia 
Tex npe>KHHx HCT, Koraa Tex JIHUIHJICH? BcnoMHHaa Tex, pa3Be MOJKHO 
6wTb cnacxjiHBbiM B nojiHOTe, KaK npe)Kfle, c HOBHMH, KaK 6w HOBbie HH 
6bijin eMy MHJibi? (XIV, 265) 

Und wie konnte [Hiob] seine neuen Kinder liebgewinnen, wenn die frühe
ren nicht mehr waren, wenn er sie eingebüßt hatte? Konnte er denn im 
Gedenken an jene mit den neuen vollkommen glücklich sein, wie lieb sie 
ihm auch waren? 

Auf diese Fragen, die in obliquer Form jene Fragen stellen, die dem Autor 
am Herzen gelegen haben müssen, der gerade seinen dreijährigen Sohn Alesa 
verloren hatte, hat der fromme Zosima die Antwort sogleich parat: Ja, ja, er 
konnte es, denn der alte Kummer geht nach einem „großen Geheimnis des 
menschlichen Lebens" (BCJIHKOIO TaHHoß >KH3HH HcnoBenecKOH) allmählich in 
„stille, gerührte Freude" (THxaa, yMHJieHHaa pa/jocTb) über (XIV, 265). 

Das Motiv des Ersatzes verstorbener Kinder taucht 240 Druckseiten später 
noch einmal auf. Der sterbende Iljusa Snegirev trägt seinem Vater auf, nach sei
nem Tode einen andern Jungen, einen guten Jungen zu nehmen, ihn Iljusa zu 
nennen und ihn an seiner Statt zu lieben. Aber der verrückte Snegirev will kei
nen lieben Jungen, will keinen andern Jungen, wie er mit zum Himmel er
hobenen Händen und mit knirschenden Zähnen flüstert. Indem er dabei Worte 
aus dem Psalm 136 (137), V. 5-6, zitiert, „Wenn ich dich vergesse, Jerusalem, 
klebe mir..." (XIV, 507), beschwört er ein alttestamentliches Muster der Treue. 
Die Beziehung des in seinem Tod fürsorglichen Kindes und des kindischen Va
ters wird in der Regel lediglich als Verkehrung der Rollen von Eltern und Kin-

Im Hiobbuch kommt der Wette - wie Ebach, Hiob/Hiobbuch, darlegt - für das dort gestellte 
Problem keine „Erklärungsfunktion" zu. Deshalb werden weder sie noch Satan am Ende des 
Hiobbuches erwähnt. 
Die von Zosima fingierten Fragen der „Spötter und Lästerer" gehören im Grunde nicht in die 
von ihm erzählte Hiobsgeschichte, sondern entsprechen dem religionskritischen Kontext des 
Autors und der Position von D II. 
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dem betrachtet. Aber in der Relation zum Buch Hiob ruft die Motivik der Snegi-
revs eine Reihe von andern Fragen auf, die die Zufriedenheit von Dostoevskij I 
mit Hiobs finaler Zufriedenheit in ein neues Licht rücken: Wirft die Treue zu 
seinem Kind, die der von Gott mit allem Unglück geschlagene russische Hiob 
beweist, nicht einen Schatten auf die Zufriedenheit des biblischen Hiob? Kommt 
Hiobs Zufriedenheit mit den neuen Kindern nicht einem Verrat an den verstor
benen gleich? Und in Verbindung damit: Mindert das kritische Potential der 
Motivik Snegirevs als eines Anti-Hiob nicht die Kraft des ästhetischen Gottes
beweises? Dieser Beweis gründet ja auf der Parallele des Romans mit dem alt-
testamentlichen Buch. Leidet die von Dostoevskij I angestrengte Theodizee 
nicht eine gewisse Einbuße dadurch, dass die Kosmodizee dieses Romans durch 
die in der Gestalt Snegirevs verborgene Kritik an der Hiobsgestalt ein wenig 
entwertet wird? Und schließlich fragt sich, inwieweit das die Theodizee annul
lierende Potential Snegirevs vom Autor in aller Bewusstheit intendiert wurde 
oder seiner Selbstzensur nur entgangen ist. Es muss zu denken geben, dass die 
kritischen Fragen der „Spötter und Lästerer" zur Motivation Gottes und zur 
finalen Zufriedenheit Hiobs, die im biblischen Text keinerlei Grundlage haben, 
in Zosima Nacherzählung und in Dostoevskijs Roman eine prominente Stelle 
einnehmen. 
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ZUR SITUATION ALS EMBRYO DER KUNST 

Einleitung 

Ein prototypischer narrativer Text besteht bekanntlich aus zwei Komponenten, 
Situationen und Begebenheiten, die aneinander gereiht werden: eine Ausgangs
situation („Es war einmal..") wird durch eine Begebenheit verändert („Eines 
Tages..."), die neue Situation wird durch eine zweite Begebenheit abgewandelt 
u.s.w. Beim traditonellen, nicht-literarischen Erzählen ist die Begebenheit die 
Hauptsache - es wird erzählt, wenn etwas Neues, Wichtiges, Interessantes oder 
Komisches etc. passiert ist. In den ältesten dichterischen Erzählgattungen waren 
die Begebenheiten denn auch der eigentliche Gegenstand des Erzählens, im 
Epos - die Taten der Helden, in der novellistischen Erzählttradition das uner
wartete Ereignis, wie es die Bezeichnung Novelle direkt ausdrückt. Die Theorie 
der Prosa hat vom Anfang an zurecht der Begebenheit die zentrale Rolle im er
zählenden Texte beigemessen und entsprechend Begebenheit und Handlung 
theoretisch modelliert. Aber bis heute noch hat sie die andere Hauptkomponente 
des narrativen Modus theoretisch vernachlässigt. Mittlerweile sind die Rollen 
von Situation bzw. Begebenheit in der modernen literarischen Prosa weitgehend 
modifiziert. Im Roman des 19. und 20. Jahrhunderts sind epische und novellisti
sche Momente zumeist fragmentiert und unter situationellen Komponenten ver
streut, weswegen letztere nicht mehr hintergründig, sondern eher dominant ge
worden sind. Die Entwicklung der Prosa ist weitgehend mit der Verschiebung 
der Perspektive vom Autor auf die Person gleichbedeutend, und diese perspekti
vische „Personalisierung" verlagert die Sicht mitten in laufende Situationen ans
telle einer traditionellen Retrospektive. 

Aber die wachsende Rolle der Situation in der Prosa der Moderne ist wahr
scheinlich nicht nur eine Folgeerscheinung dieser Umstände. Wie ich unten ar
gumentieren werde, kann sie auch von der Konstitution des Konzeptes Situation 
selber verursacht sein, denn diese Konstitution ist - so meine These - per se 
ästhetisch. Die Entwicklung der Prosa vollzieht einen Prozess fortschreitender 
Ästhetisierung. Solange sie begebenheitszentrierten Genres gedient hat (wie die 
Anekdote, Chronik, Geschichte) hat sie zum Teil fremden „Herren" gedient; 
denn im Unterschied zur Situation ist eine Begebenheit an sich kein ästhetisches 
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Konzept oder Gebilde. Die neuzeitliche Potenzierung der Situation ist mit ästhe
tischer Potenzierung gleichbedeutend: die Prosa ist als k ü n s t l e r i s c h e Gat
tung „zu sich gekommen". 

Michail Bachtins Formbegriff als Analogie zur Situation 

Am Ende einer Analyse von Aleksandr Puskins Gedicht „Razluka" trifft Michail 
Bachtin eine prinzipielle Unterscheidung zwischen propositioneller Wahrheit 
und existentiellem Sinn: 

EflHHCTBO MHpa - MOMCHT erO KOHKpeTHOH CüHHCTBeHHOCTH H Heo6xO-
aHMoe ycnoBHe Hauieü MWCJIH CO CTopoHbi ee coaepacaHHH, T.e. MMCJIH-
cy>KaeHua, HO ana ÄeficTBHTejibHOH MbianH-nocTynKa Majio o^Horo CITHH-
CTBa. (Bachtin 2003a, 65) 

Das wissenschaftliche Denken setzt die Ein[s]heit der Welt, während ein wirkli
cher, tatsächlicher Gedanke mehr als nur e ine Einheit braucht. Die hier beton
te Zweiseitigkeit des Sinnes ist ein Grundthema des philosophischen Fragments 
„K filosofii postupka", in dem die Gedichtanalyse uns begegnet. In dem größe
ren Fragment über Autor und Helden (anscheinend zum Teil als Fortsetzung des 
ersten geplant) dient die gleiche Idee als Grundlage einer Philosophie der ästhe
tischen Form (Bachtin 2003b): Künstlerische Form entsteht demnach als Verei
nigung zweier Positionen, einer inneren Position des Helden im Werk und einer 
äußeren Position von jemandem, der dem Erlebnis des Helden Form verleiht 
und dadurch das Werk erstellt; die innere Position ist also diejenige einer aktuell 
erlebenden und handelnden, die äußere diejenige einer formgebenden Instanz; 
die künstlerische Form ist die Vereinigung von beiden. 

Ein Grund, warum die Situation als solche unser Interesse verdient, besteht 
darin, dass dieses Konzept eine ähnliche Doppelheit aufweist und eben auch als 
ästhetisch per se, an und für sich, betrachtet werden kann. Die Analogie zwi
schen Situation und dem Kunstwerk habe ich anderswo dargestellt.' Im weiteren 
werde ich die doppelte Konstitution von Situation näher besprechen. 

Ich erlaube es mir, eine eigene Arbeit zu zitieren (Jensen 2007, 180): „Der Begriff Situation 
hebt eine Serie von Momenten hervor, fasst sie wertungsmäßig einheitlich zusammen und 
grenzt sie dadurch sowohl vom Vorhergehenden wie vom Nachfolgenden ab, erstellt also 
eine Einrahmung des Gemeinten. Die Verwendung des Wortes Situation kommt der Forde
rung gleich, sich das so Bezeichnete als Ganzheit vorzustellen, und beansprucht eine beson
ders aktive, imaginative Einstellung des Adressaten. Eine Situation verstehen heißt - sich in 
sie hineindenken bzw. sie sich als Ganzheit vorstellen. In diesen konstitutiven Zügen ist die 
funktionale Semantik des Konzeptes Situation derjenigen eines Kunstwerks erstaunlich ana
log oder gar gleich." 



Zur Situation als Embryo der Kunst 75 

Die Situation als Vereinigung von Innen- und Außenbefindlichkeit 

Die Situation ist kein einfacher Bestandteil der Realität, sondern ein komplexes 
Konzept. In dieser Hinsicht hat Käte Friedemann sich leichtsinnig ausgedrückt, 
wenn sie in ihrer bahnbrechenden Erzähler-Studie geschrieben hat: 

Die Wirklichkeit gibt uns nichts als Situationen, d. h. das Leben , von 
außen gesehen, ist nur eine Aneinanderreihung einzelner Momente. (Frie
demann 1910, 125) 

Nach meiner Ansicht ist das Konzept Situation im ersten Satz fehl am Platz, 
denn die Realität gibt uns keine Situationen. Letztere werden erst von uns kon
zipiert, weswegen das Konzept in Friedemanns Fortsetzung ganz präzis passen 
würde: 

Erst in einem betrachtenden Menschengeist werden diese zu Einheiten zu
sammengefaßt; hier entsteht ein neuer Maßstab für den Begriff der Wirk
lichkeit, indem das wahrhaft Seiende oft das genannt wird, was sich dra
ußen nie findet, und was nur in der Verarbeitung und Bewertung der ge
gebenen Daseinsmomente liegt. (Ibid.) 

Situation ist genau eine von „einem betrachtenden Menschengeist zusammenge
faßte Einheit" und funktioniert eben als „Maßstab für den Begriff der Wirklich
keit". Auch der weitere Wortlaut im Zitat wäre ganz präzise auf den begriff der 
Situation anwendbar: diese „findet sich nie draußen", sondern entsteht erst „in 
der Verarbeitung und Bewertung der gegebenen Daseinsmomente". 

Diese Konstitution der Situation durch ein erlebendes Subjekt ist von Wolf 
Schmid wie folgt konstatiert worden: 

Ohne Perspektive gibt es gar keine Situation. Eine Situation konstituiert 
sich immer erst im Bewußtsein eines die Wirklichkeit erlebenden, ihre 
Komplexität auf wenige Momente reduzierenden, latent geschichtenbil
denden Subjekts. (Schmid 1995, 228) 

Mit bewunderswerter Kürze und Präzision sind hier zwei Grundzüge der Situa
tion bestimmt - die Vereinheitlichung der erfaßten Momente und ihr narratives 
Potential. Woher stammt dieses Potential? 

Das Konzept der Situation enthält also eine Hervorhebung oder eine Aus
zeichnung: Indem wir eine Reihe von Momenten als Situation erleben bzw. be
zeichnen, wird deren Wichtigkeit oder Interesse in irgendeiner Hinsicht bean
sprucht. Viele Lebensmomente werden als trivial und folglich gar nicht aktiv 
aufgefaßt, sie 'passieren' einfach. Situation dagegen drückt aktives Erlebnis aus 
und impliziert eine Betrachtungsweise, unter welcher das gegebene, ganzheitlich 
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erlebte Moment relevant, wesentlich oder interessant erscheint. Eben diese im
plizite Hinsicht macht den Anspruch des Konzeptes narrativ; Situation ist selek
tiv und mit virtueller narrativer Selektion aufs engste verwandt („latent ge
schichtenbildend" heißt es dazu bei W. Schmid). 

Hier kommt auch jene Doppelheit zum Vorschein, die als dem Bachtinschen 
Formbegriff analog betrachtet werden kann. Das Erlebnis eines gegebenen Mo
ments als Situation setzt die aktuelle Befindlichkeit eines Subjekts innerhalb des 
Moments voraus, aber dessen Einschätzung als Situation bezieht Erfahrung 
und Wissen von außen ein. Das Konzept vereinigt also die Innenposition eines 
erlebenden und die Außenposition eines bewertenden Subjekts: genau so wie -
nach Bachtin - die künstlerische Form.2 Lässt sich das Konzept der Situation 
mit einem ästhetischen Embryo oder einer protoästhetischen Inhaltsform vergle
ichen? 

Situationsverben als „Fiktionsstifter" 

Ein weiteres Indiz des latenten Kunstcharakters von Situation ist die entschei
dende Rolle der sogenannten Situationsverben in Käte Hamburgers Fiktionsthe
orie. Nach Hamburger sind es Verben, die die Fiktion erzeugen (Hamburger 
1968, 69), und in einer ersten ausführlichen Analyse werden sie als 'Situations
verben' bezeichnet. Als Beispiel dient der Anfang der Rahmenerzählung von 
Gottfried Kellers Züricher Novellen: 

Gegen das Ende der achtzehnhundertzwanziger Jahre, als die Stadt Zürich 
mit weitläufigen Festungswerken umgeben war, erhob sich an einem hel
len Sommermorgen mitten in derselben ein junger Mensch von seinem 
Lager [...]. (Ibid. 81) 

Der Grund, weshalb diese Einleitung sogleich die Fiktion zustandebringt, steckt 
im Verb: 

Verben wie: sich (vom Lager, von einem Stuhl) erheben, gehen, sitzen, 
eine unruhige Nacht haben [...] wenden wir nicht an, wenn wir Aussagen 
über weit zurückliegende oder unbestimmte Zeitpunkte machen. Wir kön
nen sagen: gestern oder vor einer Woche radelte Peter nach der Stadt, aber 

Die Analogie zwischen Bachtins Bestimmung der künstlerischen Form und dem Konzept 
Situation könnte Soren Kierkegaards Auffassung von der ä s t h e t i s c h e n Konstitution der 
Situation erhellen. In Kierkegaards Frühwerk dient Situation nicht nur als Schlüsselbegriff 
sowohl in der Beschreibung der ästhetischen Lebenshaltung als auch in Analysen von kon
kreten Kunstwerken (Mozarts Don Juan in Entweder - Oder oder der Posse in Der Wieder
holung). In Kierkegaard scheint das Konzept Situation an und für sich schon ästhetisch - Si
tuation sei etwas Erschaffenes und als Ganzheit auch sinnlich Wahrnimmbares. Diese Idee 
war eine direkte Inspiration für meine hier vorgetragene Konzeption. 
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wir pflegen nicht zu sagen: vor zehn Jahren oder Anfang dieses Jahrhun
derts radelte Peter nach der Stadt, oder gar: stand er vom Stuhle auf. In der 
Wirklichkeitsaussage bedienen wir uns solcher Situationsverben im Im
perfekt nur in bezug auf kurz vergangene Zeitpunkte. Und zwar deshalb, 
weil diese Verben eine konkrete, von mir, dem hier und jetzt Aussagenden 
noch übersehbare, erinnerte Situation bezeichnen. (Ibid. 81f, Hervorhe
bung von P.A.J.) 

Hamburger gibt keine explizite Defmiton von Situationsverb, aber ein Grund, 
warum der Passus „erhob sich an einem hellen Sommermorgen [...] ein junger 
Mensch von seinem Lager" die Fiktion erzeugt, kann aus der abschließenden 
Erläuterung erschlossen werden: 1. Solche Verben bezeichnen „eine konkrete, 
von mir, dem hier und jetzt Aussagenden noch übersehbare, erinnerte Situa
tion"; 2. da aber im 'epischen Präteritum' laut Hamburger gar kein „hier und 
jetzt Aussagender" vorhanden ist, muß die Bedeutung der Situationsverben - die 
Wahrnehmung einer „konkreten, noch übersehbaren, erinnerten Situation" - auf 
eine imaginäre Instanz zurückgeführt werden. 

Erschaffung von Situation ist anscheinend mit Erschaffung von Fiktion gle
ichbedeutend. Es geht eben um Erschaf fung der Situation. Alles oben Ge
sagte bezieht sich auf Situation außerhalb des Jetzt, außerhalb des Präsens eines 
kommunikativen Sprechaktes. Im Präsens ist die Situation vorhanden; jeder 
Sprechakt findet ja in einer Situation statt - ist eben 'situiert'; die Situation ist 
gegeben, weswegen jeder Teilnehmer am Sprechakt ohne weiteres situative 
Wörter oder Wendungen verwenden kann, wie z. B. deiktische Wörter - „hier", 
, jetzt" - oder Konstruktionen mit 'es' - „es kommt jemand!", „es klopft an der 
Tür!", „es ist kalt" etc. In der Vergangenheit ist auch die Situation vergangen, 
weshalb die Verwendung von situativen Elementen im Präteritum einen drast
ischen Effekt hat, wie in den Fällen: „es kam jemand!" „es klopfte an der Tür", 
„es war kalt". Situative Elemente, die eine Situation direkt indizieren, wirken in 
der Vergangenheitsform unmittelbar fiktional: sie suggerieren die Vorstellung 
einer Situation und dadurch auch deren Subjekt - jemanden also, der der gege
benen Situation ausgesetzt ist. 

Käte Hamburger hat recht - bei der Erstellung der Fiktion spielen Situations
verben eine wichtige Rolle. Aber wie eben angedeutet gesellt sich an solche 
Verben eine Reihe anderer sprachlichen Elemente, die außerhalb des Präsens 
denselben Effekt haben. Die wichtigsten sind deiktische Wörter (von Viggo 
Brandal Situationsbezeichner oder einfach Situative genannt; Brandal 1928, 38f, 
93), unpersönliche Konstruktionen und Partikeln.3 Das fiktionale Potential die
ser Wörter und Konstruktionen steckt in der gleichen situativen Bedeutung wie 
diejenige der Situationsverben: 1. Sie indizieren eine konkrete, aktuelle oder 
noch übersehbare Situation; 2. falls die indizierte Situation mit der präsentischen 

Über die Rolle der Partikeln, siehe Jensen 2006 (200-6) und 2009 (91 f)-
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Situation des Sprech- oder Leseaktes nicht zusammenfällt, muß sie schlechthin 
imaginiert werden; in diesem Falle bewerkstelligen die situativen Elemente die 
Fiktion. 

Aus dem eben Gesagten geht hervor, dass die Umstellung von Faktizität des 
kommunikativen Sprechaktes zur Fiktionalität direkt mit der Zeit zu tun hat. 
Sobald die zeitliche Referenz nicht vom Moment des Sprechaktes ausgeht, son
dern außerhalb von ihm zentriert ist, entsteht Fiktion oder Dichtung oder Kunst. 
Die andere Zeit muß irgendwo stattfinden, wodurch auch ein alternativer Raum 
erschaffen wird. Setzen wir die andere Zeit mit ihrem anderen Raum in Verbin
dung, ergibt sich, was Michail Bachtin Chronotop genannt hat. Bachtins Kon
zept des Chrontops ist mit dem Konzept der Situation direkt verbunden, und das 
so Bezeichnete - ein erschaffener Zeitraum - ist eine Hauptkonstituente des 
Kunstwerks.4 

Situation als Baustein der 'Architektonik' 

Die mehrmals besprochene deutungsmäßige Doppelheit der Situation ist vor
rangig zeitlich: Dabei wird ein Moment als wesentlich wahrgenommen und da
durch zeitlich perspektiviert oder vertieft. Anders gesagt ist die oben erwähnte 
H i n s i c h t, in welcher das Moment qua Situation bewertet wird, vor allem zeit
lich. Welche sind die beteiligten Zeitdimensionen? In einer anderen Arbeit habe 
ich über „die entzweite Zeitlichkeit" in Cechovs Prosa geschrieben: Dort hatte 
ich die fortschreitende chronikale Zeit einerseits und die lebensweltliche Zeit 
andererseits im Auge;5 erstere ist die physikalische Raumzeit, d. h. die Uhrzeit, 
mit der wir Veränderungen im Räume registrieren (durch die Bewegung der 
Erde um sich und um die Sonne herum bedingt); die andere ist eine Dimension, 
die durch die begrenzte Zeit des Menschenlebens konstituiert wird. Laut Bachtin 
verleihen wir unseren Äußerungen Sinn, indem wir sie aufgrund einer existenti
ellen zeitlichen Bewertung akzentuieren. Bachtin nennt diese lebenszeitliche 
Ordnung 'Architektonik'. Die einleitend zitierte Analyse von Puskins Gedicht 
„Razluka" dient eben als Illustration dafür, wie die innere Form des Gedichts 
durch und durch 'architektonisch' konstituiert ist. Im gleichen Zusammenhang 
schreibt Bachtin: 

4 Dass die Erschaffung eines anderen Zeitraums (als des Sprechaktes) die Fiktion sogleich 
etabliert bezeugt auch die Wichtigkeit dessen, was Jurij Apresjan 'sekundäre Deixis' genannt 
hat - d. h. eine Deixis, die nicht vom Redesubjekt ausgeht, sondern anderswo orientiert ist 
(Apresjan 1986). In der Tat reicht es, eine 'sekundäre Deixis' einzurichten, um Fiktion zu 
erstellen, und die Inhaltsebene von sekundärer Deixis ist fast mit Situation identisch im Sin
ne von erschaffenem, vorgestelltem Zeitraum. 

5 Jensen 2007, 183-88. 
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ToJibKO ueHHOCTb CMepraoro nejioBeKa aaeT MaciiiTaöbi ana npocTpaHCT-
BeHHoro H BpevieHHoro pana: npocTpaHCTBO ynnoTHJieTca, KaK BO3MO>K-
HHH Kpyro3op CMepTHoro nejiOBeKa, ero B03MO>KHoe OKpyweHHe, a BpeMH 
HMeeT ueHHOCTHbiH Bec H Ta>KecTb, KaK TeneHHe >KH3HH CMepTHoro ne.no-
BeKa, npHneM H co,oep>KaTejibHyK) BpeMeHHyio onpcaejteHHOCTb, H opop-
MajibHyio Ta^ecTb, 3HaHHMoe TeneHHe pHTMa. ECJTH 6M nejioBeK He 6HJI 
CMepTeH, 3MOUHOHajibHo-BOJieBOH TOH 3Toro npoTeKaHHH, 3Toro: paHbine, 
no3>Ke, eme, Koiria, HHKor̂ a, H (j)opMajibHbix MOMeHTOB pHTMa öbiji 6bi 
HHOH. yHHHTOÄHM MaciiiTaöbi >KH3HH CMepTHoro HenoßeKa - noracHeT 
ueHHOCTb nepe>KHBaeMoro - H pHTMa, H coAep>KaHHJi. (Bachtin 2003a, 
59f)6 

Anhand von dieser Passage kann man das Konzept der Situation als grundle
gende Einheit der Architektonik im Sinne Bachtins begreifen. Mit anderen Wor
ten könnte man auch sagen: Wenn man die Begrenzung des Menschenlebens 
aufheben könnte, würde der Situationsbegriff ganz anders ausfallen oder seinen 
Wert vollends verlieren. In Käte Friedemanns Worten könnten wir auch sagen: 
In der Verarbeitung und Bewertung der gegebenen Daseinsmomente ist Situa
tion unser grundlegender lebensweltlicher Maßstab. 

Die deutungsmäßige und zeitliche Doppelheit der Situation entspricht der 
doppelten Bedeutung des Wortes selber. Situation ist ursprünglich ein durchaus 
räumlicher Begriff (in VI. Dal's Wörterbuch wurde „situacija" zuerst als Termi
nus der Landvermessung bestimmt7), der aber immer mehr zeitliche Merkmale 
angenommen hatte. Das Konzept wurde „existentialisiert", so daß damit weni
ger ein Ort im Raum als vielmehr ein Ort im Leben gemeint war.8 Diese Ver-
zeitlichung des Konzeptes der Situation ist es, die dem räumlichen Begriff mit
samt dessen eigener chronikalen Raumzeit einen lebenszeitlichen Stellenwert 
verleiht und dadurch dynamisiert und narrativ potenziert. 

Indessen ist die räumliche Substanz der Situation entscheidend für ihr ästhe
tisches Potential, das sie von 'Begebenheit' unterscheidet. Begebenheit ist ein 
gänzlich relationales Konzept; sie kann einfach mitgeteilt werden, d.h. man muß 
sie sich nicht vorstellen, ehe man sie begreift. Situation dagegen ist eine sinnlich 
wahrnehmbare Ganzheit, die vorgestellt werden muß, um verständlich zu wer
den - verstehen heißt sich vorstellen; ihre ganzheitliche räumliche Konstitution 
läßt der ästhetischen Darstellung freien Raum. 

Ohne Kenntnis von Bachlins Erläuterung der Architektonik (die noch nicht veröffentlicht 
war) hat Paul Ricoeur eine ähnliche Idee sehr einfach formuliert - „le double mode de 
ne...plus et du encore" (Ricoeur 1984, 444). 
„CHTyäuHs [...], 3eMJieMepHoe: MecTHOCTb, BHitonoJiOJKeHHe, MecTonoJK»KeHHe" (Xlajtb 
1955, 166). 
Synonyme wie 'Lage' oder Ru. 'obstanovka', 'polozenie' sind ebenso räumlich fundiert, 
aber haben die gleiche Entwicklung durchgemacht: Auf jugendlichem Schwedischen heißt 
die Begrüßung „Wie geht's?" heutzutage „Läget?", d. h. „Die Lage?" - und gefragt wird 
nicht nach dem Ort im Räume, sondern nach der Situation im Leben. 

http://ne.no
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Cechovs situative Poetik: ein Beispiel 

Meine Arbeit am Thema Situation wurden einerseits von Anton Cechovs Prosa 
und andererseits von Seren Kierkegaard veranlaßt. In seinem Essay Der Wider
schein des antiken Tragischen in dem modernen Tragischen (Kierkegaard 1956) 
reflektiert Kierkegaard über die wachsende Rolle der Situation in der Moderne 
auf Weisen, die Cechovs Poetik schlagartig erhellen. Ich habe anderswo das 
Essay eingehend referiert (Jensen 2008, 144-46) und möchte hier nur ein Bei
spiel aus Cechov anführen. 

Die Erzählung Na podvode (Auf dem Wagen, 1897) gilt zurecht als Beispiel 
der „fabellosen" („besfabul'nye") Erzählungen des Autors (Cudakov 1971, 
133). Wie bereits im Situationellen Titel angedeutet, passiert wirklich sehr we
nig: Die Erzählung schildert die Rückkehr der Dorflehrerin Mar'ja Vasil'evna 
aus der Stadt, wo sie ihr Gehalt abgeholt und bescheidene Einkäufe gemacht hat, 
in das Dorf, wo sie seit 13 Jahren wohnt und arbeitet. Der Text entfaltet sich von 
der Abfahrt bis zur Ankunft, genauer vom Losfahren bis Anlangen - von „vye-
xali" im ersten Satz bis „priechali" als Schlußwort. Mit Ausnahme zweier Be
gegnungen mit einem benachbarten Gutsherrn (den Mar'ja Vasil'evna sehr mag) 
und der Mittagspause in einem Wirtshaus passiert fast nichts während der lan
gen, mühsamen Fahrt -jedenfalls nicht an der Oberfläche des Geschehens. Aber 
in Gedanken läßt die Heldin ihr Leben Revue passieren. Die Erzählung entfaltet 
sich als kontrapunktischer Wechsel zwischen der fortschreitenden aktuellen Si
tuation und den Gemütsbewegungen der Heldin. Auf diese Weise wird auch die 
oben betonte deutungsmäßige Doppelheit der Situation entblößt: Mar'ja 
Vasil'evna vereinigt die Rolle der innenbefindlichen „Erlebenden" mit der
jenigen der außenbefindlichen „Bewerterin"; was passiert, ist gleichzeitig die 
Zeit eines Tages und die Zeit eines Lebens. 

Im Zentrum der Geschichte steht charakteristischerweise die Mittagspause, 
wo denn auch der Gang der Sonne thematisiert wird. Ich zitiere dieses Stück 
unten und hebe situative Elemente hervor - unpersönliche Konstruktionen, eine 
lange Reihe imperfektiver Verbformen mit prozessueller oder aber iterativer 
Bedeutung, und auch die Partikeln 'vse' und 'uze': 

npHexajm B Hn>KHee ropo/jHme. [...] B TpaKTHpe OI.I.IO MHoro Hapoaa, 
BCe H3B03HHKH, H liax.K) TyT BOßKOH, TaÖaKOM H OBHHHOH. llleJl rpOM-
KHH pa3roßop, xjionajiH flBepbio Ha ÖJioKe. 3a CTeHofl B JiaBOHKe, He 
yMOJiKaa HH Ha MHHyry, m pa.m Ha rapMOHHKe. MapbH BacHJibeBHa 
eii.uvia H nHJia nafi, a 3a COCCHHHM CTOJIOM My>KHKH, pacnapeHHbie 
HaeM H TpaKTHpHOH flyXOTOH, IIH.III BOZIKy H ÜHBO. [...] 
Mapbfl BacHJibeBHa nHJia naß c yaoBOJibCTBHeM H caMa ciaiioBiiiaci» 
KpacHOH, Kan My>KHKH, H ayiwajia onaTb o apoßax, o CTopoace... [...] 
Jlßepb Ha ÖJioKe Bce vionu.ia. OAHH BXOÜHJIH, jxpyme ISI.IXO in. m. 
Mapbfl BacHJibeBHa cn.ie.ia H ayiviajia Bce npo TO VKC, a rapMOHHKa 3a 
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CTeHofi Bce ni pa.in H HI pa.'ia. CojmeHHbie na-raa di.i.m Ha nony, noTOM 
nepemjiH Ha npHJiaBOK, Ha CTeHy H coBceM ncne3HH; 3HaHHT, cojmue 
yjKe CKJiOHHJiocb 3a noJixieHb. MyacHKH 3a coceflHHM CTOJIOM CTajiH co-
önpa 11,111 B nym MajieHbKHfi MJOKHK, cneraa nornaTbiBaacb, nojxo-
meji K Mapbe BacHJibeBHe H noaaji efi pyxy; rnxm Ha Hero, H apyrae 
TO>Ke noaajiH pyKy Ha npomaHbe H BbiuuiH OOTH 3a apyrHM, H flBepb Ha 
ÖJioice npoBH3Äajia H xjionHyjia aeBHTb pa3. (Cechov 1977, 339f) 

Die Situation der Mittagspause wird nicht als Statik beschrieben, sondern als 
Verlauf erzählt. Der Passus über den Gang der Sonne steht zentral und ist sehr 
charakteristisch: Die temporale Bedeutung der Verben kann nicht genau festge
stellt werden (ob Plusquamperfektum oder Präteritum) aufgrund der situativen 
Perspektive, die denn auch in „znacit" explizit wird: Innerhalb ihres Verlaufes 
macht die Zeit eben keinen Halt! Danach passiert letztendlich nicht nur die Zeit, 
sondern auch eine konkrete Begebenheit: Die Bauern verabschieden sich - einer 
nach dem anderen - von der Dorflehrerin. Aber die Perspektive bleibt innerhalb 
der Situation, denn das wiederholte Geräusch der Pendeltür wird genau gezählt! 
Die Retrospektive der perfektiven Verben hat nur momentane Geltung - auch 
der Minibericht ist in der Situation eingebettet. Der Wert des Erzählten wird 
einerseits begrenzt durch den situativen Erzählmodus - alles hat nur situationei
len Stellenwert; andererseits wird der „Gesamtwert" eben daher beweglich und 
offen. Das hier Gezeigte beträgt im höchsten Grade auch die Dramaturgie Ce-
chovs. Sein Spätwerk kann als ein mannigfaltiges situationelles Gefüge be
trachtet werden. 

Schluss 

Die wachsende Rolle der Situation in der Prosa der zweiten Hälfte des 19. Jahr
hunderts ist mit fortschreitender Ästhetisierung gleichbedeutend: Je mehr Situa
tionen in den Vordergrund geraten, desto direkter kommt die literarische Prosa 
als künstlerische Gattung zu sich selbst. Die Existentialisieaing der Prosa, die 
aus der Dominanz der Situation vor Handlung resultiert, bedeutet auch, daß das 
Leben des einzelnen Menschen in die Kunst Eintritt finden kann, wenn auch in 
so einem Leben recht wenig „passiert". Anton Cechov war ein narratives Genie, 
das über Beliebiges - egal ob Dinge, Tiere, Kinder, Erwachsene - eine Erzäh
lung schreiben konnte. Sein Blick für v i r t u e l l e s G e s c h i c k im Alltäglichs
ten hat ihm nicht nur den Lebensunterhalt verschafft, sondern auch einen beson
deren Sinn gegeben für die Problematik der „Handlungsleere" im Leben vieler 
Menschen seiner Zeit. Cechov ist kein Alltagsschilderer geworden: Er bleibt 
Erzähler (sonst wäre auch seine Prosa viel umfangreicher). Aber es werden oft 
Lebenssituationen eher als Begebenheiten erzählt, weil der grundlegend situati
ve Erzählmodus im fo r t sch re i t enden L e b e n s v o r g a n g be fangen 
bleibt. Und diese existentielle „Befangenheit" - die ständige indexale Referenz 
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zur aktuellen, „fließenden" Situation - erweist sich als ein grundsätzlich ästheti
scher Modus, einfach weil situative Ausdrücke ganzheitliche Vorstellungen her
vorrufen. In Cechovs Werken erleben wir nicht, daß die Schönheit die Welt ret
ten würde, sondern eher, wie die Schönheit in die Welt eingegangen ist, indem 
sie - im Sinne von ästhetischer Gestaltung - dem Einzelleben gehört. Unauffäl
lig werden triviale Einzelleben universell. 
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Walter Koschmal 

ZUR RUSSISCHEN SCHÖNHEIT 

Tota pulchra es, Maria et macula originalis non 
est in te. Vestimentum tuum candidum quasi 
nix, et facies tua sicut sol. Tota pulchra es, Ma
ria, et macula originalis non est in te. Tu gloria 
Jerusalem, tu laetitia Israel, tu honorificentia 
populi nostri. Tota pulchra es, Maria. 

Das weite Thema „Russische Schönheit" verlangt Beschränkung. Ich beschrän
ke mich auf die „Schönheit" der Frau, der russischen Gottesmutter, der „bogo-
mater"' bzw. „bogorodica" (Gottesgebärerin). Sie ist in anderer Weise schön als 
etwa die in „weichem Stil" gehaltenen „Schönen Madonnen" des Prager Bild
hauers Peter Parier und seiner Schule. Diese sind physisch schön. Die Themati
sierung physischer Schönheit und Erotik hat im westslavischen Kulturraum eine 
lange Tradition, nicht aber im ostslavischen. 

Das Thema der Schönheit bleibt dort weitgehend auf die Frau, d.h. zunächst 
auf die Gottesmutter beschränkt. In Russland, in der russischen Orthodoxie wird 
die Gottesmutter meist mit dem Ende der Welt, mit deren Errettung bzw. jener 
der Menschen verbunden. Die Gottesmutter hat eine eschatologische, ja apoka
lyptische Dimension (Meyer 2005, 287), verbindet sich mit dem Ende der Welt. 
Schon sehr früh kommen Maria die Funktionen ihres Sohnes, Christi, zu. In der 
russischen Orthodoxie gibt es keine Rettung durch eine ästhetisch geprägte 
Schönheit: Die rettende Schönheit der Gottesmutter, an die sich das Volk in 
Russland immer schon gewendet hat, ist eine ethisch bzw. religiös bestimmte. 
Ästhetik als Philosophie des Schönen, die sich schon in der Antike vom mensch
lichen Körper leiten lässt (Aertsen u.a. 1992,1343), bleibt in Russland über lan
ge Zeit fremd. In der russischen Variante der Kalokagathia (vgl. Liessmann 
2009, 15) ist das körperlich Schöne in der Einheit von Schönem und Wahrem in 
der Bedeutung reduziert, das Wahre zum religiösen Wahren verschoben. 

Folgte man allerdings Bernhard Sterns „Geschichte der öffentlichen Sittlich
keit in Russland", das hier eher als kurioses historisches Dokument zitiert wird, 
so beschreibt er anhand zahlreicher Quellen ein ganz anderes russisches 
„Schönheitsideal", das im Wesentlichen aus dem Schminken besteht, zumal mit 
„Rouge". Die Identität von „schön" (krasivyj) und „rot" (krasnyj) ergibt sich bei 
ihm ganz und gar - unkommunistisch - aus der von russischen Frauen allzu dick 
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aufgetragenen Schminke. Dabei werde die Schönheit gar nicht „nach dem Ge
sicht, sondern nach dem Gewicht" bemessen, wobei „fünf Pud" als das annehm
bare Minimum gelte (1908 II, 350). Die „außerordentliche Dicke" der Schminke 
kennzeichne allerdings die Großrussin, nicht die durch ihre Polennähe hübsche
re Kleinrussin (353).' 

Dass dies bis heute nachwirkt, mag Viktor Erofeevs Essay „Warum russische 
Schönheiten billiger werden" belegen. Erofeev konstatiert im gegenwärtigen 
„Sexparadies" Russland eine Trennung von Schönheit und Sittlichkeit. Wohl 
auch deshalb veröffentlichte er seinen Beitrag in einem Band mit dem Titel Rus
sische Apokalypse (Russkij apokalipsis, 2006, deutsch 2009).2 

Ausschließliche Bedeutung gewinnt für das russische Schönheitskonzept je
ner Aspekt des Schönen, den auch die Antike, jedoch als einen unter mehreren, 
kennt, nämlich die Verbindung des Schönen mit dem Guten, also das moralisch 
Schöne. Piaton formuliert etwa in seinem Dialog Timaios, alles Gute sei schön. 
Diese Verwendung des deutschen Adjektivs „schön" kam - im Unterschied zum 
gr. „kalös" - erst im 18. Jahrhundert auf. Die Lexeme zum Ausdruck der Bedeu
tung „schön" spielen auch im Russischen eine wichtige Rolle. Fedor M. 
Dostoevskijs Bemühen, den „polozitel'no prekrasnyj celovek" (entschieden 
schöner Mensch; „Nabroski" zum Roman Idiot; Dostoevskij PSS IX, 358; 346-
348) darzustellen, erweist sich schon sprachlich als schwierig. Wie lässt sich das 
ins Deutsche übersetzen, als „entschieden schöner Mensch", als „positiv schöner 
Mensch"? Im Russischen ist diese Formulierung ungewöhnlich. Sie erscheint 
ein wenig fremd. Es wird nicht das Adjektiv „krasivyj" (schön), sondern 
„prekrasnyj" (sehr schön) verwendet: Das Adverb „polozitel'no" verweist je
denfalls auf eine geistig-geistliche Schönheit, nicht aber auf eine körperliche. 
Kontinuitäten deuten sich also bereits an. 

Die Moderne des westlichen Europa begreift das Schöne - im Unterschied 
zur Antike - meist als Grenzbereich zum kognitiven Wissen. Vladimir Solov'ev 
grenzt sich davon in seinen Dostoevskij-Reden implizit ab, schreibt er doch vom 
„Fühlen" der Weisheit bei Dostoevskij, vom Gefühl für ein moralisch Schönes. 
Die „bogorodica" ist die (Mit-) Fühlende schlechthin, die verkörperte Empathie 
und eben dadurch schön. Das Sinnliche körperlicher Schönheit bleibt dieser Fi
gur ebenso fremd wie eine darauf basierende Erotik. 

1 Dem lässt sich der Bericht eines westeuropäischen Reisenden anfügen, den ich mir hier le
diglich wegen des Sachsenbezugs zu zitieren erlaube: Die Russinnen mit ihrem „meist flei
schigen Hals" scheinen „das Schnüren und Busen-Heraufpressen" „nicht so wie die Ober
sachsinnen zu verstehen" (Stern 1908 II, 349). 

2 Viktor Erofeev (2009, 115) stellt fest: „Russland zählt zur Avantgarde exotischer Erotik.". 
Die Marktwirtschaft habe sich „als Falle für die russische Seele" erwiesen, so dass die junge 
Russin heute „keine philosophische Lebensgrundlage" mehr besitze (118), aber auch ihre 
Bereitschaft sich aufzuopfern verloren habe. Eine Schönheit ohne Sittlichkeit hat es in Russ
land nicht gegeben und darf es wohl auch nicht geben: Deshalb trägt Erofeevs Band auch den 
Titel „Russische Apokalypse". 
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Ältere Marien-Konzeptionen: ein weiblicher Messias? 

Die Gottesmutter ist bekanntlich in der Gläubigkeit der Orthodoxie jene Instanz, 
von der allein man sich Rettung erhofft. Sie gilt in Not als „Fürsprecherin", als 
„Zuflucht" des Volkes („zastupnica", „pribezisce" u.a.). Die Funktion der Ret
tung, also jene des Messias, wird ihr zugewiesen. Das mag durch die Spezifik 
des erniedrigten, machtlosen, kenotischen Christus bedingt sein. Vor allem aber 
wird ihr eine besondere mütterliche Empathie zugeschrieben. Sie allein, ihre 
sittliche Haltung vermag das Volk - in dessen Augen - zu retten. Darin vor al
lem liegt ihre Schönheit.3 

Die im ostslavischen Raum auch gegenüber Byzanz deutliche Aufwertung 
der Gottesmutter dürfte heidnische Wurzeln haben.4 Die ausnehmend hohe Zahl 
der Gottesmutterikonen in Russland spricht für die Breite und Tiefe ihrer Vereh
rung, wobei sie „in Russia a more lyrical and tender figure than her severe By-
zantine model." (Grossman 1980, 36; vgl. Kondakov 1914 und 1915) sei. Fedo-
tov sieht den in Russland so häufigen Ikonentypus des „umilenie" in diesem 
Kontext (vergleiche im Unterschied dazu die byzantinische Gottesfurcht und 
den Herrschergestus des Pantokrator). Da in der russischen orthodoxen Kirche 
im Grunde keine Frauen als Heilige verehrt werden, kommt der Gottesmutter 
fast ein Alleinvertretungsanspruch für das weibliche Geschlecht zu (Grossman 
1980, 46). Die Verehrung der Theotokos ist für Benz (1971, 54) „einer der er
staunlichsten Vorgänge in der Geschichte der alten Kirche". Maria steht für das 
weibliche Prinzip, für Gnade und Hilfe, Christus für das männliche (Ebbinghaus 
1987, 72f.). So gebe es - bis zum 17. Jahrhundert, dann aber unter westlichem 
Einfluss, - kein Marienmirakel, in dem Maria einen Sünder bestrafen würde. 
Die Konzeption der Gottesmutter ist wesentlich von der Ikone geprägt, geht es 
doch vielfach um Gnadenäußerungen (,javlenie") durch das Bild. Der „sensual 
mysticim" (Fedotov) bezieht sich auf die Sinnlichkeit der Ikone, nicht auf die 
dargestellte Figur, die als spirituell erscheint. 

Maria wird als Theotokos gleichsam vergöttlicht. In den Akaphisten figuriert 
sie erneut als Retterin, als weiblicher Messias wird sie doch mit „rette uns!" 
(„spasi nas!") angerufen. So gibt es sehr viel mehr Marien-Akaphiste als Chris
tus-Akaphiste (Smolitsch 1952, 194). In liturgischen Liedern ist meist von ihrer 
Mutterschaft die Rede. In der russischen Frömmigkeit (Smolitsch 1952, 197) 

Gleichzeitig wird sie - fast paradoxerweise - von den Mächtigen politisch vereinnahmt: D.h. 
Marienikonen, ihre (Fund-) Orte dienen der Legitimation von Macht. Das hat auch heidni
sche Wurzeln, denen gemäß die Gottesmutter mit der Erde, aber auch mit einer konkreten 
nationalen Erde, sei es jene von Vladimir, Novgorod, Pocaevsk oder Vydoprusk, verbunden 
wird (Koschmal 1995/96). 
„Earth is the Russian .Eternal Womanhood', not the celestial image of it: mother, not virgin; 
fertile. not pure" (Fedotov 1946, 13); „the national source of Mariological religion was in 
Russian paganism" (Fedotov 1946, 361). 
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herrscht eine hohe Verehrung für die „ewige Jungfernschaft" (prisnodevstvo). 
Smolitsch (1952, 202) unterstreicht, dass im mystischen Leben der Asketen, wie 
es in russischen Viten niedergelegt ist, nicht Christus, sondern die Gottesmutter 
im Mittelpunkt steht, etwa bei Sergius von Radonez. Nikolaj Berdjaev bezeich
net die russische Religiosität als jene Mariens, nicht Christi. (72f.). Die „Bogo-
rodica" steht vor allem für „pokrov" (Schutz) und ist Fürbitterin. Die Religion 
Christi sei in Russland eine „Religion der Gottesgebärerin". Die bogorodica 
rückt nicht nur in den Mittelpunkt der russischen Religion bzw. Religiosität und 
Gläubigkeit, sie übernimmt auch die messianistische, rettende Funktion Christi. 

Die Muttergottes ist in Russland ein „Volksfetisch" (Koschmal 1995/96, 14). 
Auch geschichtliche Ereignisse werden als religiöse interpretiert. Die religiöse 
Funktion dominiert nicht nur die ästhetische, sondern auch die historische. Die 
Muttergottes ist eine öffentliche Gestalt. Sie braucht und verlangt aufgrund ihrer 
Funktionen Öffentlichkeit. Das Moment des Privaten, gar der Bereich des Inti
men fehlt. In Privathäusern gab es auch keine wundertätigen Ikonen (Koschmal 
1995/96, 19). So überrascht es nicht, dass auch das Erotische keine Komponente 
der orthodoxen Mariengestalt sein kann. 

Aus der Weiblichkeit von Erde und Gottesmutter sowie aus der religiösen 
Dominanz gegenüber der historischen Funktion erwächst die Nationalisierung 
der Gottesmutter als „Mütterchen Russland" („matuska Rossija"). Synekdochen 
wie „Mütterchen Moskau" („matuska Moskva") erscheinen hierzu lediglich als 
Varianten. Unter den Ikonenlegenden gibt es den Typus der Entsatzlegende (A-
potropäum): Das Bild Mariens erscheint auf der Stadtmauer und vernichtet bzw. 
vertreibt die Feinde. Ikonen der Gottesmutter wie die Novgorodskaja und die 
Vladimirskaja stehen für die ersten, national begangenen Feiertage: Beide Iko
nen sind nationalrussische Heiligtümer. Nikolaj Berdjajev weist in „Dusa Ros-
sii" (Die Seele Russlands) darauf hin, dass sich die „matuska bogorodica" in die 
„matuska Rossija" verwandelt. Dabei ist für Berdjaev der männliche Logos 
durch das weibliche nationale Element gefangen. Die Gottesmutter ist Volks
frömmigkeit und Politik in einem. 

Die körperliche Schönheit der Frau gestaltet in der russischen Kultur eigent
lich nur das Märchen. Im Unterschied zur „Theotokos" büßt die Frau dort ihre 
Jungfernschaft ein: Im Märchen Car'-Devica wird Ivan Carevic von der Schön
heit, auch Klugheit, eines Mädchens angezogen, die dabei aber ihre Jungfern
schaft nicht bewahren kann. Das physisch schöne Gegenbild zu Maria, Eva oder 
Lilith,5 spielt in Russland im Grunde keine Rolle. Im 17. Jahrhundert ist auch 

J. M. Langer beschreibt Lilith nach dem jüdischen Buch Sohar in „Der Satan und die Weisen 
des Talmud" so: „Lilith scheint es aber - trotz ihres bereits recht vorgeschrittenen Alters -
auf schlafende keusche Jünglinge abgesehen zu haben und zieht galante Abenteuer augen
scheinlich dem ehelichen Höllenfrieden vor. Darüber ist am schönsten im Zohar zu lesen: 
,Sie hat ein rosenrotes, herrlich gepflegtes Haar, der Teint interessant bleich, wenngleich 
bisweilen errötend. Ihre rosa Lippen sollen das allersüßeste auf der Welt sein und ihre Worte 
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nicht von der Inversion der Schönheit, also von einer etwaigen Hässlichkeit der 
Anti-Muttergottes, der besessenen Solomonija die Rede, die außerhalb der 
christlichen Gemeinde bleibt (Döring-Smirnov 1985, 106). Allerdings erschei
nen die „rusalki" als physisch schön. Diese ,Nixen' hat jedoch ihre Sünde 
zugrunde gerichtet, die letztendlich als religiös-ethische Hässlichkeit die physi
sche Schönheit beherrscht und in den Hintergrund drängt (Moyle 1987, 222). 

Zu den rhetorischen Anfängen der Ästhetisierung des Schönen (17./IS. 
Jahrhundert) 

Rein ästhetische Aspekte der Schönheit Mariens dürften in Schrifttum und Lite
ratur bis zum 18. Jahrhundert kaum eine Rolle spielen. Noch Feofan Prokopovic 
(1681-1736; vgl. Härtel 1970, 162) betont hingegen die „Lehre der immerwäh
renden Jungfräulichkeit" (prisnodeva, 170). Im 18. Jahrhundert zeichnen sich, 
zumal im Kiever Raum, aber verstärkt westliche Einflüsse ab: Prokopovic er
wähnt den Lobpreis des Schoßes und der Brüste Mariens, die den Sohn Gottes 
getragen und genährt haben, in einer Evangelienperikope zu Marienfesten. Hry-
horij Skovoroda (1722-1794) geht noch weiter. Er wertet die Gottesmutter, ihr 
schönes Bild, ihre Hilfe und Fürsorge für die Menschen, als ein spezifisches äs
thetisches Mittel um, das es ermöglicht, zum - göttlichen - Ursprung, zur Drei
einigkeit zurückzufinden. Dies setzt er mit der Schönheit der Schöpfung gleich. 
Schönheit begreift er damit aber nicht als menschliche, sondern als göttliche. 
Die Tatsache, dass im westlichen Europa bereits die Künstler der Renaissance 
die Schönheit aus theologisch-politischen Programmen befreien (Liessmann 
2009, 55), verdeutlicht die Unterschiede in der Entwicklung der Schönheitskon
zepte. 

H. Skovoroda übersetzt gr. „prepon" als „krasota", „decorum" als „blagole-
pie" oder „blagoprilicnost"' (Wohlanständigkeit): Beide hängen aber für ihn al
lein von Gott ab und bezeichnen die Schönheit der Schöpfung (Erdmann-
Pandzic 2005, 132-133). Skovoroda schafft so seinen Begriff der Schönheit als 
„einen im Ursprung begründeten absoluten Begriff, der im Kontext des Analo
giegedankens steht. Gott ist ihm der einheitliche, synkretistische Ursprung von 
Schönheit und Güte (Erdmann-Pandzic 2005, 185). „Die Realisierung des Ur
bilds im Bild und durch das Bild ist die Wahrnehmung seiner Ähnlichkeit und 
Unähnlichkeit mit dem Ursprung, wie er sie in seiner Lehre von den zwei Na
turen fordert." (Erdmann-Pandzic 2005, 286). Auf der Suche nach dem Urbild 
sei es das Bild, das dazu Impulse der Erinnerung setze, einer Erinnerung an die 

fließen wie wohlriechendes Öl. In Purpur gekleidet und mit einem sechsfachen Ohren
schmuck reich geschmückt erscheint sie und <die ganze Liebesmacht des Morgenlandes 
folgt ihr im Rücken>" (zitiert nach Koschmal 2010,414). 
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Ewigkeit. „Plotin sieht in der Schönheit des Bilds den Impuls zur Rückkehr in 
den Ursprung durch die Wahrnehmung seiner selbst im Bild." (Erdmann-
Pandzic 2005, 246). Auch diese intensive Rezeption griechischer Quellen lässt 
Skovoroda die Schönheit als Weg zum Göttlichen, nicht zum Menschen begrei
fen. Die Lehre vom „prepon" (decorum) unterliegt keinen menschlichen Geset
zen. 

Mit Recht lässt sich demnach fragen, inwiefern nicht das religiöse Kunst
schöne physische Schönheit, gerade jene der Gottesmutter, über lange Zeit 
kompensiert hat. Diese Frage wirft insbesondere die Vision des 1603 verstorbe
nen Mönchs Martirij (Buslaev 1861 II) auf. Sie erinnert in erstaunlicher Weise 
an eine von Pavel Florenskij (1993, 57-59) in „Die Ikonostase" („Ikonostas") 
erwähnte Vision des Malers Raffaello Santi, nach der er ein Madonnenbild ge
malt hat. Donate d'Angelo Bramante erzählt in seinen Handschriften von einer 
dem russischen Mönch Martirij verblüffend ähnlichen Vision Raffaels. Braman
te habe Raffael einmal gefragt, in welcher Welt er die Schönheit der Madonna, 
die er male, gesehen habe. Damit bezieht er die Gottesmutter und ihr Bild auf 
ein spezifisches Schönheitskonzept. Raffael gesteht ihm, dass er von Jugend an 
bemüht sei, die Schönheit der Madonna ins Bild zu setzen. Er wollte immer 
schon die Madonna malen, scheiterte aber daran. Raffael spricht von einem „ge
heimen Bild", das ab und an „seine Seele" besuche. Manchmal sei ihm das Bild 
so erschienen, wie er es malen wollte (1993, 59), doch seien seine Gefühle zu 
„dunkel" gewesen: Er sehe die Madonna immer nur zu kurz aufblitzen. Doch ei
nes Tages sei er aus dem Schlaf aufgeschreckt (Florenskij 1993, 59): 

Vo mrake noci vzor Rafaelja privlecen byl svetlym videniem na stene 
protiv samogo ego loza; on vzgljanul v nego i uvidel, cto visevsij na stene, 
esce nedokoncennyj obraz Madonny blistal krotkim sijaniem i kazalsja 
soversennym budto zivym obrazom. 

In der Dunkelheit der Nacht wurde Raffaels Blick von einer hellen 
Erscheinung auf der seinem Bett gegenüberliegenden Wand angezogen; er 
blickte sie an und sah, dass das Bild der Madonna, das an der Wand hing 
und noch nicht vollendet war, mit zartem Schein glänzte und ein ganz und 
gar lebendiges Bild zu sein schien. 

Nach der Vision seien ihm die Tränen aus den Augen gestürzt. Stehen hier 
das schöpferische, das kreative Individuum, der Maler Raffael und sein Bild im 
Vordergrund, so ist es in der Orthodoxie nicht Sache eines Künstlerindividuums 
zu malen, sondern jene der „heiligen Väter" („svjatye otcy"): Die Ikone gilt „als 
Gegenstand, der nicht der willkürlichen Veränderung unterliegt" („predmet, ne 
podlezascij proizvol'nomu izmeneniju"). 

Der russische Mönch Martirij (Buslaev 1861, II, 391-394) täuscht sich in ei
ner, jener Raffaels sehr ähnlichen Traumvision über die Identität der schönen 
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Frau, die ihm erscheint. Martirij, der wohl 1603 gestorben ist, war Mönch des 
Sergiev Monastyr' in Velikie Luky und ein Anhänger der Gottesmutterikone 
von Tichvin („Tichvinskaja"). Er begründete eine Einöde bzw. Wüstenei 
(pustynja), die als die „Grüne" (Zelenaja) in der Nähe des Tichvin-Klosters be
kannt war. Schon Buslaev, der die Vision Martirijs im Bericht des Metropoliten 
Kornilij vom Ende des 17. Jahrhundert wiedergibt, bewertet diese als poetisch 
(1861,391): 

Spal ja v svoej kel'e, v culane - tak rasskazyvaet o sebe blagocestivyj 
starec: i uvidel vo sne Precistuju Bogorodicu v devic'em obraze. Blago-
lepna byla ona videniem: ne vidal ja mezdu ljud'mi takoj blagoobraznoj 
devicy; i umilenna licom i prekrasna obrazom. Dolgie zenicy i cernye 
brovi; nos srednij i pochil. Na golove u nej byl zolotoj venec, ukrasennyj 
raznocvetnymi kamen'jami. I nevozmozno celoveceskomu umu postignut' 
ee blagoobrazija, ni jazykom skazat'. Sidit ze v kel'e moej, na lavke, v 
bol'som uglu, gde ikony stojat. A ja, budto by, vysel iz culana, i stoju 
pered neju, smotrju na nee prilezno, ne svodja ocej s krasoty ee. Ona ze, 
Carica i Bogorodica, na menja vziraet. I smotrel ja na nee neuklonno, i 
videl milostivoe ee lico; oci ze eja byli polny siez, cut' ne kanut na ee 
precistoe lico. I vdrug stala ona nevidima. Ja ze prosnulsja ot sna i byl v 
uzase. Vstal i vysel iz culana; zazog svecu ot lampady i chotel videt' Pre
cistuju Devu, ne sidit li ona v moej kel'e tarn ze, gde sidela. Vysel ja na 
sredinu kel'i, no uze ne vidal ee. I podosol ja so sveceju k Precistomu 
obrazu Odegetrija, i poznal, cto voistinuy'avz'/a.?' mne Precistaja Bogorodi
ca tem obrazom, kakpisana ona na ikone moej kelejnoj. 

„Als ich in meiner Klosterzelle hinter dem Verschlag schlief, erblickte ich 
im Traum die Allerreinste Gottesgebärerin in jungfräulicher Gestalt. 
Schön war sie anzusehen: unter den Menschen habe ich keine so wohl
gestalte Jungfrau gesehen; - hold von Antlitz und wunderbar von Gestalt. 
Lange Wimpern und schwarze Brauen; die Nase mittelgroß und gebogen. 
Auf dem Kopf hatte sie einen goldenen Kranz, mit verschiedenfarbigen 
Edelsteinen geschmückt. Ein menschlicher Geist kann ihre Wohlge-
formtheit weder erfassen noch in Worte kleiden. Sie sitzt in meiner Zelle 
auf einer Bank, in der schönen Ecke, wo die Ikonen stehen. Doch ich habe 
gleichsam meinen Verschlag verlassen und stehe vor ihr, ich betrachte sie 
eingehend, ohne meine Augen von ihrer Schönheit zu wenden. Sie aber, 
die Herrscherin und Gottesgebärerin, blickt mich an. Und ich betrachtete 
sie unaufhörlich und sah ihr gütiges Gesicht; ihre Augen aber waren voller 
Tränen, die fast über ihr allerreinstes Gesicht gelaufen wären. Doch plötz
lich wurde sie unsichtbar. Ich aber erwachte aus dem Schlaf und war 
voller Schrecken. Ich stand auf und verließ den Verschlag; ich zündete 
eine Kerze am Ikonenlicht an und wollte die Allerreinste Jungfrau sehen, 
ob sie in meiner Zelle immer noch dort sitzt, wo sie gesessen war. Ich trat 
in die Mitte der Zelle, aber ich sah sie nicht mehr. Ich trat mit der Kerze an 
das Allerreinste Bild der Hodegetria heran und erkannte, dass mir 
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wahrhaftig die Allerreinste Gottesgebärerin in jener Gestalt erschienen 
war, wie sie auf der Ikone in meiner Zelle gemalt war."6 

Martirij erkennt, dass ihm die Gottesmutter auf der Ikone in der Gestalt der 
„schönen Frau" erschienen sei, dass es sich also nur um eine vorgestellte Schön
heit handelt. Dennoch hat er sich, abgeleitet von der sakralen Ikonenschönheit, 
erstmals die Schönheit der Gottesmutter als konkret physische vorgestellt, bzw. 
ist sie als solche in seinem Unterbewusstsein erschienen. Auch diese Psycholo
gisierung gehört zu den Umbrüchen des 17. Jahrhundert Doch wird die Wahr
nehmung von körperlicher Schönheit noch als Täuschung entlarvt. Die tradierte 
orthodoxe Vorstellung des Eremiten von seiner Wüstenei (pustynja), Martirij, 
hat zudem mit der „Grünen Wüstenei" (Zelenaja Pustynja) eine eigene begrün
det, und klingt als identisch mit der „wunderschönen Mutter" („prekrasnaja 
mat'") noch an (Stammler 1939, 75). Die religiöse Vorstellung dominiert letzt
lich. 

Den „Geistlichen Liedern" (Duchovnye stichi; Kaleki perechozie 1861 und 
1863) des 18. Jahrhundert kommen im Hinblick auf die Konzeption der Schön
heit der Gottesmutter zwei wesentliche Funktionen zu. Zum einen stellen sie die 
Tradierung überlieferter religiöser Vorstellungen sicher, zum anderen öffnen sie 
deren orthodoxe Vorstellungen gegenüber westlichen Schönheitskonzepten, die 
dem Physischen mehr Raum geben und die moralisch-praktische Dimension des 
Schönen hinter sich lassen. Die Mutterfigur, auch die heidnische, und die Got
tesmutter spielen eine herausragende Rolle in den „Geistlichen Liedern". Die 
„Mutter feuchte Erde" („Mat'-syra-zemlja") werde - so wird dort berichtet -
wiederholt von Übeltätern geschändet. Die gütige Gottesmutter erscheint ihrer
seits als Retterin der Welt: „Der Gedanke der Selbstaufopferung wird in der 
Gestalt der Milostivaja Zena Miloserd(n)aja symbolisiert, die ihr eigenes Kind 
in die Flammen wirft" (Stammler 1939, 110). Viele „Duchovnye stichi" werden 
mit einem Gebet an die Mutter Gottes eingeleitet (1863, 117; „Miloslivaja zena 
miloserdaja"). Ihre Schönheit hängt wesentlich von ihrem Fühlen, ihrer Empa-
thie ab. Als Maria zum Kreuz eilt {Kaleki perechozie 1863, 225), um ihren Sohn 
zu beweinen, wird sie davor gewarnt, durch ihre Trauer und ihr Weinen nicht 
ihre Schönheit zu beeinträchtigen: 

„Ne kroti, Mati, svoej krasoty, 
Ne skorbi svoe lice belo, 
Ne slezi oci jasny!" 

Eine andere Quelle des 17. Jahrhunderts, die Dmitrij Rovinskij im Kommentarband der 
„Russkie narodnye kartinki" (IV, 1881, 668) zitiert, beschreibt die Gottesmutter so: 
„Vozrastom byla srednjaja, drugie-ze govorjat vyse srednej, rusa, s zeltymi volosami, i s 
cernymi ocami, blagozracna; öernye brovi, lice kruglovatoe, dolgija ruki, i dolgoperstna, 
ispolnenna nepomysJennago, nepostydna, neprelozna smirenija". 
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„Bezähme nicht, Mutter, deine Schönheit, 
Trauere nicht zu sehr wegen deines weißen Gesichts. 
Fülle die hellen Augen nicht zu sehr mit Tränen!" 

Doch auch das Konzept körperlicher Schönheit dringt in dieser Gattung der 
geistlichen Lieder in die russische Literatur ein.7 

In dem Gedicht Egorij; Lizaveta prekrasnaja (Duchovnye stichi 1861, 504-
507) hat der Zar beim Würfeln verloren, so dass dem bösen Drachen geopfert 
werden muss. Seine Frau schlägt vor, sie sollten statt seiner das „nicht-liebe, 
helle Töchterchen" („docka svet nemilaja", 505) Sof ja opfern. In einer Textva
riante figuriert sie zwar als „liebes Kind" („cado miloe"), doch ist ihr Manko 
nun viel grundlegender: „Sie hängt einem Glauben an, der nicht unserer ist / 
Nicht unser Glauben, der rechtgläubige" („Ona veruet veru nenasuju / Ne nasuju 
veru, pravoslavnuju", 508). Sie wird sogar aufgefordert, ihren lateinischen 
Glauben zu verwerfen: „Bros'te vy veru Latynskuju, busurmanskuju" (1861, 
523). Die ungeliebte Tochter zeichnet sich zwar durch Schönheit aus, doch aus
schlaggebend für ihr tödliches Schicksal ist, dass sie dem fremden Glauben an
hängt. Ihre physische Schönheit wird über ihre ganz und gar fremde („busur-
manskaja") Religion entwertet, ja dämonisiert. Am entscheidenden Tag der Ü-
bergabe an den Drachen (1861, 596) wäscht sie sich ihr Gesicht „weiß", zieht 
bunte Kleider an („Umyvajsja ty, narjazajsja vo cvetnoe plat'e"), legt einen 
„Seidengürtel" („selkov pojas") an und wird von einem schwarzen Pferd in der 
Kutsche zum Drachen gebracht. Mit dem Gürtel vermag sie jedoch dem bösen 
Drachentier das Maul zuzubinden und sich so zu retten. Dabei steht ihr der Hei
lige Georg (Egorij Chrabryj) helfend bei. 

Die Geistlichen Lieder werden gleichsam zu einem Einfallstor für das Kon
zept körperlicher Schönheit als einem westlichen, jedoch über die dominante ka-

Es bleibt aber der geistlich-ethischen Schönheit untergeordnet: Dieser ausschließlichen Do
minanz steht etwa - neben jenem jüdischen Liliths - ein mittelalterliches tschechisches 
Schönheitskonzept gegenüber, das körperliche Schönheit integriert. In dem tschechischen 
Gedicht „Buchstabe M" („Slovce M") ist die Frau geistliche und weltliche Frau in einem! In 
Russland verschwindet hingegen die Weltlichkeit lange Zeit hinter der Geistlichkeit: Die 
Frau kleidet sich wie ein Mönch: Bei den weiten Kleidern durfte die Taille nicht zu sehen 
sein, kein Faltenwurf sollte die Körperform erkennen lassen. Damit ist aber auch der Wech
sel zwischen der geistlich-ethischen und der körperlichen Erscheinung von Schönheit, ist das 
- ästhetische - Spiel nicht möglich. Es kommt in Russland zu keiner autonomen Ausprägung 
der physisch schönen und erotisch anziehenden Frau, anders als im tschechischen Kontext. 
Es dominiert ausschließlich ein einziges Schönheitskonzept, ein geistlich-ethisches. Herrscht 
hier Ausschließlichkeit, so im tschechischen Modell Ambivalenz, ein Sowohl-Als-Auch. Mit 
dem „Buchstaben M" kann eine geistliche wie eine weltliche Frau denotiert werden. Zwar 
wird Schönheit (chväla kräsy a etnosti mile) im tschechischen Mittelalter (Vilikovsky 1948, 
63) vorwiegend als „locus communis" gestaltet, ist die Frau meist nur „kräsnä", doch vermag 
die physische Schönheit neben der geistlichen zu bestehen. 
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tholische Religion dämonisierten Konzept. Dies findet sich zunächst in einem 
polnischen bzw. ukrainischen Kontext. Die sprachliche Gestaltung der Lieder 
lässt an dieser Zuordnung keinen Zweifel. Die Gottesmutter wird in Varianten 
von Texten Geistlicher Lieder, die mit Polonismen durchsetzt sind, als „Marija 
Panna" bzw. „Radujsja, Panno / Slicnaja" (1863, 14-15) apostrophiert. Biswei
len wird neben die russische Textfassung eine polnische gestellt. Die „Reine 
Jungfrau" („Cista Panna") wird tatsächlich regional und national in „Kleinruss
land" (Malaja Rus', 1863, 30) oder in Polen angesiedelt. Nach und nach treten 
nationale Attribute hinzu. 

Für den russisch-orthodoxen Kontext völlig neue, realistisch-physische 
Merkmale der Marienfigur dringen aus westlichen Texten, so etwa aus einem 
auch lateinisch wiedergegebenen Lied (1863, 95; Nr. 304): „Te lactant mea ube-
ra" in der russischen Übertragung „Moimi kormlju soscami" ein. In einer Vari
ante dieses Textes (1863, 96-97; Nr. 305) wird ein entsprechender lateinischer 
Satz jedoch nicht mehr übersetzt. Stattdessen wird ihm eine freie russische Vari
ante als Äquivalent gegenübergestellt: 

„Quem alta laudant sydera 
Nunc lactant mea ubera." 

„Tja vsi zvezdy pochvaljajut 
„Zemsti rodi ublazajut" 

„Dich loben die hohen [lateinisch, WK\I alle [russisch, WK\ Sterne 
Jetzt nähren dich meine Brüste (mit Milch) [lateinisch, WK\ 
Die irdischen Geschlechter verherrlichen dich" [russisch, WK\ 

Die physische Konkretheit der stillenden Mutter wird, anders als im - ver
mutlich polnischen - Original, in der ersten Fassung in der Übersetzung wieder
gegeben, in einer weiteren Fassung - vielleicht im Kontext zunehmender Russi-
fizierung - getilgt und durch eine ganze andere Aussage ersetzt. So viel erotisch 
anmutende Körperlichkeit konnte man offensichtlich im orthodoxen Konzept 
der Gottesmutter nicht zulassen. Das überrascht insbesondere deshalb, weil in 
der westlichen Malerei, besonders der Renaissance (Leonardo da Vinci, Bra-
mantino u.a.) der Bildertypus der „Milchnährenden", der „Maria lactans" (gr. 
Galaktotrophousa) weit verbreitet war und dieser Typus - wenn auch nicht 
besonders häufig - selbst in die Ikonenmalerei (mlekopitatel'nica) einge
drungen, also im religiösen Kontext legitimiert war. 

Die „Duchovnye stichi" verursachen gleichsam einen Schub der Nationalisie
rung des Konzepts der Muttergottes, die zunehmend auch als eine russische in 
Erscheinung tritt. Das Schönheitskonzept wird als ein weiterhin dominant 
religiöses national transformiert. Es bildet sich eine synkretistische russische 
Schönheit heraus, die im Unterschied zu der stärker differenzierenden polnisch-
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ukrainischen den physischen Aspekt völlig ausschließt. In dem Lied „Tod, 
Begräbnis. Der Gang der heiligen Jungfrau" („Smert', pogrebenie. Chozdenie 
Svjatoj Devy") (Kaieki perechozie II 1863 vyp. 4, 238-252) trifft die 
Gottesmutter auf ihrem Weg auf Juden, die ihr vom Tod ihres Sohnes erzählen. 
Ihr Weg führt sie hier bereits durch die „Heilige Rus'": „Chodila Deva po 
Svjatoj Rusi, / Iskala Syna svoego." (1863 II cast' II, vyp. 4, 243; Nr. 395). Von 
hier aus entwickelt sich Maria mehr und mehr zu einem nationalen Fetisch, wie 
wir ihn von den Marienikonen her kennen.8 

Auf dem Weg von der älteren, religiös geprägten russischen Literatur, also 
etwa von den Geistlichen Liedern des 18. Jahrhundert, zur ,modernen', weltlich 
ausgerichteten Literatur, kommt es zu keinem gravierenden Bruch in der 
Schönheitskonzeption, schon gar nicht im Hinblick auf die schöne Gottesmutter. 
Das liegt an der Kontinuität des synkretistischen Konzepts einer religiös
ethischen Schönheit in eben jenem 18. Jahrhundert, in dem Immanuel Kant das 
Schöne an das „interesselose Wohlgefallen" zurückbindet (Liessmann 2009, 35-
36) und damit die alte Einheit von Gutem und Schönem auflöst. Diese Differen
zierung findet unter den Bedingungen des russischen Synkretismus im 18. Jahr
hundert nicht statt, wohl auch nicht im 19. Jahrhundert. 

Direkte Kontinuitäten vielmehr offenbaren sich sogar beim Übergang von 
sakralen Frauenfiguren bzw. Mariendarstellungen zu profanen. So wird etwa die 
von Ikonen geprägte Schönheitskonzeption direkt von sakralen Figuren auf Port
räts von Zarinnen übertragen: Als im frühen 19. Jahrhundert, hässliche Darstel
lungen einer dicklichen Zarin Elizaveta in Umlauf geraten, werden diese umge
hend verboten, während z. B. ein Friedrich Schlegel in sein neues Konzept von 
Schönheit das Hässliche zu integrieren vermag. Die Bilder von der Zarin werden 
hingegen einer erneut umfassenden Kanonisierung und synkretistischen Normie
rung unterzogen, die mit dem Hässlichen die Physis tilgt. Es wird staatlicherseits 
ein - nunmehr weltliches - Urbild (proobraz) geschaffen, das künftighin alleine 
kopiert und verbreitet werden darf. Alles andere wird unter Strafe gestellt, also 
auch die Gestaltung der körperlichen Hässlichkeit, sei es auch die physische Re
alität, wie sie - wie man an Rovinskijs (1900, 77-78) Abbildung sehen kann -
der Wirklichkeit entsprochen hat. Im Falle der Zarin Elizaveta ist es also allein 
der politische Rang, nicht mehr der religiöse, der die Herrscherin auch physisch 
schön erscheinen lassen soll. Vergleichbares findet sich in zahlreichen Oden der 
Zeit. Das körperliche Aussehen bleibt der symbolisch-synkretistischen ,Schön-

Wer etwa den Traum Mariens in reiner, d.h. schriftlicher Form in seinem Haus aufbewahrt, 
der wird von allen Dieben verschont bleiben. Er wird nicht ertrinken, nicht vom Schwert 
sterben. In der entsprechenden Familie werde Liebe und Einigkeit (soglasie) herrschen 
(Kaieki perechozie II, 1864, cast' II, vyp. 6, 222), die Viehhaltung werde „großen Gewinn" 
(„velikaja pribyl"'; ebda, 234; Nr. 630) abwerfen. Wenn aber die Gottesmutter nicht für uns 
betet, dann wird uns der Tod vernichten: „I kogda by za vas nemolilas' Mati Moja Presvja-
taja Bogorodica i ne prosila, to davno by zloju smertiju pogubil." 
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heit' nachgeordnet. Die Politik hat unmittelbar die Funktionen der Religion ü-
bernommen. 

Eine Kontinuität von sakralen und profanen Schönheitskonzepten lässt sich 
zu Beginn des 19. Jahrhunderts auch in der Sprache beobachten. Zu Beginn des 
18. Jahrhunderts wird Liebe in einem eigenen „Liebesjargon" („zargon ljubvi") 
im Kontext eines religiös-weltlichen Synkretismus' thematisiert. Die Autoren 
von Liebesliedern meiden noch die Ausdrücke des einfachen Volks und ver
wenden stattdessen selbst in der frühen russischen Liebeslyrik eher Kirchensla-
vismen. Im 18. Jahrhundert musste das Erleben von Liebesgefühlen in rituali
sierte Ausdrucksformen gegossen werden, etwa in Trediakovskijs Übersetzung 
(„Le voyage de l'isle d'amour" von P. Tallemant) bzw. in dessen Adaption „Ez-
da v ostrov ljubvi": „Die sprachliche Gestaltung des Liebesthemas in Russland 
erforderte Mittel, die erst noch geschaffen werden mussten" (Klein 2008, 16). 
Bis dahin bediente man sich der tradierten - sprachlichen - Normen und Kano-
nes. Die Wortbedeutung werde zur „Arena" eines „Kulturkampfes": „Liebe" 
(„ljubov"') meint bereits nicht mehr himmlische Liebe, sondern irdische. Eine 
ähnliche Profanisierung erfahren Begriffe wie „Engel" („angel"). 

Die Kontinuität einer keuschen, ethisch-religiösen Schönheit, wie sie die 
Gottesmutter repräsentiert, kennzeichnet auch die Liebesthematik des sentimen-
talistischen Dichters Nikolaj Karamzin (1964 I, 650). In seiner Erzählung „Die 
Bojarentochter Natal'ja" („Natal'ja, bojarskaja doc'") schickt sich der junge 
Bräutigam in der Hochzeitsnacht an, die Braut zu entkleiden: „ihre Herzen 
schlugen" (serdca bili), „er nahm sie an der weißen Hand" („on vzjal ee za belu-
ju ruku"): Das Madonnen-Attribut „weiß", aber auch die Wahl der Synekdoche 
Hand für den Körper der Braut, stehen für das russische Konzept der reinen, 
entkörperlichten Schönheit: Im Moment der erotischen Vereinigung schreibt der 
Erzähler: „Svjascennyj zanaves puskaetsja, svjascennyj i nepronicaemyj dlja 
glaz ljubopytnych" (Vgl. Koschmal 2004, 134ff). Der von Karamzin in seinem 
Gedicht" „Poesie" (Poezija, 1785) in der Klopstock-Nachfolge geprägte Begriff 
der „heiligen Poesie" lässt einen „quasi-religiösen Kult um die Dichtung" (Klein 
2008, 296) entstehen, der dort auf eine besondere Kontinuität trifft. Die körper
liche Schönheit bleibt - wie die körperliche Liebe - auf den tabuisierten Bereich 
des Heiligen und Religiösen beschränkt und mit diesem synkretistisch verwo
ben. Die Kantsche Differenzierung hat nicht stattgefunden. 

F.M. Dostoevskij und die Schönheit 

F.M. Dostoevskij greift im 19. Jahrhundert in erster Linie auf jenes Schönheits
konzept, das sich bislang kontinuierlich entwickelt hat und das Vladimir So-
lov'ev (1991) als jenes der rettenden Schönheit Dostoevskijs bezeichnet. Nur 
einzelne Momente seien dazu als Belege angeführt, wobei ich mich auf den 
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Roman Idiot beschränke. Analyseansätze wie jener von Nina Straus (1998) oder 
Olga Matich (1986) kommen in anderen Kontexten und auf anderen Linien der 
Argumentation zu dem Ergebnis, dass Nastas'ja Filippovna eine männliche Frau 
sei. Sie verbinde sich im Roman mit einer „feminisierten Erlöserfigur" („the i-
dea of an feminized male savior figure"). Fürst Myskin sei hingegen ein Mann 
„with female attributes". Umgekehrt finden sich Momente der Kenose Christi in 
den weiblichen Figuren des Romans, figuriert in den Romanentwürfen auch ein 
weiblicher Narr in Christo (jurodivaja IX, 352). In den Entwürfen („Nabroski" 
XI, 352) wird Mignon als Repräsentantin einer „seelischen Schönheit" („dusev-
naja krasota") dargestellt, weil sie sich tiefer stelle als alle („nize vsech"). Ein
gangs war ausführlich von der Adaption zahlreicher Merkmale Christi durch die 
Gottesmutter in der russischen Religionsgeschichte die Rede. 

In den ,Plänen' zum Roman heiratet der Held, Fürst Myskin, „aus Mitleid" 
(„iz sostradanija" IX, 352) eine Frau, die still sei, nicht schön. Sie sei „wunder
schön" (prekrasnaja) und „still wie Holbeins Madonna" („ticha, kak Gol'bej-
nova Madonna"). Eine Selbstmörderin schreibt gar ihren Abschiedsbrief im 
„Stil" („v sloge") der Madonna Holbeins. Die Figuren und ihr Handeln in den 
Romanentwürfen werden auch sonst mit dem der „Madonna" Holbeins vergli
chen, ohne die der Idiot, wie er gesteht, nicht leben könne. Der Dostoevskij der 
Entwürfe nennt die Madonna (Nasta'sja) „still" („ticha"). Tatsächlich geht für 
ihn - wie später für S. Freud - vor allem von der Sixtinischen Madonna Raffaels 
(vgl. Kantor 2009, 181; 186) ein - wie es Freud 1883 formuliert - „Schönheits
zauber" aus. Freud vergleicht seinerseits diese Madonna mit jener Hans Hol
beins, die Dostoevskij in Dresden gesehen haben dürfte. Daher rührt wohl auch 
deren Erwähnung in den Romanentwürfen des „Idioten". Dostoevskij hat aber -
ohne dies wissen zu können - in Dresden nur eine Kopie der Holbeinschen Ma
donna im Geschmack des 19. Jahrhundert zu Gesicht bekommen. Die Dresdner 
,Holbeinsche Madonna' wurde erst in späteren Jahren als bloße Kopie des in 
Darmstadt befindlichen Originals (1526/1528) entlarvt. Hans Holbeins Darm-
städter Madonna bewertet S. Freud - im Unterschied zu jener Raffaels - als 
„nicht gerade schön". Dostoevskij nennt sie seinerseits „still". Es ist die Schön
heit des Leids und des Leidens, die sich vor allem im Gesicht ausdrücke. Diese 
Frauengesichter, zumal jenes Nastas'jas, wird im Idiot wiederholt in die Nähe 
von Ikonenbildcrn der Gottesmutter gerückt. Myskin küsst das Gesicht 
Nastas'jas (Dostoevskij 1973 VIII, 66) fast wie das einer Ikone und sieht gerade 
in dessen Schönheit ein Rätsel: „Krasota - zagadka". Nicht das Körperliche, 
sondern das Geistige und Geistliche des Gesichts, dessen komplexer Synkretis
mus, verbinden sich mit dem religiös Numinosen. 

Das Rätsel ist aber identisch mit der Kernidee des Idiot, den Dostoevskij im 
Brief an A.N. Majkov formuliert (VII, 358): „Diese Idee besteht darin, einen 
ganz und gar schönen Menschen darzustellen." („Ideja eta - izobrazit' vpolne 
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prekrasnogo celoveka"). Das sei eine „bezmernaja zadaca". „Das Wunderschöne 
ist ein Ideal. Doch ein Ideal, das nicht unseres und nicht das des zivilisierten Eu
ropa ist, sondern eines, das noch lange nicht ausgearbeitet ist." („Prekrasnoe est' 
ideal, a ideal - ni nas, ni civilizovannoj Evropy - esce daleko ne vyrabotalsja.") 

Vladimir Solov'ev, dessen drei Dostoevskij-Reden, nicht aber dessen Sophio-
logie hier allein die Grundlage der Argumentation bilden, macht zweierlei deut
lich: Zum einen sei Dostoevskijs Ideal der Schönheit ein synkretistisches. Zum 
anderen sei es - auch deshalb - ein nicht primär kognitiv zu erfahrendes, son
dern ein - voraus - zu fühlendes. Der Synkretismus ist jener von Ethik bzw. Re
ligiosität, Wahrheit und Schönheit, die russische Variante der Kalokagathia: „In 
seinen Überzeugungen trennte er nie die Wahrheit von der Güte und Schönheit" 
(„V svoich ubezdenijach on nikogda ne otdeljal istinu ot dobra i krasoty", 1991, 
244). Dostoevskij schafft so eine Kontinuität jenseits von Kant und Schlegel. 
Der Verzicht auf deren Differenzierung, die in der westlichen Philosophiege
schichte als Fortschritt gewertet wird, zeichnet Dostoevskij gleichsam aus. An 
anderer Stelle heißt es bei ihm: „die Schönheit ist eben jene Güte und eben jene 
Wahrheit, die in einer lebendigen konkreten Form verkörpert ist" („krasota est' 
to ze dobro i ta ze istina, telesno voploscennaja v zivoj konkretnoj forme"). 
Deshalb glaubte Dostoevskij daran, dass die „Schönheit" („krasota") die Welt 
retten würde. Dostoevskij habe in seinem Konzept von Schönheit diese nie von 
Wahrheit und Güte getrennt. Die Geistlichen Lieder haben diese Trennung als 
dämonisches Prinzip westlicher Kultureinflüsse erkennen lassen. Nikolaj Na-
dezdin (1993, 68) betont seinerseits in seiner Diskussion der Muttergottesikone 
Anfang des 19. Jahrhunderts die „wahre Schönheit" („istinnaja krasota") der 
Muttergottesikone: Die Schönheit sei der Freund der Wahrheit („Krasota est' 
podruga istiny"). Solov'ev verbindet in seiner dritten Dostoevskij-Rede damit 
auch das Moment der Ganzheitlichkeit und Vollständigkeit („polnota"). Es bil
det eine Dimension des in Russland weiterhin vorherrschenden Synkretismus. 

Schönheit und - russischer - Synkretismus stellen eine unauflösbare Einheit 
in dieser Schönheitskonzeption dar. Dort, wo sie durch Trennung, durch Diffe
renzierung gefährdet ist, macht sich auch im Diskurs Solov'evs sofort der Teufel 
breit, zunächst als Götze: Eine Schönheit ohne Güte und Wahrheit sei ein Götze 
(„a krasota bez dobra i istiny est' kumir"). Dostoevskij habe diese „Sünde" der 
Trennung, der den Synkretismus destruierenden Differenzierung, so Solov'ev in 
seiner zweiten Dostoevskij-Rede, nie begangen. Der Schönheitsdiskurs ist hier 
immer ein religiöser. Für Dostoevskij gehören der Glaube an Gott, die Natur 
und den Menschen bzw. an Gott (Bog), „an den „Gottmenschen („v Boga-
celoveka") und die „Gott-Materie" („v Bogo-materiju"; „v Bogorodicu") unauf
löslich zusammen. Alles andere seien „fruchtlose" („besplodnye"), „falsche 
Theorien" („loznye teorii"), die aus der „Trennung dieser drei Glaubensgegens
tände" („razdelenie etich trech ver") erwachsen. Dies sei eine „verderbliche 
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Trennung dreier Prinzipien" („pagubnoe razdelenie trech nacal", 1991, 254). 
Die Auflösung des Synkretismus und die Differenzierung werden von Solov'ev 
mit den falschen Ansätzen der Aufklärung („prosvescenie") aus dem westlichen 
Europa gleichgesetzt. Kants Rückbindung des Schönen an das interesselose 
Wohlgefallen lässt diesen der ästhetischen Urteilskraft tatsächlich keine mora
lisch-praktische Bedeutung mehr zuschreiben, schon gar keine religiöse. Letzt
lich wurzelt damit die Schönheit, die die Welt erretten wird, in der altrussischen 
Religiosität und in einem religiös geprägten synkretistischen Schönheitskonzept, 
das sich von westlichen Vorstellungen dieser Zeit besonders weit entfernt. 
Dostoevskijs zutiefst russisches Konzept war vor allem jenem Friedrich Nietz
sches (von 1888) diametral entgegengesetzt. Für letzteren sei es eine Nichtswür
digkeit, für die man einen Philosophen prügeln solle, der sage, das Gute, Schöne 
und Wahre seien eins (Liessmann 2009, 44). Kognitive, rationale Differenzie
rung kann in einem russischen Kontext nur der teuflischen Lüge zugeschrieben 
werden. 

In dieser synkretistischen ,Logik' wird Schönheit nicht mit dem Individuum, 
dem abgetrennten Unteilbaren korreliert, sondern mit dem Kollektiv, nicht mit 
der Individuation schaffenden Zentralperspektive, sondern mit der totalen, um
gekehrten Perspektive. Das gilt sowohl für den Schöpfer der Schönheit, der in 
Russland nicht als kreativer Einzelner und Künstler, sondern im Kontext eines 
religiösen Kollektivs (vgl. „heilige Väter") schafft. Es gilt aber auch für den Ge
genstand der Schönheit. Die Schönheit der gedient wird, ist nicht - wie in der 
tschechischen Dichtung des Mittelalters - die „hohe vrouwe" der Minnedich
tung, ein verehrtes Individuum, sondern es ist - wie Solov'ev (1991, 243) in sei
ner zweiten Rede ausführt - ein Dienen („sluzenie") an allen Völkern. 

Pavel Florenskij (1993, 62) erläutert dies später in seiner Schrift „Ikonostase" 
(„Ikonostas"): Der wahre Künstler wolle nicht das Seine, das Subjektive darstel
len, sondern das „Schöne, das objektiv Schöne" „a prekrasnogo, ob-ektivno-
prekrasnogo". Damit meint er die künstlerisch verkörperte Wahrheit der Dinge. 
„Schönheit" („krasota") und Wahrheit („pravda") werden auch ihm zu Synony
men. Dieses synkretistisch-religiöse objektiv Schöne dürfte dem „entschieden 
schönen Menschen" („polozitel'no prekrasnyj celovek") Dostoevskijs entspre
chen. Das objektiv Schöne verlangt aber im Unterschied zum subjektiv Schönen 
nicht nur keine individuelle Kreativität, sie lässt sie vielmehr gar nicht zu. Der 
Stellenwert individueller Kreativität ist in einer solchen Konzeption von Ästhe
tik völlig untergeordnet. Florenskij (1993, 66) kritisiert, dass viele - weltliche -
Künstler, wie zum Beispiel Michail V. Nesterov (1862-1842), die Gottesmutter, 
ihre „Wahrheit" („istina"), mit „eigenmächtigem Agieren" („sobstvennym 
samociniem", 66) verwechseln und so nur Lüge und „Unwahrheit" („nepravda") 
schaffen. Diese auf einer subjektiven „istina", nicht aber auf einer objektiven 
„pravda"-Wahrheit basierende individuelle Kreativität wird abgelehnt. 
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Das synkretistische russische Schönheitskonzept, das in der Gottesmutter 
dauerhaft Person wird, propagiert mit der Ablehnung kognitiver Differenzierung 
das Fühlen der Schönheit und den Synkretismus von Denken und Fühlen. Vla
dimir Solov'ev verkündet in seiner „Dritten Rede" „eine neue geistige Geburt 
Russlands" („novoe duchovnoe rozdenie Rossii", 250), die eine „von oben" 
(„svyse", 251) sein müsse. Der erste Schritt zur „Rettung" bestehe dabei darin, 
„die eigene Ohnmacht und Unfreiheit zu empfinden" („pocuvstvovaf svoe bes-
silie i svoju nevolju", 252), d.h. die aus dem Roman Idiot bekannte Kenose zu 
fühlen. Die Gottesmutter steht auch am Anfang dieser zweiten Geburt Russlands 
aus dem Fühlen. Sie ist es, in der sich für Solov'ev die Materialität der Natur in 
die „Bogo-materiju" verwandelt („prevrascenie v Bogo-materiju"). Schon Na-
dezdin (1993, 67) betont das ästhetische Gefühl, die Sympathie für das Schöne 
am Beispiel der Gottesmutterikone: Die „Liebe zum Schönen" liege „in einem 
Gefühlsausbruch gegenüber dem Heiligen" („ljubov' k prekasnomu" „v poryve 
cuvstva k svjatoj"). Deshalb würden die Deutschen Kreuzigungsdarstellungen 
favorisieren, die vor allem vom „Gedanken" gelenkt seien („mysl"'), wohinge
gen die - italienischen - Madonnen „sanft" („krotkie") seien. Man sieht sich an 
jene „Sanfte" („Krotkaja") erinnert, die als Selbstmörderin mit der Muttergottes
ikone in der Hand in Dostoevskijs gleichnamiger Novelle aus dem Fenster 
springt, die aber auch in den Entwürfen zum „Idiot" ihren Abschiedbrief „im 
Stil" der Holbeinschen Madonna schreibt. 

Das weltliche und westliche Schönheitskonzept ist ein trennendes, differen
zierendes, individuelles und kognitiv geprägtes. Das russische Schönheitskon
zept ist religiös-synkretistisch und kollektiv bestimmt. Es setzt damit eine lange 
russische Tradition fort, die den westlichen Umbrüchen in der Vorstellung und 
Wertung von Schönheit, aber auch von Hässlichkeit fern steht. Dieses russische 
Schönheitskonzept verbindet sich wohl mit keiner Figur so eng wie mit der Got
tesmutter. Sie ist auch deshalb Inbegriff des Fühlens und des Mitfühlens (Empa-
thie). Ihre Empathie ist Teil ihrer Schönheit. Pavel Florenskij stellt in „Stolp" 
dem Konzept der Schönheit der Seele Mariens mit der Figur der „Sofija" das 
Konzept einer „rein geistigen Schönheit" gegenüber, nicht mehr jenes der Mut
ter, sondern der Trägerin der Ur-Jungfräulichkeit. Seine geistige Konzeption 
schließt aber erneut die Körperlichkeit der Schönheit aus. Die Unterscheidung 
der Schönheitskonzepte Mariens und Sophias, bei V. Solov'ev und Florenskij, 
sind aber nicht mehr Gegenstand dieser Untersuchung (vgl. Meyer 2005, 287). 

Das russische Schönheitskonzept der Gottesmutter Maria, der „bogorodica", 
erfährt bei Dostoevskij und in Vladimir Solov'evs Dostoevskij-Reden in einem 
Konzept der gefühlten Schönheit, in einem Synkretismus von Schönheit, religiös 
geprägter Sittlichkeit und Wahrheit, zumindest im späteren 19. Jahrhundert eine 
Wiedergeburt, ohne dass dieses Konzept jemals an Bedeutung eingebüßt hätte. 
Es ist kaum vorstellbar, dass dieses stabile Konzept der russischen Schönheit 
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selbst unter wachsenden westlichen Einflüssen nicht auch im 20. und 21. Jahr
hundert tiefe Spuren hinterlassen dürfte. Denn es ist nicht auf ,Kurzlebigkeit', 
sondern auf Ewigkeit angelegt.9 
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Renata von Maydell 

RUSSLANDS VERBORGENE SCHÖNHEIT 

Vorstellungen von der Schönheit des Landes scheinen zu allen Zeiten eine wich
tige Rolle in der Ideologie der russischen Einzigartigkeit zu spielen. Der natio
nale Identitätsdiskurs speist sich dabei aus Argumenten, die man den Bereichen 
Megalomanie, geographischer Determinismus und Kult des Organischen zuord
nen kann. Es zeichnen sich gewisse Konstanten ab, um die sich die Beschrei
bungen von russischer Schönheit gruppieren lassen. Das Russische wird als groß 
und einfach gesehen und dem Nicht-Russischen als begrenzt und kompliziert 
organisiert gegenüber gestellt. Aus Eigenschaften des „Großen" und „Einfa
chen" - es könnte auch mit Anatole Leroy-Beaulieu „Ausgedehntheit" und „Fül
le" heißen1 - werden bisweilen Glieder einer Antithese (vgl. das Bild des 
„Mütterchen Rus'" bei Nekrasov: „Du bist unansehnlich" «-»• „Und du bist 
üppig"2), in der Regel ergänzen sie sich jedoch gegenseitig (vgl. das Bild der 
russischen Sprache bei Turgenev: „groß, mächtig" + „wahrhaftig und frei"3) 
oder werden völlig eingeführt (so erscheinen die Charakteristiken der 
„Grenzenlosigkeit" und der „Einfachheit" als Synonyme, wenn das russische 
Sozialwesen als nicht durch differenzierte und veränderbare Gesetze reguliertes 
beschrieben wird, sondern durch organische und beständige Traditionen). 

Anhand der folgenden, zumeist sehr bekannten, Beispiele soll zu zeigen ver
sucht werden, wie sich die Formel des „Großen" und „Einfachen" in Beschrei
bungen der russischen Heimat realisiert und wie sie einen Teil des nationalen 
Identitätsdiskurses bildet. 

Zur Größe konstatierte Dmitrij Lichacev: „Die Begeisterung für ausgedehnte 
Räume besteht bereits in der altrussischen Literatur [...] Seit jeher hat die russi
sche Kultur den Raum und große Entfernungen als ein höchstes ethisches und 
ästhetisches Gut angesehen".4 So wird im 13. Jahrhundert im Slovo o pogibeli 
Russkoj zemli unter der Schönheit des Russischen Landes seine Größe verstan-

Leroy-Beaulieu 1884, 126ff. 
„Tbl H yöoras" «-» „Tbl H oömibHaa", Nekrasov 1959, 301. 
„BeJiMKHÖ, MoryMHfi" + „npaBAHBbifi H cBo6oaHbifi". Für eine Einordnung der Worte Turge-
nevs in die Tradition des russischen Sprachnarzissmus siehe Pavlova, Bezrodnyj 2010. 
„BocTopr nepen npocropaMH npHcyTCTByeT y>Ke H B apeBHefi pyccKofi jiHTepaType <...> 
H3,aaBHa pyccKaa KyjibTypa ciHTajia npodop H öonbiune paccTosMHH BejiHHafiuiHM 3THie-
CKHM H 3CTeTMMecKHM ÖJiaroM", Lichacev 1983, 53. 
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den (der Autor verwendet die Konstruktion „von... bis..." („OT... ao..."), um die 
an das Russische Land angrenzenden Territorien aufzuzählen) sowie die Reich
haltigkeit, mit der das Land gefüllt ist - vor allem mit geographischen Objekten 
und natürlichen Ressourcen: „O hell glückselige und schön geschmückte Russi
sche Erde! Für viele Schönheiten bist du berühmt: für viele Seen bist du be
rühmt, für [breite?] Flüsse und örtlich verehrte Quellen, steile Berge, hohe Hü
gel, dichte Wälder, wunderbare Felder, mannigfaltige Tiere, unzählige Vögel, 
große Städte, wunderbare Dörfer, klösterliche Weingärten, Kirchenhäuser, 
schreckliche Fürsten, treue Bojaren, viele Edlen - von allem bist du erfüllt, rus
sische Erde. [Ruhm sei dir?], (o) rechtgläubiger christlicher Glaube!"5 

Mit eben diesen Qualitäten wird Russland in patriotischen Texten der folgen
den Jahrhunderte dargestellt, z. B. in Feodosij Savinovs Gedicht „Rodnoe" 
(1885), das dank der von Sergej Lemesev vorgetragenen Liedform außerordent
lich populär war: „Ich sehe die Berggiganten, / Ich sehe die Flüsse und Wälder... 
/ Dies sind die russischen Ansichten, / Dies ist die russische Schönheit! / Überall 
fühle ich des Lebens Beben, / Wohin auch immer ich den Blick werfe... / Dies 
ist die endlose Weite / Von Mütterchen-Heimat!"6 

Ab dem 18. Jahrhundert wurde das Bild Russlands feminisiert, das Land 
wurde zur Mutter, der man entstammte, zur Frau und Geliebten, die man gegen 
Feinde verteidigte, schließlich auch, wenn die Feinde stärker waren, zur Prosti
tuierten. Russland wurde mit Körpermetaphern beschrieben, so verglich z. B. 
Cheraskov die Reduzierung des Territoriums in „Rossiada" mit dem Altern ei
ner Frau: „Russland, nachdem es seine frühere Schönheit verlor / Und um sich 
Zwietracht und Leere sieht [...] Unter fremder Herrschaft Dwina, Dnepr, Wol
ga, Don... / Erhebt zum Himmel die verweinten Augen".7 

In mancher Hinsicht gleicht die russische Tradition des Eigenlobs anderen 
Traditionen, z. B. der nordamerikanischen, die dem Raum ebenfalls eine große 
Rolle zuspricht. Eine Besonderheit der russischen scheint zu sein, dass das russi
sche Volk als dem Raum immanentes angesehen wird, dass seine Aneignung 

Übersetzung von Ulrike Meyer-Steinhaus und Daniel Buni ic (http://www.daniel. bun-
cic.de/slovo/). „O, CBtTJio CBtTJiaa H yKpacHO yKpaiuena, 3eMJia PycbKas! H MHorbiMH Kpa-
coTaMH yÄHBJieHa ecw: 03epbi MHOrbiMH yiiHBJieHa ecH, ptKaMH H KJiaÄSBbMH MtcTO-
HeCTbHblMH, 1'OpaMH, Kpyi'blMH XOJIMH, BbICOKbIMH AyßpaBOMH, HHCTbIMH nOJlbMH, ÄHBHbIMH 
3BtpbMH, paiRUHHblMU nTHItaMH, GeilJHCjieHblMH rOpOÄbl BCIlHKblMH, Cejlbl ÄHBHbIMM, BMHO-
rpaflbl OÖHTejlHblMH, AOMbl UepKOBbHbIMH H KHfl3bMH rp03HbIMH, ÖOHpbl HCCTHblMH, BejIbMO-
waMH MHoraMH. Bcero ecH HcnojibHeHa 3eMJiü PycKaa, o npaBaBtpbHa» Blipa xpecrHHHb-
CKaa!", Begunov 1965, 154. 
„Btwxy ropbi-HcnojiHHbi, / B tmy peKH H jieca... / 3 T O - pyccKHe KapiHHbi, / 3 T O - pyccKaa 
Kpaca! / BcKwry nyio TpeneT >KH3HH, / D ie HH 6poruy TOJibKO B3op... / 3 T O - MaTyuiKH 
0THH3Hbi / HecKOHMaeinbiK npocTop!", Gusev 1963, 831-832. 
„POCCHH, npewmoio yTpaTHB KpacoTy / H BHÄH BKpyr ceöa pa3.aopbi, nycTOTy <...> B HywoM 
BJiajieHHH flBHHy, ßHenp, Bojiry, flott... / BO3HOCHT K He6ecaM 3anjiaKaHHbie OHH", Chera
skov 1961, 186. 

http://www.daniel
http://cic.de/slovo/
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neuer Territorien als Realisierung eines organischen Rechts verstanden wird: 
„Sollte man hier nicht Recke sein, wo es doch Raum gibt, sich zu entfalten und 
auszuschreiten?";8 „A la grandeur vague et illimitee de ces horizons, ä cette 
masse des eaux, si largement repandues et qui embrassent et mettent en commu-
nication une si vaste etendue de pays, on sent instinctivement que c'est bien lä 
un berceau de Geant";9 „Die Weite des Russischen Landes ermöglicht die Ent
stehung gleichartiger [heldenhafter] Charaktere";10 „Gott, Du gabst uns giganti
sche Wälder, unermessliche Felder, tiefste Horizonte, und wir, die wir hier le
ben, müssen wahrhaftig Riesen sein";11 „Gigantisch ist unser Land [...] Und wir 
sind Menschen von hohem Wuchs, kräftig und gesund".12 

Dieser Überfluss an Territorium als Synonym von Schönheit in Verbindung 
damit, dass das Land als weiblicher Körper rezipiert wird, findet eine Parallele 
in dem volksverbundenen Ideal der weiblichen Schönheit, wie es z. B. in den 
Gemälden von Boris Kustodiev „Obnazennaja", „Russkaja Venera" und „Caepi-
tie v Mytiscach" dargestellt wurde: Es sind vor Gesundheit strotzende und üppi
ge (oder, wie man im Volk sagt, glatte - „rnaflicHe") junge Frauen.13 

Das stolze „von... bis...", diese, wie Lev Pumpjanskij es nannte, „Formel der 
imperialen Ausgedehntheit" („dpopMyna HMnepcKoB npoTaweHHOCTH") bestand 
als Motiv des kollektiven Narzissmus schon lange bevor es das Land gab.14 Of
fensichtlich schien die Apologie des Raumes deswegen den Ideologen der russi
schen Überlegenheit niemals einer speziellen Begründung zu bedürfen. Anders 
steht es um die Apologie der Einfachheit. Die Einförmigkeit des Raums wird als 
Vorzug verstanden, wenn es um den sozialen Raum geht, der vom ethischen 
Standpunkt bewertet wird (das russische Sozialwesen wird in seiner Idealform -
von Peter dem Großen bis nach der Oktoberrevolution - als frei von der Eintei
lung in Schichten, als großer gemeinschaftlicher Körper gesehen). Aber die Ein
förmigkeit kann als Mangel betrachtet werden, wenn es um den physischen 
Raum geht, der ästhetisch bewertet wird. 

8 Übersetzt von Vera Bischitzky, Gogol 2009, 276, „3aecb im He 6bm> 6oraTbipio, Koraa ecTb 
MecTO, rae pa3BepHVTbCH H npofiTHCb einy?", Gogol' 1951,221. 

9 F.I. Tjutcev an A.F. Aksakovaam 27.06.<1868>, Tjutcev 1988,337. 
10 „LLlHpb PyccKOft 3eMJiH cnoco6cTByeT o6pa30BaHHK> noxtoÖHMX [6oraTbipcKHx] xapaKTe-

poB", Fedorov 1995, 254. 
1 ' „PocnoflH, Tbl aaji HaM rpoMaflHbie Jteca, Heo6r>flTHbie nojia, nryöoMaHiiiHe ropH30HTbi, H, 

>KHBJI Tyr, MM caMH jiojiwHbi 6w no-HacTOHtueMy 6biTb BeJiHKaHaM", Cechov 1978, 224. 
12 „rpoMaaHa Hanta CTpaHa <...> H MM - JIKWH 6ojtbuioro pocTa, icpenKHe H 3aopoBbie" Osor-

gin 1955,113. 
13 Auch die russische Landschaftsmalerei lässt sich zur Illustration der hier dargestellten Ideo

logie heranziehen, siehe dazu (mit einer Vielzahl von Zitaten, die sich eignen, um den Dis
kurs von Russland als Verkörperung des „Großen" und „Einfachen" zu bekräftigen), Ely 
2002, 192-222. 

14 Für die russische Tradition dieser Formel siehe Duseckina 2003. 
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Die mittelrussische Landschaft ist nicht die einzige, die als färb- und trostlos 
erlebt wird - man denke nur an Texte wie Theodor Storms „Die Stadt" -, aber 
die Wahrnehmung von Eintönigkeit bis zur Depression nimmt in russischen 
Selbstbeschreibungen einen besonderen Stellenwert ein. Selbst glühende russi
sche Patrioten zogen es vor, ihre Reisen durch Westeuropa zu unternehmen,15 

und gaben zu, dass die eigenen Landschaften mit anderen, wie den Alpen, nicht 
konkurrieren könnten. Dieser Kontrast liegt z. B. Tjutcevs Gedicht „Na vozvrat-
nom puti" zu Grunde: Im Gegensatz zu den fernen malerischen Landen - „wo 
regenbogenschimmernde Berge in lazurne Seen blicken..." - ist die Heimat un
attraktiv, menschenleer, düster, monoton, bewegungs- und farblos, und sogar ei
ne solche Charakterisierung wie die große Ausdehnung wird als negativ wahr
genommen: „Alles ist so nackt - und leer und unübersehbar / In stummer Ein
förmigkeit".16 

Hier stellt sich die Frage, wie die patriotische Rhetorik mit dieser „Einför
migkeit" fertig wird. Erstens gibt es die Möglichkeit, sie einfach zu ignorieren. 
Das wird erreicht, indem geographische Objekte oder Naturerscheinungen auf
gezählt werden, die den russischen Raum füllen (und danach wird behauptet, sie 
seien einmalig), z. B.: „Weit ist mein Heimatland, / Viele Wälder, Felder und 
Flüsse gibt es in ihm / Ich kenne kein anderes solches Land, / Wo der Mensch so 
frei atmet".17 Oder: „Mal Birke, mal Eberesche, / Der Weidenbusch über dem 
Fluss... / Heimatland, für immer geliebtes, / Wo noch könnte man so eins fin
den!"18 

Zweites gibt es die Möglichkeit, die Tatsache der Einförmigkeit anzuerken
nen - manchmal geschieht dies sogar in den gleichen Texten, in denen die Fülle 
und Mannigfaltigkeit aufgezählt wird - z. B.: „Überall ist das Leben frei und 
weit, / Ganz wie die angeschwollene Wolga fließt"19 und: „Und wohin auch 
immer du schaust, / Das auf ewig geliebte Heimatland, / Blüht überall, wie ein 
Frühlingsgarten".20 Aber in diesen Beispielen wird die Einförmigkeit als etwas 
eindeutig Positives wahrgenommen: überall ist Leben, überall blüht es. Die ne
gative Bewertung der Eintönigkeit, die Farblosigkeit und Dürftigkeit wird nie 
als abgeschlossene Aussage gegeben; sie ist nur der erste Teil, der Nebensatz ei
ner Konzessivkonstruktion, die gebildet wird mit „wenn auch..., so doch..." 

Über den in Russland wenig und spät entwickelten Tourismus siehe Ely 2002, 4 ff. 
„nie paaywHbie ropu / B jia3ypHbie HIHAHTCH 03epa...", „Bce ro.no raK - H nycTO-Heo6i.!iTHo 
/ B oflHOo6pa3HH HeMOM...", Tjutcev 2003a, 93. 
„IllHpoKa CTpaHa MOS poÄHaü, / MHOTO B Heß jiecoB, nojiefi H peid / f{ Äpyroü TaKofi crpaHbi 
He 3Hato, / Lae xaK BOJibHO ÄHUIHT nenoBeK", Lebedev-Kumac 1960, 27. 
„To 6epe3Ka, TO pa6nHa, / KycT paKHTbi Ha/t peKofl... / Kpafi poÄHoft, HaBeK jnoÖHMbifi, / 
Lue Hailneuib emeTaKofi!", Priselec 1961, 122. 
„Bciaay >KH3Hb H BOJibHO H niHpoKo, / TOHHO Bojira noJiHaa, TeweT", Lebedev-Kumac 1960, 
27. 
„H Ky/ta HM KHHeuib B3rma, / Kpafi POÄHOH HaBeK jno6HMbiH, / Becb uBeTcr, Kaie BeiuHHfi 
caÄ", Priselec 1961,122. 

http://ro.no
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(„XOTH..., HO..."). Im Teil „wenn auch" wird anerkannt, dass es einen Mangel 
gibt, im Teil „so doch" wird die fehlende Relevanz oder die Fiktion dieses Man
gels postuliert. 

Diese Konzessivkonstruktion ermöglicht das Umschlagen der Kippfigur,21 

Minderwertigkeitsgefühle werden in Größenwahn transponiert: Wenn unser 
Land auch nicht so schön ist wie andere, ist es doch schöner als jedes andere. 

Was wird dann im Teil „so doch" vorgebracht, wenn das heimatliche Land 
als eintönig, nackt und unschön dargestellt, oder auch das russische Leben ins
gesamt kritisiert wird? Häufig wird darauf verwiesen, dass die Liebe zur Heimat 
irrational sei - so bei Blök: „Ja, auch so, mein Russland, / Bist du mir teurer als 
alle Länder"22 oder Esenin: „Unansehnlicher Weg, / so doch auf ewig geliebt".23 

Hier lassen sich auch zeitgenössische Beispiele anführen, denn dieses Argumen
tationsmodell scheint bis heute zu überzeugen. Ein Gedicht von Ekaterina Po-
ljanskaja beginnt mit der Erklärung „Es gibt nichts, wofür ich mein Land lieben 
würde", danach werden die Gründe aufgezählt, warum man Russland tatsächlich 
nicht lieben kann, im Finale jedoch wird die Liebe erklärt: „Ich kenne die Wüs
ten, wo die Aasgeier sind, / Und die ewige Angst, und des Herzens Stocken... / 
Und doch bin ich mit dir. Ich - mit dir. / Meine Liebe... mein Vaterland".24 

Diese Denkweise erinnert an die berühmte Formulierung: „My country, right 
or wrong". Chesterton machte sich über diese Haltung lustig, indem er schrieb: 
,,'My country, right or wrong', is a thing that no patriot would think of saying 
except in a desperate case. It is like saying, 'My mother, drunk or sober'".25 Im 
russischen patriotischen Diskurs verursacht eine solche Denkweise wenig Un
behagen, im Gegenteil: jegliche Kritik an der Heimat verbietet sich gerade weil 
die Begriffe Heimat und Mutter ineinanderfließen. Hierzu lässt sich Bunins Ge
dicht „Rodine" (1891) zitieren: „Sie spotten über dich, / Sie, o Heimat, werfen 
dir / Deine Einfachheit vor, / Das elende Aussehen der schwarzen Hütten... // 
Wie ein Sohn, ruhig und frech, / Sich seiner Mutter schämt - / Der müden, 
schüchternen und traurigen / Unter seinen städtischen Freunden, // Blickt er mit 
einem Lächeln des Mitleidens / Auf sie, die sich Hunderte von Werst schleppte / 
Und tür ihn, zum Tag des Wiedersehens, / Den letzten Groschen sparte".26 

Aage Hansen-Löve zeigt Cadaev als Vorbereiter für die „Kippfigur", die „in einer paradoxa-
len Wertschätzung des Negativen und Defizitären anhebt und mit dem Triumph des Mangels 
endet", Hansen-Löve 1998, 169. 
,JXa, H TaKofi, MOH POCCHH, / Tbl Bcex KpaeB aopowe MHe", Blök 1997, 185. 
„HenpHrjiflflHaa aopora, / J\a jnoÖHMaji HaBeK", Esenin 1995, 291. 
„Mne He 3a HTO JHOSHTI, CBOK) CTpaHy" „S 3Haro nycTbipH, rae Bopom>e, / fla Bemibifi cTpax, 
m cepaua nepe6oM... / H Bce we a c TO6OIO. fl - c TO6OIO. / JTroöoBb MOH... OTenecTBo Moe", 
Poljanskaja 2005, 3. 
Chesterton 1903, 125. 
„OHM rjiyMjrrc» Haa TO6OK>, / OHH, O poaHHa, Kopjrr / Te6s TBoeio npocTOToio, / yöoriiM 
BHflOM lepHblX XaT... // TaK CblH, CnOKOÜHblH H HaxajlbHblfi, / CTblflHTCÜ MaTepH CBOefi - / 
VcTaJiOM, poÖKofi H nenajibHofi / Cpeab ropoacKHX ero apy3efi, // Tmnm c yjibiSKofi 
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Ähnlich wird die Liebe zur zerlumpten Heimat von Mandel'stam begründet: 
„Und doch liebe ich mein armes Land, / Weil kein anderes je ich gesehen".27 

Hier haben wir es bereits mit weiteren Formen der Konstruktion „wenn auch..., 
so doch..." zu tun - mit denen, wo nach dem „so doch" eine rationale Begrün
dung geliefert wird.28 Ist die Heimat auch unansehnlich, sie ist die Mutter, die 
einzige. 

Aber es gibt auch andere Formen der rationalen Begründung. Gogol' führt 
Russland in seinen berühmten Worten aus der Perspektive der malerischen 
Fremde als unansehnlich vor: „Russland! oh Russland! ich sehe dich, aus meiner 
wunderbaren, herrlichen Ferne sehe ich dich: arm ist es in dir, weitläufig und 
unwirtlich; keine kühnen Wunderwerke der Natur, gekrönt von kühnen Wun
derwerken der Kunst, erheitern oder erschrecken das Auge, auch keine Städte 
mit ihren in die Felsen hineingewachsenen vielfenstrigen hohen Palästen, nicht 
malerische Bäume oder Efeu, der im Getöse und im ewigen Staub der Wasser
fälle die Häuser einhüllt; der Kopf wendet sich nicht zurück, um die endlos in 
die Höhe sich türmenden Felsblöcke zu schauen; auch funkelt nicht zwischen 
übereinander gehäuften dunklen Bögen, die von Weinlaub, Efeu und unzähligen 
Millionen wilder Rosen umschlungen sind, auch funkelt zwischen ihnen in der 
Ferne nicht die ewige Silhouette der schimmernden Berge, die sich in den sil
berhellen Himmelsweiten verliert. Offen, karg und flach ist alles in dir; wie 
Punkte, wie Zeichen ragen kaum merklich deine niedrigen Städte aus der Ebene 
empor; nichts betört, nichts schmeichelt dem Blick".29 

Dies war der Teil des „wenn auch". Und auf ihn folgt das „so doch": „Was 
für eine unbegreifliche, geheimnisvolle Kraft aber ist es, die mich zu dir zieht? 
Warum klingt mir ohne Unterlass dein trauriges Lied im Ohr, das dich in deiner 
ganzen Länge und Breite, von Meer zu Meer durchtönt? Was hat es damit auf 

cocTpaaaHbsi / Ha Ty, KTO COTHH BepcT 6pena / M ZUIH Hero, KO HHIO CBHaaHbH, / nocneaHHfi 
rpouiHK öepenia" Bunin 1965, 78. 
„Ho JIK)6JIIO MOIO 6eaHyio 3eMJiK>, / Orroro mo HHOH He BH^an" Mandel'stam 1993, 35. 
Einen weiteren Versuch, die Liebe zur Heimat rational zu begründen, lieferte Nikolaj Nekra-
sov, als er feststellte, dass die Natur - der Trostlosigkeit zum Trotz - per se nicht hässlich 
sein könne. Nekrasov 1967, 159. 
Übersetzt von Vera Bischitzky, Gogol 2009, 275-276, „Pycb! Pycb! BHwy reöa, H3 Moero 
HyAHoro, npeKpacHoro Äajreica TC6H BHwy: öezmo, pajöpocaHHO M HeiipmoTHO B re6e; He 
pa'iBeceJWT, ne HcnyrawT B3opOB «ep'JKMe flHBa npupoabi, BeHMaimbie aep3KHMH AHBaMH 
HCKycCTBa, ropoaa c MHOrooKOHHbiMH BWCOKHMH aßopuaMH, BpocuiHMM B yTecbi, KapTHH-
Hbie xtepeBa H IUHOIUH, BpocuiHe B /IOMU, B tuyivte H B BCMHOH nbiJtH BoaonaaOB; He onpoKH-
HeTCü Ha3aa rojtOBa nocMOTpeTb Ha rpoMOjjrsnuHecsi 6e3 KOHtta Haa Heto H B BWUIHHC 
KaineHHbie nibiöbi; He ÖJiecHyT CKB03b HaöpomeHHbie OflHa na Jtpyryio TeMHbie apKH, ony-
TaHHbie BHHOrpaüHblMH CyHbHMH, njlK)maMH H HeCMeTHbIMH MHJUTHOHaMH ÄHKHX po3, He 
6^ecHyT CKB03b HHX BaajiH BeHHbie ^HHHH CHHioutHX rop, HecymHxca B cepe6psiHbie acHbie 
He6eca. OTKpbiTO-nycTbiHHO H POBHO Bce B Teöe; KaK TOHKH, KaK 3HaiKH, HenpHMeTHO Top-
naT cpeitn paBHHH HeBbicoKHe TBOH ropoaa; HHHTO He oöoJibCTHT H He onapyeT B3opa", Go
gol' 1951,220. 
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sich, mit diesem Lied? Was ruft mich und schluchzt und greift mir ans Herz? 
Was sind das für Töne, die mich schmerzlich liebkosen, die in meine Seele drin
gen und mein Herz berühren? Russland! Was nur willst du von mir? Welch rät
selhaftes Band verbindet uns insgeheim? Warum schaust du mich so an und 
weshalb hat alles, was in dir ist, erwartungsvoll die Augen auf mich gerichtet?... 
Und während ich noch stehe, reglos und voller Erstaunen, beschattet schon eine 
drohende Wolke mein Haupt, die schwer ist von den nahenden Regenfällen, und 
das Denken erstirbt angesichts deiner Weite".30 

Und schließlich die Begründung: „Was verheißt dieser unermessliche Raum? 
Sollte nicht hier, in dir, ein grenzenloser Gedanke geboren werden, wo du doch 
selber endlos bist? Sollte man hier nicht Recke sein, wo es doch Raum gibt, sich 
zu entfalten und auszuschreiten? Drohend umfängt mich der gewaltige Raum, 
mit furchtbarer Kraft spiegelt er sich in meinem Innern; eine übernatürliche 
Macht erleuchtet meine Augen: ah! Wie sie funkelt, diese herrliche, der Welt 
noch unbekannte Weite! Russland..."31 

Hieraus ergibt sich das folgende Bild: Obwohl der heimatliche Raum einfach 
ist, ist er ausgedehnt und geräumig, und die anfängliche Unansehnlichkeit und 
Dürftigkeit ist nur das Unterpfand für den zukünftigen Triumph (Russland über
holt - in der Zukunft - die anderen Völker und Staaten, die zur Seite weichen 
und Russland den Weg freigeben). 

Die Verbindung des Großen und Einfachen als Objekte der Liebe treffen wir 
auch in Lermontovs Gedicht „Rodina": Nachdem er bekennt, dass er sein Ge
fühl für die Heimat nicht begründen kann: „Aber ich liebe. Weswegen? Ich weiß 
es selbst nicht" folgt eine Aufzählung der geliebten Objekte, und das sind die 
Bilder des weiten Raums: „Ihrer Steppen kühles Schweigen, / Ihrer Wälder end-

Ebd., 276, „Ho KaKaa a<e HenocTHWHMaa, TafiHaa cHJia BJieMeT K Te6e? noneiny cjibiuiHTca H 
pa3aaeTCH HeMOJiHHO B yuiax TBOH TocKJiHBaa, Hecywaaca no Bcefi n/iHHe H uiHpHHe TBoefi, 
OT Mopa ao Mopa, necHs? MTO B Hefi, B 3TOH necHe? MTO 30BeT, H pwaaeT, H xßaTaeT 3a 
cepaue? Kanne 3ByKH 6ojie3HeHHO jio63aiOT, H crpeiuaTca B aymy, H BbioTca OKOJIO Moero 
cepaua? Pycb! iero vKe TW xoneuib OT MeHa? KaKaa HenocTH>KHMaa cBa3b xaHTca Meway 
HaMH? MTO rjiaaHiub n>i TaK, H 3aneM Bce, MTO HH ecTb B Te6e, o6paTHao Ha MeHa noaHbie 
ojKHaaHHa OHH?.. H eme, nojrabifi HeaoyMeHHa, HenoüBH>KHO CTOKJ a, a ywe raaßy oceHHJio 
rpo3Hoe o6naKo, TaiKeJioe rpaayiHHMH aovtmxMu, H oHeMena Mbicjib npeü TBOHM npocTpaH-
CTBOM", Gogol' 1951,220-221. 
Ebd.. 276, „MTO npopoiHT cefi HeoÖTjaTHbifi npocTop? 3aecb JIH, B Te6e JIH He poaHTbca 
6ecnpeaenbH0H MHCJIH, Koraa Tbl caina 6e3 KOHua? 3aecb im He 6biTb 6oraTbipio, Koraa ecTb 
MecTO, rae pa3BepHyTbca H npofiTHCb eMy? H rpo3HO oöteMJieT MeHa Morywee npocTpaH-
CTBO, crpaiiiHOK) CHJioio 0Tpa3acb BO rayÖHHe Moefi; HeecTecTBeHHofl BaacTbio ocßeTH^HCb 
MOH OHH: y! KaKaa cßepKatomaa, nyaHaa, He3HaKoinaa 3einjre aajrb! Pycb!..", Gogol' 1951, 
221. 
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loses Schwanken, / Die Hochwasser ihrer Flüsse, die den Meeren gleichen" und 
des einfachen Raums: „Die zitternden Lichter der traurigen Dörfer".32 

Als erstes hat die Formel „wenn auch..., so doch...", wahrscheinlich Lomono-
sov verwendet: „Wenn auch von ständigem Eis / Das nördliche Land bedeckt 
ist, / Wo von den gefrorenen Flügeln des Boreas / Aufwallen Deine Banner; / So 
ist Gott doch inmitten der vereisten Berge / Groß durch seine Wunder".33 Ent
faltet wurde die Strategie, bei der die Auserwähltheit Gottes durch die scheinba
re Gottverlassenheit begründet wurde, von Tjutcev: „Diese armen Siedlungen, / 
Diese karge Natur - / Heimatliches Land der Langmut, / Du Land des russischen 
Volkes! // Der stolze Blick des Fremden / Begreift und bemerkt nicht, / Was in 
deiner demütigen Nacktheit / Durchscheint und verborgen leuchtet. // Niederge
drückt von der Kreuzeslast, / hat dich, heimatliches Land, / der himmlische 
Herrscher in Knechtgestalt / Segnend durchstreift".34 Hier haben wir die Formel 
der wahren Schönheit - sie ist verborgen vor dem äußeren Betrachter, vor dem, 
der versucht, Russland mit einem allgemeinen Maßstab („apuiHHOM O6UIHM") zu 
bewerten. Es ist gerade die Schönheit, die die Welt erretten soll. Die äußere Er
scheinung des Landes ist unansehnlich, aber umso leuchtender ist sein inneres 
Bild. Das Land sieht gottverlassen aus, aber in Wahrheit ist es von Gott auser
wählt. Warum? Weil es das Wunder der christlichen Demut und Geduld voll
zieht. 

Das gleiche Konzept verfolgt ein anderer Sänger des russischen Imperiums 
(nun aber bereits in der sowjetischen Variante) - Majakovskij. Als Beispiel kann 
das Poem „Vladimir Il'ic Lenin" dienen: „Von oben wirfeinen Blick auf Russ
land - / mit den Flüssen gebläut, als ob / tausend Ruten losgelassen wurden, / als 
sei es mit der Knute ausgepeitscht. / Und blauer als das Wasser im Frühling, / 
sind die blauen Flecken der leibeigenen Rus'. // Schau von der Seite auf Russ
land - / Und wohin auch immer du den Blick wirfst / Stemmen sich in das Fir
mament die riesigen / Berge, Arbeitslager und Gruben / Und noch schmerzlicher 
als in den Arbeitslagern war / die Knechtschaft an den Werkbänken der Fabri
ken". 

Russlands Körper wird also von oben und von der Seite gezeigt und be
schrieben als geschundener, als geschlagener und an der alle Kräfte übersteigen-

„Ho H JIK)6JIIO - 3a HTO He 3Haio caM? - / Ee CTenefi xonoiiHoe MOJiiaHbe, / Ee jrecoB 6e3-
6pe>KHbix KOJiuxaHbe, / Pa3JiHBbi pen ee noÄOÖHbie MopsM.... <...> .UpoKamne orHH neiajib-
Hbix aepeBeHb", Lermontov 1936, 100. 
„XOTH BcenaauiHHMH cHeraMH / FloKpbiTa ceßepHa cTpaHa, / Hae Mep3JibiMn Bopefi «pmiaMH 
/ TBOH B3BeBaeT 3HaMeHa; / Ho 6or MOK jibflHCTbiMH ropaMH / BejiHK CBOHMH nyaecaMH", 
Lomonosov 1959,203. 
„3TH 6e/JHbie cejieHbH, / 3TSL CKyüHa» npHpona - / Kpafi poaHofi ÄOJiroTepneHbH, / Kpafi Tbl 
pyccKoro Hapoaa! // He nofiineT H He 3aMe™T / TopÄbiü B3op HHonjieineHHbifi, / HTO 
CKB03HT H TaHHO CBeTHT / B HarOTe TBOefl CMHpeHHOH. // VflpyHeHHOH HOUiefi KpeCTHOfi, / 
BCKD Te6a, 3eMJia ponHaa, / B pa6cKOM BHae Uapb He6ecHbifi / HCXOJIHJI, 6jiaroc.noB.nHH", 
Tjutcev 2003b, 71. 

http://6jiaroc.noB.nHH
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den Arbeit leidender. Daraus folgt: „Es gab reichere Länder, / schönere und klü
gere hab ich gesehen. / Aber Länder mit einem größeren Schmerz / geschah zu 
sehen mir nicht".35 Wie bei Tjutcev und anderen wird Russland als einmalig er
klärt - und zwar gerade durch sein Leiden. Andere Länder sind schöner und 
klüger, aber Russland ist dank seiner Schmerzen näher an der Wahrheit. Die er
lebten Leiden sind bedeutsamer als die äußere Schönheit und die äußere Klug
heit. 

Von der Langlebigkeit dieser Vorstellung zeugt ein 2005 publiziertes Gedicht 
von Vadim Kovda: „Mir ist all dies zu bekannt... / Die gewöhnliche Landschaft 
vor dem Fenster: / Eine Ziege neben einem weißen Haus / Und eine Frau mit ei
nem gelben Fähnchen... / Verblasstes staubiges Gras. / Ein ungepflegter spärli
cher Wald. / Und die nackte, nackte Wahrheit / Von der nackten Erde bis zum 
Himmel".36 Hier wird die typische sowjetische oder postsowjetische Landschaft 
als unansehnlich charakterisiert, aber auch als ungeschönt, ungeschminkt. Ihre 
Nacktheit ist die Nacktheit der Wahrheit, der Echtheit. Und die Schönheit liegt 
gerade in ihrem Verborgensein. 

„Cßepxy Birnxa Ha POCCHIO 6pocb - / paccHiieaacb peiKaMH, CJIOBHO / pa3ryji>uiacb Tiicjpja 
po3r, / CJIOBHO NJieTbio HcnojiocoBana. / Ho CHHefi, Hein Bojia BecHoft, / CHHHKH PycH Kpeno-
CTHOK. // Tbl c 6OKOB Ha POCCHIO rjiHHb - / H Ky.na nia3a HH KHHb, / yrinpaiorcs He6y B 
CKjiHHb / ropbi, KaToprH H pyziHHKH. / Ho H KaTOpr 6onbHee 6biJia / y (])a6pHHHbix CTaHKOB 
Ka6ajia" „BbiJiH CTpaHbi öoraTbie öojiee, / KpacHBee BH/iaji H yMHefi. / Ho 3eMJiH c eme 
öojibiuefi 6ojibK> / He aoBH.ae.nocb BHaeTb MHe" (die Graphik wurde verändert), Majakovskij 
1957,258. 

36 „MHe Bce 3TO CJIHUIKOM 3HaKOiuo... / 06biHHbifi neibaw 3a OKHOM: / K03a B03Jie 6eiioro aoina 
/ H »eHuiHHa c »ejiTbiM (juia>KK0M... / rio6jieKuiaji nbuibHaa TpaBKa. / Henpn6paHHbiH 
peaeHbKHÜ jiec. / H ronax, rojiaji npaßaa / OT ro^ofi 3eMJiH ao He6ec" zitiert nach Anninskij 
2005,28. 

http://Ky.na
http://aoBH.ae.nocb
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Aage A. Hansen-Löve 

„ICH BIN EIN BLATT PAPIER..". 
MUSEN, DICHTER, POETESSEN 

1. Zwischen Leintuch und Leinwand: Venus risingfront the sea 

Jener amerikanische Maler, von dem das Titelbild dieses Bandes stammt, wird 
den meisten wohl ein Unbekannter sein, jedenfalls den Nicht-Kennern der Ma
lerei des frühen 19. Jahrhunderts in den USA: Denn wer würde auch ein so sub
tiles Bild in einer Kultur vermuten, die zunächst anderes zu tun hatte, als weiße 
Leinwände zum Trocknen aufzuhängen. Der Maler heißt Raphaelle Peale und 
hat sein Bild 1823 gemalt. Wenn man das Bild bloß in einer schlechten Repro
duktion kennenlernt, sieht man tatsächlich nicht mehr - aber auch nicht weniger 
- als eine Leinwand als Leinwand: und denkt dabei womöglich an jenes weni
ger als hundert Jahre später entstandene Leinwandbild mit dem tautologischen 
Titel „Weiß auf Weiß", das Kazimir Malevic 1917 in die Welt gesetzt hatte.1 

Raphaelle Peale hat nicht nur eine Leinwand gespannt, ein Leintuch - oder 
ist es ein Tischtuch? - auf Leinen, das er zudem noch listig am rechten unteren 
Rand signiert hatte (also das Wäschestück, nicht die Leinwand des Bildes): Er 
hat nicht nur eine Wäscheszene gemalt, sondern - und das lässt sich nur bei ge
nauerem Hinsehen erkennen - oben und unten noch etwas: zarte Hände, welche 
die wohl nassen Haarsträhnen hochbinden - und am unteren Bildrand die „Füß
chen" der Figur, umringt von einigen Blüten - aber das ist auch schon alles. 
Den restlichen Körper bekommen wir jedenfalls so gar nicht zu Gesicht. Wir 
sehen ihn bloß vort unserem inneren Auge als nackte Kopfgeburt hinter der 
Leinwand. Auf der Leinwand zeigt sich nichts als eine sich Verhüllende, Ver-

Die mythopoetische Symbolik der Farbe Weiß begegnet überall dort, wo es um den archai
schen Urzustand des Kreativ-Weiblichen geht: so auch in R.v. Ranke-Graves White Goddess 
(R. v. Ranke-Graves 1985, 76f.). Frazer sah gleichfalls in der Weißen Göttin eine Inkarnati
on der Demeter oder Persephone (ebd., 76); bei Apuleius gilt sie im Goldenen Esel als die 
„natürliche Mutter aller Dinge", d.h. als Isis, Proserpina-Persephone (82). Der weibliche An
teil des Heiligen Geistes kehrt dann wieder in den sophiologischen Spekulationen der Mysti
ker und der Ostkirche (180ff). Die Priesterinnen der „Weißen Göttin weißten sich in alten 
Zeiten wahrscheinlich ihre Gesichter mit Kalk, um so die weiße Scheibe des Mondes nach
zuahmen." (524) Zu Malevic in diesem Zusammenhang vgl. A. Hansen-Löve 2004. 
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bergende - mehr Kalypso als Venus.2 Nicht Projektionsfigur eines Diapositivs 
oder Filmprojektors, sondern als B i l d , d a s s e i n V e r b e r g e n i n s z e 
n i e r t ; statt „Apo-kalypsis", also Entblößung, ein Anti-Striptease - „Kalyptik", 
Kunstverpackung, Verpackungskunst.3 

Wir erinnern uns an Mandel'stams wunderbare Umschreibung des Dichtens 
als Prozess des Webens und der textilen Erotik, die hier ins Bild gesetzt wird: 
Textil und Text kommen zur Deckung - fast:4 

n03THHeCKaa peMb HJIH MbICJlb JlHUJb Hpe3BMHaHHO yCJIOBHO MOÄCT 6bITb 
Ha3BaHa 3BynarneH, noTOMy HTO MM CJIMUIHM B Heß JiHuib CKpeuiH-
BaHHe flßyx J I H H H H , H3 KOTopwx OflHa, B3HTa« caMa no ceöe, 
a6cojiK)THo HeMaa; a apyraa, B3HTafl BHe opyßHHHOH MeTaMop(j)03bi, JIH-
uieHa BCHKOH 3HaHHTejibH0CTH H BC»Koro HHTepeca H no/maeTCH nepe-
cna3y, HTO [...] BepHefiuiHH npH3HaK OTcyTCTBH» no33HH: H6O TaM, r\ae 
oÖHapyaceHa coH3MepnMOCTb BeujH c npeicpacHOM, TaM npocTb iHH He 
C M H T M , TaM no33H», TaK CKa3aTb, He H o n e B a j i a . (Mandel'stam, 
„Razgovor o Dante", II, 363-364) 

Dichterisches Reden - und auch Denken - kann nur sehr bedingt als 
klangvoll bezeichnet werden, da wir darin lediglich die K r e u z u n g 
z w e i e r L i n i e n vernehmen, deren eine, für sich genommen, absolut 
stumm ist, während die andere, unabhängig von der Verwandlung der 
Werkzeuge, jeglicher Bedeutsamkeit und jeglichen Interesses entbehrt, da 
sie ja nacherzählt werden kann, was meines Erachtens das verlässlichste 
Merkmal für die Abwesenheit von Poesie ist: denn dort, wo es zur Über
einstimmung zwischen Ding und Nacherzählung kommt, sind d i e 

Zur symbolistischen Sicht der „Venus von Milo" vgl. auch D. Merezkovskij, „Venera Milos-
skaja" (1891) (vgl. V. Kafitz 1908, 24ff.). Venus bzw. Aphrodite verkörpern auf komplexe 
wie archaische Weise eine vorsexuelle Generativität, da sie ja dem Schaum des Uranos ent
springen und damit allen Formen der „geistigen Liebe" (wie der Knabenliebe) als Schutzpat
roninnen dienen. Zu antigenerischen Formen der Hervorbringung bzw. der „Geburt" der 
Kunstwerke vgl. A. Hansen-Löve 2011. 
Zur „Kalpytik" als Gegenmotiv zur „Apokalyptik" vgl. A. Hansen-Löve 2001. Die Motive 
„Schleier" und „Textur" - auch in Verbindung mit Text und Poetik behandeln: E. Greber; 
P. Oster 2002. Der „Schirm" - etwa in den Mystifikationen des Symbolisten Blök in seinen 
mystisch-erotischen „Minne-Gedichten" - „trennt und verdeckt gleichzeitig - der trennende 
Schirm wird gleichzeitig zur Projektionsfläche", womit eine „Rhetorik der Verschleierung" 
und der Mystifikation einhergeht (D. Rippel 1999, 147) Die symbolistische Devise der 
„Schönen Dame" Bloks bedeutet „Nichterkennbarkeit, Unerfüllbarkeit": Denn die Frau ist 
als Medium zugleich der Schleier und das Dahinter (vgl. E. Greber 2002, 195; D. Rippel 
1999, 149. So auch der Isis-Mythos bei Vjaceslav Ivanov, der sich auf das okkultistische 
Konzept des „Isis-Schleiers" in der Theosophie der Blavatskaja (Isis Unveiled) berufen 
konnte (G. Obatnin 2000, 104f.). Der orthodoxe Feiertag mit dem schönen Namen „Pokrov" 
(„Schleier") verbindet sich mit der Erwartung des Bräutigams (ebd., 107) - reflektiert in V. 
Ivanovs gleichnamigem Zyklus „Pokrov" (Sobranie socinenij, Bruxelles, II, 428, II, 279). 
Vgl. A. Hansen-Löve 1999. 
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Laken n i c h t z e r w a l k t , do r t hat d ie D i c h t u n g , s o z u s a 
gen , n i c h t g e n ä c h t i g t . (O. Mandelstam, „Gespräch über Dante", 
1937, O. Mandelstam, Das zweite Leben. Späte Gedichte und Notizen, 61; 
Hervorhebungen AHL) 

Bei Mandel'stam ist es die Dichtung selbst, die mit dem Geliebten - also 
wohl dem Dichter - das Bett teilt oder jedenfalls das Leintuch zerknittert. Unse
re Venus dagegen scheint ein lange schon gebügeltes Tisch- oder Leintuch auf
zuhängen, dessen exakte Quadratfalten wohl etwas frische Luft benötigen. Wo
zu wohl? 

Und dann noch der überraschend konkrete Titel, der scheinbar alles klar 
macht und einen unerklärlichen Wissensvorsprung des Malers vor dem Betrach
ter markiert: „Venus rising from the sea" - ein Sujet, das man ansonsten durch
wegs als Triumph unverhüllter Nacktheit kennt (Botticellü): hier aber ein Sieg -
nein, nicht der Keuschheit - im Gegenteil: einer gesteigerten, kaum überbietba
ren Raffinesse des zeigenden Verbergens und des verbergenden Zeigens. Wäh
rend die Venus Botticellis alle Hände voll zu tun hat, ihre Scham zu verhüllen, 
sind es bei Peale gerade die Hände, die sichtbar werden, der Körper dagegen 
bleibt dem Betrachter zur Gänze entzogen. 

Dass es gerade die Venus sein soll,5 lässt sich mit dem bloßen Blick auf die 
Bildoberfläche nicht erkennen; ebenso wenig, dass sie gerade dem Meere ent
steigt: denn wo ist das Meer? Wo ist das Aufsteigen? Das ikonographische Mo
tiv - also ein historisches, kulturelles Standardwissen - muss von außen hinzu
gefügt werden - noch dazu schriftlich, damit das schöne Kind einen Namen hat: 
Denn die Präsentation der nackten Leinwand als Leinwand, das Bild als seine 
eigene Tautologie, das war erst (siehe Malevic) ein knappes Jahrhundert später 
möglich: als Unmöglichkeit demonstriert und ausgestellt und in die Kunstge
schichte eingerammt am Nullpunkt ihrer Geschichte, vergleichbar nur dem Jahr 
Null der christlichen Zeitrechnung, dem das Null-Jahr des Suprematisten Male
vic korrespondieren sollte. Vielleicht sollte es gar an seine Stelle treten. 

Peale dagegen zeigt gleich die nackte Leinwand - aber eben keine Nackte, 
genauer: die nackte Tatsache einer Verhüllten, deren Weiblichkeit aus dem Titel 
resultiert und der Zartheit der Händchen und „Füßchen"- jener nozki, die fast 
gleichzeitig Alexandr Puskin wortreich vergötterte: so etwa in seinem Versro
man Evgenij Onegin. 

Anstatt e t w a s Bestimmtes an der Oberfläche zu erkennen, wissen wir im 
Vorhinein, worum es sich handelt, wenn wir - wie zumeist in den Ausstellun
gen - zuallererst das Täfelchen darunter und dann erst die Tafel des Bildes ins 

Ein Gegenbild der Venus bildet Sacher-Masochs Venus im Pelz, zu deren Verhüllungstaktik 
s. auch G. Deleuze 1980, hier: 187ff. (zum Pelz als Fetisch). Eine postmoderne Deutung lie
fert B. Groys 2004, 13f. 
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Auge fassen. Wir sehen nur, was wir wissen, ohne dass wir wirklich wüssten, 
was wir da sehen, da wir ja im Grunde nichts sehen, jenes „Weiße Nichts", von 
dem viel später dann der erwähnte Maler malend sprechen wird: „Ich habe den 
Pinsel durch die Feder ersetzt", verkündet er nach der Entdeckung des „Schwar
zen Quadrats" 1913; das Schreiben über Kunst wird die Kunst zeitweilig ver
drängen wie eine Mondfinsternis das Bild der Sonne.6 

Die ausgestellte, zum Trocknen - oder als Blickschutz? - aufgehängte Lein
wand ist das Medium und deckt dasselbe zugleich, weckt die Neugierde, was 
wohl dahinter steckt - und die errötende Scham einer Verweigerung, die doch 
umso mehr anzieht. All das evoziert die hohe Kunst des kaschierten Andeutens, 
der lächelnden Geste, des reinen Index, der auf Semantik und Inhalt verzichtet, 
um darüber hinaus die Intensität eines Verlangens auf endlos zu stellen. 

Francisco Zurbarän, Schweißtuch der Veronika, 1658 

Zur Rolle der futuristischen Inszenierung Pobeda nad solncem im Rahmen der kosmischen 
Symbolik des Futurismus vgl. A. Hansen-Löve 2005. 
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Wie es aussieht, wenn die Leinwand ein Bild trägt, genauer: den Archetypos 
des Inbildes selbst vergegenwärtigt, kennen wir von den zahllosen Ikonen des 
Typs „Acheiropoieton",7 also eines „Nicht von Menschenhand gemachten Bil
des". Auch westliche Beispiele dafür gibt es genügend: man denke an „Veroni
kas Schweißtuch" von Francisco Zurbaran aus dem 17. Jahrhundert - jenem 
Christusgesicht, das die Malerei im westlichen Sinne dem Fetisch einer Reli
quie, einem metonymischen Index eines Abdrucks annähert, wie wir es mit dem 
Grabruch von Turin vor uns haben:8 

Der byzantinisch-orthodoxe Typus erhebt diesen indexikalen Abdruck aus 
der Sphäre der realistischen Mimesis in jene der mimesis Theou - also der imita-
tio Dei und verleiht damit dem Abbild die analoge Wesenhaftigkeit einer sym
bolischen Ikonik, die sich weder mit metonymischen Faktizitäten eines Ab
drucks noch mit den bloß spielerischen Metaphern einer leeren Parabolik zu
frieden gibt. Wir sehen jenes weiße Tuch, das wir von den Ikonen immer dann 
vorgehalten bekommen, wenn wir vollends ins Ungegenständliche verwiesen 
werden: das weiße Gewand Christi auf den „Verklärungs-Ikonen" („Metamor-
phosis"/„Preobrazenie"), jenes des Auferstehenden - oder eben jenes weiße 
Grabtuch, das wir von den Pfingstikonen kennen: 

Pfingstikone mit dem Weißen Grabtuch des Auferstandenen 

' R. Lachmann 2002, 236f. 
8 Zur Fetischisierung von Reliquien vgl. H. Belting 1990, 233ff., 331 f.; H. Böhme 2006, 

109ff. 
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2. Metamorphosen der Musen als Quellen der Inspiration 

Insoferne Venus auf unserem Bild unsichtbar bleibt, tritt sie aus ihrer Sonnenna
tur im Geiste Botticellis heraus und beschränkt sich auf jenes Projektionsfeld, 
das ansonsten einzig den Musen vorbehalten ist.9 Damit soll sie den Dichtern 
jenes Verlangen entlocken, das über den Horror vacui der leeren Leinwand, des 
weißen Blattes Papier, der carte blanche triumphiert: Indem Venus sich ver
hüllt, nimmt sie die Minusgestalt der Muse an, die dem projizierenden Künstler 
das Äußerste abverlangt, ohne ihm das Objekt seiner Begierde in die Hand zu 
liefern.10 Die Musen werden nicht schwanger, sie küssen die Stirn des Inspirier
ten - nicht den Mund.'' Die Musen zeichnen sich ab - hinter dem Schleier, 
während sie gleichzeitig auf diesem tausendfach figurieren - und damit ihre 
Liebhaber zeichnen. Diese aber befruchtet sie mit einer Scheinschwangerschaft, 
deren Kinder die „künstlichen Paradiese" bevölkern. 

Der Platz der Musen in der vorolympischen Religion12 gehört ganz in die 
Sphäre der vorpatriarchalen Ordnung einer Frauen- und Mütterwelt, auch dann 
noch, als sie, unter die Herrschaft des Apoll13 gestellt, zu Verwalterinnen 

Zu Etymologie des Begriffs „Musen" und ihrer Herkunft vgl. E. Barmeyer 1968, 53ff.; A. 
Gellhaus 1995; V.N. Toporov 1997, hier: 258ff. S. auch die klassische Darstellung bei W.F. 
Otto 1955; R. v. Ranke-Graves 1985, 462f. (Ableitung des Wortes „Muse" aus monl, d.h. 
Berg). Grundlegend zu den Musen als Quellen der Inspiration vgl. G. Neumann 1993. 
Ausführlich zu Muse und Anti-Muse (bei Nabokov) s. A. Stagl 2006: „Unter Muse verstehe 
ich das unkontrollierbare dichterische Potential, die Inspiration. Entstammt nicht dem Be-
wusstsein des Autors. Die Muse ist daher immer ein Gegenüber, nie das eigene Ich. Das be-
wusste Ich kann keine Inspiration geben, weil dazu ein Dialog notwendig ist. Es interagiert 
eine menschliche mit einer übernatürlichen (oder unbewussten) Instanz. Sie steuert das Ma
terial zur Dichtung bei; die Form ist Sache des Dichters." (ebd., 7) 
Dass der Musenkuss in der Antike gar nicht vorkommt, sondern eine Erfindung der lateini
schen Dichtung des Humanismus darstellt, sei hier nicht verschwiegen. Vgl. dazu Ludwig 
1996 und Chr. Senkel 2003, 247ff. 
Ausführlich zur Namengebung der Musen und ihrer Herkunft in der Antike vgl. V.N. Topo
rov 1997; E. Barmeyer 1968, 59ff. 
Zur Verbindung der Musen mit Apollon vgl. V.N. Toporov 1997, 264ff.; A. Gellhaus 1995, 
9. Bei R.v. Ranke-Graves heißt es abschätzig: „Apoll begann anscheinend seine Existenz als 
Dämon einer Maus-Bruderschaft im [...] totemistischen Europa [...] stieg dann in göttl. 
Rang auf, Schutzpatron der Musik, der Dichtung und der Künste - verdrängte schließlich 
Zeus als Beherrscher des Universums." (R. v. Ranke-Graves 1985, 15) Jedenfalls erscheint 
aus dieser Sicht die von Apoll inspirierte Dichtung als „klassisch", handwerklich-technisch, 
rational und im Wesentlichen „höfisch" (532). Der apollinische Dichter wendet sich an die 
patriarchalen Machthaber (als „Höfling"), während der „wahre" Musen-Dichter „sich nur an 
die Muse wendet, nicht an den König oder das gemeine Volk [...]. Die Muse ist eine Göttin, 
aber sie ist auch eine Frau." (534), während nach Ranke-Grafes die Apolliniker beständig in 
Gefahr sind, „einer sentimentalen Homosexualität zu verfallen" (537): „Dann nimmt die 
Göttin Rache." Welche - erfahren wir freilich nicht. Wahrscheinlich bleibt es beim Inspira
tionsentzug. 
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verschiedener 'Ressorts' bzw. Medien degradiert und noch später zu reinen Att
rappen und Kennzeichen einer veralteten Klassizität geschrumpft waren: De
gradiert zum Spottbild eines verstaubten Dichtertums, dessen Berufung auf die 
Musen nur noch Spott oder bestenfalls Mitleid auslösen konnte.14 An ihre Stelle 
trat in der an und für sich musenfeindlichen Römerzeit die „Apotheose der Cä
saren" und späterhin jene der Propheten, Jesu Christi oder der apostolischen 
Majestät. Einerseits also waren die Musen gestorben, anderseits führten sie ein 
geheimes Fortleben in Gestalt des Marienkultes oder aber im Rahmen einer In
spirationspoetik, die ihren ursprünglich mythisch-magischen Wirkungsradius 
auf den Problemkreis der Erfinderpsychologie bescheiden musste.15 

Robert v. Ranke-Graves konstruiert in seinem mythoiden Schlüsselwerk The 
White Goddess einen Musen-Mythos der Degeneration, also einen des Verlustes 
weiblicher Dominanz im gesamten Kreativbereich - dem körperlich wie künst
lerisch Kreativen {Die weiße Göttin, [1948] 1985, „Die Dreifältige Muse"). Die 
Dichter rufen die Musen an, um in den Genuss ihrer Energetik zu kommen, die 
zugleich enthusiasmierend und ordnend wirkt - ein Faktor, auf den auch Piaton 
in seinen eifersüchtigen Musenspekulationen hinweist: Selbst in seiner gestren
gen Politeiai6 reklamiert er die Wirksamkeit der Musen nicht nur als „mu
sikalische Technik" für den menschlichen Kosmos des Staates, sondern vor al
lem für die übergeordneten Ansprüche der Philosophen, die mit den Dichtern in 
einen Wettstreit treten, wer von beiden mehr Anrecht auf den Musenkuss 
habe.17 

14 H.R. Curtius 1958, 233ff. 
15 Zur Christianisierung der antiken Musen- und Inspirationskonzepte vor allem in Dantes Bea

trice (als Minneherrin) vgl. Chr. Senkel 2003, 247f. „Die Commedia erzeugt eine Poetik der 
Begnadung, in der eine vom Erzähler begehrte Frau die Musentopik überholt und die christ
liche Soteriologie auf höchst ungewöhnliche Weise verändert." (ebd.) Im russischen Symbo
lismus war es Aleksandr Blök, der in seinen Gedichten an die Himmelskönigin Merkmale 
des mittalterlichen Minne- und Marienkultes - ein „Marienphantasma" - russifizierte und 
gleichzeitig in seine hoch problematische Ehebeziehung zu Ljubov' Dmitrievna hinein-
projizierte (D. Rippl 1999, 143ff.). Auch in diesem Fall zeigt sich, dass es wohl keine 
unbequemere Rolle für ein halbwegs selbstständiges weibliches Wesen gibt als die der Muse 
in Personalunion mit der Rolle als Ehefrau und Geliebte, die noch dazu sexuell brach liegt: 
„Aber ich war keine Funktion", schreibt dazu Ljubov' Dmitrievna, „ich war ein Mensch." 
(zit. ebd., 145). War es schon ein Problem, als Muse die Geliebte spielen zu müssen (und 
noch dazu eine himmlische), so war die Rolle der Ehefrau vollends „unmöglich" - und das 
im faktischen wie im symboli(sti)schen Sinne als eros nevozmoznogo (vgl. die gleichnamige 
Darstellung von A. Etkind 1993. Vgl. auch ders. 1996). 

16 Zur Rolle der Dichtung in Piatons Politeia vgl. A. Gellhaus 1995, 49ff; A. Hansen-Löve 
2010. Es fällt auf, dass aus einer dezidiert apollinischen Sicht Piatons Musentheorie eher ne
gativ bewertet wird (so bei Nabokov, vgl., dazu N. Stagl 2006,9). 

17 Eike Barmeyer 1968, 141 ff. Für Harold Bloom (1995, 54f.) sind die Musen der archaischen 
Dichtung der Ersatz für die Vorläuferschaft, die in der späteren Dichtung, zumal in der Mo
derne, die Anxiety of influence auslöste. In diesem Sinne ist die Urdichtung frei von Ein-
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Die Inspiration besteht ihrem idealen Ursprung nach in einer magisch wirk
samen Eingießung des „göttlichen Pneuma in den Dichter" (Demokrit), wo
durch sich die enthusiastische Ergriffenheit des Sängers erklärt und damit die 
fortwirkende Begeisterung seiner Zuhörer.18 Der Dichter kann also nichts direkt 
anstreben, nichts erlernen und kalkulieren, sondern er ist auf das „Geschenk", 
die „Gabe" Apolls bzw. der Musen angewiesen,19 für die er freilich disponiert 
sein muss durch die musengerechte Ordnung seiner Seele. Was später als „Ta
lent" eine quasi angeborene Fähigkeit und „Begabung" zu sein hatte, war zu
nächst eine Gabe, die, von den Musen vermittelt, das Schaffen zu einem Selbst
geschenk machte. Nicht zufällig verlieh Vladimir Nabokov seinem letzten russi
schen Dichterroman den schlichten Titel: Die Gabe (Dar, The Gift, 1937, 1963) 
und auch Derridas Spekulationen über die Unmöglichkeit eines totalen Ge
schenks verweisen auf den zutiefst paradoxalen Charakter von Geben und Neh
men, Empfangen und Gebären, Fremd- und Selbstschöpfertum (so in: Donner le 
temps, 1991). Eine Autorschaft, die an die Stelle Gottes tritt, bedarf keiner 
Muse; ebenso wenig wie „Gott keine Muse [hat], da er tot ist." (H. Bloom 1995, 
21). Vielleicht auch umgekehrt. 

Das Unwägbare der Musen und ihrer Gaben besteht eben darin, dass man sie 
nicht wirklich erwerben oder gar erzwingen kann, dass sie immer schon „gege-

flussängsten und damit auch frei von Originalitätsansprüchen und Neuheitszwängen. Doch 
seit Empedokles „gibt es keine Dichtung mehr als Divination, wo der Dichter selbst zu Gott 
wird" (ebd.) oder zu einem weissagenden Schamanen. Späterhin aber „liebten die Dichter 
die Musen überhaupt nicht. [...] die Muse war nie seine Mutter und der Vorläufer nicht sein 
Vater. Seine Mutter war sein eingebildeter Geist oder die Idee seiner eigenen Erhabenheit, 
und sein Vater wird erst dann geboren, wenn er seinen eigenen zentralen Epheben findet, der 
ihn retrospektiv der Muse einschwängern wird, die letztlich und erst dann seine Mutter 
werden wird." (ebd., 55) Im Zeichen des „Familienromans" der Neuzeit - zumal des 19. und 
20. Jahrhunderts - die Muse gar nicht anders als irritieren: „Der junge Dichter liebt sich 
selbst in der Muse und fürchtet, daß sie sich in ihm haßt." (55) „Sollte er nicht selbst zum 
Opfer werden, dann muß der starke Dichter die geliebte Muse vor seinen Vorläufern »ret
ten«. Natürlich überschätzt er die Muse, wenn er sie für einzigartig und unersetzlich hält." 
(ebd.) Eine scharfe Kritik an Blooms Anxiety of inßuence liefert J. Brodsky 1998. Eingehend 
zur Rolle der Musen als Trägerinnen der Inspiration (bei Nabokov) vgl. N. Stagl 2006, 7ff; 
zu den Stadien der Inspiration vgl. Nabokovs Strong Opinions, 309; N. Stagl 2006, 11. 
Ausführlich zur antiken Inspirationslehre A. Gellhaus 1995, 1 lff, 44f. und zum „Enthusias-
mos" bzw. zur „Ekstase" 25ff., 32ff, 37ff. Piaton (Phaidros) reklamiert den „Enthusiasmos" 
auch und gerade für die Philosophen (ebd., 52f.), während die Rhetoriker nur aus Eigennutz 
handelten und die Dichter das Wissen durch Affekte ersetzen (58). 

Zur „Begabung" des museninspirierten Dichters vgl. E. Barmeyer 1968, 92. Die „Gaben der 
Musen" behandelt eingehend E.R. Dodds 1970, 52ff.; A. Gellhaus 1995, 34: Die früheste 
Dichtung ist eine Art Dialog mit einer „gebenden Instanz", was die Dichter zu Empfangen
den einer Gabe macht. Vgl. auch den Tagungsband: R. Grübel / G.-B. Kohler (Hg.) 2007; A. 
Hansen-Löve 2007,263-282. 
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ben" sein müssen und sich doch nicht bloß passiv „er-geben".20 Damit teilen die 
Musen das Schicksal aller unwillkürlichen Prozesse - vom Eros zum Thanatos, 
von der Absichtslosigkeit einer charmanten Geste zum Gelingen eines Hoch
sprungs, vom willentlichen Erinnern zur memoire involuntaire. Es ist eben jene 
„Interesselosigkeit", die immer wieder aus Kants Ästhetik herbeizitiert wird, um 
die vielfach kritisierte Indifferenz einer / 'art pour l 'art-Gesinnung zu brand
marken. Nein, die Musen lassen sich nicht zwingen, ja nicht einmal bitten: wie 
ja auch der von Puskin favorisierte Gegensatz von „Mozart und Salieri" (1830) 
belegt. Mozart als „Liebling der Götter" (und damit der Musen) provoziert eben 
einen kunstethischen Neidkomplex, den Salieri umtreibt, wenn er die Gaben des 
Genies21 letztlich für gesellschaftsbedrohend hält. Paarbildungen nach diesem 
Modell gibt es zahlreiche, man denke nur an jene von Dostoevskij vs. Cerny-
sevskij, Pasternak vs. Solochov etc. Umso provokanter also Mandel'stams 
Ehrenrettung Salieris, den er samt dem Handwerklichen der Kunst hochleben 
lässt. Auch ein Beispiel jener erbarmungslosen Ironie, die jene Epoche mit 
steinernen Flügeln versah und die avantgardistischen Signale eben dort verbarg, 
wo man sie am allerwenigsten vermuten wollte. 

Für Ranke-Graves bedeutet der Abstieg der Musen aus der lunaren Sphäre 
universeller Mutterschaft auch eine Verdünnung und Abstrahierung ihrer Funk
tionen: Ursprünglich war die Dreifältige Muse Symbolgestalt der Frau in der 
Fülle ihrer göttlichen Eigenschaften: „die Verzauberin des Dichters, das einzige 
Thema seiner Lieder." (Ranke-Graves 1985, 465) - dann aber geriet sie unter 
die „revolutionäre Institution der Vaterschaft"22 (ebd., 466f.) und damit auch 
des Apoll, der zu ihrem Anführer - Musagetes - avancierte. Die Aufsplitterung 
der ursprünglichen weiblichen Musen-Trinität in die Neun Musen der Künst

l e r Geber ist nicht die Gabe, und diese nicht jener, und doch gibt der Geber in der Gabe 
sich selber, insofern er liebt, und der Empfänger empfängt den Geber in der Gabe, insofern 
er ihn liebt." (F. v. Baader 1966, 117) 
Zur Verbindung von Geniekult und dem Prinzip der „Generation" vgl. A. Gellhaus 1995, 
105 und ausführlich: vgl. O. Parnes, U. Vedder, St. Willer 2008. 
Die „Sprache der wahren Dichtung [...] wurde in spätminoischer Zeit verfälscht, als Invaso
ren aus Zentralasien die matrilinearen Institutionen durch parrilineare ersetzten [...] und die 
Mythen verfälschten und umformten." (R. von Ranke-Graves 1985, 120) Die griechischen 
Philosophen waren dieser Tradition überhaupt abhold und rationalisierten die einstmals ma
gische Dichtung zu Ehren ihres Schutzgottes Apoll" (ebd. 10). Für H. Blooms Konzept sei
ner Anxiety of Influence, 36ff. besteht die größte Gefahr für den Dichter im „Koitus des 
Dichter-Vaters mit der Muse" (also seines Vorgängers mit der Poesie): Er muss selbst
gezeugt sein, er muss sich selber in der Muse, seiner Mutter, erzeugen. Aber die Muse ist so 
gefährlich wie die Sphinx oder der Deckende Cherub und könnte sich mit beiden iden
tifizieren, wenn auch häufiger mit der Sphinx. Der starke Dichter zeugt sich nicht selbst, er 
muß auf seinen Sohn warten, der ihn definieren wird, genau so wie er seinen eigenen 
Dichter-Vater definiert hat. Zu erzeugen bedeutet hier zu usurpieren und ist die dialektische 
Arbeit des Cherub. (H. Bloom 1995, 36) 
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formen23 sieht Ranke-Graves letztlich als eine massive Abwertung,24 wobei vor 
allem der Entzug ihrer Heil- und Zauberwirksamkeit beklagt wird. Die Inspira
tion der Dichter durch die Musen verfügt also nicht mehr über eine magische 
Kraft, sie beschränkt sich auf die Auslösung von Enthusiasmus bis hin zur Ma-
nia und Ekstase,25 die bei Piaton gleichwohl mit Misstrauen verfolgt wird, wie 
er ja überhaupt im Alter(swerk) - zumal seiner Politeia - zunehmend Kontroll-
zwänge die Oberhand gewinnen. 

Es wird nicht weiter verwundern, dass im christlichen Mittelalter und danach 
die Jungfrau Maria zunehmend die Position der alten Musen einzunehmen hat
te26 - dies vor allem im Rahmen der Troubadour-Dichtung, wo sie zum Projek
tionsfeld für erotisch-mystische Wunschbilder hochgezogen wurde (Denis de 
Rougemont 1939).27 

2 3 E. Barmeyer 1968, 62f.; R. v. Ranke-Graves 1985,471 f. 
2 R. v. Ranke-Graves 1985, 15, spricht von einer „Entehrung der ursprünglichen Sinnbilder 

der Poetik" und damit auch der Musen. Die Profanisierung der Musengestalt setzte schon in 
der Antike ein - zumal bei den Römern (N. Stagl 2006, 9). Umso mehr gilt das für das 19. 
und 20. Jahrhundert: Die Muse „segnet das als genial und originell geltende Werk nur noch 
ab, legitimiert es, spricht ihm aber keinen göttlichen Odem mehr zu. Im 19. und 20. Jahrhun
dert sorgt sie dafür, dass der Autor sich auf das ,Rauschen' in seinem Inneren konzentriert 
[...] Sterbliche Frauen haben anstelle der Zeustöchter die helfende Rolle übernommen." (A. 
Werberger 2007, 257f.) 

2 5 E. Barmeyer 1968,42f.; V.N. Toporov 1997, 263. 
2 6 Dazu R. v. Ranke-Graves 1985, 472f. (Maria als Muse). Vgl. auch den häretischen Marien-

Kult der Troubadours (475) und die Übernahme der Vorstellung von romantischer Liebe aus 
dem Orient - vermittelt durch die Kreuzritter. Im Christentum werden die Schafe immer den 
Böcken vorgezogen [...] die kirchliche Disziplin wird anti-poetisch. Die grausame, unbe
ständige Weiße Göttin und die milde, stetige, keusche Jungfrau sind unvereinbar miteinan
der, außer im Kontext der Heiligen Geburt." (512) Zur Entfaltung der Troubadour-Gestalt im 
russischen Symbolismus und seinem Kult der „Schönen Dame" vgl. D. Rippl 1999, 151: Im 
Spiegel der Himmelskönigin vollzieht sich das Spiel des Austausches, der Mann kann sich 
darin spiegeln, eine metaphorische Transvestie: Der Signifikant, die Schöne Dame, wird so 
lange auf das Signifikat, das lyrische Ich, verschoben, bis dieses keine Bedeutung mehr hat. 
[...] Denn das Spiegelbild der Schönen Dame ist - leer." (ebd., 152). Vgl. auch die Interpre
tation von Bloks Drama Roza i krest mit Blick auf die Troubadour-Dichtung und die häreti
sche Minne im Sinne Denis de Rougemonts (S.D. Cioran 1977, 222). Blök selbst war über 
seine Studien mit der häretischen Bewegung der Albingenser wohl vertraut. 

2 7 Für Denis de Rougemont wird bekanntlich das moderne erotische Bewusstsein geprägt von 
der häretischen, apokalyptischen Ausrichtung der Troubadours, die sich Liebe nur als uner
füllbares Verlangen denken konnten und damit das Abendland dazu verurteilen, Liebe und 
Erotik nur in Form des Ehebruchs denkbar" zu halten (D. de Rougemont 1966, 20; vgl. auch 
J. Evola 1962, 138f). Zu ergänzen wäre freilich die allen apokalyptischen Häresien und Sek
ten (zumal der Katharer, Albingenser) gemeinsame Tendenz, die Fortpflanzung zu verhin
dern bzw. überhaupt einzustellen, damit die apokalyptische Ankunft des Reiches des Geistes 
umso rascher eintrete (vgl. dazu A. Hansen-Löve 1995). Zur sektantischen Tradition des 
symbolistischen Geschlechtsdenkens vgl. D. Rippl 1999, 95ff.; A. Etkind 1996, 59ff. und 
ders. 1998. 
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Dabei ist die Stellung der Jungfrau Maria zwischen Muse und Mutter durch
aus prekär, ist sie doch das Objekt einer pneumatischen Einstrahlung ganz be
sonderer Art:28 Im Akt der Empfängnis figuriert der Heilige Geist letztlich als 
Medium zwischen Gottvater und der Gottesgebärerin, die gleichzeitig als Jung
frau unbefleckt bleiben soll. Damit verbindet sie auf paradoxale Weise Mutter-
und Jungfernschaft, das generische und das antigenerische Prinzip der sich re
produzierenden Gottheit. Eine ebenso deutliche wie wütende Darstellung dieser 
Heiligen Familie finden wir in Koschorkes gleichnamigem Werk, das sich frei
lich eher um das wunderliche Nachleben des Heiligen Josef kümmert.29 

Einem weniger komplizierten Inspirationsmodell folgen die Evangelisten,30 

die ihre Einstrahlung gleichfalls „von links oben", d.h. aus dem Herrgottswinkel 
der Ikonographie beziehen: Im beiden Fällen ist es der Geist, dessen feminine 
Variante - die Sophia - schon in der vorchristlichen Antike jene Weisheit ver
körpern sollte, die aus dem Denken und Wissen (der Noetik)31 eine „Poetik" 
macht: also eine Neuschöpfung der geschaffenen Welt. 

Zurück zu Piaton und seinen massiven Zweifeln in seiner Politeia (X. Buch), 
ob denn der musische Enthusiasmus oder gar die „Manie" so völlig unkontrol
liert ihr irrlichterndes Unwesen treiben dürfen - oder ob nicht gar der Anspruch 
der Dichter auf ihren Musenkuss nicht die übergeordneten Ansprüche der Philo
sophen in Frage stellt. Jedenfalls verfolgt Piaton eine Doppel Strategie in der 
gleichzeitigen Rettung und Regelung der Musen: Für die gesellschaftlich grund
legende Ordnungsrolle der musike bedarf es sehr wohl der Musen - nicht aber 
für eine unweigerlich täuschende, ja lügenhafte und völlig unprofessionelle 

Zwischen dem lunaren Frauenbild de Rougemonts und jenem von R. v. Ranke-Graves be
steht ein unübersehbarer Zusammenhang. Wohl auch zur weiblichen Sphäre des Lunaren in 
der Dichtung der frühen Moderne (so vor allem im dekadenten Frühsymbolismus Russlands, 
A. Hansen-Löve 1987, 223ff.). Insoferne kann die wahre Liebe nur unglücklich (also sexuell 
unerfüllt) sein, die wahre Dichtung nur - unsäglich, apophatisch, negativ: „Die verbotene 
Leidenschaft, die unbekennbare Liebe schaffen sich ein System von Symbolen, eine Hiero
glyphensprache, zu der das Bewusstsein keinen Schlüssel hat [...]. So bleibt das Verbot be
jaht, und der Gegenstand wird nicht eingestanden.." (D. de Rougemont [1939] 1966, 56). 
Daher sprechen Mystik und Erotik auch die gleiche Sprache (65f., 84f.), die aus dieser Sicht 
immer auch eine häretische Sprache ist (97ff., 102f., 142f., 171 f.). Den Zusammenhang zwi
schen dem Wortflechten der Troubadours und jenem der altrussischen Wort- und Bildkunst 
behandelt eingehend E. Greber 2002. 
Zur Position Mariens im Dreieck Gottvater - Gott Sohn - Mutter Gottes vgl. A. Koschorke 
2000, 23f. 
Am Ende dieser Entwicklung stand das Marienbegehren als Perversion in der Dichtung des 
Fin de siecle: A. Koschorke 2000, 207. 
Zur Christianisierung des Inspirationsmodells im frühen Mittelalter vgl. N. Stagl 2006, 9. 
Ausführlich dazu auch der Artikel „Inspiration" in: G. Ueding (Hg.), Historisches Wörter
buch der Rhetorik, Tübingen 1998, Bd. 4, 423-433. 
Zur Spezifik der „poetischen Erkenntnis" im Gegensatz zur wissenschaftlichen vgl. A. Gell
haus 1995, 17 und 132f.; 147 (zum Sprachcharakter des Denkens). 
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Mimesis dritten Grades, wie sie das poetische Schaffen (nach dem primären 
Weltschaffen und den sekundären Handwerkskünsten) „drittklassig" repräsen
tiert. Umgekehrt beansprucht der Philosoph die solchermaßen domestizierte, ja 
„verstaatlichte" Museninstanz, um sein eigenes - eben nicht abgeleitetes, mime-
tisches, sondern wahrhaft kreatives Denken als eine Überpoetik zu legitimie
ren.32 

Worum es bei all dem geht, ist zunächst die ewige Verlustanzeige aller kon
servativen Kulturkritik: dass es nämlich vorbei sei mit der wahren, archaischen 
Kultkunst, die noch dem poeta vates vorbehalten war33 - als ein magisch-mythi
sches „Singen" in einer von den Musen vermittelten Harmonie mit dem großen 
Ganzen des Kosmos und der Weltordnung. Darin gipfelte dereinst das Werk des 
aoidös,u also des poeta vates, der selbst zum Medium der Musen35 ward - und 
sein ritualisierter Gesang zu ihrer Botschaft. Dieser ursprungshaft oralen Ver-
fasstheit des musischen Singens folgt eine in Schrift und daher mediale Repro
duzierbarkeit mündende Artifizialität einer poiesis nach, die das Werk als inva
riante Struktur, als Geschriebenes, Fixiertes einer Interpretation durch Vermitt
ler und Leser überantwortet.36 

Damit ist das Werk aber dem Geltungs- und Wirkkreis der archaischen Mu
senherrschaft entzogen und der freien Willkür unkontrollierter Kulturinstanzen 
überantwortet. Wir sehen hier die musischen Wurzeln jenes Konflikts zwischen 
Mündlichkeit und Schriftlichkeit, in dessen Rahmen Piaton, ja die Antike insge
samt den Gesang als einen Ausdruck des Logo- und Phonozentrismus feiert,37 

während in der jüdisch-alttestamentarischen Tradition die Schrift jene Domi
nanz einnimmt, die ihr Derrida in seiner Medienphilosophie wiedererstatten 
möchte.38 Daraus resultierte letztlich jener Medienmythos, der den Text selber 
zum Autor macht, genauer: zu Automaten seiner Selbstfortpflanzung. 

Zur Eifersucht der Philsophen auf die Muse der Dichter vgl. Piatons Dichterkritik (E. Bar
meyer 1968, 171 ff.). 
Ausführlich dazu E. Barmeyer 1968, 9ff. 
Zum aoidös in der Antike vgl. E. Barmeyer 1968, 69ff. „Der Begriff 'poietes' war in der 
Blütezeit des altgriechischen Sängertums unbekannt und tauchte erst auf, als die musische 
Äußerung nicht mehr so eindeutig [...] gewürdigt wurde." (ebd., 70). Den poietes als „Ma
cher" gibt es erst seit dem 5. Jahrhundert (83). 
Der Dichter im Sinne des aoidos figuriert als „Dolmetscher" (hermeneus) der Götter und 
sind somit nicht die eigentlichen Autoren ihrer Werke (A. Gellhaus 1995, 41). In diesem 
Sinne sind die Musen zugleich Medium und Sprache (als Medium) - vgl. N. Stagl 2006, 11. 
E. Barmeyer 1968, 86ff. (zu Schrift, Rezitation und Textualität). 
Eingehend zur Kritik der Schriftlichkeit Piatons und zu dessen Phonozentrismus vgl. A. Gel
haus 54f. Die wahre philosophische Einsicht erfolgt sprachlos und schriftfern (ebd., 63). 
Derrida 1972, 259ff. verbindet die Idee der Inspiration mit dem Atem des Souffleurs (vgl. A. 
Gellhaus 1995, 12); zu Logozentrismuskritik und Schriftlichkeit bei Derrida vgl. ebd., 67, 
127ff. „Durch genieästhetische Aneignung von nicht-männlich codierten Eigenschaften seien 
Frauen besonders effektiv aus dem künstlerisch-intellektuellen Betrieb ferngehalten wor-
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Die Schrift macht den Musen ihre inspirierende, spontane, evidente Unmit
telbarkeit und Originalität streitig, an deren Stelle die intertextuelle, relative Be
dingtheit einer „ecriture" tritt, die den Autor ebenso verdrängt (wenn auch nicht 
beseitig) wie den Originalitäts- und Einmaligkeitsanspruch eines musischen en-
thusiasmös: Daher auch die für die Postmoderne so wesentliche Abwertung der 
Plagiatsängste, die dem logozentrischen Originalgeniekult39 auch in der Moder
ne noch anhafteten - man denke nur an die bis in die 50er Jahre immer wieder 
aufflackernden öffentlichen Plagiatsskandale, die in dieser Form nach Derrida -
obwohl er doch unter vergleichbaren „Copy right"-Problemen zu leiden hatte -
entsorgt wurden. Für eine solche Sicht ist ohnedies alles Plagiat, und ein jedes 
Werk resultiert nicht aus einer inventio,*0 sondern aus der (strategischen) Kom
bination vorgegebener Elemente, deren Sinn transtextuell wandert, gleitet, per
manent auch auf der Flucht vor Festlegungen ist. Die Originalität der Autor
schaft verlagert sich daher vom Erzeuger des Textes auf diesen selbst: der Dis
kurs wird autogen, er gebiert gleichsam seine eigene Muse, die den Leser inspi
riert und diesen somit zum Mitautor macht, dessen Antwort im Fort-Schreiben 
resultiert. 

Aus einer solchen Sicht wird das Hauptgewicht der Kreativität auf den 
Schaffensprozess und damit auf die Inspiration durch die Musen verlagert -
dynamisch, performativ gedacht in der mythopoetischen Nachfolge des archai
schen aoidös, während der poietes nicht performanzorientiert auftritt, sondern 
auf Werke, Artefakte, Texte pocht. Dass diese Position des Poietes zugleich 
nicht mehr „prinzipiell gesichert" erscheint, mag beklagenswert sein; eine 
Rückkehr zu ihr ist ebenso versperrt wie jede Regression ins Archaisch-Mythi
sche und eine scheinbare Geborgenheit im Großen Ganzen.41 

Das hängt auch mit der medialen Ausdifferenzierung zusammen, die den 
Text des Dichters unabhängig macht von seiner „Interpretation" durch einen 
vermittelten Instrumentalisten, Performator, Deklamator, Tänzer etc. Diese „In
terpretationsinstanz" wird quasi privatisiert und dem Leser bzw. Hörer des 
Wortes überantwortet, der zunehmend auch die Vermittlerrolle von Kommen
tatoren, Interpreten, also schlicht: Philologen und Hermeneuten beansprucht, um 
mit den Texten zurecht zu kommen. 

den." (128) Dass das Genie mit stark femininen Zügen ausgestatt wurde - oder jedenfalls 
doppelgeschlechtlich figurierte - war in der Romantik gängige Meinung (ebd., 133). 
Zur Rückverbindung des Geniekults auf der Basis einer neuplatonisch-christlichen Vorstel
lung von der Inspiration durch den Heiligen Geist vgl. O. Parnes, U. Vedder, St. Willer 2008, 
121f. 
Die inventio impliziert eine poiesis als unmittelbare Hervorbringung eines Realen - so bei 
Schelling (A. Gellhaus 1995, 113). 
E. Barmeyer 1968, 13ff. (zu Muse und Inspiration), 43 (zur Differenz zwischen archaischem 
Dichter-Sänger und neuzeitlichem Dichter), 70f. 
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Seit dem Ende des 5. Jahrhunderts tritt die Bezeichnung poietes an die Stelle 
des Ursynkretismus der musike, die den Sänger noch in den ritualisierten 
Rahmen von Festen und Kulten sicherstellte (ebd., 83): Jetzt wird der Poet 
zunehmend situationsunabhängig, was die Performanz und Reproduktion seiner 
(geschriebenen)Texte anlangt: „Die Schrift vermag nach Piatons Auffassung die 
Substanz eines Wortes nicht festzuhalten, sie täuscht den Schein der Fixier
fähigkeit vor: das Geschriebene ist, ohne wirklich 'sprechen' zu können, dem 
Zugriff eines jeden Beliebigen ausgesetzt." (Phaidros 275e) 

Es muss also eine musische Bezauberung wirksam sein, damit aus dem 
„toten Buchstaben" der Schriften das „lebendige Wort" (Bachtin) erstehe - und 
zwar nicht nur im Bewusstsein des Rezipienten, sondern dialogisch z w i 
s c h e n Sprecher und Hörer, der seinerseits potentieller Sprecher wird. Bachtin 
interpretiert diese Interrelation primär logoshaft, polyphonisch, in statu nas-
cendi: Der Gedanke des Romantikers Tjutcev wird hier ins Prozessuale verla
gert, als „Werden des Gedankens bzw. Denkens" (im Sinne Michail Bachtins) 
aktualisiert, wirksam und daher wirk-lich. Dem steht das pneumatologische 
Modell einer apollinischen Poetik gegenüber, die das Monologische der Texte 
nicht als Nachteil versteht, sondern als Frucht des Spannungsverhältnisses zwi
schen Auktorialität und Personalität, Dichter und Figur einerseits und der Korre
lation dieser Konfiguration mit den intendierten Leserinstanzen andererseits.42 

Wenn der „Dichter-Sänger" noch die Produktion und Performanz des Wer
kes in Personalunion vollziehen wollte, führt die Arbeitsteilung zwischen Autor 
und Interpret (also Tänzer, Sänger, Deklamator, Rhapsode etc.) zur Abwertung 
dieser zweiten, sekundären Instanz. So sieht auch Sokrates in den „Sängern" 
bloß „Vermittler von Vermittlern" (Ion 535a).43 Umgekehrt aber tritt der Rezi-
pient ein in den Zirkel kreativen Mitschaffens, da er einen ebenso musengelenk
ten Zugriff auf den Text hat wie der Autor selbst: Die Schrift muss ja erst im 
Leser wirksam werden, um ihre eigentliche künstlerische Realität anzunehmen. 
Eben diese freie Verfügbarkeit des Werkes ist es, die Piaton nachhaltiges Kopf
zerbrechen bereitet, denn „als Vorlage ist das Gedicht unerschöpflich reali
sierbar" (E. Barmeyer, 111) und damit scheinbar jener Willkür ausgesetzt, die 
das Interpretieren insgesamt auszeichnet. Dieses besteht ja allemal in einem 

Vgl. U. Ecos Lector infabula. 
In diesem Sinne ist es nur konsequent, wenn Nietzsche Sokrates als den Ursprung einer rati
onalen, apollinischen Verfälschung des ursprünglich dionysischen Dichter- bzw. Künstler-
tums diskreditiert. Vgl. auch R. v. Ranke-Graves 1995, 1 lf. zum „Vergessen der alten My
then" bei Sokrates: „Wenn Sokrates die poetischen Mythen verachtete, verachtete er in 
Wahrheit die Mondgöttin, die sie alle inspirierte, dass der Mann der Frau geistig und sexuell 
Ehre erweise: was platonische Liebe genannt wird, nämlich die Flucht des Philosophen vor 
der Macht der Göttin in intellektuelle Homosexualität, das war eigentlich sokratische Liebe." 
(ebd., 12). 
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Angebot an mehreren Optionen, ja vielleicht gar einer unendlichen „Reihe von 
Aktualisierungen" (ebd.) des Werkes, das dann nicht nur zur Geschichte seiner 
selbst wird, sondern auch Geschichte „macht"; ja es macht vielleicht sogar 
„Staat" im Rahmen jener Kunstutopien, in der die „künstlichen Paradiese" der 
Dichter einen autonomen, ja übergeordneten Wirklichkeitsstatus beanspruchen 
sollten. Bei Schelling ist diese Dominanz der Kunst zur Spitze getrieben, bei 
den frühen Modernen (Baudelaire u.a.) als normale Praxis des Schaffens eta
bliert. 

Die Vermessenheit des Poeten besteht also aus Piatons Sicht darin, etwas zu 
schaffen, „was aus dem Nichtsein in das Sein tritt" (Symp. 205 bc) und damit 
dem Weltschöpfer Konkurrenz macht,44 diesen gar als deus in mundis zu 
ersetzen trachtet: all das als Heldentat einer prometheischen Selbsterlösung, die 
den Akt der Inspiration in und auf das Artefakt selbst verlagert. Dieses wirkt 
magisch, änigmatisch, rätselhaft auf den Rezipienten, der solchermaßen zum 
Mitautor aufsteigt, da er das Ingenium des Artefakts selbst aus den Fesseln 
seiner Verrätselung zu (er)lösen hat, um so den Prozess der Entschleierung des 
Bildes von Sais permanent fortzusetzen. Die Muse t r i t t ins Bi ld des 
A r t e f a k t s und s t i r b t dor t den s y m b o l i s c h e n Tod e i n e r 
g ö t t l i c h e n I n s t a n z , d ie s e l b s t vom M e d i u m zur B o t s c h a f t 
g e w o r d e n ist ( „ t h e m e d i u m is the m e s s a g e " ) . Nietzsche hat 
dieses Phänomen in folgende Textur gebracht: 

Die hellste Deutlichkeit des Bildes genügte uns nicht: denn dieses schien 
ebensowohl etwas zu offenbaren als zu verhüllen; und während es mit 
seiner gleichnisartigen Offenbarung zum Z e r r e i ß e n des S c h l e i 
e r s , zur E n t h ü l l u n g des geheimnisvollen Hintergrundes aufzufor
dern schien, hielt wiederum gerade jene durchleuchtete Allsichtbarkeit das 
Auge gebannt und wehrte ihm, tiefer zu dringen. (F. Nietzsche, Geburt der 
Tragödie, 129)45 

Diese „Implosion" der Musen dokumentiert deren Tod ebenso wie ihre Auf
erstehung: Was den einen der vielbeklagte „Tod der Musen" (Vladimir Weidle) 

Zum Dichter als Weltschöpfer und damit als gnostischcr Konkurrent des Demiurgen vgl. 
Nabokovs enchanter bzw. „Zauberer" (volsebnik) - N. Stagl 2006, 1 lf. Die Verwandlung 
eines enchanlers in einen trickster finden wir in Nabokovs Gedicht „K Muze / The Muse" 
(Poems and Problems, New York / Toronto 1970, 56-57; vgl. dazu N. Stagl 2006, 33). 
Vgl. parallel dazu Schopenhauers zahlreiche Assoziationen der Schein-Welt mit dem Schlei
er-Motiv: Nach Schopenhauer breitet sich im indischen Geist über die Urkraft des Willens 
der Schleier der Maja, der den gemeinsamen Urgrund alles Seienden in der Mannigfaltigkeit 
der Erscheinungen sichtbar macht. [...] dieses Sichtbarmachen verbirgt zugleich (M. Frank 
1988). Für Schopenhauer ist - in der Nachfolge Nietzsches - der „Schleier der Maja" das ei
gentliche principium individuationis (ebd.). 
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war,46 erscheint anderen als ihre Wiedergeburt im Geiste einer geläuterten 
Pneumatik, die den gesamten Kunst- zum Kulturbetrieb ausweitet und solcher
maßen „musealisiert" (Boris Groys): Die „Kunst der Sammlung" als mystische 
Praxis einer kontemplativen Konzentration kippt um in eine „Kunst der Samm
lung" als Medium jener Musen, die nunmehr im „Museum" herrschen und die 
Grenzen zwischen diesem Heiligtum und dem „Profanen" bewachen.47 

In Russland hatte der schon Dostoevskij und Solov'ev inspirierende Philo
soph Nikolaj Fedorov eine vergleichbare Universalisierung des „Museums" ge
fordert und in seiner Filosofija obscego dela ein Denkmal gesetzt.48 Als eigent
liches Werk eines Anti-Ödipus hatten hier die Söhne die Väter nicht zu beerben, 
sondern vielmehr diese zu ihren eigenen Erben umzukehren, um damit dem 
Ver-gehen der Geschichte zu ent-gehen. Noch in der futuristischen Formel der 
„WeltVomEnde" spüren wir Nachwehen dieser karnevalesken Umkehrung des 
Zeitvektors.49 

3. Der Mann als Hebamme: Sokratische Maieutik 

Sokrates führt seine Zuhörer - auf den Umwegen der Ironie - ad absurdum, in
dem er jene Aporien in seinen dialogischen rites de passage durchschreiten 
lässt, die im Dionysischen als Metamorphosen erfolgen, in der apollinischen 
Welt des Geistes und der Pneumatik jedoch als eine Selbstgeburt des schon 
A n g e b o r e n e n fungieren. In diesem Sinne ist eine jede Noetik eine Poetik 
und damit Anamnesis vorgeburtlicher Ideen und Schicksale - man denke an 
Piatons Mythos des „Er" am Ende seiner Politeia. 

Während jedenfalls Sokrates noch die verdächtig maskulinisierte Rolle der 
Hebamme50 für sich beansprucht, um seine antigenerischen, also der hetero
sexuellen Zeugung und Natalität geschuldete Kreativitätsansprüche zu rechtfer
tigen, während also der Maieutiker die Rolle des bloßen Geburtshelfers schein
bar so bescheiden vorgibt, diskreditiert er letztlich die generische Zeugung einer 

4 6 W. Weidle 1958. 
47 B. Groys 1992. 
4 8 B. Groys, „Das Museum, sein Sinn und seine Bestimmung", B. Groys, M. Hagemeister, 

[Hg.], 2005, 127-232. 
4 9 A. Hansen-Löve 1996, hier: 225ff. 
5 0 „Man kann [...] anhand der wenigen Briefe [Bruno Schulz' an seine „Muse" Debora Vogel] 

schließen, dass die meisten der Freundinnen und Bekannten sich in der Hebammenkunst 
übten, also eine Art Maieutik betrieben, damit Bruno Schulz seine Textkinder auf die Welt 
bringen konnte. In dieser Auffassung von Kunst ist der Mann der Gebärende, die Kunst das 
Kind und die Frau nur noch die Hebamme.." (A. Werberger 2007, hier: 258) 
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ontologisch fundierten und personal gedeckten Hervorbringung von etwas, das 
es bisher nicht gab.51 

Die Hebammen sind die geschicktesten Freiwerberinnen, indem sie gründ
lich zu unterscheiden verstehen, was für eine Frau sich mit was für einem 
Manne verbinden muss, um die vollkommensten Kinder zu erzielen?" [...] 
Denn wahrlich steht es den wahren Geburtshelferinnen auch allein zu, auf die 
rechte Art Ehen zu stiften." (ebd.); „..sie [meine Hebammenkunst] unterscheidet 
sich aber dadurch, daß sie Männern die Geburtshilfe leistet und nicht Frauen, 
und daß sie für ihre gebärenden Seelen Sorge trägt und nicht für Leiber. [...] ich 
gebäre nichts von Weisheit, und was mir bereits viele vorgeworfen, daß ich 
andere zwar frage, selbst aber nichts über irgend etwas antwortete [...] Die Ur
sache davon aber ist diese: Geburtshilfe leisten nötigt mich der Gott, erzeugen 
aber hat er mir gewehrt. Daher bin ich selbst keineswegs etwa weise, habe auch 
nichts dergleichen aufzuzeigen als Ausgeburt meiner eigenen Seele. Die aber 
mit mir umgehen, [...] machen alle [...] wunderbar schnelle Fortschritte [...] ; 
und dies offenbar ohne jemals irgend etwas von mir gelernt zu haben, sondern 
nur selbst aus sich selbst entdecken sie viel Schönes und halten es fest; die 
Geburtshilfe leistet dabei der Gott und ich." (150d) 

Sokrates gibt vor, nur das schon Vorhandene in der Anamnesis des Ge
sprächspartners zu evozieren, während dieser so etwas wie eine Jungfrauen
geburt praktiziert: also autogen, ohne eine Zeugung von Oben oder dem gegen
geschlechtlichen Gegenüber ein Kind gebiert, das es gewissermaßen immer 
schon gab. „Denn du weißt doch wohl, daß keine [Hebamme], solange sie noch 
selbst empfangt und gebärt, andere entbindet; sondern nur die, welche selbst 
nicht mehr fähig sind zu gebären, tun es. [...] Das soll... von der Artemis her
rühren, weil dieser, einer Nichtgebärenden, dennoch die Geburtshilfe zuteil 
geworden." (149b-e) 

Dieser anamnetische Rückbezug ist ja überlicherweise das Werk der Musen 
- zumal ihrer Anführerin der Mnemosyne:52 Hier aber dissimuliert Sokrates in 

Als Vergleichspunkt zwischen Sokrates und Hebamme dient in Piatons „Theaitetos" (Sämtli
che Werke, II, 574) die Strategie des „Sich-Unwissend-Stellens", das verglichen wird mit der 
Hebamme, die ja auch nicht sich selbst gebiert, sondern bei der Geburt anderer Frauen hilft: 
„Ich gebäre nichts von Weisheit". Freilich ist der Vergleich nur teilweise adäquat, da 
Sokrates doch etwas hervorbringen lässt, das ganz in s e i n e m Sinne ist: Er manipuliert die 
Geburt bzw. das Kind selbst. „S. Du hast eben Geburtsschmerzen, lieber Theaitetos, weil du 
nicht leer bist, sondern schwanger gehst." (Theaitetos 149b) Aus der Sicht das „mystischen" 
Piaton ist das Wesen des Denkens an das der Mysterien gebunden - und diese bestehen 
allemal aus „Zeugen und Gebären im Schönen", und das als Folge einer Schwangerschaft, 
die vom Wirken des Eros zeugt: so figuriert Diotima als Priesterin weiblicher Mysterien im 
Symposion: „Die höchste Form dieser Geburt ist. wie Sokrates aus den matriarchalen 
Mysterien Diotimas lernt, die Selbst-Geburt in der »Wiederburt des Eingeweihten als gött
liches Wesen.«" (E. Neumann 1979, 172). 
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seiner zugleich homoerotischen Usurpation der Hebammendienste wie in seiner 
Negierung von Vater- und Mutterschaft auch die Musendienste, wobei er diese 
subversiv von innen her aushöhlt. War es umgekehrt nicht Alkibiades, der So-
krates halb ironisch, halb im Ernst vorhielt, in seinem Inneren würde ein Dämon 
hausen. 

Somit etabliert sich die Philosophie Piatons als Leitdisziplin nicht mit einem 
Vatermord,53 vielmehr mit einem Akt der Usurpation der Musen wie der Mütter 
durch den Meisterdenker bzw. Denkmeister, der sich letztlich mit den Macht-
habern - den Nomotheten, Sittenwächtern und Didaktikern - zu verbünden 
hatte. Dass er für diesen Pakt den guten alten Sokrates einsetzt, gehört zur grau
samen Ironie dieser Ermächtigungsstrategie, die den Philosophen gibt, womit 
sie nichts anfangen können (nämlich Macht) - und den Politikern nimmt, was 
sie dringend brauchen könnten (also Weisheit). 

4. Puskins Amme als Muse 

Es gibt die einigermaßen abgegriffene Redewendung, jemand habe die Mutter
sprache mit der Muttermilch eingesogen, wobei hier der Archetypus der Inkor
porierung in Gestalt des Trinkens verkörperlicht wird und zugleich gedacht ist 
als eine Aneignung generischer Art, d.h. durch direkten Transfer von Materie 
aus der Matrix in den Nachfahren.54 Und doch verbindet sich dieses Bild der 
generischen Tradition von Genen der Sprache, des Körpers und der sozialen 
Gattung mit seinem Gegenbild - nämlich dem antigenerischen Prinzip einer 
Weitergabe nicht von den Eltern auf die Kinder - sondern auf einem Umweg 
über die definitiv nicht verwandte Ersatzmutter, also die Amme. Deren eigene, 
autogene Generik (sie muss ja, um Stillen zu können, eigene Milch aus ihrer au
tonomen Mutterschaft hervorbringen) wird überlagert durch ihren Ersatzcharak
ter: Die Amme ist eben nur eine Ersatzmutter, die ihre Milch anstelle der gene-

Zu Musen und Mnemosyne vgl. E. Barmeyer 1968, 57ff., 113ff. Die Anführerin der Musen 
ist bekanntlich Mnemosyne, die als rhetorische Gedächtnistechnik der Memoria wiederaufer
steht (S. Baumann 1999, 19ff.) Für die Puskin-Linie in der russischen Dichtung war nicht nur 
das Apollinische, sondern eben auch die Gedächtniskunst Ausgangspunkt einer jeden poeti
schen Gabe (ebd., I3ff, vgl. J. B. Foster 1993). Zur Muse als Mnemosyne vgl. auch H. 
Bloom 1995, 54 (der Dichter erinnert die Zukunft). Zur zentralen Rolle der Mnemosyne bei 
Nabokov vgl. auch N. Stagl 2006, 11 f., Nabokovs Erinnerungsbuch Speak Memory sollte 
ursprünglich Speak Mnemosyne heißen (ebd., 200). Jedenfalls sind Nabokovs Erinnerungen 
an ein Du gerichtet, das unschwer als seine Frau Vera zu identifizieren ist (beide wurden sie 
zu Kunstfiguren der Mystifikation, ebd.. 247ff.) Auch Ada figuriert als Muse nicht anders als 
Lolita(ebd.,212). 
E. Barmeyer 1968, 181 f. zum pathetischen Inspirationserlebenis der Philosophen, bei denen 
der Eros mit den Energien des Pathos die Anamnesis auslöst. 
Die Amme - eine Rolle der Demeter (Triptolemos-Amme) - als eine Frau, die kürzlich ihr 
Kind verloren hat (Carl A.P. Ruck 1984, 135). 
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rischen Mutter spendet gegenüber einem nicht von ihr geborenen Kinde. Dieses 
ist denn auch immer verbrüdert oder verschwistert mit einem Milchbruder, mit 
dem er nicht den Samen, sondern die Brust der Nährmutter zu teilen hat. 

Erst unter diesem Aspekt wird der viel zitierte Satz Puskins in seinem Hin
tersinn verständlich, wenn er - nicht ohne Stolz - seinen adeligen (und daher 
patriarchalen) Anspruch, mit dem Sprachkörper des Volkes unmittelbar ver
wandt zu sein, am Beispiel einer radikalen Nicht-Verwandtheit demonstriert. 
Puskin prahlt gleichsam mit etwas, das sich bei näherer Betrachtung als eine ge
liehene, adoptierte, uneigentliche Fähigkeit entpuppt: Denn gemeint ist mit der 
Muttermilch ja immer eine generische Sprachvermittlung, die den Neugebore
nen ans Mutterland der Zeichen und Körper bindet.55 

Puskin bezieht diese Weitergabe aber nicht auf dem direkten Wege durch die 
leibliche Mutter - die hatte wie ihre Standesgenossinnen als Adelige alles ande
re zu tun, als Kinder zu stillen - , bezogen hat der Archipoeta der Russen seinen 
Mutterwitz aus der Brust der dem Volke direkt entstammenden Amme Ariana 
Rodionovna.56 So wurde er zum Adoptivkind einer generativen Sphäre des 
„Volkskörpers" und der „Volksseele", die in der Milch der Amme ihr Symbol 
für die kollektiven Kleinformen des Volksmundes findet: Märchen, Redewen
dungen, Sprichwörter - das ganze Vokabular der vox populi. Solchermaßen ver
sucht Puskin eine Zugehörigkeit (zum Kollektiv - also Russentum) paradoxal 
zu legitimieren, indem er einen Anspruch erhebt, der üblicherweise in jenen 
Zeiten die genau umgekehrte Stoßrichtung verfolgte: nämlich aus der „Illegiti
mität" einer niedrigen Geburt in die Legitimität eines wohlgeborenen Standes 
überzuwechseln. 

Der Dichter gesteht also ein, dass sein legitimer Stand, dem er eine adäquate 
Seelennahrung verdanken sollte, ihn hungrig lässt, während der niedrige Stand 
des Volkes seine eigentliche, generische Erfüllung bereithält - noch dazu in 
Gestalt einer Amme, die allemal im Schema Herr und Knecht die subalterne Po
sition der Magd einzunehmen hatte. Der Dichter maßt sich damit eine Legitimi
tät des Illegitimen an, eine Teilhabe am Volkskörper, dem der Adelsstand seit 
langem schon entfremdet und auch generisch entrückt war. Dabei sollte eine 

Zur Redensart 'Etwas mit der Muttermilch einsaugen' - gemeint sind meist Sprachkompeten
zen, aber auch die gesamte paralinguistische Aura des Kommunizierens - vgl. O. Parties, U. 
Vedder, St. Willer 2008, 95. Schleiermacher verbindet mit der Milch der Ammen einen 
Einfluss auf den Charakter des Säuglings, wobei Milch als Medium der Übertragung fungiert 
zwischen den Generationen (ebd., 95). 
Die Idee von Haus und Häuslichkeit (domasnos(') bezieht sich bei Puskin nie auf das eigene 
Elternhaus, sondern nur auf die von der Amme Arina Rodionovna („Mamuschka") erzeugte 
Nestwärme (J. Lotman 1989, 19). Jedenfalls gedachte Puskin kein einziges Mal in seinen 
Werken seiner Eltern (ebd.). Vgl. auch G. Ziegler 1979, 66f. Zur Amme Puskins als Muse 
vgl. auch N. Stagl 2006, 160 (zur Einschätzung der Amme bei Nabokov, ebd., 161f.). 
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neue generische Verbindung etabliert werden zwischen der dem Volkskörper 
entstammenden Muttermilch, der primordialen Muttersprache der märchener
zählenden Amme und Puskins eigenen Bestrebungen in den 30er Jahren, entge
gen den Anmaßungen einer negativen Poetik des Byronismus selbst seine Posi
tion als geschichtsphilosophische Instanz zu legitimieren. 

Gerade Puskins Hinwendung zur Folklore, zur Historie, zur geschichtsphilo-
sophischen Begründung des Dichtertums - gipfelnd etwa in seinem Boris Go-
dunov oder in Erzählungen wie Die Hauptmannstochter - schien ihn dazu zu 
ermächtigen, seine Legitimierung durch das (eigentlich insgesamt illegitime) 
Volk gleichsam als Leihgabe zu erhalten, als selbstloses Geschenk des realen 
generischen Mutterbodens, aus dem der wahre Dichter hervorwachsen muss und 
wodurch er befähigt wird, jener im Grunde usurpierten Adelswelt - gipfelnd in 
der Gestalt des Zaren selbst - entgegenzutreten: Die Herkunft des Dichters aus 
der Schwarzerde des Volkes adelt ihn und macht ihn zum gefährlichsten Kon
kurrenten für den Zaren, der selbst den Gipfel des Adelsstammes verkörpert. 

Es gehört zu den Spezialitäten der russischen Kultur, dass hier das Ammen
wesen besonders reich ausgeprägt war - nebst den noch tief in die Moderne hin
einragenden archaischen Wickelbräuchen russischer Mütter (oder Kindermäd
chen), was Generationen von Säuglingen das Gefühl einer fesselnden Fürsorge 
vermitteln mochte: Noch die der entschlafenen Muttergottes entnommene Seele 
in Gestalt eines fest gewickelten Babys (so der Typus der Entschlafungs-
Ikonen) - oder ist es schon eine Larve, aus welcher alsbald der Schmetterling 
hochfliegen würde, dieses „Wickelkind" ist quasi die zweite Geburt der Mutter, 
die auf wundersame Weise ihre eigene Anima zur Welt - genauer: in den Him
mel - bringt. Der Sohn ist geboren - nicht gezeugt; die Gebärmutter hat ihre 
eigene „Pupille" hervorgebracht. Der Dichter des dem Volke entfremdeten A-
dels - und Puskin blickte auf einen riesigen Stammbaum zurück oder hinan: der 
aus dem patriarchalen Zeugen und Schaffen herkommende Poet pocht auf seine 
andere Abstammung, die nicht einem generischen Schöpfungsakt erwachsen ist, 
sondern aus einer Leihmutterschaft, die der Matrix des Volkes entlehnt ist. 

Dennoch lohnt es, den Rat Nabokovs zu beherzigen, die tatsächliche Amme 
Puskins mit Arina Rodionovna (1758-1828) zu verwechseln. Diese wurde in der 
Folge „a tremendous favorite with demophile Pushkinists. The influence of her 
folk tales on Pushkin has been enthusiastically and ridicously exaggerated. [...] 
Pushkin, who followed all the literary fashions of his time, romanticized her in 
his verse." (V. Nabokov 1964/1990, Dr. 2, 452-453)" Das Faktum selbst, Arina 

Eine solche Idealisierung von Puskins Verwurzelung im „Volk" durch die Amme findet sich 
noch bei Ju. Lotman 1989, 155f., wenn auch abgeschwächt durch die Wirksamkeit litera
rischer Schablonen, die dem Dichter eine bestimmte „Rolle" zuschrieben (158), die bei 
Puskin in einer Art „Rollenspiel" kulminiert (161). Jedenfalls bedeutete für Puäkin die 
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Rodionovna wäre „extremly fond of the bottle", verleiht hier der Bezeichnung 
„Amme" eine unfreiwillig komische Färbung., „our poet's own nurse, his ma-
mushka, in the years if his infancy was not Arina, but another women, a widow 
named Uliana." 

Ju.M. Lotmans Kommentare zu Evgenij Onegin lassen sich in vielem als 
Kontrafaktur zu jenen Nabokovs lesen. Die im 4. Buch, Strophe XXXV als 
„Freundin" bezeichnete Njanja - ebenso wie der gesamte prostonawdnyj byt 
des Milieus von Michajlovskoe - all das wird von Puskin als ein „poetisches" 
Phänomen behandelt, wobei die höfische Welt mit den Merkmalen einer „fami-
liär-herabgeminderten Stilistik" ausgestattet wird. Analog dazu verlagert sich 
auch „die Charakteristik der Amme und des Nachbarn"58. 

Neben diesen „Ammen-Märchen" des autobiographischen Mythos 'Puskin' 
gibt es freilich auch den Danteschen Musenbezug - bis hin zu der von Vergil 
entlehnten Bezeichnung der „Musen als unsere Ammen" (Purg. 22, 56): Sie 
„ernähren die Dichter mit ihrer süßen Milch" (ebd., 23, 56) und werden an allen 
entscheidenden Wendepunkten der Commedia angerufen (E.R. Curtius 1958, 
243). 

Dass Puskin d e r ApoUiniker der russischen Dichtung, ja Russlands selbst 
war, gehört nicht nur in die numinose Sphäre des Nachrufs, sondern war von 
Anfang an Programm, Selbstbestimmung, antigenerische Selbst-Setzung: Der 
apollinische Dichter verzichtet auf eine generische Werk-Zeugung, während der 
nackte Dionysiker, der kollektiven Begattung hingegeben, sich graphoman dis
seminiert. Puskin zitiert auf Schritt und Tritt den Musageten herbei - j a er selbst 
ist der eigentliche Dichter der Musen, die den Auftrag der Inspiration aus dem 
vatergöttlichen Thron verlagert in die paradoxale Sphäre einer doppelten Refle
xion: der ApoUiniker lebt ja immer in einer Spiegel- und Oberflächenwelt, in 
der er im Artefakt insgesamt seiner Muse - der antigenerischen Himmelsköni
gin und Herzdame - huldigt. Die Muse ist keine Verwandtschaft stiftende Ges
talt, sie ist das körperlose, präsexuelle Weibliche für den ApoUiniker, der ihr -
im Sinne einer mystisch-erotischen Minne - ebenso unerreicht wie unerreichbar 
gegenübersteht, genauer: nachfolgt, nachjagt, schreibt. 

Rückkehr nach Michajlovskoe - und damit zur Amme - eine Rückkehr auch in die Welt der 
Kindheit: Nicht zufällig bezog er im Elternhaus sofort sein ehemaliges Kinderzimmer, zu 
dem es durchaus bequemere Alternativen gegeben hatte. Zur „Njanja" Puskins vgl. auch das 
Gedicht von Jazykov „K njane A.S. Puskina" (1827); Jazykov war einer der zahlreichen 
Gäste in Michajlovskoe. 
Ju.M. Lotman 1983, 247; ders., 1989, 164f. (Puskin in Michajlovskoe mit Arina Rodionov
na). 
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5. Schwangere Musen - Was tun mit den Poetessen? 

Was immer man von der Herkunft der antiken Musen halten mag, klar scheint, 
dass sie der archaischen Sphäre der „Großen Mutter" (E. Neumann) entstammen 
und dann - wie das Robert von Ranke-Graves so eindrucksvoll vertritt - unter 
die maskuline Dominanz der Patriarchen gelangten und solchermaßen einen 
Prozess der Domestizierung, Spezialisierung und allgemein einer Reduktion 
durchmachen mussten. 

Gemeinsam mit der Sphäre der Nymphen59 und Sirenen,60 der Eroten und 
Mänaden ist ihr vorpersoneller, kaum individualisierter Charakter, der sie im 
Übrigen eben zu jener Projektionsfigur prädestiniert, die sie unter der Domi
nanz des Apollon - in erster Linie für den schöpferischen Mann - zu spielen 
hatten. In diesem Sinne sind die Musen weder der generischen Mutter und Ge
bärwelt verhaftet - noch jener der abstrakten Ideen in ihrer vorgegenständlichen 
Zustandsform: Sie vermitteln, sie lösen aus, sie inspirieren und begeistern, sie 
ermöglichen die Invention, sie operieren eben nicht in der Zeichensphäre der 
Ikonizität, die allemal dem gezeugten Logos obliegt, sondern in der luftigen, 
ungreifbaren Sphäre der Indizes, der An- und Vorzeichen, die sich nur den Wis
senden, den Gnostikern erschließen, welche über das entsprechende diagnosti-

Lolita ist ein „Nymphchen" im erotischen Sinne und zugleich Verkörperung der lepidoptero-
logischen „Entfaltungen" der Raupen zu Larven und Schmetterlingen: Sie ist ein unfertiger 
Schmetterling. Zugleich fungiert die Nymphe als Parallelmotiv zu den Musen (N. Stagl 
2006, 131). „Psyche" bedeutet ja ganz konkret auch im Griechischen „Nachtschmetterling", 
inkarniert im „Amor und Psyche"-Märchen des Apuleius (im Goldenen Esel) (E. Neumann 
1979, 171). Ausführlich dazu auch E. Rohde[1893] 1925. 
Zu den Sirenen vgl. R. Grübel 1982, 39ff., 45 (Sirenen und Musen). Bloks Gedicht „Sirin i 
Alkonist" (ebd., 140ff.) sowie Ivanovs „Sirena" (142f.) verweisen auch auf Nabokovs Pseu
donym Sirin, das er für seine russischen Romane - mit Blick auf die symbolistischen „Sire-
nen"-Motive und zugleich in Selbstermächtigung als Muse des eigenen Werkes gewählt hat
te. 
Neben dem Eros tragen die Nymphen aber auch die Zikaden als Musen-Boten zum enthu-
siasmus der Inspirierten (Dichter, Philosophen) bei (E. Barmeyer 1968, 188). Zur Verwandt
schaft der Nymphen und Musen vgl. „Phaidros" 278b, zum Zikadenmythos „Phaidros" 158e, 
259d, 262cd (E. Barmeyer 1968, 190, I94f). Die Zikaden sind Mittlerinnen zwischen den 
Menschen und den Musen. Nach dem Tode geben sie jeder Muse einen Bericht über jene 
Menschen, von denen sie besonders verehrt worden sind. Als „Prophetinnen", als „Spre
cherinnen" der Musen besitzen sie selber die Gabe der Inspiration (E. Barmeyer 1968, 194). 
Sie besitzen auch die Fähigkeit, die Menschen zu verzaubern und in Schlaf zu versetzen. 
Hierin sind sie den Sirenen verwandt. Der Mensch kann den göttlichen Zauber passiv - also 
im Schlaf erleben - oder wie ein Philosoph als Wachender dem Zauber standhalten und sich 
zu einem Gespräch inspirieren lassen. Der erste Zustand liegt den Dichtem näher, der zweite 
den Philosophen (E. Barmeyer 1968, 194f.). Der Philosoph hält den Zauber aus - er segelt 
bei den Sirenen vorbei - die Inspiration muss Bestandteil des Erkennntisprozesses bleiben. 
Die Zikaden finden sich wieder in der Mythopoetik Mandel'stams und verbinden sich dort 
mit der homophonen Rolle der „Zitate" (Mandel'stam, „Ariosto"). 
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sehe Rezeptorium verfügen. Es handelt sich um eine Signifikanz, die sich nur 
sub specie aeternitatis oder des vorweggenommenen III. Reiches des Geis
tes/der Sophia bekundet, manifestiert in eben jenem „Bekundungsaspekt", den 
Karl Bühler in seiner Sprachtheorie gemeint haben muss. 

Die Musen zeugen nicht, sie k ü s s e n l e d i g l i c h auf d ie S t i r n e 
und sind damit die großen Auslöserinnen, die Halbwesen einer Möglichkeits
welt der reinen Potentialität (frei von der Präpotenz der Zeuger und Gebärer). 
Der Musenkuss begegnet denn auch im fin de siecle der decadence als Erken
nungszeichen einer asexuellen, antigenerischen, geistlichen Gemeinschaft, jener 
„chymischen Hochzeit", die nur Hermetikern und Wissenden vorbehalten ist -
so im Russland um 1900 den hochnervösen Bewohnern von Erotischen Utopien 
einer selbstgewählten decadence. Dabei dominiert die Domina, die eine Herr
schaft über die maskulinen Schöpfersphären anstrebt, ohne sich auf die generi-
sche Sexualität einer vollzogenen Ehe einzulassen.61 Jedenfalls zielt der Mu
senkuss auf die Stirne (des Dichters) - eine Vorstellung, die freilich durch so 
gut wie keinen Beleg in antiken Texten bezeugt werden kann - ebenso wie das 
Motiv des Pegasus, den der Poet reitet. All das sind Vorstellungen des Spätmit
telalters bzw. der Renaissance (ausführlich belegt durch den Latinisten Walter 
Ludwig: „..die Musen küssen Dichter erst seit dem 15. Jahrhundert"62); allge
genwärtig wird dieses Phänomen überhaupt erst im 18. und dann vor allem im 
19. Jahrhundert. Da kommt es dann auch zu einer folgenschweren Vermengung 
von keuscher, erhaben-erotischer Muse und der blanken Sexualität einer Gelieb
ten, die den Dichter in eben dieser Funktion inspiriert:63 

Nur wer der Muse hin sich gibt, 
Der weilet gern allein. 
Er ahnt, daß sie ihn wieder liebt, 
Von ihm geliebt will sein. 
Sie kränzt ihm Becher und Altar, 
Vergöttlicht Lust und Pein, 
Was sie ihm gibt, es ist so wahr, 
Gewährt ein ewig Sein.64 

61 O. Matich 2005; B. Groys 2004. 
6 2 W. Ludwig 1996, hier: 3f. Erstmals spricht der polnische Barockdichtcr Sarbiewski vom 

„Flug des Dichters auf dem Pegasus" (ebd., 58). Jedenfalls war der Musenkuss des Dichters 
eine sehr späte Entwicklung (ebd., 108ff). 

6 3 Zur Auslösung der Inspiration durch die Muse in der Antike - in der Neuzeit - durch die 
Geliebte: zu diesem Paradigmenwechsel im 18. Jh. vgl. Begemann 2002, 59: „Die scheinbare 
Verkörperung der Muse in einer realen Frau verweist zwar noch darauf, daß zum Genie des 
Künstlers etwas hinzukommen muß, doch handelt es sich dabei vor allem um einen 
affektiven Impuls." 
Zu Bettina von Arnims „küssender Muse" vgl. dieses Zitat bei W. Ludwig 1996, 111. 
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Die meisten Darstellungen der Musen resultieren aus einem - z.T. fehlge
leiteten - Interesse an weiblichen Auslösern maskulinen Schöpfertums,65 wobei 
nicht immer unterschieden wird zwischen der mythopoetischen Funktion der 
Muse als asexuelle, projizierte Schöpfungsinstanz und ihren konkreten Ver
körperungen in jenen Frauengestalten, die ins Künstler- oder Dichterleben treten 
als: Geliebte, femme fatale oder gar Ehefrau. Es gibt wenige Beispiele für ver
heiratete Musen bzw. Musen als Gattinnen der dazugehörigen Dichter (eine rare 
Ausnahme bildet Vladimir Nabokovs Frau Vera).66 

Die von Denis de Rougemont der abendländischen Liebe unterstellte Fixie
rung auf eine Liebessehnsucht ohne sexuelle Erfüllug - also Minne! - ist mit 
der mystischen Sehnsucht insofern eins, als auch diese ein nicht-sexuelles und 
vor allem ein irdisch nicht-realisiertes Verlangen (desir) meint: In beiden Fällen 
wird das Objekt der Begierde - das sexuelle Weibs-Bild - desexualisiert und 
erotisiert: hier wird die Muse mit der (himmlischen bzw. angehimmelten) Ge
liebten der erotisch-mystischen Minne in eins gesetzt.67 

Der Widerspruch zwischen spiritueller und sexueller Fixierung auf die Ge
liebte als Muse und vice versa bestimmte die sophiologischen Projektionen der 
russischen Symbolisten - vor allem nach 1900: hier insbesondere in der Ästhe
tik Vladimir Solov'evs und der symbolistischen Dichtung Andrej Belyjs oder 
Aleksandr Bloks, die auf erotisch-mystische Weise eine Minne der „Wunder
schönen Dame" darstellt.68 Die Deutung dieser erotisch-mystischen Doppelge
stalt in Hinblick auf die Figur der Muse steht noch aus. 

Der Dichter-Ritter, wie ja auch Vladimir Solov'ev genannt wurde - zeugt 
keine eigenen Nachfahren, er lässt sie anamorphotisch entstehen im Wider
schein seines wörtlichen „Sendungsbewusstseins", das sich, Sender und Emp
fänger in einem, musisch fortpflanzt, imaginär, geschlechtslos, unberührt. Der 
„zärtliche" (genauer: keusche) Joseph markiert das eine Extrem geborgter Va
terschaft - das andere die pervertierten Formen einer inzestiösen Vater- und 

Zum Paradigmenwechsel der Musen von der göttlichen Instanz zur irdischen Geliebten seit 
dem 18. Jahrhundert vgl. Ch. Begemann 2002. Die Verkörperlichung der Muse zur Geliebten 
gipfelt in der Romantik im Topos von „Der Tod und das Mädchen" bzw. der Verschmelzung 
von weiblichem Eros und Thanatos (vgl. dazu E. Bronfen 1992, dt. 1994. Zum Todestrieb 
der femme fatale im russischen Ein de siecle vgl. A. Hansen-Löve 1987). 
Ausführlich dazu N. Stagl 2006. Stagl unterscheidet bei Nabokov eine positiv inspirierende 
Muse und eine negative, trügerische Antimuse; diese entspricht dem Schöpfertypus des 
„Tricksters", jene dem des „Enchanter" (ebd., 2ff.; 77; 247ff. und B. Boyd 1999, 344ff.). 
D. de Rougemont [1939] 1966; vgl. auch R. v. Ranke-Graves 1995, 18 (zur poetischen Ma
gie der Minnesängerdichrung und zur Rolle der Troubadours, deren Göttin die „Weiße Da
me" war (ebd. 26), die dreifache Göttin (Mutter - Braut - Führerin). Im Grunde ist für Ran
ke-Graves ein jedes wahre Gedicht eine „Anrufung dieser Weißen Göttin oder Muse oder 
Mutter allen Lebens" (ebd.) - die „Leukothea" der Griechen (70), die „Albinka" Albions 
(76). 

D.M. Bethea 1989; Seh. Schahadat 1995; A. Hansen-Löve 2008, 2010a. 
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Geschwisterschaft, die das Werk auf schillernde Weise de-generiert, defamilia-
risiert, dekonstruiert: Richtungen dieser Art gehören in die Anti-Tradition der 
Manierismen und Alexandrismen - gipfeln in der Dekadenz des Fin de siecle 
und strahlen von da aus auf die späteren künstlichen Paradiese, in denen die Ur-
szene des Sündenfalls - die generische Fort-Pflanzung - rückgängig gemacht 
werden soll. 

Während die Muse als weibliche Anima-Projektion des männlichen Schöp
fers nicht selbst zeugt oder gebiert, sondern primär inspiriert und damit eine 
pneumatisierende Rolle spielt, passt die zeugende wie gebärende Potenz des 
Logos-Christus voll und ganz ins generische Bild einer heterosexuellen Fort
pflanzung. Im ersten Falle dominiert - ganz im apokalyptischen Sinne - das 
Dritte Reich des Heiligen Geistes, das jenes II. Reich des Sohnes und sein Me-
ganarrativ der Fremderlösung bzw. der Heilsgeschichte aufhebt. In diesem 
Reich herrscht der Zeichentypus des sign icon (Ch. S. Peirce) - und zwar vor 
dem Hintergrund einer Ikonentheologie, die das kultästhetische Abbild (die 
Ikone) per analogiam an das Urbild (den Archetypus) generisch anschließt. Im 
Sinne der Ikonentheologie in Byzanz und dann der Ostkirchen ikonisiert das 
Kultbild den Archetypus, der somit zugleich und gleichgewichtig in einer pikto-
ralen wie in einer verbalen Gestalt in Erscheinung tritt. In diesem Sinne ist 
Christus, der Sohn Gottes, auch das Ebenbild des Gott-Vaters und vermittelt 
damit medial und sakramental dessen Stärke und Herrschaft den Menschen, die 
ja ebenfalls nach seinem Ebenbild geschaffen wurden. Ganz anders nach der 
Aufhebung dieses Zweiten Bundes unter dem Zeichen der Dritten göttlichen 
Hypostase - des Heiligen Geistes bzw. seiner weiblichen Variante - der Sophia. 

Der zweifellos schwächste Punkt der jungianischen Anima-Psychologie ist 
die Folge, wie jener Symbolträger (bzw. jene göttliche Hypostase) auszusehen 
hätte, auf die sich die Projektionen der Frau zu beziehen hätten oder umgekehrt: 
in welchem projektiven Verhältnis dann der irdische Mann mit dem „Animus" 
(also etwa Christus) zu stehen hätte? Diese Frage erfahrt bei Jung selbst (ebenso 
wenig wie bei Vj. Ivanov) keine eindeutige Antwort; sie wird nur in der Weise 
(z.T. auch unbewusst wohl) umgangen, dass Mann und Frau nicht auf einer Ho
rizontalen der Gleichberechtigung (d.h. als bloß kommunikative „Opposition") 
einander gegenüberstehen, sondern eine komplementäre Polarität auf der Verti
kalen (der Seinshierarchie) bilden. Diese eigenartige A s y m m e t r i e in der 
Beziehung zwischen Maskulin und Feminin ebenso wie in der Projektionsrich
tung (Subjekt O Objekt) gilt für jede (monotheistische) Religionspsychologie, 
die primär von der religio des Mannes ausgeht, der zu seiner sublimen Anima in 
einem erotisch-mystischen Verhältnis steht, wobei im Erotischen das Sexuelle 
vergeistigt und im Mystischen das bloß Intellektuelle (also nous, intellectus, 
duch) emotionalisiert, animiert und entflammt ist (psyche, anima, ogon' serd-
cd). Will aber der von himmlischer Liebe entzündete (irdische) Mann mit der 
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weiblichen Lichtgestalt in Kontakt treten, dann muss er entweder selbst in die 
Position des der Anima gleichgeordneten Animus treten, d.h. er muss s e l b s t 
zum Messias werden (Automessianismus) oder aber den Status der himmlischen 
Anima h e r a b m i n d e r n auf eine erreichbare menschliche Sublimationsstu
fe (Konkretisierung der Anima als irdische Geliebte).69 

Die Sexualisierung bzw. P r i v a t i s i e r u n g de r Musen zur Geliebten 
der Dichter bzw. Angebeteten, denen das jeweilige Werk gewidmet bzw. „zu
geschrieben" wird (klassisch bei Dante, Petrarca, Milton)70, bewahrt zwar noch 
Elemente des alten Projektionsmodells, überschreibt aber die antigenerische 
Natur der Muse als pneumatische „Initiatorin" und „Auslöserin" durch ihre 
sexuelle Rolle als Geliebte, Modell, Angebetete, die auf quasi generische Weise 
das Werk im Autor mitzeugt.71 

In Franz von Baaders „Erotischer Philosophie" ist diese Ambivalenz des 
Weiblichen Prinzips - gedacht als Sophia in der Nachfolge Jakob Boehmes -
durchaus ambivalent: Als geistiges Prinzip trägt die Sophia Züge einer pneu
matischen Muse, als leibliches Prinzip wird sie zu jenem „Heiligen Fleisch" 
(svjataja plot'), das Dmitrij Merezkovskij in seine Erotisierung des Religiösen 
integrieren wollte; bei Vasilij Rozanov ist die Baadersche Synthese im Alltag 
des Ehebettes gelandet: 

Man erzählt, daß die Trennung der Geliebten vom Liebhaber diesen zuerst 
zum Dichter und Bildner gemacht habe, und daß auf solche Weise Poesie 
und Bildnerei von den Menschen erfunden worden seien. [...] Wenn näm
lich die durch unsere Schuld von uns gewichene Idea (Sophia) gleich 
einem abgeschiedenen, entleibten oder unbeleibt gebliebenen, somit un
leibhaften Geist in der Nacht unseres Erdenlebens uns wieder als ein 
himmlisches Gestirn [...] als Ideal aufgeht, und gleichsam als Revenant 
(des verblichenen Gottesbildes) uns wieder erscheint, so ist diese wahr
hafte nicht Geister- sondern Geisterscheinung (das Wort: Geist hier als die 
Sophia oder Idea bedeutend genommen und zwar in ihrem bezüglich auf 
uns noch unleibhaften, ihre Leibhaftigkeit nur anstrebenden Zustande) eine 
freie Gabe an uns [...], zugleich aber eine Aufgabe, nämlich durch tätige 
Auswirkung oder Formation ihres Leibes als ihrer (der Idea) Peripherie 
oder Brautkleides ihr Niedersteigen in uns und ihre Beiwohnung zu ver
wirklichen; denn das Zentrum realisiert sich durch Inwohnung seiner 
Peripherie [...] und die vollendete Peripherie zieht gleichsam als magi
scher Kreis das Zentrum in sich. (F. v. Baader 1966, 77-78) 

°y Eine umfassende Darstellung dazu in A. Hansen-Löve 2011, Kapitel „Sophia". 
70 Ch. Senkel 2003. 
71 Typische Beispiele dafür: G. Saint Bris / V. Fedorovski 1996. Zur Rekonstruktion des Poe

tessen-Musen-Mythos der Achmatova vgl. M. Basker 1999; zur Cvetaeva vgl. K. Asadowski 
(Hg.) 1992; A. Hansen-Löve 2008; vgl. auch E.M. Clauss 1999 zu Lou Andreas-Salome. 
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Auf der einen Seite steht also der Musen-Mythos im Vollbesitz seiner meta
physischen Wirksamkeit als unabdingbarer Auslöser von Kreativität, auf der 
anderen Seite eine eher mediale, kommunikationsästhetische, interaktionistische 
Diskursivierung der Musen als Projektionsfläche von Kreationsphantasien. 

Hauptprotagonistin dieser pneumatischen Bünde - zumeist waren es ja Tria
den - war in Russland um 1900 Zinaida Gippius, die ihre Hosenrolle als „dich
tende Muse" autoerotisch, autogen, autistisch radikalisierte und somit zu einem 
der produktivsten Schreib- und Lebensmodelle der russischen Moderne erhob.72 

Sie und die ihren waren die Verfechter einer Geschlechtsrevolution, deren Wur
zeln in den apokalyptischen Sekten und Häresien immer schon existiert hatten 
und nun in der Moderne ästhetisiert, literarisiert und existenzialisiert austrieben. 
So entstand der Typus eines negativen Musenkultes, negativ nicht im wertenden 
Sinne, sondern im Geiste einer „negativen Ästhetik", die keine neuen Wesen
heiten generiert, sondern vorhandene umdisponiert, manipuliert und zu Simu-
lakren ihrer selbst verwandelt. 

„Positiv ästhetisch" fungierte der Typus von quasi-generischen Musen etwa 
in der Projektionspsycholgie CG. Jungs und seiner Anima-Animus-Konzep-
tion.73 Ihr entsprechen in der russischen Moderne die Symbolisten der „zweiten 

Vgl. D. Rippl 1999, 77f.; Seh. Schahadat 2004, 319ff.; O. Matic 2005, 162ff. 
Franz von Baader war nicht nur einer der Ahnherren der „erotischen Philosophie", sondern 
auch einer der frühesten Endecker der russischen Orthodoxie für die Komplettierung der 
christlichen Konfessionen (Katholizismus und Protestantismus; vgl. G.K. Kaltenbrunner 
1966, 14ff). In seiner Neuwertung des Weiblichen Prinzips war er auch einer der wesent
lichsten Vorläufer der russischen Solphiologie im Geiste Vladimir Solov'evs, wenngleich 
Baaders Zugang sich als wesentlich konkreter und zupackender erweist. Vgl. Franz von 
Baader 1966, 27; dieser sah im Androgyn bzw. Hermaphroditen das Ideal einer komplemen
tären Zweigeschlechtlichkeit verwirklicht, während er auf durchaus heterodoxe Weise Eros 
und Sexualität voneinander trennt. Im Anschluss an Jakob Boehme entfaltet er eine Philoso
phie der Sophia (49), wobei der „Zweck der Ehe, als Sakrament, [...] wechselseitige Wie
derherstellung des inneren Himmels- und Engelsbildes im Manne und Weibe" darstellt (62). 
Das Schöpferische - in der Kunst wie im Leben - vollzieht sich somit als Herabkunft der 
Sophia in das Gefäß des Menschen und seine Fortpflanzungskraft. Diese Leibhaffwerdung 
der Sophia im Dichter und Bildner, die „das Brautkleid der himmlischen Sophia auswirken", 
vollzieht sich aber nicht ohne Geburtswehen (ebd., 80ff): „Der Mann soll dem Weibe 
behilflich sein, sich von ihrer Weibheit als Unganzheit zu befreien, so wie das Weib dem 
Manne, damit in beiden das ganze Urbild der Menschheit wieder innerlich aufgehe, und 
damit beide aus Halbmenschen und insoferne aus Halbwilden wieder ganze Menschen 
werden, d.i. Christen.." (87) Die Fortpflanzung vollzieht sich hier weniger in der Zeugung 
leiblicher Kinder, sondern damit „sie beide selber sich innerlich zur Kindschaft Gottes 
wiedergebären." (89). Wie bei den gnostischen Sekten wird auch das generische Prinzip 
durch ein fortpflanzungskritisches der Wiedergeburt ersetzt: „Die Liebe selbst ist ein Kind 
der Liebe sich verbindender", d.h. sie ist „in ihrem Urstande selbst ein Kind, ein Kind, das 
die liebenden Eltern in sich empfangen und in sich, nicht wie das durch Fortpflanzung 
gewordene Kind von und aus sich gebären.." (90) Denn die Aufgabe des Menschen besteht 
darin, Gott in sich wiederzugebären (95). 
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Generation" (Vjaceslav Ivanov, Aleksandr Blök, Andrej Belyj) mit ihrer My-
thopoetik und der Suche nach dem apokalyptischen „Weib, das mit Sternen ge
kränzt" am Ursprung wie am Ende der Zeiten steht. Wesentlich ist in diesem 
prekären Positivmodell einer nicht so sehr pneumatischen als sophiologischen 
Muse die fundamentale A s y m m e t r i e des Grundansatzes, der es zwar dem 
Animus, also den Männern, erlaubt, ihre Anima zu projizieren, während der 
umgekehrte Weg dagegen erschreckend schwach ausgeprägt bleibt. Genau das 
aber macht eine der Urszenen einer ästhetischen Gendertheorie aus - eben diese 
Asymmetrie im Schöpferischen, die sich besonders dort zeigt, wo die weibliche 
Künstlerin, die „Dame Dichterin" zugleich als Muse u n d als schaffende Auto
rin in Erscheinung tritt.74 

Der spezifisch russische Typus der „Poetessa" (im Symbolismus die Gippius, 
daraufhin dann große Dichterinnen wie Marina Cvetaeva75 oder Anna Achma-

Zur Idee des „dritten Geschlechts" im Symbolismus vgl. D. Rippl 1999, 71 ff. und O. Matic 
2004. Das Phänomen der „Drittheit" spielt in diesem Zusammenhang eine besondere Rolle, 
wobei in den mystisch-erotischen Triaden - zumal bei Ivanov - der „Dritte im Bunde" eine 
pneumatisch-sophiologische Funktion erfüllte: und zwar als Medium zwischen Ich und Du, 
in dem sich die „Selbstheit" (samost') manifestiert. (M. Cimborska-Leboda 2004, 25, 44ff. 
zur Muse als Psyche in der Mythopoetik Ivanovs, ebd., 139). Zur Figuration des Christen
tums insgesamt in Dreiecken vgl. A. Koschorke 2000, 83 (Korrelation von Trinität und 
Familiendreiecken). 
Lidija Zinov'eva-Annibal war nicht nur Ehefrau und Muse ihres Dichter-Gatten Vjaceslav 
Ivanov: sie war auch selbst Dichterin, deren Bedeutung erst in den letzten Jahren so richtig 
erschlossen wurde: T. Nikol'skaja 19X8; D. Rippel 1999, lOlff.; Lidija Zinov'eva-Annibal 
als Diotima bzw. Muse von Ivanovs Mittwochgesellschaften in: M.V. Michajlov 1996. 
In ihrem Text Tridcat'-tri-urocla (Neuausgabe M. 1999) beschreibt Lidija Zinov'eva-Anni
bal „als Muse darüber, wie Männer Musen beschreiben" (101 f.). Kompliziert wird die Posi
tion der Musen-Dicherin noch dadurch, dass sie eine lesbische Szenerie aufbaut, während ihr 
Gatte durchaus bisexuelle Anlagen auslebte (zur Idee der Zweigeschlechtlichkeit bei Ivanov 
vgl. G.Obatnin 2000, 120; D. Rippl 1999, 67 zur Androgynität bei Otto Weininger). 
Bei den Symbolisten stieß das Werk der Lidija Zinov'eva-Annibal auf massive Ablehnung, 
zumal in diesen Kreisen lesbische Beziehungen verurteilt wurden (Rippl 1999, 105). Ob sich 
das schöperische Verhältnis zwischen Mann und Frau darin erschöpft, dass sich „die männ
liche Autorschaft über den Blick auf den [nackten] weiblichen Körper [konstituiert]" und 
„im Falle der weiblichen Autorschaft die Angst vor diesem Blick konstitutiv [ist]" (ebd., 
111) bleibe dahin gestellt. Dass die Vereinigung der Rollen der Muse, der Geliebten, der 
Ehefrau - und all das noch dazu in beide geschlechtlichen Richtungen - eine massive Über
forderung bedeuten mochte, wird nicht Wunder nehmen. Und all das noch dazu in Ivanovs 
(Elfenbein-)„Turm", dessen erotisch-poetische Gesellschaftsspiele kaum einer unbeschadet 
überstanden hatte (außer Ivanov selbst, der dann freilich im Römischen Exil eine jahrzehn
telange Phase der Regenerierung nötig hatte). Jedenfalls fand sich die Muse in Ivanovs 
Dichtung (etwa in seinem „Orfej") stark aufgewertet und geradezu als Weltschöpferin wie
der: N. Kotrelev 1999, hier: 219. Für Belyj ist es das Ziel des Dichters, das Antlitz der Muse 
zu finden, die gleichbedeutend ist mit dem „in Sonne gekleideten Weib", also der Sophia 
bzw. Himmelskönigin (S.D. Cioran 1977, 168) 

Zu den gegenseitigen Musen-Projektionen in der Relation Cvetaeva-Rilke vgl. K. Asadowski 
1992; Ulrich Hepp 2000. 
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tova; in der Avantgarde waren es die Amazonen der abstrakten Malerei und des 
Konstruktivismus) - dieser „Poetessa"-Typ zeichnet sich dadurch aus, dass er 
(genauer sie) s e l b s t schöpferisch agiert und zugleich die Projektionsfigur für 
andere spielt. 

Am komplexesten wurde diese Rolle in den erwähnten D r e i e c k s b e 
z i e h u n g e n ausagiert,76 in denen in der Regel zwei Dichter um ihre Musen-
Dichterin buhlten und unweigerlich das katastrophale Ende dieses trio infernal 
in einer generischen Regression auflösen mussten - in Formen des Duells, in 
Exzessen der Eifersucht und eher traditionellen erotischen Besitzansprüchen. 
Die gesamte russische Moderne (und nicht nur diese und bis zurück in die Ro
mantik) ist voll von Triaden, in denen letztlich das Scheitern eines solchen 
Ausweges aus den ödipalen Beziehungskerkern auch als Zusammenbruch des 
antigenerischen Musendienstes erlitten wurde. 

Inszeniert wurden diese gescheiterten Utopien jedoch nicht bloß als biogra
phische Katastrophen, sondern eben auch als ästhetische bzw. literarische Tri
umphe, wobei das Scheitern der Realutopien (einer ungeschlechtlichen und da
mit geschlechtsneutralen, Mann und Frau gleichberechtigt einschließenden Fort
pflanzung von Kreativität) überhaupt den Treibstoff für künstlerische Prozesse, 
ja ganzer Genrekomplexe lieferte. Man denke an die großen Gedichtzyklen 
Alexander Bloks oder die Romanmythen Andrej Belyjs.77 

Vgl. die Darstellung bei O. Matich 2005; D. Rippl 1999, 61 (zur künstlerischen Hervorbrin
gung der dem Symbolismus nahe stehenden Dichterinnen] als Ersatz für die biologische 
Fortpflanzung und umgekehrt die Tendenz der Umschaffung des „Weibes" durch den Göt
ter-Mann). Der maskuline Künstler-Mensch wird in der Matrix des Texters bzw. der weibli
chen Textur „wiedergeboren" (ebd., 71). Die asexuelle Dominante der Musen deckt sich hier 
mit ihrer antigenerischen - also gegen Ehe und Vermehrung - Tendenz; umgekehrt wird die 
weibliche Sexualparrnerin - die „Geliebte" - dadurch automatisch zum amusischen oder gar 
anti-musischen Weibs-Bild" gestempelt. Der maskuline Künstler-Mensch wurde solcherma
ßen massiv effeminiert (D. Rippl 1999, 72; zum effeminierten, hysterischen Mann, ebd., 
141f.) und in seiner Geschlechtsidentität in Frage gestellt, was sich auch in den weithin öf
fentlichen bzw. literarisch ausgetragenen Dreiecksverhältnissen der symbolistischen Dichter 
(Blök, Belyj, Brjusov, Ivanov, Voloskin, Gippius etc.) manifestierte (vgl. dazu S.D. Cioran 
1977, 109ff.; A.V. Lavrov 1995, 143ff., 196ff.). 

Eine Zwischenposition entfaltete sich im russischen Symbolismus durch die (missbräuchli-
che) Verwendung der Geliebten als Roman- oder Gedichtheldin, die willkürlich manipuliert 
werden konnte. Krassestes Beispiel einer solchen missbrauchten Muse war Nina Petrovskaja 
(ebd., I64ff.), die in Brjusovs Roman Ognennyj angel in Gestalt der Renata eine fatale 
Hauptrolle zu spielen hatte, an der sie letztendlich zugrunde gehen sollte (zu Renatas Ende 
als „Tod der Muse", ebd., 199ff.; P. Davidson 1989, 47). Vgl. dazu die ebenso glänzende 
wie schonungslose Darstellung bei Chodasevic 1997 [1939], 5-184. Vgl. auch Seh. Schaha-
dat 2004, 354ff. 
Belyj sah in der Sophia-Himmelskönigin definitiv seine „Muse", ja jene von ganz Russland 
(Belyj. Arabeski, 241ff.; S.D. Cioran 1977, 168). 
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Auf der anderen Seite stehen die Aktivposten der Musentradition und zu
gleich ihre Überwinderinnen - d i e A m a z o n e n d e r A v a n t g a r d e , 7 8 

die in Russland besonders in der Malerei der 10er und 20er Jahre eine zentrale 
Rolle spielen: zu ihnen zählen Natalija Goncarova, Olga Rozanova, Aleksandra 
Ekster, Ljubov' Popova, Varvara Stepanova etc.etc. Allesamt waren sie nicht 
mehr bloß die Musen ihrer - vielfach auch malenden oder dichtenden - Männer, 
sondern eben selbst „Staffeleitäterinnen": Sie standen nicht mehr Modell als 
Models, sondern waren Modelle der Neuen Frau für eine Neue Menschheit. 

Hierher gehören jene erstaunlich zahlreichen Frauentypen, die als „Russische 
Musen" ihrem Mutterland eine geradezu archetypische Prägung verliehen: Als 
wäre Russland besonders dazu prädestiniert, dem Westen Muse zu sein - eine 
nunmehr spezifisch weiblich gegenderte Variante des Slavischen Messianis-
mus.79 Wir denken hier an die Musen-Frauen Gala Dali, an Olga (Chochlova) 
Picasso, Lou Andreas-Salome,80 Elsa Triolet, Lili Brik, Maria Pavlovna, Isa de 
Chirico, Nadja Leger oder Lidija Delektorskaja, das russische Modell von Henri 
Matisse. Und schließlich kann man die Achmatova auch als Muse Modiglianis 
sehen, während sie späterhin zur Muse ganz Russlands aufstieg.81 

Die utopische Autonomisierung der weiblichen Kreativität mündete jeden
falls am Ende der Avantgarden in den Stalinschen Totalitarismus und in eine 
Maskulinisierung des Industrieweibes bzw. der muskelstrotzenden Sportlerin. 

Vgl. J. Bowlt 1999. Der Begriff Amazonen impliziert eine durchaus fragwürdige maskuline 
Sicht auf weibliches Schöpfertum, das, auf die Amazonen bezogen, einen eher peinlichen 
Beigeschmack im Sinne von Flinten- oder Mannweiber trägt. Außerdem erhält die Künstle
rin dabei eine militante und eher „unweibliche" Konnotation. 
Das interne wie externe Russlandbild verfugt - wie oft bemerkt wurde - über stereotype 
Weiblichkeitsmerkmale, die zwischen sadistischer femme fatale und masochistischem „Müt
terchen Russland" pendeln (zum interkulturellen Rahmen dieser Projektionen vgl. A. Han
sen-Löve 1999b). Ausführlich zu den russischen Musen Gala Dali, Olga Picasso, Lou And
reas-Salome, Elsa Triolet, Anna Achmatova, Dina Vierny u.a. vgl. G.S. Bris 1996. Lilja Brik 
wurde von Pablo Neruda als „Muse der russischen Avantgarde" insgesamt bezeichnet; Elsa 
Triolet war Liljas eifersüchtige und durchaus fatale Schwester und späterhin Louis Aragons 
Ehefrau: Sie trieb Aragon in die Hände der Stalinisten und wurde später die Geliebte des 
blutrünstigen Fadeev. 
Erwähnt sei in diesem Zusammenhang Lou Andreas-Salomes Konzept der „geistigen 
Schwangerschaft" im Rahmen ihres Nachdenkens über Der Mensch als Weib (O. Parnes, U. 
Vedder, St. Willer 2008, 136f.). 
Achmatova galt als Muse nicht nur gegenüber maskulinen, sondern vor allem weiblichen 
Leserinnen und Poetessen - so etwa für die Cvetaeva (wenn auch auf eine eher ambivalente 
Weise): Vgl. Cvetaevas Gedicht „O muza placa, prekrasnejsaja iz muz!.." (K. Borowsky 
1993, 140; sowie Achmatovas akmeistisches Musen-Gedicht: „Muza uäla po doroge.." 
(1915), wo das Motiv der Vögel (Tauben) mit dem der Musen assoziiert ist. Das gleichge
schlechtliche Zeugungs- und Geburtparadoxon artikulieren Achmatovas Verse „Proplyvajut 
l'diny, zvenja.." (1918), wo das Geschenk der Kinder mit dem der Gedichte verknüpft wird 
(„..keine Kinder willst du von mir, j und du willst von mir kein Gedicht. L"). 
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Eben dieses Weibsbild war aber auch das Produkt einer Regression zur Gebär-
und Heldenmutter, die seit den 30er Jahren (übrigens auch im Faschismus) das 
Frauenbild prägte. Hier war kein Platz mehr für die Muse, deren Position insge
samt vom Großen Führer usurpiert wurde, der sowohl das Projektionsfeld des 
Thanatos wie des Eros in sich vereinte: Stalin wurde der Große Vater einer 
insgesamt ins Mütterliche regredierenden multinationalen, großrussisch domi
nierten Sowjetunion. 

6. Marina Cvetaevas „Ich bin ein Blatt Papier für deine Feder.." 

Ä - CTpaHHua TBoeMy nepy. 
Bce npHHMy. ü öejiaa crpaHHua. 
Ä - xpaHHTejib TBoeMy ao6py: 
Bo3pamy H B03Bpamy cxopHueH. 

ü - aepeBHH, nepHaa 3eMJia. 
TM MHe - Jiyn H aoxcaeBa» BJiara. 
TM - Tocno/ib H TocnoOTH, a a -
HepH03ÖM - H öenaa 6yMara! 

(1918) 

Ich bin ein Blatt Papier für Deine Feder. 
Nehm alles auf. Bin bloß ein weißes Blatt. 
Ich bin der Hüter Deines Hab und Gut: 
Ich lass es wachsen und vermehr es hundertfach. 

Ich bin Dir Land, die schwarze Erde. 
Du bist mir Strahl und regennasse Feuchte. 
Du bis mir Herr und Herrgott, aber ich -
Schwarzerde bin ich - und ein weißes Blatt.82 

Auf eine erschütternde Weise hat hier die ganz junge Marina Cvetaeva Pus-
kins Tatjana (aus seinem Evgenij Onegin) in einer maßlosen Selbstüberbietung 
wie Selbstverleugnung - ja Umkehrung gerächt: Indem sie sich dem Griffel-
Phallus des Mannes ver-schreibt und sich dabei das Schwarz-Weiß-Bild von 
Erd- und Papierwelt auf den Leib schneidert, versöhnt sie Tatjana und Onegin 
in und für sich selbst. Doch das nur im Gleichnis, wo Tatjana zur Dichterin 
wird, die ihre weibliche Nullform dem Geliebten hin- und aufgibt, damit dieser 

Übersetzung AHL; zit. nach: M Cvetaeva 1965, 130. Das Gedicht ist Osip Mandel'ätam 
gewidmet und wurde in Koktebel geschrieben, wo sich die beiden drei Jahre zuvor zum ers
ten Mal getroffen hatten. Vgl. auch A. Hansen-Löve 2008, 129f. 
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sie zu eben jenem Roman umdichte, den ansonsten kein Leben schreibt. Wäh
rend die Dichterin sich in der matriarchalen Rolle als archaische Erd-Mutter an
bietet, die sich vom „warmen Strahl des Zeus" (Homer) befruchten lassen will, 
tut sie dies doch in Gestalt eines Achtzeilers, dessen kunstvoll-chiastische Ver
schränkung die mythische Konstellation ebenso auflöst wie das patriarchale 
„Beschriften" der tabula rasa des Weibes, welches damit zugleich auch das 
„weite Land" (Russland und seine Seele) verkörpert. 

Der für die Cvetaeva einschneidende gender shift besteht eben darin, dass die 
metaphorische Bewegung zwischen Mann und Weib,83 Kreation als Schöpfer
tum und als Gebären, eine radikale Schubumkehr erfährt, wobei nunmehr die 
„Dame Dichterin" diktiert - freilich auf eine hoch subversive Weise. Sie selbst 
repetiert den archaischen Ergebenheitstopos, wobei sie ihre ansonsten der mas
kulinen Dominanz zugeschriebene Kreativität ganz in ihre Rolle als russische 
„Mutter-Feuchte-Erde" zurücknimmt. Indem sie dies aber nicht bloß diskursiv 
konstatiert, sondern poetisch realisiert, nimmt sie eben jenes poetische Schöp
fertum in Anspruch, das ihr nunmehr zusammen mit dem Beschriftungspathos 
wortwörtlich in den Schoß fällt. 

Was zunächst als ein Sich-Anbieten, ja Anbiedern erscheinen mag, erweist 
sich womöglich als Derealisierung einer Metapher, die nunmehr von ihrem ei
gentlichen Besitzer bzw. der Besitzerin, im doppelten Wortsinne „zurückge
nommen" wird. Mag sein, dass der Mann die Mutter-Erde befruchtet, wie er die 
Frau als „carte blanche" mit seinem Griffel beschreibt: Der Text, das Gedicht, 
worin und womit dies alles geschieht, entstammt eben diesem Mutterschoß, aus 
dem die Frucht jener Insemination hervorwächst. Und diese Frucht ist nicht 
mehr nur das Kind im Manne, sondern jenes Werk, das nur sie - die Dame 
Dichterin - hervorbringen kann. 

Üblicherweise, besonders aber in den patriarchalen Traditionen des 18. und 
19. Jahrhunderts wird der Schaffensakt bzw. das Kreative mit Metaphern aus 
der Sphäre von Zeugung und Geburt beschrieben, wobei es in aller Regel der 
Mann ist, welcher mit Werken oder Ideen „schwanger geht" oder solche - oft in 
glücklicher Mühsal - „austrägt" und letztendlich „gebiert". Zugleich ist es aber 
auch der Dichter (bzw. Künstlermensch), der nicht „gemacht", sondern „gebo
ren wird": „poeta nascitur non fit".84 

Aus der idiosynkratischen Sicht R. v. Ranke-Graves' ist die Muse zwar immer eine Frau 
(532f.), „aber die Frau ist kein Dichter: sie ist entweder Muse, oder sie ist nicht." (537). 
Im Zusammenhang mit Nabokovs Geniekult N. Stagl 2006. 10. Nachdem in den letzten Jahr
zehnten Fragen nach dem Ende und Probleme der Finalisierung im Vordergrund standen 
(Das Ende. Figuren einer Denkform, Poetik und Hermeneutik XVI, 1996), richtet sich seit 
relativ kurzer Zeit erst die Aufmerksamkeit auf die „schwere Geburt der Geburtsphiloso
phie" (L. Lütkehaus 2006). Dabei sollen wir aber nicht übersehen, dass es sich doch um eine 
„Spätgeburt" handelt, zumal die Natalität als philosophische Kategorie von Piatons Geburts-
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Wie kompliziert aber die Hervorbringungsmodi von Kunst aus einer solchen 
Perspektive erscheinen können, belegt nicht zuletzt Nietzsches Debutwerk „Die 
Geburt der Tragödie" mit ihrer Duplizierung des Schöpferischen in die mytho-
poetischen Pole des Apollinischen und Dionysischen, zwischen denen kein 
Platz bleibt für weibliche Anteile am Kreativen: Diese verschwinden spurlos in 
der androgynen Natur des Dionysos. Gleich einleitend spricht Nietzsche denn 
auch davon, wie sich beide Pole „gegenseitig zu immer neuen kräftigeren Ge
burten" reizen {Geburt der Tradögie, 21). Der „ästhetische Zustand" wird hier 
letztlich nur als Zustand des dionysischen Künstlers beschrieben.85 

Ende des 5. Kapitels lesen wir dann vom Künstlersubjekt, dass es selbst 
„gleichsam ein Medium" geworden sei (40), da es als Person ja gar nicht der ei
gentliche Erzeuger der Kunst wäre. Dies erschiene nur in der allgemeinen 
„Kunstkomödie" so (ebd.), die den Künstler als Schöpfer illusionär vorgebe. 
„Nur so weit der Genius im Aktus der künstlerischen Zeugung mit jenem Ur-
künstler der Welt verschmilzt, weiß er etwas über das ewige Wesen der Kunst; 
jetzt [im Schaffensakt] ist er zugleich Subjekt und Objekt, zugleich Dichter, 
Schauspieler und Zuschauer."86 (ebd.) Unübersehbar ist hier also die Tendenz, 
das Zeugen und Gebären völlig aus der weiblichen Sphäre zu lösen und in eine 
Interaktion zwischen Kunst- und Weltschöpfer zu verlagern. Aus einer solchen 
Sicht ist die Geburt der Tragödie (und damit der Kunst selbst) immer schon eine 
„Wiedergeburt" (123), die ganz ohne das „Weib" auskommen kann. Unabhän
gig davon spricht Derrida von Nietzsche als „Denker der Schwangerschaft", der 
„von seinem Gedanken sprach wie eine schwangere Frau von ihrem Kind." (J. 
Derrida 1986, 140). 

7. Kunstgeburten 

Wenn es ums Schaffen geht oder gar ums Kreative, liegt nichts so nahe wie das 
unerschöpfliche Feld der Geburtsmetaphoriken. Das, was seit jeher die einzige 
Domäne des Weiblichen zu sein hatte, schien sich am allermeisten zu eignen für 
emphatische Steigerungen der maskulinen Potenz, die sich nun nicht bloß aufs 
Zeugen beschränken sollte, sondern gleich auch die Sphäre der Schwanger

metaphern (s. J. Manthey 1983, 13) bis zu Hannah Arendts „Verwerfung der Geworfenheit" 
(ebd., S. 90) reicht. (Arendt [1929] 2003; Arendt [1958/1967] 2002; dazu J. Kristeva 2002). 
Und doch kann Peter Sloterdijk nicht zu Unrecht noch 1988 von einer „Geburtsblindheit" 
bzw. „Geburtsvergessenheit" sprechen (P. Sloterdijk 1988): „Während Frauen seit jeher zum 
Zurweltbringen von Kindern Zuflucht nehmen konnten, um eine Antwort für die diffwulte 
d'etre zu finden, ist das männliche Bewusstsein vom Zwang, selbst zur Welt zu kommen, 
gezeichnet." (ebd., 87). 

A. Gellhaus 1995, 124; vgl. auch D. Wellbery 2002, 30ff. 
A. Gellhaus 1995, 150. 
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schaft (man[n] geht mit einem Werk schwanger, einem Plan, einer Idee etc.) 
und letztlich die des Gebarens zur Welt bringt. 

Das dem Manne zugeschriebene Schaffen begnügt sich nicht mit der Potenz 
einer Produktion, es usurpiert auch noch jene Ursprünglichkeit für sich, die in 
der Welt der Mütter patriarchal entsorgt bleiben sollte. All dies freilich auf der 
schlichten Folie der im 19. Jahrhundert zur Vollendung gesteigerten Formel: 

Die Kuns t s c h e i n t das G e b ä r e n des M a n n e s zu se in 
[...] Das Weib g e b i e r t M e n s c h e n , der M a n n das 
K u n s t w e r k . [...] Der Mann geht aus der Liebe schwanger mit dem 
Kunstwerk, das Weib schwanger mit dem Kind hervor. Menschheit und 
Kunst sind zwei Geschlechter. (Johann Wilhelm Ritter, Fragmente aus 
dem Nachlasse eines jungen Physikers, 1810, zit. nach: Ch. Begemann 
2007, 125)87 

In der mythopoetischen Welt der Cvetaeva figurieren nicht selten Männer als 
Musen, so etwa in dem Poem Molodec, wenn es auch in der russischen Literatur 
so gut wie keine Tradition von Musen-Männern gibt. Wenn im Symbolismus 
das „Weibs-Bild" in all seiner mystisch-erotischen, ja nicht selten androgynen 
Ambivalenz dominiert, wird in der nachsymbolistischen Dichtung der Cvetaeva 
diese Ambivalenz auf die männliche Figur übertragen, genauer: auf die Korrela
tion von Dichter und Gott oder Dichter und Dämon.88 

In Cvetaevas Molodec wird der erotisch-mystische Musenkuss zu einem gro
ßen Akt sexueller Vereinigung umgedeutet, die eine massive Verfremdung der 
gesamten Musenkonstellation nach sich zieht. In den Gedichten zwischen 1914-
1926 experimentiert die Cvetaeva mit verschiedenen Typen maskuliner Musen 
- von Carodej (1914) bis zum Poem Na krasnom kone (19120) und zum Kryso-
lov (1924). Anders als im Falle des „Ewig-Weiblichen" bei den Symbolisten 
treffen wir bei der Cvetaeva auf ein „Ewig-Männliches". Im Poem Na krasnom 
kone begegnet schon im Prolog das Thema der männlichen Muse: 

He My3a, He My3a 
Haa ÖJieüHoio JUOJIKOH 
MHe nejia, 3a pynicy BO.nn.na. 
He My3a xojioaHbie pyKH MHe rpejia, 
ropanue BeKH CTyaHJia. 

87 In: R. Konersmann 2007. Vgl. auch den Sammelband Chr. Begemann / D. Wellbery [Hg.], 
Kunst - Zeugung - Geburt, 2002; Astrid Herbold 2004. Zur genieästhetischen Aneignung 
von nicht-männlich codierten Eigenschaften sind die Frauen jedenfalls besonders effektiv aus 
dem künstlerisch-intellektuellen Betrieb ferngehalten worden (O. Parnes, U. Vedder, St. 
Willer 2008, 1228f.) Vgl. schon Ch. Begemann 2002. 

8 8 Ch. Hauschild 2004, 200. 

http://BO.nn.na
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Bnxop OTO jiöa OTBOjiHjia - He My3a. 
B öojibiiiHe nojia yBO.aH.na - He My3a. 
He My3a, He nepHbie KOCM, He öycbi, 
He 6acHH - Bcero ßBa Kpmia CBeuiopycbix. 
- KopOTKHX - Hafl ÖpOBbfO KpbIJiaTOH. 
CTaH B jiaTax. 
CyjiTaH. 

Wir haben hier den seltenen Fall einer „negativen Invokation der Musen"89 

vor uns (Ch. Hauschild). Ganz offensichtliche Anspielungen auf die Achmatova 

als der Urmuse der russischen Poesie ebenso wie auf Puskin bilden eine Brücke 

zum Epilog des Poems, wo die Muse wörtlich die Anfangsformel wiederholt, 

bei der es eben um die Projektion einer nicht-weiblichen Anti-Muse geht: 

He My3a, He My3a, 
He SpeHHbie y3bi 
Po^CTBa, - He TBOH nyTbi, 
O ,Hpy>K6a! - He aceHCKofi pyKofi,. - JHOTOH 
3aTHHyT Ha MHe -
Yseji. [...] 
^OKOne MeHH 
H e yMHHT B jia3ypb 

Zum Genre der Museninvokation in der griechischen Antike vgl. A. Gellhaus 1995, 34; Chr. 
Senkel 2003, 249 (zu Musenanrufungen in Dantes Commedia. Dabei „intensivieren die In-
vokationen im Paradiso die Unsagbarkeitstopik nur, um sie zu verabschieden". Beatrice 
spielt die Rolle einer „persönlichen Gnadenhelferin des Erzählens" (ebd., 250). Zugleich 
verabschiedet sich Dante von den klassischen Musen, indem er Beatrice christologisch über
höht, wobei Christus nun selbst als Musagetes erscheint: So übertrifft Beatrice die Musen bei 
weitem (252). Die letzte Nennung einer Muse in der Commedia fällt mit der Unmöglichkeit 
einer Musenanrede zusammen. Dante sieht Christus - und sieht ihn doch nicht: „..durch das 
helle Licht ist durchgebrochen | Die leuchtende Gewalt mit solcher Klarheit, | Dass sie mein 
Auge nicht ertragen konnte." (Par. XXIII, 31 ff., Senkel, 254). Auf halb häretische Weise 
hilft Beatrice dem apophatisch verstummenden Erzähler weiter - nicht der Heilige Geist. 
Beatrice lenkt Dantes Blick direkt auf die Wirklichkeit Gottes: „Beatrice erscheint somit als 
Muse der Verkündigung, deren Musagetes in einem unzugänglichen Licht wohnt. Im 
überhellen Vorüberziehen des Erlösers (via negativa) wird Beatrice zu dessen vollmächtiger 
pneumatologischer Agentin. Die Begnadung durch Beatrice überflügelt die durch die Musen, 
doch angesichts des trinitarisehen Gottes reicht ihre Kraft erst recht unerhört weit. Die Muse 
Beatrice verhilft dem Erzähler, als Spiegel Christi, zur Gotteserkenntnis. Beatrice erlöst 
Dante aus der Trübsal - aber auch aus der Blendung durch das väterliche Gotteslicht. Sie ist 
eine einzige Häresie." (ebd., 254-255) Letztlich übertrifft „Beatrice [...] als begehrte, auch in 
den Gang der Erzählung eingreifende Frauenfigur den topisch domestizierten Musenruf 
durch eine Erotik der Ko-Autorschaft. [...] dass eine Chiffrierung von Weiblichkeit deutlich 
wird, die einer Selbstschwächung männlichen Schreibens zum Ausdruck verhelfen kann." 
(273) Zu Dantes Beatrice als häretische Musengestalt vgl. auch D. de Rougemont 1966, 215. 
Weiters zur Musen-Invokation vgl. G. Neumann 1993. 

http://yBO.aH.na
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Ha KpacHOM KOHe 
MOH TeHHH 

Dieser Genius, der als Muse figuriert, bezeichnet den Tod des Subjekts im 
Gedicht, und zwar jenes weiblichen Subjekts, das im Bild der männlichen Muse 
ihren eigenen Tod symbolisiert. All dies lässt sich auch lesen als Kritik an der 
traditionellen Muse vom Typ der Achmatova. Freilich war für das Auftreten 
männlicher Musen die Zeit noch nicht reif. 

In diesem Sinne kann dann die Poetesse als Muse ihrer selbst auftreten und 
möglicherweise den Mann aus seiner Projektionslust befreien, solange dieser 
Muse sagt - und Geliebte meint. 

Daran schließt sich die doppelt komplexe Frage nach homo- bzw. heterose
xuellen Musen- und Inspirationsmodellen.90 Hier nämlich wird das Problem der 
männlichen Musen für die Dichterinnen nochmals kompliziert durch mögliche 
weibliche Musen für dieselben - und umgekehrt die Möglichkeit von maskuli
nen Musen für den männlichen Dichter. 

Hierher gehört schließlich auch das nicht seltene Phänomen der Künstler-
Paare, die einander wechselseitig als Musen ge- und auch missbrauchen mögen. 
Gerade in der Bildkunst begegnet wiederum die medienspezifische Variante der 
Relation von Maler und Modell, die zu den produktivsten Bildmotiven bzw. 
Darstellungsmotivationen zählt. 

8. Musen als Medien 

Während in der hermetikgesättigten Atmosphäre um 1900 die Medialität mit der 
weiblichen Vermittlerrolle des Mediums assoziiert wird und damit eine vertika
le, transrationale und trance-hafte Übersetzung vom Jenseits ins Diesseits zu 
leisten hat, wird im analytischen Kommunikationsmodell der futuristischen, 
konstruktivistischen, fünktionalistischen Avantgarden dieser vertikale Rapport 
„horizontalisiert", die Vermittlung erscheint damit der weiblichen, pythiahaften 
Prophetik und Mantik entzogen und wieder einmal direkt ins Maskuline und 
Mach(t)bare versetzt. 

So etwa im Falle der homoerotischen Komponenten im Verhältnis von T.S. Eliot und E. 
Pound (vgl. R. v. Ranke-Graves 1985, 500) Nach der „Begattung" Eliots (The Waste Land) 
durch seine Muse (E. Pounds Gedicht „Sage Homme") folgt gleich die Geburt ohne Schwan
gerschaft - Pounds „weise Frau" („sage-femme") bezeichnet gleichzeitig auch die „Hebam
me". Hinweis durch: J. Genning im Rahmen eines Seminars zum Thema „Die wei(s)e Frau" 
(München, SS 2008/2009): „These are the poems of Eliot | By the Uranian Muse begot; | A 
Man their Mother was, | A Muse their Sire. [...] Ezra performed the Caesarea/! Operation." 
(Pound, The selected Letters, 170). Bei Eliots „uranischer Muse" handelt es sich um eine 
männliche Instanz. 
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Eine bedenkenswerte Zwischenrolle in dieser Polarität von weiblichem Me
dium und männlichem Mediengebrauch stellt der hegelianische wie späterhin 
bei Kierkegaard weitergedachte Begriff des „Mediierens" dar: Dabei geht es 
weder um eine vertikale noch horizontale Transmission, sondern um das Ver
mitteln von These und Antithese in einer Synthese, in der die Gegensätze nicht 
verschmelzen oder verschwinden, sondern eben „auf-gehoben" sein sollen. 

Bei Hegel figuriert das „Medium" in seiner Rolle als Vermittlung zwischen 
den Polaritäten von Diesem und Nicht-Diesem und betreibt somit das Handwerk 
einer Aufhebung, das als „ein Negieren und Aufbewahren zugleich" erscheint, 
wodurch die Unmittelbarkeit überhaupt erst vermittelbar wird: 

..das Nichts, als Nichts des Diesen, bewahrt die Unmittelbarkeit auf und ist 
selbst sinnlich, aber eine allgemeine Unmittelbarkeit. [...] Die einfache 
sich selbst gleiche Allgemeinheit selbst aber ist wieder von diesen ihren 
Bestimmtheiten unterschieden und frei; sie ist das reine Sichaufsichbezie-
hen oder das Medium, worin diese Bestimmtheiten alle sind, sich also in 
ihr als in einer einfachen Einheit durchdringen, ohne sich aber zu berüh
ren; [...] Dies abstrakte allgemeine Medium, das die Dingheit überhaupt 
oder das reine Wesen genannt werden kann, ist nichts anderes als das Hier 
und Jetzt, wie es sich erwiesen hat, nämlich als ein einfaches Zusammen 
von vielen. [...] das Weiße [des Salzes] affiziert oder verändert das Kubi
sche nicht, beide nicht das Scharfe usw., sondern da jede selbst einfaches 
Sichaufsichbeziehen ist, läßt sie die anderen ruhig und bezieht sich nur auf 
das gleichgültige Auch auf sie. Dieses Auch ist also das reine Allgemeine 
selbst, oder das Medium, die sie so zusammenfassende Dingheit. (Hegel, 
Georg Wilhelm, Phänomenologie des Geistes, Leipzig 1937, 90-91; Kur-
siva von Hegel). 

Die Musen sind nicht Spenderinnen einer ästhetischen Substanz, sondern 
eher etwas Mediales, Intransitives, Vermittelndes:91 Sie lassen sich also nicht 
direkt „anzapfen" oder willentlich verpflichten, sie erscheinen vielmehr oder er
scheinen nicht, sie kommen und gehen - und g e h ö r e n in so fe rne in 

Aus dieser Sicht teilen die Musen die mediale Natur der Engel und die technische Kultur der 
„Medien" als spezifische Kunstformen und Kommunikationssysteme. „Im Mittelalter hieß 
„Medientheorie Engelskunde, Angelologie (was deren schwarze Seite, die Dämonologie, 
einschloss." (A. Koschorke 2000, 217; 220) So wird denn überhaupt für Nietzsche ein jeder 
schöpferische Mensch vom Medium angesteckt, ja selbst ein solches: Insofern aber das Sub
jekt Künstler ist, ist es bereits von seinem individuellen Willen erlöst und gleichsam 
Medium geworden, durch das hindurch das eine wahrhaft seiende Subjekt seine Erlösung im 
Scheine feiert." (F. Nietzsche, Geburt der Tragödie, 40) Hier herrscht die „Vorstellung, bloß 
Mundstück, bloß Medium übermächtiger Gewalten zu sein [...] Man hört, man sucht nicht.." 
(Nietzsche, Ecce homo, Also sprach Zarathustra, 3; vgl. E. Barmeyer 1968, 182f; vgl. auch 
A. Gellhaus 1995, 130). Zu den spiritistischen Medien und den technischen Kommunikati
onsmedien besteht ein zumindest indirekter Zusammenhang (R. Lachmann 2002, 330f). 
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e ine p n e u m a t i s c h e S p h ä r e , wo das Wehen des G e i s t e s d ie 
Wehen der M u t t e r s c h a f t e n e r s e t z t . 

Diese Unwillkürlichkeit teilen die Musen - wie wir gehört haben - mit allen 
anderen schöpferischen Prozessen, die dann misslingen, wenn sie absichtsvoll 
erzwungen werden - sei es in eroticis oder dann, wenn es um ein Ein-Fallen 
geht. Denn man kann sich nichts willentlich einfallen lassen, da eben im Lassen 
der Absicht und des Wollens jenes „wunschlose Glück" der Invention sich ein
stellt (oder eben nicht). Der Musenkuss kommt als Gabe, als Geschenk - und 
eben nicht als etwas im Salierischen Sinne Erworbenes, Erarbeitetes, Er-
streb(er)tes. 

Es ist daher auch kaum möglich, etwas Konkretes über das Wirken der Mu
sen im Schaffensprozess selbst zu erfahren - außer eben ein Murmeln über das 
Dahinfließen, Strömen eines „Einflusses", eines fließenden Lichtes von oben, 
das als reine Medialität selbst keine Signifkanten im Sinne von sign-symbol 
oder sign-icon vermittelt, sondern eben nur indizial bzw. inizial wirkt. Klassi
sches Beispiel dafür ist Nietzsches Schwärmen über seine Inspirationserfahrung, 
die in einem Absatz alle wesentlichen Ingredienzien dieser kreativen Urszene 
versammelt - nichtsdestoweniger aber, in der Tradition apophatischer Diskurse 
stehend, das Los aller negativen Mystik teilt: Ihr Objekt der Begierde ist einfach 
zu groß, zu erhaben, schrecklich-schön und wahnwitzig zugleich, als dass man 
es denotieren könnte oder wollte. Was bleibt, ist eine Gestik der Großartigkeit 
bzw. des Größenwahns, von Hybridität und Hybris: „Hat jemand, Ende des 
neunzehnten Jahrhunderts, einen deutlichen Begriff davon, was Dichter starker 
Zeitalter Inspiration nannten?" Nietzsche begreift die Inspiration „in dem Sinne, 
dass plötzlich mit unsäglicher Sicherheit und Freiheit etwas sichtbar, hörbar 
wird, etwas, das einen im Tiefsten erschüttert und umwirft... wie ein Blitz 
leuchtet ein Gedanke auf, mit Notwendigkeit, in der Form ohne Zögern, - ich 
habe nie eine Wahl gehabt [...] Dies ist m e i n e Erfahrung von Inspiration; 
ich zweifle nicht, dass man Jahrtausende zurückgehen muss, um jemanden zu 
finden, der mir sagen darf »es ist auch die meine«." (Nietzsche, Ecce homo, 
Bd.6, 339).92 

Worum es also ginge, wäre eine medientheoretische Reanimierung der Mu
sen als Medien, die nicht nur auf okkultistischen Seancen als weibliche „Me
dien" zwischen Jenseits und Diesseits pendeln, sondern als Verkörperungen von 
„Kunst-Medien" Instanzen einer postmythischen Produktionspoetik werden. 

Was offen bleibt, ist ein Diskurs der Ungegenständlichkeit, der die unkennt
lichen Qualitäten der Musen in Intensitäten umsetzt, die ja selbst über nicht 
Greifbares oder gar Individuelles verfügen. Die Musen sind Mittlerinnen (also 
Medien) und Auslöserinnen zugleich: Ihr Kuss zielt auf die Stirn des Dichters -

Dazu A. Gellhaus 1995, 154f. 
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nicht auf den Mund. Der ist für die Geliebte reserviert, die nur zu gerne mit der 
Muse verwechselt wird. Zugleich ist die Muse eine Projektionsfigur, die sub-
stanziell aus eben jenen Elementen besteht, die der Projizierende selbst beisteu
ert: In diesem Sinne verfügt sie über nichts Eigenes auf der Ebene der Essenzen, 
sehr wohl aber unter dem Aspekt ihrer Funktionen und als prozessuales Interak-
tionsfeld, wo es um Intentionen geht, um Übertragungen und Symbolisierungen, 
die von Epoche zu Epoche sehr unterschiedliche Genderordnungen, Institutio
nen und Diskursnormen zur Verfügung hat. Immer aber wirken die Musen ero
tisch - und nicht sexuell, jungfräulich und nicht zeugend, imaginär und nicht 
auf fiktionale Identifizierung fixiert. Sie sind jener Wald (der Symbole), aus 
dem das herausschallt, was man in ihn hineinruft; sie bieten jenes Geschenk, das 
sich nicht kompensieren lässt durch den „Begabten", sondern das erst durch sein 
Annehmen evident zu machen wäre. 

Die Annahme, es gäbe Musen, verweist auf eine andere Annahme, die darin 
besteht, die Sender auf Empfang zu stellen, um der eigentlichen Sendung ge
recht zu werden. Hier scheiden sich denn auch die Geister, wenn es um die Fra
ge geht, ob die Dichter aus Eingebung schaffen (auf Anrufung, invocatio der 
Musen) - oder aber selbstschaffend agieren: als Künstlerdemiurgen alles „neu 
machen". Woran sich die Frage anschließt, ob die Dichter in ihren Werken et
was (ontologisch Niedagewesenes) e r - f i n d e n (wie im manieristischen 
Kunstwollen und seiner Tradition) - oder aber alles v o r - f i n d e n im Kos
mos der Schöpfung, die sie - bioästhetisch - rekreieren, oder aber bloß f o r t -
s c h r e i b e n , was im Korpus der zeitlos archivierten Diskurse schon präexis
tiert und in immer neuen (intertextuellen) Konfigurationen jeweils neu arran
giert und inszeniert wird. 

Nachsatz 

Zuletzt werfen wir nochmals einen Blick auf unser einleitendes Weibsbild, die 
als Venus mit uns Verstecken spielt. Was aber mit Musen passiert, die 
„schwanger werden", darauf gibt uns möglicherweise ein wenig bekanntes Bild 
von Edgar Degas eine Artwort, die uns nicht kalt lassen kann. 

Während Raphaelle Peales nackte Venus schamhaft hinter der glatten Lein
wand ihr Goldhaar zurechtrichtet, ist bei Degas eine ganz andere Schönheit da
bei, ein solches Tuch mit dem Bügeleisen zu plätten: Hier herrscht dann weder 
Kalyptik noch Apokalyptik, sondern eine dienstbar gemachte Muse, die auch so 
noch den Stoff der Kunst bereitet und durch ihren Betrachter hindurch sieht.. 
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Erika Greber 

SCHÖNHEITSLOB UND SONETTLOB IM FIN DE SIECLE 

In der Geschichte der neuzeitlichen europäischen Lyrik hat sich das Lob der 
Schönheit eng mit der Form des Sonetts verbunden: Sonette Petrarcas und 
unzählige petrarkistische Sonette preisen die Schönheit der Geliebten (seltener 
des Geliebten), meist unter Bezug auf den topischen Schönheitskatalog, wie er 
sich aus den Traditionen des Hohelieds, der Minnedichtung und des blason 
herausbildete.1 Während diese Verbindung in den westeuropäischen Literaturen 
infolge der sich verfestigenden Sonettvorliebe der Petrarkisten seit Renaissance 
und vor allem Barock florierte, ist sie in den osteuropäischen Literaturen 
wesentlich schwächer ausgeprägt, weil dort der Petrarkismus nie so mächtig war 
und das Genre des Sonetts erst spät zur Blüte kam. Insbesondere gilt dies für die 
Slavia Orthodoxa mit den gänzlich anderen Bedingungen für Ästhetik und 
Rhetorik und für den Liebesdiskurs. 

So wurde in Russland, das keine Tradition des Frauenlobs besaß, die Rezep
tion petrarkistischen Gedankenguts erschwert durch die Unvereinbarkeit der 
westeuropäischen höfisch verfeinerten Liebessprache mit der aus dem kirchen-
slavischen Mittelalter überkommenen Misogynie und Derbheit.2 Einen eigent
lichen Petrarkismus oder echten Petrarkisten gibt es nicht, wohl aber petrar
kistische Motive. Am breitesten ist der Einfluss um 1900, wo es es zu einer 
intensiven, auch philologisch gestützten Petrarca-Rezeption kommt (neuerliche 
Übersetzungen, erste Forschung). Zugleich überlagert sich in der russischen 
Moderne das Petrarkistische mit anderen aktualisierten Traditionen: Anakreon-
tik, orientalische Liebesdichtung (Hafis), französischer Symbolismus (bes. 
Baudelaire),3 ostkirchliche Mystik, Theorem der Ewigen Weiblichkeit4 (Hesy-
chasmus, Sophiologie); dies alles bildet eine synkretistische Grundlage für ganz 
spezifische Neukombinationen oder auch Entkopplungen von Schönheitsidee 

1 Die kanonischsten Muster finden sich bei Spenser und Shakespeare (vgl. Nünning 1996 zum 
elisabethanischen Schönheitskatalog) sowie bei Bembo und Hoffmannswaldau (dazu Rädle 
1998). 

2 Vgl. Lachmann 1994, Kap. IX. 
3 Zur Beschäftigung der russischen mit den französischen Symbolisten vgl. Rinner 1989 und 

speziell zur Baudelaire-Rezeption Wanner 1996. Die von Rinner (1989, 193) noch fest
gestellte Unklarheit über Bal'monts Baudelaire-Lektüren ist mit Wanners Studie behoben. 

4 Vgl. Time 2001 und Kling 2005. 
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und Liebesdiskurs. Insofern das Sonett ein dominierendes Genre wird - angeregt 
durch die Sonette der französischen Moderne sowie durch den Sonettenkranz 
der slovenischen Romantik5 - und sich endlich völlig einbürgert,6 bietet es sich 
von neuem als Medium des Schönheitspreises an. Somit wird es nicht überra
schen, dass der russische Symbolismus extraordinäre Beispiele von ,Schönheits
sonett' und ,Sonettschönheit' hervorgebracht hat. 

Im Zentrum dieser Konstellationen steht Konstantin Bal'mont (1867-1942): 
innerhalb der ersten Symbolistengeneration ein Vertreter der Decadence, der 
produktivste Sonettdichter der gesamten russischen Literatur,7 als Kenner von 
etwa 40 Sprachen auch ein sehr breitgefächerter Übersetzer, seit Mitte der 
1890er Jahre der wichtigste Vermittler von Baudelaire (Edition, Nachdichtun
gen, Studien). Ganz einschlägig ist natürlich die Übertragung von Baudelaires 
Sonett La Beaute (Les Fleurs du Mal XVII). Hierbei war Bal'mont nicht der 
Einzige und nicht der Erste, vielmehr hat dieses Sonett zahlreiche Dichter - und 
bekanntlich nicht nur russische - zur Nachdichtung inspiriert und ist auf diese 
Weise wahrhaft ein Zeugnis des Fin des Siecle geworden. Zehn russische Über
tragungen sind zwischen 1895 und 1915 entstanden, darunter die der bedeuten
den Petersburger Symbolisten Lev Kobylinskij-Ellis (publ. 1904), Vjaceslav 
Ivanov (publ. 1905, rev. 1911), Valerij Brjusov (publ. 1909) und eben Konstan
tin Bal'mont (teilpubl. 1904, publ. 1908). Einen gründlichen interpretatorischen 
Übersetzungsvergleich hat Andrea Meyer-Fraatz (1993) vorgenommen, mit 
Fokus auf den formästhetisch-stilistischen Aspekten und den Weisen der An
eignung des Prätextes für die jeweilige Poetik (gesteigert erhabener Stil und 
Rätselhaftigkeit, Idee des Dichter-Priesters, die Schönheit als dämonisch-göttli
ches Wesen u.a.). Auf Bal'monts Übertragung wird zurückzukommen sein; 
Baudelaires Beaute-Sonett (mit der deutschen Prosaübersetzung von Friedhelm 
Kemp)8 soll hier nur als Hintergrundtext figurieren. 

Der durch F.E. Kors 1889 ins Russische übertragene und 1901 als Separatum publizierte 
Sonetni venec (1833/34) des slovenischen Nationaldichters France Preseren löste eine Welle 
von russischen Sonettenkränzen aus, besonders in den 1910er Jahren, bis in die 1920er Jahre 
und weit in die Sowjetzeit hinein. 
Das Sonett wurde zur dominanten Versgattung des russischen Symbolismus, jede/r hat 
wenigsten ein paar Sonette geschrieben, mancher auch sehr viele: Vjaceslav Ivanov mehr als 
250, Valerij Brjusov über 100, Maksimilian VoloSin etwa 75, die Spitze bildet Konstantin 
Bal'mont mit fast 550 - und zwar verschiedenste Sonettmodelle mit abwechslungsreichen 
Reimschemata, Strophengliederungen und Metren (vgl. Visnevskij 1989, 460, und Siskin 
1999, 221). Für die optische Präsentation ist meist das tradierte kontinentaleuropäische 
Modell in Quartetten und Terzetten 4-4-3-3 gewählt. 
Von Bal'monts 543 Sonetten sind viele erst in der Zeit des Postsymbolismus entstanden; 255 
Sonette umfasst der große Band Sonety solnca, meda i luny I Sonette der Sonne, des Honigs 
und des Mondes (1917). 
Aus der zweisprachigen Werkausgabe (Baudelaire 1975, 90-91). 
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LA BEAUTE DIE SCHÖNHEIT 

Je suis belle, 6 mortels! comme un reve de pierre. 
Et mon sein, oü chacun s'est meurtri tour ä tour, 
Est fait pour inspirer au poete un amour 
Eternel et muet ainsi que la matiere. 

Je tröne dans l'azur comme un sphinx incompris; 
J'unis un coeur de neige ä la blancheur des cygnes; 
Je hais le mouvement qui deplace les lignes, 
Etjamais je ne pleure et jamaisje ne ris. 

Les poetes, devant mes grandes attitudes, 
Que j'ai l'air d'emprunter aux plus fiers monuments, 
Comsumeront leursjours en d'austeres etudes; 

Car j'ai, pour fasciner ces dociles amants, 
De purs miroirs qui fönt toutes choses plus belles: 
Mes yeux, mes larges yeux aux clartes eternelles! 

Schön bin ich, o ihr Sterblichen! wie ein Traum 
aus Stein, und meine Brust, an der noch jeder, 
einer um den andern, sich zerschunden, sie ist 
geschaffen, dem Dichter eine Liebe einzuhauchen, 
die ewig und stumm ist wie der Stoff. 
Ich throne in der Bläue gleich einer unverstande
nen Sphinx; ein Herz aus Schnee schlägt unter 
meiner schwanenweißen Haut; ich hasse die Be
wegung, die die Linien verschiebt, und niemals 
weine und niemals lache ich. 
Die Dichter vor meinen großen Haltungen, die ich 
den stolzesten Denkmalen zu entlehnen scheine, 
werden in strengem Forschen ihre Tage verzehren; 
Denn mein sind, diese gefügigen Liebhaber zu 
bannen, zwei reine Spiegel, die alle Dinge schöner 
machen; meine Augen, meine weiten Augen voll 
ewiger Klarheiten! 

In den frankophilen und frankophonen Symbolistenkreisen wurde der Text 
natürlich hauptsächlich im Original gelesen. Ebenso kann man die seltener über
setzte Hymne ä la Beaute {Les Fleurs du Mal XXI) voraussetzen. 

An dieses Werk gemahnt der 1899 erschienene Gedichtband Gimn krasote I 
Hymnus an die Schönheit des heute weniger bekannten, damals aber beliebten 
Literaten Apollon Apollonovic Korinfskij (1868-1937). Darin findet sich das 
allererste mit dem Schönheitsbegriff betitelte russische Sonett. Doch hat dieses 
ganz und gar nichts Baudelairianisches; auch von Modernität findet sich kaum 
eine Spur, geschweige denn von Decadence. Vielmehr repräsentiert es eine ganz 
andere Strömung der russischen Kultur. Korinfskijs Krasota gehört, wie einige 
seiner anderen Sonette, zum Bestand der Sonettistik des Silbernen Zeitalters, ist 
aber bisher nicht übersetzt und wird hier mit einer Interlinearfassung präsen
tiert:9 

KRASOTA 

»Krasota spaset mir...« 
Dostoevskij 

(Posvjaäö. S.S.Trubacevu) 

Da, krasota, - i tol'ko krasota, -
Spasaet nas ot gibeli pozomoj... 
Ona odna ostalas' nepokornoj 
Tebe, zitejskaja slepaja sueta! 
Ni cuvstva melocnost', ni mysli nisceta,-
Niöto ne zatemnit ee - nerukotvornoj; 

DIE SCHÖNHEIT 

»Schönheit wird die Welt erretten...« 
Dostoevskij 

(S. S. Trubacev gewidmet) 

Ja, Schönheit - und nur Schönheit - / Errettet uns vor 
schmählichem Untergang... / Nur sie allein blieb unbot
mäßig / Gegenüber dir, alltagsweltliche blinde Eitelkeit! 
/ Nicht des Fühlens Nichtigkeit, nicht des Denkens Arm
seligkeit, - / Nichts wird sie verdunkeln, die nicht von 
Menschenhand Gemachte; / Nein, nicht durch das Gift 

Übersetzung von Vf., russ. Text nach der Sonett-Anthologie zum Silbernen Zeitalter (Fe-
dotov 1990, 93f). Die Widmung gilt dem befreundeten Literaturredakteur Sergej S. Trubacev 
und bietet keine besondere intertextueüe Bedeutung. 
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Net, ni otravoj lzi, ni klevetoju iemoj der Lüge, nicht durch schwarze Verleumdung / Ist sie zu 
Eenezapjatnat'! Ona - vsegda £ista. beflecken! Sie ist immerdar rein. / Ob in der Natur, ob 
V prirode 1', v zizni li, v idee l' vdochnovennoj im Leben, ob in der inspirierten Idee / Des Schöpfer-
Tvorca-chudoznika, - vezde o nej meöta: Künstlers - überall gelten ihr die Träume: / In allem 
Vo vsem ona gorit ognem ljubvi netlennoj. brennt sie mit dem Feuer unvergänglicher Liebe. / Unter 
Pod tjazkim bremenem svoej sud'by kresta der schweren Bürde meines Kreuzesschicksals / Stehe 
Ja pered nej stoju, kolenopreklonennyj. ich vor ihr, mich knietief verneigend. 

O, Krasota! Svjataja Krasota!.. O, Schönheit! Heilige Schönheit!.. 

Das Motto nimmt affirmativ das geflügelte (vom komplexeren und skeptische
ren belletristischen Kontext, dem Roman Idiot,10 abgelöste) Diktum von der 
rettenden Kraft der Schönheit auf, und das Gedicht selber zelebriert deren 
Apotheose. Mit dem Dostoevskij-Verweis ist der Schönheitsbegriff in jenen 
ethischen Rahmen gerückt, in dem sich das Konzept der krasota mit dem sittlich 
Wahren und Guten berührt und deckt (istina - dobrota - krasota11). Einen 
aktuell epochentypischen Akzent bringt das erste Terzett durch den Begriff des 
Träumens und vor allem durch die metapoetische Verknüpfung mit der Künst
lerpersönlichkeit. Die allegorische Überhöhung im Schlussvers, die sakralen 
Motive, der sublime Stil mit stellenweise kirchenslavischer Anmutung (bes. 
kolenopreklonennyj in Vers 13) rufen ostkirchliche Religiosität auf. Ein Schlüs
selwort ist im 6.Vers nerukotvornaja, Lehnübersetzung von griech. acheiro-
poietos, ,nicht von Menschenhand gemacht', womit in der orthodoxen Ikono-
logie die Erlöserikone, das ,wahre Abbild' Christi bezeichnet wird (vera icon, 
obraz nerukotvornyj). Das heißt, Schönheit ist hier als eine gottgeschaffene, 
absolute und numinose Qualität gedacht. 

Zu den Acheiropoieta rechnet in der russischen Kultur auch der große Gottes
mutterhymnus, der Hymnos Akathistos, als ein ,nicht von Menschenhand ge
flochtener Kranz' (nerukopletennyj venec12). Dieses Prädikat erklärt sich durch 
die außergewöhnliche Sprachkraft des Hymnus mit seinen vielfachen Wieder
holungen, Parallelismen und Synonymenreihen. Ein leichter Anklang an diesen 
Sprachduktus findet sich im obigen Sonett in den Amplifikationen des zweiten 
Quartetts und natürlich in der hymnischen Epanalepse von „krasota", am An
fang nur als Thema und Redeobjekt, am Schluss als Person für die anbetende 
Apostrophe. Der Akathistos war im 12. Jhd. im Zuge des byzantinischen Ein
flusses nach Russland importiert worden, wo er in kirchenslavischer Über
setzung intensive und nachhaltige Wirkung entfaltete, nämlich im Rahmen der 
östlichen Mystik des Hesychasmus und aufgrund der (mit der literarischen 
Strömung des Wortflechtens, pletenie sloves, einsetzenden) fortwährenden 
Neuschöpfung abgeleiteter Akathistos-Hymnen, sodass das Genre noch im 

10 Zur ironischen Distanz von Dostoevskijs literarischer Darbietung vgl. Lachmann, im vor
liegenden Band. 

1 ' Zur ethischen Konnotation der ästhetischen Termini in der russischen Begriffsgeschichte vgl. 
Arutjunova 2004. 

'^ Stichwort nerukopletennyj im Slovar' akademii rossijskoj von 1822. 
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18./19. Jhd. produktiv war.13 Das zeigt sich auch an der Übertragung des Ter
minus, insofern Vladimir Solov'ev 1886 seine Nachdichtung von Petrarcas 
Marienhymnus (Canz. CCCLXVI) als Akathistos titulierte;14 bezeichnenderweise 
wählte er für die Übersetzung einen byzantino-slavischem Hymnenstil und 
ersetzte die petrarkischen Epitheta der Jungfrau durch charakteristische kirchen-
slavische Epitheta (womit sich die Kreise schließen, hatte doch der bereits im 
6. oder 7.Jhd. entstandene griechische Akathistos für die spätere lateinisch
katholische mariologische Hymnographie Modell gestanden).15 Solov'evs stark 
beachtete Nachdichtung dürfte, natürlich ebenso wie die italienische Vorlage, 
dem jungen Korinfskij bekannt gewesen sein, der selber in seinem ersten Ge
dichtband einige Petrarca-Sonette nachdichtete.16 Gegenüber dem hochrhetori
schen Akathistos wirkt das kleine Schönheits-Sonett deutlich nüchterner, aber es 
will offensichtlich an der spirituellen Aura partizipieren und gemahnt an das 
tautologische Sprechen der Mystik. Dieser Tautologie ist sogar das Reimschema 
unterworfen: Es besteht aus nur drei Reimklängen aBBaaBBaCaCaCa, bei iden
tischem Reim im Anfangs- und Schlussvers. So wird die Sonettform mit in den 
Dienst des sakralen Schönheitskultus gestellt. 

Dem ungebrochen idealistischen Schönheitsdiskurs von Korinfskijs Krasota 
steht nun in Bal'monts Sonettistik eine diffizilere Schönheitskonzeption gegen
über, die zudem noch enger und ganz wesentlich an die Sonettästhetik gekoppelt 
ist. 

Das Lob des Sonetts haben viele Dichter vieler Sprachen gesungen; Bal'mont 
hat eins seiner Metasonette so betitelt: Chvala sonetu (im Gedichtband Gorja-
scie zdanija / Brennende Bauten, 1900) - und da fällt der Lobpreis des Sonetts 
mit dem Schönheitspreis zusammen. Auch hierzu erstmals eine komplette Ver
deutschung:17 

3 Vgl. Kozlov 1989 und Bodin 2007, zum Zusammenhang von Hesychasmus und Wort
flechten Hebert 1992. 
Chvala i molenija Presvjatoj Deve /Lobpreis und Gebet an die HL Jungfrau (in Dancenko 
2006,1, 166-168). 

5 Vgl. Mureddu 1981, 15lff; Dancenko 2006,1, 168 u. 242, Bodin 2007, 107f. 
6 Es handelt sich um sehr freie Nachdichtungen von Canz. VIII, XVII, XXXII, nämlich stark 

verschoben zu Liebesgedichten mit viel direkterer Wortwahl und -Wiederholungsfrequenz 
(publ. 1894, nachgedruckt in der russischen Petrarca-Anthologie von Dancenko 2006, I, 
182f. 

7 Russischer Text nach der klassischen Ausgabe Bal'mont 1975, 123 (neuere unkommentierte 
Ausgaben wie Bal'mont 1990, 43, und 1992, 75, und 1994,1, 281, bringen keinen Mehrwert) 
und in der Sonett-Anthologie von Fedotov 1990, 93f. 
Interlinearversion von Vf., teils angelehnt an die Auszüge in Hansen-Löve 1984, 308f; dort 
ist das zweite Quartett ausgelassen. 
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CHVALA SONETU LOB DES SONETTS 

Ljublju tebja, zakoncennost' soneta, 
S nadmennoju tvoeju krasotoj, 
Kak pravil'nuju öetkost' silueta 
Krasavicy izyskanno-prostoj, 

Cej stan vozdusnyj s grud'ju molodoj 
Chranit sijan'e matovogo sveta 
V volne volos nedvizno-zolotoj, 
C'ej pySnost'ju ona poluodeta. 

Da, istinnyj sonet takov, kak ty, 
Plasticeskaja radost' krasoty, -
No inogda on mstit svoim napevom. 

I ne odnazdy v serdce porazal 
Sonet, nesuäiij smert', gorjaäc ij gnevom, 
Cholodnyj, ostryj, metkij, kak k inzal. 

Ich liebe dich, Vollendelheil des Sonetts, 
Mit deiner hochmütigen Schönheit, 
Wie die regelrechte Klarheit der Silhouette 
Einer erlesen-einfachen Schönen, 

Deren luftige Gestalt mit junger Brust 
Den Glanz des matten Lichts bewahrt 
In der reglos-goldenen Welle der Haare, 
Mit deren Pracht sie halbverhüllt ist. 

Ja, ein echtes Sonett ist wie du, 
Plastische Freude der Schönheit, -
Doch manchmal rächt es sich mit seiner Melodie. 

Und nicht nur einmal traf ins Herz 
Das Sonett, den Tod bringend, vor Zorn brennend, 
Kalt, scharf, treffsicher, wie ein Dolch. 

Dieses Sonett gehört zu den programmatischen Gedichten Bal'monts, an denen 
sich, wie Aage Hansen-Löve (1984, 299ff) gezeigt hat, exemplarisch das Pro
gramm des russischen Frühsymbolismus der ersten Symbolistengeneration 
herausarbeiten lässt. Charakteristisch für den „Ästhetismus" (estetizm) jener 
frühen Phase bis 1900 ist die Auffassung vom autonomen Rang des Ästhetisch-
Künstlerischen als eigenwertige Wirklichkeit, einhergehend mit einem non-
essentialistischen Begriff von Schönheit und einer hochartistischen Vorstellung 
vom Kunsttext als Artefakt, bei besonderer Wertschätzung des apollinischen 
Maßes, kristalliner Strukturiertheit und graphischer Linie (ebd.). Entsprechend 
relevant ist die Selbstdarstellung des ästhetistischen Texts, hier also in Form des 
autoreflexiven Sonetts über das Sonett. Wie sehr die Bal'montsche Sonett
auffassung jenen ästhetistischen Prinzipien entspricht, wird bereits in der dich
ten Anfangsstrophe deutlich. Alles in allem werden in Chvala sonetu 

[...]die kristallinen Merkmale des ästhetistischen Artefakts zusammengefaßt, wobei das 
Kunstwerk (zugespitzt auf die Idealgattung des Sonetts) ebenso wie die Verkörperung 
des weiblichen Prinzips (Krasavica) die Absolutheit und Vollkommenheit (zakoncen-
nosl') des Ästhetischen realisiert. In jeder Hinsicht spiegeln die weibliche und poetische 
Schönheit (krasota) einander bis zur Austauschbarkeit wider, wobei [...] Linearilät und 
kristalline Strukturiertheit einander wechselseitig bestätigen (pravil'naja cetkost' silueta, 
plasticeskaja radost'); und ebenso [...] tritt diese Linearität, Spitze und Schärfe des Kri
stallinen als todbringende, giftige Treffsicherheit des Gedicht-Dolches (der andernorts als 
kinzal'nye slova bezeichneten immanenten Diabolik des Ästhetismus) in Erscheinung. 
Unter der glänzenden Oberfläche und vollkommenen Ebenmäßigkeit lauert eine tod
bringende Kraft, [...] als gleichsam gegenstandslose ungreifbare Korruptheit einer diabo
lischen Perfektion, deren luziferischer Stolz (nadmennaja krasota) und demiurgischer 
Machtanspruch sich rächt (mstit) [..] Die Destruktivität geht auch hier von jenen Eigen
schaften des ästhetischen Artefakts aus, die der gesamten Kunstwelt des Ästhetismus 
einen diabolischen Charakter verleihen: Strukturiertheit, Maß, Richtigkeit, lineare Klar
heit [..] - alle diese scheinbar undynamischen, triebfernen, erstarrten Qualitäten tragen 
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den Tod (Dolch) in sich, indem sie sich am Leben rächen, das Herz (durch Ansteckung) 
vergiften. Die totale Schönheit kippt - im Zenit ihrer Vollkommenheit stehend - um in 
totale Destruktion; [...] in der ästhetistischen Diabolik [sind] Tod und Schönheit ein und 
dasselbe [...J.18 

Auf diese Weise vertritt Bai'monts Gedicht grundlegende Züge des frühsymbo
listischen ,diabolischen' Denkens. Betrachtet man nun, jenseits seiner repräsen
tativen Qualitäten, den Text für sich selber, als einzelnes poetisches Werk, so 
rückt seine spezifische Verfasstheit stärker in den Fokus - und damit seine 
Sonetthaftigkeit. Das Sonett figuriert hier in der Tat als Idealgattung, erschöpft 
sich aber nicht in dieser Funktion. 

Nicht nur thematisch wird der poetologisch gefasste Schönheitsgedanke auf 
die vollkommene Gattungsform projiziert, sondern er ist auch strukturell und 
sprachästhetisch daran gekoppelt: ein in Sonettform gesprochenes Sonettlob. 
Somit erhebt sich zum einen die Frage nach dem performativen Verhältnis von 
Inhalts- und Ausdrucksebene: wie schön, wie vollkommen ist das vorgelegte 
Sonett gestaltet? Zugleich ist damit Historizität gesetzt, was folgerichtig den 
Schönheitsbegriff als non-essentialistischen fundiert und vorführt. Das heißt, das 
Sonett ist nicht an einem idealischen überhistorisch verabsolutierten Modell 
orientiert, sondern ist sehr konkret individuell verankert. Deshalb bringt eine 
Zuordnung zu Intertexten und zur Gattungsgeschichte weiteren Aufschluss. 

Mit dem (gänzlich unkanonischen, allenfalls aus französischen Usancen 
kombinierten) Reimschema ist ein grundsätzliches Statement verbunden: Die 
Folge AbAb bAbA ccD eDe ist weit entfernt von sonettischer Regularität und 
Vollkommenheit. Mit dieser seiner Melodie kehrt sich das Sonett vom klassisch 
beschworenen Schönmaß ab und setzt die Rache, das Aber um (Vers 11). Es 
stellt sich also eher in den modernistischen Sonettdiskurs Baudelaires, der in den 
Fleurs du Mal und auch sonst eine Vielzahl ungewöhnlicher Reimschemata 
gebrauchte. Der Baudelaire-Bezug, der bei Bal'mont wie gesagt grundsätzlich 
naheliegt,19 kann hier sehr genau spezifiziert werden. Der ausgefallene Paarreim 
an der Gelenkstelle zu Beginn der Terzette, der die Schönheit anspricht: ty -
krasoty, korrespondiert mit der gleichen Paarung in Bai'monts Hommagegedicht 
K Bodleru (im selben Lyrikband),20 die dort Baudelaire apostrophiert als einen 
Kenner dämonischer Weiblichkeit und Schönheit und selber daimon. Dies ruft 

Hansen-Löve 1984, 309f; Kursivdruck signalisiert Primärzitat, original russisch oder über
setzt. 
„Balmont uses Baudelaire's poems for the production of decadent <dream-texts>. In endless 
permutations, he combines and recombines the cliches of the decadent universe, similar to 
the rampant growth of the <poisonous plants> which he evokes in his hallucinatory para-
phrase of Les Fleurs du Mal, adding yet another Variation to the never-ending, ongoing 
<supertext> of his own poetic oeuvre." (Wanner 1996, 82) 
Baudelaire-Hommagen der anderen Symbolisten sollten folgen (vier Texte bei Fonova 
2009). 
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die Implikation des ,Bösen' auf: des Sonetts „hochmütige/anmaßende" Schön
heit umfasst wie die Schönheitskonzeption in den Fleurs du Mal auch die pro
blematische, negative Seite, Melancholie, Aggression, Schmerz, Tod. Die 
Sonettform ist entsprechend komplex phrasiert (durch Widerstreben und Über
lagern der strophischen, syntaktischen und semantischen Gliederung): Verse 
9-11 bilden die syntaktische Einheit eines semantisch gespaltenen Terzetts, 
zugleich gehören 9-10 thematisch noch zu den Quartetten als Resume und 11 
bildet eigentlich mit 12-14 in Reim und Thema ein Quartett. 

Motivische Spuren von Baudelaires Beaute-Sonett konzentrieren sich im 
zweiten Quartett, wo die Figur der schönen Frau, die eingangs mit dem Begriff 
der Silhouette visualisiert ist, deutlicher als Skulptur modelliert wird, mit ero
tischem Busen („comme un reve de pierre", „sein"). Wie im Prätext ist das 
bildhauerische Charakteristikum die Bewegungslosigkeit der Linien. In der 
späteren Nachdichtung zu Beaute wird Bal'mont es auf die Formel „Nedvizna 
Krasota" (mit den Majuskeln der Personifikation: „Bewegunglos [ist] die Schön
heit") verknappen;21 hier in seinem Sonettsonett investiert er es anschaulicher. 
Wo die französische Beaute spricht: „Je hais le mouvement qui deplace les 
lignes" (Vers 7), bekommt die russische Krasavica das Attribut der regungslosen 
Haarwellen (ebenfalls Vers 7). 

Medienästhetisch erinnert dieses Oxymoron an die Debatten um die Bilden
den Künste am Laokoon-Exempel. Die Schriften von Winckelmann und Lessing 
waren auch in Russland intensiv rezipiert worden (deutsch und in Übersetzung) 
und hatten weitere kunsttheoretische Erörterungen, auch zum Ekphrasis-Pro-
blem, angestiftet.22 Bal'monts poetische Reaktion gilt wiederum der Schönheits
lehre klassizistischer Prägung. Die Rede von der „erlesen-einfachen" Schönen 
(Vers 4) scheint ein Echo der Winckelmannschen Floskel von der „edlen Ein
falt" zu sein, und Vers 10 greift vermutlich eine Variation durch den russischen 
Ästhetiker Belinskij auf, der von „edler Einfalt und stiller plastischer Schönheit" 
spricht („blagorodnoj prostoty i spokojnoj plasticeskoj krasoty"23). Von dieser 
klassizistischen Position, die das Sonett zunächst zu beherrschen scheint und so 
etwas Essentialistisches wie ein „echtes" Sonett (Vers 9) zu denken erlaubt, 
rückt der nachfolgende Vers mit seinem „Aber" jäh ab. Er bringt eine Störung 
und einen Wechsel auf ein ganz anderes, gar nicht stilles Medium: die Musik. 

In der Nachdichtung arbeitet Bal'mont überhaupt die bildkünstlerische Konzeption scharf 
heraus und akzentuiert sie gleich eingangs, wo er das originale „Je suis belle" abwandelt zu 
„Strojna ja", also: „Gutgebaut bin ich". Beim anderen Vorkommen des Schönheitsbegriffs 
vermeidet er ebenfalls das russische Äquivalent: nicht „verschönernd" („plus belies") wirken 
die Spiegel, sondern „transformierend" (Vers 13). 
Vgl. Lappo-Danilevskij 2007 (online in der Google-Books-Version sind die zahlreichen 
Fundstellen zu „Laokoon" leicht zu finden). 
Belinskij 1843, 225, in einem seiner Puskin-Artikel, in dem es u.a. um die skul'pturnost' der 
Dichtung (bezogen auf Batjuskov) geht. 
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Hier kommt also der Abgesang auf die im Fin de Siecle obsolet gewordenen 
Ansichten eines Winckelmann oder Belinskij. Und während im Paradigma der 
Skulptur eine Plastik ekphrastisch imaginiert wird (als Vergleich von Sonett und 
Frauenstatue), bezieht sich das neue Paradigma der Musik auf Literarisches: auf 
die Verbalmusik des Sonetts. Dies unterstreicht den Rang der Musikalität im 
Frühsymbolismus und speziell die damals schon berühmte Macht des Melos in 
Bal'monts Dichtkunst.24 

Die Schönheitsattribute geben intertextuell Aufschluss über Verortungen in 
der Gattungstradition. Aus dem kanonischen Schönheitskatalog hat Baudelaire 
für seine Beaute die schwanenweiße Haut gewählt und mit dem ebenfalls klas
sisch petrarkistischen Motiv des schnee- bzw. eiskalten Herzens der abweisen
den Dame kombiniert, alles im kühlen Farbton Weiß (Vers 6). Wie hier die 
Schönheit in persona über sich selbst spricht, wirkt geradezu wie eine Schön
heitsdrohung. Bei Bal'mont handelt es sich hingegen um den positiven Schön
heitspreis und das gefällige Frauenlob, und er gestaltet die Schöne farbiger, 
luftig und licht (Verse 4-7). Das Motiv der goldenen gewellten Haare bildet ein 
Zentralmotiv im petrarkistischen System (vgl. etwa die Sonette „Crin d'oro 
Crespo" von Bembo, „Onde dorate, e l'onde eran capelli" von Marino, oder das 
XV. Sonett von Spensers Amoretti) und geht zurück auf Petrarcas paronoma-
stische Namensspiele mit Laura - l'oro - l'aura, z.B. im berühmten Sonett 
„Erano i capei d'oro a l'aura sparsi" (Canz. xc). Bal'mont verzichtet in dieser 
Passage ganz auf ingeniöse Concetti, auch sind die hier erwartbaren Oxymora 
verhalten (erlesen/einfach, Glanz/matt, reglos/Welle). Berücksichtigt man nun, 
dass sein Frauenlob uneigentlich ist und im Dienste des Sonettlobs steht, so 
bekommen natürlich alle Attribute einen poetologischen Nebensinn. Die Haar
pracht wird dann zur Wortpracht, und der Begriff pysnost' (Vers 8) konnotiert 
just die Schreibweise der genannten Sonette des Manierismus/Barock. Selber 
hat das Sonett einen vergleichsweise prunklosen Stil. Am auffälligsten ist noch 
die Fülle der Adjektive mit Klimax in den Schlussversen (incl. Doppeladjek
tiven und attributiven Partizipien sind es 16), die den Erfordernissen des en-
komiastischen Genres Rechnung trägt. 

Die gencfer-Codierung des Sonetts erweist sich bei genauerem Hinsehen als 
intrikat. Die panegyrische Ausrichtung auf weibliche Schönheit entspricht der 
dominanten Tradition und erscheint daher normal; sie ist indessen mit wohl
überlegten grammatisch-rhetorischen Finessen erzeugt. Feminin geprägt ist die 

Den Aspekt des Musikalischen hat Markov (1988, 117) in seinem zweibändigen Bal'mont-
Kommentar herausgegriffen: Er bringt Chvala sonetu mit dem vorangehenden Sonett Pro-
povednikam I An die Propheten in Verbindung, wo im Schlussterzett das „Volltönende" des 
Sonetts pleonastisch betont wird („zvucnoj polnoglasnost'ju soneta"). Eine exemplarische 
Analyse der Lauttextur des im selben Gedichtband 1900 publizierten Sonetts Put'pravdy I 
Weg der Wahrheit bringt Seemann 1982, bes. 242ff. Spezieller zu Bal'monts euphonischen 
Verfahren vgl. Weststeijn 1980. 
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Atmosphäre bis zur Wende im Terzett; mit dem „Aber" gewinnt das Maskuline 
die Oberhand. In der ersten Domäne (Vollkommenheit, Klarheit, Schönheit, 
Pracht, Freude) überwiegt das weibliche Genus, in der zweiten (Rache, Tod, 
Zorn, Dolch) das männliche. Beim Übersetzen lässt sich das natürlich wegen der 
Sprachunterschiede nicht ganz abbilden. Entscheidend ist nun, dass das geprie
sene Sonett an beiden Domänen teilhat - obzwar die russische Vokabel dafür 
maskulin ist. Der ^o«e?-Begriff ist innerhalb der weiblichen Domäne eigens 
feminisiert, und zwar semantisch durch das Frauenlob plus grammatisch durch 
eine Verschiebung: nicht dem Sonett, sondern der Vollkommenheit des Sonetts 
(zakoncennost' soneta) gilt die anfängliche Liebeserklärung, und so kann die 
Weiblichkeit des Liebesobjekts gesichert werden. Erst in den Terzetten wird das 
Sonett selber Subjekt und tritt maskulin in Erscheinung (istinnyj sonet; on), es 
ersetzt das vorige Agens, das jetzt verschwundene lyrische Ich, und wird zum 
Protagonisten. Objekt seiner männlichen Aggression ist das Herz; aufgrund der 
Isotopie zur weiblichen Brust könnte es das Herz einer Frau sein, aber das bleibt 
offen; letztlich sind die Herzen aller Adressaten und Leser von Sonetten, egal 
welchen Geschlechts, gemeint. 

Verschiebung kennzeichnet beide Apostrophen: Sonett-Vollkommenheit und 
Schönheits-Freude (und überhaupt ist der Wechsel des apostrophierten Du 
merkwürdig, immerhin gelungener als bei Korinfskij). Vers 10 klingt nach einer 
Hypallage: sinniger als „plastische Freude" wäre „plastische Schönheit". Solche 
tropologischen Komplizierungen meidet der viel direktere, geradlinigere männ
liche' Part. 

Das Wortkünstlerische besitzt in Chvala sonetu einen besonderen medialen 
Status. Dies zeigt sich auch beim Analysieren der zentralen Vergleichsbildlich
keit. In dreifachem Simile wird das Sonett explizit (kak) verglichen mit Sil
houette, Plastik, Dolch (Vers 3, Verse 9/10, Vers 14). Die Musik aber kommt 
implizit und metaphorisch ins Spiel, nicht als Thema. Das heißt, das Sonett 
performiert seine „Melodie" (napev), es praktiziert sie medial, ohne sie als 
poetisches Medium zu thematisieren. 

Die Vergleichsbereiche gehören verschiedenen Sphären (Künste, Lebens
welt) an, und unterschwellig ist darin etwas Adversatives zu spüren. Verbindend 
ist das Körperhafte: zuerst wird das Sonett einem skulpturalen Kunstkörper 
gleichgesetzt, dann soll es dem in den Körper dringenden Ding gleichen. Der 
intermediale Wettstreit der Künste (zwischen Poesie und Bildhauerei) wird 
gleichsam thanatopoetisch mit einem Dolchstoß beendet. 

Das Dolchmotiv ist sowohl intertextuell als auch autotextuell aufgeladen, mit 
dicht vernetzten Subtexten, worin es als Kunstmetapher fungiert. Sehr charakte
ristisch ist es gerade für den Lyrikband Gornye zdanija, denn Bal'mont präsen
tiert da genau zur Jahrhundertwende eine neue Poetik der Härte, die er bereits 
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im Vorwort mit poetologischen Metaphern des Metallischen ankündigt.25 Das 
oben schon erwähnte Gedicht namens Kinzal'nye slova I Dolchwörter bringt 
dies programmatisch auf den Punkt, wobei die enge metaphorische Verknüp
fung von Waffe und Sprache per Zitatmotto auf Hamlets Ausspruch „I will 
speak daggers" zurückgeführt wird. Im Programmgedicht und vollends im 
diabolischen Metasonett ist dies natürlich keine Ersatzhandlung wie im Drama 
(„I will speak daggers to her, but use none", Hamlet 3.Akt 2.Szene), sondern 
eine performative Sprachhandlung: Wortgewalt. Als metapoetischer Prätext 
kommt Lermontovs Gedicht Poet I Der Dichter (1838) in Betracht: es ruft den 
Dichter, dessen Dolch nurmehr Spielzeug sei, dazu auf, sich wieder seiner Rolle 
als Prophet anzunehmen, die Stimme der Rache zu erheben und seine poetische 
Klinge zu ziehen.26 Dem Spätromantiker hat Bal'mont übrigens im selben 
Lyrikband auch ein Hommagegedicht gewidmet, direkt hinter jenem an Baude
laire (und ein Verbindungsglied zwischen beiden ist ihm die Figur des Dämons, 
nunmehr im Decadence-Rahmen). In Lermontovs Dichtergedicht findet sich 
sehr konkret das in Bal'monts Sonettsonett wiederkehrende Detail, dass der 
Dolch nicht nur einmal tödlich in die Brust eindrang.27 

Wendet man die metapoetische Aussage des Schlussterzetts auf das Sonett 
selbst zurück, so müsste es selber wie ein scharfer Dolch getroffen haben - und 
mehr als einmal. Tatsächlich enden beide Terzette mit trefflicher Pointe. Das 
eine bringt den Dolchstoß fürs Winckelmannsche Schönheitsideal. Das andere 
erklärt das Sonett zur todbringenden Waffe - und so gesehen bereitet sich dieses 
Sonettsonett performativ selbst das Ende, als Konsequenz aus der jetzt im Fin de 
Siecle thanatopoetisch grundierten diabolischen Schönheitskonzeption. Die 
Schlussstrophe exerziert dies mimetisch sprachkünstlerisch durch: mit einer 
langgedehnten, in fünf gereihten Attributen ansteigenden Klimax kommt der 
jähe Dolchstoß im Wort kinzal; metrisch noch akzentuiert durch die Reim
klausel, die bei der ersten Pointe einen sanfteren ,weiblichen', am Ende aber 
einen harten .männlichen', endbetonten Reim setzt. 

Mit dem wohlkalkulierten Schluss zielt der ansonsten ja erstaunlich unmanie
rierte Text nun doch noch auf den Diskurs der ingeniösen alten Sonettdichtung. 
Die Bildlichkeit des scharfen-spitzen Dolchs gehört natürlich zur concettisti-

Vgl. Schneider 1970, 24f. In Verknüpfung mit dem Rachemotiv sieht Pogrebnaja 1995 eine 
Parallele zu Bal'monts Don Juan-Sonetten. 
Im Drama Maskerade hat Lermontov den Hamlet-Ausspruch dramaturgisch umgesetzt: der 
Protagonist beschließt, seinen Widersacher nicht mit dem Dolch, sondern mit Worten zu 
vernichten („Sprache und Gold - das sind uns Dolch und Gift", 2.Akt 3.Szene 2.Aufzug). 
Von dem ebenfalls virulenten Puskinschen Subtext sei nur an den Quatrain Zoloto i bulat / 
Gold und Damaszener Stahl erinnert, ein Paradebeispiel für die „Poesie der Grammatik und 
Grammatik der Poesie", das Jakobson einer sehr luziden Strukturanalyse unterzogen hat (in 
der neuen kommentierten Ausgabe Jakobson 2007). 
„He no oflHOH rpyaH npoßeji OH erpaiuHbiH ctiea / H He o/my npopBajt KOJibtyry." 
(2.Strophe) 
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sehen Topik.28 Einem vollkommenen Concetto gebührt der pointierte Platz am 
Schluss, und so gibt es gerade bei der Sonettform mit ihrer bemessenen Struktur 
eine besondere concettistische Ausrichtung auf den letzten Reim, auf das Ende. 
Dass im russischen Vokabular Vollkommenheit und Vollendung koinzidieren -
ganz wörtlich bedeutet zakoncennost' ,Vollendetheit' - , bekommt unter dem 
Zeichen der „zakoncennost' soneta" programmatische Bedeutung: das scharf
sinnig vollendete Sonettsonett bekräftigt die generische Lobformel von der 
Vollkommenheit und Schönheit des Sonetts. 
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„SCHÖNHEIT" VERSUS „SCHÖNES". 
ALEKSANDR BLOKS UND ANNA ACHMATOVAS 

POET(OLOG)ISCHE ZWIESPRACHE VON 1913-1914 

Für joh(-)anna renale zum 1.6.2009 

1. Bloks Arrangement poet(olog)ischer Zwiesprache über Schönheit: 
Literatur statt Leben 

„H a H cefiiac He noHHMaio. H HHKTO He noHHMaeT. OHHO HCHO, 

HTO OHO HanHcaHO TaK, - OHa caejiajia jiaaoHUMH ocTpaHaiomee 
ÄBHiKeHHe: «He TpoHb ineHa»." (Cukovskaja 1,217f.) 

„Auch ich verstehe es auch jetzt nicht. Und niemand versteht es. 
Eines ist klar, dass es so geschrieben ist", sie machte mit den Hand
flächen ein abwehrende Bewegung: «Rühr' mich nicht an»." 
(Anna Achmatovas Kommentar zu Bloks an sie gerichtetem Wid
mungsgedicht in der Niederschrift Lidija Cukovskajas vom 13. 
November 1940) 

Als Aleksandr Blök am 18. Januar 1914 Anna Achmatova in einem Brief vor
schlug, beide Gedichte, die sie einander jüngst gewidmet hatten, in der von ihm 
zu betreuenden Lyrikabteilung der elitären Kunstzeitschrift Die Liebe zu den 
drei Orangen. Journal von Doktor Dapertutto^ zu veröffentlichen, entwarf er 
eine zugleich poetische und poetologische Zwiesprache. Dieser Dialog erschien 
mit dem Titel „Briefwechsel zweier Dichter" („Perepiska dvuch poetov") im 
Erstheft des vom Regisseur Mejerchol'd unter dem Pseudonym Doktor Daper-
tutto in 200 bis 400 Exemplaren herausgegebenen Journals, stellte die beiden 
Widmungsgedichte unter die Überschriften „Für Aleksandr Blök" und „Für 

Die Zeitschrift Ljubov' k trem apel 'sinam. turnal Doktora Dapertutto erschien 1914-1916 in 
neun Ausgaben. Sie propagierte Mejerchol'ds „Bedingtes Theater" (Uslovnyj teatr). Der 
Titel ist Carlo Gozzis Theaterstück L'amore delle tre melarance (1761) entlehnt. (Sergej 
Prokofev komponierte 1919 eine gleichnamige Oper, die er 1921 in Chicago uraufführte.) 
Den Namen „Doktor Dapertutto" hatte Michail Kuzmin nach der Figur aus Jacques Offen
bachs Oper Les Contes d'Hoffmann vorgeschlagen, da Mejerchol'd nicht nur in Staatsthea-
tem Regie führte, sondern (unter diesem Pseudonym) auch Bühnenexperimente aufführte. 
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Anna Achmatova", verwandelte (den Dativ beibehaltend) die Adressur der Wid
mung in eine des Titels und führte so die private Gabe über in eine öffentliche. 

Dieser Funktionsschub der Widmungsadressen hin zu Gedichttiteln formte 
die Namen der beiden Privatpersonen Achmatova und Blök um in „literarische 
Fakten" wie Tynjanov (1924) solche Erscheinungen zehn Jahre später nennen 
sollte. Sie traten damit aus der Privatsphäre über in jenen Bezirk, den Boris 
Ejchenbaum (1927) „Literarisches Leben" („literaturnyj byt") nennen wird und 
Pierre Bourdieu (1992) - „Literarisches Feld" (champ litteraire,). Der Ort der 
Veröffentlichung stellte die Widmungsgedichte beider Autoren zugleich in ein 
programmatisches Licht. 

Ins Auge stechen in Bloks Brief an die Autorin zwei inhaltliche Eigenheiten 
und eine stilistische Unbeholfenheit. Der Dichter beruft sich auf Mejerchol'd als 
Erfinder des Vorhabens, stellt Achmatovas Gedicht bei der Nennung im Brief 
dem seinen voran und formuliert die Bitte mit dem befremdend umständlichen 
doppelten Ersuchen „Gestatten Sie, Sie zu bitten zu gestatten [...]": 

rio3BOJibTe, npocHTb Bac (no nopyneHHio MeßepxoJibaa) no3BOJiHTb no-
MecTHTb B nepBOM MOMepe 3-Toro »ypHana - Bauie cTHxoTBopeHHe, no-
CBHiueHHoe MHe, H Moe, nocßameHHoe BaM. (Cernych 1987, 577) 

Gestatten Sie, Sie (auf Empfehlung Mejerchold'ds) zu bitten zu gestatten, 
in die erste Ausgabe dieser Zeitschrift zu platzieren - Ihr Gedicht, das mir 
gewidmet ist und meines, das Ihnen gewidmet ist. 

Die Berufung auf den Zeitschriftenherausgeber vertuscht jenes Eigeninteresse 
des Arrangeurs an dem ins Auge gefassten Arrangement, das in der doppelten 
Bitte um Erlaubnis gegen seine Absicht jäh aufscheint. Die Reihenfolge der ge
nannten Gedichte - erst Achmatova, dann Blök - mag dem ersten Blick als Höf
lichkeit erscheinen, bezeugt bei genauem Hinsehen aber einen massiven Eingriff 
Bloks in die historische Abfolge der Korrespondenz: ihre Umkehrung! 

Nach der Krise des russischen Symbolismus von 1911 und der Entstehung 
des mit ihm gezielt konkurrierenden, zu seiner Ablösung bereitstehenden Akme-
ismus / Adamismus im Folgejahr lanciert hier einer der bedeutendsten Symbo
listen, zumal ein Vertreter ihrer jüngeren Generation, einen Dialog, der an der 
Schwelle der frühen russischen Moderne zur Hochmoderne das Ende des Sym
bolismus als Kunstperiode gegen den Druck ästhetischer Innovation aufzuhalten 
sucht. Die Botschaft lautet: Wir können miteinander reden. Aber was hatten die 
Vertreter so unterschiedlicher Ästhetik-Programme einander zu sagen? 

Die Bedingungen, unter denen, und die Reihenfolge, in der diese Widmungs
gedichte entstanden, sind von Belang, weil sie den Eingriff des Arrangeurs ihrer 
Erstveröffentlichung belegen. Am 15. Dezember 1913 hatte Anna Achmatova 
Aleksandr Blök in seiner Petersburger Wohnung Ecke Prjaza und Oficerskaja 
ulica 57 aufgesucht - es war dies wohl die einzige Visite der mit ihrem im März 
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1912 im akmeistischen Verlag „Dichtergilde" (Cech poetov) erschienenen Ge
dichtband Abend (Vecer) bekannt gewordenen Autorin bei dem berühmten 
Dichter. Sie brachte mehrere seiner Lyrik-Bände mit, die sie ihn zu unterschrei
ben bat und ließ diese bei ihrem bald auf die Heimkehr von Bloks Frau, Ljubov' 
Mendeleeva, folgenden Aufbruch zurück. Blök hat wohl bereits am selben oder 
am nächsten Tag in sie und eines oder mehrere weitere seiner Bücher meist kur
ze, aber im Detail stets andere Widmungen eingetragen,2 in den letzterschie
nenen dritten Band der Gesammelten Gedichte indes das oben genannte, ihr ge
widmete, am 15. begonnene und 16. Dezember vollendete Gedicht.3 Am Kopf 
dieses Textes steht dort die namentliche Widmung „Für Anna Achmatova", am 
Fuß neben dem Datum „16. Dezember 1913" die Unterschrift „Aleksandr 
Blök". Der Umstand, dass er die poetische consecratio gerade in den zuletzt ver
öffentlichten, im März 1912 herausgekommenen dritten Band seiner Gesammel
ten Gedichte eingetragen hat, bezeugt: Es geht um den gegenwärtigen Stand sei
ner Dichtkunst, wie sie dort auf Seite 140 in dem programmatischen Gedicht 
„Widmung" („Posvjacsenie") zusammengefasst ist, das nur dort einen - und 
gerade diesen - Titel trägt. Durch ihn reimt es sich mit dem Widmungsgedicht 
für Achmatova thematisch und generisch, rundet es sich durch Anfangs- und 
Endposition zum Kreis. Blök trug Achmatova keinen biographischen, sondern 
einen ästhetischen Roman an: Es ging um die - womöglich gemeinsame -
Zukunft (in) der Kunst Russlands! 

Der Segen („blagolslavljaju") des lyrischen Ich im Gedicht „Widmung" gilt 
dem eigenen künstlerischen Weg und mündet mit dem gesamten Text in die 
bestätigende Zukunftsschau „Und das Herz [...] wird seinen richtigen/wahren/ 
treuen Weg fortsetzen" („I serdce [...] prodolzaja svoj vernyj put'"; Blök 1997, 
1, 97). Die Mittelstrophe verweist auf die Beziehungsschwierigkeit des lyrischen 
Ich mit dem Du, hinter dem Bloks Frau, Ljubov' Mendeleeva, zu erkennen ist, 
betont aber ihre Zweisamkeit: („Nam byt' vdvoem") und wiederholt so jene 
Grundeinstellung der Zusammengehörigkeit trotz Außenbeziehungen, die schon 
die Briefe Bloks vom 21. und 24. Juni 1908 an sie artikulierten. 

Blök hat in diesem Buch das eigene Tun unter die kosmische Aufsicht der 
Solov'evschen Sophia4 gestellt: Die ästhetische Tätigkeit wirkt mit am Schick
sal des Universums. Nur tat sich jene Kluft auf zwischen der künstlerischen 
Geradlinigkeit und dem Lebens-Zick-Zack, die den Anspruch auf „Lebenschaf
fen" („ziznetvorcestvo") konterkarierte: Gegen alle Utopie erwies sich das 

In Sticht o Prekrasnoj dame (1905): „Anne Achmatovoj", Necajanna radost' (1907): „A. 
Achmatovoj. Aleksandr Blök", Nocnye casy (1911): „Anne Achmatovoj. Aleksandr Blök. 
1913", im zweiten Band der Gesammelten Werke (1911): „Anne Achmatovoj. 1913". 
Vgl. zum Datum die beigefugte Reproduktion der Handschrift Bloks. 
Vgl. die intertextuelle Anspielung auf Solov'evs Gedicht „Lis' zabudeäsja dnem il' pro-
snessja v polnoci..." (1898), vgl. dazu den Kommentar in Blök, 1997, 1, 789. 



178 Rainer Griibel 

Schöne als nicht (mehr) eins mit dem Guten. Die Genderordnung Dichter-Muse 
ist gefährdet, so nicht gestört.5 

Wohl noch im Dezember 1913 hat Blök seine Bücher mit den Widmungen an 
das Haus in der Tuckov-Gasse Nummer 17 (Tuckov pereulok) auf der Vasi-
Fevskij-Insel getragen, in dem Achmatova damals wohnte. Am Ziel angekom
men, entschied er sich aber (die Realbegegnung meidend) nicht zu klingeln und 
überreichte die Bücher dem Hausmeister. Da er zudem (Freud hätte seine Freu
de daran gehabt) eine falsche Wohnungsnummer angegeben hatte, gelangten sie 
erst am 5. oder 6. Januar 1914 in die Hände der Adressatin. Achmatova hat ih
rem Dankesbrief vom 6. oder 7. Januar 1914 ihr an Blök gerichtetes Widmungs
gedicht beigelegt. Sein Gedicht ist also drei Wochen vor Achmatovas Text ent
standen, und es war bereits in ihrem Besitz, als sie ihr Gedicht verfasste. 

Blök nimmt bei der Veröffentlichung der beiden Texte neben der Wandlung 
der Widmungen in Überschriften einen weiteren Eingriff in den eigenen Text 
vor. Statt des Datums 16. Dezember 1913 der Buchwidmung setzt er unter sein 
Gedicht nun das Entstehungsjahr 1914. Erst diese Umdatierung rechtfertigt die 
Umkehr der Text-Reihenfolge im Druck: Achmatovas Gedicht stellt er voran 
und erweckt so den Eindruck, als folge (wie bei veröffentlichten Briefwechseln) 
ihrem Text der seine. Bloks ,Höflichkeit', Anna Achmatovas Gedicht dem eige
nen bei der Veröffentlichung voranzustellen, erweist sich als Schachzug: Es ent
steht der Eindruck, die Initiative sei von ihr ausgegangen; er selbst habe auf ihr 
Widmungsgedicht geantwortet.6 Anna Achmatova wird so zur Muse Bloks. 
Zugleich behält der Arrangeur in diesem poet(olog)ischen Zwiegespräch das 
letzte Wort, wenngleich er es in seinem Text - wie zu zeigen sein wird: (nur) 
zum Schein - Achmatova erteilt. 

Mit dem Eintrag der beiden Gedichte in eine Korrespondenz-Miniatur er
zeugte Blök somit eine die historische Abfolge der Gedichtentstehung und -Zu
sendung auf den Kopf stellende minimalistische Erzählung: Achmatova schrieb, 
Blök antwortete. Damit pflanzte er selber jenes Samenkorn ein, das bald aufging 
und als Achmatova-Blok-Legende in der russischen Kultur ein wucherndes Le
ben entfalten sollte. Diese poetische Korrespondenz, mehr noch ihre beiden Ver
fasser als die Hauptfiguren dieser Kürzest-Geschichte und vor allem ihr wech
selseitiges Verhältnis, umgibt in der russischen Kultur ein auf mehrere Hunderte 

Vgl. zum „zweigeschlechtlichen Wort" Briefwerken der russischen Romantik Döring-Smir-
nov 1992. 

Diesem von Blök ausgelösten Eindruck erliegen der Biograph Vladimir Orlov (Blök 1960, 
550: „Achmatova [...], Autorin des Sendschreibens ,An Aleksandr Blök' [...], auf das dann 
Blök geantwortet hat") und Jurij Lotman (1972, 223: „[...] stichotvoreniem, na kotoroe Blök 
otveCal analiziruemom proizvedeniem" - „mit dem Gedicht, mit dem Blök auf mit dem ana
lysierten Werk antwortete") Überzeugung der frühere ist und Anna Achmatova als Wid
mungstext mit dem Datum „16. Dezember 1913" übersandt wurde. Ihr Gedicht bildet die po-
et(olog)ische Antwort darauf. In Achmatova 1990, 1, 410, ist die Reihenfolge richtiggestellt. 
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Seiten angeschwollener legendärer Achmatova-Blok-Diskurs.7 Der erfindet die 
Boheme mit ihren menages ä trois wieder und wieder als Gegenbild kleinbür
gerlicher Zweierbeziehungen... 

3. Probleme der Leben-Kunst-Relation und ihrer Analyse 

Wie die vielen, die sich über Vladimir Majakovskijs Verhältnis mit Lilja und 
Osip Brik ereiferten,8 haben die zahlreichen Beiträger zum Achmatova-Blok-
Diskurs viel Recherche-Eifer, hermeneutischen Spürsinn und spekulative Phan
tasie an den Tag gelegt. Dabei ist einzuräumen, dass die Autoren, denen diese 
kulturelle Arbeit zur Klärung künstlerischer (Liebes)-Beziehungen galt, das Ihre 
beigetragen haben, über ihr Verhältnis nachzuforschen, nachzugrübeln und es/ 
ihm in Memoiren, Feuilletons und sogar wissenschaftlichen Forschungen nach
zustellen - haben sie doch beide mitgewirkt an der Ausbildung des modernis-
tisch-synkretistischen Kunstmodells des „Leben-Schaffens" („ziznetvorcest-

vo").9 

Jeder Künstler-Generation fällt es zu, das Verhältnis von Kunst und Leben 
auf ihre Weise neu zu erfinden. Die Symbolisten waren Meister in der Kunst, 
die Ästhetik der Werkproduktion auf Lebenspraxis zu übertragen. Diesem Vor
haben ist jenes Leben-Schaffen gewidmet, das die Welt der Kunst {Mir iskusst-
va) als Kunst-Welt erzeugt. Die Symbolisten unterschieden sich beim Über
schreiten der Grenze von der Kunst zum Leben von den Vertretern der Avant
garde, die diesen Grenzübertritt gegenläufig vom Leben her in die Kunst vor
nahmen. Waren jene bemüht, die Korrespondenz-Welt der Kunst ins Leben zu 
tragen, so suchten diese, das Leben in die Kunst zu verlängern.10 Die Symbo
listen lebten nach dem Modell der Kunst, die Avantgardisten entwarfen die 
Kunst als Teil des Lebens. 

Auch innerhalb der Avantgarde zeigten die Leben-Kunst-Modelle Unter
schiede. Ist dieser Übersprung bei den Futuristen zukunftsgerichtet (die Künstler 
leben bereits jetzt die kommende Welt), so ist sie bei den Akmeisten gedächtnis
gestützt: Das Künstlcrleben präsentiert Vergangenheit als Gegenwart. Als Blök 
für Vers 16 seines Widmungstextes die Variante erwog „Um zu vergessen, dass 

Achmatova hat diesen Diskurs mit Irritation beobachtet und u.a. auf das Missverständnis 
ihres wohl Nikolaj Nedobrovo (1882-1919) gewidmeten Gedichts „Die Vorstellung ist mir 
gefügig / Als Darstellung von grauen Augen" („IloKopHO MHe BOoöpaweHbe / B H3o6pa>Ke-
HI>H cepbix rjia3", Achmatova 1998, 1, 126) gegründet, das man wieder und wieder irrtüm
lich auf Blök bezog. 

8 Z.B. Vaksberg 1999, Katanjan 2007. 

" Vgl. zum Projekt des Leben-Schaffens Byckova 2001 und Schahadat 2004. 
10 So war Blök überzeugt von der lebensprägenden Wirkungskraft der rhythmischen Wieder

kehr von Daten. Chlebnikov dagegen übertrug sein .historisches' Zeitgesetz auch in seine 
Lyrik. 
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das Leben schrecklich ist" („HTOÖM 3a6biTb, HTO >KH3HI> CTpauiHa"), hat er mit 
der Absage ans Vergessen eine akmeistische Denkfigur zugleich erwogen und -
verworfen! Im Ausdruck „wissen" („znat"') ersetzte er dann zielgerichtet akme
istische Erinnerung durch symboli(st)ische Kenntnis. 

Analog unterscheiden sich die Leben-Kunst-Relationen in Symbolismus und 
Akmeismus11: Vergegenwärtigt im symbolistischen Kulturmodell das zeitge
bundene Leben zeitloses Kunstwme«, so erzeugt im akmeistischen Kulturmo
dell das erinnernde Leben durch Einfuhr von Vergangenheit in die Gegenwart 
zeitliche Kunst. Aleksandr Blök suchte Anna Achmatova zur Teilhabe am sym
bolistischen Wissen über Schönheit zu gewinnen. Sie antwortete, indem sie die 
Begegnung durch ihre Überführung ins Präteritum erinnerungsfähig machte. Sie 
wies damit allerdings auch Bloks Ästhetik der Vergangenheit zu. Das konnte 
und hat der Symbolist sich nicht bieten lassen! 

Auch der Literaturwissenschaftler muss sich bei der Betrachtung literarischer 
Texte der Provokation des Leben-Kunst-Projektes stellen.12 Während Boris 
Tomasevskij 1923 überzeugt war, Bloks Biographie sei „ein lebendiger und un
vermeidlicher Kommentar zu seinen Werken"13, „die Blok-Legende ein unver
meidlicher Begleiter seiner Dichtung", und forderte, „die Elemente des intimen 
Geständnisses und der biographischen Anspielung in seiner Poetik notwendig zu 
berücksichtigen", befand Viktor Sklovskij (1927, 15) es „unnötig, sich mit der 
Biographie des Dichters zu befassen"; der suche erst im Nachhinein Motivierun
gen. Es schreibe die Zeit, es schreibe das „Schul-Kollektiv". 

Viktor Zirmunskij (1977, 325) hat sich 1970 bei der Besprechung der Ach-
matova-Gedichte und ihrer Poetik ausdrücklich jedes zusätzlichen Verweises 

Vgl. zur Rolle des Gedächtnis bei Achmatova Lachmann 1990, 380-390. 
In der russischen Kultur geht das Konzept der literarischen Biographie zurück auf Konstantin 
Leont'ev: er taufte seine Memoiren Literarisches Schicksal (Literaturnaja sud'ba). Vladimir 
Orlov (1989, 398) hat der Blok-Achmatova-Episode vom Dezember 1913 nur ein kurzes 
Zitat aus Achmatovas Gedicht zum Besuch in Bloks Zimmer gewidmet, seinen Roman mit 
Ljubov' Aleksandrovna Delmas dagegen in einem ausführlichen, „Musik und Licht" über-
schriebenen Kapitel ausfaltet (413-431). Der Blok-Biograf A. Turkov (1969) hat die Begeg
nung von Blök und Achmatova ebenso verschwiegen wie A. Pavlovskij 1966 in: Anna Ach
matova. Ocerk tvorcestva. 

Tomasevskij 1923, 4, 9. Im Kontext des Verhältnisses von Leben und Kunst Puskins han
delte derselbe Wissenschaftler allerdings vom „imperativen Biographismus des Textes" (To
masevskij [1925] 1990, 24) und wehrte so den Biographismus G.O. Geräenzons (1919, 155: 
„Puskin ist ungewöhnlich wahrhaftig, im elementarsten Sinnen des Wortes; ein jeder per
sönliche Vers enthält ein autobiographisches Bekenntnis von völlig realem Wesen - man 
muss diese Verse nur aufmerksam lesen und Puskin glauben." («nywKHH Heo6biKHOBeHHo 
npaBüHB, B caMOM 3jieMeHTapHOM CMbicjie STOTO enoßa; Kaacabifi ero JIHHHHH CTHX 3aionoHaeT 
B ceöe aBTOÖHOrpatbHMecKoe npH3HaHHe coBepmeHHO peajibHoro CBOHCTBa - Hajjo TOJibKO 
npHCxajibHO iHraTb STH CTHXH H BepHTb riyniKHHy») ab. Vgl. zur Leben-Text-Relation bei 
Puskin Surat 1998. 
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auf biographische Details enthalten: „Wir halten es nicht für nötig, uns in die in
time Biographie des Künstlers zu vertiefen." 

Eine analoge Entscheidung fällte Jurij Lotman, als er 1972 Bloks Widmungs
gedicht im Rahmen seiner exemplarischen Gedichtinterpretationen in der Analy
se des künstlerischen Textes besprach: Er räumte ein, dass die Rücksicht auf 
„die Geschichte der Bekanntschaft von Blök und Achmatova, des biographi
schen Kommentars zum Text, sein Vergleich mit dem Gedicht A. Achmatovas 
,Ich zum Dichter kam als Gast' [...]" bis hin zu Bloks Verhältnis zum entste
henden Akmeismus „völlig unverzichtbar ist für das volle Verständnis des Tex
tes", um dann jedoch ausschließlich die Binnenstruktur des Blok-Gedichts zu 
untersuchen; dies mit der Begründung: „Um in ein komplexes System äußerer 
Beziehungen einbeschlossen zu werden, muss das Werk ein Text sein, das heißt, 
seine spezifische innere Organisation haben". Dem russischen Semiotiker der 
1970er Jahre lag das Problem des hermeneutischen Zirkels im Zugang zum 
Verhältnis des Ganzen zu seinen Teilen offenkundig sehr fern...14 

Boris Ejchenbaum (1981, 361), der Achmatovas Gedichte 1921 angesichts 
ihres thematischen Zusammenhangs in einer Rezension treffend „Roman-Lyrik" 
(„roman-lirika") genannt hat, arbeitete 1923 zum ersten Mal die konstitutive 
Differenz zwischen dem biographischen Material und seiner poetischen Reali
sierung in dieser Lyrik heraus. Von der intimen Biographie hebt sich ihr poeti
scher Entwurf demnach ebenso ab wie der Schauspieler von der dargestellten 
Figur:15 

Den Gedichten einen konkreten biographischen und sujethaften Charakter 
zu verleihen, ist ein künstlerisches Verfahren, das mit der abstrakten Lyrik 
der Symbolisten kontrastiert. Bal'mont, Brjusov, V. Ivanov waren weit 
entfernt von diesem Verfahren, bei Blök finden wir es bereits. Das Gesicht 
des Dichters ist in der Dichtung - eine Maske. Je weniger Schminke dar
auf liegt, desto schärfer ist das Gefühl des Kontrastes. Es ergibt sich ein 
besonderes, etwas unheimliches, der Zerstörung von Bühnenillusion ähnli
ches Verfahren. Doch für den tatsächlichen Zuschauer wird die Bühne da
durch nicht etwa zerstört, sondern im Gegenteil bestärkt. 

LIpHaaTb CTHXOTBopeHHflM KOHKpeTHO 6norpa(j)HHecKHH H cro>KeTHbiH xa-
paKTep - 3TO xyflowecTBeHHMH npneivi, KOHTpacrapyioinHH c aöcrpaKT-
HOH jiHpHKofi CHMBOJIHCTOB. BajibMOHT, BpiocoB, B. HßaHOB 6bijin aajieKH 

Allerdings verweist Lotman (1972, 224) in einer Fußnote (2) auf die Spezifik des „Du" im 
Gedichts, das „abstrakter" („bolee abstraktno") sei als das der Alltagskommunikation. Es 
gestatte im Gedicht eine Intimität, die im realen Leben zwischen den Personen möglicher
weise gar nicht gegeben sei. 

Blök (1961, 20) hatte in der Schaubude (Balangancik, 1906) solches Spiel mit der Illusion 
auf der Bühne vorgeführt: Der Harlekin springt aus dem „Fenster", das sich als bemaltes 
Papier erweist und die Raumillusion zerstört. 
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OT 3Toro npne\ia - y Ejioica MU yace Haxô HM ero. JIHUO no3Ta B no33HH 
- MacKa. HeM MeHbine Ha HeM rpHMa, TeM pe3ne ouiymeHHe KOHTpacTa. 
riojiyHaeTCfl OCOÖMH, HecKOJibKO >KyTKHH, noxo>KHH Ha pa3pytneHHe cue-
HHHeCKOH HJIJ1K)3HH, npHeM. Ho JXJIX HaCTOflllierO 3pHTeJlH CUeHa 3THM He 
yHHHTOwaeTCH, a HaoöopoT - yKpenjiaeTCH. (Ejchenbaum 1923, 53) 

Analog forderte Vladimir Toporov (1981, 46) erneut die Einfuhr biographi
scher Details in die Textanalyse, Er sprach indes präzisierend statt von persön
licher von „poetischer Biographie" („poeticeskaja biografija"): „Die unmittelba
re Aufgabe des Forschers, der den poetischen Text auf der Ebene der Autor-Ab
sicht dechiffriert, führt ihn unausweichlich zur Rekonstruktion der poetischen 
Biographie". Dieser Lebenslauf ist poetisch, nicht so sehr infolge der Art seiner 
(sprachlichen) Gestaltung, wie durch seine ästhetische Habitualisierung. Als 
öffentlich thematisierte Teilhaber am poetischen Zwiegespräch Blök - Achma-
tova sind die beiden Namen literarische Tatsachen und bezeichnen Kunstfigu
ren. Durch die Veröffentlichung des Dialogs findet das poetische Gespräch näm
lich vor Zeugen statt - vor dem russischen Publikum. Und dieses Gespräch 
greift seinerseits ein in den literarischen Prozess, es findet statt im Literarischen 
Feld. 

Gustav Spet (2007, 192), für den Schönheit notwendig „zweifach geboren, 
zweifach erschienen" ist, da ihr Bedeutung und Sinn eigne, hat seine Reflexion 
über die Rolle der Biographie für die Autorschaft geknüpft an Puskins Onegin-
Vers von der befristeten Zärtlichkeit („mgnovennaja neznost'") der Augen des 
Titelhelden beim Blick auf Tat'jana, die in Achmatovas Text relevant ist.16 Der 
(implizite) Autor („poet"; Spet 2007, 484) biete mehr als solche vorübergehende 
Zärtlichkeit. Da er sich nicht in einer spezifischen Situation an einen bestimmten 
Menschen richte. In seiner phänomenologischen Fundamentalanalyse trennt 
Spet den Menschen als Reflexions-Gegenstand überhaupt von der Einzelperson. 
Gerade diesen Sprung nehmen beide Gedichte beim Übergang vom Titel (von 
der Widmung) zum Text vor: Bloks Dialektik und Achmatovas Dialogik 
entwerfen eine je eigene Anthropologie. 

Als Beispiel für den Unterschied zwischen privatem und poetischem Ich kann 
die Anspielung in Bloks Text (8) auf die Mutterschaft Achmatovas dienen (über 
die Bedeutung des futurischen Tempus wird weiter unten die Rede gehen): „Sie 
verhüllen werden's Kindlein." („Vy ukroete rebenka"). Am 18.9.1912 hatte sie 
Lev Gumilev geboren, den sie ihrer Schwiegermutter zu Pflege und Erziehung 
überließ. Da anzunehmen ist, dass bei dem Gespräch, in dem Blök, seiner Ge
wohnheit folgend, Anna Achmatova zum Erzählen ihres Lebens bewogen haben 

Spet (2007, 194f„ 197-201) hat Bloks Revolutionspoem „Die Zwölf („Dvenadcaf") eine 
positive Deutung gewidmet, die Lyrik Achmatovas dagegen infolge „vielversprechender 
Form" bei Inhaltsleere als „ästhetische Verlogenheit" („esteteeskaja lzivost') (198) verurteilt. 
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dürfte,17 auch ihre Mutterschaft18 Thema war, meint das mehrdeutige Verhüllen 
des Kindes (auch) den Gestus ihrer (weiblichen) künstlerischen Daseinsform, 
ihren poetischen Habitus: Der Verzicht auf die praktizierte Mutterschaft ist 
keine Verweigerung gegenüber dem Kind, sondern die Ermöglichung von 
Kunst. 

Blök und Achmatova hatten sich am 22. April 1911 kennengelernt, als sie 
erstmals vor der Gesellschaft der Förderer des künstlerischen Wortes in der 
„Akademie" vortrug. Sie begegneten sich erneut am 12. Oktober 1911, dem er
sten Akmeisten-Abend in St. Petersburg. Zu ihm hatte Sergej Gorodeckij Alek-
sandr Blök als „Klassiker" zur „Jugend" ins Haus Nummer 143 an der Fontanka 
eingeladen. Anders als die Poetik der Akmeisten, die dem Symbolisten fremd 
und feindselig erschien, gefiel ihm die Begegnung mit den jungen Autoren. 
Trotzdem war es der letzte Abend der „Dichtergilde" (Cech poetov), den er 
aufsuchte. 

Am 7. November 1911 traf Blök erneut auf Anna Achmatova, diesmal im 
„Turm" Vjaceslav Ivanovs, und er lobte ihre Gedichte in seinem Tagebuch: 
„Anna Achmatova (sie las Verse, womit sie mich bereits in Erregung versetzte: 
Verse, je weiter desto besser)"19. E. Ju. Kuz'mina-Karavaeva (1891-1945) gibt 
in ihren Erinnerungen wieder, wie Aleksandr Blök auf die Aufforderung reagiert 
habe, sein Urteil vor dem „Gericht" über Anna Achmatovas Verse abzugeben: 

Blök errötete - er verstand es erstaunlich, aus Verlegenheit zu erröten -
blickte ernst um sich und sagte: „Sie schreibt ihre Verse wie im Angesicht 
ihres Gatten, aber man muss schreiben wie im Angesicht Gottes". 

EHOK noKpacHen - OH ŷ HBHTejibHO yMen KpacHeTb OT CMyuieHHH -
cepbe3HO nocMOTpeji BOKpyr H cica3aji: «OHa iiHiiieT CTHXH Kaie 6M 
nepea MyacHHHOH, a Ha/io nHcaTb KaK 6bi nepezi BoroM».20 

Anna Achmatova hat die faktische Richtigkeit dieser Erzählung im Gespräch 
mit D.E. Maksimov in Abrede gestellt und das Argument beigezogen, Blök sei 
für eine solche Sottise viel zu gut erzogen gewesen. D.E. Maksimov und Z.G. 

Vgl. zu diesem Habitus Alla Marcenko 2009. 

Da im russischen Adel die Kinder der Kinderfrau (Njanja) zur Pflege überlassen wurden, legt 
Anna Achmatova in gewissem Sinne ein aristokratisches Verhalten an den Tag - nur über
nahm die Mutter des Mannes die Aufgabe der Kinderfrau. Man vergleiche das Verhalten 
Marina Cvetaevas, die ihre zweite Tochter in ein sowjetisches Kinderheim gab, da die Ver
sorgung zweier Kinder der Alleinerziehenden die künstlerische Tätigkeit unmöglich machte. 
Dem in diesem Kinderheim an Unterernährung zugrunde gegangenen Kind blieb bezeich
nenderweise auch der Eingang in Cvetaevas poetisches Werk verwehrt (vgl. Grübel 2007). 
«[...] MHTajia CTHXH, yvKe BOJIHVH MeH»; CTHXH HeM aajibiue, TeM jrywuie», A.A. EJIOK, Coöpa-
Hue couuHeHuü e 8 m., M-L., 1960-1963, T. 7, c. 83. 
Kuz'mina-Karavaeva 1968,259-260. 
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Mine hielten für möglich, Blök habe diese Worte in Abwesenheit der Dichterin 
im Haus von A.V. Tyrkova geäußert. Ob er nun (so) gefallen ist oder anders 
oder gar nicht, dieser Satz Bloks, wurde nun selbst zum literarischen Faktum' 
im Sinne Tynjanovs, zum Faktor im Literarischen Feld. Er hat seinen doppelten 
Sinn darin, dass er zum einen Bloks religiösen Maßstab für die Dichtung an
legt:21 Statt der Welt und Ivanovs Gericht ist Gott selbst Richter über die Kunst. 
Zudem ist auf der Ebene der Kunst aus Sicht des Sprechers Nikolaj Gumilev der 
falsche Dialogpartner für die Dichtung Anna Achmatovas. Mit wem sie Zwie
sprache über Kunst zu führen habe, eben dies zeigt das Gedicht, das er ihr als 
Widmung in seinen Gedichtband Schneenacht22 einträgt. 

Aleksandr Kusner (2000) hat das Argument beigesteuert, für einen Dichter 
sei es, anders als für den nicht-schreibenden Mann, kaum schmeichelhaft, Held 
eines Zyklus von Liebes-Gedichten zu werden. Achmatovas nachfolgende Verse 
aufs Ende ihrer Beziehung zu V.G. Garsin machten dies begreiflich: 

... A MejiOBeK, KOTopbifi fljiH MeHH .. .Und dieser Mensch, der für mich jetzt nur noch 
Tenepb HHKTO, a 6biji Moeö 3a6oTOfi Ein Niemand ist, er war einst meine Sorge 
H yTemeHbeM caMbix ropbKHX jier, - Und auch mein Trost in jener bitter'n Zeit, -
y>Ke 6peaeT KaK npH3paK no oKpafiHaM, Schon wandert er, Gespenst, in der Umgebung, 
IIo 3aKoyjiKaM H M/tBopKaiu »H3HH, Durch Winkel und des Lebens Hinterhöfe, 
Ta>KejtbiH, oaypMaHeHHbiH öesyMbeM, Mit schwerem Schritt, betäubt von Wahnsinn und 
C ocKajioM BOJitbHM [...] Mit wölfisch Zähnefletschen [...] 

Nikolaj Gumilev hätten derlei Verse in der Tat kaum erfreuen können. Kusner 
schließt die Erwägung an: „Vielleicht hat Blök einen Roman mit ihr (Achma-
tova) abgelehnt, weil er überhaupt nicht in Versen besungen werden wollte; mit 
Versen wird man ihn nicht in Erstaunen versetzen, er hat sie selbst nicht 
schlecht geschrieben."24 Man stelle sich in der Tat Petrarca vor, der ein Sonett 
Lauras über sich liest, Majakovskij bei der Lektüre eines Epos von Lili Brik mit 

2 1 Er hat diesen religiösen Maßstab übrigens auch im Leben angeführt, als er die Scheidung von 
seiner Frau erwog: Am 12. November 1912 schrieb er ihr: «Ecnn Tbl BepHUtb B ycTaHOBjie-
HHe rapMOHHH ÄJIH ce6«, TO a TOTOB K ycTpaHeHHK) ceöa c TBoero nyra, TOTOB ropa3,ao 
onpeaejieHHee, nein 7 Hoaöpa 1902 rona. rioBepb MHe, MTO 3TO He yrpo3a H He 3Jto6a, a ac-
Hblfi pejIUaUOIHblÜ BbIBOfl, peUIHTejlbHbltt OTKai OT BCHKOTO KOMnpoMHeca.» 

22 Das Buch Sneznaja noc' (A. Blök, Sobranie socinenij, Bd. 3, M. 1912) versammelt Gedichte 
aus den Jahren 1907 bis 1910. Es ist der letzte der drei von Anna Achmatova bei ihrem 
Besuch Bloks zum Signieren ausgehändigten Gedichtbände. Er steht in seiner Genese der 
Gegenwart der Zwiesprache somit am nächsten. 

2 3 „13iiHBapji 1945", Achmatova 1986, 1,227. 
2 „MoJKeT 6biTb, H BJIOK yKJioHHJica OT poMaHa c Hefl, noTOMy MTO einy BOBce He xOTejrocb 

6biTb BocneTbiM B CTHxax: cmxaMH ero He yuHBHUJb, OH H caiu HX nncan Henjioxo." Kusner 
2000, S.181. Es dürfte derselbe Grund gewesen sein, der Heiner Müller bewogen hat, die 
Veröffentlichung der Lyrik seiner Frau, Inge(borg) Müller, nicht zu unterstützen. 
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ihm als Hauptfigur.25 Zum Beleg für die Relevanz dieses Arguments für Anna 
Achmatova führt Kusner ihre auf Gumilev gemünzten Verszeilen von 1914 an: 

Er sprach von Lethe und davon, 
Dass Dichter-Sein sich für die Frau nicht schickt. 

OH roBopnji o JieTe H O TOM, 
HTO 6biTb no3TOM »emuHHe - HejienocTb.26 

Und noch in den 1960er Jahren schrieb Anna Achmatova den gewiss mehr 
auf die Erwartungshaltung ihres (sowjetischen) Publikums denn auf die eigene 
Sicht gemünzten herausfordernden genderironischen Satz: 

YBbi! JlHpHHecKHH no3T Oh je! Ein lyrischer Poet, 
OöjnaH 6biTb MVÄHHHOH.

 27 Das ist per se ein Mann. 

Wenn Kusner die unverhoffte Begegnung von Blök und Achmatova auf der 
Plattform eines Eisenbahnwagens28 infolge der identischen Vornamen der bei
den Frauen in ein Ähnlichkeitsverhältnis stellt zum Treffen Vronskijs und Anna 
Kareninas im gleichnamigen Roman Tolstojs, unterstellt er, Autor und Autorin 
hätten ihr Leben in ein und derselben Weise vor der Folie der Kunst wahrge
nommen. Indes treten im zugleich poetischen und poetologischen Dialog der 
beiden auch die grundsätzlichen Unterschiede der Funktionsgebung von Kunst 
klar zutage. 

Aufschlussreich ist hier die briefliche Mitteilung der Mutter Bloks, Alek-
sandra Kublickaja-Piottuch (1860-1923), vom 29. März 1914 an M.P. Ivanova 
über ihren Sohn. Sie offenbart dessen grundsätzliche Abneigung gegen die 
Koinzidenz künstlerischer Begabung mit Schönheit. Sie wiegt noch schwerer als 
das Monitum gegen die pessimistisch-melancholische Grundhaltung der zitier
ten Verszeilen: 

Ich warte all die Zeit darauf, dass Sasa eine aufregende und tiefe Frau 
liebt, und wäre es auch eine, die zu nichts nutze ist... Und es gibt eine 
solche junge Dichterin, Anna Achmatova, die ihm die Hand hinstreckt und 
bereit ist, ihn zu lieben. Er wendet sich von ihr ab, obgleich sie schön ist 

Natürlich gilt dieses Argument auch umgekehrt für die Autorin, die Figur eines Gedichts ist. 
„V poslednij raz my vstretilis' togda..", 1914, Achmatova 1986, 1, 54. 
„Pusf daze vyleta mne net..", Achmatova 1986, 1, 338. 
Vgl. Achmatova 2001, 76. 
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und talentiert, aber traurig29. Doch er liebt das nicht. Eines ihrer Gedichte 
wollte ich Ihnen aufschreiben, erinnere aber nur die ersten beiden Zeilen: 

Ruhm sei dir, Schmerz, du bist ganz unvergänglich. -
Tot ist er, grauäugiger König. 

51 Bce May, Kor/ja Caina BCTPCTHT H nonio6HT HceHiiiHHy TpeBOKHyio H 
rjiy6oKyio, a CTano 6biTb H HeHy^KHyio... H ecrb Taicaa Monoaaa nosiecca, 
AHHa AxMaTOBa, KOTopaa K HeMy npoTaraBaeT pyKH H öbiJia 6bi roTOBa 
ero Jiio6HTb. O H OT Hee OTBepTbiBaeTca, XOTH OHa KpacHBaa H TajiaHT-
jiHBa«, HO nenajibHaa. A OH 3Toro He JUOÖHT. OAHO H3 ee CTHXOTBopeHHH 
a Ba\i xoTena 6w HanncaTb, aa noMHio TOJibKo HBQ crpoKH nepßbix: 

CjiaBa Te6e, 6e3bicxoaHaa 6ojib. -
Y\iep OH - ceporna3MH Koponb.30 

Am 10. Februar 1913 hatte Blök (1960, 7, 216) in einer Notiz die eigene 
Sicht auf seine Lage als Krise des Symbolismus bestimmt, die ihn auf sich selbst 
zurückwerfe und von ihm Tätigkeit verlange: 

Es ist Zeit, die Hände zu entfalten; ich bin kein Schuldkind mehr. Es gibt 
keine Symbolisten mehr - ich allein bin für mich verantwortlich, allein -
und ich kann noch jünger sein als die jungen Dichter ,mittleren Alters', 
die schwanger sind vom Erbe und vom Akmeismus. 

riopa pa3B33aTb pyKH, H ÖOJlbUie He IlIKOJIbHHK. HHKaKHX CHMBOJIH3MOB 
öojibme - oflHH, OTBenaio 3a ce6», OAHH - H Mory 6biTb eure MOJioace MO-
jio/ibix no3TOB «cpezmero B03pacTa», oöpeMeHeHHbix noTOMCTBOM H aic-
MCH3MOM. 

Einen Monat zuvor hatte er bereits den „Eindruck der letzten Tage" mit „Hass 
auf den Akmeismus" charakterisiert und einen Monat später sogar den Futu
risten mehr Kraft zugeschrieben als den Adamisten.31 Gumilev war für ihn zu 
dieser Zeit ein rotes Tuch (Schwarzband 1988). 

Reminiszenz von Gumilevs auf Achmatova gemünztem Vers „An jener Frau, die immer 
traurig / die Augen zeigen halbe Nacht" («Y TOH >KeHbi, BceiTta nenajibHOH / rjia3a ÜBJIJIKJT 
nojiyTbMy»). Aus Gumilevs (1989, 31) Gedicht „Kogda z vecernjaja zarja" des Poems 
Osenjaja pesnja im Gedichtband Put' konk\>istadorov. 

Cernych 1987, 572. Das Zitat bildet die Eingangsverse des Gedichts „Der grauäugige König" 
(„Ceporjia3bifi Kopojib") von 1910 und erschien 1911 im vierten Heft der Zeitschrift Apollon. 
Achmatova (2001, 5, 77) kommentierte diese Briefpassage bissig, es seien merkwürdige Sit
ten, wenn Mütter ihren Söhne ohne Rücksicht auf deren Ehefrauen und die Mütter zweijähri
ger Kinder Liebhaberinnen aussuchten. Sie verschwieg wohlweislich, dass zu dieser Zeit 
sowohl Bloks Ehefrau als auch sie selbst Liebhaber hatten. 

«BneHaTJieHHü nocjieitHHX aHefi. HeHaBHCTb K aKMeHCTaiu» (Blök i960, Bd 7, 207, 232.). 
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Blök, der die Dichter im Duktus des Solov'evschen Theurgen32 als Priester 
sah und es ihnen verargte, wenn sie sich als Literaten gerierten33, durfte nicht 
zum Material von Dichtung werden, weil dies den durch Berufung zur Ver
pflichtung gewordenen eigenen göttlichen Status gefährdete. Dieser Selbstent
wurf spricht gerade auch aus einer Beschreibung von Bloks Habitus gegenüber 
dem Publikum seiner Dichterlesungen aus der Feder von Anna Achmatova, 
deren Überlieferung wir Vjaceslav Ivanov (1991) verdanken: 

Er ließ einen Vorhang nieder zwischen sich und den Zuhörern (wie die an
deren ihn vor ihrem Vortrag hochziehen), und er las, als ob er allein sei: 
Außer ihm war da - niemand. 

OnycKaji 3aHaBec Me>KZty COÖOH H cnymaTeuHMH (I«K ^pyrne no/jHHMaiOT 
ero nepea HTeHHeM) H HHTan TaK, KaK ecjiH 6bi OH 6MJI O^HH: KpoMe Hero 
- HHKOTO. 

Einen Vorhang hat Blök wohl auch zwischen sich und seiner Besucherin nie
dergelassen, als er am 15. Dezember 1913 auf Achmatovas Einlassung, Bene
dikt Livsic habe ihr gestanden, ihn störe Blök beim Schreiben, antwortete, ihn 
selbst beeinträchtige bei der poetischen Arbeit Lev Tolstoj. Der war damals, 
keine drei Jahre nach seinem Tod, gewiss die bekannteste Figur in Russlands 
Kunst. Anna Achmatova dagegen hatte erst einen einzigen Gedichtband (Abend 
I Vecer, 1912) veröffentlicht, und sie fürchtete, dies könne ein Einzelerfolg 
bleiben. Der negativen Titelfigur Epos ohne Held (Poema bez geroja) entspricht 
die Formulierung „Aus dem Buch ,Wie ich keinen Roman mit Aleksandr Blök 
hatte'" („Iz knigi ,Kak u menja ne byl roman s Aleksandrom Blokom'"). Dieses 
Buch blieb natürlich ungeschrieben! 

Die von Anna Achmatova damals erlebte Kluft zwischen Blök und sich 
selbst stellt sie ungeachtet des Lobs, das Pjast ihr im Beisein Bloks am 7. De
zember 1913 in seinem Vortrag „Dichtung außerhalb der Gruppen" gespendet 
hatte,34 in der Erinnerung an den ersten gemeinsamen Auftritt im Oktober 1913 
heraus: Sie gestand dem Dichter, ,,A[leksandr] A[leksandrovic], ich kann nicht 
nach Ihnen lesen". Der habe geantwortet: „Anna Andreevna, wir sind keine Te-
nöre!", und sie bilanziert: „Zu dieser Zeit war er bereits berühmt."35 

Von grundsätzlicher Bedeutung für das Urteil über das biographische und 
ästhetische Verhältnis von Aleksandr Blök und Anna Achmatova ist der von ihr 

Solov'evs Theurgismus hat seine Quellen Zen'kovskij (1957) zufolge im Okkultismus. 
Vgl. Roland Barthes (2010, 23), der seine Trauer über den Tod der Mutter von der Literatur 
fernhält: „Ich will nicht darüber sprechen, weil ich fürchte, es wird Literatur daraus." 
Vgl. Rec\ 9. Dezember 1913. 
Achmatova 2003, 5, 73. 
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in diesen Zusammenhang gestellte Verweis auf Emile Verhaerens36 wenig be
kanntes Gedicht „Les deux enfants de rois". Es ist 1912 in seinem Gedichtband 
Les Bles mouvants erschienen ist. Am 25. November 1913, nur knapp drei Wo
chen vor ihrem Besuch bei Blök, haben beide mit eigenem Gedichtvortrag an 
einem Lyrikabend im Rahmen der nach Bestuzev benannten Höheren Frauen
kurse teilgenommen, als zu Ehren des belgischen Dichters in Petersburg ein 
Galadiner stattfand. Auf ihm fiel der oben bereits zitierte Satz Achmatovas über 
ihre Sorge, im Anschluss an Blök aufzutreten. In diesen Kontext stellt Anna 
Achmatova in den Entwürfen zum ungeschriebenen Buch über ihren Nicht-Ro
man mit Blök das von Verhaeren umgedichtete und vermutlich dort vorgetra
gene Lied von den Königskindern37, die nicht zueinander kommen konnten. Sie 
betont, es nie gedruckt gesehen zu haben und zitiert es - wie es sich für eine 
Volksballade gehört - aus dem Gedächtnis, dem zentralen Kulturspeicher der 
Akmeisten. 

Dabei weicht nicht nur der Wortlaut, sondern auch der Sinn des Gedichts in 
der von Achmatova überlieferten Fassung ab von der auch als Lied verbreiteten 
Ballade. Ist es in den mitteleuropäischen Volksballaden (und so auch in Verhae
rens Paraphrase) zunächst tiefes Wasser zwischen den Reichen, das die sich lie
benden Königskinder trennt und dann in der Folklore die böse Nonne, welche 
die vom Mädchen als Ziel-Signal für den nachts zu ihr schwimmenden Knaben 
aufgestellten Kerzen löscht, so gibt in Verhaerens Text mittels dialektischer 
Volte die Tiefe des trennenden Wassers überhaupt erst das Motiv ab für die 
Liebe der beiden: frei nach dem psychologischen Grundsatz, am meisten be
gehrten wir, was wir nicht erhalten können. Achmatova verschärft diese Motiva
tion, indem sie nur noch das tiefe Wasser als Beweggrund für die Liebe gelten 
lässt: 

1 Ils etaient [sie!] deux enfants de rois 
La bas, lä bas [sie!] au bout du monde 
Et rien lä bas qu'un pont de bois... 
Ils s'aimaient sait-on pourquoi, 

5 Parce que l'eau coulait profonde...38 

Blök hat Gedichte Verhaerens ins Russische übersetzt (1906 in Sticht o sovremennosti z.B. 
Les Pas - Sagi) und Rezensionen zu dessen Lyrik geschrieben (so 1906 über den Überset
zungsband Sticht o sovremennosti, 1908 über Monastyr'). 

Der Verfasser des Lieds ist unbekannt. Der Text verarbeitet den Stoff der griechischen 
Schwimmersage, die Ovid und der spätgriechische Dichter Musaios als Dichtung von „Hero 
und Leander" überliefert und dadurch international verbreitet haben. Im Russischen scheint 
er, anders als im Polnischen, Lettischen, Estnischen und Finnischen, nicht verbreitet worden 
zu sein. (Allerdings ist der Stoff von Hero und Leander jedoch von A. Fet und A. Kuprin 
aufgegriffen worden.) 
Achmatova 2001, 5: 73. Der französische Komponist Pierre Onfroy de Breville (1861-1949) 
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In Verhaerens Gedicht „Les deux enfants de roi" lautet der Text dagegen: 

1 II etait deux enfants de roi 
Que separaient les eaux profondes; 
Et rien lä-bas, qu'un pont de bois, 
Lä-bas, tres loin, au bout du monde. 

5 Ils s'aimerent. - Sait-on pourquoi? 
Parce que l'eau coulait profonde, 
Et qu'il etait, le pont de bois, 
Si loin, lä-bas, au bout du monde.39 

Übertragen auf das Verhältnis der beiden Autoren, bedeutet diese Denkfigur: 
Blök und Achmatova haben Wert füreinander durch das, was sie voneinander 
trennt. Die Autorin legt der ästhetischen Beziehung zwischen sich und Blök ein 
dialogisches Prinzip zugrunde. Wie hat Blök dieses Verhältnis entworfen? 

3. „Schönheit - schrecklich", „Schönheit - einfach": Die provokante seman
tische Ambiguität des Schönen im Symbolismus Aleksandr Bloks 

flna HHHX TW H My3a M HyAo. Für die anderen Muse und Wunder, 
JXfln MeHH TW - MyieHbe M an. Bist für mich du nur Hades und Qual. 
AjieKcaH/ip EJIOK, KMy3e (1912) Alexander Blök, An die Muse (1912) 

OmyiueHHe CJIOJKHOCTH H npoTHBopemiBOCTH HcicyccTBa KaK BbiHBjreHHH «MHOTO-
crpyHHOCTH» MHpa cocTaBHT HepTy 6jioKOBCKoro MHpoomymeHHH 1910-x IT. [...]. 

Das Gespür für die Komplexität und Widersprüchlichkeit von Kunst als Ausdruck 
der „Vielsaitigkeit" der Welt bildet einen Zug von Bloks Weitempfinden der 1910er 
Jahre [...]. 

Zara Mine, Aleksandr Blök 

Leiht ein älterer Poet in einem Rollengedicht einer jüngeren Dichterin die Stim
me, so entsteht unausweichlich ein Spannungsverhältnis zwischen der genuinen 
Einstimmigkeit der Lyrik und der Mehrstimmigkeit der Redeweise in diesem 
Text. Doch bietet Bloks Widmungstext an Anna Achmatova Polyphonie schon 
in den Alternativen der Bestimmung von Schönheit. Sie werden dem lyrischen 
Du laut Rede des lyrischen Ich aus ihrer Umgebung angetragen: Schönheit ist 
demnach entweder „schrecklich" („strasna")40 oder „einfach" („prosta"). Was 
aber ist dem Gedicht selbst zufolge pulchritasl 

hat den französischen Text 1932 als Lied gesetzt (Quatre melodies, 1934). 

Verhaeren 1924, 110. Achmatova tilgt in eigenwilliger Verdichtung Vers 2, zieht Vers 4 vor 
und kappt zusätzlich die Verse 7-8. 

Schon Toporov (1981, 113) hat mit Grund daraufhingewiesen, dass die Gleichsetzung von 
Schönheit und Erhabenheit („strasnost"') anspielt auf die Brüder Karamazov: „Schönheit ist 
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Blok (1997, 361) fügt im ersten Entwurf des Widmungsgedichts zunächst der 
Verbindung der Eigenschaften „schrecklich" („strasnyj")41 und „schön" („krasi-
vyj") die herkömmliche Denomination des Du durch „Gerücht" („molva") als 
„Dämon" („demon") bei42 und verschiebt so das zwischen Engel und Teufel 
schwankende Mischwesen im Einklang mit symbolistischer Androgynie gegen
über der Titelgestalt von Lermontovs Versepos ins Weibliche. Alternativ erwägt 
er in der nächsten Variante die Opposition von „demon" (Dämon) und „krasi-
vyj" (schön) und beschließt so in die ambivalente mythische Figur das Erhabene 
des Schreckens ein43 (Blok 1997, 362). Die Endfassung verzichtet auf den 
Topos „Dämon" und setzt ganz auf die Spannung zwischen sublimitas und pul-
chritas. 

Vasilij Zen'kovskij (1957) verdanken wir eine konzise Rekonstruktion der 
Erschütterung der klassizistischen Gleichsetzung von Schönheit und Güte auch 
in der russischen Kultur der Romantik seit dem späteren Gogol'. Allerdings ist 
der Leistuing Gogol's Lermontovs Dämon (Demon) voranzustellen, der einer 
luziden Beobachtung Solov'evs zufolge Nietzsches Entwurf des „Übermen
schen" vorweggenommen hat.44 Dieses Epos hat das Erhabene mit dem Dämo
nischen verknüpft. Diese Synthese war, wie oben gezeigt, fürs Bloks Ästhetik 
wegweisend. 

Ist das romantische Prädikat des Schrecklichen so von Beginn an im Schreib
vorgang bei Blok nachweisbar, tritt ihr Gegenüber, die Einfachheit, erst in der 
Endfassung in Erscheinung. Wie Simplicitas als ernsthafte Konkurrentin des 
Sublimen allmählich in Bloks Text Fuß fassen konnte, zeigt die Variante des 
fünften Verses: «Bbi TBepjiHTe npocmo» („Sie stellen einfach fest", Blok 1997, 

eine fürchterliche und schreckliche Sache. Schrecklich ist sie, weil sie unbestimmbar ist und 
sie ist nicht zu bestimmen, weil Gott nur Rätsel vorgegeben hat." («KpacoTa - rro crpauiHasi 
H ywacHa» Beuib. CrpaniHaH, noTOMy HTO HeonpeaeJiMMaa, a onpeaeJiHTb HeJib3fl nOTOMy, 
ITO 6or 3aaaji OAHH 3ara.0KM.», Dostoevskij 1976, Bd. 14, 100). 

Es gab auch die Variante «HTO Bbi CTpauiHO KpacHBbi M CTpanno HOKHM» (Dass Sie schreck
lich schön und befremdlich zärtlich sind" (Blok 1979, 362), in der die Opposition weniger 
auf die innere Qualität von pulchritudo denn auf den äußeren Unterschied von Schönheit und 
Zärtlichkeit zugespitzt ist. 

Achmatova sah sich durch die Variante mit dem Dämon fast als „Hexe" („ved'ma") porträ
tiert. 

Zwei Varianten explizieren diese Implikation: „Sie sind schön, Sie als Dämon" («Bbi Kpacn-
Bbiit, Bbi, KaK aeiuoH») und .„Schönheit ist schrecklich', sagt man Ihnen" («„KpacoTa 
CTpauiHa", BaM CKajKyr», Blok 1997, 363). Traditioneller im Sinne unmittelbaren Anschlus
ses an Lermontov war die Prädikation des Dämons als „bezumnyj" (wahnsinnig) statt „stras
nyj" (schrecklich) in einer Variante (Blok 1997, 362). Vgl. insbesondere die Äquivalenz von 
sublimitas und pulchritudo in der Tagebuchnotiz vom 10. November 1911: „In der Welt 
leben ist schrecklich und schön." («)KHTb Ha CBere CTpauiHO H npeKpacHo.» Blok 1963, 86). 
Vgl. J.-R. Dörings Hinweis auf das Fortfuhren des Lermontovschen Dämonismus durch 
Aleksandr Blok (Nachwort zu Lermontow 2000, 159-168) und Ginzburg 1982, 415. 
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362, meine Hervorhebung, R.G.). Hier ist die programmatische (akmeistische) 
Einfachheit noch Eigenschaft der Redeweise des lyrischen Du. In der End
fassung geht sie über in den proklamatorischen Inhalt der Rede der Anderen. 
Diese Anderen aber sind - die Akmeisten. Damit wird (zumal im Schreibvor
gang pointiert) das lyrische Du kunst- und effektvoll (auch) von den Akmeisten 
abgehoben. Im Januarheft der Zeitschrift Apollon hatte der vormalige Symbolist 
Michail Kuzmin (1910) an Stelle einstiger Differenz von Ding und Idee als äs
thetisches Prinzip „schöne Klarheit" („prekrasnaja jasnost'") gefordert. Gerade 
er war auch Verfasser der Einleitung in Achmatovas ersten Gedichtband! Der 
Überläufer war es nun, der diese Ästhetik „Klarismus" (klarizm) genannt hat. 

Im Zuge der Exposition symbolistischer Poetik (Blök wehrt sich, wie gesagt, 
mit diesem Gedicht an die Akmeistin Achmatova gegen die akmeistische Her
ausforderung des Symbolismus45) verweist dieser Text im Sublimen der Schön
heit auf die spanische femme fatale Carmen. Auf sie spielt, wie Jurij Lotman 
(1972, 225f.) dargelegt hat, der um die Schultern der Angesprochenen drapierte 
„spanische Schal" („SaF ispanskuju") an.46 

Blök hat dieses Widmungsgedicht später freilich sowohl aus dem Zyklus 
„Carmen" („Karmen") ausgeschlossen, der seine Liebe zur Opernsängerin Lju-
bov'Aleksandrovna Delmas-Andreeva (Klinko 1973) begleitete, als auch aus 
dem Zyklus „Schreckliche Welt" („Strasnyi mir")47, in dem es durch das „Dä-
mon"-Gedicht („Demon") wieder in die Nähe romantischer Allegorie gerückt 
und mit „Einer Stimme aus dem Chor" („Golos iz chora") in die Nachbarschaft 
der „Melancholie des Nichtseins" („Toska nebytija"; Blök 1997, 39) geraten 
wäre. Er hat den Text, seinen poetologischen Charakter betonend, mit anderen 
metapoetischen Gedichten zum Mini-Zyklus „Widmungen („Posvjascenija") 
gefugt. 

Es grenzt an Komik, ist indes für das unterschiedliche Verhältnis von Kunst 
und Leben in den damaligen Kulturen von Symbolismus und Avantgarde be
zeichnend, dass die Adressatin des Gedichts sich veranlasst sah zu betonen, nie 
Eigentümerin eines spanischen Brusttuchs gewesen zu sein.48 Merkwürdig nur, 

Bloks letzte Abrechnung mit dem Akmeismus trug die bitterböse Überschrift „Ohne Gott
heit, ohne Inspiration" („Bez bozestva, bez vdochnoven'ja", Blök 1961, 5, 530). 
Der ethnographische, hier mit dem Schal verknüpfte Verweis auf die spanischen Kultur nutzt 
in Varianten die Blume im Haar („s evetkom ispanskim", Blök 1997, 362). In einem frühen 
Entwurf ist der Schal noch „gelb" („SaP zeltuju", Blök 1997, 362). Toporov (1975) versteht 
das Schal-Motiv im Unterschied zu Lotman als Anspielung auf Donna Anna und Don Juan. 
Lotman (1972) pointiert die Nähe von „Leben schrecklich" zu Bloks Schrecklicher Welt. 
Anna Achmatova (2001, 76) schreibt in „Aus dem Buch ,Wie ich keinen Roman mit Blök 
hatte': „Ich hatte nie einen spanischen Schal, da hat er mich hispanisiert, daher ist auch die 
Strophenform des Romanzero gewählt und daher figuriert die „Rose im Haar", («y ineHa 
HHKorna He 6buro HcnaHCKofi urajiH, ~no OH HcnaHH3HpoBaji MeH«, noToiny H BbiöpaHa CTpo-
(ba romanzero H dpHrypHpyeT «poiaH B BOJiocax».) In einer späteren Beischrift fügt sie hinzu: 
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ist sie im Porträt Natan Al'tmans49 aus dem Jahr 1914, also dem (vorgeblichen) 
Entstehungsjahr von Bloks Gedicht) mit just einem solchen gelben Schal abge
bildet, den Blök in der Frühfassung seines Widmungstextes nennt. 

Bei Blök vermitteln, Zara Mine (2004, 216) zufolge, zwischen nichtkünstleri
scher Realität und Artefakt nicht poetologische oder ästhetische Metatexte, son
dern andere Kunstwerke. So ist hier Carmens Schönheit bereits jene der durch 
Georges Bizets gleichnamige Oper (1875) in die Hochkultur transferierten und 
gescheiterten Zigeunerin,50 beglaubigt in der Wahrnehmung der Zeitgenossen 
durch des Komponisten Tod bald nach ihrer Uraufführung. Die pointiert musi
kalische Orientierung des Blokschen Schönheits-Konzepts und damit auch die 
Einstellung des Carmen-Bildes auf die Transformation der literarischen Urge-
stalt aus Prosper Merimees titelgleicher Erzählung (1846) zur Oper verrät die 
(obschon gestrichene) Variante „zur Musik" („pod muzykoj", Blök 1997, 362), 
wenngleich sie der Marienfigur zugeordnet ist. In Russland erneuerte sie das 
von Puskin als innerrussischer Orientalismus erzeugte und dann in Romanzen 
überlieferte romantische Bild der Zigeuner(in) und tritt so in Konkurrenz zur 
französischen Pointierung der Op(f)erfigur Carmen zur femme fatale, zur Kokot
te.51 

Die zweite Strophe stellt in der Linie von Bloks Drama Rose und Kreuz (Ro-
za i krest', 1912)52 Mariens Schönheit als das Einfache, Ungekünstelte gegen 
die der (opernhaft kultivierten) Naturfrau. Dabei erstaunt, wie wenige Entwürfe 
hier zum Finden des endgültigen Wortlauts führten. Nur zum Adverb „neumelo" 
(ungelenk) erwog er zunächst die Alternative, dann die Ergänzung „nesmelo" 
(zaghaft, Blök 1997, 362, 363). Das unterm Schal als intransparentem Schleier 
verborgene Kind kann neben verdrängter Mutterschaft so auch verschleierten 
Messianismus anzeigen - hier helfen keine frühen Fassungen, die Vieldeutigkeit 
zu zähmen, hier gilt nur der semantische Kontext des kurz zuvor entstandenen 
Dramas Rose und Kreuz. Die darin nach der Romantik vollzogene zweite Rück
bindung der Kultur ans Mittelalter (sie offenbart mit der Sehnsucht in eins die 
Unmöglichkeit dieses Zurück) ist höchstes Signal ei(ge)ner Krise: Sie ist: per
sönliche Lebenskrise (als Verlust der Jugend gefühltes Alter des Dreiunddreis-
sigjährigen!),53 politische Krise Russlands und Kulturkrise Europas. 

„weil er schon damals hingerissen war [Carmen <Dezember 1913>]". 

Vgl. die Reproduktion in: Russkiepisateli 1990, 388. Ort: Russkij Muzej, SPb. 

Vgl. zum Zigeunermotiv in der russischen Literatur und bei Blök Lotman und Mine 1996. 

Die Delmas selbst stellte in ihrer Interpretation der Carmen das Zigeunerhafte dem Koketten 
der französischen Deutung dieser Zeit entgegen. Bloks Beziehung zu Delmas hat auch die 
Massenliteratur erreicht. Vgl. Belousov 1999,415-420. 

Vgl. zur Genese des Textes Zirmunskij 1972b. 

Die Verbindung von Schönheit und Jugend durch Präsenz stellte 1900 Hermann Hesses 
(2007, 100) Widmungs-Gedicht „Neujahrsblatt ins Album" heraus: „Jede Stunde sich im 
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„Freud und Leid sind dasselbe!" („PaflocTb-CrpaflaHbe OÄHO!"), dieser 
Schlüsselvers sowie „Freude-Leiden" („radosf - stradan'e"), das Schlüsselwort 
des auf Synthese von Gegensätzen54 angelegten vieraktigen Dramas geben den 
kulturellen, biographischen und ästhetischen Hintergrund ab für die Entstehung 
des Achmatova-Gedichts. Vladimir Novikov (2010) hat in seiner aufschluss
reichen Blok-Biographie die Wendejahre 1912-1913 als Krise in der russischen 
Literatur und in der Biographie des Symbolisten herausgestellt - die Liebe zu 
seiner Frau, Ljubov' Dmitrievna Mendeleeva, stand auf Messers Schneide. Zu
gleich suchte Blök sein ästhetisches Verhältnis zu den Symbolisten Vjaceslav 
Ivanov und Andrej Belyj zu klären und seine Stellung gegenüber den Akmeisten 
und Futuristen als jenen poetischen Gruppierungen zu bestimmen, die angetre
ten waren, den Symbolismus als dominante künstlerische Strömung der Epoche 
abzulösen. 

Im inneren Dreieck zwischen den Hauptfiguren von Rose und Kreuz, gebildet 
aus Izora (der Frau des Grafen Archimbaut), dem Ritter Bertrand de Toulouse 
(genannt „Chevalier de misere") und dem Troubadour und Herrn von Tromenec 
Gaetan, das durch den Grafen Archimbaut und den Pagen Aliscans zum Fünfeck 
erweitert wird, ist das komplexe Verhältnis zwischen Blök, seiner Frau und de
ren Liebhaber, dem dreiundzwanzigjährigen Konstantin Konstantinovic Kuz-
min-Karaev (1890-1944?)55 aus dem Umkreis Mejerchol'ds vielfältig gebro
chen. Die Differenz zwischen Leben und Kunst tritt ungeachtet allen Leben-
Schaffens darin zutage, dass ,für Blök' in dieser Charade sowohl der Ritter Ber
trand als auch der Sänger Gaetan und letztlich auch Graf Archimbaut stehen. 
Graf und gehörnter Ehemann ist der Verfasser als Gatte, Ritter Bertrand als je
ner, der seiner Frau das Verhältnis mit dem jungen Kuz'min-Karaev (im Drama: 
dem Pagen) ermöglicht und Gaetan als Künstler, der, Medium Gottes, die Ambi
valenz von Glück und Unglück, Liebe und Leid, Lust und Schmerz erfährt - und 
besingt. 

Die Transformation der noch in der Axiologie der Heterovalenz von Gut und 
Böse verankerten französischen Minne-Kultur des frühen 13. Jahrhunderts in die 
Ambivalenz des „zizne-tvorcestvo", der Leben-Schaffen-Ästhetik des frühen 
russischen 20. Jahrhunderts war so verschlungen, so abhängig von der adäqua
ten Präsentation der Details, dass Blök sie weder dem naturalistischen Regisseur 
Stanislavskij zutraute, der bei einer Lesung durch Blök nach Ansicht des Verfas
sers sein Unverständnis bekundet hatte, noch dem modernistischen Bühnen
künstler Mejerchol'd. Das In-Szene-Setzen dieses bereits in sich theatralisch zu-

Glanze / Reiner Gegenwart versenken, / Dennoch auf das schöne Ganze / Immerfort den 
Blick zu lenken - / Wer's vermöchte bliebe ewig jung." 

Vgl. zu Bloks „Ästhetik der Gegensätze" Maksimov 1981. 

Konstantin Konstantinovic Kuz'min-Karaev (1890-1944?) hat später unter dem Pseudonym 
Konstantin Tverskoj als Regisseur, Schauspieler und Theaterpädagoge gearbeitet. 
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gespitzten Sujets hätte zugleich den religiösen Hintergrund des Liebestodes 
Christi sowie dessen Kontrafaktur in Wagners Tristan und Isolde ins Weltlich-
Gegenwärtige bieten und beide in die Inszenierung von Lebenskunst der rus
sischen Dekadenz übersetzen müssen. Vielleicht war das Stück aber auch nur als 
(Vor-)Lesedrama verfasst, das Ljubov' Dmitrievna das Liebesleid und Leidens
glück des Künstler-Gatten vor Augen stellen sollte: Anfang März 1913 - die 
Ehekrise feierte ihre Hochzeit - findet die erste Lesung in der Wohnung der 
Bloks in St. Petersburg im Beisein der Gattin statt. Bezeichnend ist: Blök hat 
ihren Vorschlag zur (ethischen) Sublimation verworfen, das lyrische Drama ver
söhnlich in Bertrands Bau einer Kapelle der Heiligen Rose ausklingen zu lassen, 
und statt ihrer den (ästhetischen) Liebestod des Ritters als Voll-Endung des 
(Lebens-)Dramas gewählt. 

Rose und Kreuz, Mariens Liebe und Christi Tod, sind hier in Ränke und Hän
del der Welt verstrickt: Es geht um sexuelle Lust und Betrug, um Niedertracht, 
Eitelkeit und Ruhmsucht. Mariens Symbol, die Rose, ist verbal zum billigen zi
tierfähigen Argument von Izoras Liebhaber Aliscan verkommen und real zum 
schwarzen Klumpen verkrusteten Bluts, der auf des Ritters Brust zwar noch als 
Zeichen ritterlichen Dienstes prangt und seinen Liebestod signiert, aber letztlich 
doch nur Beihilfe leistet zum außerehelichen Betrug. 

In einer Lebenswelt, in der Freude-Leid allein Schmerz ist, wird der Kunst 
zum Ausgleich die Glücksgabe aufgebürdet. Gelingt Zweieinigkeit schon nicht 
im Leben, soll sie als androgyne Rundung (nicht wenigstens, sondern gerade!) 
in der Kunst die Vollendung der Ambivalenz bescheren. Bloks Frage an Ana 
Achmatova anlässlich der oben erwähnten zufälligen Begegnung auf einer Platt
form des Moskauer Zuges (Achmatova 2001, 76), ob sie allein sei, ist keine der 
Sinnlichkeit, sondern eine des Sinns. Es ging um die Bedeutung der Kunst am 
Beispiel der Schönheit. 

Bloks lyrisches Ich trifft im Widmungsgedicht „An Anna Achmatova" Pro
gnosen für die Zukunft des lyrischen Du und bindet so das, was es zu gewär
tigen hat, an seine Worte: Die Dichterfigur des Ich spricht in der Tradition des 
Puskinschen „Propheten" („Prorok") die Zukunft der Angesprochenen herbei.56 

Im Kern legt Bloks Gedicht in den Versen 13-16 am Exemplum von pulchri-
tudo dem lyrischen Du (s)eine Ästhetik der Nicht-Identität in den Mund. Die Er
habenheit des „Schrecklichen" („strasnoe") und die Schwierigkeit des „Ein
fachen" („prostoe") ringen dabei in den vom lyrischen Ich als Anmutungen ans 

Vgl. Bloks Rat an Aleksej Arsenisvili vom 8. März 1912: „Wenn Sie meine Verse lieben, [...] 
dann lesen Sie in ihnen über die Zukunft" («ECJIH Bbi jno6HTe MOH CTHXH, [...] npoiTHTe B 
HHX o 6y,nymeM», Blök 1963, 8, 386). Auf den Umstand, dass hier nicht die Rede der Ange
sprochenen, Achmatovas, erscheint, sondern des lyrischen Ich, hat Lotman (1972, 227) hin
gewiesen. Allerdings identifiziert er die erste Person umstandslos mit dem Autor Blök. 
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lyrische Du57 bezeugten Meinungen der Welt um Vorrang bei der Bestimmung 
des Schönen.58 Das lyrische Du weist beide im Rollentext ab, indem sie (es ist 
durch die Prädikatsnomina „strasna" und „prosta" (13-15) weiblich markiert) 
das abstrakt Ästhetische scheinbar (!) im Stil der Akmeisten aufs praktische 
Leben selbst wirft: Das Du behauptet von sich, sie sei nicht schrecklich genug, 
um einfach zu erschlagen und nicht einfach genug, um nicht zu wissen, „wie 
schrecklich das Leben" („kak strasna zizn'") sei. Das Wissen vom Schrecken 
des Lebens ist indes 1913 (noch) keine signifikante Erfahrung Anna Achma-
tovas und die Grobheit des Erschlagens sollte für sie tatsächlich nie zur 
Versuchung werden.59 

Das lyrische Ich macht somit die in Bloks Zyklus der Jahre 1909-1916 
Schreckliche Welt (Mir strasnyj) sedimentierte Welterfahrung des Dichters zur 
Rede des lyrischen Du. Vorgeblich die ,andere' Auffassung verlautbarend, gibt 
das weibliche lyrische Du in Bloks Text doch (nur) die Anschauung des lyri
schen Ich zum Besten. Das lyrische Ich kommt dem Du scheinbar entgegen, 
indem es sich an dessen Poetik anlehnt, nutzt dieses Entgegenkommen aber 
weidlich aus, um das Du für sich zu gewinnen. Der Sprechende verleiht ihr das 
Wort ja nur, um sie seine eigene Poetik verkünden und sich selbst so zugleich 
von der Ästhetik der Akmeisten (und das heißt: ihres Mannes) distanzieren zu 
lassen!60 

Die Diskreditierung der Einfachheit in Bloks Text ist bemerkenswert, weil er 
nur drei Jahre zuvor im Aufsatz über Ibsen dessen Einfachheit als Beispiel für 

Das lyrische Du wird hier entworfen als anderer Dichter. Vgl. zum Wandel der Dichterfigur 
bei Blök als einer dem Geheimnis verbundene Gestalt, dann einer pathetisch-ironischen (frü
he Dramen, Gedicht „Die Dichter" („Poety") und schließlich zum Auserwählten, der zu ho
hem Dienst berufen und doch ein schlichter Mensch ist wie Du und Ich, Maksimov 1981, 
291 f. 

Dabei ist bezeichnend, dass im Schreibvorgang die auf das lyrische Du angewandte Figur 
contradiclio in adjecto der Thematisierung von Schönheit aus ihrem Munde vorausging. Ein 
früher Entwurf der dritten Strophe lautete: „Sie hörten zu mit Gleichmut voller Gier", («ripu-
cjiyutHBaacb c paBnonyuibeM waitHbiM») „Gierige Gleichmut" entspricht als psychische Dis
position dem „Freude-Leid" als psychischem Erlebnis in Rose und Kreuz. 
Dieser Schrecken sollte, vielfach bezeugt, 192! in ihr Leben treten mit dem Tod Aleksandr 
Bloks, der Erschießung Nikolaj Gumilevs (ihres ersten Mannes) und der Nachricht über den 
Selbstmord ihres Bruders, Andrej Andreevic Gorenkos (1886-1920). Blök dagegen unterlag 
in Vergeltung (Vozmezdie, 1910-1921) der Versuchung des verbalen Vatermords. Das Töten 
und Auferwecken hat Blök (2, 334) 1907 der Schauspielerin Natal'ja Nikolaevna Volochova 
als Vermögen zugesprochen: «51 maio xemiiHHy. [...] Otta inorjta yÖHTb / Morjia H BocKpe-
CHTb» [...]. „Ich kenne eine Frau. [...] Zu töten war sie fähig- / Erwecken könnt' sie auch." 
Diese Analyse des Rede-Regisseurs und Dialog-Arrangeurs Blök ist nicht als ethische Kritik 
zu verstehen. Aus seiner eigenen Sicht betrachtet, suchte er die geschätzte Kollegin vor der 
verderblichen Ästhetik der Akmeisten zu retten. Den romantischen Gestus der Rettung des 
Dichters vor der Gruppe setzte übrigens die gängige sowjetische Isolation Majakovskijs vom 
Futurismus fort. 
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die künftige Ästhetik Europas herausgestellt hatte. Er bildet dabei zunächst die 
Analogie von Seele und Stil des Schriftstellers:61 

Der Stil eines jeden Schriftstellers ist so eng mit dem Inhalt seiner Seele 
verbunden, dass ein erfahrenes Auge die Seele nach dem Stil erkennen, 
über das Studium der Form zur Tiefe des Inhalts vordringen kann. 

dHJib BcaKoro nHcaTeji» TaK TecHO cBH3aH c co,aep>KaHHeM ero ayurn, 
HTO ontiTHbiH rjia3 MoaceT yBHflaTb jryniy no CTHJIK), nyTeM n3yHeHna 
dpopM npoHHKHyTb no rayÖHHbi coaepacaHHH. (Blök 1962, 5, 315) 

Dann stellt er den Reichtum des Stils in eine der Vielfalt der durch ihn aus
gedrückten Weltsicht gleich. Ihr tritt die ,Einsaitigkeit' entgegen: 

Die Erlesenheit des Stils, in welchem sie sich auch ausdrückt - in der ver
balen üppigen Pracht oder in absichtlicher Kürze - zeugt von der Vielsai-
tigkeit der Seele, wenn man sich so ausdrücken kann, von der „ Vielgötte
rei" des Schriftstellers, von seinem Dämonismus. Umgekehrt nutzt die 
Seele des Künstlers, der die Stimme einer einzigen Saite hört oder sich vor 
einem einzigen Gott verneigt, zu seinem Ausdruck einfacher, bisweilen 
bis zur Armut reichender einfacher Formen. (Ebd.) 

H3bICKaHH0CTb CTHJ1H, B HeM 6bl OHa HH Bbipa»aj]aCb - B CJlOBeCHOH JIH 
nblUIHOCTH HJ1H B HaMepeHHOH KpaTKOCTH, - CBHfleTejlbCTByeT O MHOrO-
CTpyHHOCTH AyWH, eCHH MO>KHO TaK Bbipa3HTbCH, 0 «MHOZOÖOJKUU» nHCa-
TejiH, o jieMOHH3Me ero. HanporaB, ayma xyaoÄHHKa, cnyinaioiiiafl rojioc 
oflHOH CTpyHbi HJIH noKJioHfliomaJicfl eduHOMy 6oey, nojib3yeTca ans CBO-
ero Bbipa>KeHH5i npocTbiMH, HHoraa do öeduocmu npocTbiMH (bopviaMH. 

Wegen solcher stilistischen Einfachheit ernennt Blök Ibsen zum Vorbild: 

Da aber die eine oder andere Erlesenheit des Stils ein wesentliches Schaf
fensmerkmal aller gerade aufgezählten Stellvertreter der „neuen Kunst" 
aller Länder bildet und Einfachheit des Stils ein Wesensmerkmal des 
Schaffens Ibsens ist, so will ich es Ihnen überlassen, die weiteren Folge
rungen aus meinen Thesen zu ziehen. Ich sage nur eines: Wenn man mich 
nötigte, sicheres Fahrwasser im Meer der neuesten Literatur Europas zu 
bezeichnen, so stellte ich Warnflaggen vor allen Namen auf, außer dem 
Henrik Ibsens. 

A TaK KaK Ta HJIH HHaa H3bicKaHHOCTb CTHJia ecTb cymecTBeHHbiH npH-
3HaK TBopnecTBa Bcex TOJibKO HTO nepeHHCJieHHbix BHflHenuiHx npeaera-
BHTejiefi «uoeoeo ucKyccmea» Bcex CTpaH, a npocmoma CTHJIH ecTb 

Rozanov (1990, 534) hat die Analogie von Stil und Seele 1915 verallgemeinert zur Identifi

kation von Stil und Ding: „Der Stil ist die Seele der Dinge" («CTHJH, — 3TO ayuia Bemeß»). 
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cymecTBeHHwfi npH3HaK TBopHecTBa Möcena, TO a xony npeaocTaBHTb 
BaM c^ejiaTb ziajibHeHiiiHe BbiBO,nbi H3 MOHX nono>KeHHH. CKa>Ky TOJibKO 
oaHo: ecjiH 6bi MCHH 3acTaBHJiH yKa3aTb HaflOKHeßujHH dpapßaTep B Mope 
HOBeHiuefi jiHTepaTypbi Eßponu, H 6H nocTaBHJi npeaocTeperaiouiHe 
4)jiarH Haa BceMH HMeHaMH, KpoMe HMCHH TeHpHxa HöceHa. (Ebd.) 

Die Welt einfacher Schönheit der zweiten Strophe von „An Anna Achmato-
va" hat Jurij Lotman (1972, 233) mit der Ikonographie der Madonna, der italie
nischen Kunst, den Präraffaeliten sowie mit jugendlicher Häuslichkeit ver
knüpft. 

Die Ambivalenz von Madonna und Carmen ist in Fadeevs Verdikt gegen An
na Achmatova aus dem Jahr 1946 herabgesunken zu der von Nonne und Nutte: 
„Nicht ganz Nonne, nicht ganz Hure, sondern eher Hure und Nonne, bei der die 
Hurerei mit dem Gebet vermischt ist" („He TO MOHaxHH«, He TO ÖJiyztHHua, a 
BepHee ÖJiy^HHua H MOHaxHHH, y KOTopofi ÖJiya CMemaH c MOJIHTBOH.."62). 

Es ist dies jedoch nur die Hülle, der trügerische Schein, der solche Mehrstim
migkeit zur Geltung bringt. In der Synthese der eigenen Rede artikuliert die 
Adressatin (im Russischen ist ihr Geschlecht kraft weiblicher Endungen der 
Prädikatsnomina und präteritalen Verbformen präsent) das Neutrum des Weder-
Noch. Wie in einer dialektischen Figur wird nach ästhetischer These (Strophe 1) 
und Gegenthese (Strophe 2) nach der mittelnden dritten Strophe, die als Rezep
tion mit der fehlenden Konzentration kraft Zerstreutheit wohl auch die Skepsis 
gegenüber den beiden extremen Entwürfen zum Ausdruck bringt, in der Syn
these die Geltung von These und Gegenthese zugleich in ihrem Alleingeltungs-
anspruch außer Kraft gesetzt und doch in ihrer Unterschiedlichkeit gewahrt. 

Die Tilgung des prinzipiellen Gegensatzes von Schrecken und Schlichtheit 
gelingt durch Moderation, durch das Herabmildern des Mörderischen (Carmen) 
und Unwissenden (Madonna) zum Sublimen (gerade auch in Freuds Sinne) und 
Ahnungsvollen. Hier entfaltet - ganz im Sinne der Hegeischen Aufhebung - die 
fünffache Negation kraft der Partikel „nicht" (ne) ihre Wirkung. Und gerade sie 
ist es, die mit dem Adverb „so" („tak") das Moderieren leistet. Die Gemessen
heit, ja Angemessenheit, tilgt weder Schrecken noch Wissen, bietet ihnen aber 
einen lebensfähigen Rahmen. Ästhetik und Leben kommen so zwar ins Gleich
gewicht, büßen jedoch zugleich ihren Grenzwert ein. 

Doklad t. Zdanova o zurnalach „Zvezda" i „Leningrad" In: Izvestija, 21.9 1946, 223, S. 2. 
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AHHC AxMaTOBoii Für Anna Achmatova 

1 «KpacoTa CTpauiHa» - BaM CKaacyT, 
Bw HaKHHeTe jieHHBO 
LLJajib HcnaHCKyio Ha njietH, 
KpacHbifi po3aH — B Bcmocax. 

„Schönheit - schrecklich ", wird man sagen, 
Sie sich werfen werden träge 
Span'schen Schal um ihre Schultern, 
Rote Rose - in dem Haar. 

5 «KpacoTa npocTa» - Baiu CKawyT, 
riecTpoH majibio HeyMejio 
Bbi yKpoeie pe6em<a, 
KpacHbift po3aH - Ha nony. 

„Schönheit - einfach", wird man sagen, 
Ungelenk mit buntem Schale 
Sie verhüllen werden 's Kindlein, 
Rote Rose - auf dem Grund. 

Ho, pacceaHHO BHHMaa 
10 BceM cjiOBaM, xpyroM 3ByHaiuHM, 

Bbi 3aayMaeTecb rpycTHo 
H TBepaHTe npo ce6a: 

Doch zerstreut zugleich Sie lauschend 
Allen Worten, rings erklingend. 
Werden denken Sie voll Trauer, 
Werden feststellen für sich: 

«He CTpauiHa H He npocTa H; 
% He TaK CTpauiHa, HTOÖ npocTO 

15 YÖHBaTb, He TaK npocTa H, 
4TO6 He 3HaTb, KaK »HiHb CTpauiHa». 

„Weder schrecklich bin noch einfach; 
Bin so schrecklich nicht, um einfach 
zu erschlagen, nicht so einfach, 
Nicht zu wissen: Leben - schrecklich; 

[15.-16 deKa6pn] 19136i (Blök 1993, 100) [15.-16. Dezember] 1913 

63 Das Gedicht ist bereits von Blök unterschiedlich datiert worden. In den Handschriften stehen 
die Daten „15. Dezember" und „16. Dez[ember] 1913" (Blök 1993, 799). Die von Blök 
selbst besorgte Erstveröffentlichung (in Ljubov' k Irem apel'sinam) verzeichnet irreführend 
„1914" als Entstehungsjahr. Die Herausgeber der Werke Achmatovas (1998, 772) geben die 
Datierung des Gedichts in der achtbändigen Werkausgabe (Blök 1960, 143) fälschlich mit 
„19. [statt richtig: 16.] Dezember 1913" wieder. Die Herausgeber der zwanzigbändigen 
Werkausgabe (Blök 1997, 100) verzeichnen nur noch ungenau die Jahreszahl „1913". 
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AjieiccaHapy EjiOKy 

1 ü npHiima K no3Ty B TOCTH. 

POBHO nonaeHb. BocKpeceHbe. 

THXO B KOMHaTe npocropHOH, 

A 3a OKHaMH M0pO3. 

5 H MajiHHOBoe conHiie64 

Haa JioxMaTbiM CH3HM ÄHMOM. 

KaK X03HHH MOJIHajlHBblfi 

5ICHO CMOTpHT Ha MeHfl! 

Für Aleksandr Blök 

Ich zum Dichter kam als Gast. 

Gegen Mittag. Eines Sonntags. 

Still im weiträumigen Zimmer, 

Hinter Fenstern steht der Frost. 

Und die himbeerfarb'ge Sonne 

Über löchrig graublau Rauch.. . 

Wie der Hausherr da so schweigsam 

Klaren Blickes mich ansieht! 

y Hero rjia3a TaKHe, 

10 4 T 0 3anOMHHTb Ka>KflbIH aojiJKeH, 

MHe » e JiyMuie, ocTopoacHOH, 

B HHX H BOBce He rmneTb. 

Ho 3anoMHHTCH 6eceaa, 

flbiMHbifi noJiÄeHb, BocKpeceHbe 

15 B ÄOMe cepoM H BMCOKOM 

y MOpCKHX BOpOT HeBbl. 

[7] mtaapH 1914 

Ihm sind solche Augen eigen, 

Muss ein jeder sie erinnern. 

Besser tut mir, der Vorsicht'gen, 

In sie überhaupt nicht schau'n. 

Das Gespräch bleibt in Erinn'rung, 

Rauchg'er Mittag, eines Sonntags 

In dem grauen Haus, dem hohen 

An dem Meerestor der Neva. 

[7.] Januar 1914 

6 4 Achmatova 1998, 167; in der Veröffentlichung der Erstfassung lautet der Vers, die räumliche 
Distanz zur dritten Person prononcierend: «7"ixw MajiHHOBoe cojmue» (,J)ort die himbeer-
farb'ne Sonne"). Die Ausgabe Achmatova 1986 (Bd. 1, verzeichnet das Entstehungsdatum 
„7. Januar 1914". Die Handschrift befindet sich im CGALI. Sie leider war nicht verfügbar. 
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c *Tn *< "t~ t„?T/C^f et m* A * • 

/£?» C*<»~ Vr .»A/M— A Ä-x-o <-,»*». 

fii /n/typ,.*.. . /y* eJtJji •• 

Handschrift von Aleksandr Bloks Widmungsgedicht „Für Anna Achmatova "65 

Quelle: Pamjatniki kul'tury. Novye otkrytija 1980, 429. 
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4. Achmatovas poet(olog)ische Antwort: Schönes Erinnern 

To hear with eyes belongs to love's fine wit. 

Shakespeare, Sonnet 23 

Im Vergleich mit Bloks Widmungsgedicht fallt an Achmatovas poet(olog)ischer 
Antwort das völlige Fehlen der zweiten Person auf. Tritt bei Blök das Lyrische 
Ich (scheinbar) zurück hinter die Reden der Anderen sowie die jenes lyrischen 
Du, das im Redezitat dreimal (13-15) in der ersten Person spricht und in der 
zweiten zweimal (2, 7) in gestischer Bewegung mit dem Schal sowie als den
kende Person (11) besprochen wird, so eröffnet die Sprecherin des Gedichts in 
Achmatovas Text das Gedicht unvermittelt mit „Ich" (Ja, 1) und kehrt im Ak
kusativ (menja, 8) als angeschaute Person sowie im Dativ (mne, 11) jener Per
son wieder, die ihrerseits den Blick besser nicht auf den sie Betrachtenden 
richtet. 

Dennoch ist Achmatovas Gedicht dialogisch, dies vor allem im Sinne der Ab
sage an die Anmutung, den ihr im Blok-Gedicht angetragenen Habitus anzuneh
men. Die positive Entsprechung tritt phonetisch im Gebrauch eines dominanten 
Vokals auf, die negative im Wechsel dieses Vokals vom „a" (59% tontragender 
Vokale) bei Blök zum „o" (42% tontragender Vokale) bei Achmatova. Was die 
Forschung m.W. übersehen hat, ist die Übereinstimmung des dominanten Ton
vokals „a" in Bloks Gedicht mit dem Akzentvokal des Namens „Achmatova" 
und des Tonvokals „o" mit dem Akzentvokal des Namens „Blök" in Achmato
vas Gedicht: Die Autorennamen generieren die Tonalität. Die gesteigerte Form 
der Entsprechung bildet hier die Nicht-Entsprechung; gerade sie erzeugt „Kor
respondenz" auf höherer Ebene. Blök instrumentiert in seinem Widmungsge
dicht den betonten Selbstlaut des Namens der Adressatin, die ihrerseits mit der 
Instrumentierung des anderen Tonvokals im Namen ihres Adressaten antwortet. 

Anna Achmatova hat Bloks Gedicht „Madrigal" genannt. Diesen Gattungs
namen bezog sie gewiss zunächst nicht auf die Form, die aus der italienischen 
Tradition kommend, ein Gedicht aus zwei oder drei Stanzen mit je drei elfsil-
bigen Doppelversen mit abwechselnd männlichen und weiblichen Kadenzen 
bildet. Zunächst eine beliebte Gattung des Liebesgedichts, wurde es später zur 
bevorzugten Gattung der Salon- und Alben-Poesie, der man die beiden Wid
mungsgedichte auch zurechnen kann.66 Schließlich nannte mit anderen auch 
Nikolaj Gumilev ein satirisches Gedicht epigrammatischen Charakters „Madri
gal".67 Die Geschichte der Gattungsbezeichnung trägt also weniger zur Klärung 
bei als zur semantischen Anreicherung des Sinns der beiden Widmungsgedichte. 

Kvjatkovskij 1966, 149. 

Vgl. Gumilev, „Kak Gurija v magometanskom.. 
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Näher fuhrt zur Formprägung der Texte die Gattungsbezeichnung „Roman-
zero".68 Die Romanze, eine hybride episch-lyrische Form, nutzt zumeist den tro
chäischen Achtsilber mit Assonanzen der geraden Verse. Aleksandr Blök greift 
in der Tat zum choräischen Achtsilber, den er allerdings durchweg als Blankvers 
gestaltet und in der vierten Verszeile des dreistrophigen Gedichts stets in den 
trochäischen Siebensilber münden lässt. 

Die beim Tonvokalismus beobachtete Entsprechung zwischen den beiden 
Korrespondenz-Gedichten prägt auch ihre Metrik und Reimstruktur. Doch auch 
hier fallen relevante Unterschiede ins (innere) Ohr. Während Blök die metrische 
Binnenstruktur der Verse vielfaltig nach vier Mustern gliedert, die von der Zäsur 
nach der dritten Tonsilbe (3 Fälle: 1, 5, 14), nach der Senkungssilbe des zweiten 
Trochäus (zwei Fälle: 4, 8), nach der Eingangssilbe (ein Fall: 9) bis zum Ein
schnitt nach der zweiten Hebung (zwei Fälle: 15, 16) reichen, also alle Positio
nen von der ersten bis zur fünften Silbe mit Ausnahme der zweiten einnehmen, 
wählt Anna Achmatova nur das zweite Modell, dies in den Versen 2, 11 und 14. 

Kraft des metrischen Reichtums der Verssegmente argumentiert Bloks Ge
dicht - zumal in den Versen eins, vier und neun - unverkennbar rhetorisch. Das 
Argument der Anderen wird in den ersten beiden Fällen metrisch abgehoben 
von der Stimme des lyrischen Ich und im dritten Fall die Position des Du vom 
Einfluss derselben Anderen. Diese metrischen Entgegensetzungen suggerieren 
eine unterschwellige, auf der Oberfläche der Wort- und Satzsemantik nicht aus
gedrückte Gemeinsamkeit von Lyrischem Ich und Du. 

In der letzten Strophe weisen die metrisch erzeugten Segmente in Bloks Ge
dicht die Schönheits-Anmutungen der anderen im Strukturzitat der Rede des ly
rischen Ich (1, 5) durch das lyrische Du (14) zurück. Die Adressatin spricht als 
poetische Figur in der metrischen Rede-Form des Lyrikers Blök und grenzt sich 
mit dem lyrischen Ich von den Anderen ab - eben auch von den Akmeisten. Die 
Grausamkeit des Tötens, semantische Ladung des ersten Segments in Vers 15 
wird überflüssig durchs symboli(sti)sche Wissen im ersten Segment des 
Schlussverses: Die Welt wird gerettet durch gewusste Schönheit.69 

Auf diese metrisch-rhetorische Praxis, auf das von ihr repräsentierte symbo-
li(sti)sche Wissen lässt sich die Sprecherin des Widmungsgedichts der Achma
tova nicht ein. Ihre Rede ist metrisch der Prosa des Alltags angenähert, erklingt 
geradezu als Erzählbericht. Die metrischen Segmente der rhythmisch geglie
derten Verse zwei und vierzehn repräsentieren die Zeitstufe der erzählten Welt, 
die im ersten Fall durch satzschließenden Punkt stärker abgegrenzt ist als im 
zweiten, der die winterliche Jahreszeit in der Apposition auf den Feiertag legt: 

Allerdings weist Kvjatkovskij (1966, 249) auch der Romanze das Liebesthema zu. 
Blök nutzt so das von Solov'ev in die Realgegenwart transponierte Motiv der „Rettung durch 
Schönheit" aus Dostoevskijs fiktiver Romanwelt (vgl. Grübel 2001, 25-27). 
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2 POBHO nonaeHb. BocKpeceHbe. - Gegen Mittag. Eines Sonntags. 
14 ^MMHMH nojiaeHb, BocKpeceHbe - Rauchg'er Mittag, eines Sonntags 

Die Gliederung des einzigen weiteren metrisch segmentierten Verses 11 stellt 
rhythmische Äquivalenz her zwischen den beiden Versteilen und projiziert so 
die Vorsicht des zweiten Teils in den ethischen Vorzug des ersten und vice ver
sa: „MHe >Ke JiyHiue, ocTopoHCHoß" - „Besser tut mir, der Vorsicht'gen".70 Statt 
rhetorischer Brillanz ist Ausgewogenheit der Teile Bauprinzip dieser Rhythmik. 

Solche metrisch-rhythmischen Details mögen auf den ersten Blick oder mehr 
noch: aufs erste Hinhören belanglos erscheinen, sie markieren jedoch die klare 
Distanzierung der Sprecherin in Achmatovas Text vom lyrischen Ich des Blok-
Gedichts. Die Gliederung der Klangfolge ist bei Achmatova nicht Moment hö
heren symbolischen Wissens von der Welt, sondern Bauform der Welt selbst. 
Nicht das Weltwissen des lyrischen Ich formt den Text, sondern wahrgenom
mene und im Gedicht aus der Erinnerung erzählte Dinge.71 Der Text von Anna 
Achmatova hält der symbolistischen Ästhetik die akmeistische aufs Entschie
denste entgegen. Ausschlag geben statt symbolischer realiora - realia.12 

Nicht ohne Ironie legt das lyrische Ich das frühakmeistische Stilideal der 
clarte in den Blick ihres Gegenüber, des Gastgebers: ,JICHO CMOTPHT Ha MCHH" 

- ,JClaren Blickes mich ansieht!" Versuchung geht nicht aus von der Poetik oder 
Ästhetik, Versucher ist die poetische(!) Figur, Verführer sind ihre Augen.73 

Daher ermahnt sich das lyrische Ich selbst, nicht in sie zu schauen. Die Dämonie 
des Blicks „unermüdlicher Augen", die Empedokles zufolge die Göttin der 
Liebe, Aphrodite, einst aus den Elementen erschuf, ist die einzige mythische 
Anspielung dieses Gedichts, hier auf Argos sowie auf Perseus und die Gorgone 
Medusa. Die Mythe von Argos, dem Riesen, der mit unermüdlichem Blick 
wacht und doch durch das Flötenspiel des Hermes eingeschläfert wurde, scheint 
indes weniger wirksam als der Mythos von Perseus, der die mit Blicken tötende 

Dabei antwortet der Habitus der Vorsicht freilich auch dem Klischee der (männcr)mor-
denden und -erweckenden Frau in Bloks Gedicht „Der rohe Himmel" („Syroe leto", 1907). 
Sklovskij (1966, 107) hat als Unterschied zwischen Blök und Majakovskij den Gegensatz 
von nur „erkennbarer Welt" („mir poznavaemyj") und „durch den Willen herstellbarer Welt" 
bestimmt. Bei Anna Achmatova ist die Welt vor allem memorabel. 

Dies sehe ich anders als N.G. Prozorova (1992), die in ihrer für die Phonetik des Textes der 
Achmatova sehr aufschlussreichen Vergleichsanalyse der beiden Widmungsgedichte wie in 
Bloks so auch in Achmatovas Text den theatralischen Charakter der Raumgestaltung betont. 
Anders als sie beziehe ich den Blick nur auf den Hausherrn, nicht aber auch auf die Sonne. 
Isaiah Berlin (1981, 29) referiert ein Gespräch mit Achmatova vom November 1945, in dem 
sie, Bezug nehmend auf ihr Widmungsgedicht, Bloks Augen „wahnsinnig" nannte. Die Ver
schiebung vom Auditiven zum Visuellen markiert gleichfalls einen Unterscheid zwischen 
Symbolismus und Avantgarde. Vgl. Onegins Blick auf Tat'jana: „MraoBeHHoß He>KHOCTbio 
OHefi" - „Mit einen Augenblick währender Zärtlichkeit der Augen" (6. Kapitel, 3. Strophe). 
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Medusa enthauptet hatte, entsprang ihrem Körper doch das geflügelte Pferd 
namens Pegasos, eben das Flügeltier, das alle Dichter(innen) reiten... 

Die Attraktivität des Blicks findet, mit Hartmut Böhme (1988) gesprochen, 
als „charakteristische Verschiebung der erotischen Energie statt: vom Genital 
aufs Auge".74 So verficht das Gedicht (wohl ohne Freudkenntnis der Ver
fasserin) das Schöpfungs-Modell der Sublimation. Insofern bildet die personale 
Distanz Anna Achmatovas zu Blök die Voraussetzung für ihre poetische Pro
duktion. Dabei ist die Genre-Distribution umgekehrt: Wo in der Ursprungsmy
the Hermes als Mann von der weiblichen Medusa bedroht ist und sie besiegt, 
obsiegt im gendershift das weibliche lyrische Ich über den versucherischen gast
gebenden Mann: Dank ihres Sieges schenkt sie ihm das erinnernde Widmungs
gedicht. 

Der Erfolg der Gegenwehr wird zum Memorabile, das vom lyrischen Ich vor
getragen und als ausdrückliche Würdigung jenes Gesprächs wertgeschätzt ist, 
das in Erinnerung bleibt. An die Stelle des Augen-Gesprächs tritt verbale Aus
sprache, die aber in der Rede des lyrischen Ich herausfordernd inhaltsleer bleibt. 
Begründet wird die Themenleere mit dem Verweis auf die Schweigsamkeit des 
Gastgebers. Im Gedächtnis geblieben ist ein Gespräch um des Gesprächs willen. 
Weder der Anlass des Besuchs, das Widmen der Gedichte, noch die bisherige 
lyrische Produktion der Gesprächspartner sind Thema. Das später von Achma-
tova berichtete Geständnis Bloks, Tolstoj erschwere ihm die Produktion, ist aus 
dem Gedicht ebenso ausgespart wie der Verweis auf das Kind der Achmatova, 
den sein Gedicht enthält. Themen sind dagegen eher banal scheinende realia 
wie die Örtlichkeiten von Raum und Haus der Begegnung, dessen geogra
phische Lage sowie die temporalia von Wochentag, Witterung und Tageszeit. 

Wer Anna Achmatovas Gedicht „Für Aleksandr Blök" als Antwort auf Bloks 
Widmungsgedicht liest, findet in ihm auch eine Bestimmung des Schönen. Nur 
wird es hier anders als dort nicht beredet, sondern vorgeführt: Es ist die pulchri-
tudo der Erinnerung selbst. Träger dieses Gedächtnisses ist und bleibt in prinzi
pieller Übereinstimmung mit der Ästhetik des Akmeismus der Gedichttext.75 

In Achmatovas Gedicht „An die Muse" geht gleichfalls die Rede vom „kla
ren Blick" (,jasnyj vzgjad"). Doch stellt die Gender-Markierung die Tradition 
hier erneut auf den Kopf - an die Stelle des traditionellen Gegensatzes männ
licher Dichter - weibliche Muse tritt das Prinzip poetischer Äquivalenz in Ge-

Vgl. bereits „Blick" und „Grif in die Geschlechtsteile" als „Staffeln, der Leiter - auf der die 
Seele heruntersteigt" respektive „auf der der Körper heraufsteigt" in: Novalis 1982, 168. 
Vgl. zur Gedächtniskunst der Akmeistin Achmatova Lachmann 1992. 372-393. Bindeglied 
und zugleich Scheidewand zwischen Bloks symbolistischer Ästhetik und Achmatovas Ak
meismus ist die Lyrik von Nikolaj Gumilevs Lehrer Innokentij Annenskij. Seinen 1910 
erschienenen Gedichtband Kiparisovyj larec (Zypressenschatulle) las sie in den Druckfah
nen. 
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stalt der Schwesternschaft ein in die Gender-Relation von lyrischem Ich und 
Muse: 

My3e 

My3a-cecTpa 3arjiaHyjia B UHUO, 
B3rjiaa ee aceH H apoK. 
H orajuia 30JioToe KOJibuo, 
nepBbifi BeceHHHH noaapoK. 
My3a! Tbl BHflHiiib, KaK CHacTJiHBbi 

Bce-
JXeByuiKH, wemiiHHbi, BAOBH... 
JlyHiiie norHÖHy Ha Konece, 

ToJIbKO He 3TH OKOBbl. 
3Haio: raaaa, H um oöpußaTb 
HeacHbifi ußeTOK MaprapHTKy. 
/J,ojDKeH Ha 3TOH 3eMJie HcnwTaTb 
KavKflbifi jno6oBHyK) nwTKy. 
)Kry ao 3apn Ha OKOuiKe CBeny 
H H H O KOM He TOCKyio, 

Ho He xony, He xony, He xony 

3HaTb KaK ueuyioT üpyryio. 
3aBTpa MHe CKa»(yT, ciueacb, 

3epKa^a: 
«B3opTBOH HeHceH, He apoK...» 
THXO OTBeny: «OHa OTHHJia 
BO>KHH noaapoK».76 

10 HoHÖpn 1911 Llapcxoe cesio 

An die Muse 

Schwester und Muse, sie blickte ins Antlitz 
Klar war ihr Blick und war scharf. 
Und streifte ab ihren goldenen Ring, 
Erstes Geschenk dieses Frühlings. 
Muse! Du siehst, wie sie alle so glücklich -

Mädchen und Frauen und Witwen... 

Besser komm' um ich noch auf diesem Rad, 
Nur ja nicht diese Fesseln. 
Weiß ich schon: rätselnd auch ich reiß' dann ab 
Zärtliche Blum-Margerite. 
Muss doch auf dieser Erde erfahr'n 
Jeglicher Pein seiner Liebe. 

Brenn ich bis Morgenrot Kerze am Fenster 
Und werd mich sehnen nach niemand, 
Doch nicht ich will, nicht ich will, nicht ich 

will 
Wissen wie küsst man die andre. 
Morgen mir sagen lachend die Spiegel: 

„Dein Blick ist unklar, ist unscharf..." 
Leis' ich erwidre: „Sie nahm mir weg 
Gottes Geschenk doch." 
10. November 1911, Carskoe selo 

Die Gabe der Muse entzieht Lebensglück: (Künstlerische) Kreativität und 
Liebesglück schließen einander aus. Der Umstand, dass Blök keine zwei Monate 
nach der Entstehung dieses Gedichtes ein titelgleiches Poem verfasste, gab nicht 
grundlos Anlass zur Vermutung, es sei von Achmatovas Poem angestoßen (Ach-
matova, 1998, 729). In der Tat bietet auch Bloks Text ein Modell der Muse, die 
dem Künstler Qual und Pein bereitet77. Sie schmäht das Glück und lässt gar die 
Schönheit zur Last werden: „All den Fluch seiner eigenen Schönheit" („Bce 
npoKJiaTbe CBoeft KpacoTbi"; Blök 1971, 3, 5). Doch auch hier ist auf für Blök 

Achmatova 1986, 1,38. 
Vgl. das erste Motto zum dritten Kapitel dieses Beitrags. 
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charakteristische Weise die Frage von Gut oder Böse nicht entscheidbar, da die 
Muse für ihn nicht dem Diesseits angehört: „Gut oder Böse - Du bist nicht von 
hier." („3jia, aoöpa JIH? - Tbl BCH He OTCKwa", ebd). 

Der Reim „ne jarok" - „podarok" („unscharf - „Geschenk") in Achmatovas 
Musen-Gedicht ist wiederum Reimzitat aus Bloks Gedichts Du im Zimmer sitzt 
allein... („Ty v komnate odin sidis'", Blök 1997, 49) vom März 1909. Einsam
keit ist die Blök und Achmatova gemeinsame spätromantische Grundbedingung 
poetischer Produktion.78 Und gerade sie schließt folgerichtig den Roman beider 
in der Welt der realia aus! 

Wenig später, 1915, spricht das lyrische Ich der Muse „wundertätige Kraft" 
(„cudotvornaja sila", Achmatova 1986, 1, 99) zu, bekennt in einem anderen Ge
dicht „Ich liebte nur sie allein" („Ja ljubila ee odnu"; Achmatova 1986, 1, 81), 
räumt ein, die Taube, die sie der Muse schenken wollte, sei selbst der „Wohlge
stalteten" („strojnaja"; ebd.) nachgeflogen. Die „Stimme der Muse, kaum hör
bar" („golos Muzy ele slysnyj"; Achmatova 1986, 1, 92), ist - wie das Gespräch 
der Liebenden - nur dem Ohr der „Bienen" („pcelyj"; ebd.) preisgegeben. 

Anders als im Widmungsgedicht auf Blök erhebt das lyrische Ich die Schön
heit in Achmatovas Kurzepos von 1914 „Unmittelbar am Meer" („U samogo 
morja") im Gedichttext selbst zum Thema, legt das Attribut dabei freilich, das 
Carmen-Thema aufgreifend, einer Zigeunerin in dem Mund, die es dem lyri
schen Ich zwar zuerkennt, als Wirkungsfaktor aber negiert.79 Nicht ihre körper
liche Schönheit, ihre Dichtung wird den Geliebten gewinnen. Wie an die Stelle 
des männlichen Dichters die dichtende Frau tritt, so geht ganz im Sinne der 
Autopoiesis die Funktion des Mediums über von der Muse aufs Gedicht:80 

„Geh allein und heile die Blinden" („Idi odin i isceljaj slepych"; Achmatova 1990, 86) ruft 
das lyrische Ich sich selbst im Gedicht „Nam svezest' slov i üuvstva prostotu" von 1915 zu, 
das doch im Text „Byl blazennyj moej kolybel'ju" einräumt, es müsse, „Wie eine Blinde" 
(„Kak slepaja") von ihrer „traurigen Muse" („peial'naja muza"; Achmatova 1990, 87) ge
führt werden. 

Vgl. die Verbindung von Zigeunerin und Muse in Bloks Musen-Gedicht (Blök 1971, 1, 6). 
Vgl. oben im Gedicht „An die Muse" die Besetzung der Position des Ersehnten mit - „nie
mand" („ni o kom"). Blök lobte Achmatovas Epos mit einem bezeichnenden Vorbehalt: „Als 
ich Ihr Poem las, habe ich wieder gespürt, dass ich trotz allem Verse liebe, dass sie keine 
Nichtigkeit seien und viel dergleichen, - Erfreuliches, Frisches, wie das Epos selbst. All dies 
ungeachtet dessen, das ich niemals ihre ,habc überhaupt nicht gewusst', ,am Meer selbst' 
annehmen kann [...]. („Ilpoma Bamy no3My, onsrrb nonyBCTBOBâ , HTO CTHXH, Bce-paBHO 
JIIO6JIIO, HTO OHH - He nycmK, MHoro Taicoro - orpa^Horo, esewreeo, KaK caiua noiina. Bce 
ro HecMOTpa Ha TO, HTO HHKonia He nepefiay nepej BautH „BOBCC He jHajia", „y caMoro 
Mopa [...]". Achmatova 1986, 1, 442). Mit aller wünschenswerten Klarheit pointiert Blök 
hier noch einmal die ästhetische und kunstphilosophische Differenz zwischen der akmeisti-
schen Dichterin und sich selbst. Ihre Behauptung des Nicht-Wissens, unreflektierter Unmit
telbarkeit also und des Seins bei den Dingen (hier am Meer) selbst, ist ihm unakzeptabel, 
wörtlich: „über sie [als Brücke, als Medium] werde ich nie gehen". Es scheint kein Zufall, 
dass er diese mediale Differenz gerade am Phänomen des Flüssigen unverrückbar feststellt'. 
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Bbiuijia uuraHKa H3 nemepu, 
FlajibueM MeHH K ceße noMaHHJia: 
„HTO TH, KpacaBHua, xo/iHuib 6oca? 
CKopo Becejiofl, öoraTofi cTaHeuib, 
3HaTHoro TOCTH innn HO FlacxH, 
3HaTH0My rocTK) KJiaHHTbc» öyaenib; 
HH Kpacomoü TBoefi, HH jiioöoBbio, -
IlecHeH oaHoro rocT» npHinaHHiub". 
fl OTflajia ubiraHKe uenoMKy 
H 30J10TOH KpeCTHJIbHblK KpeCTHK. 
AyMana paaocTHo: „BOT OH, MHJIWH, 
riepByio BecTb o ce6e MHe no;iaji". 

HoOTTpeBoiH a pa3.m06H.na  
Bce MOH 6yxTbi H nemepbi; 
51 B Kainbime raaioK He nyrajia, 
KpaöoB Ha y>KHH He npHHocHJia, 
A yxo^HJia no KMKHOH öajiKe 
3a BHHOrpajIHHKH B KaMeHOJIOMHK), -

Tyaa He KopoTKofi 6biJia aopora. ' 

Trat eine Zigeunerin aus der Höhle 
Winkte sie mich mit dem Finger zu sich: 
„Was gehst, Schöne du. baren Fußes? 
Bald wirst du fröhlich, wirst reich sein, 
Harre vor Ostern des namhaften Gastes, 
Namhaftem Gast wirst Ehre erweisen; 
Mit deiner Schönheit nicht, nicht deiner Liebe 
Mit deinem Lied allein wirst ihn verlocken." 
Ich der Zigeunerin gab kleines Kettchen, 
Goldenes Taufkreuz auch schenkte ich ihr. 
Dachte ich froh: „Da ist er, der Liebe, 
Erste Nachricht von sich er mir gab". 

Doch ich verlernt' vor Aufregung zu lieben 
All meine Buchten und auch die Höhlen; 
Ich im Schilf Ottern nun nicht erschreckte, 
Krabben zum Abendmahl ich nicht auftrug 
Sondern ging fort entlang südlicher Schlucht 
Hinter die Weinberge in jenem Steinbruche, -
Dorthin war kurz nicht für mich der Weg. 

Es ist hier der Wechsel vom Flüssigen zum Festen, vom Wasser zum Land, 
der auch im Widmungsgedicht an Blök im Verhältnis von maskulinem „Haus" 
(„dorn") und femininem Fluss „Neva" „An dem Meerestor" („U morskich vo-
rot", 16) als traditioneller Gender-Gegensatz männlich-weiblich anklingt. Die 
Spannung eignet der Welt selbst durch Gegensatz der Elemente und entsteht 
nicht, wie in Bloks Ästhetik, durch Unterschiede ihrer symbolhaften Konzepte. 

Das Bewegliche tritt im Widmungs-Gedicht „Für Aleksandr Blök" um o-
Laute (3 „komnate" - Zimmer, 4 „oknami" - Fenster, 5 „solnce" - Sonne , 15 
„dorne vysokom" - hohem Haus) gruppiertem Festem (es ist, wie wir erinnern, 
im Tonvokal des Widmungsnamens „Bloku" vorgeprägt) nicht als Phonem „a" 
entgegen, das mit dem Tonvokal im Autor-Namen „Achmatova" kongruiert und 
in den verführerischen Augen (9 „glaza" - Augen) firmiert, sondern in „i"- und 
„y"-Lauten (6 „s/zym d_ymom" - graublauem Rauch, 16 „morsk/ch" - Meeres-, 
16 Nevy - Neva) und erstreckt sich auch auf das Unhörbare (3 „t/cho" - still, 7 
„molcal/vo" - schweigend).82 Das Intermediäre des Gesprächs steigt dagegen 
im Vokal „e" hervor, das im „mne" 13 mir) gerade auf das lyrische Ich bezogen 
ist. Dies ist von Belang, weil sich so nicht das lyrische Ich dem Sprecher des 
Blokschen Gedichts gegenüberstellt, sondern das Gespräch, und das heißt eben 
auch - das Dialogische. 

8 1 Achmatova 1986, 1,264 
8 2 Vgl. die spätere Artikulation des analogen i"-„o"Verhältnisses im Requiem: „T/cho letsja 

t/chij Don / Zeltyj mesjac vchodit v dorn" (Achmatova 1990, 215). 

http://pa3.m06H.na
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Bloks Gedicht verkörpert statt des flüssigen Dialogischen das aus der Statik 
der These über die Gegenthese in den erneuten Zustand des Aufgehobenen 
führende Dialektische. Dies findet auch in der Klanglichkeit seinen Nieder
schlag: in „krasota" sind lautlich sowohl „sfrasna" als auch „prosta" (krasota) 
rudimentär eingefaltet. Im Wort „Schönheit" kommen sowohl ihre sublimitas als 
auch ihre simplicitas zum Klingen. 

Die Wechselreden zwischen Achmatovas Werk und den Texten des Symbo
listen umrahmen die Widmungsgedichte. Achmatovas frühestes Epos Unmittel
bar am Meer antwortet auf Bloks venezianisches Gedicht 

C Heß yxoflHJi x B Mope, Mit ihr stach ich in See, 
C Heft noKHaan a 6eper.83 Mit ihr verließ ich das Ufer. 

Die Erinnerung der Akmeistin formt, das Gewicht des Memoria-Motivs er
neut bekräftigend, Bloks zweiten Vers bezeichnenderweise um zur Negation 
„Mit ihr vergaß ich das Ufer." („C Heft 3a6biean x 6eper"84; meine Hervorhe
bung, R.G.). Das Verlassen des maskulinen Festlands und die Selbstauslieferung 
ans Flüssig-Feminine gehen einher mit seiner Tilgung aus dem Gedächtnis. Die 
(flüssige) Welt des Imaginären durchläuft das Filter der Erinnerung. 

Achmatovas Widmungsgedicht an Blök tritt dessen verführerischer consecra-
tio entgegen als Vorführ-Beispiel der Arbeit poetischer memoria. Dem Benen
nen der Situation (Gast-Sein) folgt als Entwurf des Imaginations-Gehäuses das 
Anzeigen der Zeit- und Raumbedingungen. Die assoziative Kraft des erinnern
den Gedächtnisses nutzt die mythische Gleichsetzung von Sonne und Auge, ver
lagert den akustischen Klangmythos der Korrespondenzen jedoch trickreich 
(weil gegen Bloks Intuition und Intention) ins Optisch-Avantgardistische. Der 
Widerstand gegen die visuelle Verführung gelingt just kraft optischer Enthalt
samkeit: Am besten sieht, zum Seher wird, wer die Augen schließt! 

Die Arbeit des Erinnerns wird im Erzählduktus von Achmatovas Gedicht als 
grammatischer und semantischer Zeitensprung ausgeführt. Nur der erste Vers 
bietet grammatisches und semantisches Präteritum und grundiert so den Erzähl
vorgang: „Ich zum Dichter kam als Gast" („ü npHimia K no3Ty B TOCTH." 1). Die 
nachfolgenden Verse (2-12) sind geprägt vom Praesens historicum, das die 
semantischen Zeitstufe der Vergangenheit durch die grammatische Zeitstufe der 
Gegenwart ausdrückt. Da genuine Lyrik zu Synchronie neigt, schwächt hier die 
Präsensform die Vergangenheitsbedeutung: Wie das Erinnern das erinnerte Ver
gangene in die Gegenwart des Erinnernden zieht, so transponiert das Präsens 
historicum hier das Geschehene in die Gegenwart des Sprechens. 

8 3 Blök 1971,3,66. 
8 4 Achmatova 1986, 1, 442. Allerdings enthält Bloks Gedicht in Zeile vier das Lexem „zabyt' 

(C Heio 3a6biji n 6;IH3KHX), SO dass Anna Achmatova im Grunde eine Kontraktion vollzieht. 
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Den semantischen Zeitsprung vollzieht der Eingangsvers der letzten Strophe: 
„Das Gespräch bleibt in Erinn'rung" (Ho 3anoMHHTCH öeceaa; 13). Er wechselt 
thematisch vom Gegenstand der Erinnerung zu dem des Erinnerns und bringt so 
grammatisches und semantisches Tempus wieder völlig zur Deckung. „Mittag" 
(„polden"') und Sonntag („voskresen'e") sind im Sprechvorgang ganz gegen
wärtig. Nur spaltet der Mittag (im Russischen: Halbtag) die Zeit und ruft der 
Wochenendtag im Russischen die Auferstehung („voskresenie") auf. Der 
Dichter („poet", 1) kann wiedererstehen - kraft des Erinnerns. 

Achmatovas Widmungsgedicht an Blök zeigt sich vor diesem Hintergrund 
seiner ihr übersandten consecratio gewachsen. Es bietet ihr pari, indem es das 
durchaus ehrenvolle Unterwerfungsangebot ablehnt. Der akmeistische Text bie
tet einen Dialog, jedoch allein in der von Blök auf den Kopf gestellten Reihen
folge, weil es seinen gegensätzlichen reduktiven Entwürfen von sublimitas und 
simplicitas die Fülle memorierbarer Dinge und Ereignisse entgegenhält. Seine 
poetische Rede in seiner Diktion fortzuspinnen wäre weder ein Geschenk für ihn 
noch Part eines substantiellen poet(olog)ischen Gesprächs. Als sich im Oktober 
1927 Daniil Charms absurdistische „Flanke der Linken" zur Gründung einer 
Leningrader futuristischen Zeitschrift mit Nikolaj Punin verbünden wollte hat 
Achmatova gesagt: Wenn sich die literarische ,Jugend' mit den .Greisen' ver
einigt, ist das nur ein Beleg für die Schwäche der Jugend."85 

Schließt Bloks Gedicht die sich widersprechenden Entwürfe des schreckli
chen und schlichten Schönen noch einmal zur Behauptung des zugleich Nicht-
Mörderisch-Schrecklichen und des McÄJ-Banal-Einfachen zusammen (gerade 
diese Synthesen sind durch das Banal-Schreckliche und Mörderisch-Einfache 
der Totalitarismen des 20. Jahrhunderts konterkariert worden), so spitzt Achma
tovas Text das Schöne zum Gegenstand jener Erinnerung zu, die der Präsenz des 
Erinnerns die unumgängliche Absenz des Erinnerten entgegenhält. Das Schöne 
ist schon im Augenblick seines Erscheinens unrettbar verloren und durch kein 
Wissen von seiner Eigenart zu (be)wahren. Wiedereintreten in die Präsenz des 
Gedichts kann es als Verlorenes allein kraft des Erinnerns, welches das Erin
nerte nicht als Verlorenes preisgibt. Dies ist im Grunde ein Prosaduktus, der 
viele Gedichte der Achmatova (über)formt. In Bachtins (2009) Sinne bleibt das 
Schöne des Erinnerten letztlich gebunden an das Abschließen, lebensweltlich: 
an den Tod des erinnernd Erzählten.86 Das „Requiem" ist seine Grundgattung.87 

Kobrinskij 2008, 57. 

Mandel'stam 1990, 93. Zur Nähe des Akmeismus zu Bachtins Dialogik s. Lachmann 1990. 
Am Schluss von Achmatovas Requiem steht der Fluss Neva für Lethe, den Übergang vom 
Leben zum Tod, und instrumentiert die finale Medialität der „i"- und „e"-Laute (Achmatova 
1986, 221): „H TUXO HAVT no HeBe KOpa6jiu." Vgl. zur Todesthematik bei Achmatova 
Döring 2007. 
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5. Schönheit in der Folge - lyrische Nachspiele 

In bemerkenswerter Koinzidenz widmet am Tag der Entstehung von Achmato-
vas Widmungsgedicht auf Aleksandr Blök der Akmeist Osip Mandel'stam Anna 
Achmatova einen poetischen Text, der den von Blök thematisierten Schal in die 
Distanz des Pseudo-Klassischen rückt. Hier ist die Autorin statt in die aufgeho
bene Antithese von Carmen und Madonna weit grundsätzlicher ins Äquivalenz
feld von griechisch-antikem Mythos (Phädra) und jüdisch-christlicher Religion 
(Rachel88) gestellt. Es ist der Habitus der Selbstbewussten, die ihr grausames 
Schicksal annimmt, indem sie es selbst gestaltet und dabei den Anderen - weil 
(auch) auf sich bezogen - zugleich zu- und abgewandt ist: 

AHHe AXMaTOBOH Für Anna Achmatova 

Bnon-o6opoTa, o nenanb, 
Ha paBHOflyuiHbix nonumejia. 
Cnaaas c miei, OKaMeHejia 
JIojKHOKJiaccHHecKafl uiajib. 
3jioBemHfi rojioc - ropbKHH xiuejib 
JT,yuiH pacKOBbiBaeT Heapa: 
TaK - Hero^yioiuaH <t>e,npa -
CToajia Henoraa Pauiem.. 
7aHBapa 191489 

Halbabgewandt, oh Traurigkeit, 
Auf Gleichgültige blickte sie. 
Von Schultern fallend, wurde Stein 
Vermeintlich klassisch, da der Schal. 
Die Stimme unheilvoll - Rausch, bitter 
das Seelen-Inn're schmiedet aus: 
Genauso - Phädra, sich empörend -
Gestanden hat da einstmals Rachel. 
7. Januar 1914 

Dieses Gedicht korrespondiert auffällig mit Natan Al'tmans Achmatova-Por-
trät, das die selbstbewusste Haltung der Porträtierten visuell zur Schau stellt und 
im selben Jahr 1914 entstanden ist. Im „pseudoklassischen Schal" („loznoklassi-
ceskaja sal'") schlägt sich die akmeistische Intertextuahtät und Intermediahtät 
gleichzeitiger Erinnerung und Umformung des Erinnerten nieder. Die Form
strenge der Klassik wird memoriert und in eins transformiert. In Umkehrung des 
Mythos der Galatea90 wandelt sich die lebende Person zur Skulptur. Es ist dies 
der bildnishafte Akt der Fixierung im Gedächtnis, aus der ihn die rezipierende 
Anschauung wieder zum Leben erwecken muss. Auch diese Versteinerung des 
Schals entspricht jenem Aus-Dem-Leben-Entlassen des Gedächtnisinhalts, das 

88 Vgl. die spätere Thematisierung von Rachel in Achmatovas (1986, 1, 146f.) Bibelversen. 
89 Mandel'ätam 1990, 93. Vgl. zur Datierung dort S. 466 den Hinweis auf die Widmung am 7. 

Januar im Gedichtalbum für Anna Achmatova. Das Gedicht ist wohl bereits 1913 entstanden 
und erstmals im erst 1914 erschienenen November-Dezember-Heft der Zeitschrift Giper-
borej (S. 30) unter der Überschrift „Anne Achmatovoj" (Für Anna Achmatova) erschienen. 
Vgl. zu Rachel Jeremias 31. 15, Matthäus 2, 18. 
Vgl. Jean-Leon Gerömes Gemälde zu diesem Thema und seine Skulptur Pygmalion et 
Galatea (um 1892, Metropolitan Museum of Art, New York). 

90 
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dem Rezipienten die Wiederbelebung durch Erinnerung ermöglicht und aufträgt. 
Eben dies ist auch, was Achmatovas Blok-Reminiszenzen dem Leser zutrauen. 

Anders verfahrt Ingeborg Bachmann in ihrem Anna Achmatova gewidmeten 
Gedicht Wahrlich. Es hat das ungeachtet allen Leids behauptete Positivum, das 
Blök und Achmatova noch verband, aufgegeben und das Verschlagen des Wor
tes als negative Ästhetik pointiert. Noch zu Lebzeiten Achmatovas hat sie in 
deutschen Worten das akmeistische Programm der Dichter-Kollegin zur Geltung 
gebracht, doch im Audruck „haltbar zu machen" zugleich dem Maskulinen des 
Festen ausgesetzt. Allerdings wird dem Schreiben hier im Unterschreiben aus
drücklich eine subversive Kraft zugebilligt, die in den nicht posthum veröffent
lichten Texten der Achamtova implizit bleiben musste: 

Wahrlich 

Für Anna Achmatova 

Wem es ein Wort nie verschlagen hat, 
und ich sage es euch, 
wer bloß sich zu helfen weiß 
und mit den Worten -
dem ist nicht zu helfen 
Über den kurzen Weg nicht 
und nicht über den langen. 

Einen einzigen Satz haltbar zu machen, 
auszuhalten in dem Bimbam von Worten. 

Es schreibt diesen Satz keiner, 
der nicht unterschreibt. 

19649l 

Die doppelte Negation der Unterschrift behauptet im spätavantgardistischen Ge
dicht indes noch stets die Verantwortung des Autors fürs Geschriebene. 

Der Schönheitsentwurf der Postmoderne profiliert dagegen Leere und Selbst-
Widerspruch, wie sie ein Gedicht des niederländischen Lyrikers Faverey bei
spielhaft zeigt. In ihm ist Schönheit noch einmal im Spannungsfeld von theolo
gischer Poetik des deus absconditus und medialer Apophatik ausdrücklich ge
macht. Seit Kierkegaard ist Schönheit aller Ethik entkleidet. Zu fixieren ist frei
lich nur noch das Nichts, dem medial allein das Schweigen entspricht: 

Bachmann, 1978, 166. Vgl. dazu die Deutung von Elisabeth Borchers (2000). 
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Zonder begeerte, zonder hoop Ohne Begehren, ohne Hoffnung 
op beloning, ook niet uit angst voor straf, auf Lohn, auch nicht aus Angst vor Strafe, 
de roekelose, de medeegenloze schonheid die ruchlose, die mitleidslose Schönheit 

te fixeren waarin leegte zieh meedelt, zu fixieren, in der Leere sich mitteilt, 
zieh uitspreekt in het bestaande. Sich ausspricht im Bestehenden. 

Laat de god die zieh in mij verborgen houdt Lass den Gott, der sich in mir verborgen hält, 
mij willen aanhoren, mij laten uitspreken, mich anhören wollen, mich aussprechen, 

voor hij mij met stomheid slaat en mij Ehe er mich mit Stummheit schlägt und mich 
doodt waar ik bij sta, waar jij bij Staat.92 Tötet dort, wo ich verharre, wo du verharrst. 

Dagegen diente Bloks komplexe Manipulation der Wirklichkeit noch dem 
Versuch, Schönheit im aufgehobenen Widerstreit von Einfachheit und Sublimi-
tät jenseits alles konkret Schönen, als ihm übergeordnetes, von ihm nie einlös
bares ideales Prinzip dialektisch zur Geltung zu bringen. Achmatovas Einläss-
lichkeit gegenüber dem Wirklichen ergriff im Dialog mit diesem Entwurf Schö
nes als das im Gedächtnis zu Bewahrende und durch Erinnerung Wiederher
zustellende des immer schon verlorenen Schönen selbst. Diese Haltung war als 
Behauptung des Konkreten im Erinnern Antwort auf die dialektische Abstrak
tion Bloks und als Dialogisches im poet(olog)ischen Zwiegespräch zwar auf die 
Gegenposition angewiesen, verlieh ihr aber eben dadurch erst den Rang des 
Dialogs. 
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Swetlana Kazakova 

ÖSTLICHE VERORTUNGEN DES POETISCHEN 
BEI NIKOLAJ GUMILEV 

Als Gründer der akmeistischen Lehre in Russland sprach sich Nikolaj Gumilev 
vehement für die Wiederanerkennung einer natürlichen Ordnung des Seins aus. 
Entgegen der lange Zeit vorherrschenden Position einer in Abhängigkeit von 
kontextuellen Zusammenhängen angenommenen Sinnhaftigkeit der Dinge im 
Symbolismus postulieren die Poeten aus dem akmeistischen „Cech poetov" die 
unabänderliche Annahme der Welt „vo vsej sovkupnosti krasot i bezobrazij" 
(Gorodeckij 1974, 111). Durch eine solche natürliche Hierarchie sollte das poe
tische Ding nun einen neuen ästhetischen Wert erhalten. 

Mit den Namen Valerij Brjusov, Nikolaj Gumilev und Osip Mandel'stam 
werden generell Bestrebungen nach einer perfekten Poetik in der Dichtkunst as
soziiert. Nicht umsonst wird die diffizile Versarbeit des ältesten Symbolisten 
und der beiden Meister der akmeistischen Gilde als dichterische „Gotik" be
zeichnet. Bei jedem von ihnen entdeckt man Metaphern der Proportionalität als 
Ausdruck einer geradezu skulpturhaften Ästhetik, die der Suche nach dem präzi
sesten Bild des Substantiellen gilt. Gerade durch einen konkreten Umgang mit 
dem Wort, mit dem „Wörtlich-Nehmen", bekennen sich die Poeten zu einer ex
tremen Teleologie, durch die das Göttliche seine perfekten Strukturen und For
men offenbaren solle. 

So kommt die Begeisterung Mandel'stams über den ursprünglichen Sinn der 
Phänomene und über die unberührbare Abfolge des Daseins in Bildern von ab
geschlossenen Kristallstrukturen zum Ausdruck („Silentium"); im Symbol der 
Halskette wird die perfekte Kombinierbarkeit der Worte bei Gumilev veran
schaulicht, die seine dichterische Arbeit spezifiziert (Zyklus „Ozerel'e"). Die
sem Wortnominalismus (das Wort gleicht dem Ding an) spricht A. Hansen-Löve 
kulturelle Realität zu. Im Akmeismus bekommen Autor und Leser nicht nur in
dividuelle, sondern auch Lebensqualitäten: „die poetische Wort-Welt bildet das 
Modell für die gesamte Welt, wie sie wesenhaft und in der Geschichte allge
genwärtig ist" (Hansen-Löve 1993, 225). 

Die Umwertung der ästhetischen Vorstellungen durch eine Absage an das 
Metaphysische vollzog im ausgehenden 19. Jh F. Nietzsche, für den das Christ
liche als Widematürlichkeit galt. In Anknüpfung an Heraklit verstand er die 
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Welt als einen unendlichen Prozess des Werdens und Vergehens, des Schaffens 
und Zerstörens, in dem eine Urkraft sich selbst erhält (Störig 2002, 603). In Be
zug auf die menschliche Persönlichkeit erhielt diese Idee ihre Entsprechung in 
der Formel Auf-dem-Sein. Die Lebensfunktion des Menschen bestehe in der Be
stimmtheit, eine Brücke zu sein, eine Brücke zwischen ihrer Eigenschaft als Ü-
bergang und Untergang. „Ich liebe die, welche nicht erst hinter den Sternen ei
nen Grund suchen unterzugehen und Opfer zu sein: sondern die sich der Erde 
opfern". Nietzsche zufolge bedeutet dies, dem Leben freudig Ja zu sagen (Stö
rig, 608). 

Mit dem Begriff peregrinatio bezeichnet E. Paplja das bekannte Motiv der 
Reise bei Gumilev, dessen Variationen als Abenteuer oder Wanderung einen nur 
äußeren Vollzug anbieten. Viel glaubwürdiger wirkt die Deutung des Motivs im 
Sinne von „palomnicestvo", das Bezug zum eigenen Lebensweg hat, aber auch 
ein „Mustersein" darstellen kann (Paplja 1987, 219-221). In dieser Gedanken
reihe steht auch die Behauptung, dass für den Poeten der Topos Afrika die 
Funktion eines „gelobten Landes" erfüllt, in dem er sowohl seine irdischen als 
auch geistigen Ziele realisieren kann" (Paplja, 221). Selbst die für den Dichter 
so typische Selbstmythologisierung hat Bezug zu seinem „primären" adamiti-
schen Einsatz in der Poesie.1 

E. Rusinko untersucht die kreative Persönlichkeit Gumilevs hinsichtlich ihres 
kommunikativen Aspekts im gezielten Umgang des Poeten mit dem Grundbeg
riff der akmeistischen Poetik - dem Wort. Dieser zufolge entwickelt der Dichter 
seine poetische Theorie als Korrespondenz und Ergänzung seiner poetischen 
Praxis, bei der die Heroisierung des Autorenbildes eine wichtige Rolle spielt. Im 
Gegensatz zur besonderen Selbststilisierung des symbolistischen Subjekts tritt 
das lyrische Ich in den akmeistischen Texten eher zurück, wodurch es unter
schiedlichen „materiellen" Substitutionen Platz macht. Dies erfordert vom gu-
milevschen Autor „to be both a personal inclination and an aesthetic principle" 
(Rusinko 1987, 256). 

Der ganze Zyklus „Sater" (1921) poetisiert die Bestrebungen Gumilevs, eine 
neue Strategie der Selbstidentifikation aufzuzeigen. Es handelt sich dabei nicht 
nur um den für ihn charakteristischen Exotismus, sondern auch um eine Ver
sinnbildlichung von Afrika und der Wüste. Dabei handelt es sich um das letzte 
Buch, das der Poet noch erleben konnte.2 Im Gedicht „Vstuplenie" entsteht der 

„Zdes' bog stanovitsja bogom zivym, potomu-cto celovek pocuvstvoval sebja dostojnym 
takogo boga <...> Kak adamisty, my nemnogo lesnye zveri i, vo vsjakom slucae, ne otdadim 
togo, öto v nas est' zverinogo, v obmen na nevrasteniju" - schrieb Gumilev 1912 in seinem 
Manifest „Nasledie simvolizma i akmeizm" (Gumilev 1974, 108). 
In seinen afrikanischen Reisen wiederholte N. Gumilev immer wieder die erste Marschroute 
durch Somalia und Äthiopien, die er „magische Orte" nannte, in der Bemühung, diese wei
terzuführen. Als besonders anziehend empfand der Poet die Stadt Harare, in der seinerzeit 
auch A. Rimbaud die meisten Jahre verbrachte und wohin er vor seinem Tod zurückkehren 
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hypergeographische Topos von Afrika als Urort, an dem die seelische Land
schaft eines Gläubigen ihren absoluten Beginn, aber auch ihr Ende erkennt. 

H nocueflHHa MHJIOCTIJ, c KOTopyio 
OTOH ŷ a B cejieHba cßeTbie,-
J\a.ü CKOHHaTbca nozi TOH CHKOMOpOK), 
Tae c XPHCTOM OTfltixajia MapH«. 

(„BcTynjieHHe")3 

Nikolaj Rerich: Christus 

Das Ich Gumilevs ist durch eine Poetik des Dings („object poem") auf eine 
Poetik des Ortes (poetry of place) bezogen, die als typisch für die implizite Sub
jektivität dieser Lyrik gelten kann. Bekanntlich rechnet die poetische Suggestion 
in solchen Texten mit einem gewissen „Ortsbewusstsein" (sense of place). Es 
handelt sich dabei um die mögliche Manifestation eines geistigen Landes, kon
stituiert durch die unbewusste Beteiligung einer inhärenten mündlichen Kultur 
und einer ebenso unbewusst bewahrten literarischen Kultur (Müller 2004, 101). 
Die Wirkung der Ortspoetik wird durch eine Wahrnehmungsintensität hervorge
rufen, die auf dem Prinzip der Kontiguität beruht. W. Müller bezeichnet die äs
thetische Evokation, daraus erwächst, Epiphanie (Müller, 103). 

Im Vergleich mit den anderen poetischen Werken Gumilevs stellen seine af
rikanischen Gedichte einen der abgeschlossensten Zyklen dar. Man darf dabei 
nicht vergessen, dass die eigentümliche Kultur des schwarzen Kontinents 
(hauptsächlich des Französisch sprechenden) vor allem durch ihre französischen 
Einflüsse interessant für den Poeten geworden war, der 1906-1907 gerade seinen 
ersten Aufenthalt in Paris absolvierte. Gumilevs Besuch in Frankreich war auch 
der Anlass dafür, seine erste Reise nach Afrika vorzunehmen. Zu dieser Zeit 

wollte. Es ist erstaunlich wie Städte, Orte und Völker, die die beiden Poeten bevorzugten zu 
bereisen, übereinstimmen (Davidson 2008, 104, 1 16). 
N. Gumilev, Stiehotvorenija ipoemy (BP), L. 1988, 281. Im Weiteren: NGS. 
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herrschte in Frankreich eine große Vorliebe für exotische Länder und Kulturen. 
Diese Mode, Kunst aus Afrika und Ozeanien zu sammeln, beeindruckte Gumi
lev bei Persönlichkeiten wie A. Modilagni, G. Appolinaire u.a., die er persönlich 
kennengelernt hatte. Der Dichter besuchte 1907 außerdem die Pariser Aus
stellung von N. Rerich, dessen Bilder bei ihm aufgrund ihrer Darstellung der 
„Welt der Urmenschen" Begeisterung hervorriefen (Greem 1992, 25). L. Allen 
führt in diesem Zusammenhang auch die Malerei von E. Delacroix mit ihren 
leuchtenden Farben als Beispiel an, indem er vermerkt, dass in der „exotischen" 
Dichtung von Gumilev das malerische Element über das musikalische dominiert 
(Greem, 237). 

E. Delacroix: Junger Tiger mit seiner Mutter 

A. Rimbaud, der selbst nach Abessinien floh, gehörte ebenfalls zu den Lieb
lingspoeten Gumilevs; er sammelte und übersetzte dessen „Abessinischen Lie
der" ins Russische. Gumilev verfasste zudem ein Gedicht unter dem Titel 
„Abissinija" (Zyklus „Sater"): 

Ecrb My3efi 3THorpa(J)HH B ropo^e 3TOM 

Haa uiHpoKofi, KaK HHJI, MHOTOBO^HOH HeBoft, 
B nac, Koraa a ycTaHy 6biTb TOJibKo nosTOM, 
Hnnero He Haüay n HcejiaHHefi ero. 

5{ xoacy Tym TporaTb flHKapcKHe Bemu, 
HTO Kor^a-To a caM n3ßajieKa npHBe3, 
HyHTb 3anax HX CTpaHHbifi, po,n,HOH H 3JiOBeiuHH, 
3anax jiaaaHa, uiepcTH 3BepHHOH H po34 

„AÖHCCHHHA" NGS, 295. Im Petersburger Museum für Anthropologie und Ethnographie 
sind vier abessinische Gemälde aufbewahrt, die N. Gumilev aus Afrika mitbrachte. Ansons
ten bestanden seine Kollektionen aus Gegenständen, die die Abessinier in ihrem täglichen 
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Außer Frage steht auch das Vorbild des großen Parnassisten Lekonte de Lisle 
mit seinen kraftvollen und grellen Bildern der Wildnis, vor deren Kulisse stili
sierte Raubtiere eine einmalige Gestaltungspräzision aufweisen. In Gumilevs 
Gedicht „Abissinija" erkennt man die „wilde" Ornamentik im Bild des Landes: 
„Razmetavsis' sredi cetyrech ploskogorij, / S otdychajuscej l'viceju schoza stra-
na"; was aber auch als eine Art Muster in „Sachara" vorkommt: „Chot' redki 
ostrova v okeane ognja, / Tocno pjatna na skure geparda". Dem Anführer der 
russischen Adamisten imponierte vor allem die Auffassung des französischen 
Parnassisten de Lisle, dass die Poesie keinen persönlichen und beichtenden Cha
rakter haben, sondern ihr Ziel in jener heiligen Unruhe der Geschichte suchen 
solle, vor der sich die menschliche Seele krümmt (Greem 1992, 238). Das Ge
dicht „Sahara", das eine zentrale Stelle im afrikanischen Zyklus einnimmt, prä
sentiert einen Text, dessen reizvolle Fülle in der arrangierten Intensität einer gi
gantischen Wüstenumwandlung besteht. Bei diesem Prozess verlässt das Orts-
bewusstsein die individuellen Grenzen, was eine „Wiederkunft des Gleichen" 
(Birus 2006, 33) implementiert.5 

Man muss anmerken, dass für das Interesse der Künstler am Primitiven das 
Entdecken neuer Kosmogonien entscheidend war; Gumilev selbst widmete die
ser Problematik Poeme wie „Zvezdnyj uzas" und „Poema nacala". Gerade Letz
teres bietet überzeugendes Beweismaterial zum Einfluss Nietzsches auf Gumi
lev hinsichtlich eines sich ständig wandelnden ungeheuerlichen Energieflusses, 
wie Greem feststellt. Das Buch Wille zur Macht („Volja k vlasti") erschien in 
Russland 1910, zudem hat das dichterische Vorbild Gumilevs, V. Brjusov, eben
falls Nietzsche übersetzt. „Für Gumilev sowie für Nietzsche bietet die dionysi
sche Perspektive eine tragischere, aber auch wahrhaftere Vision des menschli
chen Lebens - ein Feld des Kampfes, wo sich der Wille ständig selbst über
prüft" (Greem 1992,29). 

H, 6birb MoweT, HeMHoro OCT&HOCB BCKOB, 
KaK Ha Map Harn 3ejieHbiH H CTapbiH, 
J\WKO piiHyTca xHiuHbie CTaH necKOB 
H3 nbuiaiouieH IOHOH Caxapw. 

Leben benutzten. Dazu schrieb der Poet selbst Folgendes: „Nado mnoj nasmechalis', kogda 
ja pokupal staruju odezdu, odna torgovka prokljala, kogda ja vzdumal ee sfotografirovat', i 
nekotorye otkazyvalis' prodat' mne to, cto ja prosil, dumaja, cto eto nuzno mne dlja kol-
dovstva. Dlja togo, ctoby dostat' svjascennyj sdes' predmet - calmu, kotoruju nosjat charra-
rity, byvavsie v Mekke, mne prislos' celyj den' kormit' list'jami kata (narkotiCeskogo 
sredstva, upotrebljaemogo musul'manami) obladatelja ego, odnogo starogo poloumnogo sei-
cha" (Davidson 2008, 162). 
Die apokalyptische Vision im Text geht auf eine durch archäologische Ausgrabungen ent
standene Theorie zurück, dass die Wüste Sahara aggressiv voranschreitet. 1987 erschien in 
der Zeitung „Pravda" ein Bericht unter dem Titel „Pustynja nastupaet", wonach sich die Wü
ste innerhalb der letzten 50 Jahre zusätzlich um 65 Millionen Hektar ausgedehnt haben solle 
(NGS, 584). 



Swetlana Kazakova 

Cpe^H3eMHoe Mope 3acbin»T OHH, 
H riapH», H MocKBy, H AqbHHbi, 
H MM 6yaeM B HeöecHbie BepHTb orHH, 
Ha Bepöjuoflax CBOHX 6eayHHbi.6 

Nikolaj Rerich: Der Himmelskampf 

Nikolaj Rerich: Der Stern der Weltmutter 

Die proklamierte Gleichstellung der Phänomene bedeutete für die Akmeisten, 
dass das Subjekt einem universalen Rhythmus angehöre („oscuscaja sebja javle-
nijami sredi javlenij"); das akmeistische Phänomen führe zwar ein selbstberech
tigtes Dasein, solle nichtsdestoweniger aber auch anderen dienen. Auf sozialer 
Ebene sollte dieser fundamentale Gleichwert durch eine nach mittelalterlichem 
Muster vorstellbare Hierarchie bestätigt werden, die, dem „intimen Aristokra-

6 „Caxapa" NGS, 289. 



Östliche Verortungen des Poetischen bei Nikolaj Gumilev 225 

tismus" von Mandel'stam zufolge, gleichsam als Anti-animismus anzunehmen 
ist (Doherty 1995, 283). Das aktive Moment der akmeistischen Poesie bedeutete 
auch einen ethischen Imperativ für die Poeten, durch ihre akzentuierte Selbst-
Definition die Eigenberechtigung des Literarischen heraufzubeschwören. Ju. 
Doherty definiert dies so: „poetry, and poetic culture, are therefore no more, and 
no less, than a continuing re-enactment of the original Creation, and an imitation 
of the will to life, which elucidates not only the ethical moment in Acmeist po
etry, but also that thematic orientation." (Doherty, 286). 

Einige ethischen Verhaltensmodelle bei Gumilev, gepaart mit transparenter 
Symbolik, können jedoch nach M. Jovanovic als freimaurerischer Einfluss auf 
die gumilevsche Poetik gedeutet werden. Mit großer Wahrscheinlichkeit kann 
man dabei die Rolle seines Lehrers V. Brjusov vermuten. Schon die Organisati
onsformen der Akmeisten als Zunft mit dreistufigem Lehrlingsmodell, dessen 
Krönung der Meister im Gewerbe ist, sprechen dafür. Ebenso kann auch der 
Moralkodex der Dichter, die sich der Bruderschaft, der Treue, der Tapferkeit 
und dem Schweigen verpflichtet haben, im Sinne des masonischen Ideals als 
Tempel Salomons interpretiert werden. Hinzu kommt das Motiv der Suche nach 
dem „rechten Weg", das die seelischen Prüfungen des lyrischen Subjekts sowie 
das symbolische Behauen des rohen Steines (ein Wortcode) poetologisch moti
viert (Jovanovic 1992, 36-41). 

Die akmeistische These, dass die Kunst ihren Schaffensweg nach einer „har-
monikalen Grundordnung" im Sinne einer aesthetica perennis (Hansen-Löve 
1999, 224) anstrebe, setzt die Frage nach der Vollendung voraus. Das Streben 
nach allumfassendem Wissen ist bei den Dichtern Grundlage für Verfahren, bei 
denen Elemente der islamischen Mystik (des Sufismus), des manichäischen Du
alismus (Luziferianismus), des buddhistischen (vedantistischen) Samsara und 
der Gnostik ein schwer zu trennendes Geflecht bilden (Slobodnjuk 1994, 183). 
In „Sachara" trifft man auf eine für die gesamte östliche Diskursivierung des 
Poeten relevante Sequenz: eschatologisches Verkünden, gespielt als Naturka
tastrophe, bei der sich ein totaler Advent durch Feuer-Epiphanie kundtut. Der 
dabei hochkommende Gedanke betrifft die potenzierte Wiederholung dieses Ge
schehnisses im Sinne eines Geschichtsbekenntnisses. Solche Suggestionen trifft 
man in verschiedenen Schaffensperioden Gumilevs. In einem der Texte aus dem 
Zyklus „Posredine stranstvija zemnogo" beobachtet das lyrische Ich sein Ster
ben als Übergang in eine feurige Dimension: „I umer ja... i videl plamja, / Ne 
vidannoe nikogda"; kurz danach findet die bereits erwähnte Regeneration der ir
dischen Welt statt im Sinne einer immer existierenden Potenz: „I vdrug iz glubi 
osijannoj / Voznik obratno mir zemnoj". Im Gedicht „Prapamjat"' erkennt man 
sogar eine poetische Metaphysik des Seins: „I vot vsja zizn'! Kruzen'e, pen'e... 
/ Busuet plamja, trubjat truby... / I vot opjat'...opjat' kak prezde... / Vstajut 
pustyni, goroda." Ein Heraustreten aus dieser ewigen Wiederkunft kann nur die 
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Identifikation mit demjenigen sein, der als „berufsmäßiger Ekstatiker in die Rei
he der Schamanen aller Zeiten und Länder" (Mayer 1956, 1) gehört, dem altira
nischen Propheten Zarathustra. Im gumilevschen Text „Prapamajat"' steht: 

Korfla a<e HaKOHeu,, BoccTaBiim 
OT CHa, H 6y/iy cHOBa a -
IlpocTOH HHflHeu, 3aapeMaBmHH 
B cBHiueHHbiH Benep y pynba. 

(, JIpanaMa-rb" NGS, 265) 

An dieser Stelle sei angemerkt, dass die Tatsache, Zarathustra habe sich eini
ge Zeit in die Einsamkeit zurückgezogen, einen „interessanten Schnittpunkt bil
det zwischen iranischen und mediterranen Diskursen"; bei Plinius erfährt man, 
dass Zoroaster zwanzig Jahre in der Wüste gelebt habe, nach Marcellinus habe 
sich Zoroaster währenddessen in einen einsamen Wald zurückgezogen, wo er 
von indischen Brahmanen „unterwiesen worden sei" (Stausberg 2006, 18-19). 

Die Eschatologie Zarathustras tritt aber auch als Schnittstelle der eschato-
logischen Anschauungen der israelitisch-jüdischen Religion und der parsischen 
Enderwartungen auf, weswegen er eine so große kulturelle Verbreitung hatte. 
Dafür spricht in den verschiedenen Traditionen vor allem die Symbolisierung 
göttlicher und übernatürlicher Kräfte als „Lichtorgie" sowie die Hypostasierung 
göttlicher Äußerungen und Erscheinungsformen (Mayer 1956, 9). Das Besonde
re in den eschatologischen Prophezeiungen Zarathustras ist die Idee der sog. 
Weltenwende. Den Weltablauf stellt der Prophet dar als eine Bewegung, die von 
der Schöpfung herkommend einem bestimmten Ziele zueilt, an dem ein grund
legender Umschwung eintreten wird, womit die Weltzeit ihr Ende findet und ein 
neuer Aeon beginnt. In seiner Hinwendung zum Weisen Herrn, den Anfängli
chen Ahura Mazdah, der selber in das Geschehen eingreifen will, lobt der a-
vestische Prophet (als präexistente geistige Potenz) die Taten des geheimnisvol
len Gottes: „daß Du die Werke und Worte belohnt machen wirst - Böses dem 
Bösen und ein gutes Los dem Guten - durch deinen Edelsinn am letzten Wen
depunkt der Schöpfung" (Geldner 1926, 11). 

Als Protagonist einer philosophia perennis verkündet Zarathustra das Endge
richt in der Vision eines Feuerordals. Die alten Quellen signalisieren dabei ver
schiedene Möglichkeiten: rotes Feuer, glühendes Metall im Auge, geschmolze
nes Metall, dessen Substitut auch das Silber sein kann. Ein interessantes Beispiel 
bei Gumilev realisiert die Endverkündigung des lyrischen Subjekts in zoroastri-
schen Indizien: 

H3MyneH OPHCHHOH 3apeH, 
.H Jier 3a KaMHeM Ha rope, 
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H cojiHue ruibiJio Haflo MHOH, 
M He6o CTâ o B cepeöpe. 

(„Ha najiaTHHe" NGS, 399) 

Seinen Tod erwartet der lyrische Sprecher außerdem auf einer „weiß glüh
enden Steinplatte". Im Poem „Nacalo", wo Verwandlung und Geburt identisch 
sind, entsteht aus dem Blut des sterbenden Drachen ein Sonnenstrahl. Die Exis
tenz wird also oft als perpetual konzipiert: in „Estestvo" als „preobrazen'ja 
estestva"; in „Piza" vergeht die böse Zeit nicht, sondern rächt sich durch die 
Gegenwart: „I byloe, temnoe bremja / Prodolzaet zit' v nastojascem", weswe
gen auch in „Vozvrascenie" die alte Zeit zugleich als ewig erscheint. Vor dem 
Hintergrund dieser Symbolik wird dabei oft ein Dualismus suggeriert, der sich 
als Lebensquintessenz des Poeten offenbart, wie z.B.: „Esli ty mogla javit'sja 
mne / Molniej slepitel'noj gospodnej / I otnyne ja gorju v ogne, / Vstavsej do 
nebes iz preizpodnej" - in „Posredine stranstvija zemnogo" (NGS, 358) im Sin
ne eines allgemeinen, die Welt durchziehenden Gegensatzes. 

Nikolaj Rerich: Die heilige Stadt — ein Ärgernis für Feinde 

Gerade die apokalyptischen Gedanken über ein Vernichtungsgericht durch 
Feuer, wie dies im Spätjudentum verkündet wird, als Stunde der Welt, „wo der 
goldfarbige Himmel das ganze Feuermeer in ihm ergießt und die gefräßige 
Flamme alles, was in der Höhe und auf Erden ist, verzehrt" (Mayer 1956, 120), 
spricht für gegenseitige Beziehungen und Abhängigkeit der israelitisch-jüdi
schen Religion von der persischen. Eschatologische Gedanken finden sich bei 
Gumilev recht häufig, wobei es gewöhnlich nicht um die Feuerepiphanie Gottes, 
sondern um strafgerichtliche Enderwartungen (parsischer Art) durch das Feuer
gericht geht: 
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y>KejiH BaM .nonpauiHBaTb MeHH 
MeHa, KOMy e^HHoe MrHOBem>e -
Becb cpoK OT nepßoro 3eMHoro AHH 
/Jo orHeHHoro CBeTonpeacTaBjieHbH? 

(„Ayuia H Tejio" NGS, 314) 

Solche an sich mit Zarathustra kompatiblen Gedanken rufen die Assoziation 
einer Position des Propheten nahe am lyrischen Ich hervor, ganz im Sinne pro
phetischer Verkündungen von Weltkatastrophen: 

5{ TOT, KTO cnnT, H KpoeT nryÖHHa 
Ero HeBbipa3HMoe npo3BaHbe, 
A Bbl - Bbl TOJIbKO CJiaÖblH OTCBeT CHa, 
Beryuiero Ha /me ero co3HaHb»! 

(„/Jyrua H Teno" NGS, 314) 

In zarathustrischen Glaubensvorstellungen wird das Auftreten des Propheten 
in der Welt zusammen mit einer „Erneuerung der Glorie" gepriesen. In speziel
len Gattungen (monägät), die zum Lob und Dank an den „obersten König aller 
Propheten" ausgesprochen werden, wird das reine Wesen Zarathustras sowie 
seine Wahrhaftigkeit hervorgehoben (Schmermbeck 2008, 90-91). Im Gedicht 
„Pamjat"' beeindruckt die klare Position des lyrischen Ich, das sich emotional 
der Verkündung eines neuen Tempels verpflichtet, eine Tatsache, die auch den 
Vollzug des Weltunterganges voraussetzt. Dass das Weltende durch Feuer ver
ursacht wird, verrät die apokalyptische Vision: „I prol'etsja s neba strasnyj 
svet". Aktuell bleibt dabei die Idee der Apokatastasis, also die Möglichkeit einer 
neuen Weltentstehung, dabei nicht ohne aktive Mitwirkung des lyrischen Hel
den: 

Cep/me öyaeT njiaMeHeM najiHMo 
BnjiOTb ixo flHH, Koraa B30HayT, ACHU, 
CTeHbi HoBoro HepycanHMa 
Ha nojiax Moefi po/moH CTpaHbi. 

(„naMATb" NGS, 310) 

Die Idee der Wiederherstellung des poetischen Glaubens beschäftigte Gumi-
lev zunehmend, wovon der Titel seines erfolgreichsten Buches „Ognennyj 
stolp" („Die Feuersäule", 1921) zeugt. Diese Betitelung verweist auf das alttes
tamentarische Buch „Nehemias", in dem unter anderem steht: „Die Stadtmauer 
Jerusalems liegt in Trümmern, die Tore sind durch Feuer zerstört" (Bibel 1,2/4). 
Nehemia empfindet sich selbst als Mundschenk des persischen Königs, dessen 
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Unterstützung er für den Wiederaufbau der Jerusalemer Stadtmauer erhält. Das 
israelitische Volk kehrt dorthin zurück, um sich dem Gesetz zu verpflichten. Das 
Erbarmen Gottes auf dem Weg des Volkes durch die Wüste schildert Nehemia 
so: „Du nahmst die Wolkensäule nicht weg, sie blieb ihr Begleiter an jedem 
Tag, und die Feuersäule leuchtete Ihnen, damit sie auch nachts ihren Weg er
kannten" (Bibel 9, 19). Hier also liegt der Ursprung des „leuchtenden" Bandes. 

Das poetische Bild der Sahara im gleichnamigen Text entfaltet sich parallel 
zu einer ekstatischen Präsenz einer Sphäre des „Oben": „Eto vecnaja slava peska 
- tol'ko gornego otsvet pozara"; der Wind - der zweite Herrscher der Wüste -
wird mit einem „bedeutsamen Außerirdischen aus dem Osten" verglichen. Die 
Wüstenlandschaft erweist sich als Machtfeld einer feurigen Gewaltpotenz, die 
sich metonymisch durch das allgegenwärtige rote Auge autorisiert: „Vozduch 
merknet, stanovitsja solnce zracok, / Kak granatovaja serdcevina". Der himm
lische Sänger teilt offensichtlich die Prioritäten des Herrschers und tritt im Bild 
des rotglühenden Metalls in Erscheinung („Eto lopnet nalityj ognem izvestnjak / 
1 rassypletsja pylju cervlenoj"). Hinzu kommt auch der für Gumilev typische 
Parallelismus zwischen dem Himmelswasser und dem Erdsand, welcher die Me
tapher des Wüstenmeeres oder des Wüstenozeans hervorruft. In diesem großen 
Raum vertikaler Dispositionen glauben die Beduinen an das Himmelsfeuer, 
während die Marsianer auf dem goldenen Ozean der Erde, genannt Sahara, lan
den. Wichtig für den Poeten erscheint offensichtlich die Wiederholung: 

H Kor^a, HaKOHeii, KopaÖJiH MapcnaH 
y 3eMHoro OKa»yTC5i uiapa, 
To yBHTWT CnJIOUJHOH 30J10TOH OKeaH 
H j\&j\yi eMy HMH: Caxapa. 

(„Caxapa" NGS, 289) 

Dass die irdische Welt eine ununterbrochene Emanation der absoluten Got
tesmacht darstellt, beweisen viele Gedichte von Gumilev, die den Einfluss ori
entalischer Mystik (Sufismus) auf den Dichter offenbaren (Slobodnjuk, 167). 
Von Interesse sind vor allem die Texte, die der Dichter in einem separaten Zyk
lus namentlich „Persija" handschriftlich zur Publikation vorbereitete: „Podraza-
nie persidskomu", „Persidskaja miniatjura", „P'janyj dervis". Später hat er sie in 
sein Lyrikbuch „Ognennyj stolp" einfließen lassen. Bemerkenswert im Text von 
„P'janyj dervis" ist die Wiederholung der letzten Zeile in allen fünf Strophen, 
die nach dem alten persischen Dichtungsideal der Ghaselen als Echo-Refrain 
fortgeführt wird. Das Motiv variiert die Idee des Weinrausches und die Erkennt
nis dazu, die durch den wiederkehrenden Echovers die Vorstellung erwähnter 
Gottesepiphanie aufgreift: „Mir lis' lue ot lika druga, vse inoe - ten' ego!" Darin 
erkennt man den Glauben der Sufis über die absolute Macht Gottes, der nur 
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durch seine Zeichen - als Licht des Himmels und der Erde - erkennbar ist. Ein 
Sufi durchläuft verschiedene Initiationsstufen auf seinem Weg zum Meister, bei 
dem er durch Askese eine Läuterung der Seele erzielt, deren Endstation die mys
tische Gottesliebe oder Gotteserkenntnis ist. Da es grundsätzlich nichts Existie
rendes außer Gott gibt, heißt es im Sufismus: „Er allein besitzt die wahre Exis
tenz, das wahre Sein; alles andere ist nur ein Schatten, eine Spiegelexistenz" 
(Schimmel, 31). Bei der ganzen ironischen Ausstattung des Textes von Gumilev 
beeindruckt die Bezeichnung Gottes als Freund („drug") - ein Markenzeichen 
der erotischen Symbolsprache vor allem der persischen Sufi-Dichter. Der be
trunkene Derwisch kann demnach als Synonym von festlichem Rausch durch 
Wein interpretiert werden, in dem sich die feurige Gottesliebe der Sufis, bekannt 
als tanzende Derwische, offenbart (Schimmel 2005, 47). 

Nikolaj Rerich: Magomet 

Die Deutung der Liebe zeigt sich bei Gumilev in sowohl ekstatischen als 
auch leidvollen Metaphern, die der Bildersprache der persischen Liebesdichtung 
nahestehen. So trifft man im Gedicht „Sestoe cuvstvo" aus demselben Zyklus 
die Zeile: „Prekrasno v nas vljublennoe vino" an, während dessen die Liebe an 
sich schmerzende Assoziationen hervorruft: 

TaK BeK 3a BCKOM - CKopo JIH, rocnoflb? 
FIOÄ CKajibneneM npiipoabi H HCKyccTBa 
KPHHHT Harn jxyx, H3HeMoraeT njioTb, 
PoÄflaa opraH ana iueeroro nyBCTBa. 

(„LUecToe nyBCTBo" NGS, 330) 

Von der ganzen Mischung aus orientalischer Gottesfurcht, mystischer Gottes
minne und irdischer Liebe im Sufismus (Bürgel 2003, 24) imponierte Gumilev 
vor allem die Idee, dass die Welt eine Emanation des ewigen Schöpfers sei. Die 
Derwische haben sich Gott als der sich immer Offenbarende vorgestellt - durch 



Östliche Verortungen des Poetischen bei Nikolaj Gumilev 231 

das Schaffen von mehreren Welten, Wesen und Dingen (Slobodnjuk 1994, 173). 
Diese Spuren der indischen Samsara-Lehre bei den Sufis kann man im gumilev-
schen Gedicht „Zabludivsijsja tramvaj" erkennen, in dem man eine Interferenz 
des lyrischen Ich beobachten kann: es lebt parallel in verschiedenen Räumen 
und Zeiten, sieht sich schon tot oder erkennt bereits Tote, die in einer anderen 
Zeitdimension noch leben und letztendlich möchte es sich eine Fahrkarte für 
„das Indien des Geistes" kaufen. In der Erzählung „Afrikanskaja ochota" wie
derholt der Dichter dasselbe Verfahren, der Erzähler beobachtet seine eigene 
Enthauptung so, als wäre er durch ein Medium verdoppelt.7 

Der akmeistische Konquistador neuer Kunstterritorien kannte die persische 
und arabische Poesie, worauf schon die Gestalt des Gafiz aus seinem Drama 
„Ditja allaha" hindeutet; es wurde bereits bemerkt, dass der persische Prota
gonist im Text in Ghazelen spricht (nach Slobodnjuk, 165), der geläufigen 
Form, in der Muhammad Schams ad-Din Hafis seine „Gedichte aus dem Di
wan" verfasste. Vermutlich soll die rätselhafte Erotik des freisinnigen Poeten 
mit ihrer Mystik Gumilev fasziniert haben, wenn sein Subjekt in „Persidskaja 
miniatjura" zum visionären Objekt einer totalen Vergötterung eines „blagoucha-
juscij starik"8 werden möchte. Der Verzicht auf das Paradies, sobald die Gelieb
te erscheint, ist ein Motiv bei Gumilev, angelehnt an eine persische Dichtkunst, 
deren religiöser Inhalt „die göttliche Verehrung des geliebten Wesens ist" (Bür
get 2003, 22). Man sollte dabei hervorheben, dass bei Hafis und Omar Chaiyam 
der Wein nicht nur als Quelle der Lebensfreude, sondern auch der Weisheit ge
sehen wird (Bürgel 19-20). Bemerkenswert ist außerdem, dass die Weinsym
bolik als Basis für die Hinwendung Hafis' an die Religion Zarathustras (bekannt 
als Magierglauben) vorkommt. Durch die Schönheit der Welt, so die Lehre, 
strahlt die Herrlichkeit Gottes überall aus, so dass der Dichter sie gleichsam 
körperlich spüren kann - ähnlich, wie in den Feuertempeln des Zoroastrismus 
ein ewiges Feuer brennt: 

Laßt uns im Land den Feuerdienst 
erneu'n des alten Zoroaster, 
jetzt, da das Feuer Nimrods selbst 
aus Tulpen schlägt in allen Gauen 

1922 schrieb eine gewisse Vivian Hin eine Rezension auf das Buch „Ognennyj stolp", in der 
sie das besagte Verfahren ästhetizistisch, aber auch im Sinne einer geistigen Geographie bei 
dem Poeten betrachtete, der fröhlich jegliche Lebensarten annimmt. „Mne otrubili golovu", -
snitsja emu v odnoj iz etich istorij - „i ja, istekaja krov'ju, aplodiruju umen'ju palaca i radu-
jus', kak vse eto prosto, choroso i sovsem ne bol'no" (hin 95, 485). 
Der Alte Wirt oder der Magier-Greis ist derjenige aus der Religion Zarathustras, der die Rät
sel der Welt zu lösen vermag. Den Magierglauben bezog Hafiz in merkwürdiger Weise in 
seine Dichtung ein (Bürgel 2003, 18-18). 
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Trink Wein, kredenzt von schöner Hand, 
der neu belebt wie Jesu Odem, 
denk nicht an Ad und an Thamud, 
die Gott verstieß in ewiges Grauen. 

(Hafiz 2003, 89) 

Im gumilevschen Dramastück spricht der Astrologe, der über Sternenkonstel
lationen rätselt: „Ja prosvetlju vinom moj razum". Selbst Hafis als Figur scheint 
eine ziemlich ähnliche Sprachsymbolik zu benutzen wie der tatsächliche Poet. 
Wie es für die Ornamentik Gumilevs typisch ist, erscheinen im kleinen poeti
schen Raum viele Hypostasen der orientalischen Exotik, darunter die Blüten des 
Granats, das Korallennetz, der Moschusduft, der Vogelgesang, etc, deren Inten
sität letztendlich danach gerichtet ist, den Schöpfer - die Sonne - zu rühmen. 
Dabei bleibt Gumilev ganz im bekannten poetischen Ornatus des persischen 
Dichters, wenn er sagt: „Car' purpurnyj i zolotoj / Opisan v caseckach tjul'-
panov". In diesem Aufzug präsentiert sich Hafiz in entsprechendem Ambiente, 
in seinem Garten unter Rosen, Jasmin und vielen Vögeln. Hinweise auf religiöse 
Ansichten und Zugehörigkeit gibt der Protagonist selbst in jedem Moment, in 
dem er seine Dichtkunst in Allegorien einer heiligen Berauschung und Wollust 
proklamiert: 

51 Toace aepBHui, HO aaBHo 
5{ H3\ieHHJi CBoe cnyaceHbe: 
MOH aapti Tßopuy - BHHO, 
MOJIHTBM - necHb o HacjiaacaeHbe. 

(„flHTfl anjiaxa")9 

Das interessante Sujet des Dramas wiederholt stufenweise das Motiv der Ver
führung durch das Kind Allahs - die Schönheit Peri - und der Tötung, die sich 
dann aber als glückliche Transferierung der Seelen an andere Orte erweist. Die 
göttliche Institution manifestiert sich entsprechend durch gute lichtvolle Gestal
ten („Zazog pozar v nebesnych dolach / Car' purpurnyj i zolotoj"; „Istocnik 
rajskij El'zebil") oder aber finstere Kräfte („I eto sdelal Azrail", „Prokljatyj 
Eblis"), deren Spitzenopposition das Paar Hafiz-Peri darstellt. Die Lichtpräsenz 
des dichtenden Derwischs wird transparent dank der Augen („Glazami, polnymi 
ognja"), er ist die „Schiraser Biene", in seinen Beschwörungen nennt er sich „Ja 
feniksom, ja alkonostom"; er besitzt göttliche Macht, da es ihm gelingt, die von 
Peri Getöteten zurück ins Leben zu rufen. Die verführende Schönheit Peri reprä
sentiert hingegen die bösen dämonischen Kräfte, analog zu der parsistischen 

Gumilev, N. Dramaticeskie proizvedenija. Perevody. Stat'i. Leningrad, 1990, 142. Im Weite
ren: NGD 
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Herkunft ihres Namen: ,Peri' bedeutet Dämon (Slobodnjuk 1994, 176). Im Zo-
roastrismus haben diese Funktion die Devs, deren subsumierendes Bild der düs
tere Ahriman ist, als Antipode des das Licht symbolisierenden Ohrmazd. Peri 
wird im Drama die Schwester des Todesengels genannt, was mit der Funktion 
der Devs im Zoroastrismus korrespondiert: nach dem jüngeren Avestä (dem par-
sischen Kanon) schneiden die bösen Devs den Lebensfaden eines Menschen ab, 
wenn die Zeit für dessen Tod gekommen ist (Geldner 1926,45). 

Nikolaj Rerich: Schirin und Chosrow 

Peri steigt auf die Erde herab mit der Aufgabe, den besten von Adams Söh
nen zu finden. Auf ihrem Weg prüft sie all jene, denen sie begegnet - Jüngling, 
Beduine und Kalif, die ihretwegen sterben. Dem „Herz des Glaubens" Hafiz 
wird sie durch den Derwisch im Drama vorgestellt. Wenn man bedenkt, dass die 
gespenstische Peri und der Herrscher der „Sprache der Wunder" erst dann zu
einander finden, nachdem er ihre Sünden wieder gutmacht und sie bereit ist, sei
ne Lieder zu lernen („No radosf govorif cudesnej"), kann man in Peri eine Bot
schafterin des Wortes Gottes sehen: 

ü peK. CoöpaHbe MyapeiioB 
nycKafi cjioßa MOH 3anHuieT. 
CecTpa, oÖJieKuiaaca B nnoTb, 
Hx pacneßaTb 3acTaBb noeTa, 
HTO6 3HajiH jiioflH, KaK TocnoÄb 
B3bicKan noTOMKa MaroMeTa. 

(,JJ,HTH anjiaxa" NGD, 147) 

Das absolute Gebot des zoroastrischen Glaubens beinhaltet gutes Denken, 
gutes Sprechen und gutes Handeln, und diese Triade stellt „ein zentrales zara-
thustrisches Element" dar (Schmermbeck 2008, 51). Aus diesem Grund gestaltet 
sich auch der Weg der Seele nach dem Tod eines Rechtgläubigen zum leidlosen 
Leben in vier Schritten: indem sie „ihren Fuß auf den guten Gedanken setzt", 
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dann auf die gute Rede, auf das gute Werk und erst dann „in die anfangslosen 
Lichter" (Geldner 1926, 43). 

Das gemeinsame Werk des Paares Hafiz-Peri ist erfüllt und die Gegensätze 
verschmelzen in einer (zoroastrisch) glühenden und feurigen Symbolik: sie ist 
„slovno slitok zolotoj, rasplavlennyj"; er - „plamja, zgucee cvety". Das Zusam
mentreffen solcher Gegensätzlichkeiten wie gut und böse, Licht und Finsternis 
im Drama ist offensichtlich Ausdruck des orientalischen Dualismus, der, histo
risch gesehen, gerade durch den iranischen Zoroastrismus nach Westen gekom
men war, wo er sich mit Elementen aus der jüdischen Tradition vermischt hatte. 
Wie O. Spengler vermerkte: „Alle die neuen Visionen vom Menschensohn, vom 
Satan, den Erzengeln, den sieben Himmeln, dem Jüngsten Gericht sind persische 
Fassungen des gemeinsamen Weltgefühls" (nach Orsucci 2006, 178). 

Besonders interessant im Drama scheint die eschatologische Suggestion zu 
sein, die den östlichen religiösen Synkretismus im Kern bestätigt. Sie wird ein
mal in der pro-persischen symbolischen Sprache des Hafis codiert: „Sgoraet 
solnce-serafim / Dlja vernogo, dlja inoverca". Hier spürt man unter anderem die 
Toleranz islamischer Mystiker in Bezug auf die Frage nach der Konfessionszu
gehörigkeit, da in erster Linie die Liebe zu Gott und das Erkennen seiner zählt.10 

Im nächsten Schritt verkündet der Dichter schon das kommende Weltende durch 
einen Feuerbrand: „Dlja vernogo, dlja inoverca / Sumit spasitePnyj pozar". Ge
rade Parallelen zwischen den eschatologischen Motiven im Parsismus und im 
späten Judentum - im Gegensatz zum griechisch-römischen Weltmodell, bei 
dem es „ein Sein, kein eigentliches Werden gebe"-, stimulierte die Entdeckung 
der Zeitlichkeit. Das Erleben der Welt und der Geschichte erscheint in den ori
entalischen Vorstellungen als ein Kampf von Gegensätzlichkeiten, der ein An
fang und ein Ende hat (Orsucci, 180). Das Spezifische liegt darin, dass bei die
ser schicksalhaften Zeitidee der Mensch die Weltgeschichte auch als seine eige
ne erlebt. Dieses besondere aktive Verständnis Gumilevs für seine Gegenwart, 
aber auch sein Weltgefühl erfasste M. Cvetaeva, indem sie Gumilev „gottbe
gnadeten Meister" nannte, dessen historisches Gefühl das Gefühl des Schicksals 
war (Cvetaeva 95, 487)." 

Der nietzscheanische Zarathustra-Diskurs sprach den Poeten nicht nur durch 
die Idee der geistigen Verwandlung („My menjaem dusi, ne tela") an; Gumilev 
betonte die schicksalhaften Wiederholungen als Gegebenheiten der Geschichte, 
nach der man sich selbst richtet, indem sie „nun gewollt wird" (Figal 2006, 55). 
Im Spannungsfeld zwischen ernsthaftem Geschehenlassen und spielerischem 

„Für Hafiz besteht kein Unterschied zwischen Schenke und Moschee, zwischen Moschee, 
Kirche und Feuertempel, wenn nur der „Freund" nahe ist" (Bürgel 2003, 23). 
In einem Aufsatz über Gumilev sprach Cvetaeva ihren Dank an den Poeten in folgender Ab
fassung: „Dorogoj Gumilev, est' tot svet, ili net, uslys'te moju, ot lica vsej Poezii, blagodar-
nost' za dvojnoj urok: poetam - kak pisat' stichi, istorikam - kak pisat' istoriju" (Cvetaeva 
95,487). 
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Tun ging er selbst über das Menschsein hinaus. Der nietzscheanische „Ring der 
Wiederkunft" reaktivierte bei ihm den zoroastrischen Wendepunkt, der roman
tische Habitus des Übermenschen öffnete wiederum die Perspektive des Prophe-
tentums. Wie M. Stausberg subsumierend schreibt: „Die Signifikanz Zarathustra 
wird einerseits stets vorausgesetzt, andererseits aber zugleich im Diskurs immer 
wieder neu erzeugt" (Stausberg 2006, 12). Das Potenzial dieses Musters besteht 
nach Nietzsche sowieso in der Kreativität eines Menschenbildes, in dem der 
Mensch in ständiger Steigerung seines Selbst zu immer größeren Höhen begrif
fen ist. Diese selbsterschaffende Erhabenheit wirkt auch als eine „sich selbst ge
nügende, wohlgefällige Schönheit" (Wohlleben 2006, 130). 

Im markanten Gedicht „Pjatistopnye jamby" Gumilevs, das autobiographi
sche und gleichzeitig lebensphilosophische Anklänge besitzt, fügt sich das Mo
saik von Wüstenmeer, Stein und Gold im Topos des Tempels zusammen, indem 
der Untergang auch als ein Übergang erscheint. 

Ecrb Ha MOpe nycTbiHHOM MOHacTbipb 
H3 KaMHH öejioro, 30JioTorjiaBbifl, 
OH 03apeH HeMepKHymeio cjiaBOH, 
Tyaa 6 yftra, noKHHyB MHp JiyKaBbifi, 
CMOTpeTb Ha uiHp BOßbi H He6a iiiHp... 
B TOT 30JIOTOH H ÖeJlblH MOHaCTbipb! 

(, JlaTHCTonHbie HMÖbi" NGS, 222) 

Nikolaj Rerich: Zvenigorod 

F. Nietzsche machte durch das „Zarathustra"-Buch seine Zeitgenossen auf 
die historischen Verflechtungen von Religionen und Kulturen aufmerksam, ein 
Novum für die damalige Historiographie (Orsucci 2006, 184). Seine Philosophie 
der tanzenden Götter (vgl. die tanzenden Derwische der Sufis) stellte er einer 
zentrierenden Macht-Mitte gegenüber und etabliert eine Weltsicht, bei der die 
Treue der Existenz zum eigenen Selbst (die natürliche Ordnung, der Realismus 
der Akmeisten) als „Wille zum Willen" (Quero-Sanchez 2006, 100) die tatsäch-
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liehe Lebensrettung bedeutet. Mit diesem Modus kongruiert der Aktivismus 
Gumilevs, der sich sowohl handlungsbereit als auch der Imagination zugewandt 
präsentiert. Im Letzteren erfahrt man harmonisierend vereint das Heroische und 
das Tragische, dabei nicht religionsdiskursiv, sondern eingelöst in jenem „Pa
thos der Beglaubigung", das mit dem Namen Zarathustra assoziiert wird. Im 
Glaubensbekenntnis der Zoroastrier, wie die Gäthäs (die Redeverse der Prophe
ten) besagen, stehen ohnehin der „schönste Körper" und „die höchste Höhe" für 
die Sonne, und der „weise Herr" - für den Lebensgeist (Geldner 1926, 3, 15). 

Das poetische Bekenntnis von Gumilev an die Seele lässt nur eine Axiologie 
zu - die totale: 

3eMHbix HaaoKü HeöecHoe CßepiueHbe 
OHa BeuHHHT KajK ôe MraoBeHbe. 

(,JI»THCTonHbie HM6M" NGS, 222) 
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Hans Günther 

DIE BLUMEN DES SCHÖNEN: SOWJETISCHE PARADIESE 

Am besten sage ich gleich am Anfang, dass ich ein bestimmtes Problem habe. 
Ich möchte der von uns heute geehrten Person aus gegebenem Anlass eine klei
ne Blumengabe als Zeichen langjähriger freundschaftlicher Verbundenheit über
reichen. Wenn ich jedoch richtig sehe, dann wird diese gutgemeinte Geste im 
Zuge der Performanz meiner Ausführungen durch die starke ideologische Auf
ladung meines Gegenstands zunehmend untergraben. Am Ende kommt womög
lich etwas heraus, was meinen erklärten Intentionen widerspricht. 

Je mehr man darüber nachdenkt, um so deutlicher wird, dass Blumen gar 
nicht so unschuldig sind wie man häufig meint: „Als Inbegriff der Schönheit 
partizipiert die Blume implizit an dem ebenso .endlosen' wie kontroversiellen 
philosophischen Disput über das Schöne, über seinen ontologischen oder bloß 
kontingenten Charakter, über seine Bindung an ethische Kategorien wie ,gut' 
und ,wahr' oder - im Gegensatz dazu über seine totale ästhetische Autonomie" 
(Baehr 2000, 41). Baudelaire wollte in seinen Fleurs du Mal, deren bizarre, 
morbide Welt von Flaneuren bevölkert ist, die zwischen spiritualite und anima-
lite, spieen und ideal, Satanischem und Göttlich-Erhabenem schwanken, das 
Schöne aus dem engen Korsett einer automatisierten Koppelung von Schönem 
und Wahrem emanzipieren. 

Mit dem entgegengesetzten Fall haben wir es in der Kultur der Stalinzeit zu 
tun, in der das Zusammenfallen von Gutem und Schönem von staatlicher Seite 
dekretiert und überwacht wurde. Mit dem Ende der Sowjetunion brach diese 
gewaltsame Verklammerung auseinander. In seinem Vorwort zur Anthologie 
(auch dieses Genre hat es mit Blumen zu tun!) Russkie cvety zla (Russische 
Blumen des Bösen) konstatiert Viktor Erofeev, die nachsowjetische Literatur 
habe „einen ganzen Strauß fleurs du mal gepflückt" („narvala celyj büket fleurs 
du mal") (Erofeev 1997, 7), so dass der ehemalige Duft von Feldblumen durch 
Gestank abgelöst worden sei. Die vormals verordnete Positivität habe negativen 
Themen wie Tod, Gewalt, Sexualität, der Faszination des Schreckens usw. Platz 
gemacht. 

Die Semantik der Blume im Kontext des sowjetischen Schönheitsdiskurses 
ist keineswegs konstant. Zumindest kann man nach der Oktoberrevolution zwei 
Phasen unterscheiden, eine utopische, revolutionär-asketische und eine auf reale 
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Verschönerung des gegenwärtigen Lebens abzielende. Für die linke Avantgarde 
war per se das Konstruierte dem Organischen, die Technik der Natur überlegen 
(Papernyj 2000). Dazu kam noch das Odium des Reaktionären, das den Blumen 
anhaftete. In den Augen Vladimir Majakovskijs sind Blumen untrennbar mit 
Kitsch und Spießertum verbunden. In seinen ROSTA-Versen findet man unter 
dem Titel „Sovetskaja azbuka" (Das sowjetische Alphabet) unter dem Buch
staben „U" die Verszeilen: 

LißeTbi ÖJiaroyxaioT K HOHH / Ilapb HHKOJiaft JIIOÖHJI HX oneHb. (Maja
kovskij PSS III, 28) 

Die Blumen duften zur Nacht / Der Zar Nikolaus liebte sie sehr. 

Richtet sich Majakovskijs Zorn anfangs gegen das vorrevolutionäre Spießertum, 
so attackiert er Ende der 20er Jahre das nachrevolutionäre. Ein bekanntes Bei
spiel entnehme ich dem satirischen Drama Klop (Die Wanze): 

J\a, aa! CaenaÜTe Hain KpacHBo! Bw ÖMJIH B EojibinoM TeaTpe Ha «Kpac-
HOM MaKe»? Y/iHBHTejibHO HHTepecHo! Be3,ae c UBeTaMH nopxaioT, noioT, 
TaHqyiOT pa3Hbie 3Jib(bbi H ... CH(j)HJiH/ibi. (Majakovskij PSS XI, 310) 

Ja, ja! Machen Sie's uns schön! Im Bolschoj Theater macht tnan's uns 
ständig schön. Haben sie den „Roten Mohn" gesehen? Ach, ich war im 
„Roten Mohn". Unglaublich interessant! Überall flattern, singen und tan
zen allerhand Elfen und ... Syphiliden mit Blumen. 

Die bösartige Verwechslung von „Sylphiden" mit „Syphiliden" ist natürlich 
kein lapsus linguae, sondern dient dazu, die vom Bolschoj Theater dargebotene 
„Schönheit" zu kompromittieren. Ein ähnliches Verfahren findet sich in der 
Komödie Banja (Das Schwitzbad), in der eine Person pathetisch verkündet: 
«KpacoTa - 3TO aBHraTeub nporpecca!» (Die Schönheit ist der Motor des Fort
schritts). Als sie zur Wiederholung ansetzt: «KpacoTa - 3T0 MaTb...» (Die 
Schönheit ist die Mutter...), unterbricht sie ein Zwischenrufer: «MaTb! KTO 
CKa3aji ,MaTb'?» (Mutter, wer hat hier ,Mutter' gesagt?) und rückt damit die 
Schönheit in die Nähe der Mutterflüche (mat) (Majakovskij PSS XI, 239). 

Eine tragische Note klingt dagegen in dem an die Nachkommen gerichteten 
Poem Vo ves' golos (Mit voller Stimmkraft) an, in dem der „Agitator" und 
„Schreihals" seinem Lied auf die Kehle tritt. Aus den herrschaftlichen Garten
anlagen der Poesie ging der „Latrinenreiniger" und „Wassertransporteur" Maja-
kovkij an die Front der Revolution, durchdrungen von Abscheu vor der süßli
chen Schönheit dieser Gärten: 
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HeßaacHaa necTb, 
H T O 6 H3 3T8KHX p 0 3 

MOH H3BaHHH5I BbICHJIHCb 
no CKBepaM, 
r^e xapxaeT Ty6epKy JI e 3, 
rae ÖJiaflb c xyjiHraHOM 

J\a CH(})HJIHC. (Herv. H.G.) 

(Eine fragwürdige Ehre, / wenn aus solchen Rosen / meine Skulpturen auf
ragen / auf den Plätzen, / wo die Tuberkulose spuckt, / wo die Hure und 
der Rowdy zu Hause sind / und die Syphilis) (Majakovskij PSS X, 280) 

Nicht ohne selbstzerstörerischen Hass wird die Schönheit einer als falsch und 
verlogen erachteten Poesie in den Schmutz getreten. Wo bei Majakovskij Blu
men sind, ist die Syphilis nicht weit, und „Rose" wird provokativ auf „Tuber
kulose" gereimt. Ein solcher Reim wäre für Puschkin sicher nicht akzeptabel ge
wesen, als er ein passendes Reimwort zu rozy suchte und sich ironisch für moro-
zy entschied. 

Radikaler und asketischer geht es in Platonovs Roman Cevengur zu. Hier 
darf es überhaupt keine Schönheit und keine Kunst geben, da diese nur von den 
elementaren Überlebensfragen ablenken. Im Unterschied zu Majakovskij haben 
die heimat- und vaterlosen Cevengurer Sektierer die herrschaftlichen Gärten der 
Poesie nie betreten, spüren aber in ihrem kunstfeindlichen Drang instinktiv de
ren Unverträglichkeit mit ihrem Kommunismus der brüderlichen Armut. Da es 
kein Eigentum geben soll, das Ungleichheit schafft und die Menschen unter
drückt, werden auch die Häuser und verwelkten Gärten ständig in der Stadt hin-
und herbewegt. Die Cevengurer Asketen identifizieren sich mit dem unschein
baren Steppengras, das in ihren Augen Solidarität unter den verwaisten und ob
dachlosen Armen symbolisiert, während die schädliche Schönheit der Blumen 
mit Stumpf und Stil auszurotten ist: 

HenypHbiH nomynaji nonyx - OH T05Ke xoneT K0MMyHH3Ma: Becb öypban 
ecTb apy>K6a >KHBymHx pacTeHHH. 3aTO uBcru H nauHcaaHHKH M eure 
KJiyMÖOHKH, Te - HBHO CBOJlOHHafl paCCafla, HX HaflO He 3a6bITb BbIKOCHTb 
H 3aTonTaTb HaBeKH B HeBeHrype: nycTb Ha yiwiiax pacTeT OTnymeHHaa 
Tpaßa, KOTopaa HapaBHe c npojieTapHaTOM TepnHT H »capy HOOHH, H 
CMepTb CHeroB. (Platonov 1988, 252) 

Cepurnyj betastete eine Klette - auch sie will den Kommunismus: das ge
samte Steppenkraut ist Freundschaft lebender Pflanzen. Dagegen sind 
Blumen und Vorgärten und erst recht Blumenrabatten eindeutig ein Setz
lings-Gesindel, man darf nicht vergessen sie in Cevengur abzumähen und 
für immer zu zertreten: möge auf den Straßen wild wachsendes Gras wu
chern, das ebenso wie das Proletariat die Hitze des Lebens und den Tod 
durch Schnee erleidet. 
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Doch die sektiererische Phase der Revolution ging vorüber und ein paar Jahre 
darauf beginnt man sich nach den Schrecken und Hungerjahren der Kollektivie
rung der Landwirtschaft in der Normalität des Alltags einzurichten. Das Verlan
gen nach Verbesserung und Verschönerung des Lebens führt zu einer Rehabili
tierung der vormals als spießig verachteten Blume wie auch des Naturschönen 
überhaupt. Der Theaterkritiker Josif Juzovskij erkannte die Zeichen der Zeit, als 
er 1934 in der Literaturnaja gazeta einen Artikel unter dem Titel „Cvety na sto-
le" (Blumen auf dem Tisch) veröffentlichte, der zu einer Art Losung der neuen 
Ära werden sollte. Es handelt sich um eine Rezension der Mejerchol'd-
Inszenierung von Alexandre Dumas' Kameliendame: 

B Tearpe PCBOJIIOUHH, r^e acKeTHMecKan pHTopHKa 3KcnpeccnoHH3Ma 
6bi.no flo CHX nop npeoöJiâ aHDrueM cmneM, Towe noHBHjiHCb iiBeTbi. OHH 
CTOHT Ha CTOJie, BajiaiOTCH Ha TyMÖOHKe, pa36pocaHbi no naray, TopnaT B 
nexriHiiax H B JiaflOHax repoeB [...]. B «flaMe c KaMejiHHMH» [...] Ha cueHy 
noÄHHMaeTca MOHOAOH y^biöaiouiHHca caflOBHHK c orpoMHofi KOP3HHOH 
UBeTOB Ha rojioße. 3Toro H O B O T O , flocejie H e B H j a H H o r o H a 
Hamen cueHe repoa, KaK HH OTHOCHTbca K cneKTaiaiio, B KOTOPOM OH 
BnepBbie noHBHJica, cncayeT BCTpeTHTb anjioaHCMeHTaMH. (Juzovskij 193-
4 a, 56-57; Herv. H.G.) 

Auch im Theater der Revolution, wo bis jetzt die asketische Rhetorik des 
Expressionismus der dominierende Stil war, sind Blumen aufgetaucht. Sie 
stehen auf dem Tisch, liegen auf dem Nachttisch herum, sind über den 
Fußboden verstreut, schauen aus den Knopflöchern und Händen der Hel
den hervor [...]. In der „Kameliendame" betritt ein junger lächelnder Gärt
ner mit einem gewaltigen Blumenkorb auf dem Kopf die Bühne. Diesem 
auf unseren Bühnen n e u e n , b i s h e r n i e d a g e w e s e n e n Helden 
muss man, gleich wie man sich zu dem Stück verhält, in dem er zum ers
tenmal erscheint, Beifall zollen. 

Für Juzovskij ist kaum nachvollziehbar, dass noch vor drei Jahren der 
„schreckliche Artikel des Genossen lezuitov" („CTpaiuHaa cTaTba TOB. He3yH-
TOBa") „Konec krasoty" (Das Ende der Schönheit) erscheinen konnte, der theo
retisch zu begründen versuchte, dass das Proletariat das Schöne nicht anerkenne 
(Jezuitov 1931). In seiner Inszenierung sei Mejerchol'd dem verbreiteten 
„Wunsch nach Schönheit ohne Anführungsstriche" („CTpeMjieHHe K KpacoTe 6e3 
KaBbmeK") (Juzovskij 1934 b, 26) entgegen gekommen. 

Was auch immer Mejerchol'd dazu bewegt haben mag, die Kameliendame zu 
inszenieren, so lässt sich bei ihm ein erwachendes Interesse für den in Gang 

Von der „Schönheit in Anführungsstrichen" ist häufig bei Boris Arvatov die Rede (1926, 
1930), der sich in seiner Produktionskunst-Theorie von der illusionären, dekorativen, die Re
alität ergänzenden Ästhetik der bürgerlichen Epoche wie auch von dem sich bereits abzeich
nenden sozialistischen Realismus absetzt. 

http://6bi.no
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gekommenen Schönheits-Diskurs bereits vorher in der Schrift Rekonstntkcija 
teatra (Rekonstruktion des Theaters) von 1930 feststellen, in der er dazu auf
fordert, die Losung ,„ZJ,OJIOH KpacHBocTb!" („Nieder mit der Schönheit!") zu ü-
berdenken. Allerdings schwebt dem Regisseur die funktionale Schönheit einer 
Kunst vor, die imstande wäre, die Rückständigkeit des Lebens zu überwinden 
und, wie er sich ausdrückt, „das Land mit Schönheit zu überfluten" („3anHTb 
CTpaHy KpacoTOio") (Meierchol'd 1930, 33). 

Und mit eben diesen Worten beginnt auch ein Zeitungsartikel des Jahres 
1936: 

[...] MH aouHCHbi 3ajiHTb BCK) CTpaHy KpacoTofi. 3Ta KpacoTa yace BHe-
zroaeTCfl BO Bce nopbi Hamero 6bua. 3a6oTbi o KpacoTe, 06 3CTeTHHecKofi 
ueHHOCTH Beinen, co3flaßaeMbix jiioflbMH couHajiH3Ma, npoHHKaioT BO Bce 
oGnacTH Hamero CTpoHTejibCTBa. Bepera EejioMopo-EanTHHCKoro KaHana 
ycwnaHbi rHpjiHHflaMH icriyMÖ, 3a6oTJiHBO c,aejiaHHbiMH u.BeTHHKaMH. B 
uexax MHorHx 3aBOflOB, KaK Ha yjiHue ropojiOB, pacTyT ueHHbie nopoßbi 
aepeBbeß... Ha yjiHuax MOCKBH BiviecTo yitnioa<Hx aoMOB-KopoöoK, njio-
flOB CneUJHOH CTpOHKH, B ÖOJiee KOpOTKHe CpOKH B03/rBHraiOTCH aoMa 
3CTeTHHecKH coBepmeHHOH KOHCTpyKUHH. (Selivanovskij 1936, 431) 

[...] Wir müssen das ganze Land mit Schönheit überfluten. Diese Schön
heit dringt bereits in alle Poren unseres Alltags ein. Die Sorge um die 
Schönheit, um den ästhetischen Wert der Dinge, die durch die Menschen 
des Sozialismus geschaffen wurden, durchdringt alle Bereiche unseres 
Aufbaus. Die Ufer des Weißmeer-Kanals sind mit Girlanden von Blumen
rabatten besetzt, mit sorgfältig angelegten Blumenbeeten. Auf dem Werk
gelände vieler Fabriken wie auch in den Straßen der Städte wachsen wert
volle Baumarten... In den Straßen Moskaus werden statt der plumpen 
schachtelförmigen Häuser, der Frucht einer hastigen Bauweise, in noch 
kürzeren Fristen Häuser einer ästhetisch vollkommenen Konstruktions
weise errichtet. 

Nicht nur die für die 30er Jahre kennzeichnende Kritik am strengen Funk
tionalismus der Architektur fällt hier ins Auge, sondern die Verknüpfung des 
Blumen-Motivs mit dem berüchtigten Weißmeerkanal-Projekt, das auf diese 
Weise etwas von dem Glanz der neuen Schönheit abbekommen soll. Hier wird 
deutlich: Auch die Macht beginnt sich mit Blumen zu schmücken und ihre häss-
lichen Seiten wie z.B. die Zwangsarbeitslager zu dekorieren. Im offiziellen Dis
kurs erhält die Schönheit einen pompösen, triumphalen Klang: 

Hac pa^yeT 3ejieHb Ha yjiHuax HauiHX ropo/iOB, uBera B aoMax, B napnax 
Ha 3aBOflCKHX njiornaflKax. Mbi ueHHM CBê KecTb, KpacoHHoerb, Bce 340-
poßoe, cHJibHoe, UBeTymee, nojmoKpoBHoe B npHpoae H Hamen >KH3HH. 
Ho 3TO Bce nyMH, KOTopwe Be^yr K oaHOMy HCTOHHHKy. 3TO KpacoTa, 
ocBemeHHaa HOBMM cojiHueM. (Vinogradov 1935, 172-173) 
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Uns erfreut das Grün in den Straßen unserer Städte, die Blumen in den 
Häusern, Parks und Werkgeländen. Wir schätzen das Frische, Farben
prächtige, Kräftige, Blühende, Lebensvolle in der Natur und in unserem 
Leben. Aber all dies sind Strahlen, die auf einen Quell zurückgehen. Dies 
ist die Schönheit, die von der neuen Sonne beleuchtet wird. 

In Übereinstimmung mit der Ästhetik der Epoche wird die Blume mit dem 
Kult des Gesunden und Natürlichen verknüpft und als Symbol für das Erblühen 
der sowjetischen Heimat unter der Herrschaft der neuen Sonne Stalins inter
pretiert. 

Von dieser Schönheit kündet auch der Artikel „Prekrasnoe - eto nasa zizn'" 
(Das Schöne ist unser Leben) des Literaturkritikers Vladimir Ermilov, der die 
bekannte Formel Nikolaj Cernysevskijs zur These vom Zusammenfallen des 
poetischen und des staatlichen Prinzips in der Sowjetunion umschmiedet (Ermi
lov 1948). 

Einige Beispiele aus der bildenden Kunst mögen den Umgang mit dem Blu
menmotiv vor dem Hintergrund des offiziellen Schönheitskultes illustrieren. 
Zunächst der Vertreter der repräsentativen Hofmalerei und der Soc-Art avant la 
lettre Vasilij Efanov, der für seine Werke „Nezabyvaemaja vstreca" (Eine un-
vergessliche Begegnung, 1941) und „U posteli bol'nogo A.M. Gor'kogo" (Am 
Bett des kranken A.M. Gor'kij, 1946) Stalinpreise erhielt. Die „Unvergessliche 
Begegnung" hält einen denkwürdigen Moment aus dem Jahr 1936 fest, das Tref
fen des „Präsidiums des Allunionskongresses der Frauen der Ingenieure und 
Techniker der sowjetischen Industrie" mit Führern der Partei und Regierung im 
Kreml. 

Die Organisation der sog. obscestvennicy, der Ehefrauen von Direktoren, In
genieuren und Technikern, hatte sich die Verbreitung von Kultur, Schönheit, 
Ordnung und Sauberkeit im Land zum Ziel gesetzt. Von dieser Orientierung 
zeugt ein Zitat aus einer Nummer der Zeitschrift Obscestvennica des Jahres 
1937: „Wo Rosen sind - da kann es keinen Schmutz und keine Unkultur geben. 
Bei uns sind Rosen ein Symbol der Freude und des glücklichen Lebens. So lasst 
uns denn mehr Blumen züchten" (Maier 1994, 43). Der Zusatz „bei uns" soll 
natürlich besagen, dass unter den neuen gesellschaftlichen Bedingungen die 
Rosen den Beigeschmack des Trivialen und Kitschigen verloren haben. Es sind 
nicht mehr jene roten Rosen, die ein glücklich oder unglücklich verliebter Bour
geois seiner Angebeteten schenkt, sondern sie sind Symbole der kollektiven 
Freude und des glücklichen Lebens. Das Züchten von Rosen ist gleichbedeutend 
mit der Vermehrung des Glücks und der Schönheit des ganzen Landes. 
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Abb. 1: V. Efanov: Nezabyvaemaja vstreca (1937) 

Aber nun zu dem Bild Efanovs. Im seinem Mittelpunkt steht Stalin, dem die 
Delegierte einen Blumenstrauß überreicht. Der väterlich warme Blick und Hän
dedruck zeugen von seiner unermüdlichen Fürsorge für die durch die Frau rep
räsentierte Organisation und ihre Bemühungen um die Verschönerung der sow
jetischen Heimat. Vorne rechts sitzen die Ehrenpersonen Kalinin und Krupskaja, 
die netten Alten, die politisch nichts mehr zu sagen haben. Darüber erheben 
sich, hierarchisch gestaffelt und ebenso hierarchisch beleuchtet, die leutselig 
lächelnden Mächtigen des Landes. Selbst Molotov mit seiner ansonsten eher 
versteinerten Miene ringt sich ein Lächeln ab. 

Die Vertreter der Macht sind auf unzähligen Bildern porträtiert, wobei sich in 
wechselnden Konstellationen das jeweilige rating des betreffenden Politikers 
ausdrückt. Neu und auffallend sind die Blumen, die im Einklang mit den Frauen 
von einem blühenden Land zeugen sollen. Die Sträuße sind nach dem Muster 
der Fünf auf der Fläche eines Würfels angeordnet. Aus der Mitte leuchtet das 
obligatorische Rot des Straußes, der Stalin überreicht wird. Auch bei den vorne 
links und rechts auf dem Podium liegenden Blumen dominiert die rote Farbe. 
Über den Köpfen der Versammelten aber schweben in den oberen Ecken des 
Bildes Körbe mit Blumen in vorherrschend blau-weißen fliederfarbenen Tönen. 
Die Symbole der Macht und der Schönheit fließen in Efanovs Bild zu einer 
harmonischen Einheit zusammen. 
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Abb. 2: Ju. Pimenov: Novaja Moskva (1937) 

Im Vergleich zur floralen Orgie Efanovs nimmt sich das Blumenmotiv in Ju-
rij Pimenovs Bild „Novaja Moskva" (Das neue Moskau, 1937) geradezu mini-
malistisch aus. Pimenov kommt vom Vchutemas und der Gruppe OST her und 
hat auf seinen konstruktivistisch-expressiven Plakaten Ende der 20er Jahre noch 
die durch schwere Arbeit deformierten Körper von Industriearbeitern gestaltet, 
die seinerzeit von der Kritik wegen ihres rachitischen Aussehens und ihrer 
schmutzig-dunklen Farbgebung gerügt wurden. Wie die anderen Künstler der 
Gruppe OST zollte auch Pimenov dem veränderten Kunstkanon seinen Tribut. 
Jedoch spiegeln viele seiner Werke der 1930er Jahre noch die Leichtigkeit des 
französischen Impressionismus wider. Es ist sicher kein Zufall, dass er die 
Schauspielerin und Ehefrau Mejerchol'ds, Zinaida Rajch, in der Rolle von Mar-
guerite Gautier, der Heldin der oben erwähnten Kameliendame, gemalt hat („Zi
naida Rajch v roli Margerity Gote", 1934). 

Dass er auch das Frau-und-Blumen-Thema im sozrealistischen Stil be
herrscht, kann man seinem Bild „Delegatka" (Die Delegierte) entnehmen, das 
vermutlich auf den Kongress der obscestvennicy des Jahres 1936 zurückgeht 
und in manchem durchaus mit Efanovs Gemälde vergleichbar ist. Doch auch 
hier ist Pimenov zurückhaltender als Efanov. Seine Darstellung konzentriert sich 
auf die blumentragenden Frauen und die Delegierte am Rednerpult, und nur aus 
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der oberen linken Ecke schaut der graue Lenin auf das bunte Treiben herab und 
verleiht diesem seine Weihe. 

Anders jedoch „Novaja Moskva", das in impressionistischer Manier die in ih
rem Zentrum umgestaltete und zur schönsten Stadt der Welt deklarierte sowjeti
sche Kapitale präsentiert. Den Vordergrund des Gemäldes bildet die Rücken
ansicht einer schick gekleideten Frau im geblümten leichten Sommerkleid, viel
leicht einer obscestvennica oder einer Funktionärsgattin, in einer offenen Li
mousine. Auf regennasser Strasse fahrt das Auto auf das Gewerkschaftshaus 
zu, wobei im Hintergrund die blau-grauen Umrisse damals noch nicht vollen
deter Bauwerke emporragen, die gewissermaßen eine Art Vision des entste
henden künftigen Moskaus darstellen. Der heutige Betrachter, der den Moskauer 
Autoverkehr kennt, muss dieses Bild einfach lieben. Man beachte die phantas
tisch geringe Anzahl von Autos und die ohne Sorge um ihr Leben auf der Straße 
flanierenden Menschen! 

Nahezu im Mittelpunkt des Bildes nimmt man an der Windschutzscheibe ei
ne weiße und eine rote Nelke wahr. Der von den dominierenden Braun-Grau-
Weiß-Tönen des Bildes sich unaufdringlich abhebende rote Punkt korrespon
diert politisch korrekt mit der roten Dekoration des weiter entfernt befindlichen 
Gewerkschaftshauses, zugleich aber mit den dezenten roten Tupfern im Blu
menmuster des Kleides der Frau. Die Blumen sind metonymisch dem vom neu
en Wohlstand zeugenden Wagen und seiner Lenkerin, einer vermutlich schönen 
jungen Frau, zugeordnet, deren Gesicht wir nicht sehen. Im Weiteren aber ver
weisen sie auch auf die Schönheit des neuen Moskau, das in Pimenovs Gemälde 
auf allegorische Weise mit den Mitteln des Impressionismus dargestellt ist. 

Die Verbreitung des Blumen-Motivs in der sowjetischen Kultur der 1930er 
Jahre ist keine isolierte Erscheinung, sondern steht in Zusammenhang mit dem 
Aufstieg des Mutterarchetypus (Gjunter 2000, 764-779), dem man eine Fülle 
von Erscheinungen zuordnen kann: ein im Vergleich zur nachrevolutionären 
Periode neues Verständnis der Weiblichkeit und verändertes Frauenbild, die 
Verbindung des Weiblichkeitsmythos mit Natur und Heimat, die Entstehung 
neuer Genres wie des sowjetischen Massenliedes und der Filmkomödie mit ih
ren weiblichen Stars, u.v.a.m. Die Blume avanciert zu einem der augenfälligsten 
Attribute des neuen Frauenbildes (Ramm-Weber 2006, 159). Sie tritt aber auch 
in der Wiederbelebung des künstlerischen Genres des Blumen-Stilllebens in 
Erscheinung. Dies eröffnete auch einem aus der - mittlerweile verfemten - kon-

A. Tarchanow / S. Kawtaradse 1992, 67 bemerken, dass das Gemälde einer „Standaufnahme 
aus einem Film der damaligen Ära" ähnelt. Vergleichbare Einstellungen enthält etwa die 
1940 gedrehte Filmkomödie G. Aleksandrovs „Der lichte Weg" (Svetlyj put'). 
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struktivistischen Avantgarde hervorgegangenem Künstler wie Vladimir Tatlin 
eine Nische für sein künstlerisches Schaffen. 

Ihren Höhepunkt erreicht die Stalinsche Ästhetik des Schönen in den Jahren 
nach dem Zweiten Weltkrieg, die in unterschiedlichen Bereichen der Kultur 
einen Hang zur pompösen, harmonischen Idylle offenbaren. Als Beispiele kön
nen ebenso die reich verzierten triumphalen Moskauer Hochhäuser dienen wie 
auch die 1954 eröffnete VDNCh (=Vystavka dostizenij narodnogo chozjajstva 
SSSR, Ausstellung der Errungenschaften der Volkswirtschaft der UdSSR). Ihr 
Vorgänger war die VSChV (=Vsesojuznaja sel'skochozjastvennaja vystavka, 
Allunions-Landwirtschaftsausstellung) des Jahres 1939. Die Gestalter der ur
sprünglich bereits für 1937 geplanten Ausstellung wurden als Schädlinge ver
haftet, da ihre z.T. hölzernen Pavillons nicht dem Bedürfnis nach repräsentativer 
Schönheit genügten. Für die Ausstellung von 1954 wurden neue kostbar ausge
schmückte Pavillons im Nationalstil der Republiken errichtet. Das Blumen-
Motiv findet hier starke Verbreitung in Gestalt von Fresken, Girlanden, Kapitel
len, Mosaiken und Plastiken. In dieser V e r s t e i n e r u n g des Motivs kann 
man durchaus ein Zeichen der Zeit erkennen, ebenso in dem ostentativ zur 
Schau gestellten Reichtum der verwendeten Baumaterialien. Eine andere Sache 
ist, dass diese „Räume des Jubels" (Ryklin 2002) ausgerechnet in einer Zeit prä
sentiert werden, in der die katastrophale Situation der sowjetischen Land
wirtschaft in der einsetzenden Tauwetter-Literatur thematisiert wird. 

Ich beschränke mich auf die Blumen-Motive an den zahlreichen Spring
brunnen der Ausstellung. Unübersehbar ist das weithin leuchtende Gold des 
Brunnens „Druzba narodov" (Völkerfreundschaft). Auf dem Rand seines inne
ren Beckens tanzen junge Frauen in den Nationalkostümen der Sowjetrepub
liken mit Blumen in den Händen einen Reigen um das Fruchtbarkeitssymbol 
einer Ährengarbe. 

Vgl. die Abbildungen einiger Blumen-Stillleben Tatlins bei Morozov 1995, Farbtafel 82, 
Antonowa / Merkert 1995,413. 
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Abb. 3: Architekt K.T. Topuridze/Skulpturen P.I. Dobrynin: „Kamcnnyj cvetok" 

Inbegriff des versteinerten Blumen-Motivs ist der Springbrunnen „Kamennyj 
cvetok" (Die steinerne Blume), der auf folkloristisch-phantastische Motive des 
aus dem Ural stammenden Schriftstellers Pavel Bazov zurückgeht, welcher eine 
Reihe äußerst populärer märchenhafter skazy schuf. „Kamennyj cvetok" gab u.a. 
die Anregung zu einem gleichnamigen Film des Jahres 1946 und zu Prokof evs 
Ballett „Skaz o kamennom cvetke" (Erzählung von der steinernen Blume, 
1954). Auf der VDNCh wächst die steinerne Blüte mit ihren farbigen Facetten 
aus einem mit rotem Marmor verkleideten und mit bronzefarbenen Fischen und 
Vögeln reich verzierten Becken hervor. Die prächtige Märchenblume soll kon
zentrierter Ausdruck der Schönheit sowie der märchenhaften Idyllik und Reich
tum evozierenden spätstalinistischen Kultur sein. 

Das sowjetische Paradies der VDNCh unterscheidet sich grundlegend von 
Baudelaires „paradis artificiel". Es ist nicht durch Wein, Opium oder Haschisch 
herbeigeführt wie bei dem französischen Dichter, sondern Produkt eines, wenn 
man so will, kollektiven Rausches. Baudelaires Gedicht „Le reve parisien" evo
ziert eine kalte, kristallene Zauberwelt, ein Babel aus Wasser, Marmor und Me
tall: 
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Babel d'escaliers et d'arcades 
C'etait un palais infini 
Pleins de bassins et de cascades 
Tombant dans l'or mat ou bruni... 

Ein Babel ganz aus Treppen und Arkaden / war dies ein unabsehbarer Pa
last / voller Becken und Kaskaden, / die in mattes oder blankes Gold sich 
stürzten... (Baudelaire 1991, 216-217) 

Anders als die Verse Baudelaires soll das Moskauer Paradies eine Atmo
sphäre von Wärme und Organischem erzeugen, in der sich die Fruchtbarkeit und 
der Reichtum der sowjetischen Heimtat en miniature spiegelt. 

Wer hätte voraussehen können, welche Peripetien das Blumenmotiv durch
laufen hat und welche erdrückende semantische Last sich inzwischen auf den 
fiktiven visuellen und textuellen Blumen angesammelt hat, von denen die Rede 
war? Ist nicht durch die im Lauf meiner Ausführungen deutlich gewordene ideo
logische Aufladung die anfangs deklarierte gute Absicht in Frage gestellt, ein
fach eine schöne Rose zu überreichen? Doch - gibt es überhaupt eine Rose im 
Sinn der alle anderen Bedeutungen ausschließenden tautologischen Zeile Ger-
trude Steins aus dem Gedicht „Sacred Emily" (1913) „Rose is a rose is a rose is 
a rose"? Wie auch immer, angesichts der faktisch vorhandenen Rose, die ich 
trotz allem überreichen möchte, bleibt mir nichts anderes übrig, als doch noch 
irgendwie zu einem versöhnlichen Abschluss zu kommen. 

Der kollektive Rausch ist verflogen, und wir schauen mit Soc-Art- geschulten 
Augen - mit einer Mischung von Ironie und Melancholie - auf das Moskauer 
Paradies zurück, dessen unterschiedliche Etappen und Benennungen - VSChV, 
VDNCh und seit 1992 W C (=Vserossijskij vystavocnyj centr, Allrussisches 
Ausstellungszentrum) - so viel über die russische Geschichte der letzten 70 Jah
re verraten. Die letzte Umbenennung allerdings ging einher mit der kapita
listischen Profanisierung des sowjetischen Paradieses. In die Tempel des sozia
listischen Fruchtbarkeitskultes sind die kapitalistischen Händler mit ihrer auf
dringlichen Warenwelt eingezogen. So vergehen Paradiese, deren blumenge
schmückte Springbrunnen in unsere postsowjetische Ära hineinplätschern. Mit 
diesem Ausblick auf das Vergehen der Zeit und das Fortdauern des Gedächtnis
ses kann ich nun endlich m e i n e Blume Renate Döring überreichen. 
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Natascha Drubek-Meyer 

ÜBER DIE SCHÖNHEIT IN MENSCHEN, FRAUEN UND ROMANEN 
ODER: DER IDIOT ALS „EMANZIPIERTER" TEXT 

Lehren von der Schönheit 

Die philosophische Rede über das Schöne wurde in unseren Breiten ab Mitte des 
18. Jahrhunderts gepflegt, so in A.G. Baumgartens Aesthetica (1750/1758). Die 
relativ junge Disziplin der Ästhetik wurde als „Schwesternkunst" zur Logik be
gründet und erforschte, wie durch sinnliche Wahrnehmung Erkenntnis vermittelt 
werden kann. Die Ästhetik war jedoch bis ins 19. Jahrhundert in erster Linie die 
Lehre vom Schönen in Natur und Kunst. 

Die normative Ästhetik war insofern eine spezifisch männliche Rede-
Domäne, als sie das Schöne mit weiblichen Merkmalen zu definieren suchte, die 
damals als weiblich galten. NachzuvoUziehen ist dies im Buch On the Sublime 
and Beautiful (1757) von Edmund Burke, einem Zeitgenossen von Baumgarten: 
Hier wird das Schöne nach Schönheitsmerkmalen definiert, die mit weiblichen 
Eigenschaften korrelierten: „Small", „smooth", „delicate" usw.1 Das Schöne 
war im 18. Jahrhundert nicht nur im übertragenen Sinne mit Begriffen weibli
cher Schönheit korreliert. Ästhetik als Lehre vom Schönen entstand im Westen 
gleichzeitig mit dem Verweis der Frau in das private Familienleben.2 Ebenso 
wie das Schöne zweckfrei sein sollte, sollte nun auch die Frau dies sein und ide-

1 „SECT. XVI. DELICACY", „SECT. XX. Why SMOOTHNESS is beautiful", „SECT. XXL 
Concerning SMALLNESS", (im dritten Teil von Burkes On the Sublime and Beautiful; Bur
ke 1757, 98, 101, 160). Dinge, die als schön empfunden werden, sind nach Burke zierlich, 
zart, weich, glatt und glänzend. Schöne Farben sind rein und hell (nicht trüb und düster), 
schöne Töne klar, ruhig, sanft und leise. 

2 Der Rückzug der Frau ins Private, wie er in Karin Hausens Aufsatz „Die Polarisierung der 
.Geschlechtscharaktere' - Eine Spiegelung der Dissoziation von Erwerbs- und Familienle
ben" (1976) beschrieben wird, steht in direktem Zusammenhang mit der Entstehung der Äs
thetik als Disziplin. „Wohl nicht zufällig zur gleichen Zeit, in der sich diese Polarisierung 
von Geschlechtscharakteren herausbildete, in der Mitte des 18. Jahrhunderts, etablierte sich 
eine eigene wissenschaftlich-philosophische Disziplin, die sich insbesondere für das Schöne 
zuständig erklärte: die Ästhetik. 1750 und 1758 erschien [...] jene Abhandlung, die als Grün
dungswerk dieser neuen Disziplin gilt: Alexander Gottlieb Baumgartens Aesthetica." (Anz 
2005) 
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aliter ihre sozusagen .nutzlose' Schönheit für den privaten Hausgebrauch zur 
Verfügung stellen. 

Fedor Dostoevskij, der in seinem Roman Der Idiot (1868) die vielzitierte 
Zeile „Schönheit wird die Welt erretten" dem Fürsten Myskin in den Mund ge
legt hat, scheint sich in die Liste der Männer zu reihen, die Schönheit über weib
liche Charakteristika bestimmen. Nastas'ja wird als „ungewöhnlich schöne" 
Frau bezeichnet, wobei sich aber Ihre „seltsame" („CTpaHHaa KpacoTa") von der 
Burkeschen milden Schönheit unterscheidet. Myskin wiederum, der selber kaum 
männliche Eigenschaften hat, ist eine schöne Seele. 

Was ist Schönheit - in Menschen und in literarischen Texten? Diese Frage 
scheint Dostoevskijs Roman Der Idiot auf mehreren Ebenen zu stellen. In die
sem Roman ist Schönheit stark abhängig vom Betrachter: Nastas'jas Bräutigam 
etwa scheint seine Braut, die der Fürst Myskin so bewundert, wenig attraktiv zu 
finden. Im Hause Epancin wird weibliche Schönheit diskutiert (Myskin: „ -
KpacoTy Tpyzmo cy^HTb; a eme He npHroTOBunca. KpacoTa - 3ara,mca." Dosto
evskij 1989, VI, 80), wobei man sich wundert, dass dem Fürsten Myskin „solch 
eine Schönheit" gefalle. Myskins Schönheitsurteil über Nastas'ja wiederum be
ruht auf einer Photographie, die ihm kurz zuvor in die Hände gefallen war. V.a. 
äußerliche Schönheit wird also von Anfang an als subjektiv und mittelbar quali
fiziert. 

Es sei kurz an die Handlung erinnert: Der mittellose Fürst Myskin kehrt von 
einem langen Heilaufenthalt aus der Schweiz nach St. Petersburg zurück, wo er 
sogleich in Heirats-Intrigen des Hauses Epancin verwickelt wird; General 
Epancin, der auf den wohlhabenden Tockij als Schwiegersohn hofft, bietet sei
nem Sekretär Ganja eine größere Summe, wenn er Nastas'ja Filipovna, Tockijs 
Mündel, das dieser im Kindesalter missbraucht hat, heiratet; aber auch Rogozin, 
der brutale Spross einer Altgläubigenfamilie, will sie ehelichen. Als Myskin 
unerwartet eine Erbschaft macht, versucht er vergeblich, Nastas'ja vor der Ehe 
mit Rogozin zu bewahren. Als es ihm nicht gelingt, den Mord seines Gegenspie
lers an Nastas'ja zu verhindern, verfällt er in - nunmehr unheilbaren - „Idiotis
mus" und wird ins Schweizer Sanatorium zurückgebracht. Die zirkuläre Bewe
gung der Narration im Roman hinterlässt beim Leser einen trostlosen Eindruck 
des Scheiterns - sowohl der Idee vom schönen Menschen als auch des Romans. 

Schönheit als Geschlecht und/oder Gender 

Nastas'jas physischer Schönheit steht die innere Schönheit des Helden gegen
über, über die wir v.a. aus außertextuellen Bemerkungen Dostoevskijs, v.a. sei
ner Korrespondenz, wissen. Im Roman Der Idiot herrscht jedoch eine Spannung 
zwischen den hohen Intentionen des Autors bezüglich des idealen Menschen 
und der negativen Semantik seines den Haupthelden abschätzig beschreibenden 
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Titels: Idiotie bedeutete im alltäglichen bzw. medizinischen Kontext Schwach
sinnigkeit. Dostoevskij wollte - wie er in seinen Briefen aus Genf Anfang 1868 
schreibt3 - in der Romanfigur des verarmten russischen Fürsten Myskin einen 
„wahrhaft schönen Menschen schaffen" („H3o6pa3HTb nojio>KHTejibHO npeicpac-
Horo nejTOBeKa"4); das für Myskin verwendete prekrasnyj wird meist als 
„schön" oder „herrlich" übersetzt, oder auch als „gut", d.h. ethisch ohne Makel. 
Als Beispiel für einen ethisch vollkommenen Menschen führt Dostoevskij eini
ge „prekrasnye" Männer an, neben der literarischen Figur Don Quijotes auch 
Jesus Christus.5 

Myskin wiederum ist es, der die weibliche Hauptheldin des Romans als „un
gewöhnlich schön" („yflHBHTejibHO xopoiua" und „HeoöbiKHOBeHHofi KpacoTbi 
ÄeHuiHHa"6 bzw. raskrasavica1) bezeichnet. Verwendet werden die Lexeme 
chorosij, krasavica und krasota, also jenes Wort, das auch in dem messianisch 
gefärbten Satz zu finden ist, mit dem die Nebenfigur Ippolit den Fürsten Myskin 
zitiert: „Schönheit errettet die Welt" („mir spaset krasota", Dostoevskij 1989, 
VI, 383-4). 

Im Fall von chorosa, krasota und raskrasavica geht es eindeutig um das 
Aussehen der Frau, deren Schönheit vom hellsichtigen Myskin in Verbindung 
mit ihrer (noch unbekannten) Biographie gebracht und als Resultat des Leidens 
beschrieben wird („- B 3TOM Jinue... CTpa/taHH» MHOTO... - nporoBopun KH5Bb 
KaK 6bi HeBOJibHO, KaK 6w caM c CO6OK> roßopa, a He Ha Bonpoc OTBenaH." 
Dostoevskij 1989, VI, 83). Hier wird also sogleich zu Anfang des Romans der 
Nexus des weiblichen Erleidens von männlichen Handlungen und der körperli
chen, sinnlich erfahrbaren Schönheit eingeführt. ,Wahre' Schönheit kann nicht 

An A.N. Majkov und S.A. Ivanova im Januar 1868. 
An S.A. Ivanova (1. Januar 1868, aus Genf)- Von Friedrich Hitzer übersetzt als „die Grun
didee ist die Darstellung eines wahrhaft vollkommenen und schönen Menschen." In Fjodor 
M. Dostojewski, Gesammelte Briefe 1833-1881, München 1966, 251. 
Bei seiner Arbeit am Roman orientierte sich Dostoevskij am Johannes-Evangelium, das sei
nen Worten nach das „unermesslich schöne Antlitz Christi" („öeiMepuo, ÖCCKOHCMHO npc-
KpacHoe JIHUO") Christi wiedergibt und „Bce Myao HaxoAHT B OAHOM BonjiomeHHH, B OAHOM 
nosBjieHHH npcKpacHoro" (Dostoevskij 1989, XV, 344). Weitere Vorbilder für Myskins 
Gestalt waren Puskins Armer Ritter und Don Quijote (vgl. Minihan 1989, 158). Den Helden 
aus Cervantes' Roman hielt Dostoevskij für die vollkommenste Gestalt. Am 1. Januar 1868 
schrieb er darüber an seine Nichte S.A. Ivanova: „flBjmeTCH cocTpaflanne K ocMeaHHOiny H 
He 3HaK>meMy ceöe ueHbi npeKpaciioivty - a CTajto 6biTb, HBJiaeTCH CHMnaraa H B HHTaTCJie" 
(Dostoevskij 1989, XV, 344). 

„- TaK 3T0 HaeracbH OHJiHnnoBiia? - npOMOJiBHJi OH, BHHMaTejtbHO H jnoöonbiTHO norra-
AeB Ha nopTpeT. - yflHBHTejibHO xopouta! — npH6aBHJi OH roTMac >KC C HcapoM. Ha noprpe-
Te öbuia H3o6pa>KeHa fleficTBHTejibHo HeoöbiKHOBeHHOH KpacoTbi «eHiuHHa." (Dostoevskij 
1989, VI, 32) 
,J\a\ Bcero TOJibKO cyTKH B POCCHH, a yx. TaKyio pacKpacaBHuy 3Haio, — OTBeTHJi KHH3b H 
TyT >KC paccKa3aji npo CBOKD BCTpeiiy e Poro«HHbiM H nepefla^ Becb paccKa3 ero." (Do
stoevskij 1989, VI, 32) 
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durch absolute Wesensmerkmale festgelegt werden, wie noch bei Burke, und ist 
nichts Angeborenes. Und Schönheit hat immer eine (Vor-)Geschichte, bei 
Dostoevskij oft krimineller Art. Weibliche Schönheit ist in einer Zusammenfüh
rung von Geschlecht und Gender etwas Erworbenes, entsteht in einer ethisch 
gefärbten „historischen Perspektive" (s.u.) und fordert ständig die Sühne dieses 
zu entdeckenden Unrechts ein - daher auch das Detektivische in den Romanen 
Dostoevskijs, das auch Freud inspiriert haben muss. Man muss den Dostoevs-
kijschen Texten hier keine Apologie des Leidens unterstellen, es scheint eher 
um eine Aufwertung der Entwürdigten zu gehen. 

Das Dreieck aus Trauma, Geschlecht und Schönheit, das einem als Charakte
ristikum des Dostoevskij sehen Ethik-Ästhetik-Nexus vertraut ist, sollte man da
her nicht auf die rein christliche Idee einengen: Schönheit wird als das definiert, 
das in einem wehrlosen Opfer (Kind oder Frau) durch Schmerz und (weibliche) 
sexuelle Erfahrung entstanden ist - im Gegensatz zur unschuldigen Generals
tochter und Jungfrau Aglaja wurde die Waise Nastas'ja missbraucht. Das Schö
ne bei Dostoevskij personifiziert sich also im Opfer - sei es nun der prekrasnyj 
Idiot oder die entehrte raskrasavica mit sexueller Erfahrung (beide sind sie üb
rigens Waisen). Dies ist die (Onto-)Logik einer Wahl der weiblichen Figur als 
geschlechtsbedingter Verkörperung der Schönheit. 

Dass im Roman Schönheit explizit als nicht-männlich markiert ist, wäre im 
Fall von Frauen bei der Zuschreibung von Schönheit nichts Ungewöhnliches, 
auffällig ist dies aber beim männlichen Helden, der als „feminized hero" auftritt 
und diese Position durch seine Worte und Handlungen verstärkt.8 

Die Dostoevskij sehe Schönheit ist sowohl in Geschlecht als auch Gender das 
Andere (das Gegenüber) des Männlichen. Der prekrasnyj Myskin verhält sich 
zum aggressiven Rogozin wie ein weibliches Gegenüber und erliegt auch bei
nahe seinem Messer (später bekommt dies Nastas'ja zu spüren). Nastas'ja ist 
bereits als Mädchen Opfer sexueller Übergriffe gewesen. Myskin negiert seine 
Männlichkeit, indem er sich aufgrund seiner Krankheit die Ehe bzw. den sexuel
len Umgang mit Frauen versagt. Gesellschaftlich kann Myskin dann aber doch 
seine männliche Position aktivieren, wenn er annimmt, dass Nastas'ja seine 
Genderspezifik (als potentieller Ehemann) braucht. Es ist seine überragende e-
thische Qualität, die ihm diese Gender-Flexibilität gebietet. 

Schönheit ist in diesem Roman in beiden Fällen mit fundamentalen Makeln 
bzw. Devianzen verbunden, um deren Behebung durch Eheschließungen sich 
mehr oder weniger die gesamte Romanhandlung dreht. Dies scheitert aber in 
beiden Fällen: Nastas'jas geplante Hochzeit mit Ganja (zur Heilung ihrer Enteh
rung und Entlastung des Verführers Tockij) ebenso wie Myskins Versuch, nach 
seiner Erbschaft als ein .normaler' Mann aufzutreten und Heiratsanträge zu stel
len. Allerdings könnte sein Benehmen (sein Wunsch, eine sogenannte „gefalle-

8 H. Murav 1995,56. 
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ne" Frau zu heiraten) von den anderen Figuren als das eines revolutionären De
mokraten mit feministischen Grundsätzen, wie sie in den der 1860er üblich wa
ren, interpretiert werden.9 

Nastas'ja, die selbst in einer ähnlichen prekären, aber machtvolleren Situati
on ist wie Myskin (ihre unbefriedete Anwesenheit in der Hauptstadt ist für To-
ckij eine dauernde Bedrohung), versucht die Heiratspolitik des Peterburgskij 
svet mitzubestimmen, also eine (Gender-)Position einzunehmen, die ihr die Ge
sellschaft nicht zugedacht hat. Auch wenn Der Idiot die Gleichsetzung von 
Schönheit mit dem Weiblichem fortführt, subvertiert er bürgerliche Ideale in 
seiner Präsentation weiblicher Schönheit: Die mit dem weiblichen Geschlecht 
ausgestattete Figur wird als aktiv und ökonomisch informiert geschildert, wäh
rend der dem männlichen Geschlecht angehörige Idiot sich in jeder Hinsicht 
passiv verhält und mit Geld nicht umgehen kann (falsche Gläubiger erschleichen 
sich Teile seiner späteren Erbschaft). Dafür kann er sehr schön schreiben, was 
ihm Zugang zu einem bescheidenen Erwerbseinkommen in der Familie der E-
pancins sichern soll, die ihn v.a. in der Person der Mutter Epancin (nee Myski-
na) - obwohl nicht wirklich verwandt - zeitweise auch als Teil der Familie an
nimmt. Die Kalligraphie als einzige Fähigkeit des Fürsten wiederum scheint au
tobiographisch motiviert: die Stenographin Anna Snitkina gedachte sich 1866 
bei Dostoevskij durch ihre exzeptionellen Schreibfähigkeiten ihren Lebensun
terhalt zu verdienen (bevor sie den Schriftsteller heiratete). 

Das physisch und ethisch Schöne ist also immer mit den Eigenschaften ver
bunden, die gewöhnlich dem „anderen" Geschlecht zugeschrieben werden oder 
ihm zustoßen: Missbrauch, Entehrung und physische Abweichung (nicht-jung
fräuliche Braut). Und Frausein entsteht schließlich durch eine solche Abwei
chung vom .ersten' Geschlecht, worauf feministische Denkerinnen aller Lager 
hingewiesen haben, gleichgültig, ob sie die Differenz heilen (aufheben) wollten 
oder sie gerade betonten.10 

Myskin ist „idiotisch" und Epilektiker, Nastas'ja ist im Gegensatz zu den an
deren unverheirateten Frauen im Roman, seien es die drei Generalstöchter oder 
Varvara, nicht mehr,intakt', was ihr gesamtes weiteres Leben entscheidend be
stimmt bzw. zu ihrem Tod führt.11 In Dostoevskijs Texten kann jedoch jeder 
,Frau' werden - im Sinne der Erleidenden, Rechtlosen, Unterdrückten, freudia-
nisch gesprochen: Schon-immer-Kastrierten oder der nicht nur „Erniedrigten", 

9 Vgl. L. Lotman 1972. 
10 Die Differenzfeministin Luce Irigaray (Speculum. Spiegel des anderen Geschlechts, 1974; 

Das Geschlecht, das nicht eins ist, 1977) ebenso wie die Vertreterin des Egalitätsfeminis
mus, Simone de Beauvoir, in ihrem Buch Das zweite Geschlecht (1949). De Beauvoir nannte 
es das „Zur-Frau-gemacht-Werden" („On ne nait pas femme, on le devient."). 

1 ' Damien Casey drückt es so aus: „Irigaray considers sexual difference itself to be ultimate 
and an issue of first philosophy to the extent that sexual difference is the most universal of 
differences between human beings." 
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sondern auch „Beleidigten" (Dostoevskij scheint diese Figur der doppelten und 
dreifachen Demütigung besonders zu lieben, an Nastas'ja wird sie durchexer
ziert: verführt von Tockij, verlobt mit Ganja, misshandelt und getötet von 
Rogozin). Nastas'ja wird diese Position zugewiesen, und indem sie ihre Ehr-
Restitution intendierende Hochzeit mit Ganja verweigert und auch den Fürsten 
nicht als Ehemann nimmt, sondern einen anderen Mann, den Außenseiter, den 
aus einer altgläubigen Familie stammenden Rogozin, versucht sie dieser ihr et
was zuschreibenden Konstruktion (der symbolischen Ordnung der Ehe) erneut 
zu entgehen; als wäre ihre ,Ehre' etwas, das ihr (durch einen Mann) genommen 
und nun wieder (durch einen anderen Mann) zurückgegeben werden könnte: 
Verlorene Ehre restituiert durch Ehe. Das dafür dem Restitutor angebotene Geld 
führt einen ökonomischen Aspekt ein, der indirekt den Wert Nastas'jas beziffert 
und sie dadurch in das Paradigma der Käuflichkeit stellt, das ihr aufgrund ihrer 
frühen sexuellen Erfahrung ohnehin angelastet wird. Im Akt des Geldverbren
nens dann bringt Nastas'ja zum Ausdruck, dass sie diese Ökonomie ablehnt und 
das Geschäft der ,Ehren-Männer' vereiteln kann. Gleichzeitig verpflichtet sie 
sich durch das Ansengen des Geldes eines Anderen, sich mit diesem zu verbin
den, obgleich sie ahnt, dass dies ihre physische Vernichtung bedeutet. 

Auch wenn die Wahl aus einer Perspektive des gesunden Menschenverstands 
falsch (da tödlich) sein mag, ist sie es aus einer anderen, christlich inspirierten 
Perspektive mitnichten. Ich sage bewusst: inspiriert, denn es geht in diesem 
Roman weniger um den Myskin-„Christus" als sein Beobachten des (weibli
chen) Leidens und seine zaghaften Versuche es einzudämmen (Ippolit führt die 
hohen Ideen über die welterlösende Macht der Schönheit des Fürsten auf Mys-
kins Verliebtheit zurück). Der Roman verhandelt insoweit christliche Ideen, in
dem er sich für das und v.a. die erniedrigte Andere interessiert, dass es im Ro
man die Form der exzeptionellen äußerlichen oder innerlichen Schönheit an
nehmen muss, quasi um sich selbst zu rechtfertigen. 

Das Interesse für das rechtlose Andere in den 1860er Jahren bereitet auf die 
Fragen der sexuellen als einer universalen Differenz (Irigaray) vor, und durch 
sein für Klasse und Geschlecht geschärftes soziales Empfinden läutet dieser 
Roman das 20. Jahrhundert ein. Die christlichen Motive scheinen eine Parodie 
der „androzentrischen"12 Kultur zu sein, deren Symbol der männliche Christus 
ist. Dass im Roman Der Idiot das männliche Opfer (Myskin) nicht gekreuzigt 
wird und nicht aufersteht, ist eine Bestätigung der Entfernung von der Religion 
- sie kündigt sich bereits auf dem der orthodoxen Auffassung vom Gekreuzigten 
widersprechenden Holbein-Bild an und darin, dass Myskin in einer Art Ersatz-

Diesen Begriff definierte Charlotte Perkins Gilman 1911 in The Man-Made World or Our 
Androcentric Culture. Sie ging davon aus, dass männliche Lebensmuster und Denksysteme 
den Anspruch der Universalität haben und daher auch (unbewusst) von Frauen verinnerlicht 
werden. 
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handlung das Kreuz mit Rogozin tauscht. Das Motiv der Auferstehung ist im 
Roman nicht an den „Fürst Christus" gekoppelt, sondern die Heldin ist das Op
ferlamm: Nastas'ja Baraskova, die ermordete Frau (Baraskova von barasek, ,das 
Lamm') kann unter Umständen Auferstehung erwarten (Anastasia = Auferste
hung). Aber das ist höchstens ein Nebengedanke im Roman. 

Brief vs. Roman: Ironisierung des Wortsprekrasnyj 

Myskins Schönheit (prekrasnost') steht von Anfang an unter Beschuss. Im Ro
man Der Idiot kommt es mehrmals zu einer Ironisierung, Untergrabung oder 
Veruneindeutigung dessen, was der konkrete Autor Dostoevskij in seinen mehr 
oder weniger eindeutigen Aussagen in den Briefen ausdrückt: Der „ganz und gar 
schöne Mensch" aus dem Brief des Schriftstellers gerät im Roman zum „Idio
ten". Entsprechend wird auch das in den Briefen so zentral scheinende und so 
ernsthaft vorgeführte Wort prekrasnyj im Roman auf unerwartete Weise einge
setzt: Die erste Person, die mit Nachdruck (zweimal!) als prekrasnaja bezeich
net wird, ist eine auf Nastas'jas Skandal-Feier eingeladene stumme Unbekannte, 
die sich dann aber als nicht des Russischen mächtig herausstellt: 

JJßM öbijio TOUbKo ßBe: ^apba AjieKceeBHa, öapbiHH öofiKaa H BH âBuiaa 
BCHKHe BHflbI H KOTOpVK) TpyflHO ÖbIJIO CKOH(})y3HTb, H npeKpaCHafl, HO 
MoimauHBafl He3HaKOMKa. Ho MOjmajiHBaa He3HaKOMKa Bpaa JIH HTO H 
noHHTb Monna: 3TO 6biJia npHe3>KaH HeMKa H pyccKoro «biKa HHnero He 
3Hana; xpoivie Toro, KaaceTCH, öbijia CTOJibKO »e nnyna, CKOJibKO H npe-
KpacHa. (Dostoevskij 1989, VI, 161) 

Weitere Verwendungen dieses Worts im 1. Teil beschränken sich auf ähnlich 
ironische Passagen, in der Beschreibung des „stillen und herrlichen Flusses des 
Familienlebens des Generals Epancin" („B THXOM H npexpacHOM TeHeHHH ce-
MefiHOH HCH3HH reHep&na EnaHMHHa HacTynaji oneBHZiHbiH nepeßopoT." Dosto
evskij 1989, VI, 40) oder der „herrlichen Form" des Lebenswandels des verab-
scheungswürdigen Verführers Tockij („Ce6», CBOH HOKOH H KOMrbopT OH JUOGHJI 

H ueHHJi öojiee Bcero Ha CBeTe, KaK H aneAOBa.no B BbicuieK creneHH nopa-
aoHHOMy HejioßeKy. HH Manefhnero HapymeHHH, HH ManeHiuero KOJießaHHH He 
Momo 6wTb jjonyuieHO B TOM, HTO Bceio >KH3HbK) ycTaHaBJiHBajiocb H npHH$uio 
TaKyio npeKpacHyio (JDopiwy." ibid., 44). 

Eine letzte, eher ambivalente Stelle kann erwähnt werden, sie betrifft die 
„herrliche und originelle Handschrift" und stammt aus dem Mund des Kalligra
phen Myskin, der sich hier als Ästhet zeigt: 

BOT H eme npeicpacHbiH H opHrHHanbHbiH uipHd/r, BOT 3Ta (J)pa3a: „Ycep/iHe 
Bce npeB03MoraeT". 3TO uipHd/r pyccKHß, nncapcKHH HJIH, ecjin XOTHTC, 

http://aneAOBa.no
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BoeHHO-nncapcKHH. TaK nnuieTCfl Ka3eHHaa 6yMara K BaacHOMy JiHiry, Toace 
KpyrJIblß UipH(j)T, CJiaBHblH, nepHbifi mpH(j)T, nepHO HanncaHO, HO c 
3aMeHaTejibHbiM BKycoM. (ibid., 35)13 

Jedoch wird etwas unerwartet in der Schönschrift-Probe ausgerechnet die 
bürgerliche Tugend des eifrigen userdie eines russischen Schreibertypus gelobt. 

Die Textevidenz des ersten Teils wäre also: Das Wort prekrasnyj wird meist 
in ironischer Wendung verwendet und findet sich aufällig häufig in nicht-sub
limen Kontexten, die mit dem Dostoevskij so verhassten Spießbürgertum (me-
scanstvo) zusammenhängen: Myskins für seine Probe verwendeter Spruch: 
„Fleiss meistert alles". 

Solche Relativierungen der zentralen Lexeme und damit der Semantiken, die 
um das Gute und Schöne kreisen, finden sich im Roman zuhauf. In Ippolits Ge
spräch mit Myskin geht die sublime krasota wortspielerisch über in krasnet', 
das Erröten des ungeschickten Myskin, der im ersten Teil so oft rot wird, so dass 
dies eine seiner wichtigsten Charakteristiken zu sein scheint: 

FIpaBaa, KHH3b, HTO BM pa3 roBopmiH, HTO MHp cnaceT «Kpacoja»? Toc-
no/ia, - 3aKpHHan OH rpoMKo Bcetn, - KHH3b yTBep>KaaeT, HTO MHp cnaceT 
KpacoTa! A a yTBepamaK), HTO y Hero OTroro Tanne HrpHBbie MMCJIH, HTO 
OH Tenepb BjiioÖJieH. [...] He KpacHe&K, KH«3b, MHe Bac »anno cTaHeT. 
Kanaa Kpaccna cnaceT MHp? MHe 3TO KOJIA nepecKa3an... Bbi peBHO-
CTHMH xpHCTHaHHH? KO^H roBopHT, HTO BH caMH ce6a Ha3bmaeTe 
xpHcraaHHHOM (Dostoevskij 1989, VI, 383-4). (Meine Hervorh.) 

Die Stimmen der Parekbase 

Die Geste der ungewöhnlichen Titelwahl (Der Idiot) ist als sokratische bzw. 
romantische Ironie zu bezeichnen, die im Verlauf des Lesens des Romans unge
ahnte Wirkungen entfaltet. Mit Armen Avanassian (2010) kann man davon aus
gehen, dass die Ironie als etwas Sprachbasiertes in der Romantik (neu)erfunden 
wird. Die zutiefst sprachliche, oder eher: redebasierte Ironie der Texte Dosto-
evskijs ist ein Phänomen, an dem sich zahlreiche Dostoevskij-Forscher die 
Zähne ausgebissen haben, Bachtin bis zu einem gewissen Grade eingeschlossen. 
Dies liegt zum einen an Bachtins relativ simplem narratologischen Modell (er 

Die kalligraphischen Fähigkeiten des Fürsten dienen dazu, seine prekrasnost' indirekt durch 
einen Bezug auf religiöse Schreibtätigkeit zu unterstreichen. R. Lachmann (2002, 206-7) in
terpretiert das kalligraphische Erstellen von mittelalterlichen Schrifttypen, das Myskin per
fekt beherrscht, im kulturellen Kontext des mittelalterlichen Abschreibens: „Manuskripte 
sakralen Inhalts und Ikonen haben in der kulturellen Semantik der altrussischen Kultur den
selben Stellenwert." Sein Schönschreiben ist von der Technik her ein monastisches Kopie
ren, allerdings hat er gleichzeitig einen ausgesprochen verfeinerten Geschmack, der ihm an
sonsten im Leben abzugehen scheint. 
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spricht vom „Autor" an Stellen, an denen ein Erzähler herauszudifferenzieren 
ist), zum anderen an einem neuzeitlichen Konzept von Autorschaft, das es un
möglich macht, eine aus dem Text wirkende, sich gegen den Autor formierende 
Ironie konstruktiv zu denken. 

Wenn die romantische Ironie laut Schlegel (1972, 668) „permanente Parek-
base" ist (das Beleidigen des Publikums durch grobe Worte, die der nach vorne 
tretende Chor ausspricht), dann tut dies bereits der Titel des Romans - er stößt 
den Leser vor den Kopf. Dies wird fortgesetzt, wenn der Roman idiomatische 
Fehler aufweist oder (v.a. im Laufe seiner Fortsetzungen) ein Ärgernis nach 
dem anderen schafft, etwa durch das sich im Verlauf der Handlung ergebende 
Verschiebe-Spiel der Charaktere,14 das sich auf nichts festlegt, oder die Wechsel 
in der Erzählhaltung (der zu Anfang Berichte verfassende Erzähler schwankt 
zwischen auktorial und personal; Schultze 1974, 58). In seiner Wankelmütigkeit 
macht der Text „den Leser verrückt" (Jones 1987) und „ärgert" ihn (Morson 
2004). D.S. Lichacev (1987, 274) stellt darüber hinaus scharfsinnig fest: Die 
Figuren werden nicht durch ihr etwaiges Wesen, sondern durch das charakteris
iert, was sich an ihnen verändert. 

flocToeBCKHH xapaKTeproyeT CBOHX repoeß no TOMV, HTO HBJiaeTca B HHX 
MeHfliouiHMCH H pa3BHBaioiiiHMca. OH BCKpbiBaeT B CBOHX repoax ABH-
»eHHe. Eojibine Toro, OH IOK 6M ÖOHTCH BCAKOH cTaÖHjibHofi nepTbi B 
CBoeM repoe H KaK TOJibKO HTO-TO cooömaeT o HeM onpcaeneHHoe, TaK 
cefinac >Ke, TVT ace, HHoraa B TOH ace rbpa3e CTpeMHTcn CMarnnTb BnenaT-
jieHHe OT onpe^eneHHOCTH xapaKTepHCTHKH cooömeHHeM o HeM npaivio 
npoTHBono^o>KHoro, nporaBopenamero TOJILKO HTO BbicKa3aHHOMy. J\w-
HaMHHHOCTb H KaK 6bi 3biÖKOCTb HenoBenecKoro xapaKTepa noanepKH-
BaeTCH TeM, HTO OH H3o6pa>KaeTc$i B CBoeo6pa3HOH HCTopHnecKofi nep-
cneKTHBe [...] 

Im Roman werden die Figuren in ihrer Entwicklung, in ihrer Unbeständigkeit 
und historischen Perspektive (ihrer Vergangenheit und Zukunft) präsentiert. 
Lichacev (1987, 273) argumentiert weiter, dass die Texte mit „dynamischen 
Verbindungen" arbeiten, die zu einer „kardinalen Veränderung des Wesens" der 
Figuren führen können; das „menschliche Wesen" des Idioten muss sich der 
komplexen Komposition anpassen und wird völlig abgewandelt: 

Bce oTHOCHTeubHO, H Bce BHcume, MaTepHanbHO He 3aBHCHT apyr OT jxpy-
ra. Il03TOMy JTHHaMHHeCKHe CBH3H, B OTJIHHHC OT CB83CH CTaÖHJIbHblX, 
npHOÖpeTaiOT ocoöeHHoe 3HaHeHHe. OTcro^a CTpacTHbie noncKH xyao-
»ecTBeHHOH KOMno3HUHH B TBopHecKOM npouecce ^OCTOeBCKOrO, npH 

Myskin und Rogozin waren in der Genese des Romans zunächst der gleiche Charakter. Der 
„Idiot" war zuerst als „leidenschaftlich und stolz" sein, diese Charakterzüge gingen dann a-
ber auf Rogozin über (Barst 2005, 835). 
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3TOM noHCKH HacrojibKO HHTeHCHBHbie H B TaKHX rnyöoKHX c(j>epax, HTO 
aeHCTByromHe Jinua Moiyr Kap/niHajibHO MeH»Tb CBOIO cymHOCTb, KaK, 
HanpHMep, HÜHOT B noflroTOBHTeubHbix MaTepHanax K OOTOHMeHHOMy 
poMaHy. KoMno3HUH» H co3,naBaeMbie STOH KOMno3HUHeH araowHbie CHTy-
aiiHH Ba»Hee flaace, nein HenoBenecKHe cymHoc™, neivi oöbiHHO noHHMa-
eiviaji uejibHOCTb ncHxojioraH H xapaKTepa. 

Das Ironische im Roman ist an den „Idioten" und Titelgeber des Roman 
selbst gekoppelt und ist sowohl Ausdruck eines kaum merklichen Humors, der 
dem Schreibgestus eignet, als auch die hilflose Reaktion der Figuren auf Schi
kanen durch den Autor, der den Helden für dumm verkaufen will. Der Roman 
scheint sich zum Autor, seinen hohen Intentionen, ironisch zu verhalten. Bachtin 
sprach von Vielstimmigkeit. Tatsächlich wirken einzelne Momente im Text wie 
Modifizierungen der Autorintention oder wie die Kommentarfunktion eines pa-
rekbatischen Chors. 

Diese Form der Parekbase sieht in der Epoche des Realismus anders aus als 
in der der Romantik oder Avantgarde. Sie ist nicht auf dieselbe Weise verfrem-
dend-skandalös wie die Publikumsbeschimpfung der Futuristen, sie funktioniert 
eher nach dem Prinzip der Selbstbehinderung und Selbstverhöhnung, einer pro
duktiven Erniedrigung {samounizenie) des Textes auf zahlreichen Ebenen, in 
erster Linie der mikrotextuellen, die auf der ansteckenden Rekurrenz eines Wor
tes in verschiedenen Texten und Kontexten basiert. Aufschlussreich ist hier die 
Perspektive des Mediävisten Lichacev, der mit den Texten anders umgeht als 
die meisten Literaturwissenschaftler, die sich vorwiegend mit dem 19. Jahrhun
dert beschäftigen. Kürzlich wurde von Walter Koschmal (2008) eine nahe am 
Text bleibende Analyse in bezug auf Den Idioten eingefordert. Meiner Ansicht 
nach könnte sie an Lichacevs Artikel aus dem Jahr 1976 anknüpfen, die im lite
rarischen Stil Dostoevskijs eine absichtliche „Unfertigkeit" und „Improvisiert-
heit" diagnostiziert: 

/JOCTOCBCKHH BbiCTaBjifleT HanoKa3 nepea nnTaTejieM He/iopaöoTaHHOCTb 
CTHJ1H, KaK 6bl HMnpOBHiHpOBaHHOCTb CBOerO H3J105KeHH51 H BMeCTe C TeM 
He CKpbiBaeT noHCKOB oömefi H Bbiciuefi TOHHOCTH npH HapoHHTOH H 
aaace CKaHaajibHOH HCTOHHOCTH B nacTHOCTax. OH oÖHawaeT KOHCTpyK-
UHH H KyjiHCHyio TexHHKy. [...] pa3Hbie (})opMbi co3HaTenbHOH H uejie-
HanpaBneHHofi HCTOHHOCTH «biKa, npoH3BOflamero aa»e HHonaa Bne-
naTjieHHe npocroro HeyMeHH« ßocToeBCKoro oöpaiuaTbca c «biKOBbiMH 
cpeacTBaMH, «He6pe»eHHe CJIOBOM». Lichacev (1987, 273) 

Lichacev spricht also von einem flüchtigen, (nach)lässigen, absichtlich lied
erlichen Stil und einem Zurschaustellen „skandalöser Ungenauigkeiten". Eine 
„ironische Prozessualität 'als steter Wechsel von Selbstschöpfung und Selbst
vernichtung'" im Schlegelschen Sinne? (Arndt/Zovko 2007, XX) 
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Samounicizenie des Schönen und vollkommen Guten 

Die Selbstvernichtung lässt sich anhand von den bereits erwähnten Briefen Do-
stoevskijs vom 31.12.1867 und 1.1.1868 (alten Stils; an Majkov und an seine 
Nichte Sofija) zeigen. Hier springt das Wort polozitel 'nyj („positiv", „vollkom
men") von der Beschreibung der Hauptidee des Romans zu einem „positiven" 
Versprechen,15 den Anfang des Romans seinem Verleger zu schicken, verbun
den mit der Bitte um allmonatliche 100 Rubel bis hin zu der Angst, der Roman 
könnte ein „vollkommener Misserfolg"16 werden. Über den Roman schreibt Do-
stoevskij (1996, XV, 335) an Majkov, er wäre „mittelmässig" und nicht „voll
kommen schön" („HTO nocpeacTBeH, a He nonoDKume.ibHo xopoiu"). An seine 
Nichte schreibt er 

Haefl poMaHa - MOJI CTapHHHaa H jnoÖHMa», HO ao Toro Tpy/iHafl, HTO H 
aojiro He CMeji öpaTbca 3a Hee, a ecjiH B3HJICH Tenepb, TO peuiHTejibHO 
nOTOMy, HTO ÖbIJI B nOJ10>KeHHH HVTb He OTHaHHHOM. nnaBHaa MbICJlb 
poMaHa - H3o6pa3HTb no.io.ycume.ibHO npeKpacHoro nenoBeKa. Tpyjmee 
3Toro HeT HHHero Ha CBeTe, a ocoöeHHO Tenepb. Bce nncaTejiH, He TOJibKO 
HauiH, HO aa>Ke Bce eßponencKHe, KTO TOJibKO HH öpanca 3a H3o6pa>KeHHe 
nonooKumejibHo npeKpacHoro, - Bcer^a nacoßan. noTOMy HTO 3TO 3aaana 
6e3MepHaa. (Dostoevskij 1996, XV, 343, meine Hervorh.) 

Was nun ist das polozitel 'noe? Etwas Substanzielles, ein verstärkend wirken
des Adverb oder eine umgangssprachliche Floskel? Ein Wort, das sich - d.h. 
seine Semantik - im Verlauf seiner Verwendung selbst zerstört, ähnlich wie es 
der Roman tut, dem von den meisten Kritikern ein großartiger Anfang und ein 
ratloses Ende bescheinigt wird. Das Wort polozitel 'no findet sich in den Briefen 
des Jahreswechsels 1867/68 in einem sublimen (dem „polozitel'no prekrasnyj") 
und zugleich alltäglichen Kontext vor. Kommt die Hypertrophie des polozi
tel 'nyj vielleicht von „polozenie cut' ne otcajannoe", d.h. der „beinahe verzwei
felten Situation" (Dostoevskij 1996, XV, 343), in der sich der mittellose 
Schriftsteller, der mit seiner jungen und inzwischen schwangeren Frau vor sei
nen russischen Gläubigern ins Ausland geflohen war und sich nun in Genf durch 
das Versetzen von Kleidung und Eheringen über Wasser hält? Das „positiv 
Schöne" ist etwas, das ebensosehr mit ökonomischen wie ethischen und ästheti
schen Fragen verbunden ist (der Roman soll ja auch „nojio>KHTejibHO xopom" 
werden^? Seine einzigen zwei Möglichkeiten, zu Geld zu kommen sind das 

„Ho B nHCbine MoeM K KarKOBy (B 6^aroaapcTBennOM) x noATBepawji noJtooKumaibHO, necT-
HefiiiiHM CJIOBOM, HTO poMaH eMy öy/teT." (Dostoevskij 1996, XV, 335). 
„y MeHH HHHero HeT noao6Horo, HHHero peuiHTejibHO, H noTOMy öoiocb crpauiHO, HTO 
öyaeT noJiOKHTeJibHan Heyaana. HeKOTopbie neTajiH, MOJKCT 6biTb, 6ynyT HeaypHbi. Boiocb, 
HTO 6yaeT cKyneH. PoMaH miHHHbiH." (Brief an Nichte Sonja l.[13.]1.1868). Dostoevskij 
1996, XV, 344. 

http://no.io.ycume.ib
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Schreiben und das Glücksspiel, das er auch zweimal im wallisischen Saxon-les-
Bains (Okt. und Nov. 1867) erfolglos versucht, wobei er beim zweiten Mal so
gar seinen Mantel versetzen musste. Das Schreiben schien ihm bis in den De
zember hinein nicht zu gelingen, so dass er den angefangenen Roman vernichte
te und Den Idioten neu zu schreiben anfing. 

Dostoevskijs unschöner Stil, clumsy (Nabokov) und raschljaban (Lichacev) 

Im 20. Jahrhundert gehörte Nabokov zu den prominenten Verächtern des „unge
schickten" Schreibens des - wie er meinte - „ziemlich mittelmäßigen" Schrift
stellers Dostoevskij.17 Der Vorteil der nicht erfolgten bzw. späten Aufnahme 
Dostoevskijs in den sowjetischen Klassikerhimmel besteht darin, dass man ohne 
Umschweife über den Autor schreiben konnte (was etwa im Fall eines Puskin 
aber auch Tolstoj unmöglich gewesen wäre). Dies zeigt sich in Lichacevs re
spektloser Studie der Nonchalance Dostoevskijschen Schreibens, die m.A. zum 
Zutreffendsten gehört, was je über seinen Stil geschrieben wurde. Lichacev ist 
beeinflusst von Bachtin, jedoch weniger ideologisch, was die Bedeutung und 
Überhöhung des „künstlerischen Stils" angeht. Lichacev (1987, 272) schreibt 
solche Sätze wie „die dynamische Welt Dostoevskijs ist schluderig und lose." 
(,„H,HHaMHHecKHH MHp .HpcroeBCKoro KaK 6bi pa3BHHHeH H pacxjia6aH."). Wei
ter erwähnt er „pa3Horo pozia HOIOBKOCTH (OT caMbix MCUKHX ao caMbix Kpyn-
HMX)". 

Einwände der zeitgenössischen Kritiker dieses Romans bezogen sich v.a. auf 
die Gesamtanlage und formalen Seiten des Romans. Strachov beschreibt nach 
anfänglicher Begeisterung den gesamten Roman als „neudaca" und gibt Rat
schläge, wie man die Fehler in der Komposition beheben könnte, wobei er 
zugleich einräumt, dass dies dann kein „Dostoevskij" mehr sei: „HyBCTByio, 4TO 
Kacaiocb BejiHKOü TaHHbi, HTO npeanaraio BaM H&neneHiiiHH COBCT nepecTaTb 
6biTb caMHM CO6OK), nepecTaTb 6biTb /{ocToeBCKHM." (zit. in Fridlender / Bit-
jugova 1989, 635.) Kropotkin hatte Probleme, den Roman überhaupt zu Ende zu 
lesen und meinte überdies, dass man ihn kaum ein zweites Mal lesen würde -
aufgrund seiner unbefriedigenden künstlerischen Form.18 

Diese Unzulänglichkeiten wurden auf biographische Umstände zurückge
führt: Zeitdruck und finanzielle Engpässe (während der Entstehung des Romans 
musste er im wallisischen Saxons-les-Bains aufgrund seiner Spielschulden sei
nen Mantel versetzen, seine Frau Anna brachte in Genf ihre Kleider zum Pfand
leiher19). Das Schreiben im Ausland und in Fortsetzungen hat u.U. dazu geführt, 

7 „Rather mediocre" und „cheap sensationalist, clumsy and vulgär" (Nabokov 1973,266). 
8 Kropotkin 1975, 173. 
9 Zu diesen biographischen Details vgl. Ilma Rakusa in Dostojewski in der Schweiz 1981, 23. 



Die Schönheit 265 

dass dem Schriftsteller die Übersicht über das Geschriebene und die Gesamt-
strukturierung des Romans aus den Händen glitt. 

Wir haben eine ähnliche, mit herkömmlichen Mitteln der Literaturwissen
schaft schwer beschreibbare Nachlässigkeit im Text Der Spieler vorliegen, in 
dem das „schlechte", unausgefeilte, ja, u.U. unschöne Schreiben, die unvoll
kommene Narration mit einigen Fehlern dem unschönen Helden entspricht, der 
sich dem Leser im Verlauf des Textes als spielsüchtiger Nihilist offenbart.20 

Der Roman Der Idiot scheint diese Tendenz des weit kürzeren Texts Der 
Spieler noch zu verstärken. Dem Roman wird bis heute eine mangelhafte Kom
position vorgeworfen: so etwa fehle ein Gesamtplan (die Kritik ist dargestellt 
bei Morson 2004), oder es wird festgestellt, dass idiomatische Wendungen 
„scharf an der Grenze zur sprachlichen Unrichtigkeit" angewendet werden 
(„Bce 3TH OTCTynJieHH» OT HflHOMaTHKH pyCCKOrO JBbIKa CTOHT y /],0CT0eBCK0r0 
Ha rpaHH HenpaBHJibHOCTH peHH." Lichacev 1987, 278). Der Held des Romans 
ist zu wohlgeformter Rede nicht fähig: „Fürst Myskin ist wie den Helden Go
gol's die Gabe der schönen Rede versagt. Seine Sätze enden abrupt in Anako-
luthen, verwirren sich oder versiegen in Schweigen." (Lachmann 2002, 208)21 

Das Verfassen eines ästhetisch perfekten Romans und die Darstellung des e-
thisch vollkommenen Menschen scheinen sich auszuschließen, womit Dostoevs-
kij mit einem ähnlichen Problem kämpft wie bereits Gogol' in den 1840ern 
(Drubek-Meyer 1998). 

Appellfunktion der Texte und das Diktieren-Schreiben als Dialog 

Bis heute „provoziert" der Stil Dostoevskijs den Leser. Lichacev (1978, 277) 
schreibt, er wirke „stimulierend", „unvollendet" und gleichzeitigt „raffiniert": 

CTHJib .HocroeBCKoro — 3TO CTHJib, B KOTOPOM acHO npocTynaeT CTpeM-
jieHHe K CTHMyjinpyiomeH Mbicjib MHTaTejia He3aKOHneHHOCTH. 3TO 
CTHJib, paCCHHTaHHblH Ha TO, HTOÖbl npOBOHHpOBaTb y HHTaTeJl» CBOH 
BbiBOflbi, 3aKJiioHeHHfl H pa3MbmineHH5i. ,H,ocToeBCKHH HcaoroßapHBaeT, 
HaMeKaeT, Bbipa^aeTca KaK 6bi HCTOMHO H BMecTe c Tein c KaKoö-TO nopa-
»aiouieH yTOHHeHHOCTbio. 

Das heisst, der sprachliche und auch kompositioneile Aspekt der Texte ist so 
auslegt, dass der Leser laufend in der Schwebe gehalten und provoziert, abge
stoßen und angezogen wird. Mit Karl Bühlers Organonmodell-Begriffen gespro
chen ist diese verbale Textur also weder auf „Ausdruck" (Beziehung des „Send-

Vgl. N. Drubek-Meyer 1997. 
„Die mehrfache Wiederholung des Attributs, ein in den frühen Texten Dostoevskijs frequen-
tes Stilistikum, dokumentiert hier eine Ausdrucksschwäche des Schreibers." (R. Lachmann 
2002, 209) 
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ers" zu seinem Zeichen) noch auf „Darstellung" ausgerichtet. Ihre Einzigartig
keit liegt in dem sich ergebenden „Appell"-Effekt. Die Texte wollen etwas 
auslösen, senden Signale aus. Sie wirken oft wie unartikulierte ,Ausrufe'. Wenn 
es bei der Ausdrucksfunktion um die Beziehung zwischen Zeichen und Sender 
geht, dann geht es bei Dostoevskijs Texten darum, „Darstellungen" und Varian
ten des „Ausdrucks" (Symptom und Meinung) zu präsentieren. Das alles 
geschieht, um den Leser zu verwirren, ihn im Rezeptionsprozess in die Vollen
dung des Romans hineinzuziehen. Lichacev weist daraufhin, dass gerade in den 
detailliertesten Beschreibungen die größten Ungereimtheiten und Paradoxe 
aufklaffen. So ist Vel'caninov in Vecnyj muz z.B. „fast gebildet" („noHTH oöpa-
30BaHHMH"), eine laut Lichacev unmögliche Wortkombination, da Bildung 
keine Stufen aufweist. 

Diese Appelle richten sich aber nicht nur an den künftigen Leser, sondern -
so kann man annehmen - im Moment ihres Entstehen an das Gegenüber mit der 
Schreibfeder in der Hand, das Medium seines Schreibens, die Stenographin, die 
an seinen Lippen hängt und offensichtlich durch die beim Fabulieren des 
Schriftstellers entstandenden Worte und Satzkonstruktionen mit ihrer Kurz
schrift einfängt. 

Ich will damit nicht sagen, dass es die Ironie der Stenographin ist, die wir in 
der Endfassung vorfinden. Die Situation ,Dostoevskij diktiert Snitkina' allein 
schafft eine gewisse Öffentlichkeit des Textes, die maßgeblichen Einfluss ge
habt haben muss auf die stilistischen Besonderheiten des Dostoevskijsehen 
Schreibens, das man also eher als Dostoevskijs Diktieren und Snitkinas Schrei
ben bezeichnen sollte. Hier mag der Ursprung des Lavierens, all der Relativie
rungen und Rechtfertigungen liegen. Das Diktieren-Schreiben ist also eine 
mündlich-schriftliche Hybrid-Form des Dialogs. 

Der „emanzipierte" Text und die Stenographin Anna Snitkina 

Der Idiot ist ein Text, der durch seine sprachliche Nonchalance (Lichacevs ne-
brezenie slovom) und die zentrale Stellung der durch ihre Sexualität (und damit 
ihr Geschlecht) ausgewiesene Heldin die Grundfesten des westlichen Andro-
zentrismus und Logozentrismus zu erschüttern droht.22 Die Missachtung gram-

Ich schreibe „droht", weil das Ende des Romans, wenn sowohl die Frau als auch der gute 
Mensch („Christus") scheitern, eine Bestätigung der Vorgaben der männlich-logozentrischen 
Welt ist, die einen Abschluss (der Handlung) und eine Abrechnung fordert. Der Tod der 
weiblichen Heldin kommt dem Töten des Anderen, „Vielstimmigen" gleich - er ist das Ende 
des Romans. Aber wie könnte es anders sein in diesem Genre, das nach Ordnung und closure 
strebt? Es wäre denkbar gewesen, das lässige Schreiben in Fortsetzungen weiterzuführen, 
und so liest sich Der Idiot: unabschließbar. mit angefangenen Motiven und Sujetlinien, die 
nicht wieder aufgenommen werden. Dostoevskij steht jedoch diese Möglichkeit aufgrund der 
Gattungsvorgaben und seiner ökonomischen Situation nicht zur Verfügung. Das einzige, was 
diesem Text übrig bleibt, ist, den Helden in die Anstalt zurückzuschicken, d.h. in einer 
Schleife an den Status Quo zurückzukehren. Diese Verneigung vor zyklischen Strukturen ist 



Die Schönheit 267 

matischer, idiomatischer und stilistischer Regeln ist ein Symptom dieser Zer
setzung des Einen, ein Hineinschleusen des Anderen, Irregulären. Bachtin 
beschrieb dies keusch als Polyphonie, als Feier des Pluralen, der Roman über 
den Idioten fischt aber tiefer, und zwar in damals noch unergründeten Gewäs
sern der Geschlechterdifferenz als universalem und anthropologisch-philoso
phischem Problem. 

Dem Idioten gelingt es, das ,männliche' Subjekt, das als ,eins' und das Eine 
(gemeint ist: der Eine) charakterisiert ist, zu zerlegen. Die Linguistin Luce Iriga-
ray hat darauf hingewiesen, wie sehr sprachlich dieses Eine / dieser Eine ist. Es 
ist daher etymologisch gerechtfertigt, dass der Roman Der Idiot heisst, also von 
einem idiotes, d.h. einem nicht der Welt zugehörigen, nicht-öffentlichen Mann 
handelt. In der griechischen Polis bezeichnete der Begriff idiotes jemanden, der 
nicht an der Öffentlichkeit im Sinne „des Politischen" mitwirkte, eine Privatper
son; als idiotes bezeichnet wurden diejenigen Menschen, die als ungeeignet für 
das öffentliche Leben disqualifiziert wurden. Frauen, Metöken (ausländische 
Einwohner ohne Bürgerrechte) und Sklaven waren davon ohnehin ausgeschlos
sen, da sie keine polites, also Bürger der Polis waren.23 Solch eine Figur ist 
Myskin in der fiktiven Welt insoweit er keine Politik betreibt und wie ein juro-
divyj nicht zwischen privat und öffentlich trennt. Myskin wird im 1. Teil als 
nicht-öffentlich, als einfältig, quasi kastriert eingeführt. Er ist im Roman all das, 
was ,ein Mann' gewöhnlich nicht ,ist'. 

Der Roman polemisiert zudem mit dem Faktum, dass bei den Aufklärern und 
namentlich Rousseau Frauen noch von den Bürgerrechten ausgeschlossen sind. 
Laut Prudhomme sind Frauen „das a-politische, nicht öffentliche, das ,familiäre' 
Geschlecht" (Opitz 2002, 166). Im Roman tritt die Frau im Geschehen als akti
ver Pol auf bzw. wird zumindest zunächst als aktiv imaginiert (etwa in Aglajas 
Berufsplänen, sollte sie Myskin heiraten). 

Harriet Murav (1995, 57) spricht bei Dostoevskijs Schreiben von einem 
„blurring of gender roles, or yet another appropriation of female power". Doch 
ist dieser Vorwurf einer männlichen Appropriierung wirklich gerechtfertigt? Der 

Schleife an den Status Quo zurückzukehren. Diese Verneigung vor zyklischen Strukturen ist 
v.a. vordem Hintergrund der Christus-Thematik provokant. 
Der Idiot denkt nicht nur die Frau, sondern alle nicht-öffentlichen, ,idiotischen', unterdrück
ten „Untergrund"-Subjekte. Zu diesem Problem der Konkurrenz um Aufmerksamkeit gesell
schaftlich benachteiligter Gruppen in der Geschichte des Feminismus vgl. Elizabeth V. 
Spelman (1982, 127): „In their eagerness to end the stereotypical association of woman and 
body, feminists such as de Beauvoir, Friedan, Firestone, and Daly have overlooked the sig-
nificance of the connections — in thcory and practice — between the derogation and oppres-
sion of women on the basis of our sexual identity and the derogation and oppression of other 
groups on the basis of, for example, skin color and class membership. It is as if in their ea
gerness to assign women a new place in the scheme of things, these feminist theorists have 
by implication wanted to dissociate women from other subordinate groups. One problem 
with this, of course, is that those other subordinate groups include women." 
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in Genf entstandene Der Idiot, den wir zwar unter der Autorschaft „Dostoevs
kij" lesen, gehört sicherlich nicht ganz und gar F.M. Dostoevskij, sondern hat 
erstens eine starke Eigendynamik (die den Autor selbst von seinem Text ent
fremdet), zweitens ist die Ko-Autorschaft von Anna Snitkina / Dostoevskaja 
aufgrund der engen Zusammenarbeit des Paars unbedingt mitzudenken, auch 
wenn dieser Gedanke das damalige Verständnis von Autorschaft überfordert 
und daher quasi unartikulierbar war. Wir wissen aus zahlreichen Quellen, dass 
Dostoevskij seine Manuskripte nur mit Hilfe seiner Stenographin rechtzeitig ab
liefern bzw. überhaupt in dieser Form verfassen konnte. Dieser Prozess der Ge
nerierung der Reinschrift war keinesfalls eine rein technische Angelegenheit. 
Anna Snitkina war eine überaus fähige Stenographin, die mit dem russischen 
Kurzschriftsystem Ol'chin (orientiert am Gabelsbergerschen) arbeitete,24 das sie 
wohl als erste in den Dienst künstlerischer Werke stellte. Offensichtlich hatte 
sich die Konstellation Dostoevskij - Stenographie - Snitkina ab Herbst 1866 
(angefangen mit Der Spieler) im Schaffensprozess des Schriftstellers etabliert: 

Dostojewski hatte keinerlei Vorstellung von Stenographie, sollte sie auch 
später nie gewinnen, war aber im Zugzwang. Deshalb tastete er in ersten 
Gesprächen mit seiner anfänglich noch etwas schüchternen Partnerin die 
Möglichkeiten ab, die die für ihn ungewöhnliche Arbeitsweise bot, denn 
auch in Langschrift hatte er vorher nie diktiert. 

Dann aber begann der Alltag für die Stenographin, der vom 4. bis zum 
29. Oktober, also 26 Tage, bis zum Abschluß des Manuskripts, dauerte, 
alles übrigens für ein Gesamthonorar von 50 Rubeln, einer für damalige 
Verhältnisse für eine Schreibkraft durchaus anständigen Summe. 

Dostojewski diktierte ihr seine Texte, offensichtlich anfänglich aus 
dem Kopf, dann bald nach einem Manuskript, nachmittags zwischen 12 
und 16 Uhr, etwa jeweils eine halbe Stunde hintereinander oder auch 
länger. Dann begab sich die junge Snitkina nach Hause, transkribierte das 
Material, teilweise bis tief in die Nacht hinein, während Dostojewski 
seinerseits nachts den Fortgang der Handlung konzipierte und aufschrieb. 
Am nächsten Tag legte die Stenographin ihre Reinschrift vor, die vom 
Autor durchgesehen und korrigiert wurde. (Hexelschneider 2001) 

Das Diktieren eines künstlerischen Textes ist ein eigenes Thema, das einge
hender Erforschung und den Einbezug des Studiums der Tagebücher der Snitki
na bedarf. Soweit ich sehen kann, wurde über Snitkina bisher wenig geforscht. 
N. Pelikan Straus (1994, 54) etwa schreibt in ihrem Buch über Dostoevskij und 
die Frauenfrage über Snitkina nur als Ehefrau, nicht in ihrer professionellen 

„Anna Snitkina hatte bei Olehin gelernt. Dieser hatte seit Dezember 1865 am 6. Gymnasium 
in St. Petersburg mit der Arbeit begonnen; von 150 Lernern in den Kursen zu Anfang blieben 
am Ende 25 Eleven; etwa acht sollen am Ende zwischen 350 und 500 Silben geschrieben ha
ben." (Hexelschneider 2001) 
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Kapazität oder über ihre Beziehung zur in den 1860ern brodelnden Frauenbe
wegung. 

Im Fall Dostoevskij sind drei entscheidende Begleitumstände zu erwähnen, 
die dieses Diktieren formten und ein Mitgestalten des Textes durch die Steno
graphin und spätere Ehefrau wahrscheinlich machen: Erstens war es der ökono
mische Druck, der sich in zahlreichen Terminen niederschlug (etwa der Knebel
vertrag eines Verlegers oder der Rhythmus des Erscheinens der Zeitschriften), 
der die konkrete Fassung „letzter Hand" oft beeinflusst haben muss. Zweitens 
sitzt seit Oktober 1866 Snitkina beim Diktieren als Wesen aus Fleisch und Blut 
dem Schriftsteller gegenüber und stellt so nunmehr selbst die Schrift und setzte 
in ihm die Anlagen zum Mündlichen (schwadronierender Erzähler, Stimmen
imitator usw.) frei. So konnte Dostoevskij in neuer Form an sein Schaffen he
rantreten25 und zwar durch das laute Diktieren aus dem Kopf oder nach einem 
Konspekt, womit das orale und dialogische Element in den Texten betont wur
de. Zum dritten war es die Geschwindigkeit nicht nur des gesamten Schaffens
prozesses, sondern auch des Diktierens, die aufgrund der Kurzschrift weit höher 
sein konnte und qualitativ zu anderen sprachlichen Resultaten führte, da hier ein 
l:l-Verhältnis von mündlicher Rede und Niederschrift möglich und darüber 
hinaus ein Anhalten und Reflektieren des Textes erschwert wurde. Offensicht
lich beflügelte Dostoevskij dieses Diktieren-Aufschreibenlassen enorm und be
günstigte zweifellos die Produktion größerer Textmengen, die quasi ungehindert 
strömen konnten.26 Der Idiot war der erste ganz und gar in diesem Regime ver-
fasste ,große' Roman, was man ihm auch anmerkt (die raschljabannost' des 
Textes, die Lichacev erwähnt). Ob nun Dostoevskij die Textportionen in ihrer 
Unfertigkeit und daher Offenheit stehen lassen wollte, da ihm ihr Effekt (der 
sprachlich in verschiedene Richtungen strebenden Bewusstseinsströme) zuge
sagt hat, oder ob wirklich die Zeit drängte, ist heute schwer zu eruieren. 

Wir haben also auf der einen Seite eine Beschleunigung des Schaffenspro
zesses, auf der anderen Seite eine Zeitersparnis: „Dostojewski selbst war begeis
tert von der neuen Arbeitstechnik und meinte seinem Redakteur gegenüber, daß 
die Stenographie - unter Beibehaltung des bisherigen Verfahrens einer dreima
ligen Durchsicht und Bearbeitung - ihm ,die Arbeit fast um das Doppelte ver
kürzt.'" (Hexelschneider 2001). Es wäre naiv anzunehmen, dass diese „dop
pelte" Ersparnis keine Folgen für die Texte selbst gehabt hätte. Auch wenn es 
nicht bedeutet, dass Snitkina die ,Hälfte' der (v.a. grammatischen, idioma-

„BneiaivieHHe ToporuiHBOCTM penn, nepHuiJiHBbix H KaK 6bi HeyMejibix ÜOHCKOB TOWHOCTH H 
BinecTe c TeM HafljieHHocTH Heo6xo,aHMoro moaHca." (Lichacev 1987, 278) 
Wie Wladimir Kaminer (2007) es humorvoll karikiert: „Er musste sehr viel schreiben, um 
schließlich den Sieg des Geistes über die geistlose Materie zu begründen. Die Werke kamen 
mit einer Geschwindigkeit aus ihm heraus, die es ihm unmöglich machte, sie eigenhändig 
aufzuschreiben. Er heuerte eine Sekretärin an und diktierte. Er diktierte morgens, er diktierte 
abends und heiratete schließlich die Sekretärin, damit er auch nachts diktieren konnte." 
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tischen, d.h. stilistischen) Entscheidungen trifft, so sollten wir ihr doch einen 
gewissen Anteil daran zugestehen. Erst aus dieser Kooperation entstanden dann 
die „großen' Romane, die alle über 500 Seiten hatten (die Texte bis 1866 waren 
weit kürzer!). Offensichtlich hätte es sie ohne Snitkina so nie gegeben.27 Dies ist 
freilich eine bemerkenswerte Folge der kostenlosen Stenographie-Kurse, die die 
junge Frau besucht hatte: 

Woher konnte Anna Snitkina so gut Stenographie? Das junge Mädchen 
war durchaus emanzipiert und kam zu den stenographischen Kursen, weil 
sie um Broterwerb kämpfte.28 

Wir hatten zuvor erwähnt, dass der Autor sich nicht immer mit dem Text 
einverstanden erklärte; dies kommt im Roman selbst zum Ausdruck, wenn der 
Erzähler sagt, er trüge keine Verantwortung für die Ereignisse, er könne sie 
selbst nicht „erklären". Lichacev nennt daher die „Handlung maximal eman
zipiert".29 Die Verwendung dieses Wortes ist kein Zufall. Die Handlung des 
Romans ist ebenso „emanzipiert" wie Anna Snitkina es sein wollte. Auch wenn 

„A. G. Dostojewskaja stenographierte nach dem .Spieler' für Dostojewski weiter, so den 
Schlußteil von .Schuld und Sühne'. Der letzte Teil im Umfang von 7 Druckbogen wurde in 
vier Wochen, vom 8. November bis Anfang Dezember 1866, abdiktiert und geschrieben. In 
Genf diktierte ihr Dostojewski einen (nicht erhaltenen) Aufsatz über den Kritiker Wissarion 
Belinski und Kapitel seines Romans ,Idiot'." (Hexelschneider 2001) Eine Studie der 
stilistischen Veränderungen in den Texten Dostoevskijs ab Ende 1866, darunter etwa die 
1867, also bereits in Ehezeiten erfolgte Redaktion von Prestuplenie i nakazenie für die 
Buchausgabe wäre reizvoll. 

Hexelschneider (2001) schildert den politischen Kontext des Bedarfs an Stenographistinnen 
in einem sich reformierenden Russland: „Verursacht wurde das durch die sog. Großen Re
formen unter Alexander IL, die neben der (wenngleich halbherzigen) Befreiung der russi
schen Bauern von der Leibeigenschaft auch zu anderen Reformen führten. Die Justizreform 
vom 20. November 1864 bot alle Ansätze einer Entwicklung Rußlands zu einem Rechtsstaat. 
Sie brachte Mündlichkeit und Öffentlichkeit der Verfahren, die Unabhängigkeit und Unab-
setzbarkeit der Richter, die Einrichtung einer Advokatur, Geschworenengerichte für Krimial-
fälle, den Einsatz von Staatsanwälten und unabhängigen Untersuchungsrichtern. Eben vom 
Justizministerium ging auch die Initiative aus, für die nun öffentliche Gerichtspraxis die Ste
nographie zu nutzen." 

„Co6biTHH B npomBeaeHMax npejiOMJieHbi nepe3 BnewaTJieHH» o HHX. 3TH BneiauieHMH 
3aBeaoMO HenojiHbi H cy6i>eKTHBHbi. ABTOP noaHepKHBaeT, MTO He HeceT OTBeTCTBeHHOCTH 
3a HHX. OH HepeÄKO npüMO OTKa3biBaeTCH o6T>acHHTb npoHCxoaamee. Bjraronapa 3TOMV, 
aencTBHe inaKCHinajibHO 3MaHCHnHpoBaHo. CM. B rjiaße IX 4-fi wacTH «HÄHOTa»: MU «CCIMU 
eo MHoeux cjiynaxx 3ampydn>teMCH oöbUCHumb npoucweduiee», HJIH: «ec.iu 6bi cnpocwiu y 
Hac pa3bacnenuH... Hackern mozo, e KÜKOÜ emenemi ydoe.iemeopnem HamaneHHan ceadböa 
deücmeume.ibHbiM 3Ke.ianun.\i KHHIX... Mbl, npu3HaeMcn, öbi.iu 6bi e öo.ibtuoM 3ampydHenuu 
omeemumb» (8, 475, 477). Cp. TaK>Ke nocTOHHHbie oroßopKH Bpoae: «Mbi 3Hae\i TOJibKO 
oüHO...», «Mbi KpenKO nono3peBaeM...» H np. /JocToeBCKHfi KaK 6bi ocBo6o>KaaeT ce6a OT 
Heo6xoüHMOCTH cjieaoBaTb npHHHHHO-cjicacTBeHHOMy paay, BO BCHKOM cuynae ero 3.ieMeH-
TapHofi ebopMe." (Lichacev 1987, 286) 
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Snitkina durch ihre Ehe mit dem Schriftsteller - der von ihren Fertigkeiten so 
abzuhängen schien, dass er der Stenographin Hals über Kopf einen Antrag 
machte - ihren Anspruch auf eigene Einkünfte aufgab, beeinflusste ihr Wirken 
doch entscheidend die Familienkasse; Snitkina setzte ihre Fähigkeiten also in 
der Ehe unter dem Namen Dostoevskaja ein, und sie waren nicht nur ein öko
nomischer Faktor im Schreiben der Dostoevskij s. 

Der Idiot: Geliebte Idee und ungeliebter Roman 

Erst im 20. Jahrhundert hat aufgrund der Bachtinschen Intervention ein Umden
ken hinsichtlich einer etwaigen mangelhaften Stilistik und Kompositionsmän
geln im Schreiben Dostoevskijs stattgefunden. In Bezug auf Der Idiot fasst Gary 
Saul Morson dies so zusammen: „The Idiot cultivates the aesthetics of the im-
perfective aspect",30 wobei das Wort „imperfektiv" hier nicht so sehr auf den 
Verbalaspekt, sondern auf die unvollkommene Ästhetik des Romans anspielt 
(„Even the most cursory reading of the novel makes the lack of an overall plan 
apparent." Morson 2004, 226). Morson (1997) betont das Prozessuale am Le
sens des Romans, das wichtiger sei als eine wohlgeformte Romankonstruktion. 
Man könnte dies wieder mit Bachtinschen Begriffen fassen, die auf Offenheit 
und Mehrstimmigkeit abzielen. 

Der wohlgeformte Roman muss der Idee vom schönen Menschen weichen 
und rächt sich dafür, indem die Handlungsentwicklung diesen ins Irrenhaus zu
rückschickt. Vom Ideal des ethischen Schönen bleibt am Ende also nicht viel. 
Dass Dostoevskij für seinen ersten und in gewisser Weise auch einzigen 
.großen' Roman mit einem positiven Helden ein Fremdwort gewählt hat, ist 
wohl bezeichnend (liest man die Januar-Briefe über den 1. Teil, kann man in 
ihnen durchaus die Unsicherheiten Dostoevskijs bezüglich der Fortsetzung des 
Romans spüren, der Schriftsteller angelt nach Komplimenten und gibt den un
gewöhnlichen Titel wie beiläufig an, ohne ihn weiter zu erklären). 

Dostoevskijs Text ironisierte und karnevalisierte die christlichen Werte und 
die slavophilen Standpunkte, die Dostoevskij als reale Person vertreten haben 
mag. Aus zahlreichen Bemerkungen und Briefen können wir folgern, dass der 
reale Dostoevskij sich gegen diese Relativierungen seiner Ideen und das Aufbe
gehren der Figuren bzw. die Eigendynamik der Handlung versuchte zu wehren, 
doch - zum Glück kann man sagen - ohne Erfolg. Auf die Kritik des Romans 
reagierte er übrigens defensiv, „er sei selbst nicht zufrieden mit ihm", wobei er 
hinzufügte, „die Idee jedoch liebe er immer noch".31 

Morson 2 0 0 4 , 2 2 8 . 
„Cain nHcaTejib c nacTbio 3THX 3aMeMaHHH BnoJiHe comamajica. 3aKOHHHB poMaH, OH He 
ÖblJl flOBOJieH MM, CHHTajI, HTO «He Bbipa3HJl H 10-H flOJTH TOTO, HTO [...] XOTejl Bbipa3HTb», 
«XOTH Bce-TaKH,- npH3HaBajicsi OH C. A. HBaHOBoH B nwcbMe OT 25 HHBapji (6 <j>eBpaji>i) 
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Der Idiot ist also ein proto-moderner Text, der zwar konservative Werte ü-
bermitteln soll, jedoch diese, ebenso wie die konventionelle Romanästhetik des 
Realismus in seiner konkreten Ausgestaltung zunichte macht. In diesem Sinne 
könnte man den Roman durchaus mit Gogol's verbranntem 2. Teil der Toten 
Seelen vergleichen - nur, dass der reale Autor Dostoevskij sich es im Gegensatz 
zum realen Gogol' nicht leisten konnte, einen Text zu verbrennen, der ihm und 
seiner Familie ein Einkommen sichern musste. 

Beim Schreiben eines Fortsetzungsromans, der es unmöglich machte, schon 
Erschienenes zu korrigieren und u.U. auch den Roman in seiner Gänze zu erfas
sen, erwies sich zudem aufgrund des ökonomischen Drucks eine autoritäre Pla
nung des gesamten Romans unmöglich.32 So war Dostoevskij als „schwacher 
Autor"33 quasi in den Händen seines Romans und nicht umgekehrt, wie es 
Konzepte wohlstrukturierter Poetiken annehmen, die einen starken Autor vor
aussetzen (wie es etwa Nabokov selbst war und das Gleiche von den Texten an
derer verlangte). Dieser Gedanke kam auch Bachtin, der damit wiederum forma
listische und strukturalistische Werkanalysen skandalisierte, indem er 
Dostoevskijs Roman als alle Strukturen aufbrechend, offen und unabschliessbar 
bezeichnete. 

Der Idiot ist ein an sich selbst leidender Roman, der eben deshalb über jene 
„strannaja krasota" verfügt wie auch die außerhalb der Moral stehende schöne 
Frau, die das Schicksal des Romans (der schönen Literatur in den Fängen ethi
scher Ideen) in gewisser Weise immer mitrepräsentiert (daher schreibt Dosto
evskij in seinen Brief über den Roman wie über eine Frau: choros). 

Die schwache Position des von der prozessuellen Genese des Fortsetzungs
romans und der fortschreitenden Zeit getriebenen realen Autors korrespondiert 
mit den Semantiken des Titels und der Titelfigur: die Idiotie als jurodstvo, als 
Ablehnen von Anstandsregeln, rationalen Kategorien, der Passivität bzw. Sanft
heit, der Ignoranz bzw. Unschuld, dem Gewährenlassen. Der Idiot als Resultat 
des Erduldens und Geschehenlassens (eines laisser-faire) oder des Martyriums 
des Autors, der beim Schreiben seines Romans im Dunkeln tappt. Eine weibli-

1869 r.,- » OT Hero He OTpHnaiocb H JIIOSJIIO MOK> Hey^aBiuyioca Mbiciib AO CHX nop» 
(XXIX, KH. 1, 10)"(Fridlender/Bitjugova 1989,635) 
Dostoevskij schrieb in Genf unter großem Zeitdruck, der durch den Rhythmus des Erschei
nen des Russkij vestnik in Petersburg, Geldprobleme und die Schwangerschaft seiner Frau 
bzw. der Geburt der Tochter (März 1868) bedingt war: „Bcero, no noacneTaM A. T. 
.flocToeBCKOH, B aBaauaTb Tpn ana OH Hanncaji «OKO.no utecTH nenaTHbix JIHCTOB (93 cTpa-
HHUbl)» iUlH flHBapCKOH KHHJKKH «PyCCKOTO BeCTHHKa». IipHCTynHB K paÖOTe Hau BTOpOH 
noJioBHHofi nepBofi qacrH 13 «HBapjt H. CT., flocToeBCKHÖ, no ero cnoßaM, «3aBS3 c rojioBofi 
H co BceMH cnoco6HOCTHMH [...] rtpHroTaBJiHBaa ee K cpoKy». H OTocnaa ee B cepeaHHe 
(jjeBpajra H. CT., ono3aaJi «CHJtbHO» (XXVIII, KH. 2, 251, 257), HO Bce-TaKH nonaji B 4>eB-
pajibCKHÖ BbinycK »ypHajia. B aajibHeHiueM nHcaTenio npHxoaHJiocb pa6oTaTb TaK»e B 
ycKopeHHOM TeMne, BonHyacb H nocTOHHHo ayinas o cponax." (ibid., 625) 
Vgl. A. Assmann 1996. 

http://�OKO.no
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che Position, diese. Und zugleich die, die nach eigenen Angaben Schönheit erst 
möglich macht. 

Bachtin hat diese Offenheit des Schreibens nicht mit christlichen Idealen ver
bunden, doch scheint die leidende Haltung des Idioten als Figur und als Text die 
Spezifik des Schaffens Dostoevskijs selbst zu reflektieren. Dies würde dann be
deuten, dass die Essenz von Dostoevskijs Schreiben (oder dem Schreiben der 
Anna und Fedor Dostoevskij) tatsächlich eine martyriale ist -jedoch nicht auf 
der ideologischen Ebene, sondern an dem diffusen und vielgestaltigen Ort, wo 
der konkrete Text entsteht und in sich widersprüchlich und unabschließbar, d.h. 
nicht wohlgeformt und schön ist. Die idiosynkratische Übertragung des Passi
onsgedankens auf das Leiden am eigenen Text stellt eine Linie des poetologi-
schen und wohl auch ästhetischen Ärgernisses dar, die weit in das 20. Jahrhun
dert hineinragt und den Blick auf einen anderen Schönheitsbegriff öffnet. Diese 
Linie ist eine, die sich jenseits von gewöhnlichen poetologischen Kategorien der 
Schönheit befindet und damit auch den belies teures den Kampf ansagt.34 Zum 
Schluss möchte ich noch einmal Lichacev (1987, 285) zu Wort kommen lassen, 
der schreibt, dass dieser Stil Dostoevskijs Texte von einer Verpflichtung auf 
äußere Schönheit (krasivost') befreie: 

CTHJII> npoH3BefleHHH ßocToeBCKoro yaHBHTejibHO CBjnaH c nosraKOÜ 
ero npoH3Be^eHHH: 3TO crajib, B KOTOPOM ocjiaÖJieHbi oöbiHHbie CB«3H 
H3biKa H co3flaK)Tca Heo6bmHbie, CTHJib, oGjiernaiomHH HewKHaaHHbie 
conocTaBJieHHH, ocBoGoacaaiouiHH npon3Be,aeHHe OT BHeuiHefi KpacHBO-
CTH, BOCCTaiOIUHH npOTHB MeiHaHCKOH npHBbIHHOCTH accounaiiHH. 

Interessant hierbei ist, dass dies in der Erinnerung an das Gelesene oft ver-
blasst, wenn nur noch die erinnerten Konstellationen, Aussprüche von Nebenfi
guren und (zufällig) behaltenen ,Ideen' übrigbleiben. Wenig erstaunlich freilich, 
dass diese ,Ideen' oft weder originell noch uns heute noch nah sind. Die Essenz 
von Dostoevskijs Schreiben, sie wird oft auch in den geglätteten Übersetzungen 
unterschlagen,35 ist dies nicht. „Dostoevskij" ist das, was man nicht erinnern 
kann, ein Lesegefühl, ein vom Text Verführtwerden, der Zustand der permanen
ten Provokation und des Aufruhrs. Ein Hineingezogenwerden in eine Welt vol-

Der Begriff der belies lettres oder der ,schönen Literatur' wurde im 17. Jahrhundert einge
führt, um Werke mit ästhetischem Anspruch für den anspruchsvollen Leser von anderen 
Texten abzugrenzen (wissenschaftlicher Literatur ebenso wie den „Volksbüchern", die das 
,niedrige' Segment des Buchmarkt bedienten). 
Peter France (2000, 595) spricht von einer Tendenz in englischen Übersetzungen, 
Dostoevskijs stilistische Unebenheiten auszubügeln („smooth out the rough edges"). V.a. im 
Zuge der Bachtinrezeption wurde versucht, Dostoevskij „aufzurauhen" („to ,unsmooth' 
Dostoevsky"). France spricht von „the need to render the .vitaliry and physical strength' of 
Dostoevsky's writing, the akwardness or even ungrammaticality of his narrators, the gro-
tesque clash of different voices.") 
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ler Schuld und Schönheit. Und das intensive Vergnügen hält nur während des 
konkreten Lesens des Romans an. Sobald es abgeschlossen ist, ist der Zauber 
vorbei. Man kann ihn mit Bachtin als schriftliche Simulation einer offenen und 
dialogischen Rede-Situation bezeichnen, in der die Fragen die Antworten über
steigen. Überdies konfrontiert der Roman die Leser mit raffinierten Schlampe
reien, die ähnlich aufmerksamkeitsfördernd wirken wie jene kleinen Fehler, die 
ein Lehrer absichtlich an die Tafel schreibt, um akademische Hierarchien für 
einen Moment lang umzukehren und die Schüler aufzurütteln. 
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Gerhard Penzkofer 

RÜBEN DARIO, „BLASÖN". ÜBERLEGUNGEN ZUM 
SCHÖNHEITSBEGRIFF DES SPANISCHEN MODERNISMUS 

Es hat mit meinem von der Slawistik zur Romanistik führenden Lebensweg zu 
tun, dass ich zu einem Exkurs in die Romania einlade. Aber nicht nur: Denn die 
Auffassung, was schön sei und wozu Schönheit nütze, gewinnt in den romani
schen Literaturen ein besonders strahlendes Profil, seit jeher. Ich erinnere bei
spielhaft an die Schönheit der Göttin Natura bei Alanus ab Insulis und der Schu
le von Chartres, an das Schönheitsmodell Petrarcas oder an die Dichtung des 
spanischen Barock, die die vergehende Pracht der Welt im unvergänglichen 
Glanz konzeptistischer Metaphern einfangt. Auch die romanische Lyrik des 19. 
Jahrhunderts, auf die ich mich in diesem Beitrag beziehe, stellt die Frage, was 
schön sei, nun aber in skeptischer Perspektive. Victor Hugo hat in der Preface 
de Cromwell über den Umweg des Grotesken das Hässliche in die Kunst einge
führt. Baudelaire postuliert in seinen ästhetischen Schriften eine „modernite", 
die dem zeitlosen und idealen Schönen ein Ende bereitet. Deshalb können die 
„Wüsten der Großstadt",1 die Laster der Menschen und die Hässlichkeit ihrer 
Körper in der Dichtung vom Schönen berührt werden und umgekehrt. Auf diese 
Ästhetik des Hässlichen folgt in den meisten europäischen und vor allem in den 
romanischen Literaturen eine fast hysterische Gegenreaktion, die der Erosion 
des Schönen Einhalt gebieten will - die Lyrik des französischen Parnass, des 
Symbolismus, teilweise der decadence. Im Spanischen heißt diese Gegen
reaktion mit einem nicht sehr glücklichen Namen Modernismus („modernis-
mo").2 Damit ist eine aus Lateinamerika über Frankreich nach Spanien impor
tierte literarische Bewegung gemeint, die zwischen 1880 und 1920 ein ästhe
tisches Credo verkündet, als hätte es Hugo und Baudelaire nie gegeben: Schön-

Hugo Friedrich, Die Struktur der modernen Lyrik. Von der Mitte des neunzehnten bis zur 
Mitte des zwanzigsten Jahrhunderts, Hamburg 1985 (' 1956), 35. 
Aus heutiger Perspektive unglücklich ist der Begriff, weil er nichts mit dem zu tun hat, was 
wir gegenwärtig unter Moderne verstehen. Auch deckt er sich in keiner Weise mit dem ame
rikanischen „modernism". Zur Geschichte und Poetik des „modernismo" vgl. Max Henrique 
Urefia, Breve historia del modernismo, Mexico und Buenos Aires ~ 1962; Francisco Porra-
ta/Jorge Santana (Hg.), Antologia comentada del modernismo, Sacramento 1974; Ivan 
Schulman (Hg.), Nuevos asedios al modernismo, Madrid 1987; Ricardo Gullön, Direcciones 
del modernismo, Madrid 1990. 
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heit ist sinnlich wahrnehmbare Vollkommenheit, ein überpersönliches, überzeit
liches, von den Menschen völlig unabhängiges, objektives Ideal. Aufgabe der 
Kunst ist einzig, dieses absolute Schöne sichtbar zu machen. Die Affinität zu 
zeitgleichen europäischen Kunstauffassungen des Fin de siecle ist evident, doch 
ist der modernistische Schönheitsbegriff kompromissloser und in seinen Apo-
rien auswegloser. Deshalb mache ich ihn hier zu meinem Thema. Begründer und 
unangefochtener Führer des Modernismus ist Rüben Dario (1867-1916).3 Rüben 
Dario stammt aus Nicaragua, erschreibt sich seinen Ruhm aber weitgehend in 
Europa. Von 1900 bis 1908 lebt er in Paris, bestens integriert in die literarischen 
Zirkel der Stadt, dann als Botschafter seines Landes in Madrid. Bereits sein ers
tes, noch in Amerika entstandenes Werk Azul (1888), eine Sammlung von kur
zen Prosatexten und Gedichten, trägt ihm den Ruf ein, einer neuen literarischen 
Strömung den Weg zu weisen - dem „modernismo". Seine nächsten Werke 
Prosas profanas (1896) und Cantos de vida y esperanza (1905) bestätigen die
sen frühen Ruhm. Rüben Dario gilt seitdem als führender modernistischer Lyri
ker in Spanien und Lateinamerika, neben Juan Ramön Jimenez, den Brüdern 
Machado oder Ramön del Valle-Inclän. Eines der bekanntesten Gedichte von 
Rüben Dario heißt „Blasön". Es stammt aus der Sammlung Prosas profanas4 

und ist ein Schwanengedicht, das den Schwan zum Inbegriff des Schönen, zum 
Dichterfürsten und damit zum Symbol der schönen Dichtung erhebt.5 Auch 

Einführend zu Rüben Dario: Erwin Mapes, L 'influence francaise dans l'ceuvre de Rüben Da
rio, Genf 1977 (' 1925); Arturo Marasso, Rüben Dario y su creaciön poetica, La Plata 1934; 
Pedro Salinas, La poesia de Rüben Dario (Ensayo sobre et temay los temas del poeta), Bue
nos Aires 1957; Enrique Imbert, La originalidad de Ruhen Dario, Buenos Aires 1967; Juan 
Loveluck (Hg.), Diez estudios sobre Rüben Dario, Santiago 1967; Keith Ellis, Critical ap-
proaches to Rüben Dario, Toronto 1974; Angel Rama, Rüben Dario y el modernismo, Cara
cas und Barcelona 1985; Iris Zavala, Ruhen Dario bajo el signo del cisne, Puerto Rico 1989; 
Alberto Julian Perez, La poetica de Ruhen Dario. Crisis post-romäntica y modelos literarios 
modernisias, Madrid 1992; Marie-Claire Zimmermann, „El eclecticismo poetico de Rüben 
Dario: heterogenidad y unidad en Cantos de vida y esperanza", Jacques Issorel (Hg.), El cis
ne y la paloma, Perpignan 1995, 193-212; Wolfgang Matzat, „Transkulturation im latein
amerikanischen Modernismus: Rüben Darios Prosas Profanas y otros poemas", Romanisti
sches Jahrbuch, 48 (1998), 347-263. 

Zu Prosas profanas vgl. bereits Jose Enrique Rodö, Rüben Dario. Ensayo sobre „Prosas 
profanas", Montevideo 1900. Daneben: Alberto Cussen, „Lectura de Prosas profanas", Re-
visla hispänica moderna 39 (1976/1977), 26-35 und Matzat 1998. Ich beziehe mich auf die 
Ausgabe: Rüben Dario, Prosas profanas y otros poemas, hg. von Ricardo Llopesa, Madrid 
1998. 
Zum Motiv des Schwans in der Dichtung von Rüben Dario vgl. Salinas 1957, 94-101; Urefia 
1962, 22-28; Zimmermann 1995, 206-207; Zavala 1989. Ich verweise daneben auf Jaime 
Concha, „El tema del alma en Rüben Dario", Loveluck 1967, 59-63; Harald Wentzlaff-
Eggebert, „Rüben Dario. Leda", Manfred Tietz (Hg.), Die spanische Lyrik der Moderne. 
Frankfurt am Main 1990, 80-96; Elena Calderön de Cuervo, El enigma del cisne. Identifica-
ciön de una estetica esoterica en la poesia de Rüben Dario, Mendoza 1994; Adriana Castillo 
de Berchenko, „La trayectoria del mägico cisne en la poesia de Rüben Dario. (De Azul ... a 
Cantos de vida y esperanza. Los cisnes y Otros poemas)", Issorel 1995, 47-82. 
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Baudelaire hat in den Fleurs du Mal ein berühmtes Schwanengedicht verfasst -
„Le cygne". Bei Baudelaire ist der Schwan jedoch nicht Repräsentant des Ideals, 
sondern des Idealverlusts. Rüben Dario zielt also auf eine geradezu programma
tische Verkehrung der Baudelaireschen Perspektive.6 Wir können deshalb davon 
ausgehen, dass „Blasön" ein metapoetologisches Programmgedicht ist, das ich 
nun als solches interpretieren werde. Meine Interpretation wird von der Frage 
geleitet, was es bedeutet - und zu welchen Widersprüchen es führt -, wenn ein 
Dichter nach dem unwiderruflichen Ende metaphysischer Begründungen des 
Schönen ein objektives Schönheitsideal in der Kunst einfordert. 

1. Der Baudelairesche Horizont 

Zu den Teilen des Baudelaireschen Denkens, an denen sich Rüben Dario am 
meisten stößt, die er vielleicht aber auch am faszinierendsten findet, gehören die 
Formulierung einer Ästhetik des Bösen und Hässlichen, die ästhetische Ausbeu
tung einer urbanen Modernität in der Dichtung, schließlich die Orientierung der 
Lyrik an einer anti-mimetischen, kreativen Imagination („imagination creatri-
ce"). Ich fasse diese Konzepte kurz zusammen, um zu zeigen, wie sie Rüben 
Dario verändert oder wie er gegen sie anschreibt.7 Die Menschen und allemal 
die Künstler sind zerrissen, so Baudelaire, zwischen ihrem Streben nach idealen 
Anbetungsobjekten und einer satanischen Revolte, die das Ideal blasphemisch 
denunziert. Baudelaire bezieht beide Pole aufeinander. Der Verführungskraft 
des Ideals, die so groß ist, dass sie den Menschen zu verschlingen und zu prosti
tuieren droht, stellt der Künstler den Widerspruch des Bösen, Hässlichen, Grau
samen oder Alltäglichen entgegen, ohne der Sehnsucht nach dem Ideal ein Ende 
zu setzen. Der Dichter liefert sich keinem von beiden aus und begründet mit die
ser Lust am Widerständigen seinen autonomen Gestaltungswillen. Der Preis für 
die künstlerische Selbstbestimmung sind unhintergehbare Paradoxierungen: Der 
Aufschwung zum Ideal kündigt den Absturz in den Abgrund an, das Opfer ist 
Henker, die Ekstase ohne tristesse kaum vorstellbar, der ennui Teil der Lust. 
Auch das Schöne ist gespalten: „[...] le beau", so die bekannten Formulierungen 
aus Le peintre de la vie moderne, „est toujours, inevitablement, d'une compo-
sition double, bien que l'impression qu'il produit soit une [...]. Le beau est fait 
d'un element eternel, invariable, dont la quantite est excessivement difficile ä 

Zu Rüben Dario und Baudelaire vgl. Luis T. Gonzalez del Valle, La canonizaciön del diablo. 
Baudelaire y la estetica moderna en Espana, Madrid 2002 und Gerhard Penzkofer, „Las 
mäscaras del ennui. La recepciön de Baudelaire en Rüben Dario", Jose Morales Saravia 
(Hg.), Un Baudelaire hispänico. Caminos receptivos de la modernidad literaria, Lima 2009, 
83-109. 
Meine Zusammenfassung stützt sich auf Thorsten Greiners Baudelaire-Monographie Ideal 
und Ironie. Baudelaires Ästhetik der «modernite» im Wandel vom Vers- zum Prosagedicht, 
Tübingen 1993. 
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determiner, et d'un element relatif, circonstanciel, qui sera, si Ton veut, tour ä 
tour ou tout ensemble, l'epoque, la mode, la morale, la passion".8 Wenig später 
heißt es mit Bezug auf die Moderne: „La modernite, c'est le transitoire, le fugi-
tif, le contingent, la moitie de l'art, dont l'autre moitie est l'eternel et l'im-
muable".9 Das Schöne ist also komposit. Es besteht aus seinen historischen Rep
räsentationen und einem unveränderlichen, ewigen Schönheitskern, der jedoch 
eigentümlich vage bleibt, weil er nur über die Masken seiner geschichtlichen 
Manifestationen erschließbar wird. Das zeitenthobene Ideal ist wohl nur als Be
gehren verfügbar, als Projektion der eigenen Begehrenssituation, als subjektives 
Antriebsmoment. Das Ideal, schreibt Hugo Friedrich, ist „leer"10 oder, so Grei
ner, nur als geglaubte und zugleich als illusionär durchschaute Idealpräsenz be
greifbar.11 Wenn das Ich aber seine Anbetungsobjekte selbst herstellt, wenn es 
nicht nur Opfer eines Faszinosums, sondern dessen Urheber ist,12 dann wird 
Kunst zur Sache imaginierenden Sehens. Die „imagination creatrice" vernichtet 
lyrische Empfindsamkeit und mimetische Objektdarstellung in einem.13 An ihre 
Stelle tritt der Entwurf von imaginären Welten, in denen das Objekt vom Künst
ler nicht zu trennen ist. In L 'Art philosophique schreibt Baudelaire : „Qu'est-ce 
que l'art pur suivant la conception moderne? C'est creer une magie suggestive 
contenant ä la fois l'objet et le sujet, le monde exterieur ä l'artiste et l'artiste lui-
meme.14 Einer empirischen und gesellschaftlichen Realität, die sich in der zwei
ten Hälfte des 19. Jhs zunehmend als „das dem Subjekt nicht Gefügige" er
weist,15 setzt Baudelaire eine alles verschlingende Subjektivität entgegen, die 

8 Charles Baudelaire, CEuvres compleles, 2 Bde., hg. von Claude Pichois, 2. Bd., Paris 1976, 
685. Die deutsche Übersetzung lautet: „[...] das Schöne [ist] jederzeit und unweigerlich ein 
Doppeltes [...], obgleich auch der Eindruck, den es hervorruft, einheitlich ist [...]. Das 
Schöne besteht aus einem ewigen, unveränderlichen Element, dessen Anteil äußerst schwie
rig zu bestimmen ist, und einem relativen, von den Umständen abhängigen Element, das, 
wenn man so will, eins ums andere oder insgesamt, die Epoche, die Mode, die Moral, die 
Leidenschaft sein wird." Vgl. Charles Baudelaire, Sämtliche Werke/Briefe, hg. von Fried
helm Kemp und Claude Pichois in Zusammenarbeit mit Wolfgang Drost, Darmstadt 1989, 
Bd. 5,215. Die Übersetzung stammt von Friedhelm Kemp. 

9 Baudelaire 1976, 695. Deutsche Übersetzung: „Die Modernität ist das Vergängliche, das 
Flüchtige, das Zufällige, die eine Hälfte der Kunst, deren andere Hälfte das Ewige und Un
wandelbare ist." Vgl. Baudelaire 1989, Bd. 5, 226. 

10 Friedrich 1985,48. 
11 Greiner 1993,38. 
12 Greiner 1993, 17. 
13 Zu Baudelaires Imaginationskonzept vgl. Baudelaire, Salon de 1S59, 1976, 619-628. 
14 Baudelaire 1976, S. 598. Deutsche Übersetzung: „Was ist die reine Kunst der modernen Auf

fassung nach? Das Erschaffen einer suggestiven Magie, die zugleich den Gegenstand und das 
Subjekt enthält, die Welt außerhalb des Künstlers und den Künstler selbst." Vgl. Baudelaire 
1989, Bd. 5,259. 

15 Hans Blumenberg, „Wirklichkeitsbegriff und Möglichkeit des Romans", Hans Robert Jauß, 
Nachahmung und Illusion, München 1969, 13. 
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sich auf Kosten der eigenen Identität die Widersprüchlichkeit der Welt ein
verleibt, um sich seine eigene Größe zu beweisen. 

Auch Rüben Dario geht von der Dualität des Menschen als anthropologischer 
Grundannahme aus. Die Menschen sind, wie die Faune, Satyrn und Kentauren, 
die seine Gedichte bevölkern, monströse Zwitter, die das Unvereinbare in sich 
vereinen - Tier und Mensch, Körper und Seele, Tugend und Laster. Auch Rüben 
Darios unverkennbare Wertschätzung der Imagination erinnert an Baudelaire. 
Dichtung heißt Erfinden, Erträumen, Imaginieren. Das erste Gesetz des Künst
lers, so lesen wir am Ende der Einleitung von Prosas profanas, ist Erschaffen, 
Erzeugen, Erfinden: „Y la primera ley creador: crear".16 Deshalb die Begeiste
rung für Cyrano de Bergerac - „principe de locuras, de suenos y de rimas"17 -
und vor allem für Don Quijote, mit dem sich der lyrische Sprecher in „Un sone-
to a Cervantes"18 identifiziert und den er in „Letania de nuestro senor Don Qui
jote" um Schutz anfleht.19 Diese Ähnlichkeiten täuschen jedoch über den Ab
grund hinweg, der Rüben Dario von Baudelaire trennt. Die Dualität des Men
schen ist bei Rüben Dario nicht Ermöglichung rebellischer Widerrede, sondern 
Teil eines in sich vollendeten Kosmos, in dem sich die Unterschiede der Welt zu 
harmonischer Schönheit vereinen. An dieser kosmischen Schönheit, die sich un
veränderlich über alle Zeiten und Räume hinweg in der Welt manifestiert, parti
zipiert die Schönheit der Dichtung. Die im Vorwort zu Cantos de vida y espe-
ranza formulierte Ästhetik lässt daran keinen Zweifel. Dichtung zeichne sich 
durch die Aristokratie des Denkens aus („respeto por la aristocracia del pensa-
miento"), den Adel der Kunst („nobleza del Arte") und die Absolutheit des 
Schönen („lo absoluta de la belleza").20 Das schließt eine Ästhetik des Transi-
torischen, des Hässlichen und des Bösen genauso aus wie Baudelaires Konzept 
der Moderne und die Produktivität der „imagination creatrice". Wenn der mo
dernistische Dichter imaginiert, dann im Sinne einer Vision des Sehers, der der 
Epiphanie des Schönen beiwohnt oder sie wenigstens sucht. 

Rüben Darios Formulierungen wollen apodiktisch sein, doch spielen sie viel
leicht gerade damit darüber hinweg, dass sie die Antwort auf grundlegende Fra
gen verweigern. Sie zeigen nicht, wie man das über der Geschichte stehende 
Schöne erkennen, von seinen historischen Einkleidungen unterscheiden und in 
der Dichtung dingfest machen kann. Diese Leerstellen charakterisieren auch Da
rios Schwanengedicht „Blasön", auf das ich jetzt eingehe.21 

6 Rüben Dario 1998, 54. (Übersetzung: „Das erste Gesetz der Kreation [lautet]: Kreiere"). 
7 Rüben Dario, Cantos de vida y esperanza, hg. von Jose Maria Martinez, Madrid 2000, 352. 

(Übersetzung: „Fürst des Wahnsinns, des Traums und der Reime"). 
8 Rüben Dario 2000, 424-425. 
9 Rüben Dario 2000, 461 -464. 
;0 Rüben Dario 2000, 333-334. 
:1 Rüben Dario 1998,68-70. 
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2. Die Schönheit des Schwans 

Rüben Darios Schwan verkörpert Schönheit, Göttlichkeit, Adel, Erotik und voll
endete Kunst. Der Schwan leuchtet weiß wie Schnee („cisne de nievei"), wie 
Leinen („su blancura es hermana del linop"), wie die Knospen weißer Rosen 
(„del botön de los blancos rosalesis"), wie das diamantene Fell weißer Oster-
lämmer („del albo toisön diamantino de los tiernos corderos pascualesi9-2o"), wie 
Hermelin („es de armino su lirico mant022"), wie Seide („de seda361'). Die „eu-
charistische" Farbe des Flügels („lustra el ala eucaristica") kann nur ein reines 
Weiß sein. Der Schnabel hat die Farbe von rosa Achat („con el ägata rosa del 
pico2"), der Hals biegt sich wie eine griechische Lyra („En la forma de un brazo 
de liras") oder der Griff einer Amphora („y del asa de un änfora griegaö"), aber 
auch wie ein idealer Schiffsbug („como prora ideal que navega8"). 

Daneben erfahren wir, dass der Schwan göttlicher Herkunft („de estirpe sa-
gradaO oder selber ein Gott ist. Das Adjektiv „olimpico" des ersten Verses 
spielt auf Zeus als Verführer Ledas an, dessen lasziver erotischer Attraktivität 
die ganze sechste Strophe gilt. Der Achat, dessen Farbe den Schwanenschnabel 
ziert, ist ein eng mit Zeus verbundener Edelstein. Auf der anderen Seite asso
ziiert der Schwan - sein eucharistischer Flügel oder sein Gefieder in der Farbe 
von Osterlämmern - den christlichen Gott. Renate Döring hat in der Diskussion 
dieses Vortrags zu Recht darauf hingewiesen, dass die im dritten Vers hervorge
hobene, zunächst fast wie ein komischer Effekt anmutende Kürze des „eucha-
ristischen Flügels" („el ala eucaristica y breve3") die Gestalt einer Taube andeu
tet. Dann wäre der göttliche Schwan nicht nur Zeus, sondern auch eine Meta
morphose des Heiligen Geistes. Nicht zuletzt sind die Schwäne göttlich, weil 
sie, wie es in der letzten Strophe heißt, Götter aus einem Märchenland sind: „di-
oses son de un pais halagüeno34". Wie dies alles zusammengeht, bleibt zunächst 
allerdings offen. 

Mit der Göttlichkeit des Schwans korrespondiert sein Adel. Der Schwan lebt 
in einer Adelsgesellschaft und ist selber ein Adeliger, ein geflügelter Aristokrat 
(„alado aristöcrata25") mit eigenem Wappen, das ihn, wie in einer mise en aby-
me, als weiße Lilie auf blauem Grund darstellt („lises albos en campo de a-
zur26u)- Als Aristokrat ist der Schwan Hofmann der „amable y gentil Pom
padours", die ihn streichelt - wie Leda den Zeus vielleicht. Seine Nähe suchen 
der bayerische König Ludwig und dessen Braut, womit Ludwig I. von Bayern, 
vielleicht auch der Märchenkönig Ludwig II. oder ein Amalgam aus beiden ge
meint ist, aber bestimmt nicht der in gelehrten Fußnoten22 genannte Luis Fer
nando de Baviera y Bourbön (1859-1949), zunächst Arzt und Violinist an der 
Münchener Staatsoper, dann Schwiegersohn des spanischen Königs Alfonso 
XII. Nicht zuletzt ist auch die im Motto des Gedichts genannte und in der letzten 

Vgl. auch Rüben Dario 1998, 69. 
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Strophe verführerisch angesprochene Condesa de Peralta ein adeliges Substitut 
der Leda. Die göttliche Verführungsgeschichte setzt sich also unter den adeligen 
Menschen fort. Darauf verweist auch der Fächer in der ersten Strophe, ein eroti
sches Requisit, das jedoch auch als Metapher für den „eucharistischen Flügel" 
des Schwans eingesetzt und deshalb als keusch apostrophiert wird („casto aba-
nic04u). 

Wenn der Schwan ein Aristokrat ist, so ist er doch vor allem ein Künstler, ein 
aristokratischer Künstler. Das geht besonders aus der vierten Strophe hervor, die 
den Schwan mit Kunst und Künstlern in Verbindung bringt. Wir sehen ihn zu
nächst als König der kastalischen Quellen in der Nähe von Delphi. Dort 
schwimmt er offenbar. Der Name der Quelle kommt daher, dass sich die Nym
phe Kastalia in ihr Wasser stürzt, um dem ihr nachstellenden Apollo zu entge
hen. Das Wasser der Quelle, so heißt es in der Sage, fördere deshalb die künstle
rische Inspiration. Die Verdichtungskunst Darios wird hier besonders deutlich. 
Als „weißer König" der kastalischen Quelle („blanco reyn") herrscht der 
Schwan über die Inspiration des Dichters. Zugleich ist er ein Substitut des 
Künstlergottes Apollo, das sich die Quelle zu Eigen macht. Nicht zuletzt evo
ziert er, neben dem Zeus-Leda-Mythos, eine weitere göttliche Verführungsge
schichte. Schwieriger zu erklären ist der folgende vierzehnte Vers, der dem Sieg 
des Schwans an der Donau gilt („su victoria ilumina el Danubion"). Auch hier 
treffen die Kommentare bekannter Dario-Ausgaben den Sinn des Gedichtes 
nicht, wenn sie auf die Opernhäuser in Wien und Budapest verweisen.23 Richti
ger ist vermutlich, an den Dichterfürsten der spanischen Renaissance Garcilaso 
de la Vega zu denken, der von Karl V. in der Nähe von Regensburg an die Do
nau verbannt wurde - eine grauenhafte Erfahrung für den Spanier -, und der 
schon von seinen Zeitgenossen als Schwan apostrophiert wurde. Dann wäre der 
Schwan ein Gefährte, ein Vertrauter oder eine Metamorphose des größten spani
schen Dichters der frühen Neuzeit. Leonardo da Vinci wird in Vers 15 sicher 
wegen seiner künstlerischen Größe und seiner Berühmtheit, aber auch deshalb 
genannt, weil er ein Gemälde „Leda mit dem Schwan" gemalt hatte. Die Spie
geltechnik der mise en abyme wird hier noch einmal deutlich, ohne dass die 
Spiegelung als solche expliziert wird: Der Schwan kann sich in den evozierten 
Kunstwerken selber betrachten. Das gilt ähnlich auch für den Lohengrin des fol
genden Verses. Gemeint ist der Held der Wagneroper, der auf einem von einem 
Schwan gezogenen Boot auf der Bühne erscheint - und damit zugleich den 
Kreis zum bayerischen Ludwig und seiner Braut in der achten Strophe schließt. 

Die metonymischen Nachbarn und metaphorischen Verkörperungen des 
Schwans haben natürlich damit zu tun, dass der Schwan selber ein Künstler ist. 
Er ist ein „rimador de ideal florilegio2i", der Dichter eines idealen Florilegiums. 
Sein lyrischer Hermelinmantel ist ein Königsmantel - der Schwan ist der König 

Rüben Dario 1998,69. 
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der Dichter. Das geht auch aus den letzten Versen der Strophe hervor, die den 
magischen Schwanengesang ansprechen (Verse 23-24). Der Schwan, so wissen 
schon die antiken Mythen von Kyknos, singt im Sterben schöner als alle anderen 
Lebewesen. Er bringt Seele und Reim in Übereinstimmung und ist deshalb ein 
ebenso magischer wie königlicher Vogel („el mägico päjaro regio23"). Fassen 
wir zusammen: Die anmutige Gestalt des Schwans, seine glänzende Schönheit, 
seine Göttlichkeit, sein Adel, die ihn umgebenden edlen Vorstellungsbilder, sein 
lyrischer Gesang machen ihn zum Sinnbild einer Dichtung, die nicht den Ver
lust, den Idealentzug, das unmögliche Idealbegehren, sondern die Ekstase einer 
elitären Schönheit feiert.24 Rüben Darios Schwan bildet damit einen program
matischen Gegenentwurf zu Baudelaires Schwan in „Le cygne", an den ich nur 
kurz erinnere.25 Baudelaires Schwan vegetiert nach der Flucht aus seinem Käfig 
in einem vertrockneten Tümpel zwischen den Baracken und Baustellen des mo
dernen Paris. Mit verkrampftem Hals („cou convulsif'), gierigem Kopf („tete 
avide"), verrückten Gesten („gestes fous"), zerfressen von ununterbrochener 
Sehnsucht nach der verlorenen Heimat („le cceur plein de son beau lac natal"; 
„ronge d'un desir sans treve") karikiert er die Schönheit, die Rüben Dario sei
nem Schwan gönnt. Dennoch meine ich, dass auch die ostentative Schönheit des 
modernistischen Schwans instabil und von Auflösung bedroht ist. Das wird 
deutlich, wenn man den Schwan auf das Schönheitskonzept zurückführt, das 
Rüben Dario seiner Beschreibung zugrunde legt. 

3. Aporien modernistischer Schönheit: Materialität und flüchtige Vision 

Das Schöne, so behauptet Rüben Dario, erweckt Wohlgefallen, vielleicht sogar 
ein interesseloses, ohne sich auf ein bloßes Empfinden oder ein Geschmacksur
teil zurückführen zu lassen. Als Ideal ist das Schöne objektiv. Deshalb muss es 
über untrügliche und nichtdiskutierbare Markierungen und Qualitäten verfügen, 
die seine Präsenz verraten. Das erste Erkennungszeichen des Schönen ist - wie 
in einer besonderen Auslegung der aristotelischen Entelechie - der Wert des 
Materials, dem es Form verleiht. Nur der wertvolle Stoff hat die potentia zur 
schönen Form. Deshalb besteht der Schwan aus Edelsteinen, Seide, Hermelin. 
Dem wertvollen Stoff entspricht sein sozialer Wert: Das Schöne ist dem Allge
meinen entzogen, elitär, aristokratisch. Schönheit beruht, wie im französischen 
Parnass, dessen Einfluss auf Rüben Dario hier überdeutlich wird, auf Rarifizie-
rung.26 Das Wertvolle und Rare sind Schönheitsindikatoren. Ein solches Schö-

Vgl. dazu auch Wentzlaff-Eggebert 1990, 82-85. 
Charles Baudelaire, Lesfleurs du Mal, in Charles Baudelaire, CEuvres completes, 2 Bde., hg. 
von Claude Pichois, Bd. 1, Paris 1975, 85-87. 
Zur Poetik des französischen Parnass vgl. Klaus Hempter, „Konstituenten Parnassischer Ly
rik", Titus Heydenreich, Eberhard Leube und Ludwig Schrader (Hg.), Romanische Lyrik. 
Dichtung und Poetik. Walter Pabst zu Ehren, Tübingen 1993,69-91. 
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nes manifestiert sich in gleicher Weise in allen Epochen und Genres. Schönheit 
ist transhistorisch. Vielleicht kann man deshalb die in den präsentischen Verfah
ren der Deskription manifeste Abwesenheit von Zeit als dritten Schön-
heitsmarker begreifen. Schönheit ist frei von den Spuren der Zeit. Sie hat keine 
Aura. In diesem Sinne ist der eklektische Parcours des Schwans durch die Jahr
hunderte - von der kastalischen Quelle über Leonardo da Vinci zu Mme de 
Pompadour, Wagner und den bayerischen Märchenkönig - weder Zufall noch 
Ausdruck von Geschichtlichkeit. Der Schwan bleibt auf seinem Weg durch die 
Zeit immer gleich, eine immer gleiche ideale Schönheit, und demonstriert so die 
Zeitlosigkeit des Schönen. Damit verbindet sich ein weiteres Merkmal. Wenn 
das Schöne jeder historischen Einbettung enthoben ist, genügt es sich selbst. Es 
verweist auf nichts außerhalb seiner selbst, ist autoreferentiell. Die Spiegelungen 
des Schwans in „Blasön" und die mises en abyme des Gedichts verdeutlichen 
diese Qualität. Das letzte Merkmal des Schönen ist seine Sichtbarkeit, Sinnlich
keit und Sinnenhaftigkeit. Schönheit und aisthesis gehören zusammen. Deshalb 
wird der Schwan von Rüben Dario über weite Teile des Gedichts hinweg als e-
legante, harte, glänzende und wertvolle Oberfläche beschrieben. Er ist eine in 
seiner Schönheit provozierende Sichtbarkeit - oder soll es zumindest sein. 

Genau damit beginnen aber die Probleme. Wir können uns nämlich den 
Schwan gegen das Postulat der Sichtbarkeit nur schwer vorstellen. Die Bild
spender überwuchern den Bildempfänger, bis dieser nicht mehr zu erkennen 
ist.27 Der Schwan ist Schnee, Leinen, Rose, Lamm, Hermelin, Seide, Edelstein, 
Lyra, Amphora, Schiff, aber eben kein Schwan. Ähnlich diskrepant sind die my
thologischen und historischen Assoziationen. Der Schwan ist Zeus, christliches 
Osterlamm, die Taube des Heiligen Geistes, Hofmann des französischen Ancien 
Regime, Opernrequisit in den von Wagner beherrschten Träumen des bayeri
schen Märchenkönigs. Es sieht also danach aus, als konstituiere sich die Gestalt 
des Schwans über wechselseitig substituierbare Imaginationsketten, die seine 
Identität unabschließbar interpretieren, einkreisen, ohne sie dauerhaft zu fixie
ren. Tatsächlich verwandelt sich der Schwan am Ende des Gedichts in ein We
sen aus dem Feenland („pais halagüeno34"), um sich schließlich in Luft und 
Licht, in einen Traum aufzulösen. Es ist sicher nicht bedeutungslos, dass 
„sueno" („Traum") das letzte und damit besonders betonte Wort des Textes ist. 
Das ideale Schöne ist offenbar nicht nur sichtbare, berührbare, glänzende Mate
rialität, sondern auch - oder vielleicht eher - eine traumhafte Vision. 

Wenn das Schöne aber eine Vision ist, dann ist es wahrscheinlich wenig ver
fügbar, den menschlichen Absichten entzogen, wie das Visionen eigen ist. Eine 
solche Vermutung legen die Gedichte Rüben Darios nahe, die die Unerreichbar
keit von Schönheitsvisionen zum Thema machen. Ich verweise auf das Sonett 

Vgl. dazu auch Perez 1992, 75. 
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„Yo persigo una forma" („Ich verfolge eine Form") aus Prosas profanas,2* des
sen Titel mit dem Beginn des ersten Verses identisch ist, der programmatisch so 
zu Ende geht: „Yo persigo una forma que no encuentro mi estilo" („Ich verfolge 
eine Form, die mein Stil nicht findet"). Diese Absenz und Unerreichbarkeit des 
dichterischen Ideals ist das wichtigste Motiv des Sonetts. In der dritten Strophe 
wird es so variiert: „Y no hallo sino la palabra que huye, / la iniciaciön melödica 
que de la flaute fluye / y la barca del suefio que en el espacio boga" („Ich finde 
nur das fliehende Wort, / den Anfang der Melodie, die aus der Flöte fließt / und 
das Boot des Traums, das im Raum schwimmt"). Schönheit ist das unerreichba
re Ziel einer stets vergeblichen Suche, Flucht, Verfließen, Unvollendbarkeit, 
Verlorenheit im Raum, wovon besonders die Sprache betroffen ist: Es ist das 
Wort, das den Dichter flieht. Bezeichnenderweise endet auch dieses Gedicht mit 
einem Schwan, der jedoch nicht durch seine Schönheit, sondern durch die Form 
seines gebogenen Halses auffällt, der ein beklemmendes Fragezeichen bildet 
(„el cuello del gran cisne blanco que me interroga" - „der Hals des großen wei
ßen Schwans, der mir Fragen stellt"). Wenn wir von solchen Überlegungen aus
gehen, dann besteht die erste Aporie des modernistischen Schönheitsbegriffs in 
der Unentschiedenheit zwischen der Schönheit als evidenter und massiver Prä
senz des Ideals auf der einen Seite und als flüchtiger Vision auf der anderen. 

4. Schönheit als Begehren und Sprachlust 

Diese erste Aporie überlagert sich mit einer zweiten, die die materielle Evidenz 
der Schönheit gegen das subjektive Begehren seines Betrachters ausspielt. Ich 
möchte dazu weiter ausholen und auf den Titel der Gedichtsammlung und ihr 
programmatisches Vorwort eingehen. Der Titel Prosas Profanas überrascht, 
denn der Text enthält keine Prosa, auch keine profane Prosa, was immer das sein 
mag. Dennoch ist der Titel sehr präzise. Im Vorwort des Gedichtbandes bezeich
net der Autor seine Jugend als rosa Messe („misa rosa"), in der er Antiphone 
(„antifonas"), Sequenzen („secuencias") und eben auch Prosen („profanas pro
sas") verfasst habe, profane Prosen.29 Wie Antiphone und Sequenzen sind Pro
sen Teile der gregorianischen Liturgie. In Festmessen folgen sie auf das Allelu-
ja. Tatsächlich spielen die Gedichte in Prosas profanas immer wieder auf die 
christliche Messfeier an. Am deutlichsten zeigt sich dies im abschließenden So
nett des ersten Teils des Bandes, das den Leser mit einem „Ite, missa est" - das 
ist der Titel des Gedichts - entlässt, als zelebriere der Autor eine Messe, die er 
mit dem Leser feiert.30 „«Ite, missa est»" handelt von der Verführung einer 
Rousseauschen Unschuld („Yo adoro a una sonämbula con alma de Eloisa, vir-

28 Rüben Dario 1998, 168-169. 
29 Rüben Dario 1998,52. 
30 Rüben Dario 1998,88. 
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gen como la nieve" - „Ich bete eine Schlafwandlerin an mit der Seele der Eloisa, 
jungfräulich wie der Schnee"). Die jungfräuliche Seele der neuen Eloisa ist die 
für den männlichen Verzehr bestimmte Hostie in einer Liebesmesse („su espiritu 
es la hostia de mi amorosa misa"), in der die Transsubstantiation nicht Brot in 
den Leib Christi, sondern die unberührte Vestalin in eine vor Leidenschaft brül
lende Faunin verwandelt: „apagare la llama de la vestal intacta, jy la faunesa an-
tigua me rugirä de amor!" („Ich lösche das Feuer der unberührten Vestalin und 
die alte Faunin brüllt mich vor Liebe an!"). Diese blasphemischen Metamorpho
sen geben die wahrscheinlich wichtigste Bedeutung der Prosas profanas und ih
res Titels zu erkennen - die spöttische Umkodierung christlichen Vokabulars im 
Raum der Leidenschaft, den ästhetischen Reiz der Sünde, die erotische Profanie
rung des Sakralen zur Steigerung der Lust und die fraglose Unterordnung der 
christlichen Religion unter eine übermächtige heidnische Natur. 

Ich glaube, dass der Zusammenhang mit „Blasön" sofort erkennbar ist. Die 
Überlagerung von Opferlamm, Heiligem Geist und Zeus, die Erotisierung christ
licher Symbole, die christliche Maskierung sexueller Aggression, aber auch die 
merkwürdigen Beschreibungsbrüche („ala breve y eucaristica" - „kurzer und 
eucharistischer Flügel") sind Profanierungen im Namen einer erotischen Lust, 
die sich ganz mit der Lust an der Schönheit verbindet. Das Ideal der Schönheit 
und erotischer Lustgewinn sind nicht trennbar. Das bestätigt sich in der ab
schließenden Ansprache an die Condesa: Wie der olympische Schwan will das 
lyrische Ich ein Verführer sein, dem die Schönheit der Gräfin Lust verspricht. 
Schönheit ist in Prosas profanas also nicht interesseloses ästhetisches Ideal, 
sondern immer auch erotischer Gewinn und damit Beute einer männlichen Sub
jektivität, die sich in „Blasön" einerseits hinter den glänzenden Oberflächen des 
Schwans versteckt, um sich auf der anderen Seite unverhohlen über die Identifi
zierung mit dem lüsternen Zeus zu manifestieren. 

Wie kann der Dichter sein erotisches Schönheitsbegehren als Künstler ver
wirklichen? Die Antwort ist für Rüben Dario einfach. Über die Sprache, ihre 
Bilder, ihren Rhythmus, ihren Klang. Es gibt Gedichte, die die Schönheit lyri
scher Sprache über ihren Zusammenhang mit dem Rhythmus der Welt objekti
vieren wollen. So soll sich in „Ama tu ritmo" („Liebe deinen Rhythmus") Dich
tung mit kosmischen Harmonien verbinden, die im Vogelgesang ebenso präsent 
seien wie in den Konstellationen des Universums.31 Rüben Dario hat dafür den 
schönen Neologismus „pitagorizar" („pythagorisieren") gefunden.32 Aber eine 
Objektivität dieser Art lässt sich nicht verifizieren. Sie ist für uns in den Texten 
nicht evident. Verifizierbar ist allerdings, wie Rüben Dario auf der Suche nach 
kosmischer Schönheit eine Sprachbeherrschung gewinnt, die in der spanischen 

31 Rüben Dario 1998, 160-161. 
32 Vgl. dazu Ricardo Gullön, Pitagorismo y modernismo, Santander 1967 und Raymond Skyr-

me, Rüben Dario and the Pythagorean Tradition, Gainsville 1975. 
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Literatur bis heute kaum übertroffen ist. Evident ist seine eigene sprachliche 
Brillanz. 

Ich komme damit noch einmal auf unseren Text zurück, zunächst auf den Ti
tel. „Blasön" kann zweierlei bedeuten. „Blasön" ist ein Wappen oder die Be
schreibung eines Wappens. Wenn unser Gedicht in der siebten Strophe das 
Wappen des Schwans anspricht, dann bezieht es sich auf diese heraldische Se
mantik von „blasön". „Blasön" ist aber auch eine in Frankreich im 15. Jahrhun
dert entstandene lyrische Gattung, die eine Person oder einen Gegenstand in der 
Regel in lobender Absicht beschreibt. Auch das löst unser Gedicht mit dem Lob 
des Schwans und der Schwanenbeschreibung ein. Mit dem Titel stellt sich das 
Gedicht also in eine weit zurückreichende lyrische Tradition. Das zeigt sich 
auch an der metrischen Form. Das Gedicht besteht aus neun Strophen zu je vier 
10-silbigen Zeilen. Der Reim ist der Kreuzreim mit der regelmäßigen Reimfolge 
ABAB. Das wirkt unscheinbar, entspricht aber tatsächlich einer bekannten Gat
tung aus der altprovenzalischen Lyrik. Sie heißt dort „sirventes", auf Spanisch 
„serventesio". Ein „serventesio" ist ein Gedicht mit vierzeiligen Strophen und 
dem Reimschema ABAB. Auf der anderen Seite werden diese Traditionslinien 
mit modernen Formelementen und vor allem mit modernen Inhalten angerei
chert. Zu den modernen Inhalten rechne ich die latente Abrechnung mit Baude
laire oder die Anspielungen auf die zeitgenössische Kultur, auf Wagner oder 
Ludwig von Bayern. Zu den modernen Formen gehören die höchst ungewöhnli
chen Reime mit schwierigen Reimwörtern: „azur26" - „Pompadours" oder 
„espera3o" - „Baviera32", vor allem aber der einfach wirkende, tatsächlich aber 
raffinierte Versbau. Wahrscheinlich ist der Versbau die eigentlich Pointe des 
Textes. Der Autor definiert seine Verse über die Silbenzahl, wie das im Spani
schen üblich und vorgeschrieben ist. Die spanische Lyrik ist, wie alle romani
sche Lyrik, silbenzählend. Unser Gedicht ist ein 10-Silber. Zugleich folgen die 
Verse aber einem in Spanien völlig undenkbaren Metrum: Sie sind anapästisch. 
Rüben Dario experimentiert mit Sprache, indem er die antike und die romani
sche Versbildung kreuzt. Zugleich entsteht damit eine oft geforderte, hier aber 
tatsächlich vorhandene enge Bindung zwischen Form und Inhalt: Die aus ver
schiedenen lyrischen Traditionen gewonnenen Formen des Gedichtes folgen 
dem Parcours des Schwans durch die Kunstepochen - vom provenzalischen 
Mittelalter, über das 16. Jh. zur Gegenwart. Der Inhalt des Gedichtes exemplifi
ziert die Form und umgekehrt. „Blasön" will also, so folgt daraus, vor allem ei
nes sein: kunstvolles Ausreizen der sprachlichen und generischen Möglichkei
ten, die in der spanischen Lyrik möglich sind. Die erotische Lust an der Schön
heit realisiert sich dabei für den Dichter als Spracherotik, als Lust an der sprach
lichen Kreation und als Lust an den schönen Texten, die das künstlerische 
Schaffen hervorbringt. Rüben Dario kennt und zelebriert den plaisir du texte, 
den Roland Barthes propagieren wird. Hier sehe ich die zweite Aporie des mo-
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dernistischen Schönheitskonzepts. Schönheit soll einerseits in emphatischem 
Sinne Idealpräsenz sein, andererseits ist sie abhängig von erotischem Begehren 
und Sprachlust. Das Schöne ist immer auch Wunschprojektion. 

5. Zusammenfassung 

„Blasön" suggeriert ein von der modernen Gegenwart des Autors nicht affizier-
tes und nicht affizierbares elitäres Schönheitsideal, das mit seinen Merkmalen 
der Rarifizierung, Zeitenthobenheit und Autoreferentialität unveränderlich in al
len schönen Dingen angelegt ist. Auf der anderen Seite zeigt sich Schönheit in 
„Blasön" als flüchtige und unverfügbare Vision des Künstlers und als Schön
heitsbegehren, das sich mit dem von ihm ersehnten und erdachten Schönen sel
ber Gestalt verleiht. Dieses Changieren zwischen dinghafter Schönheit und 
Schönheitsbegehren charakterisiert besonders die Dichtung, die Sprachlust und 
Sprachkunst zugleich ist. Diese Widersprüche, leeren Stellen und Unscharfen 
von „Blasön" sind für die modernistische Ästhetik charakteristisch. Ich möchte 
modernistische Lyrik deshalb als Kompensations- vielleicht auch als Verdrän
gungslyrik bezeichnen. Sie kompensiert oder verdrängt mit der dogmatischen 
Einforderung des absoluten Schönen und dem Streben nach höchster sprachli
cher, rhetorischer und metrischer Eleganz das uneingestandene Wissen, dass das 
Ideal der Dichtung eine Vision, ein Traum, eine Absenz sein kann - wobei um
gekehrt das verdrängte Misstrauen an der Idealpräsenz die Stilperfektion an
treibt. Mit diesen Überlegungen komme ich abschließend noch einmal auf Bau
delaire zurück. Wie bei Baudelaire scheint sich das Schöne auch für Rüben Da
rio ganz erheblich der schöpferischen Imagination des Dichters zu verdanken. 
Wenn sich das Baudelairesche Schöne aber in seiner modernen, „transitori-
schen" Variante dem Bösen und Hässlichen ausliefert und der Künstler gespal
ten ist zwischen Idealbegehren und Ekstase auf der einen Seite und Revolte, en-
nui, spieen, Melancholie auf der anderen, so imaginiert Rüben Dario im Schö
nen allein die Wunscherfüllung. Dichtung soll Medium und Ziel einer unbändi
gen erotischen und sprachlichen Lust und Garant für die Vermeidung von ennui 
und spieen sein. Auch in diesem Sinne ist das modernistische Schönheitsstreben 
eine Verdrängungsstrategie. Vielleicht kann man es aber auch, wie schon die 
Medizin der frühen Neuzeit behauptet hatte, als besondere Form der Therapie, 
als Anti-Melancholikum, begreifen. Geht man davon aus, dass Therapie und 
Krankheit nicht weit auseinander liegen, dann dürfte der Abstand zwischen bei
den Autoren geringer sein als ihr ästhetisches Programm vermuten lässt. 
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Rüben Dario, Blasön 
Para la condesa de Peralta 

1 El olimpico cisne de nieve 
2 con el ägata rosa del pico 
3 lustra el ala eucaristica y breve 
4 que abre al sol como un casto abanico. 

5 De la forma de un brazo de lira 
6 y del asa de un änfora griega 
7 es su cändido cuello, que inspira 
8 como prora ideal que navega. 

9 Es el cisne, de estirpe sagrada, 
10 cuyo beso, por campos de seda, 
11 ascendiö hasta la cima rosada 
12 de las dulces colinas de Leda. 

13 Blanco rey de la fuente Castalia, 
14 su victoria ilumina el Danubio; 
15 Vinci fue su varön en Italia; 
16 Lohengrin es su principe rubio. 

17 Su blancura es hermana del lino, 
18 del botön de los blancos rosales 
19 y del albo toisön diamantino 
20 de los tiernos corderos pascuales. 

21 Rimador de ideal florilegio, 
22 es de armino su lirico manto, 
23 y es el mägico päjaro regio 
24 que al morir rima el alma en un canto. 

25 El alado aristöcrata muestra 
26 lises albos en campo de azur, 
27 y ha sentido en sus plumas la diestra 
28 de la amable y gentil Pompadour. 

29 Boga y boga en el lago sonoro 
30 donde el suefio de los tristes espera, 
31 donde aguarda una göndola de oro 
32 a la novia de Luis de Baviera. 

33 Dad, condesa, a los cisnes carifio; 
34 dioses son de un pais halagüefio, 
35 y hechos son de perfume, de armino, 
36 de luz alba, de seda y de suefio. 
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Rüben Dario, Blasön 
Für die Gräfin von Peralta 

1 Der olympische Schwan aus Schnee 
2 poliert mit dem Schnabel aus rosa Achat 
3 den kurzen eucharistischen Flügel, 
4 den er in der Sonne wie einen keuschen Fächer öffnet. 

5 Einem Arm der Lyra 
6 und dem Henkel einer griechischen Amphora 
7 gleicht sein weißer Hals, der an einen 
8 idealen, segelnden Schiffsbug denken lässt. 

9 Aus heiligem Geschlecht ist der Schwan. 
10 Sein Kuss steigt über Felder aus Seide 
11 empor zum rosenfarbenen Gipfel 
12 von Ledas süßen Hügeln. 

13 Weißer König der kastalischen Quelle, 
14 dessen Sieg über der Donau leuchtet; 
15 Vinci war sein Herr in Italien; 
16 Lohengrin ist sein blonder Prinz. 

17 Sein Weiß ist die Schwester des Leinens, 
18 der Knospen weißer Rosenfelder 
19 und des weißen diamantenen Vlieses 
20 zarter Osterlämmer. 

21 Reimkünstler eines idealen Florilegiums 
22 mit lyrischem Mantel aus Hermelin. 
23 Magischer, königlicher Vogel, 
24 der sterbend die Seele in seinem Gesang reimt. 

25 Der geflügelte Aristokrat zeigt 
26 weiße Lilien auf blauem Feld, 
27 in seinem Gefieder hat er die rechte Hand 
28 der liebenswürdigen und edlen Pompadour gespürt. 

29 Er schwimmt und schwimmt im klingenden See, 
30 wo der Schlaf [oder Traum] die Trauernden erwartet, 
31 wo in einer Gondel aus Gold 
32 Ludwig von Bayern seiner Braut harrt. 

33 Gebt, Gräfin, den Schwänen Zärtlichkeit, 
34 Götter sind sie aus einem Feenland, 
35 gemacht aus Parfüm, Hermelin, 
36 aus weißem Licht, aus Seide und aus Traum. 





Wiener Slawistischer Almanach 66 (2010) 293-309 

Christian Zehnder 

SEGNUNG DURCH LICHT: GENNADIJ AJGIS „SVECENIE 

1. Licht als Hauptthema und der „lyrische Suprematismus" 

In seinem Nachruf auf Gennadij Ajgi hebt Atner Chuzangaj das Licht als „se
mantische Invariante" von Ajgis Lyrik hervor und zitiert dessen eigene Aus
kunft: 

„...TeMa CBeTa, KaK maBHaa TeMa Bcefi Moefi no33HH, HaHHHaeTca y MCHH 
oneHb paHO - eme B MOHX nyBauiCKHx craxoTBopemuix 1954-1956 
roflOB..."1 

Das Licht zeigt sich dadurch als Invariante, dass es ungeachtet der allgegen
wärtigen ,Tragik' in den Gedichten immer wieder aufscheint und die Tragik so 
relativiert. In eine ähnliche Richtung geht eine andere Interpretation aus den 
vergangenen Jahren: Sarah Valentine zufolge nimmt Ajgi das schlechthin Un
poetische, d.h. reale Gewalt und Ungerechtigkeit, auf und verwandelt es poe
tisch in einen „Anlass für Schweigen und Stille" bzw. für die ,Feier' einer rei
nen Helligkeit.2 

Anknüpfend an diese Positionen - Chuzangaj und Valentine führen sie nicht 
weiter aus - werde ich im Folgenden dem Zusammenhang von Licht und Leid
erfahrung in Gennadij Ajgis Werk nachgehen. Nun gibt es hier offensichtlich 
einen Konflikt mit der These vom „lyrischen Suprematismus", wie sie von Ilma 
Rakusa geprägt wurde. In erster Linie, so Rakusa, ist es die anti-mimetische 
Kunstauffassung, die Ajgi mit dem Maler und Denker Kazimir Malevic ver
bindet. Die Überwindung der ,alten Kunst' geschieht bei Malevic wie bei Ajgi 
nicht im Namen eines neuen Konstruktivismus. Es geht im Gegenteil darum, 
unbedingt in der Referenzlosigkeit zu verbleiben. Malevic agiert im Suprema
tismus die unbewussten, das heißt: weder subjektiven noch objektiven „Erregun
gen" (B036y»caeHHH) der ungegenständlichen Welt aus. Diesen Erregungen ent-

1 A. Chuzangaj 2006, 217-222, hier 219. (Chuzangaj ist ein Literaturwissenschaftler und Poli
tiker aus Tschuwaschien.) 

2 S. Valentine 2007, 675-692, hier 687. Ähnlich auch Ol'ga Sedakova: „5ojib, KaTacrpodpa, 
CTpaüaHHe yraübiBaioTCH 3a ero cncmaMH, zta M B HHX ( A H ™ oteHb HCTOPHHCCKM co3Ha-
reJibHbiH aBTop) - HO Bce 3TO noKpbiBaeT HeKaa THtUHHa." (O. Sedakova 2006, 204). 
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spricht bei Ajgi, so Rakusa weiter, die „verbale Unsinnlichkeit" der Dichtung, 
die so, in der Suche nach dem reinen „Wesen der Dinge", zu einer „heiligen 
Handlung" (cB»meHHO,neHCTBHe) wird.3 Ajgi optiert sozusagen für eine mysti
sche Variante der Avantgarde, während er das futuristische ,Wort als solches' 
und die ,Entautomatisierung' des Formalismus ablehnt mit einem Argument, 
das später von Boris Groys ausgeführt wurde: die analytische Avantgarde über
schätze in ihrer Ästhetik der Verfremdung die Rolle der instrumentellen Ratio
nalität - und vernachlässige gleichzeitig die Macht des Unbewussten.4 

In einem Interview mit Vitalij Amurskij von 1990 begründet Ajgi „seinen" 
Suprematismus in weitgehender Übereinstimmung mit Ilma Rakusas Ausfüh
rungen, die ihm, mindestens mittelbar, bekannt gewesen sein dürften. Wie dem 
von ihm verehrten Malevic gehe es ihm in der Kunst nicht um die Wiedergabe 
von Erscheinungen der Wirklichkeit, sondern um deren Komprimierung zu „dy
namischen Energiemassen", in welchen unmissverständlich das begriffliche 
Äquivalent zu Malevics Erregungen zu sehen ist: 

Becb 1961 rofl H npoBen c KHHraMH «BeiiHKoro cynpeMaTHcra». «Bor He 
CKHHyT» npoH3Beji nepeBopoT BO MHornx MOHX npe/iCTaBjieHHHX, B TOM 
HHorae H «no3THHecKHx». 9L 3TO noHHMaio Tan: aejio He B «nepeaane 
nyBCTB» H «OTo6pa>KeHHH MHpa», a B aöcTparnpoBaHHOH «aöcariKmoa-
UHH» HßJieHuü Mupa nepe3 «nejiOBeKa-nosTa», - a6cojuoTH3auHH HX B 
BHiie flBHHcyiuHxcfl «Macc» 3HeprHH: cjioßa npH3BaHbi co3,oaBaTb 3TH He-
3pHMO-4yBCTByK)lllHeC5I 3ap«,abl nO 3aKOHaM, TaK CKa3aTb, «BCejieHCKHM» 
(HMea B BH ŷ HX «He3eMHyio KpynHOCTb», «He no-nejioBeHecKH» opra-
HH3yiomHecH Macimaöbi, - HMea B hviny 3TO, a He STanoHHbie «Mepbi-
CTpO(j)bI» CTapOH n033HH).5 

Chuzangajs und Valentines Ansatz (Licht und Leiden) ist mit dem „lyrischen 
Suprematismus" schwer vereinbar. Malevics Suprematismus hatte ja genau eine 
Überwindung des Lichts in der Kunst darstellen sollen. Die projektive Licht
kunst (cBcronHCb) sollte durch die nichttransparente Farbkunst (uBeTonncb) 
ersetzt werden.6 Ajgi scheint sich dessen bewusst zu sein und vermeidet es in 
seinen zahlreichen Gesprächen mit Kritikern und Wissenschaftlern, den Supre
matismus mit s e inem Hauptthema, dem Licht, in einen engeren Zusammen
hang zu bringen. In Rakusas Arbeiten spielt das Licht zwar eine Rolle, wird 

' I. Rakusa 2003, 168-174, hier 173. Die ursprüngliche, ausführlichere Fassung stammt aus 
dem Jahr 1983:1. Rakusa 1983, 149-171, hier 150-158 und 171. 

4 Vgl. B. Groys 1988,49-52. 
5 „Zemlja i nebo - ne ideologija... (Razgovor s Vitaliem Amurskim)" [1990], G. Ajgi 2001, 

290-293, hier 290/291. - Den Begriff des kosmischen ,B036y>icaeHHe' verwendet Malevic in 
der Broschüre Bog ne skinut. Iskusstvo. Cerkov'. Fabrika [1920], K. Malevic! 1995, 236-
265). 

6 Kazimir Malevic, „Svet i cvet", K. Maleviö 2003, Tom 4, 239-272. Vgl. auch Hansen-Löves 
Kommentar: K. Malevic 2004, 263-266; 286-288. 
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jedoch, als Indikator des Göttlichen, mit der weißen Farbe gleichgesetzt. Außer
dem nennt Rakusa mehrere auf dem Wort ,CBeT' basierende Neologismen, die in 
Ajgis Lyrik generiert werden.7 Dass das Licht aus Malevics Sicht ein Rückstand 
der alten Welt und Kunst ist, bleibt dabei unerwähnt. 

Bedeutet das Licht für die These vom lyrischen Suprematismus also mindes
tens ein Problem, so steht das von Chuzangaj und Valentine aufgeworfene The
ma der Leiderfahrung und Tragik dazu in einem Widerspruch, der schwerlich 
aufzulösen ist. Denn in der objekt- und subjektlosen Welt der Ungegenständ-
lichkeit (6ecnpe,HMeTH0CTb) müsste sich Schmerz - genauso wie die Schwer
kraft - als Phänomen von ,gestern' in den suprematistischen Erregungen auflö
sen.8 Der Suprematismus hat den Schmerz bereits hinter sich gelassen. 

Wie bei Malevic führt das Schaffen bei Ajgi zu einer Art Kult der weißen 
Farbe. Allerdings ist auch hier einzuwenden: dies eher im Sinne von Andrej 
Belyjs „geheiligten Farben" (cBHuieHHbie UßeTa), wo Weiß ein Symbol für All-
Inklusion, für die Versöhnung der Gegensätze ist,9 als im Sinne einer E x 
klusion von allem wie bei Malevic. Der Suprematismus kommt in seiner höchs
ten Phase zur weißen Farbe, weil sich nur in ihr die Philosophie des Nichts ganz 
realisieren kann. Im Traktat 1/42. Bespredmetnost' (1924) schreibt Malevic, 
dass es in der Welt „nichts gibt" (HHMero HCT) und dass es deshalb vergeblich 
sei, in ihr etwas erkennen (no3HaTb) bzw. hervorkehren (BbiflBHTb) ZU wollen. 
Wenn in der griechischen Philosophie sowohl die Natur wie der Geist wesent
lich lichthaft waren, so muss im Suprematismus sowohl das natürliche wie das 
geistige Licht ganz wegfallen, da es nach Malevic weder etwas Intelligibles 
noch einen Intellekt gibt. Das einzige, was übrig bleibt, ist die weiße Farbe, eine 
Fläche ohne Perspektive und Tiefe: 

0HJioco({>Hfl <cynpeMaTH3Ma> CKenrHMecKH OTHOCHTCH KO Bceiviy nejioBe-
HecKOMy MbimjieHHio H ycmiHAM, OHa HaxoflHT, MTO HHMero Hejib3» BH-
HBHTb B MHpe, TaK KaK B HCM «HHMerO» HeT, H 6bITb He M05KeT, H HHMero 
He GbiJio. ycTaHaBJiHBaeTca npoTHBHoe npejiMeTHOCTH - 6ecnpeaMeT-
HOCTb, «HHHTO» npOTHBOnOCTaBJIfleTCfl «MTO», CynpeMaTH3M OTKa3bIBaeT-
ca MTO-JIHÖO no3HaTb Mepe3 KaKOH 6bi TO HH öbino KyjibTypHbiH ypoßeHb H 
KaKOH 6bl <T0> HH ÖbIJl CBeT 3HaHHfl. HHKaKHe BbIHBJieHHH MaTepHaJIOB 
HHHerO B MHpe He BblHBJIT, B MHpe HeT HH TeMHOTO, HH CBeTJlOrO, HH 
MepHoro; coimeMHbiH OTCK KaK 3KpaH He MoaceT 6biTb 3KpanoM BbiHBJie-
HH» HenoHHTHoro, HeT MepHoro ziHCKa, Ha KOTOPOM 6M öbino cojiHue 
HCHbiM SXJIH co3HaHHH. OMeBHflHO, pa3BHTHe cynpeMaTH3Ma Mepe3 UBeT 
BHLUJIO K MepHOMy H ÖejlOMy, B KOTOpOM HV5KHO BHaeTb nojiHoe 6e3-

„Gennadij Ajgis lyrischer Suprematismus", 158. Auch das bei Ajgi nicht selten auftretende 
symbolistische Lichtmotiv der Transparenz (npo3paHHocTb) wird hier in keinem Gegensatz 
zum Suprematismus gesehen (166). 

8 Vgl. Hansen-Löves Kommentar in Gott ist nicht gestürzt!, 385-390. 
9 A. Belyj, „Svjascennye cveta", A. Belyj 1994, 201-209. 
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jiHHHe, 6e3-o6pa3HOCTb, 6e3-npe,aMeTHOCTb, paBHOBecHe, 6e3pa3JiHHHe, 
BHe BpeMeHH HaxoaameecH cocToamie [...]10 

Malevics avantgardistischem Postulat der Gesichtslosigkeit (6e3-HHHHe) wi
derspricht Ajgi exemplarisch in dem seiner Frau gewidmeten Gedicht „lico -
tisina" (1975). In der verdunkelten Welt der Gegenwart leuchtet das mensch
liche Gesicht noch, es strahlt Klarheit aus und „beschenkt", ganz im Sinne von 
Emmanuel Levinas, sein Gegenüber mit Sein. Die letzten drei Verse des Ge
dichts lauten: 

CHHfl - oaapaa - TM 
BO TbMe-CrpaHe 
TaK acHo: flouro: ecn.1' 

Was die Bewertung der weißen Farbe betrifft, ist Ajgi, ungeachtet seiner Be
schwörung des suprematistisehen Einflusses, auch hier der ,Geistigkeit' eines 
Vasilij Kandinskij letztlich näher. So deckt sich die Charakterisierung der wei
ßen Farbe, wie Kandinskij sie in der Schrift Über das Geistige in der Kunst 
(1910) vornimmt, recht genau mit Ajgis Auffassung; die weiße Farbe b i rg t 
etwas in sich, sie kann urplötzlich „verständlich" werden, das heißt Form an
nehmen. Sie ist ,jung" und kann reifen - sie ist „voller Möglichkeiten". Der 
Vergleich mit einem Gefrierzustand (Eiszeit) bestätigt dies; die weiße Farbe ist 
etwas, was irgendwann auftauen wird. Sie ist sinn-erfüllte Potentialität.12 Male
vics Weiß als Nichts und totale Gesichtslosigkeit präsentiert sich im Gegensatz 
dazu als sinn-leere, richtungslose Potentialität. 

Träger der weißen Farbe in Ajgis Werk sind in den allermeisten Fällen 
Schneefelder.13 Während Malevic das Weiß dem Schwarz vorzog, weil sich dar
in auch sicher nichts mehr verbergen kann - schon gar keine Geheimnisse14 - , 
so ist der Schnee bei Ajgi ein Kleid, unter dem sich sehr wohl weiterhin die 

10 Malevic, Kazimir, 1/42. Bespredmetnost', K. MaleviC, IV, 68-134, hier 108, 109. 
11 G. Ajgi 2009, Tom tretij, 117. 
12 ,JZs ist ein Schweigen, welches nicht tot ist, sondern voller Möglichkeiten. Das Weiß klingt 

wie Schweigen, welches plötzlich verstanden werden kann. Es ist ein Nichts, welches ju
gendlich ist oder, noch genauer, ein Nichts, welches vor dem Anfang, vor der Geburt ist. So 
klang vielleicht die Erde zu den weißen Zeiten der Eisperiode." V. Kandinskij [Kandinsky] 
1952,96. 

13 Vgl. Janecek, Gerald, „Poezija molcanija u Gennadija Ajgi", G. Janecek 2001,436. 
14 „[•••] nepHoe CTOHT no3aaw 6e.noro, B neM MOJKHO eme pa3yMeTb H TOT nopa^OK, HTO nepHoe 

Teinno H TeM, BO3MO)KHO, ocTaBJiaeT <no> ce6e Haaonny KaKOro-TO BMHBJieHHH Haxoaa-
merocH B HCM Hen3BecTHO<ro>, KOTopoe 3acTaBJiaeT ncnoBeKa XOTH <6bi> HTO-JIH6O npe.ii-
CTaBJisTb, ojKHflaTb, HO Bcjieit HayiUHH öejibiH KBaapaT Kaie 6M yKa3yeT, HTO Bce CBeTJio, H 
HeT B 3TOM ÄHCKe HH OilHOTO HJlTHa, HH pa3J]HHHH, H HHHTO H3 HerO He BblHfleT B ())OpMe 
npeüMera." (1/42. Bespredmetnost', 109) An dieser Stelle kehrt zwar das Licht zurück („Bce 
CBeTJio"), aber es steht eben nicht mehr wie in der Tradition für ,Alles', sondern für 
N i c h t s . Vgl. dazu K. Malevic 2004, 292. 

http://npe.ii
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„grüne Welt"15 verbirgt. Der Schnee führt eine Stille herbei, die wieder vorbei
gehen wird, spätestens wenn der Frühling kommt. Man könnte sogar sagen: der 
Schnee spendet im besten Fall Trost, so etwa am Schluss des Wintergedichts 
„teper' vsegda snega" (1978), wo er die unschöne Realität und ihren trügeri
schen Schein zudeckt und zugleich eine minimale göttliche Präsenz ins Land 
(„MyjiHÄ-CTpaHa", Land-Attrappe) bringt. Selbst wenn sich das Erhabene 
(Gott, Seele, Licht) seinerseits als Illusion erweisen sollte, so wird es noch im
mer den weißen Schnee geben: 

a 6yab HTO ecTb HX HCT 
CHera MOH Jipyr CHera 
ayuia H CBeT H CHer 

o Bor onaTb CHera 
[sc. o wieder ist Gott - Schnee] 

H ecTb HTO CHer HTO ecTb 

Die Paradoxie des Gedichts „teper' vsegda snega" ließe sich so umschreiben: 
Selbst wenn es Gott nicht geben sollte, kann er noch immer im Schnee sein. Die 
Potentialität der weißen Farbe ist hier zwar der Hoffnung enthoben - von jetzt 
an ist es immer Winter -, aber gleichwohl nicht grundsätzlich der Perspektive 
einer unverhofften Veränderung. In einem Gespräch mit Branka Bogavac und 
Leon Robel von 1990 geht Ajgi auf die Rolle der Farbe Weiß und des Schnees 
in seiner Lyrik ein und hält eindeutig an einer romantisch-symbolistischen Per
spektive fest: 

Bei mir ist der Schnee das Symbol des Weißen und Reinen [...]. In der 
Natur gibt es Helligkeit, nicht Farbe. Aber Helligkeit kann sich im Nu in 
Farbe verwandeln. Die erste Verwandlung des Lichts geschieht in Weiß 
und Schwarz, und das Weiß enthält das Licht. Das Weiß ist wie ein Sym
bol ursprünglicher Freiheit, Entdeckung, Schöpfung, des Heraustretens in 
die Weite. Die weiße Farbe wird am besten durch den Schnee symboli
siert.17 

Als Robel auf die Analogie der weißen Seite mit dem Schnee und der Stille 
zu sprechen kommt, antwortet Ajgi zustimmend, fügt jedoch sogleich hinzu: 
„[Die weiße Seite] erwartet, daß sich auf ihr Zeilen, Verse zeigen. Stille ist die 
weiße Seite, die daraufwartet, daß die Wörter kommen."18 Ajgi geht in seiner 

15 Vgl. K. Malevic 2004, 380-383. 
16 Sobr.soc.,V, 21. 
17 „Der Wind ist der Atem des Schöpfers. Gespräch mit Branka Bogavac und Leon Robel' 

[orig. Serbisch], in: G. Ajgi 1998, 93-115, hier 98. 
1 s „Der Wind ist der Atem des Schöpfers", 99. 
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Auffassung der weißen Farbe, bewusst oder nicht, zweifellos hinter Malevic 
zurück - bis zu Kandinskij und teilweise bis zum Kreativitätsdenken eines And
rej Belyj. 

2. Das ,Licht des Leidens' 

Wenn Ajgi also selbst im „lyrischen Suprematismus" und im Kult der weißen 
Farbe symbolistische Züge aufweist, so stellt sein „Lichtthema" eine umso kla
rere Abweichung von der „zeitgenössischen Avantgarde" dar, mit der er häufig 
fast reflexartig in Verbindung gebracht wird.19 Wie eingangs erwähnt, hatte 
Atner Chuzangaj darauf aufmerksam gemacht, dass bei Ajgi Leiden und Licht 
nebeneinander stehen, genauer: dass sie sich nicht gegenseitig ausschließen, wie 
beispielsweise im Gedicht „dorn druzej" (1960): 

H BO Bce npoHHKan 
CBeT 3ByKa, CBeT B3rna,na, CBCT THIUHHM, 
H r^e-TO 3a 3THM CBeneHbeM 
ruiaKanH j\erm [.. .]20 

Wie ich meine, geht Chuzangaj nicht weit genug; es gibt im Werk des Dich
ters aus Tschuwaschien eine Vielzahl von Stellen, wo Licht und Leiderfahrung 
direkt miteinander v e r s c h r ä n k t auftreten. D.h. das Leiden und der Schmerz 
werden ihrerseits zu Trägern des Lichts. Ich nenne zunächst nur einige beson
ders evidente Beispiele: In „snova: mesta v lesu" (1969) ist es 

CBeTJlO 

- nojiaHoro-CTpaaaHHeM! - 2 1 

In „Okraina: tisina" (1973) heißt es: 

BO-BceM-HTO-ÖOJlb 
H -CBeT1...22 

In „rodina" (1973) ist die Rede von „CBero-rojioa" - „lichtem Hunger" -
und von ,,CBeTO-npopy6[bH]-H-paH[bi]",23 also von „Eislöcher-Wunden-Licht", 

* Vgl. Sergej Birjukovs Interview-Aussage: „I"eHHa.nnK> Hpe3BbmafiHo (!) HpaBHJiocb, MTO 
PoinaH .3KO6COH Ha3biBaji ero «3Kcrpaop,HHHapHbiM IIOSTOM coBpeMeHHoro pyccKoro 
aßaHrapaa» (STO onpe,nejieHHe OH noBTopaji MHe HecKOJibKO pa3 H aajKe npoüHKTOBaji, 
HTo6bi n TOMHO 3anHcaji)." Birjukov, Sergej, „Avangard - povysennoe naprjazenie for-
my...", S. Birjukov 2007. 

20 Q. Ajgi 2009,1, 69. 
21 G. Ajgi 2009, III, 52. 
22 G. Ajgi 2009,111,90. 
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in „mesta v lesu: variacija" (1974) von ,,6oji[b]-03apeHH[e]",24 „Schmerz-Er
leuchtung". In „v vetr" (1978) schließlich findet sich explizit der Ausdruck 
„crpa/iaHHH CBCT",25 L e i d e n s l i c h t . 

Es war Dostoevskijs Fürst Myskin, der auf die nicht-naheliegende und aus 
einer konventionellen Perspektive .idiotische' Idee kam, das Leiden schön zu 
finden. Ihn auf das Porträt von Nastas'ja Filippovna ansprechend, fragt die Ge
neralin Epancina den Fürsten, weshalb er gerade diese Art von Schönheit möge. 
Und Myskin antwortet scheinbar ohne Zusammenhang: 

B 3TOM JIHUC. CTpaaaHHfl MHOrO... - nporOBOpHJI KH513b, KaK 6H 
HeBOJibHO, KaK 6bi caM c coöoio roßopa, a He Ha Bonpoc OTBenaa.26 

Dem Fürsten gefällt Nastas'ja Filippovnas Gesicht, weil er in ihm viel Leiden 
sieht. Was kann am Leiden schön sein? Hinter einer Schönheit, die, mit Ajgis 
Wort, kein Leidenslicht ausstrahlt, verbirgt sich nichts, sie hat keine Tiefe, sie 
ist flach und leblos. Es scheint genau das Pathos der Tiefgründigkeit (der tief
gründigen Schönheit) zu sein, das Ajgis Lyrik und Ästhetik letztlich deutlich 
von Malevics Suprematismus unterscheidet, so sehr sich Ajgi selbst auch als 
„ManeBHHeaHeu" bezeichnet.27 Sinnbildlich ist hier die bereits genannte Kon
struktion „CBeTO-npopy6bH-H-paHbi", in der sich das Licht mit Signalen abgrün
diger, schmerzlicher Tiefe verbindet (Eislöcher und Wunden). Gerade auch im 
Pathos der Tiefgründigkeit ist Ajgi viel eher Kandinskij als Malevic verpflichtet: 
Das Wort ist ein „innerer Klang", der den Gegenstand „dematerialisiert" und in 
der Seele eine „Vibration" auslöst.28 Eine Wortverbindung wie „CBeTO-npo-
py6bH-H-paHbi" ließe sich mit Kandinskijs Theorie der Verinnerlichung jeden
falls plausibler beschreiben als mit Malevics Philosophie des Nichts, die ein 
Innen und Außen überhaupt nicht kennt. 

In einem polemischen Artikel gegen Ajgi hat sich der Kritiker und Dichter 
Jurij Kolker an dem Ausdruck „CBeTO-)KajiocTb"29 gestoßen; er nennt ihn „ver
logen vieldeutig".30 In Wirklichkeit fügt sich „CßeTo->KajiocTb", also „lichtes 
Mitleid", durchaus logisch in Ajgis Lichtdenken und Lichtpoetik ein. Anteil
nahme kann für Ajgi - genauso wie für den Fürsten Myskin - nur auf sich zie
hen, was in irgendeiner Weise nicht perfekt ist, was leidend, in Schmerzen ver
harrend oder arm und gering ist. Ob dabei das Licht des Leidens oder das Licht 

23 G. Ajgi 2009, III, 92-97. 
24 G. Ajgi 2009, III, 104. 
25 G. Ajgi 2009, V, 24. 
26 F. M.Dostoevskij 1973,69. 
27 „Ja - maleviceanec. Beseda Iriny Vrubel'-Golubkinoj s Gennadiem Ajgi", G. Ajgi 2005. 
28 V. Kandinskij 1952,46. 
29 „o da: rodina" [1975], G. Ajgi 2009, III, 121. 
30 J. Kolker, 1997,235. 
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des Mitleids früher da ist, ist nicht leicht zu entscheiden und soll vielleicht auch 
nicht entschieden werden. Am ehesten bilden sie bei Ajgi ein gemeinsames 
Leuchten: CBeneHHe. 

3. Das Licht der Askese 

Das Licht des Leidens und des Mitleidens ist der erste Schritt hin zu einer leuch
tenden Armut, Wenigkeit, Askese. Im Folgenden versuche ich zu zeigen, dass 
Gennadij Ajgis Werk nicht nur formal „im Zeichen des Minimalismus"31 steht, 
sondern - zu einem guten Teil - auch inhaltlich-konzeptuell. Anders gesagt, 
geht es dabei darum, den Minimalismus als Asketismus zu rekonstruieren. Als 
Ausgangspunkt kann das Gedicht „nemnogo" (1975) dienen. Hier schlägt eine 
konventionelle Vorstellung von Gelingen in ihr Gegenteil um; Glück ist nicht in 
der Fülle und der „Vielheit" zu finden, sondern im „Nicht-Vielen" - so dass 
Glück am Ende im „Wenigen" gefunden wird: 

cnacTbe - «HeMuozo» 
6jia>KeHCTBO - «HeMHoeo»: 

o uienoT: KaK BeTep - OT cojmua: 

xjie6a - HeMHoro... H CBeTa flHeBHoro... -

H - M&noro iuytua JIKWCKOTO 

KaK nHLUH - /UIH CMepTH TOTOBOH... -

HTO6 MHPHO ee Mbi BCTpenanH 

KaK öyzrjo MU Bce H Bcei\n,a y jnoöoro nopora -

B CTpaflaHHH 6paTCKOM... -

o Hauia CBOÖoaa!.. - CBeneHbe aymeBHoe: 

npocToe: 

«HeMHoao» 

In der Bereitschaft, jederzeit zu sterben, im „brüderlichen Leiden", fangen 
die Seelen an, das Licht ihrer Wenigkeit auszustrahlen - und es entsteht ein CBe-
Hemie. Das Motiv der leuchtenden Wenigkeit ist in den Gedichten aus den sieb-

G. Janecek, „Poezija molcanija u Gennadija Ajgi", 445: „[...] MO>KHO yTBepwüaxb, MTO Bce 
TBOpneCTBO AflrH C03aaHO nOU 3HaKOM MHHHMaj7H3Ma." 
G. Ajgi 2009, III, 111. 



Segnung durch Licht: Gennadij Ajgis „ Svecenie " 301 

ziger Jahren zunehmend präsent, so in „dalekij risunok" (1975), wo es heißt, 
und zwar in Klammern: 

(H Bce CBeTJieH CBeTJieH: 
«o npocTO HHnero») 

Im selben Gedicht finden sich die Verse: 

y>Ke npoHflfl Toro He 3HaTb 
jiynoM Bce MeHbine CTaTb33 

Je weniger Ansprüche der Mensch oder die Menschen (das Volk?) an das 
Leben stellen, je mehr sie bereit sind zu verschwinden, desto stärker wird das 
Leuchten, das sie dann auch nicht mehr „ihres" nennen müssen, wie in „takie 
snega" (ebenfalls aus dem Jahr 1975): 

(>KH3Hb npOXOflHT KaK ÖyßTO HHHbfl 
H cBeTJia ee 6e,HHOCTb.. . ) 3 4 

Wohl am radikalsten ist diese Figur in „sosny: proscanie" (1977) entwickelt. 
Der Verzicht auf Besitz, überhaupt auf Subjektivität bringt ein höheres, l e u c h 
t e n d e s „Nicht" (HeT) hervor, das durch doppelte Negation den Tod unge
schehen macht (die vielen Einklammerungen verstärken diesen Prozess der 
,Aufhebung'): 

JllOÖOBb 

(He Hama) -

3TO - HeT: 

(CHJW): 

CMepTH -

(crojib npocTofi, HTO: HCT).35 

Ilma Rakusa hat darauf hingewiesen, dass Ajgi im Unterschied zu Malevic 
keine Philosophie bzw. Ästhetik der Negativität entworfen hat, dass sich aber 
aus den Gedichten nichtsdestoweniger eine solche herauskristallisiert.36 So er
öffnet „sosny: proscanie" offensichtlich einen weiten Kontext von Zugängen zu 

3 3 G. Ajgi 2009, II, I I I . 
3 4 G. Ajgi 2009, III, 118. 
3 5 G. Ajgi 2009, III, 174. 
3 6 „Gennadij Ajgis lyrischer Suprematismus", 157. 
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Tod, Licht, Auferstehung. Die Formel „HeT (CHHH) cMepra" verweist zum einen 
auf die orthodoxe Osterliturgie (CBeTjioe BocKpeceHHe): XpHCTOC Bocicpece 
H3 MepTBbix, CMepTHio CMepTb nonpaB [...]37 Zum anderen erinnert die doppelte 
Negation des „CMepTH HeT" in Verbindung mit plötzlich aufscheinendem Licht 
an den Umschlag in der Leidensgeschichte Ivans Il'ics bei Tolstoj: „[...] CMepTH 
He öbijio. BMecTO CMepra 6biJ] CBCT."38 ,Minimalistisch' ist an Ajgis Sieg über 
den Tod - gemessen an der religiösen und literarischen Tradition - seine grund
sätzlich metasprachliche Orientierung; Ajgi schreibt, so Ol'ga Sedakova, in ei
ner „Sprache nach Heidegger".39 „sosny: proscanie" wäre demnach kein Ge
dicht über die Auferstehung, sondern vielmehr darüber, wie die S p r a c h e die 
Negation des Todes generieren kann. Sedakova will Ajgi mit ihrer ,antiessentia-
listischen' Lektüre gegen den nicht selten von Kritikern vorgebrachten Vorwurf 
des ,Schamanismus' verteidigen. Damit erfasst Sedakova in erster Linie das 
neoavantgardistische S e l b s t v e r s t ä n d n i s des Dichters, Ilma Rakusas An
satz aus den 1980er Jahren postmodern zu Ende denkend. Angesichts des hohen 
Lichtanteils von Ajgis Lyrik erweist sich jedoch, dass eine rein metasprachliche 
Lektüre am Kern des Problems vorbeizielt.40 

An dieser Stelle wäre es denkbar, das Thema der religiösen Askese an die 
suprematistische Theorie zurück zu binden: an Malevics Beschreibung des 
Schwarzen Quadrats als Wüste,41 an den Begriff des Unbewussten (Heoco3HaH-
Hoe) in Bog ne skinut.42 So wie für Malevic das Unbewusste - die unpersönliche 
Erregung - höher ist als das Bewusstsein, so ist nach Ajgi der Verzicht auf 
menschliche Souveränität ,strahlender' als jeder denkbare Willensakt. Und so 
wie für Malevic die Faulheit zur „eigentlichen Wahrheit der Menschheit" 
wird,43 so sieht Ajgi im Schlaf, und zwar möglichst im traumlosen, einen würdi
geren Zustand als in der Wachheit und Geistesgegenwart.44 

Hinsichtlich des Lichts bleibt allerdings eine wichtige Differenz bestehen: 
Während Malevic das Licht als Inbegriff geistiger Durchdringung, d.h. von Be
wusstsein kategorisch ablehnt,45 findet Ajgi noch im von ihm gepriesenen 

Tropar' Pasch i, glas 5. 
L. N. Tolstoj, „Smert' Ivana Il'ica", in: Sobranie socinenij v dvadcati tomach, Tom dvena-
dcatyj, Povesti i rasskazy 1885-1902 gg., Moskva 1964, 115. Vgl. dazu Aage Hansen-Löve, 
„Grundzüge einer Thanatopoetik. Russische Beispiele von Puskin bis Cechov", Wiener Sla-
wisüscher Almanach, 60 (2007), 71. 
„3TO HBHO «snbiK nocue Xafiaerrepa», « M K He HiueH, He CIIOB, a CJIOB O cjioßax: Booöme 
i'OBopa, MeTa;i3biK", „Ajgi: Ot"ezd", 203. 
Vgl. zur Verdeutlichung die stark ontologisierende Gegenposition bei Atner Chuzangaj 
(„Voprosanie o Böge"). 
Gott ist nicht gestürzt!, 312-313. 
Vgl. Anm. 5. 
Vgl. Gott ist nicht gestürzt!, 490-492. 
„son-i-poezija. razroznennye zametki", Sobr. soc, VI, 117-146. 
Vgl. 1/42. Bespredmetnost', 99. 
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Schlaf eine bestimmte Art von Licht,46 vor allem aber: im Leiden, im Mitleiden 
und in der Askese. Ajgi geht von einem Licht aus, das von Anfang an nicht das 
Licht des Intellekts sein kann, ganz im Sinne von Emmanuel Levinas' Diktum: 
„In der Literatur ist sogar das Licht dunkel."47 Levinas spricht (in Bezug auf 
Maurice Blanchot) auch von „schwarzem Licht".48 Er meint damit ein Licht, das 
nicht von oben kommt und nicht herrlich ist, sondern ein erbärmliches, sprach
loses und heimatloses. Entsprechend ist nach Ajgi das inhaltlich ,Reiche' formal 
arm und die Glanzlosigkeit ist glanzvoller als jeder Glanz - so kommen Mini
malismus und Asketismus zur Deckung: 

Je mehr in einem Werk - in einem Gedicht, zweifellos auch in einem Bild 
- , je mehr im Innern dieses Werkes der spirituelle Gehalt wächst, desto 
mehr verliert das Werk an Glanz. Glanzvolle Dinge zu machen ist nicht 
schwer. Der Expressionismus ist mir fremd. Eine lebhafte, schreiende Sa
che ist inhaltlich arm.49 

Und das ist genau die Perspektive, in der Gennadij Ajgi über Franz Kafka 
schreibt. Ajgi verehrte Kafka nach eigenem Bekenntnis wie einen Heiligen und 
beschreibt sein Gesicht wie das Antlitz eines noaBHÄHHK. Ein kurzer Essay von 
1984 ist betitelt „O da: svet Kafki". Durch Kafkas kalte Sprache bricht, so Ajgi, 
das „grausame Leuchten des Unsagbaren" - „rpo3Hoe CBeneHHe HeBbipa3HMO-
ro".50 Dieses grausame Leuchten ist der stille Platzhalter für einen Schrei, der 
als solcher nicht möglich ist. Hier ist Ajgi Malevic und dem Schwarzen Quadrat, 
dem ja auch ein Schrei eingeschrieben sein soll51, wieder sehr nah: 

[...] a KpHK - CBeT, KOTopbiß öojibuie, neM Haae)Kaa H OTnaaHHe, H 3TOT 
CBeT - npHcyTCTBHe... - nero? caMoro CymecTBeHHoro... - 6y,irro pacKa-
jibiBaeTCH caMOH3JiyHeHHe Toro, HTO nocepbe3Hee «flHajieKTHneKoro» 
«Apa H3 eAHHCTBa «y>KacHoro-H-Hey>KacHoro», - o, CHOBa 3TO - npn 
HenOCTHÄHMOH 3aKpbITOCTH! - H He ÄOXOXrHT J1H flO HaC HTO-TO H3 3TOTO 
H3JiyHeHHH (Beflb HTO-TO oTBenaeT B Hac - npaßaa JIH? - «neMy-TO» STOMV 
- ao Hac jioxoflflmeMy [...] cymecTByer TO, HTO nocepbe3Hee ywacHoro.5* 

4 6 Vgl. „CoH-CBeT... CoH-03apeHHe. [...] OTKyjia 3TO BHejanHoe Mope CßeTa? MoaceT 6biTb, 
ecTb «uHK^HMHocTb» B03BpameHHH öecnpHHHHHofl HeHaüHHofi PaflocTH?" „son-i-poezija", 
140. 

4 7 Vgl. E. Levinas, „La realite et son ombre", Les imprevus de l'histoire, Paris 1994, 123-148, 
hier 135. 

4 8 E. Levinas, „Maurice Blanchot - der Blick des Dichters", Eigennamen. Meditationen über 
Sprache und Literatur, hrsg. von Felix Philipp Ingold, München / Wien 1988, 25-41, [orig.: 
Sur Maurice Blanchot, Montpellier 1975]. 

4 9 „Poesie und Schweigen. Gespräch mit Claude Mouchard" [orig. Französisch, 1994], Blätter 
in den Wind, 37-50, hier 46. 

50 „O da: svet Kafki", Stichotvorenija. Kommentirovannoe izdanie, 278-286, hier 281. 
51 Gott ist n ich l gestürzt!, 313. 
52 „O da: svet Kafki", 282. 
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„Es gibt etwas, was ernster ist als das Schreckliche" und „größer als die Dia
lektik von Hoffnung und Verzweiflung" - das scheint mir ein entscheidender 
Selbstkommentar Ajgis zu seinem Werk zu sein. Und dieses mehr-als-Schreck-
liche ist das Licht; aber es kommt, so wie bei Levinas/Blanchot, nicht von oben 
aus dem Himmel. Vielmehr handelt es sich um eine „Selbstausstrahlung des 
Allerwesentlichsten", die es auch nach Auschwitz noch gibt und die es Ajgi 
zufolge sogar in Auschwitz gab, genau in dem Maße, wie das Schreien dort 
nichts mehr half: ,JJaDtce OCBCHIIHM He COCTOHT TOJIBKO H3 TbMbi [...]."53 Oder 
abstrakt-neologistisch gewendet: „[...] «Herae» - 3TO OCO6WH CBeT [...]."54 In 
dieselbe Richtung geht Ajgis Gedicht auf Varlam Salamovs Tod („Stlanik na 
kamne", 1982). Salamov sei im GULAG durch den Tod hindurchgegangen und 
habe danach in einem nicht-metaphysischen und gerade deshalb w a h r e r e n 
Licht zu den Menschen gesprochen: 

BbiJi - KaK yMepuiHß npn >KH3HH ana >KH3HH. ToBopHJi - AÖCOJIIOT: CBeT, 
H3 KOCTefi BM>KHMaeMbiH, öonee BepHbifi, neivi ecriH 6bi ÖHJIO - H3 
«iiyiii».55 

Was die Umschreibung und Bewahrung, ja die Beschützung des „Alier-
wesentlichsten" betrifft, so vertraut Ajgi auf seine „Heiligen" Franz (Kafka) und 
Varlam (Salamov). Er rückt in diesem zentralen Punkt kommentarlos von der 
suprematistischen Selbstvergöttlichung56 des Menschen ab; die „leuchtende Ar
mut", die „schrecklich-einfache Wundertätigkeit" des modernen Asketen Kafka 
(bzw. des Märtyrers Salamov) treten in Ajgis Axiologie an die Stelle der totalen 
Gesichtslosigkeit bei Malevic: 

[...] npHCVTCTByeT 3fleCb HeKHH «npOMOKVTOHHblH H3bIK», H3JiyHaK3UIHH-
ca CBeTOM TaKofi «öeflHOCTH», cnoBHO Mbi HaxoaHMca nepe,n cmpaumoü 
npocmomoü - Heicoero ny/ta, COMOZO nydal.. - H CHOBa XOHCTCH CKa3aTb, 
HTO 3TOT HeOnpeae^eHHblfi »3bIK - HenOBTOpHMMH Ka(bKOBCKHH CBeT.57 

5 3 „O da: svet Kafki", 280. 
5 4 „O da: svet Kafki", 285. 
5 5 Sobr.soc.,V, 121. 
5 6 Gott ist nicht gestürzt!, 297-305. 
57 „O da: svet Kafki", 283. In dem Maße, wie sich Ajgi von Malevics Suprematismus entfernt, 

nähert er sich der negativen Theologie eines Vladimir Losskij an: „l"oBopnM «AnodwTHKa» -
OT HeB03MO>KHOCTH roBopHTb, - a COCTOHT JIH OHa TOJtbKo H3 TbMbi?" „O da: svet Kafki", 
280. Es war Losskij gewesen, der die negative Theologie von einem diskursiven theologi
schen Verfahren zu einer positiven religiösen Haltung umdeutete („apophatisme comme atti-
tude religieuse" - V. Lossky, Essai sur la Theologie Mystique de l'Eglise d'Orient, Paris 
1944, 32). - In dem kurzen Gedicht „zapis': apophatic" (1976) wendet Ajgi die Apophatik 
darüber hinaus kulturkritisch: „a 6buia 6bi Hoib 3roro MHpa / orpoMHa cTpauiHa KaK 
rocnoflb-He-OTKpbiTbiö / TaKyio 6bi Haao BbiaepiKHBaTb / HO jnoaH-yÖHHUbi / BKpanneHbi B 
TbMy 3TOH HOHH 3eMHOfi: / CTpaiuHO-npocTaa / MOCKOBCKast CTparuHaa Hotb" Sobr. soc., III, 
123. 
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4. Segnung durch Licht 

Um zum Ausgangsthema, dem Licht des Leidens zurückzukommen: Ist es wirk
lich so, dass der Schmerz, die Armut und die Schwachheit von sich aus leuch
ten? Das Problem ist doch, dass sie dazu, anders als alles Erhaben-Brillante, 
kein Vermögen haben. Sie können nur empfangen. Darin aber liegt ihre Würde: 
in ihrer A n g e w i e s e n h e i t auf das Licht das Mitleids (CßeTO-)KajiocTb). Im 
Einbezug eines Lichts des Mitleids unterscheidet sich Ajgi von Kazimir Malevic 
ebenso wie von Franz Kafka oder Maurice Blanchot. Er ist in diesem Sinne auch 
wirklich ,näher am Volk'.58 So wie etwa Anna Achmatova in ihrem Rekviem 
dem Leiden/den Leidenden „eine Stimme gab", so gibt Ajgi dem im Dunkeln 
verharrenden Volk „ein Leuchten". Und so wie man den Angehörigen in der 
Kirche eine Kerze anzündet, so widmet Ajgi dem Volk das poetische Leuchten. 
Bei dieser Widmung geschieht in einigen Gedichten das, was man im wörtlichen 
Sinne als „CBeneHHe" bezeichnen kann; die Menschen w e r d e n wirklich zu 
Kerzen: „CBeHH-jnoan BO Mrae".59 So auch in einem späteren Gedicht, einem 
Einzeiler, überschrieben „Narod cto chram" (2002): 

H flyuiH HTO CBenH, 3a>KHraioiiiHecH apyr OT apyra.60 

Wenn Atner Chuzangaj in seinem Nachruf auf Ajgi schrieb: „[...] ero TCKC-

TM-CTHXH MM öyaeM npoH3Hocmb KaK MOJiHTBbi, a CßeT ero no33HH - coxpa-
HHTb B ceöe [...]",61 so tat er es als ein von den Textgebilden Ajgis angefach
ter', als Empfänger des CBeneHHe. 

Dergleichen Aufmerksamkeit gegenüber dem ,Volk', könnte man einwen
den, ist nichts Neues, sie ist slavophiles Erbe. So war beispielsweise schon in 
Tjutcevs „Eti bednye selen'ja..." (1855) die Rede von der l e u c h t e n d e n Ar
mut, Kargheit und Duldsamkeit des Russischen'. Das Vorbild für diese Eigen
schaften des Nicht-Erhabenen ist in Tjutcevs Gedicht der erniedrigte Christus. 
Der leidende Gott hat das russische Land und sein Volk mit dem glanzlosen, 
verborgenen Licht des Leidens gesegnet: 

Das Volk (Hapoa) als .Träger' der Poesie kehrt bei Ajgi konstant wieder, besonders gehäuft 
in Pole-Rossija (1978-1982, Sobr. Soc, V). 
„a v svete kakogo trikirija" [1978], Sobr. soc, II, 105. 
Sobr. soc, VII, 99. Renate Lachmann schlug in der Diskussion vor, CBeneHHe als .Verker-
zung' zu übersetzen, um Ajgis poetische Etymologie des Wortes hervorzuheben. Zur geläu
figen Bedeutung vgl. etwa den Eintrag bei Usakov: „[...] cnocoÖHocTb H3Jiyiaxb cBer. C[ee-
tenue] Mopa. CfeeneHue] pacmemtü", Usakov, D. N. (Hrsg.), Tolkovyj slovar' russkogo 
jazyka, Tom IV, Moskva 1940, 87. Naturwissenschaftlich entspricht cBeneHHe dem Termi
nus Luminiszenz. 
„Voprosanie o Böge", 222. 
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3 T H öeflHbie cejieHba, 
3 i a CKyflHaa npHpoaa -
KpaK poflHon AOJiroTepneHba, 
Kpafi Tbl pyccKoro Hapoaa! 

He nofiMeT H He 3aMeTHT 
TopablH B30p HHOnjieMeHHblfi, 
HTO CKB03HT H TaHHO CBeTHT 
B HaroTe TBoefi CMHPCHHOH. 

Y/ipyHeHHOH Hoiuefi KpecxHofi, 
Bcio Teöfl, 3eMJia po^Haa, 
B pa6cK0M BHae ijapb HeöecHbifi 
HCXOÄHJI, 6^arocjiOBJiaa.62 

Und schließlich haben sich in der Nach-Stalin-Zeit viele dissidente Intellek
tuelle auf das Erbe des Heiligen Russland zurückbesonnen (Solzenicyn ist nur 
der bekannteste von ihnen).63 Nimmt man allerdings etwa die Neoslavophilie 
eines Symbolisten wie Vjaceslav Ivanov - der sich in vielerlei Hinsicht an 
Tjutcev orientiert - und betrachtet dort die Rolle des Lichts, so stellt man einen 
wesentlichen Unterschied zu Ajgis Idee des cßeMeHHe fest. Bei Ivanov dürstet 
die „niedrige Sphäre" nach einer durch und durch vertikal konzipierten Erleuch
tung von oben: 

HHcxo>K,neHHe ecTb ÄeßcTBHe JIK>6BH H »epTBeHHoe HH3BeAeHHe 6oHcecT-
BeHHoro cßeTa BO MpaK meinen cdpepu, HuxymeH npocßeTneHHH.64 

Dabei wird die niedrige Sphäre weiblich-materiell gedacht, die hohe männ
lich und bewusst. Ivanov spricht außerdem von einem „kategorischen Imperativ 
der Selbsterniedrigung und des Vergrabens von Licht" („KaTeropHHecKHH HMne-
paTHB HHCxojK êHHJi H norpeöeHHH CßeTa"65), dessen Folge eine gemeinsame 
Auferstehung der Intelligenzija und des Volkes sein werde. Ajgis cBenemie nun 
geht im Gegensatz zu Ivanovs Vorstellung nicht von einem erlösenden Licht 
von oben aus - und das heißt vor allem: Ajgis Werk ist kein Programm einer 
Verwandlung durch Licht („npeo6paa<eHHe cßeTOM"66). W e d e r g e g e n das Lei-

Tjutcev, F. [., Polnoe sobranie socinenij ipis'ma v sesti tomach, Tom vtoroj, Stichotvorenija 
1850-1873, Moskva 2003, 71. Die Armut wird hier übrigens in der ersten Strophe ,minima-
listisch' durch das Fehlen eines Verbs markiert, die heilsgeschichtliche Perspektive hingegen 
durch die Reihung zweier Verbformen im letzten Vers. 
Vgl. Groys, Gesamtkunstwerk Stalin, 83-89. 
V. Ivanov, O russkoj idee [1909], Sobranie socinenij, III, Bruxelles 1979, 333. 
O russkoj idee, 336. 
„HauiH owwtaHHH KaKoro-ro npeo6pa>KeHna CBCTOM MaKCHiuajibHbi [...]" Andrej Belyj an 
Sergej Solov'ev (Februar 1901), A. Lavrov, Andrej Belyj v 1900-e gody. lizn ' i literaturnaja 
dejateinost', M. 1995, 66. 
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den noch für die Schönheit kann etwas unternommen werden. In der Welt is t 
bereits etwas „Anderes", man muss es bloß zur Kenntnis nehmen. Herstellen 
lässt sich nichts: Wenn es eine Überzeugung gibt, die durch Ajgis Gedichte 
hindurchschimmert', dann ist es die. 

Insofern wird auch Ajgis sehr reservierte Haltung gegenüber Vladimir So-
lov'ev und seiner apokalyptischen Sophiologie nicht weiter erstaunen.67 Der 
Inbegriff des Leuchtend-Weiblichen ist für Ajgi die Krankheit und der Tod sei
ner Mutter 1959/60.68 Neben der konkret leidenden Mutter ist für den Dichter 
keine ideale, erst noch zu inkarnierende, man könnte sagen: zu konstruierende 
Sophia vorstellbar. Der frühe Tod der Mutter hat in Ajgis Werk die Stellung 
eines absoluten Bezugspunktes: 

Moa MaTb, yMepuiaa paHO, ao CHX nop BHZTHTCH MHe KaK Hexoe cenmoe 
ceenenue, BHÄHTCA B >KH3HH, KOTopaa, CTpaumoio Mombio orpoMHoro 
AHTHnoflHoro HapoaoncaoÖH», 6buia npeBpameHa Hyrt. JIH He B «enmi-
CTBeHHHH» afl.69 

Es fällt auf, dass Ajgi vom Tod der Mutter nicht in Begriffen des Opfers, der 
Erlösung o.a. spricht. Auch hier stellt sich stattdessen das CBeneHHe ein, das 
„heilige Leuchten". Man kann einander nicht helfen, man kann einander nicht 
vor dem Tod/vor dem Leben bewahren, man kann sich in Ajgis ,Welt' nur nach 
dem Bild der Kerzen-Menschen (cBeHH-JnoflH) aneinander entfachen und in das 
gemeinsame schwache Leuchten eingehen. 

Wie gesagt, gibt es hier keine Verwandlung durch Licht (so wie sie die Äs
thetik von Solov'evs Schülern vorsah). Es ist die Idee einer S e g n u n g durch 
Licht, ÖJiarocjiOBeHHe CBCTOM. Auf die Frage indessen, ob diese Segnung aus 
der Selbstausstrahlung der Dinge kommt („caMOH3JiyHeHHe"), aus der Gemein
schaft des ,Volkes' oder doch letztlich von einem „lyrischen Suprematisten", ist 
keine abschließende Antwort möglich - wie in dem folgenden vierzeiligen 
„Liedchen", wo sich die Segnung durch Licht auf ein unbestimmtes ,Wir' ver
teilt: 

„[ . . . ] OT peilIHTejIbHOH 3aHHTepeCOBaHHOCTH pyCCKOH 6orOCJIOBCKOH (j)HJIOCO<t)HeH MeHH 
onepjKHBajio, npe>icae Bcero, Moe HacTopoaceHHoe OTHOIIJCHMK) K «CCXJJHHCTBV» BjiaaHMHpa 
CojiOBbeBa [...]." Obydennost' cuda. Vslreci s Borisom Pasternakom. 1956-1958 [1990], 
Stichotvorenija. Kommentirovannoe izdanie, 342. - Ajgi hat Charles Baudelaires Bekennt
niswerk Mon coeur mis ä nu (1864) als sein „Evangelium" bezeichnet („Der Wind ist der A-
tem des Schöpfers", 107). Es könnte Ajgi in seiner Ablehnung des sophiologischen Weib
lichkeitskults bestärkt haben. Ein Beispiel: „J'ai toujours ete etonne qu'on laissät les femmes 
entrer dans les eglises. Quelle conversation peuvent-elles avoir avec Dieu?" Ch. Baudelaire, 
Mon cceurmis ä nu, edition diplomatique etablie par Claude Pichois, Geneve2001, XXVII. 
Vgl. dazu E. Lisina 1998, 23-28. 
Tetrad' Veroniki („K. anglojazycnomu citatelju"), Sobr. soc., IV, 13. 
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H TaM, rae CTOHJIH Mbi, 
nycTb ocTaHeTca 
CBeMeHHe - Hauiero 
ÖJiarocjiOBeHHfl.70 
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Ilja Kukuj 

ZWEI SCHÖNHEITEN, EINE RETTUNG: 
BORIS PASTERNAK ZWISCHEN „PIQUE DAME" 

UND LEONID ARONZON 

EopMC llilC K'piKIK 

KpacaBHua MOH, BCH cTaTb, 
BCH cyTb TBOH MHe no cepÄUy, 
BCH pBeTca My3biKOK) CTaTb, 
H BCH Ha pH(j)MbI npOCHTCH. 

A B pH(J)Max yMHpaeT poK, 
H npaBaoH BXOÄHT B Harn MHPOK 

5 MnpoB pa3Horo^ocHua. 

Boris P a s t e r n a k 

Meine Schöne, deine ganze Gestalt, 
dein ganzes Wesen ist mir nach Wunsch, 
es strebt ganz danach, Musik zu werden 
und drängt ganz zum Reimen. 

In den Reimen aber erstirbt das Schicksal 
und als Wahrheit kommt in unsere kleine Welt 
der Welten Dissonanz. 

10 

15 

H pmJ)Ma - He BTopeHbe crpoK, 
A rapaepoÖHbiH HOinepoK, 
TanoH Ha Mecro y KOJIOHH 
B 3arpo6Hbiü ryji KopHefi H JIOH. 

H B pHtDMaX HblUJHT Ta JHOÖOBb, 
HTO TyT c TpyaoM BblHOCHTCH, 
riepeit KOTOpOH XMypHT 6pOBb 
H MopuiaT nepeHocHuy. 

H pH())Ma He BTopeHbe CTPOK, 
Ho BXO.II H nponycK 3a nopor, 
4 T O 6 oaaTb, KaK njiaut 3a 6JIHUIKOK>, 
E0Jie3HH THrOCTb THJKKyiO, 
EoH3Hb orjiacKH H rpexa 
3a rpoMKOH ÖJIHUIKOIO CTHxa. 

, 0 KpacaBHua MOH, BCH cyTb, 
Ben CTaTb TBOH, KpacaBHua, 
CrmpaeT rpyab H THHCT B nyTb, 
H THHeT neTb H - HpaBHTcn. 

Te6e MOJIHJICH nonHKJieT. 
TBOH 3aKOHbi H3aaHW. 

25 T B O H 3aKOHbi B aannx jieT. 
Tbl MHe 3HaKOMa H3itaBHa. 

Und der Reim ist kein Widerhall von Zeilen, 
sondern eine Garderobennummer, 
ein Kupon für einen Platz bei den Säulen 
In das Grabesgetös der Wurzeln und des 

Erdenschoßes. 
Und in den Reimen atmet jene Liebe, 
die hier mit Mühe geduldet wird, 
vor der man die Augenbraue zusammenzieht 
und die Stirn runzelt. 

Und der Reim ist kein Widerhall von Zeilen, 
sondern Eingang und Einlaß über die Schwelle, 
um wie einen Mantel gegen die Blechnummer 
die schwere Last einer Krankheit abzugeben, 
die Furcht vor dem Bekanntwerden und der Sünde 
gegen das laute Blechschild des Verses. 

Meine Schöne, dein ganzes Wesen, 
deine ganze Gestalt, Schöne, 
presst die Brust zusammen und zieht auf den Weg 
und drängt zu singen und gefällt mir. 

Dich betete Polyklet an. 
Deine Gesetze sind erlassen. 
Deine Gesetze liegen in den Fernen der Zeiten. 
Du bist mir von altersher bekannt. 

1931 Interlinearübersetzung von J. R. Döring 
(Zit. nach Pasternak 2004, 2, 72) (1973, 357-358) 

http://bxo.ii
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. leoii 11 i ApoH30H 

*** 
KpacaBHua, ÖOTHHH, aHren MOH, 
HCTOK H ydbe Bcex MOHX pa3.ayMHH, 
Tbl neTOM MHe pynefi, TM MHe oroHb 3HMOH, 
a cnacTjiHB orroro, HTO a He yMep 

5 ao TOH BecHbi, Korm MOHM raa3aM 
npeacTajia TH BHe3anHOH KpacoTOio. 
fl 3H&n Te6« ÖJiyaHHueH H CBHTOIO, 
juo6a Bce TO, HTO H B Teöe y3Han. 
R 6 »HTb xoTeji He 3aBTpa, a BHepa, 

10 HT06 BpeMfl TO, HTO HaM C TOÖOH OCTajlOCb, 
>KH3Hb naTHJiacb ao Hauiero Hanana, 
a XBaTHT neT, eme 6 CBepHyjia pa3. 
Ho pa3 MH aanbiue 6yaeM ÄHTb Bnepea, 
a 6yayuiee — flHKaa nycTbiHfl, 

15 TM B Heft oa3HC, HTO MeHH cnaceT, 
KpacaBHua MOS, MOH 6ornHH. 

1970 
(Aronzon 2006, 1,212) 

Leonid Aronzon 

*** 
Schöne, Göttin, mein Engel, 
Quelle und Mündung all meiner Gedanken, 
Du bist mir der Bach im Sommer, Du bist mir das Feuer im Winter, 
ich bin deswegen glücklich, weil ich nicht gestorben bin 

5 bis zu dem Frühling, als vor meinen Augen 
Du mit plötzlicher Schönheit erschienen bist. 
Ich kannte Dich als Dirne und als Heilige 
und liebte alles, was ich in Dir erkannte. 
Ich möchte nicht morgen, sondern gestern leben, 

10 damit in der uns beiden verbleibenden Zeit 
das Leben rückwärts zu unserem Anfang ginge, 
und, falls die Jahre ausreichen, noch einmal zurückkehrte. 
Aber da wir weiter nach vorne leben werden, 
und die Zukunft eine öde Wüste ist, 

15 bist Du die Oase, die mich retten wird, 
meine Schöne, meine Göttin. 

1970 
(Interlinearübersetzung von I. Kukuj) 
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Die zwei oben vorgestellten Gedichte fordern geradezu zu einem Vergleich her
aus, und zwar aus einem offensichtlichen Grund: Beide fangen mit dem gleichen 
Wort an. Dieses rein äußerliche und auf den ersten Blick fast banale Merkmal 
erweist sich allerdings als ein möglicher Schlüssel zu der Lebensästhetik beider 
Autoren, besonders wenn wir berücksichtigen, dass dieses schöne Wort - „kra-
savica", die Schöne, - im 20. Jahrhundert äußerst selten am Anfang eines russi
schen Gedichts stand. Sogar Nikolaj Olejnikov, der bekanntlich ein großer Ver
ehrer der weiblichen Schönheit war, wagte dies lediglich einmal, eine Schöne an 
die allererste Stelle zu setzen, und tat es aus einem eher gastronomischen Grund: 
im Gedicht „Krasavica moja, prosu, govjadiny ne es' . . ." („Meine Schöne, ich 
bitte Dich, iss kein Rindfleisch...") 

In unserem Fall scheint die intertextuelle Verbindung von Aronzon zu Pa
sternak offensichtlich. „Unübersehbar" nennt Christian Zehnder (2006, 227) die 
Präsenz Pasternaks in der lyrischen Welt von Aronzon und verweist mit Recht 
darauf, dass bei allen motivischen und - vor allem in der frühen Phase der poeti
schen Entwicklung Aronzons - rhythmischen Interferenzen die für Pasternak 
grundlegenden formalen und inhaltlichen Konzepte von Dynamik und Erwachen 
(= Geburt) mit Aronzons Akzentuierung von Statik und Schlaf (= Tod) kollidie
ren. Das intertextuelle Verfahren von Aronzon wird als „Aufnahme und Trans
formation"1 (ebd., 233) definiert. Johanna Renate Döring hat ebenfalls darauf 
hingewiesen, dass Pasternak als eine wichtige Figur in der intertextuellen Welt 
der frühen Phase in Aronzons Lyrik auftritt; erst „später vermag [Aronzon] die 
Freude aus Prä- und Intertexten zu befreien und sie aus der Schöpfung selbst, in 
der Schöpfung zu finden" (Döring 2008, 15). Den generellen Umgang Aronzons 
mit Intertextualität charakterisiert Döring als Manifestation an der Oberfläche, 
diese Manifestation braucht normalerweise „nicht erst herausdestilliert zu wer
den" (ebd., 9). Dies bestätigt das „Krasavica"-Gedicht: die erste Zeile 
«KpacaBHua, 6oruHH, aureji MOH...» verweist direkt - über den Kopf Pasternaks 
- auf einen Eckstein des Petersburger Textes,2 Puskins Pikovaja Dama (Pique 

Als Beispiel einer solchen Transformation bei der Bearbeitung weiblicher Gestalten zeigt 
Zehnder (2006, 213-214) „das Motiv der Ausdehnung der Geliebten in die Landschaft und in 
das Wetter" anhand der Parallelen zwischen Pasternaks „Vesna byla prosto toboj..." und A-
ronzons Avgust („Vse osoznaj: i noc', i smert', i avgust...", 1961, bearbeitet vermutlich 
1968). 
Die Transformation des Petersburger Textes bei Aronzon ist für Döring eine „Entleerung als 
Voraussetzung der Transzendierung" (2008, 14); als Zeichen einer solchen Transzendierung 
führt sie den Begriff des Piter-Textes ein: „Das Leben in der Welt, konkret in Piter, aktuell 
im Piter der 50er-60er Jahre ist für Leonid Aronzon die große, oft peinvolle Schleife zwi
schen den paradiesischen Zuständen der Prä-Existenz und der Post-Existenz, die er glei
chermaßen als Paradies umschreibt. Als 'Garten im Wasser' konnotiert er sein Paradies mit 
der ursprünglichen Stadtgründungsidee Peters des Großen, die gleichsam das mythopoeti-
sche Fundament des Petersburger Stadttextes bildet" (ebd). Bezeichnenderweise ist es „das 
spezifische paradoxe Anliegen des Piter-Textes von Aronzon, sich aus den textuellen Mani
festationen zu befreien" (ebd., 10). Zum Begriff des Piter-Textes s. auch Kukuj (2008b, 272). 
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Dame), obwohl nicht unmittelbar, sondern intermedial, über das Libretto von 
Modest Il'ic Cajkovskij zu der berühmten Oper seines Bruders Petr. Der Ver
weis zielt auf die von German vierfach wiederholte Anrede „Krasavica! Boginja! 
Angel!" („Schöne! Göttin! Engel!"): dreimal bei der erfolgreichen Verführung 
in der vierten Szene des 1. Aktes und - als letzte Worte Germans - am Ende der 
Oper. Die Schöne Pasternaks befindet sich also zwischen zwei engelhaft schö
nen Göttinnen - eine von Puskin / Cajkovskij und eine von Aronzon; in der O-
per geht es um den Untergang des Helden, bei Aronzon - um dessen Rettung. Es 
lässt sich nur klären, ob die Rettung implizit bei Pasternak thematisiert werden 
kann und welche Rolle dabei - auch bei Aronzon - die Schönheit und ihre Trä
gerinnen) spielen. 

In seinem Gedicht wendet sich Pasternak an seine zweite Frau Zinaida, da
mals noch Ehegattin des Pianisten Heinrich Neuhaus. Noch vor seinem Erschei
nen im Gedichtband Vtoroe rozdenie („Die zweite Geburt") wurde das Gedicht 
in der Zeitschrift Novyj mir (1931, N° 8) als letztes einer Reihe von neuen Tex
ten aus demselben Jahr abgedruckt. Die Reihenfolge dieser Vorpublikation ist 
im Gedichtband später erhalten geblieben: „Godami kogda-nibud' v zale kon-
certnoj..." (1), „Ne volnujsja, ne plac', ne trudi..." (2), „Okno, pjupitr, i, kak 
ovragi echom..." (3), „Ljubif inych - tjazelyj krest..." (4), „Vse sneg da sneg, 
- terpi i tocka..." (5), „Mertveckaja mgla..." (6), „Platki, podbory, zgucij 
vzgljad..." (7), „Ljubimaja, molvy slascavoj..." (8) und unser Gedicht „Krasa
vica moja, vsja stat'..." (9).3 Die Reihenfolge einzelner Texte spiegelt auch die 
private Situation Pasternaks zwischen zwei Frauen in den Jahren 1930-31 wider: 
Der Dichter hat seine erste Frau Evgenija Vladimirovna (Gedichte 1, 2) und ih
ren gemeinsamen Sohn Evgenij wegen der Frau seines Freundes (Gedichte 4, 5, 
8, 9) verlassen. Die Gegenüberstellung dieser zwei Frauen bildet, laut J.R. Dö
ring, das zentrale Thema des Bandes Vtoroe rozdenie (Döring 1973, 97). Mit 
dem ersten Frauentyp, für den die erste Frau des Dichters, die Malerin Evgenija 
Lur'e steht, verbindet Döring vor allem das Motiv der Erinnerung, das sich im 
Gedicht (1) in der grammatischen Kategorie des vollendeten Verbalaspekts ma
nifestiert (ebd., 100-101). Die Gestalt der Malerin wird als „komplexe Erschei
nung" dargestellt, „für die die sie umgebenden Menschen und Dinge zu Attribu
ten werden" (ebd., 101). Dieser Komplexität steht im zweiten Frauenbild, der 
Gestalt von Zinaida, eine fast provokante Einfachheit gegenüber, die in der be
rühmten Zeile „A ty prekrasna bez izvilin" aus diesem Gedicht (4) gipfelt.4 Zum 
wichtigsten Charakteristikum des zweiten Frauentyps wird, dass diese Gestalt 
als „Motivation und zugleich [...] Ausdruck der (neuen) poetischen Intentio
nen" (ebd., 110) dient. Die „unerhörte Einfachheit"5 als Ergebnis und Ziel der 

3 Im Text wird auf die Nummern der Gedichte verwiesen. 
4 Zur Zweideutigkeit der Zeile - „Du bist ohne Krümmungen [hier: Zweifel] schön" vs. „Du 

bist schön, ohne dabei Großhirnwindungen zu haben [«• schön und dumm]" - s. Sapir 2004. 
5 „ECTb B OnblTe ÖOJIblHHX n03TOB 
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poetischen Erfahrung verdankt sich dem Einfluss dieser Wende im Leben und 
Schaffen Pasternaks. Wie auch in der Realisierung des ersten Frauentyps lässt 
sich dieses Verfahren im grammatischen und syntaktischen Aufbau des Textes 
nachweisen. So zeigt Döring am Beispiel des Gedichts (4) - des kürzesten im 
ganzen Band - die Einfachheit der Syntax, wo Subjekt und Prädikat meist nur 
um ein Attribut oder ein Objekt erweitert sind: „Die Attribute sind jedoch [...] 
keine Epitheta ornantia, sondern Genitive, die Abstrakta mit Konkreta, An
schauliches mit Nichtanschaulichem verbinden" (ebd., 111). 

Das letzte und für uns wichtigste Gedicht aus dem Minizyklus in Novyj mir 
führt die neue poetische Strategie Pasternaks konsequent fort. Von allen neun 
Gedichten wird hier die Reduktion des lyrischen Ichs zugunsten des begehrten 
Objekts am deutlichsten durchgeführt: den drei Pronomina der ersten Person 
stehen sechs Pronomina der zweiten Person gegenüber, wobei sich vier von ih
nen jeweils am Anfang der vier letzten Zeilen des Gedichts als sinngebende Co
da befinden. Von fünfzehn Verben des Gedichts sind dagegen zwölf im Präsens 
und alle in der dritten Person; es gibt lediglich zwei Infinitive und ein Verb im 
Präteritum. 

Auffällig ist auch, dass alle Bezugnahmen auf das Ich und Du in der ersten 
und den beiden letzten Strophen des Gedichts erfolgen, was den von Döring be
schriebenen Übergang von einem privaten Dialog zu der metapoetischen Refle
xion deutlich illustriert. Dieser Übergang wird noch deutlicher, wenn wir das 
Gedicht (8) in Betracht ziehen, dem das „Krasavica"-Gedicht folgt. Dieser Text 
fängt ebenfalls mit der direkten Anrede an die Geliebte an („ljubimaja", Gelieb
te); dieser persönliche Ton bleibt auch weiterhin erhalten, was sich ziemlich 
deutlich in der Verbreitung der Personalpronomina der ersten Person (6 von ins
gesamt 7) und den entsprechenden verbalen Formen zeigt: 

JlroÖHMa», - MOJIBM cjiamaBofi, 
KaK ynna, Be3flecyma rapb. 
A Tbl - no,acny,aHOH TaÜHoft cnaßbi 
3acacbiBaiourHH onoBapb. 

A CJiaßa - noMBeHHaa Tara. 
O, ecuH 6 H npsMeü BO3HHK! 
Ho nycTb H TaK, - He KaK öpo/mra, 
PoaHbiM Boßay B pcaHofi jobiK. 

CneÄbi ecTecTBeHHocTH TOH, 
MTO HeB03MO>KHO, HX H3BeiiaB, 
He KOHHHTb nOJIHOH HeMOTOH. 

B poÄCTBe co BceM, MTO ecTb, yBepscb 
M 3Haacb c 6yaymHM B 6brry, 
Hejib3a He BnacTb K Konuy, KaK B epecb, 
B HecjibixaHHyio npocTOTy". (B. FlaciepHaK «BojTHbi» - Pasternak 2004, 2, 58) 
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Tenepb He CBepcTHHKH no3TOB, 
BCH ninpb npocejiKOB, MOK H Jiex 
PHqbMyeT C JlepMOHTOBbIM JieTO 
H c riyiiiKHHbiM ryceß H CHer. 

H H 6 xoTeji, HTO6 nocjie CMepTH, 
KaK MM 3aMKHeMCH H yfiaeM, 
TecHeH, neM cepaue H npeacepabe, 
3apn4)MOBajiH Hac BABOCM. 

HTO6 MU coraacbfl coneTaHbeM 
3acTnann CJiyx KOMy-Hii6y,nb 
BceM TeM, HTO caMH nbeM H THHeM 
H 6yAeM pTaMH TpaB THHyTb. 

(Pasternak 2004, 2, 71) 

Zwei zentrale poetische Motive werden bereits in diesem Gedicht angespro
chen - der Vergleich der Geliebten mit dem Wörterbuch („Du bist des verbor
genen geheimen Ruhms / einsaugender Wortschatz"6), und der Wunsch nach ei
nem Reim, in dem die beiden Liebenden sich vereinen („Und ich wünsche, dass 
nach dem Tod, / wenn wir uns verschließen und fortgehen werden, / man enger 
als Herz und Herzkammer / uns zwei zusammenreimen wird"). In diesem Ge
dicht wird ein solcher Wunsch nach einem zusammenführenden Reim aus einer 
privaten Ich- und Wir-Perspektive geäußert und erst im nächsten Gedicht reali
siert, in dem das lyrische Ich nach der ersten Strophe sowohl auf sich selbst als 
auch auf die Nennung und Lobpreisung der geliebten Schönen im größten Teil 
des Gedichts verzichtet und sich voll und ganz der Entfaltung seiner poetischen 
Vision widmet. 

In der ersten Strophe wird die Ausgangssituation geschildert - das lyrische 
Ich bekennt sich sowohl schönen Gestalt als auch zum Wesen der geliebten Frau. 
Beides, Gestalt und Wesen, „suf" und „stat"', bilden, nicht zuletzt auf der pho
netischen Ebene, eine synthetische Einheit, die sich semantisch in der vierfachen 
Wiederholung des Pronomens „vsja" entfaltet. Die Ganzheit der Gestalt droht 
aber zu zerbrechen - wegen ihrer Gespaltenheit zwischen der Musik und dem 
Reim, der pars pro toto für Poesie steht: Die Schöne strebt zur Musik und drängt 
gleichzeitig - auch als Ganzes zum Reim. Auf diese Weise wird die Drei
eckskonstellation zwischen Zinaida (der Schönen), Neuhaus (der Musik) und 
Pasternak (dem Reim) subversiv dargestellt. 

In den nächsten Strophen wird die Beziehung innerhalb des Dreiecks geklärt: 
Erst in der Poesie, nicht in der Musik, stirbt das Schicksal, und die Wahrheit 

Hier und im Weiteren die Interlinearübersetzungen aus dem Gedichtband Vtoroe rozdenie 
von J.R. Döring (1973, s. Anhang) 
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kommt als polyphone Vielstimmigkeit in die Welt. Die Polyphonie wird in der 
zweiten Strophe dadurch realisiert, dass die siebte Verszeile sich mit der vierten 
reimt, die zwei davor, die fünfte und sechste, existieren als geschlossene Einheit 
(Reimung ABABCCB). Bemerkenswert ist auch der homonyme Reim A (das 
Wort „stat"' als Substantiv und Verb) und die Orchestrierung der ersten zwei 
Strophen, die von den dominanten Konsonanten des Wortes „krasavica" - [r] 
und [s] - bestimmt wird: 

KPaCaBHua MOH, BCH CTaTb, 
BCH Cyrb TBOfl MHe nö CePauy, 
ßCa PßeTCfl My3bIKOK) daTb, 
H BCH Ha Pncj)Mbi npoCHTCfl. 

a B PH(j)Max yivinPaeT POK, 
H nPaBfloß BxoaHT B Ham MHPOK 
MHPOB Pa3HorojioCHiia. 

Beide Konsonanten sind auch paarweise an der Bildung des Vor- und Nach
namens des Dichters beteiligt: 6oPnC naCrePHaK. 

Wird in den ersten beiden Strophen die Priorität der Poesie markiert, so ver
sucht Pasternak in den nächsten drei Strophen den Anspruch der Poesie auf den 
Besitz der Schönen zu verteidigen. Der Reim wird mit einer Garderobenmarke 
verglichen, die dem Dichter vor dem Eintritt in das musikalische Jenseits eines 
Konzertsaals ausgehändigt wird. Der Untergang im Hades wird sowohl phone
tisch (dreifache Wiederholung der Lautkombination [grob] - „rapaePOE", 
„3arPOBHbiH", „rPOMKoft EJIHLUKOIO") als auch mit dem Motiv der Gardero
benmarke eingeleitet, die hier analog zum Obulus als Fährgeld für Charon dient. 
Die Nähe des Dichters zu Orpheus, der für seine Schöne in die Unterwelt geht, 
erklärt auch die aufdringliche Wiederholung des Wortes „rifma" (Reim) fünfmal 
in den ersten fünf Strophen, mit seinen [r] und [f] - [oRFej] als weitere Meto
nymie für die Poesie. Wichtig ist, dass der Dichter sich dabei nicht als aktiv 
agierender Held präsentiert, sondern sich vollständig - auf der Ebene der Hand
lung - zurückzieht und für sich lediglich einen Platz am Rande bei den Säulen 
beansprucht. Die Stärke des Dichters ist in diesem Fall nicht das Wort, das laut 
dem 21.Vers lediglich ein „lautes Blechschild" ist, sondern das Atmen („i v rif-
mach dysit ta Ijubov'"), das die lebendige Liebe von der toten Konvention der 
Moral und Sitte unterscheidet: „Und in den Reimen atmet jene Liebe, / die hier 
mit Mühe geduldet wird, / vor der man die Augenbraue zusammenzieht / und 
die Stirn runzelt". Das Verhalten des lyrischen Helden wird hier gleich durch die 
Inanspruchnahme seiner Rechte und einer bitteren Selbstironie, ja fast Selbster
niedrigung bestimmt; diese Ironie spürt man in der Behauptung, dass „der Reim 
keine Wiederholung von Zeilen" ist - gerade diese Zeile wird aber im Gedicht 
symmetrisch wiederholt (Verse 8 und 16). 
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Die Unsicherheit des Dichters bei der Verteidigung seiner Rechte hat ein an
derer Dichter sofort gespürt, nämlich Osip Mandel'stam, für den dieses Thema 
am Anfang der 30er Jahre zum Leitmotiv und existenziellen Problem wurde.7 In 
ihren Erinnerungen (Kapitel „Antipody") schreibt Nadezda Mandel'stam über 
die Entstehungsgeschichte des Gedichts „Noc' na dvore. Barskaja lza..." und 
führt aus, dass die Zeile „I tolkotnja v garderob..." direkt auf Pasternak mit sei
nem Versuch, sich als Dichter gesellschaftlich-politisch anzupassen, zielt: 

Biopoe craxoTBopeHHe, CBA3aHHoe c IlacTepHaKOM, - „Honb Ha ^Bope, 
öapcKaa JDKa..." 3TO OTBCT Ha Te crpoKH nacrepHaica, rae OH roßopHT, 
HTO „pH(j)Ma He BTopeHbe CTpoK, a rapaepo6HbiH HOMepoK, TanoH Ha 
MecTO y KOJIOHH..." 3aecb HBHO BHflHa apxHTeKTypa Eojibiuoro 3ana 
KOHcepßaTopHH, Kyaa Hac nycKajiH, ,aa>Ke ecjiH He öbijio ömieTOB. KpoMe 
Toro, 3TO o6mecTBeHHoe H noneTHoe nonoÄeHHe nosTa. OT „MecTa y 
KOJIOHH" O. M. B CBOHX CTHxax OTKa3ajica. (Mandel'stam 2006, 1/175-176) 

Das zweite mit Pasternak verbundene Gedicht - „Nacht auf dem Hof, ade
lige Lüge..." Das ist die Antwort auf jene Zeilen Pasternaks, in denen er 
sagt, dass „der Reim kein Widerhall von Zeilen ist, sondern eine Gardero
bennummer, ein Kupon für einen Platz bei den Säulen..." Deutlich sicht
bar ist hier die Architektur des Großen Saals des Konservatoriums, wo 
man uns immer reinließ, sogar wenn wir keine Karten hatten. Außerdem 
ist das die gesellschaftliche und ehrenhafte Stellung des Dichters. Auf den 
„Platz an den Säulen" hat O. M. in seinen Gedichten verzichtet. 
(Interlinearübersetzung von I. Kukuj) 

Im Gedicht geht es aber nicht um einen Platz in einem bestimmten Konzert
saal und keinesfalls um die gesellschaftliche Stellung des Dichters, sondern um 
das Zusammentreffen mit der Musik von Heinrich Neuhaus - wie in der „Balla
de", die unmittelbar nach dem langen Gedicht „Volny" den Band eröffnet - und 
vor allem mit Zinaida Neuhaus, die eigentliche zweite Geburt. Der Name Neu
haus ist in Verbindung mit dem „Grabesgetös der Wurzeln" im 11. Vers lautma
lerisch präsent: „B 3Arpo6Hbifi rYji KopHEH H JIOH". Und auch hier verstärkt 
Pasternak das Phonetische durch die Etymologie: Der Pasternak als Pflanze ist 
eine Wurzel.8 Die Säulen - im Russischen „kolonny" - bekommen in diesem 
Kontext auch eine zusätzliche Bedeutung: Es sind die Kolonnen der Zeilen, 
„kolonna vospalennych strok" („die Kolonne der entzündeten Zeilen [=Verse]"), 
wie Pasternak im Gedicht „Pro Domo" (1917) schreibt. Der Reim wird damit 
zur Voraussetzung des vertikalen Wachstums der Poesie - aus dem Tod ins e-
wige Leben. Die Wurzel des Reims wächst aus dem Erdenschoß hervor; der 

Vgl. die für uns grundlegende Interpretation dieses Gedichtes von Pasternak im Kontext von 
Mandel'stam bei Amelin und Morderer (2000). 
Zur Interpretation von Wurzeln und Säulen im Gedicht s. Amelin/Morderer 2000, 87. 



Boris Pasternak Zwischen ,, Pique Dame " Und Leonid Aronzon 319 

Dichter wird von seiner Krankheit geheilt und bekommt eine Stimme, mit dem 
er das Preislied an seine Schöne wieder erklingen lassen kann. 

Die Wiederholung der Zeilen erfolgt im Gedicht noch einmal: Die Schöne 
tritt in der vorletzten Strophe wieder auf, in der letzten Strophe hören wir sogar 
ihren Namen, besonders deutlich im letzten Wort des Gedichts: «TM \me 
3HaK0Ma H3,3,ABHA». Damit schließt sich der Kreis: „krasavica moja" ist Zina-
ida, die Poesie wird zu Musik, das existenzielle und ästhetische Grundproblem 
des Zyklus (und des Bandes) wird endgültig gelöst. 

Das Thema des Kreises und der Wiederkehr wird im Gedicht „Krasavica mo
ja, boginja, angel moja" von Leonid Aronzon auf eine für den Dichter typische 
Weise manifestiert: Die Geliebte ist gleichzeitig die Quelle und die Mündung al
ler seiner Gedanken. Das Gedicht ist im Frühling 1970 enstanden und wendet 
sich offensichtlich an die Frau des Dichters Rita Purisinskaja, die bereits 1965 
im Gedicht „Madrigal" als „krasavica" aufgetreten ist: „Glaza tvoi, krasavica, 
javljali / ne cerkvi oseni, ne cerkvi, no pecal' ich" („Deine Augen, die Schöne, 
offenbarten / nicht die Kirchen des Herbstes, nicht die Kirchen, sondern ihre 
Traurigkeit").9 Im Gedicht gibt es keine Stropheneinteilung; aufgrund der Satz
struktur und des Sujets lässt sich der Text in zwei symmetrische Teile zerlegen. 
Teil 1 (Verse 1 bis 8) besteht aus zwei Sätzen, in denen die Schöne als Synthese 
der Gegensätze dargestellt wird. Im zweiten Teil (ebenfalls zwei Sätze) geht es 
um die für Aronzon typische Konzeption der sich umkehrenden Lebenszeit, die 
allein dank der Existenz der Geliebten in einer Oase in der Wüste verbracht 
werden kann. 

Im Unterschied zu Pasternak, bei dem die Geliebte gleich am Anfang als syn
thetische Einheit von Gestalt und Wesen auftritt, konstruiert Aronzon das Bild 
der Frau durch eine Anzahl von Antithesen. So ist sie, wie bereits erwähnt, 
gleichzeitig die Quelle und die Mündung; das Motiv des Wassers kann auch als 
Begründung dafür dienen, warum die Geliebte (= Wasserspenderin) am Ende 
des Gedichts mit einer Oase in der Wüste verglichen wird. Die Schöne ist nicht 
nur Wasser, sondern auch Feuer (abhängig von der Jahreszeit); sie ist sowohl 
Heilige als auch Hure - fast ein Zitat aus Zdanovs Schilderung von Anna Ach-
matova: „Ne to monachinja, ne to bludnica, a vernee, bludnica i monachinja, u 
kotoroj blud smesan s molitvoj".10 Valerij Subinskij, der die auf den ersten 
Blick schockierende Präsenz der Aussage Zdanovs im Text von Aronzon ent
deckte, stellt die berechtigte Frage, wie ernst man eine Liebeserklärung nehmen 

Interlinearübersetzung von I. Kukuj. In diesem Madrigal wird Rita Purisinskaja, Adressatin 
fast aller Liebesgedichte Aronzons, explizit zwar nicht erwähnt, ihr werden aber zwei weite
re Madrigale gewidmet: „Madrigal" („Kak letom choroäo, krugom vesna!..", 1966) und das 
zweizeilige „Madrigal Rite" aus dem Buch AVE (1969): „Net, tol'ko angela perom / tebe by 
ja pisat' resilsja" (Nein, nur einen Engel mit der Feder / könnte ich wagen, Dir zu schrei
ben"). 
Vgl. dazu Subinskij 2008. 
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soll, die mit einer solch plakativen und aus heterogenen Quellen stammenden 
Bildlichkeit ausgestattet ist. Laut Subinskij ist es gerade die Selbstironie der 
Zitathaftigkeit, die es dem Leser erlaubt, die Aussage ganz ernst und direkt zu 
nehmen.'' Wie wir weiter zeigen, besteht der tragische Übergang Aronzons von 
der Poetik zur Lebensästhetik darin, dass er die virtuellen Anführungszeichen, 
die im Gedicht eine unter Umständen durchaus ironische Intertextualität markie
ren, aufhebt und dadurch die unsichtbare Grenze zwischen dem lyrischen und 
realen Ich überschreitet. 

Im „Krasavica"-Gedicht ist es vor allem die zeitliche Grenze, die in der zwei
ten Hälfte des Gedichts das Morgen vom Gestern trennt. Durch die einzigartige 
Zeitschleife entsteht die Aronzonsche Fassung von der ewigen Wiederkunft: das 
Leben wird zurückgelebt bis zum Zeitpunkt des ersten Treffens mit der Gelieb
ten und kehrt möglicherweise dann wiederum. Dieser zyklische Charakter der 
Lebenszeit, allein bestimmt durch das Treffen mit der Geliebten am Anfang und 
den Moment der Erleuchtung durch ihre Schönheit - dem Jetzt des Gedichts, das 
genau in der Mitte des Zeitachse steht - formt sich auch zur Ringstruktur des 
Textes: Das Gedicht beginnt und endet mit der gleichen Zeile. 

Der wesentliche Unterschied zu Pasternak ist eine klare Ich-Perspektive - die 
erste Person Singular überwiegt deutlich gegenüber der zweiten (=der Gelieb
ten). Eine Synthese von Ich und Du im 10. Vers führt zu einer Symbiose, die 
sprachlich im Deutschen nicht möglich ist: „nam s toboj" („mir und dir") heißt 
auf Russisch wörtlich „uns mit dir". Das lyrische Ich strebt zum Gestern, das Du 
der Schönen bestimmt das Jetzt - die Vereinigung zum lyrischen Wir ist für den 
Protagonisten die einzige Möglichkeit, „das Leben nach vorne" („zif vpered") 
zu ertragen. 

Die Innensperspektive, die durch das Wort „razdum'ja" (Gedanken) im zwei
ten Vers beschrieben wird, bestimmt auch die für Aronzon typische Reduktion 
der Realität: Im Unterschied zu Pasternak wird hier keine dingliche Metaphorik 
verwendet. Außer dem Du und dem Ich gibt es nur die Natur, die durch die 
Schönheit im wahren Sinne des Wortes errettet wird: Die Schöne ist die Natur, 
sie ist der Bach und das wärmende Feuer und sie ist die Oase - ohne sie gibt es 
nur die Wüste der Zukunft. Die Tatsache, dass der lyrische Held ein Dichter ist, 
spielt hier keine Rolle: die personifizierte Schönheit ist sein Ein und Alles, allein 
durch sie erfolgt die Rettung; sie ist die Göttin. 

Bei aller Unterschiedlichkeit der Gedichte von Pasternak und Aronzon gibt es 
eine Gemeinsamkeit: Die Schönheit soll den Helden aus dem Reich der Toten 

In diesem Fall haben wir es auch mit einem Selbstzitat zu tun: Der Anfang des Gedichts 
stammt aus einem Prosastück, das Aronzon kurz davor - entweder Ende 1969 oder Anfang 
1970 - geschrieben hat: „Krasavica, boginja, angel moj, ja i ust'e i istok, ja i ust'e i 
istok!" („Noc'ju prislo pis'mo ot djadi...") / „Du Schöne, Göttin, mein Engel, ich bin Quelle 
und Mündung, ich bin Quelle und Mündung!" („Nachts kam ein Brief vom Onkel..."). Be
merkenswert ist hier die Übertragung der Rolle der Quelle und der Mündung auf die Schöne. 
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führen und ihn retten - unter der Voraussetzung, dass das Leben „nach vor
ne" gelebt wird. Bei Pasternak ist es die Bestimmung des Dichters, die dem Pro
tagonisten erst durch das Treffen mit der Schönen und dem folgenden Prozess 
der Selbstbehauptung und Befreiung der Poesie klar wird. Für Aronzon spielt 
die Schöne selbst die Rolle der Poesie und Religion. Bemerkenswert ist auch der 
Vergleich mit der früheren Fassung des Gedichts, in der die Möglichkeit einer 
Auferweckung durch Liebe nur als eine vage Überlegung vorkommt: 

Bbin Kaac/TMH aeHb — 3acMepTHbiß aem> BOCbMofi, 
HO BOT JlIOÖOBb MHe 3HaK, HTO 8 He VMep. 
KpacaBHua, öoniHfl, aHren MOH, 
HCTOK H ycTbe Bcex MOHX pa3ayMHfi. 

OflHaKO, CTOJlb npHBbIK 51 K ÄH3HH MVMHH, 
Tax npoHHo cpocca c öyaymeio TbMon! 
B Te6a BJHOÖJICH cjieneu rayxoHeMOH: 
HTO TOJiKy B paayre H HTO 3a paaocTb B myMe? 

Ho KaK BJiio6jieH! KaK aHreji MOH Kpacnß! 
PocKoiiieH KaK oa3HC ryö TBOHX! 
BMJX Ha Teöa c Heöec Moeß nenajiH, 
Kor.ua Jie^cHuib TU CTOJib oÖHa>KeHa, 
HTO BoacaeneeT 

Jeder Tag war - der achte Tag nach dem Tod, 
doch hier ist die Liebe - mir ein Zeichen, dass ich nicht gestorben bin. 
Schöne, Göttin, mein Engel, 
Quelle und Mündung all meiner Gedanken. 

Aber ich bin an das Leben der Mumien so sehr gewöhnt, 
so fest bin ich mit der zukünftigen Dunkelheit verwachsen! 
Ein taubstummer Blinder ist in Dich verliebt: 
Was nützt der Regenbogen und welche Freude findet man schon im Lärm 
(oder: in Geräuschen?)? 

Doch wie verliebt! Wie schön ist mein Engel! 
Wie prächtig ist die Oase deiner Lippen! 
Die Aussicht von den Himmeln meiner Traurigkeit, 
wenn du so entblößt liegst, 
dass begehrt 
(Interlinearübersetzung von I. Kukuj) 

Das taubstumme und blinde lyrische Ich gehört in diesem Entwurf voll und 
ganz dem Reich der Toten an und sieht - als Blinder - in der Zukunft ebenfalls 
nur Dunkelheit. Die abrupte Unterbrechung des Gedichts innerhalb der eroti
schen Beschreibung und Erstellung einer neuen, weniger erotisch aufgeladenen 

http://Kor.ua
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und formal in sich geschlossenen Version öffnet dem lyrischen Ich bestimmte 
Perspektiven der Rettung in einer unbestimmten Zukunft. Die Zukunft des 
Schöpfers dieses Gedichts - Aronzon starb ein halbes Jahr später unter unklaren 
Umständen in Abwesenheit seiner Frau, vermutet wurde Selbstmord,12- ver
weist allerdings deutlich auf den letzten und vielleicht entscheidendsten Unter
schied zu Pasternak, den Unterschied zwischen einer allgegenwärtigen und seit 
jeher präsenten Geliebten, untermauert durch eine attributive Prädikation im 
Präsens („ty mne znakoma izdavna" - „Du bist mir von altersher bekannt"), -
und dem lediglich grammatikalisch sicheren Futurum in der letzten Strophe bei 
Aronzon („ty [...] oazis, cto menja spaset" - „Du bist die Oase, die mich retten 
wird"). Letztendlich realisiert der reale Autor das, was sein Protagonist im Kon
junktiv manifestiert: „Ja b zit' chotel ne zavtra, a vcera" - „Ich möchte nicht 
morgen, sondern gestern leben". Oder, wie es am Ende der „Pique Dame" steht: 

fEPMAH: 

KpacaBHua! Boratta! AHreji! (VMupaem.) 

XOP rOCTEM M MrPAIOll{MX. 
rocnoflb! FIpocTH eMy! 
H ynoKOH ero MHTewHyio 
H H3MyneHHyio ayuiy. 

KOHELl OflEPbl^ 

2 Zum biografischen Hintergrund des Todes von Aronzon s. Kukuj 2008a, 30-34. 
3 Zit. nach http://ceo.spb.ru/libretto/classic/posle_glinki/index.shtml [9.06.2010]. 

http://ceo.spb.ru/libretto/classic/posle_glinki/index.shtml
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Nora Scholz 

DIE SCHÖNHEIT DES ERWACHENS. ZUM URSPRÜNGLICHEN 
LICHT IN VLADIMIR SOROKINS PUT' BRO 

In der Wochenzeitung die ZEIT vom 19. Februar 1998 findet sich unter dem 
Titel „Deutschland und Rußland - eine Liebe ohne Orgasmus" ein Fragenkata
log von Durs Grünbein an Vladimir Sorokin und umgekehrt. Die letzte der zehn 
Fragen lautet: „Was ist für Dich Schönheit?" 
Die Antwort lautete: 

Bis heute begreife ich nicht, was das ist. Einerseits ist Schönheit Harmo
nie, andererseits die stechende Mahnung, an den Tod zu denken. Jedesmal, 
wenn ich wirklicher Schönheit begegne, erweckt sie in mir ein inneres La
chen, übergehend in Schluchzen. Das begann mit dem dritten Lebensjahr, 
als ich auf dem Flugplatz ein aufsteigendes Flugzeug erblickte. Ein zu
tiefst beunruhigendes Gefühl. 

Ausgehend von dieser vom Autor selbst getroffenen Aussage über die 
,Schönheit' wird sich im Folgenden dem Phänomen des ursprünglichen Lichtes 
- der reinen Harmonie, die gleichzeitig so viel Schrecken in sich birgt - in Vla
dimir Sorokins Put' Bro genähert und damit einhergehend die Mechanismen des 
Erwachens zu eben dieser Schönheit beleuchtet. 

Die in den Jahren 2002 bis 2006 entstandenen drei Teile Put' bro, Led und 
23.000 erzählen die Geschichte der 23.000 Auserwählten des Lichts, d.h. einer 
Bruder- und Schwesternschaft, die sich selbst als auserwählt begreift und deren 
Mission es ist, 23.000 Menschen, in denen das ,Licht wohnt', und die über den 
ganzen Erdball verteilt sind, zu finden und sie - mittels des Led - aufzuwecken 
zu ihrer wahren Natur. Durch ihre Vereinigung in einem finalen Ringelreih-
Kreis soll der Fehler der Schöpfung, nämlich die Erde, rückgängig gemacht 
werden und alles wieder in den eigentlichen Urzustand des Universums, das rei
ne Licht, eingehen. 

Die letztendliche Rettung der Welt - und somit auch des Romantextes - ist 
einem Fehler zu verdanken, der das gnostische Potential der Romantrilogie im 
Moment des gescheiterten ,großen Knalls' auf einen Punkt verdichtet, der aus 
dem Ende wieder einen Anfang werden lässt. 
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Diese Hysteron-Proteron-Figur, die hier aus der Linearität und logischen Fol
gerichtigkeit eines Raum-Zeit-Kontinuums nicht nur des Romantextes, sondern 
auch seines Sujets hinausfuhren will, findet ihre Begründung in einem Phäno
men der ewigen Wiederkehr: das „Problem" der Licht-Sekte ist es, dass die See
le eines der 23.000 Lichtstrahlen-Menschen immer, wenn dieser Mensch stirbt, 
wieder verlorengeht, um irgendwo anders wiedergeboren und dann wieder ge
funden werden zu müssen, worüber wieder Zeit vergeht, in der ein weiterer der 
bereits gefundenen wieder sterben kann - ein ewiger Kreislauf, das Hüten eines 
Flohzirkus' - was am Ende, als nach wilden Strapazen im dritten Teil endlich 
alle beisammen sind, auch den finalen „Fehler" bedingt: da einer der 23.000 
Auserwählten soeben erst geboren wurde und nicht groß genug ist, um ein Teil 
des Kreises zu sein, der das ewige Licht wieder herbeiführen und die Schöpfung 
rückgängig machen wird, wird ein normaler Mensch, eine sogenannte „Fleisch
maschine" als Stellvertreter eingesetzt: das Experiment muss scheitern. Dieses 
Scheitern ist es aber auch, das den Fortbestand der Erde - und somit ein Schrei
ben nach der Trilogija - gewährleistet. 

Doch zurück zum „Ursprung": Am 30. Juni 1908 schlägt der Led-Meteorit in 
der Nähe des Tunguska-Flusses in Sibirien ein. Im selben Moment wird der Pro
tagonist des ersten Teils der Trilogija geboren: Aleksandr Snegirev (so sein bür
gerlicher Name, der sich mit seinem Erwachen in den titelgebenden Seelenna
men ,Bro' ändern wird) geboren: 

Poflw cnyHHJincb npeacaeßpeMeHHO, MaTyiiiKa Hê oHOCHJia MeH« ^Be He-
aejiH. no ee cjiOBaM, npHHima TOMy - y/iHBHTejibHaa noroaa, CTOHBinaa B 
TOT fleHb, 30 HK)Ha. HecMOTpa Ha 6e3BeTpHe Bapyr pa3,najiHCb pacxaTbi 
flaneKoro rpoMa. TpoM 3TOT 6biJi HeoöbiHHbiii: MaMa He TOJibro ycjibixana 
ero, HO H nonyecmeoeajia njioflOM, TO ÖHuib MHOK>. 
TpoM Teöfl CJIOBHO noflTOJiKHyji, - paccKa3biBajia OHa. - TM poßHJicfl 
nerKO H BecHJi Kaie üOHOuieHHbifi pe6eHOK. B nocjieziHyiouiyio HOHb Ha 1 
wiojifl ceßepHaa HacTb He6a OKa3anacb HeoöbiHHO H CHJibHO noACBeneHa, 
no3TOMy HOHH KaK TaKOBofi BOBce He GbiJio: BenepHioio 3apio cpa3y 
CMeHHJia yTpeHHHH. 3TO GBIJIO oneHb CTpaHHO - 6ejibie HOHH K KOHuy 
HK)HH HCCHKaioT. MaTyuiKa MOH uiyTHJia: - He6o CBeTHJiocb B TBOIO 
necTb. (Sorokin 2006, 10, kursiv im Original) 

Es war eine Frühgeburt, zwei Wochen vor dem Termin. Der Grund dafür 
sei das merkwürdige Wetter gewesen, das an jenem 30. Juni herrschte, 
sagte meine Mutter. Trotz Windstille und wolkenlosem Himmel habe man 
plötzlich von Ferne ein Gewitter grollen gehört. Ein ungewöhnliches Ru
moren, das Mama nicht nur gehört, sondern mit der Frucht ihres Leibes, 
nämlich mir, gespürt haben will. 
„Der Donner hat dich sozusagen hervorgetrieben", erzählte sie. „Es ging 
ganz einfach. Du warst gesund und wogst so viel wie ein normal gebore-
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nes Kind." Die ganze darauffolgende Nacht zum 1. Juli blieb der Nord
himmel ungewöhnlich hell erleuchtet, es gab eigentlich gar keine Nacht: 
Das Abendlicht ging in das Morgenlicht über. Was sehr sonderbar war, 
denn die weißen Nächte pflegen Ende Juni vorüber zu sein. „Der Himmel 
leuchtete dir zu Ehren!", scherzte Mama. (Sorokin 2007, 6, kursiv im Ori
ginal) 

Bereits in seiner Kindheit wird Aleksandr Snegirev von einem immer wie
derkehrenden Traum heimgesucht: 

fl BH.ae.ra ceöfl y noaHO»na rpoMâ HOH ropu, TaKOH BHCOKOH H Gecnpe-
aejibHoß, HTO y MeHH efuiu HorH. Topa 6biJia yoKacno 6ojibinaa. Tanaa 
öojibiuaa, HTO H HanuHan MOKHyTb H xjieöno Kpouiunibcn. BepuiHHa ee 
yxo/rmia B CHHee Heöo. J\o BepuiHHbi 6buio onem BMCOKO. TaK BMCOKO, 
HTO H Becb THVJICH H pa3BajiHBancH, KaK 6yjiKa B MOJIOKC H HHnero He 
Mor noaeJiaTb c ropofi. OHa CTOfljia. H acaana, Kor^a a nocMOTpio Ha ee 
BepuiHHy. 3TO Bce, nero OHa xoTejia OT MCHH. A a HUKÜK He MOT noflHHTb 
CBOK) ronoBy. KaK H Mor STO c^ejiaTb, ecjiH Becb rayjicH H KPOIUHJICH? Ho 
ropa onenb xoTena, HTO6M H nocMOTpen. 51 noHHMaji, HTO ec/iH He no-
CMOTPK), TO Becb pacKpouiycb. H naeceeda craHy xjieÖHofi TOpeß. 51 6paji 
rojioßy pyKaMH H HaHHHau noflHHMaTb ee. OHa noflHHManacb, noaHH-
Majiacb, noaHHManacb. H a CMOTpeji, CMOTpeji H CMOTpen Ha ropy. Ho Bce 
He BH^eji, He BH êji H He BH êji BepuiHHbi. noTOMy HTO OHa öbuia BMCOKO, 
BbicoKo, BMCOKO. H cmpanuo yöerajia OT MeHa. ü HaHHHan pbmaTb CKB03b 
3y6bi H 3aabixaTbca. M Bce noüHHMan H noflHHMan CBOJO TawcriyK) rono
By. Bflpyr cnHHa Moa nepejiaMMBajiacb, a Becb pa3BajiHB&rica Ha MOKpwe 
KycKH H na^an HaB3HHHb. H BHfleji BepuiHHy. OHa cwajia CBETOM. 
TaKHM, HTO a ucue3cui B HeM. H 3TO 6WJIO TaK y>KacHo xopouio, HTO H 
npocunajica. (Sorokin 2006, 13-14, kursiv im Original). 

Ich sah mich am Fuß eines gewaltigen Berges, so unabsehbar gewaltig, 
dass mir die Knie weich wurden. Der Berg war wirklich schrecklich groß. 
So groß, dass ich zu weichen und zu bröseln begann. Sein Gipfel reichte 
in den blauen Himmel. Bis dort hinauf war es unglaublich hoch. So hoch, 
dass ich nachgab und zerging wie ein Brötchen in der warmen Milch. Mit 
dem Berg musste ich mich abfinden. Er stand da. Wartete darauf, dass ich 
seinen Gipfel ins Auge fasste. Das war alles, was er von mir wollte. Ich 
aber brachte es einfach nicht fertig, den Blick zu heben. Wie auch? So ge
duckt, so am Bröseln und Zergehen. Der Berg aber wollte unbedingt, dass 
ich schaute. Und ich verstand, dass ich restlos zerbröseln würde, wenn ich 
nicht schaute. Zu Brotsuppe werden, unwiderruflich. Ich nahm meinen 
Kopf in die Hände und stemmte ihn nach oben. Er hob sich, ganz, ganz 
langsam. Und ich schaute, schaute auf den Berg. Doch den Gipfel, den sah 
ich nicht. Denn er war hoch, so hoch. Und er floh, floh mich auffallend. 
Ich keuchte, biss die Zähne zusammen, fing doch an zu heulen. Und hob 
weiter, Stück für Stück, meinen schweren Kopf. Bis mir auf einmal das 
Rückgrat zerbrach, ich zerfiel in nasse Brocken, klatschte rücklings zu 
Boden. Und sah den Gipfel. Er lag im LICHT. Ein Leuchten, so strahlend, 

http://BH.ae.ra


328 Nora Scholz 

dass ich darin verschwand. Und das war so schrecklich schön, dass ich 
erwachte. (Sorokin 2007, 12-13, Hervorhebungen im Original) 

Dieses Aufgehen im Licht mitsamt dem vorausgehenden Ich-Verlust ist ein 
Vorausgriff auf die eigentliche Ursprungsszene des Erwachens in der Trilogija. 
Nach einer turbulenten Kindheit und Jugend wird Snegirev einige Jahre später, 
als Student, von unerklärlichen Kräften gezogen auf eine Expedition mit einer 
Gruppe von Meteoritenforschern aufbrechen, um den am 30. Juni 1908 in Tun-
guska gefallenen Meteoriten zu finden. 

Der Weg zum Led gleicht einem spirituellen Lichtkörperprozess: Snegirev 
wird zusehends von unerklärlicher Unruhe befallen, kann kein Fleisch mehr es
sen und hat Visionen von der Alleinheit des Universums. Je näher die Expediti
on dem Led kommt, desto unruhiger wird Snegirev, bis er sich eines Nachts aus 
dem Lager entfernt und sich durch Intuition geleitet - vom Led angezogen -
durch den Permafrost schlägt, bis er in einem Sumpf auf den Eisklotz stößt. Er 
fällt harsch mit der Brust darauf. Dies ist die erste von den später folgenden, von 
den „Auserwählten" mit Hämmern aus Led durchgeführten 23.000 Erweckun
gen - und unzähligen Morden. 

Bemerkenswert an diesem Erwachens-Moment ist - auch im Hinblick auf das 
Thema der absoluten Schönheit - die auffällige Verschiebung des Heimat- und 
Identität - Begriffes. 

Wie auch schon in dem immer wiederkehrenden Kindheitstraum von dem 
Berg, dessen Spitze aus Licht nur erblickt werden kann, wenn das Ich sich voll
ständig aufgelöst hat, bringt hier ein einziger Schlag mit dem Eis auf die Brust 
einen völligen Identitätsverlust, bzw. die Verschiebung hin zu einer „wahren" 
Identität mit sich. 

Ein Eisklotz, der seit zwanzig Jahren im Permafrost liegt, bringt den Helden 
dazu, sein gesamtes bisheriges Leben innerhalb weniger Sekunden als wertlos 
und vollkommenen Fehler, schlicht einen großen Irrtum zu begreifen. Er verliert 
die Sprache, seinen Namen, und die Angst. 

Er wird von dem Eis - dem großen Vertrauten - angezogen und zeigt jene 
Verhaltensweisen, die auch Sorokin in oben zitiertem Interview auf die Frage, 
was er unter Schönheit verstehe, erwähnt: ein inneres Lachen, übergehend in 
Schluchzen. 

Ho CTpax ocTanca no3a^H, B \mpe moaeü. H nponbui HeMHoro H Bjxpyr 
noHHJi: ozpo.MHoe u podnoe coBceM paaoM. Eine HeMHoro H JXO Hero 
MO>KHO aoTpyHyrbCfl. Cep.aue 3a6miocb TaK, HTO B ma3ax BcnbixHyjiH 
po30BO opafDKeßbie pa,ayrH. Mite CTpeMHTejibHO CTajio Temio. HOTOM 
»apKO. 
BocTopr oxBaTHJi MCHH. PbiaaHH« pßajiHCb H3 oKaToro pTa, 3a6biBiuero 
H3biK jiroaeü. ü noHJui, HTO ecjiH He KOCHycb orpoMHoro H poworo, TO 
yMpy, yToniuo ce6a. MHe He3aneM »HTb 6e3 Hero. Y MCHH HeT HHnero, 
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KpoMe Hero. HHKoraa B >KH3HH a Tax cmibHO He Mejiaji nero-TO. (Sorokin 
2006, 80-81, kursiv im Original, Hervorhebungen N.S.) 

Doch die Angst hatte ich hinter mir gelassen, bei den Menschen. Ich 
schwamm und wusste auf einmal: Das große Vertraute war ganz nah. Ein 
kleines Stück noch, dann würde ich es mit den Armen greifen können. 
Mein Herz schlug so gewaltig, dass mir orange-rosa Regenbögen vor den 
Augen flimmerten. Ein Wärmeschwall erfasste mich. Aus Wärme wurde 
Hitze. 
Ich wurde rasend. Schluchzer brachen mir durch die zusammengekniffe
nen Lippen, die die Sprache der Menschen zu formen verlernt hatten. 
Wenn es mir nicht gelänge, das große Vertraute zu fassen zu kriegen, dann 
würde ich hier bleiben und sterben, das wusste ich. Ohne es hatte mein 
Leben keinen Sinn. Ich hatte nichts weiter außer ihm. Niemals zuvor hatte 
ich etwas so sehr begehrt. (Sorokin 2007, 116, kursiv im Original, Her
vorhebungen N.S.) 

Mit diesem letzten Satz - Humzda e OKU3HU H man cwbHO ne OKenan neeo-
mo - könnte man einen großangelegten Sprung in der Poetik Sorokins, wenn 
nicht gar der russischen Postmoderne statuieren. 

Mit Bataille betrachten wir die Sphäre der Heterogenität als die Sphäre des 
Bewusstseins (oder besser gesagt, des Unbewussten, wo das Verlangen angesie
delt ist), in der sich das Drama des Abgetrenntseins vom Ganzen, die Spaltung 
in viele Einzelteile, so eben auch der Körper-Teile, abspielt. 

Das ist so, weil die Essenz der menschlichen „objektiven Realität", so Batail
le, der Hegel hier mit Kojeve liest, das „Nichts ist, das sich selbst als negative 
oder positive Handlung manifestiert, frei und selbstbewusst." (Bataille 1990, 16) 

In dieser Sphäre der Heterogenität sieht Bataille - immer zurückgehend auf 
Hegel - das Individuum als die „monstrous energy of thought, of the ,pure ab-
stract I' which is essentially opposed to fusion and which must lead to man's -
the subjects - disappearance and death." 

Die Energie des Verstandes, des Rationalen - „the Negativity of the Un-
derstanding" ist gegenübergestellt der reinen Schönheit des Traums, in der keine 
Handlung möglich und nötig ist: „the pure beauty of the dream, which cannot 
act, which is impotent. (Bataille 1990, 16) 

Die reine Schönheit ist nicht anfällig für die Handlung, sie hat kein Bewusst-
sein von sich selbst. Reine Schönheit ist also als eine Sphäre der Apophatik zu 
begreifen, in ihr und über sie kann nicht gesprochen werden: der Wahrnehmen
de ist in ihr aufgelöst. 

In Übereinstimmung mit diesem Batailleschen Modell der Negativität/Hete-
rogenität, abgeleitet aus Hegel in der Lesung von Kojeve, hat die Schönheit in 
moderner Kunst und Erkenntnistheorie keine Rolle zu spielen (Vladiv-Glover 
1999, 28). Hegels Kritik an solch absoluten Konzepten wie dem der reinen 
Schönheit, die nie im Selbst-Bewusstsein ankommt, weil ihr das „Andere" fehlt, 
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ist ein Grundbaustein einer Poetik des Negativen, der Leere, die ihren Ausdruck 
in Gewalt, Obszönität und Pornographie findet. 

Sorokins so oft aufgegriffene hässliche Realität ist also nicht nur deshalb ak
tuell, weil sie die Realität im postsowjetischen Alltag reflektiert, sondern auch 
deshalb, weil das Hässliche in ihr „konkret und aktiv" ist (Vladiv-Glover 1999, 
39). Es zieht seine Energien aus negativen Gefühlen: Angst, Ekel, Furcht und 
Depression. 

Das Hässliche ist hier der statischen Abstraktion und Passivität der „reinen 
Konzepte" (wie etwa der reinen Schönheit) gegenübergestellt; es definiert sich 
durch Abgrenzung. 

In dieser Sphäre des Heterogenen, der Getrenntheit, gibt es immer „das ande
re"; wir wollen etwas vom anderen (das Verlangen) - wir erkennen uns selbst 
im Anderen.1 

Mit dem Ich-Verlust im Moment des Erwachens geht Snegirev in die Sphäre 
der absoluten, totalen Schönheit ein. Er verliert dadurch nicht nur seine Angst, 
er verliert auch seine Körperlichkeit, sein Begehren (das vorher noch so stark 
war) - er ist angekommen, beim Vertrauten. Das „Andere" ist verschwunden; 
das „wahre Ich" ist aufgewacht. 

MOH, MOH HaBeKH! 
nozi6e>KaB, a nocKO.rib3Hy.nc5i. H ynan, co Bcero Maxa ŷ apHBUiHCb 
rpyflbio o CHJUOUIHH Jlejx. Co3HaHHe noKHHyjio MeH«. Ha MTHOBeHbe. 
3aTeM Moe cep/me CJIOBHO 3a3BeHejio OT y^apa 06 Jlejx. H n nonyBCTBOBan 
cepaueM cpa3y BCK) rjibiöy Jlbaa. Ohia öbiJia rpoMa^HOH. H BC« OHa 
BHÖpnpoBajia H pe30HnpoBaria BinecTe c MQHM cepaueM. M mribKO an« 
MeHfl oflHoro. Cepaue, cnaBiuee Bce 3TH flBa.au.aTb jieT B rpy^HOH icneTKe, 
npocHyjiocb. OHO He 3a6Hnocb CHjmee, HO KaK-TO TOpKHyjiocb - cnepBa 
öojibHO, noTOM cnaflKO. H, Tpeneiiia, 3aroBopH.no: 
- Bpo-6po-6po... Bpo-6po-6po... Epo-6po-6po... 
51 noH5»i. 3TO 6biJio Moe HacTpamee HMH. MeH« 3BajiH Epo. ü noHHJi 3TO 
BceM CBOHM cyntecTBOM, (Sorokin 2006, 82-83, Hervorhebungen N.S.) 

Und es war mein! Mein für alle Ewigkeit! 
Ich richtete mich auf, tat einen heftigen Schritt und glitt aus. Fiel um, 
prallte bäuchlings, mit aller Wucht auf das leuchtende Eis. Mir schwanden 
die Sinne. Jedoch nur für einen Moment. Dann hörte ich mein Herz von 
dem Aufprall wie eine Glocke dröhnen. Und konnte mit ihm plötzlich den 
ganzen großen Eisblock aufeinmal spüren. Er war riesengroß. Und er tön
te und vibrierte im vollkommenen Einklang mit meinem Herzen. Ganz für 
mich allein. Mein Herz, das all die zwanzig Jahre schlummernd im Brust
kasten gesessen hatte, erwachte davon. Nicht, dass es stärker geschlagen 

Mit Lacan gesprochen: I love you, but, because, inexplicably I love in you something more 
than you, the objet petit a - I mutilate you (Lacan 1981, 268). 

http://nocKO.rib3Hy.nc5i
http://flBa.au.aTb
http://3aroBopH.no
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hätte als zuvor - aber anders: es stieß mich von innen an - was zuerst 
wehtat, dann ungeheuer angenehm war. Und dann sprach es. Stotternd zu
nächst: „Bro - bro - bro ... Bro - bro - bro ... Bro - bro - bro ..." 
Ich begriff: Das war mein Name. Mein wirklicher. Ich hieß Bro. Die Er
kenntnis kam aus tiefstem Inneren. (Sorokin 2007, 118, Hervorhebungen 
N.S.) 

Entscheidend ist die Abkehr von Körperlichkeit, der Trennung und dem Be
gehren. All das löst sich in einem metaphysischen „Wissen" auf; an die Stelle 
des Begehrens tritt die Weisheit des Herzens. 

Mit dem hinter-sich-lassen der Angst verlässt der Held die Sphäre des Hete
rogenen, das die Grundvoraussetzung für die in Sorokins Werk - übrigens auch 
noch in der Trilogija sehr präsenten - üblichen Gewalt-, Exkremental - und Por
nopoetik ist, die auch als Hauptmerkmal der russischen Postmoderne gelten 
kann. 

Mit dem Finden der eigenen Wahrheit des Herzens vollzieht sich jedoch ein 
Paradigmenwechsel. Mit dem Erwachen geht eine Abkehr von konkreter Kör
perlichkeit einher. Die Vereinigung der Erwachten hat nichts mit sexueller Ver
einigung zu tun, sondern mit seelischer Ekstase. Auch die Sprache verliert ihre 
Körperlichkeit - die Sprache der Herzen, in der die Erwachten untereinander 
kommunizieren, ist auf der Textoberfläche nicht realisiert. Der Verlust der Sig
nifikanten findet seinen letzten Ausdruck in jedem Verlust des „Begehrens".2 

Jeder („Zwangs-„)Erwachte verlässt die Sphäre der durch die gnostisch fehler
hafte Schöpfung, die „Konkretwerdung" der Dinge verursachte Trennung vom 
göttlichen Bewusstsein, dem ursprünglichen Licht und geht ein in das Bewusst
sein der Ganzheit (dem „Alpha und Omega"). Mit dem Erkennen der Wahrheit 
geht das eigene Bewusstsein der Unvollkommenheit verloren und das Ich in die 
Sphäre der Absolutheit ein. Aus dieser heraus kann es keinen Zweifel mehr ge
ben: jede Handlung dient dem absoluten Ziel der Eins-Werdung; individuelle 
Bestrebungen sind wertlos geworden und werden auch bei den „Opfern" nicht 
mehr berücksichtigt. Was andere als Gewalt am Individuum sehen könnten, ist 
für die Erwachten nur ein „heimholen", eine Befreiung im Dienst der höchsten 
Wahrheit. 

Aus dieser Sphäre der Absolutheit heraus wird in der Trilogija eine zutiefst 
gnostisch-häretische Schöpfungsgeschichte erzählt: 

CnaHOJia öbui moiibKO Ceem M3Hana.ibHuü. M ceem cusui e Aöco/nomnoü 
Tlycmome. M Ceem cufui d.w Ceöfi COMOZO. 
Ceem cocmofui m deambi\amu mpex mbicnu ceemonocubix jiyueü. M 
odmiM U3 3mux jiyneü öbiii mu, Epo. Bpejuenu ue cymecmeoeano. Buna 

Nicht zuletzt kommt hier das Derridasche Modell der differance, auch als Gegensatz zu He
gels „Identität" zum Tragen. 
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mo.ibKo Bennocmb. B e amoü BeuHOÜ Llycmome cufuiu Mbi, deamuamb 
mpu mbicHHU ceemoHOCHbix nyneü. M MM npodcuMtccuiu Mupu. M Mupbi 
3ano.iHHJ\u üycmomy. (Sorokin 2006, 83; kursiv im Original) 

Im Anfang war nur das ursprüngliche Licht. Und dieses Licht leuchtete im 
Absoluten Nichts. Und es leuchtete um Seiner Selbst willen. 
Es bestand aus dreiundzwanzigtausend Strahlen. Und einer dieser Strah
len warst Du, Bro. Zeit existierte nicht. Es gab nur die Ewigkeit. Und in 
diesem ewigen Nichts leuchteten wir, die dreiundzwanzigtausend Licht
strahlen. Und gebaren so Welten. Welten, die das Nichts füllten. (Sorokin 
2007, 119, kursiv im Original) 

Es ist das Led selbst, das hier spricht. In diesem Ursprünglichen Licht gibt es 
kein „Anderes". Zeit existiert nicht, genauso wenig wie eine Identität. Gleichzei
tig liegt hier aber auch der Ursprung der „elitären Sekte", die später im Roman 
ihr (Un-)heil treiben wird: das Licht ist nicht, wie man in der Einheit vermuten 
könnte, einfach nur Licht, sondern es besteht aus 23.000 Strahlen.3 

Dies ist als der logische Kurzschluss zu betrachten, der allen demiurgisch-
gnostischen Schöpfungs-Systemen zugrunde liegt: das Nichts birgt das Potenti
al, etwas zu sein, sobald eine Trennung von Beobachter und Beobachtetem, von 
Signifikat und Signifikant auftritt. 

Diese Trennung lässt auch in der Schöpfungsgeschichte der Trilogija nicht 
lange auf sich warten: 

M odnajKdbi MM comeopwiu HORMÜ Mup. LI odna U3 ezo deenmu mauern 
öbuia ecn noKpbima eodoü. 3mo öbijia nnanema 3eMJin. Panbtue MM HU-
xoeda He comeopfuiu maxux nnanem. M nuKozda ue comeoptuiu eody. M6o 
eoda - uenocmoHHHa u duczapMOHUHna. Oua caMa cnocoöua nopootc-
damb Mupbi - nenocmoHitubie u duceapMOHUHHbie. 3mo ÖMJia eenuKan 
ouiuöm Caema. Boda na wianeme 3eM.w o6pa3oeana uiapoo6pa3Hoe 3ep-
KOJIO. KÜK mojibKo MM ompcBiuiucb e neM, mo nepecmajiu öbimb nynoMU 

Der Verweis auf und vor allem die Abweichung von anderen elitären Massen, wie etwa auf 
die 144.000 Auserwählten aus der Apokalypse des Johannes ist offensichtlich. Hier wie dort 
gilt das hysteron-proteron- Prinzip des „die letzten werden die ersten sein", d.h. der an das 
Ende gesetzte Anfang macht den gnostischen Fehler zu einem Schöpfungsprinzip der medial 
übertragenen Welt. Dass Sorokin sich in der Trilogija esoterischer Zahlenmystik jeder Art 
bedient, scheint außer Frage zu stehen. So ist 23 etwa die Zahl der griechischen Göttin der 
Zwietracht, Eris. In einigen esoterisch-gnostischen Bewegungen gilt 23.000 außerdem als die 
Zahl von Jahren, nach der jeweils eine harmonische Konvergenz stattfindet, d.h. eine Erhö
hung der Erdschwingungen, die ein neues Zeitalter einläutet. In der Populärkultur findet sich 
die mystische Zahl 23 in zahlreichen Filmen und Horrorthrillern, an denen Sorokin Anleihen 
nimmt, so etwa dem deutschen Film „23" von Hans-Christian Andersen, der auf einer wah
ren Begebenheit rund um die KGB-Hacker beruht. Die mit dem Phänomen jeder Zeichen
symbolik einhergehende Paranoia ist Teil jener in keinem gnostischen Szenario fehlen dür
fenden Verlagerung hin zum Index-Zeichen, das als Spur zu einem apokalyptischen Finale 
führt und nach Sinngebung (nicht zuletzt durch den Leser) geradezu schreit. 
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Ceema u eoruiomwiucb e DKuebie cymecmea. (Sorokin 2006, 83, kursiv im 
Original) 

Und einmal begab es sich, dass wir eine neue Welt erschufen, deren einer 
von neun Planeten rundum von Wasser bedeckt war. Es war der Planet 
mit Namen Erde. Solch einen Planeten hatten wir bis dahin noch nie er
schaffen. Und nie zuvor Wasser. Denn Wasser ist unstet und disharmo
nisch. Es ist imstande, eigene Welten zu schaffen, die so unstet und dis
harmonisch sind wie es selbst. Somit geschah der große Fehler des Lichts. 
Denn der Planet Erde wirkte wie eine Spiegelkugel. In dem Augenblick, da 
wir dort auftrafen, zurückgeworfen wurden, hörten wir selbst auf Licht
strahlen zu sein, wurden zu körperlichen Wesen, lebendig. (Sorokin 2007, 
119, kursiv im Original) 

Durch die Spiegelung des Lichtes auf der Wasseroberfläche entsteht ein „an
deres"; die Trennung. In der Folge werden die Zeit und der Verstand erschaffen, 
Grausamkeit, Folter, Leid etc. entstehen auf der Erde. Die 23.000 Lichtstrahlen 
sind in gnostischer Manier gefangen in ihrer eigenen Schöpfung, gefangen in 
„Fleischmaschinen", also den Menschen auf der Erde. 

Die Rettung erfolgt schließlich - am 30. Juni 1908 - durch einen „Splitter", 
einen Abgesandten aus der Heimat des Lichts: der Meteorit aus dem Eis, dem 
led: 

EoDKecmeeHHoe paeuoeecue Bcenennoü 6bino napyuieno. Mupu cdeuny-
nucb, nuutacb EooKecmeeHHOu CuMMempuu. H BcenenHan, co3danHafi 
uauiu, cmasia nocmenenno pacceueamtcfi e fjycmome. Ho Ha 3eMJim ynan 
KycoK Mupa zapMonuu, co3dannozo HOMU npejKde. 3mo 6un odun U3 
caMbix öojibuiux Memeopumoe, Kozda-.iuöo nadaeuatx na 3eMJito. 
rpoMadubiü xycoK Heöecnozo Jlbda, e Komopou nena zapMonun Ceema 
H3Ha*iajibH020, Mwmuapdbi item cmpancmeyioufuü no Bcenennoü. 3mo 
öbiji Jled Heöecubiü, cosdammü no 3ÜKOHOM rap.uonuu meepdbiM u 
npo3paHHbm. flo npupode ceoeü OH omnunajicn om yöozozo 3eMnoeo 
iibda, o6pa3ymw,ezocn U3 nenocmonnHoü eodbi, xomn eneuine OHU 
aöcojiiomHO noxouiu. (Sorokin 2006, 85, kursiv im Original) 

Die göttliche Balance des Universums war gestört. Die Welten waren ver
schoben, entbehrten der himmlischen Symmetrie. Und das von uns ge
schaffene Universum drohte zu Nichts zu zerfallen. Da aber fiel eines Ta
ges ein Splitter der von uns zuvor erschaffenen Welt der Harmonie auf die 
Erde nieder. Es war einer der größten Meteoriten, den die Welt gesehen 
hat. Ein gigantisch großes Stück vom Eise Ljod, darin die Harmonie des 
Ursprünglichen Lichtes erklingt und das seit Milliarden von Jahren im All 
vagabundiert. Es ist der Himmelsstoff erschaffen nach den Gesetzen der 
Harmonie, hart und klar wie das primitive, aus unstetem Wasser gefrore
ne irdische Eis, doch von gänzlich anderer Natur, wenngleich äußerlich 
ununterscheidbar. (Sorokin 2007, 121, kursiv im Original) 
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Auf Ebene des Sujets ist mit dem Erwachen von Bro der Vollzug - die Rück
kehr in die Einheit - noch nicht vollbracht. Es gilt, die restlichen 22.999 in den 
Menschen schlafenden Strahlen des Lichts zu finden. 

Was im Roman - besonders im zweiten (zuerst geschriebenen) Teil der Tri-
logija „led" - wie eine sinnlose Gewaltorgie anmutet, ist der Mechanismus einer 
Suche, die, wie oben beschrieben, von den Suchenden nicht als Gewalt am Indi
viduum zu verstehen ist, sondern als Befreiungsaktion, als Dienst an der höheren 
Wahrheit. 

Diese Suche funktioniert zunächst noch nach den Prinzipien der Wiederer
kennung: Bro macht sich auf die Suche und trifft auf seine Herzensschwester 
Fer. Gemeinsam bilden sie den „Herzensmagneten"; gemeinsam erkennen sie 
die in den Menschen versteckten Lichtstrahlen, bevor sie zur Tat schreiten und 
den Betreffenden mit dem led-Hammer die Brust aufklopfen. 

Diese Weisheit des Erkennens versiegt durch den eingangs erwähnten Me
chanismus der ewigen Wiederkehr, der letztendlich auch zum finalen Fehler 
führt: Fer stirbt, und die Fähigkeit des Erkennens geht der mittlerweile gewach
senen Bruder- und Schwesternschaft des Lichts verloren. So kommt es, dass sie 
wahllos alle blonden und blauäugigen - auch dies als Teil einer Licht- und Was-
sermetaphorik von der rein politisch-satirischen Ebene abstrahiert und auf eine 
Sujet-Ebene gebracht - Menschen ,aufklopfen' müssen, die sie finden können. 

So ist also die Gewalt hier eine esoterische Opferhandlung; das Opfer jedoch 
wird gar nicht als Opfer gesehen, sondern nur als ein Teil des großen Ganzen, zu 
dem es entweder heimgeholt wird - oder verstirbt. Letzteres ist aus Sicht der 
„Täter" aber nicht weiter schade, da sie die Menschen, in denen kein Lichtstrahl 
wohnt, lediglich als bemitleidenswerte Opfer des großen Schöpfungsfehler der 
23.000 sehen, die nun von ihrem Dasein erlöst werden. Aus dieser Sicht wird al
so niemandem etwas angetan, da in der Einheit kein „anderer" da ist; die Ge
waltorgie mit Blut, Knochensplittern, Schreien und Eis-hämmern ist eine Show 
an der Oberfläche des Textes, die jeglichen Signifikates entbehrt. 

Zu einer finalen Beleuchtung der Gewaltorgie „nach dem Erwachen" in der 
Trilogija könnte mit Kant noch die Unterscheidung von Schönheit und dem 
Sublimen herangezogen werden. Schönheit ist hier auf einem „interesselosen 
Wohlgefallen" begründet, wohingegen das Sublime „erhabene" Ideen im Sub
jekt hervorruft. 

Da sich die Schönheit also nach dem Erwachen noch nicht verwirklicht hat, 
sondern als „anderes" weiterbesteht, bis in der Vereinigung der 23.000 Strahlen 
die Einheit und Harmonie wiederhergestellt und jegliches „Andere", die Schöp
fung, endgültig ausgelöscht und rückgängig gemacht werden soll, kann man das 
Erwachen, wie es oben beschrieben wurde, vielleicht eher mit einer Wahrneh-
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mung des Sublimen beschreiben, ein Erkennen des überwältigenden Glücks, an 
dem man aber (noch) nicht teilhaben darf. 

Mit Lyotard könnte man weiterhin konstatieren, dass eine Transponierung 
des Erhabenen in die Sphäre des Politischen ausgeschlossen bleiben muss, da 
dies entweder in Terror oder Faschismus münde (vgl. Lyotard 1994). 

Desweiteren muss der gnostische Fehler, den die Helden mit der Weltschöp
fung begehen, in einem syllogistischen Schluss wohl auch auf den Autor über
tragen werden: die Trilogija wimmelt nur so von Fehlern an der Oberfläche, die 
scheinbar willkürlich gesetzten Kursivschriften, das Licht, das im leeren Raum 
leuchtet, verschiedene Spuren, die einfach ins Leere fuhren, die Einheit, die sich 
in einer Vielheit von 23.000 aufspaltet (das ganze Unheil liegt in diesem Feh
ler), nicht nur, weil es eigentlich 144.000 sein müssten, sondern auch, weil das 
Erkennen des Lichts in einem streng häretischen Sinn eigentlich aus dem Innern 
kommen und dann nicht mehr weiter im Außen ausagiert werden müsste. 

Verfolgt man den ursprünglichen Fehler der gnostischen Schöpfung zu sei
nem Ursprung zurück, so landet man - wie nicht anders zu erwarten - beim Au
tor: es ist das Eis, das Led selbst, das in einem Perspektiv,fehler' von den 23.000 
Lichtstrahlen berichtet, obwohl es doch streng genommen in der Sphäre der ab
soluten Schönheit, also einem apophatischen Raum ohne Trennung (und somit 
ohne Worte) angesiedelt ist. Wie kann es in diesem Raum eine Trennung in eine 
bestimmte Anzahl an Lichtstrahlen geben, wer soll sie zählen und - noch wich
tiger - wer von ihnen er-zählen? 

Jedoch: ohne diesen Fehler gäbe es weder die Welt, noch ein Buch. 
In einem Nach-Wort nach dem Scheitern des „großen Knalls" zieht sich das 

Ende des letzten Teils 23.000 denn auch in gewohnter Sorokinscher Zerstücke
lungsmanier4 über mehrere Seiten in einem Akt sich stetig und stoisch wieder
holender Körperlichkeit: Die Überlebenden sind wieder zu Maschinen gewor
den, die ihre Körperteile zusammensammeln und einem neuen Ziel entgegen 
taumeln.5 

Der angelegte „Sprung ins Nichts" ist also vorerst gescheitert - die Frage wä
re, ob ein literarischer Text als Zeichen- und Sujetträger diesen Sprung über
haupt jemals leisten kann, ohne sich selbst zu verschlucken (oder zu verstüm
meln) - ein Thema, das Sorokin nicht nur in seinem Roman Roman bereits be
schäftigt hat. 

Ausführlich beschrieben von Renate Lachmann 2006. 
Während eines Gesprächs mit dem Autor im Rahmen des Seminars „Macht-Eliten-Autorität: 
Die Ohnmacht der Auserwählten" im Sommer 2009 konnten wir erfahren, dass das Ende im 
Umschreiben begriffen ist - wohin, konnten wir jedoch leider (noch) nicht in Erfahrung 
bringen. 
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Rezensionen 

Wiener Slawistischer Almanach 66 (2010) 337-341 

Gudrun Lehmann, Fallen und Verschwinden. Daniil Charms. Leben und Werk, 
Wuppertal [u.a.]: Arco 2010. 

Verschwunden und wieder aufgetaucht 

Auf den Spuren des Petersburger Exzentrikers Daniil Charms (1905-1942), der 
sich selbst als Sherlock Holmes1 stilisierte, können wir Gudrun Lehmann in Fal
len und Verschwinden bei der deduktiven Enthüllung der Details aus seinem 
Leben und Werk folgen. Der nichtkonforme Dichter Charms verschwand 1942 
auf dramatische Weise; er starb während der Belagerung von Leningrad in einer 
psychiatrischen Anstalt den Hungertod. Die unter Freunden und Verwandten 
hinterbliebenen Schriftstücke und Erinnerungen mussten zunächst aufgrund der 
repressiven politischen Lage verborgen bleiben. Erst in der poststalinistischen 
Zeit gelangten im kulturellen Untergrund handschriftliche Abschriften von 
Charms in Umlauf, die teilweise auch im Ausland veröffentlicht werden konn
ten.2 Doch welcher Autor sich hinter dem Namen Daniil Charms verbarg blieb 
lange Zeit unklar. Erst 1989 konnten die Recherchearbeiten, erschwert durch die 
chaotischen Verhältnisse im postsowjetischen Russland und die nach wie vor 
hohen bürokratischen Hürden für die Archivarbeit - beginnen. Die von Gudrun 
Lehmann erstmals in deutscher Sprache verfasste Charms-Monographie ist folg
lich das Resultat jahrzehntelanger kleinteiliger und aufwendiger Recherchear
beiten. 

Der Verzicht auf die russischen Originale bei der Zitation von Primär- und 
Sekundärquellen lässt darauf schließen, dass Gudrun Lehmann mit der Mono
graphie nicht nur das slavistische Fachpublikum erreichen möchte. Die vielfältig 
aufgezeigten impliziten und expliziten Querverbindungen von russischer Avant
garde-Literatur zur bildenden Kunst machen die besondere Sichtweise der kul
turhistorischen und biographischen Darstellungen von Gudrun Lehmann aus, die 
durch den interdisziplinären Hintergrund der Autorin (Studium der Kunstge
schichte und Philosophie, Arbeit als Künstlerin und Kuratorin) fundiert ist. 

In neun Kapitel unterteilt sich die stark biographisch geprägte Monographie, 
die sich in chronologischer Abfolge den einzelnen Lebensphasen von Charms 
und seinen Schaffensperioden widmet. Im Anhang sind neben den ausführlichen 
Quellenangaben eine Zeittafel mit allen biographischen Eckdaten sowie ein um-

Vgl. L. Sauerwald, „Daniil Kharms and Sherlock Holmes: Between Imitation and De-
construction", in: Clues, Bd. 28, Nr. 2, 2010, 29-43. 
G. Gibian, Russia 's Lost Literature ofthe Absurd: A Literary Discovery, Selected Works of 
Daniil Kharms and Alexander Vvedensky, Ithaca/London 1971. 
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fassendes Personenregister enthalten, das eine schnelle Einordnung der genann
ten Personen ermöglicht. 

Rein formal wird Charms der russischen Spätavantgarde zugeordnet.3 Dieser 
Einordnung schließt sich auch Lehmann an, wobei sie Charms als einen 
„Grenzgänger" bezeichnet, dem die Gratwanderung gelingt „weder der klassi
schen Avantgarde epigonenhaft zu folgen, noch sich zu einer plumpen Gegenre
aktion zum sozialistischen Realismus hinreißen zu lassen." (422) Sehr klar ist in 
der Monographie der Prozess dokumentiert wie Charms, der sich ursprünglich 
voll im „Mainstream" avantgardistischer Bewegungen ä la Aleksej Krucenych 
und Velimir Chlebnikov befand, mit der politisch motivierten Marginalisierung 
der historischen Avantgarden ebenfalls an den Rand der Gesellschaft und Exis
tenzmöglichkeit gedrängt wurde. Dabei wird der eigenwillig-individuelle Lauf 
seiner post-OBERIU-Schaffensphase aufgezeigt, dessen Resultate Charms ver
gleichbar machen mit späteren westeuropäischen Autoren des Absurden. Leh
mann weist jedoch nicht nur Parallelen zu diesen Autoren auf, sondern verfolgt 
die Strahlkraft von Charms' „Heftchen" auf spätere „Samizdaf'-Praktiken der 
Moskauer Lianozovo-Gruppe (422^133) oder Transfuristen (456), von seinen 
„Nichtsdarstellungen" alltäglicher Banalitäten auf Künstler wie Il'ja Kabakov 
(434^50) und seiner „alltäglichen Schrecknisse" auf Gennadij Gor (413). 

Chronologie eines Falls 

Die einzelnen Kapitel der Monographie sind so aufgebaut, dass zu Beginn stets 
die historischen Gegebenheiten und persönlichen Umstände als Hintergrund für 
die jeweilige Schaffensphase skizziert werden. 

Das erste Kapitel widmet sich den frühen Lebensjahren von Daniil Charms 
und ist deshalb primär biographischer Natur. Besonders aufschlußreich ist in 
diesem Kapitel die Charakterisierung des Charms'schen Elternhauses, die vor 
allem die asketische Strenge und tiefe Religiosität des Vaters hervorkehrt. Deut
lich wird auch, dass Charms' Eltern auf die umfassende Bildung ihres Sohnes 
viel wert legten, die aber durch die mangelnde Disziplin und die schon früh be
merkbaren exzentrischen Züge erschwert wurde. 

In den Kapitel zwei bis vier werden verstärkt die religiösen Überzeugungen 
und Praktiken von Charms thematisiert, die sich in seiner Literatur niederge
schlagen haben. Die in diesen Kapiteln mehrfach hervorgehobene Annahme, 
dass Charms zwischen Glaube und Unglaube schwankt und seine Erleuchtung 
jenseits von Gott im Diesseits sucht ist jedoch fraglich. (83, 107) Vor allem 
Charms' Tagebücher dokumentieren einen tiefen und ernsten Glauben an Gott, 

Vgl. hierzu die erste Charms-Monographie von J.-P. Jaccard, Daniil Harms et la ßn de l'a-
vant-garde russe, Bern 1991. 
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der höchstens als existentiell zweifelnd im Kierkegaard'schen Sinn gekenn
zeichnet werden kann.4 

In Kapitel zwei führt Lehmann den Begriff der „Hieroglyphe" ein, dessen I-
dee sein Philosophenfreund Druskin formuliert hatte (69). Auch wenn dieses 
Konzept eigentlich von seinem Künstlerkollegen Aleksandr Vvedenskij litera
risch umgesetzt wurde,5 ist der Hinweis auf eine eigentliche und uneigentliche 
(physische vs. poetische) Erscheinungsweise von Wort-Dingen bei Charms 
durchaus fruchtbar; denn in der Charms'schen poetischen Welt werden die phy
sisch-kausalen Gesetze außer Kraft gesetzt, so dass die Gegenstände im freien a-
logischen Raum zu schweben beginnen. Die Bemerkung von Gudrun Lehmann, 
dass Charms als Künstlerästhet in die Tradition des ,jurodstvo" gestellt werden 
kann ist somit auch konsequent (89). Immer wieder zeigt Lehmann das häreti
sche Potential von Charms - nicht nur in religiöser, sondern auch in soziokultu-
reller Hinsicht. 

So legt Lehmann beispielsweise in Kapitel drei dar, dass die Charms'sche 
Vorliebe für das Schaffen von sinnlosen Abkürzungen und Neologismen als 
„Simulakrum des Offiziellen" die sowjetische Sprachreform durch eine autopoe
tische, privatsprachliche „Sinnanarchie" übersteigert und unterminiert (106). In 
Kapitel drei nimmt Lehmann auch eine Kontextualisierung von Charms' Schaf
fen innerhalb der russischen Avantgarde vor. Sehr treffend stellt sie fest: „Die 
befreiende Wortaporie Tufanovs fluktuiert bei Charms zur befreiten Sinnapo-
rie." (113) „Der linear ausgerichtete utopische Progressismus der zeittypischen 
avantgardistischen Literatur mündet bei ihm in retardierende, unbeholfene Er-
eignislosigkeit, wodurch sich bereits der ästhetische Bruch mit der Teleologie 
der klassischen Moderne ankündigt." (117) 

Kapitel vier ist einem Vergleich von Kazimir Malevic und Daniil Charms ge
schuldet. Begründet ist diese Exklusivität darin, dass Malevic gemäß Lehmann 
die weitreichendsten Spuren im Oeuvre von Charms hinterlässt. (133) Anschlie
ßen kann Lehmann hierbei auf die vielfachen Vorarbeiten von Aage Hansen-
Löve.6 Die Haupterkenntnis dieses abgrenzenden Vergleichs fasst Lehmann in 
folgende Worte: „Während Malevic das reine Nichts sucht, hebt Charms jedoch 
die paradoxale Opposition nicht einseitig religiös-eschatologisch auf. Anstelle 
einer Homogenisierung der Widersprüche insistiert er auf der doppelten Zuge-

Vgl. A.A. Hansen-Löve, „«Scribo quia absurdum». Die Religionen der russischen Dichter 
des Absurden (OBERIU)", in: M. Deppermann (Hg.), Russisches Denken im europäischen 
Dialog, Wien/Innsbruck 1998, 160-203. 
Vgl. hierzu die Dissertation von A. Rymar', Ieroglificeskij tip simvolizacii v chudozestven-
nom tekste (na maleriale poetiki Aleksandra Vvedenskogo). Disserlacija na soiskanie ucenoj 
stepeni kandidataßlologiceskich nauk, Samara 2004. 
Vgl. die vielfachen Bezüge zu Charms in K. Malevic, Gott ist nicht gestürzt! Schriften zu 
Kunst, Kirche, Fabrik, Hg., eingeleitet und kommentiert von A. Hansen-Löve, München 
2004. 
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hörigkeit (...)•" (143) Leider belegt Lehmann diese These nicht anhand von 
Textbeispielen. Und schließlich scheint es erstaunlich, dass Lehmann selbst die 
genannte Prämisse des unauflöslichen Widerspruchs bei Charms an anderen 
Stellen nicht ernst genug nimmt. 

Kapitel fünf widmet Lehmann der Entstehungsgeschichte der Künstlergruppe 
OBERIU die zwischen 1927 und 1930 offiziell existierte und deren treibende 
Kraft Charms war. Klar stellt Lehmann die „Unmotiviertheit" (212) der einzel
nen Szenen und Handlungen des OBERIU-Theaters heraus. Den interpretatori-
schen Schritt die Unmotiviertheit der Handlungen der Figuren auf deren „mo
tivverlorene Existenz ihrer alltäglichen Absurdität" (215) zurückzuführen ist 
jedoch kritisch zu bewerten. 

Insgesamt gesehen stellt auch eine Tendenz zur „katastrophischen" Interpre
tation des Absurden bei Charms den Schwachpunkt der Monographie dar, da 
das Absurde so zu einer weiteren ideologischen Kategorie degradiert wird, wo 
doch die paradoxe Grundstruktur des Absurden genau darauf abzielt, jegliche 
thematische oder metapoetische Fixierung zu unterlaufen.7 Immer wieder sind in 
Lehmann's Monographie Passagen eingeflochten, die das Absurde bei Charms 
als Mimesis einer schizofren-paranoiden Staatsform auslegen.8 

So auch in Kapitel sechs, das sich Charms als Kinderbuchautor widmet. Es 
ist eine Ironie des Schicksals, dass sich für Charms, der Kinder ganz offensicht
lich nicht ausstehen konnte, nach dem Verbot von OBERIU das Genre der Kin
derliteratur als einzige Veröffentlichungsmöglichkeit und somit auch Einkom
mensquelle anbot. Einerseits wird Charms' Gestus des Kinderhasses in seinen 
Privattexten von Lehmann vielleicht zu ernst genommen, andererseits versucht 
sie diesen zu verharmlosen, indem sie Charms zum Gegner der „durchherrschten 
Kindheit" (307) stilisiert: „Dabei richtet sich Charms Feindseligkeit nicht gegen 
die Kinder selbst, sondern gegen die Macht, die über sie ausgeübt wird." (310) 
Diese starke These wird von Lehmann jedoch weder biographisch noch anhand 
von Texten belegt. Aus dem stalinistischen zeitgenössischem Kontext allzu viele 
Schlüsse auf die Texte von Charms zu ziehen, birgt bei einem derartigen Provo
kateur und Exoten Gefahren. Charms schrieb seine Privattexte nicht für die Öf
fentlichkeit. Sie als Abbild der stalinistischen Realität auszugeben mag zu wenig 

Vgl. T. Grob, Daniil Charms' unkindliche Kindlichkeit. Ein literarisches Paradigma der 
Spätavantgarde im Kontext der russischen Moderne, Bern 1994, 99. 
Mit dieser - das Absurde vereindeutigende Auslegung als „Sinnlosigkeit" (des Daseins) - ist 
Gudrun Lehmann jedoch kein Einzelfall: neben Jaccard verfolgt Neil Cornwell in seiner 
jüngsten Veröffentlichung diese - vom westeuropäischen „Theater des Absurden" (nach 
Martin Esslin) geprägten - Interpretationsweise in Bezug auf OBERIU weiter. Auffällig ist, 
dass russische Autoren wie Jamposlkij oder Kobrinskij in ihren Monographien diese Verein-
deutigung nicht vornehmen. - Vgl. N. Cornwell, The absurd in literature, Manchester/New 
York, 2006; M. Jampolskij, Bespamjatsrvo kak istok. Citaja Charmsa, Moskva 1998; A. 
Kobrinskij, Daniil Charms, Moskva 2008. 
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und sie als bewusste Kritik der Umstände oder gar „Apologie realer Gewalt" 
(395) zu interpretieren mag zu viel ausgesagt sein. 

Kapitel sieben ist den sogenannten „Cinari" gewidmet, einem privaten litera
risch-philosophischen Freundeskreis, an denen neben den Oberiuty Daniil 
Charms und Aleksandr Vvedenskij die beiden Philosophen Jakov Drukin und 
Leonid Lipavskij regelmäßig teilnahmen. Zu Recht stellt Lehmann die (pseu-
do)philosophisch Texte von Charms wie „Wält" (Myr), „Über die Zeit, über den 
Raum, über die Existenz" (O suscestvovanii, o vremeni, o prostranstve) oder 
„Traktat mehr oder weniger nach der Lektüre Emersons" (Traktat bolee ili me-
nee po konspektu Emersona) in den Kontext des Cinari-Diskurses, dessen 
Hauptmerkmal das gedankenassoziative Philosophieren als Selbstzweck ohne 
Telos darstellte.9 

Das Prosaspätwerk von Charms, dem auch der berühmte Fallzyklus zuge
rechnet werden kann, wird in Kapitel acht behandelt. Diese meist sehr kurzen 
Prosatexte sind gekennzeichnet durch eine Verschärfung des absurden Hand
lungsprofils der Figuren - losgelöst von logisch-kausalen Zusammenhängen -, 
sowie einem hohen Grad an oft tödlich endender Brachialität. Erneut zeigt sich 
die Tendenz, dass das Brachiale bei Charms von Lehmann entweder als Folge 
eines moralischen Bankrotts des Autors - einer ,,teilnahmslose[n], schonungslo
se^] und unpersönlichefn] Haltung" gewertet, oder als „Allegorien einer gänz
lich anonymen Grausamkeit des Alltäglichen" entschuldigt wird. (409) Dass 
einem bei derartig morbider Ernsthaftigkeit das Lachen über die durchaus ko
misch wirkenden komplett unrealistischen Sterbensepisoden bei Charms 
schwerfallen muss begründet auch Lehmann's Aussage, dass die von Charms 
gezeichnete „Hölle des Daseins" nicht für Witz und Ironie zu haben sei. (409) 
Klar wird dadurch, dass ein Verstehen des Absurden ein Lachen über das Nicht-
Verstehen unmöglich macht. 

Es ist die Leistung von Gudrun Lehmann's Monographie, die historischen 
Rahmenbedingungen der Charms'schen Biographic in ihrer Brutalität minutiös 
recherchiert und schonungslos dargestellt zu haben. Die Sicht auf das Merkmal 
des Absurden in Charms' Literatur als bewusst ambivalent Gehaltenes, Anti-
Ideologisches, dem Verstand nicht einfach Zugängliches sollte dabei nicht zu 
sehr vom Biographischen überschattet werden. Dies berücksichtigend kann die 
Lektüre von Fallen und Verschwinden nur bereichernd sein. 

Lisanne Sauerwald (ehem. Ebert) 

Vgl. die Kommentierung dieser Texte in A.A. Hansen-Löve, B. Groys (Hg.), Am Nullpunkt -
Positionen der russischen Avantgarde, Frankfurt a. M. 2005. 
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llepcoHajibHocntb. HIMK djunocodyuu e pyccKo-HeMeu,KOM duanoee I Hon pe-
uiMUHii H.C. ÜJioTHHKOBa H A. Xaap/rra npn ynacTHH B.H. Mo.i<iunoi<a. 
MocKBa: MoaecT KojiepoB 2007, 480 CTp. 
Alexander Haardt, Nikolaj Plotnikov unter Mitwirkung von Anne Rörig 
(Hrsg.): Diskurse der Personalität. Die Begriffsgeschichte der ,Person' aus 
deutscher und russischer Perspektive, München: Fink 2008, 538 S. 

„Few words have as many layers of meaning as person." 
Hans Urs von Balthasar, On the concept ofperson^ 
„rjiyÖMHa npOHHKHOBeHHH B 06l,eKT (BeiUHbJH) H nryÖH-

Ha npoHHKHOBeHHH B cy6i>eKT (nepcoHajiH3M)." 

BaxTHH, Paöotue 3anucu 60-x natajia 70-x eodoe 

Die berühmte Denk- und Redefigur des Heiligen Augustinus (nota bene: eines 
Afrikaners) über die Zeit gilt auch für die Person: „Wenn niemand mich danach 
fragt, weiß ich es, will ich es aber einem Fragenden erklären, weiß ich es 
nicht."3 Es gibt demnach ein intuitives Wissen von dem, was eine Person ist, 
und wir benötigen es, um mit der eigenen Person und fremden Personen fair um
zugehen, doch entzieht es sich sprachlicher Festlegung. Dies hängt auch damit 
zusammen, dass in unseren Kulturen jede Person einen Namen hat, der Aus
druck „Person" dagegen kein Name ist, sondern Begriffswort. Jede Aussage, die 
jemand über eine oder gar ,die' Person trifft, geht als Bestandteil seines Daseins 
ein in das Sein dieser Person und somit auch in das Definitionspotential seiner 
oder gar jeder Person. 

Ein anderer Grund für die Unbestimmbarkeit der Person liegt in der jüdisch
christlichen Glaubensüberzeugung ihrer Gottebenbildlichkeit und dem Bilder
verbot mit Blick auf Gott. Wie sie jede Definition Gottes ausschließen, so 
konterkarieren sie auch die des Menschen als Person. 

Bei Google hat dt. „Person" 553.000.000 Einträge, russ. persona dagegen nur 
4.840.000, russ. celovek wiederum 125.000.000 und dt. „Mensch" nur 
20.800.000 (30.11.2010). Obgleich der Internet-Habitus nur einen Ausschnitt 
des menschlichen Kommunikationsverhaltens bildet, ist hieraus wohl doch zu 
schließen, der dt. Ausdruck „Person" werde häufiger genutzt als sein russ. Äqui-

Hans Urs von Balthasar, On the Concept of Person, Communio: International Catholic Re
view, 13, 1986 (Spring): S. 18-26, hier S. 18. 
Michail Bachtin, Rabocie zapisi 60-ch nacala 70-ch godov, ders., Sobranie socinenij, Bd. 6, 
M: Russkie slovari 2002, 371-439, hier 434. 
Confessiones, lib. 11: „Sic nemo a me querat, scio. Si quaerenti explicare velim, nescio." 
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valent persona.4 Ob ihm somit auch mehr Gewicht zukommt, wäre noch zu 
untersuchen. 

Andererseits hat in der deutschsprachigen Kultur das Wort „Typ" in der 
„small talk" genannten Diskursform des lockeren Gesprächs den Ausdruck „Per
son" verdrängt, wenn es um jemanden geht, der/die nicht beim Namen genannt 
wird. Von „Person" ist zumeist die Rede, wo es um die Feststellung von Per
sonalien' geht. „Perso" (23.400.000 Einträge) ist in der zu Abkürzungen neigen
den Umgangssprache der Gegenwart geläufiger Ausdruck für den Personalaus
weis, mit dessen Hilfe die Identität einer Person rechtsförmig festgestellt wird. 

Russ. personal'nost' kennt Google in 30.900 Fällen, dt. „Personalität" dage
gen 50.900-mal. Die Gegenprobe: Google nennt russ. licnost' 8.660.000-fach 
und dt. „Persönlichkeit" 8.200.000-fach, also fast gleich oft, ebenso dt. „persön
lich" (14.600.000) und russ. licnyj (18.300.000). Dies verleiht den Frequenz
unterschieden der Interneteinträge von Person und persona Signifikanz. 

Die Sprengkraft der Ausdrücke „Person", „Personenkonzept" und „Persona
lität" geht zurück auf ihre Herkunft aus lat. persona (Maske des Schauspielers) 
und aus ihrer Funktion als „Rechtsperson" im Römischen Recht. Während für 
Helmuth Plessner jeder Einzelne in der Gesellschaft dadurch bestimmt ist, dass 
er verschiedene Rollen spielt,5 verfehlt dieser Einzelne für Rene Girard, wenn er 
sich im „mimetischen Begehren" nach anderen und deren vermuteten Rollener
wartungen richtet, seine spezifische Besonderheit.6 Jede Beschäftigung mit dem 
Gegenstand des Einzelnen in der russischen und deutschen Kultur steht daher im 
Horizont der Spannungsverhältnisse zwischen Gemeinschaft und Gesellschaft7 

sowie zwischen Person und Individuum.8 

Ein Beispiel für solche polaren Gegenpositionen innerhalb der russischen 
Kultur und ihre Implikationen für eine anzustrebende respektive zu vermeidende 
Zukunft Russlands bieten die Geisteswissenschaftler Aleksej Losev und Sergej 
Averincev. Beide betonten, sie knüpften die Differenz zwischen Russland und 
„dem Westen" an Unterschiede zwischen den Philosophen Piaton und Aristo
teles sowie deren Rezeption in Europa. Wo der Moskauer Losev Piaton mit sei
nem reinen Idealismus als positives Beispiel einem dem Subjekt aristotelischer 

Hierbei ist zudem zu berücksichtigen, dass im Russischen der Ausdruck lico (18.300.000 mal 
bei Google) in vielen Fällen gebraucht wird, in denen im Deutschen „Person" erscheint; 
allerdings bezeichnet er häufiger das Gesicht als die Person. 
Helmuth Plessner, Die Stufen des Organischen und der Mensch. Einleitung in die philo
sophische Anthropologie, Berlin: Walter de Gruyter 1928. 
Rene Girard, Anorexie et desir mimetique, Paris: Ed. de L'Herne 2008. 
Ferdinand Tönnies, Gemeinschaft und Gesellschaft. Abhandlung des Communismus und des 
Socialismus als empirischer Culturformen, Leipzig: Fues 1887. 
Manfred Frank, Die Unhintergehharkeit von Individualität - Reflexionen über Subjekt, Per
son und Individuum aus Anlaß ihrer „postmodernen" Toterklärung, Frankfurt a.M: Suhr-
kamp 1986. 
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Provenienz verfallenen Westen positiv gegenüberstellt,9 gibt sein Schüler Ave-
rincev, zuletzt in Wien tätig, der Aristoteles-Tradition mit ihrer weniger abstrak
ten Konzeption des Menschen und utopischen Sicht der Welt den Vorzug und 
legt sie Russland als Weg in die Zukunft ans Herz.10 Das Menschenbild, das die 
Begriffe „Person" und „Personalität" im Rahmen philosophischer Anthropologie 
bestimmt, ist so auch Konstituente von Gesellschaftmodellen. 

Kulturhistorisch kann die Emphase des russischen Personalismus am Ende 
des 19. und im frühen 20. Jahrhundert als späte Kompensation der ausgeblie
benen Renaissance verstanden werden oder mit Lichacev - als nachgetragene 
Renaissance-Leistung Russlands. Dies reimt mit dem Projekt der von Tadeusz 
Zielinski (russ.: Faddej Zelinskij) inspirierten, u.a. von den Brüdern Bachtin und 
Lev Pumpjanskij" vertretenen „Dritten Renaissance", die nach der ersten, von 
Italien ausgehenden (14. bis 16. Jahrhundert) und der zweiten, in Deutschland 
zentrierten (18. und 19. Jahrhundert) nun von Russland ausstrahlen sollte.12 

Einzubeziehen ist bei aktuellen philosophischen Untersuchungen von Person 
und Personenentwurf auch der Gesichtskreis der Krise des Begriffs „autonomes 
Subjekt" sowie der Identitätsphilosophie, da sie im Verein mit der Kritik am 
„Identitätsdiskurs" die Geisteswissenschaften der vergangenen Jahrzehnte ge
prägt kat.13 Das Verstehen von Person und Personalitätskonzept kann nicht un
berührt bleiben vom Zweifel an der Triftigkeit der Autonomie des Ich. Die frü
heste russische philosophische Fundamentalkritik an einer solchen, im deut
schen Idealismus der Wende vom 18. Zum 19. Jahrhundert zur Blüte gereiften 
Vorstellung vom selbstständigen Einzelnen leistete Bachtins Dialogismus, dem 
in den vorliegenden Bänden der aufschlussreiche Beitrag von Tat'jana Sitcova, 
„Die Idee der .antwortenden Subjektivität' im Werk von S0ren Kierkegaard und 
Michail Bachtin" (241-250), gewidmet ist. Reagierende Subjektivität, die hier 
überzeugend aus dem Habitus des dänischen Autors gegenüber den Figuren sei
ner Texte hergeleitet wird, setze eine andere, ihrerseits (re-)agierende Subjek
tivität voraus. Beide sind bei Bachtin im Konzept des Ereignisses (sobytie) 

Aleksej Losev, Obäcinno-rodovaja formacija, in: ders., Islorija anticnoj estetiki. ltogi tysja-
ciletnogo razvitija, Bd. 1, M.: Iskusstvo 1992, 314-323; ders., Celovek, in: ebda, Bd. 2, 277-
302, besonders 280-285. 
Sergej Averincev, Christianskij aristotelizm kak vnutrennjaja forma zapadnoj tradicii i 
problemy sovremennoj Rossii, in: ders., Ritorika i istoki evropejskoj literaturnoj tradicii, M.: 
Jazyki russkoj kul'tury 1996, 319-329. Vgl. auch den Beitrag von G. Gusejnov (416-419). 
Lev Pumpjanskij, Dostoevskij i anticnost', Petrograd 1922. Vgl.: Nina Braginskaja, Slavjan-
skoe vozrozdenie anticnosti. http://ivgi.rsuh.ru/article.html?id=56667#078 (24.11.2010). 
V.L. Machlin: „Tretij renessans", in: K.G. Isupov (Hrg.): Bachtinologija. Issledovanija, pe-
revody, publikacü (k stoleliju so dnja razdenija Michaila Bachtina), Sankt-Peterburg: Aleteja 
1995, 132-152. 
Vgl. Hanna Meissner, Jenseits des autonomen Subjekts. Zur gesellschaftlichen Konstitution 
von Handlungsfähigkeit im Anschluss an Butler, Foucault und Marx. Bielefeld: transcript 
2010. 

http://ivgi.rsuh.ru/article.html?id=56667%23078
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fundiert14, in dem ein Ich einem Anderen begegnet, und sie kommen ethisch in 
seinem Prinzip des ,Verantwortens' und ästhetisch in seinem Begriff des ,Ab-
schließens' (oder: ,Vollendens') zum Tragen. Während Kierkegaard, so Sitcova, 
den neuen Diskurs als Angriff auf Identität und Sein praktiziere und zum Er
zielen literarischen Wirkung genutzt habe, während er zudem auf die Rehabili
tierung der Gegenwart ziele, impliziere Bachtins Diskurs die mögliche Teilhabe 
der Philosophie am Vollzug der Geschichte durch das Bezeugen ihrer eigenen 
Geschichtlichkeit. Das Entwickeln „ihrer eigenen Theorie als , Antwort' auf eine 
historische Situation" (245). bilde einen hermeneutischen Zirkel, der mit dem 
„Ende der Identität des Subjekts" (ebda.) einhergehe. Wenn Sitcovas These 
stimmt, Bachtins synthetische Arbeit an der Moralphilosophie ziele nicht auf 
Erneuerung des Wissens, sondern des geschichtlichen Lebens, erlangt zugleich 
ein neuer Begriff der (philosophischen) Person Kontur, die weder den Stereoty
pen des Propheten noch denen des Lehrers entspricht (249). 

Den dritten Horizont für jede aktuelle philosophische Anthropologie bildet 
die These der rezenten Hirnphysiologie, die Freiheit menschlicher Entscheidung 
sei eine empirisch widerlegte Illusion. Wenn der Mensch tatsächlich nichts an
deres wäre als die Summe der Verknüpfungen seiner Synapsen, erübrigte sich 
jede Anstrengung auch des Begriffs „Person", die ja ihrerseits wiederum allein 
das Produkt von Synapsen-Schaltungen bildete. Der Biologe Wolfgang Marx, 
der jüngst empfahl, fürderhin auf die Ausdrücke „Bewusstsein" und „Seele" zu 
verzichten,15 hätte ebenso gut das Wort „Person" in Misskredit bringen können. 

In diesen drei Horizonten sind die Beiträge des Bochumer Sammelbandes zu 
lesen, der die Lebendigkeit der russischen Philosophie in Deutschland und der 
deutschen in Russland vor Augen führt. Er leistet zugleich einen beachtenswer
ten gemeinschaftlichen Beitrag zur Geschichte des Personenbegriffs in der russi
schen und deutschen Philosophie sowie zu ihrer Wechselseitigkeit. Ein Ver
dienst der Herausgeber ist es, dass sie kompetente russisch- und deutschsprachi
ge Wissenschaftler zusammengeführt haben, ein anderes, dass sie die Beiträge 
parallel in einer russischen und einer deutschen Ausgabe vorlegen. Dies kommt 
sowohl deren Wirkungsbreite als auch der Sicherung der zweisprachigen Ter
minologie zugute. Wie das Gespräch der Verfasser realisieren die beiden Bücher 
solchermaßen den vom russischen Titel in Anspruch genommenen Dialog: Die 
deutsche Philosophie gewinnt ebenso, wenn Sie die Reflexion der russischen mit 
vollzieht, wie diese, wenn sie sich der Herausforderung jener aussetzt.16 

Vgl. Tat'jana Sitcova, Sobytie vfilosofii Bachtina, Minsk 2002. 
Wolfgang Marx, Wörter für Dinge, die es nicht gibt, in: Merkur 2010, 1106-1110. Vgl. ll'en-
kos auf die Hirnphysiologie übertragbare Charakterisierung von Pavlovs Modell des be
dingten Reflexes als „Reduktion des Problems der Persönlichkeit auf das Problem der Erfor
schung der Morphologie des Gehirns" und letztlich als „physiologischer Idealismus" (477). 
Auch die Rücksicht auf die Leistungen vorangehender Forscher, auf das Bandthema und die 



Rezensionen 347 

Auf eine aufschlussreiche Einleitung (11-22), in der die Herausgeber nicht 
nur den Gegenstandsbereich der für jede Philosophie sowie jede Kulturwissen
schaft relevanten Begriffe „Person" und „Personalität" abstecken, sondern auch 
ihre Entwicklungslinien bis in die unmittelbare Gegenwart nachzeichnen und 
dabei das Spannungsfeld zwischen den russischen und deutschen Begriffstradi
tionen aufladen, folgen zwei kürzere Blöcke über „Konzepte der Personalität im 
(west-)europäischen Denken" (6 Beiträge) und „Russische Philosophie im inter
kulturellen Kontext" (7 Beiträge) sowie ein abschließender größerer Block „Dis
kurse der Personalität in der russischen und sowjetischen Kultur" (13 Beiträge). 
Diese Übersicht zeigt, dass der deutsche Titel den Inhalt der gewichtigen Bände 
genauer trifft als der russische - nur eine Minderheit der Abhandlungen zieht 
(wie die der Bandherausgeber) tatsächlich einen Vergleich zwischen Personali-
täts- und Personenkonzepten in der russischen und deutschen Philosophie. In 
den meisten Fällen bleibt dies dem Leser überlassen, dem freilich dafür vorzüg
liches Material an die Hand gegeben ist. Bedauerlich nur, dass sowohl der 
amerikanische17 als auch der französische18 Personalismus dabei völlig außer
halb des Gesichtskreises bleiben, stellen sie den Begriff „Person" doch auf je 
spezifische Weise ins Zentrum philosophischer Anthropologie. Dass auch unter 
der Vielzahl deutscher19 und russischer20 Personenentwürfe der eine oder andere 
zu vermissen ist, ist angesichts des beschränkten Raums nur zu verständlich. 

Ergebnisse benachbarter Studien im Band implizieren ein je spezifisches Menschbild. 
Vgl. Borden Parker Bownes (1847-1910, seit 1876 Harvard-Professor für Philosophie, vgl. 
sein Buch Personalism, Boston: Houghton Mifflin Company 1908) „Boston Personalism", 
der geprägt war von Kant und Berkeley sowie George Holmes Howisons (1834-1916, Be
gründer der Philosophie in Berkeley, vgl. sein Buch The Limits of Evolution and Other Es
says Illustrating the Metaphysical Theory of Personal ldealism, New York, London: Mac-
millan 1905) „California Personalism". Vgl. auch die von Ralph T. Flewelling (1871-1960) 
1920 gegründete Zeitschrift The Personalist (seit 1980: Pacific Philosophical Quarterly). 
Vgl. Emmanuel Mouniers (1905-1950, zumal sein Manifeste au Service du personnalisme 
(Collection Esprit), Paris: Aubier 1936, seinen Traktat Revolution personnaliste et commu-
nautaire, Paris. 1935 sowie seine Monographie Qu'est-ce que le personnalisme ? Paris: 
Editions du Seuil. 1947) dem Existenzialismus zuneigenden kommunitaristischen Personali-
tätsentwurf; (hier ist die Lücke besonders spürbar, weil Berdjaev mit Mounier in Esprit zu
sammengearbeitet hat). Unter ihrer Wirkung stand noch Paul Ricoeurs Frühwerk Philosophie 
de la volonte, 3 Bde. Paris: Aubier, 1950-1960. In dieser Linie steht schließlich auch Jerzy 
Kossak, Egzystencjalizm w filozofii i literaturze, Warszawa: Ksazka i Wiedza 1971. 
Nachzutragen ist: William Stern, Person und Sache. System der philosophischen Weltan
schauung, Bd. I. Ableitung und Grundlehre. Leipzig: J. A. Barth 1906 sowie ders., Person 
und Sache: System des kritischen Personalismus, Leipzig: J. A. Barth 1923-1924. 
Da mehrere Beiträge den Personalismus als aktuelles Stadium der philosophischen Anthro
pologie profilieren, wäre auch ein Beitrag über Fedorovs wirkungsvolle Anthropologie am 
Platz gewesen, obgleich sie auf kosmistische Gemeindlichkeit (sobornost') zielt. Vgl. zur 
Anthropologie Fedorovs Svetlana Semenova, Nikolaj Fedov. Tvorcestvo zizni, M.: Sovetskij 
pisatel' 1990, 167-174, und zur Wirkung Fedorovs nach den Revolutionen von 1917: Ana-
stasija GacSeva, „Filosofija obscego dela" Fedorova v duchovnych iskanijach russkogo zaru-
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Dieter Sturma, der mit der grundlegenden Studie Philosophie der Person. Die 
Selbstverhältnisse von Subjektivität und Moral (1997) sowie der aktuellen An
thologie Philosophie und Neurowissenschaften (2006) hervorgetreten ist, äußert 
in seiner einleitenden Betrachtung „Grundzüge der Philosophie der Person" (26-
46) die Auffassung, diese sei von den gegen die „Subjektphilosophie" erhobe
nen Vorwürfen „zunächst" (29) nicht betroffen, weil sie mit „egologischem Vo
kabular" vorsichtiger umgehe und „bewusstseinsphilosophische Einseitigkeiten" 
meide. Er definiert Personen als „Akteure, die über eine physische und psy
chische Geschichte verfügen, sich zu Gründen verhalten und sich ihrer selbst 
über die Zeit hinweg als identisch bewusst werden können" (37). In Abstand zur 
Liberalismus-Kommunitarianismus-Debatte21, die das se/fproblematisiert, stützt 
er sich auf Kants Entwurf des inneren Zusammenhangs von Autonomie der Per
son auf der einen und Menschenrechten auf der anderen Seite. Sturma argumen
tiert überzeugend, die Thesen der Hirnphysiologen über das Bewusstsein und 
damit auch über die Person seien keine (natur-)wissenschaftlichen Aussagen, 
sondern Hypothesen einer hirnphysiologischen Philosophie der Person. 

Während dieser Beitrag erkennbar an den letztlich durch Strawson22 ausge
lösten Personalitäts-Diskurs anschließt und so für den gesamten Band einen ak
tuellen Rahmen setzt, widmet sich Hubertus Busche in seinem Aufsatz „Mora
lische und physische Identität der Person. Leibniz Gegenposition zu Locke" (46-
60) der Frage von Personalität und Person aus engem hermetisch-historischem 
Blickwinkel. Leibniz zeihe Locke der Reduktion der personalen auf die mora
lische Identität. Auch sei das eigene Gedächtnis nicht der einzige Grund für das 
Bewusstsein dieser Identität, sondern werde durch das Fremdgedächtnis er
gänzt.23 Den metaphysischen Grund für diese Identität bilde die bekannte leib-
nizsche Monade, eine unzerstörbare, die Seele verkörpernde Substanz. Die Fol
gen dieser Gedanken für die Geschichte der Personalitäts-Debatte und ihren 
heutigen Stand wären indes noch zu bedenken, ebenso die Bedeutung der 
Leibniz-Rezeption für den Personalismus-Diskurs in Russland.24 

bez'ja, in: Filosofija kozmizma i russkaja kul'tura, Belgrad 2004, 17-36. 
Stephen Mulhall, Adam Swift, Liberais and Communitarians, Oxford: Blackwell 1996. 
Peter Frederick Strawson, Individuais: An Essay in Descriplive Metaphysics, London: 
Methuen 1959. 
Die leuchtet jedem unmittelbar ein, der mit temporärer Amnesie in Berührung gekommen ist. 
Vgl. Igor' I. Evlampiev, Lejbnic i personalistskaja tradieija russkoj filosofii, in: Tamara V. 
Artem'eva, M.I. Mikesin (Hg.), G. V. Leibniz i Rossija. Matehaly mezdunarodnoj konfe-
reneii. (Filosofskij vek) SPb.: SPb. Naucnyj centr 1996, 103-123. Evlampiev führt Radiscevs 
Vorstellung von der Ganzheit des menschlichen Geistes und seiner Einheit mit der gesamten 
Menschheit zurück auf Leibniz' Monadologie. Sie habe auch Belinskijs, Herzens und Il'ins 
Widerstand gegenüber dem Totalitarismus der Subjektvorstellung im deutschen Idealismus 
begründet und später auf Dostoevskijs, Vjacelav Ivanovs, Solov'evs und Bachtins Persona
lismus eingewirkt. Eine der grundlegenden Leistungen Leibniz' sieht er im Einebnen des 
kategorialen Unterschieds zwischen Gott und Mensch durch die Bestimmung von Gott als 
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Walter Jaeschke zeichnet das Verhältnis von Person und Persönlichkeit im 
deutschen Idealismus nach vor dem Hintergrund der europäischen Tradition (61-
74). Dabei weist er erneut auf das Erbe des römischen Rechtskonzepts der Per
son hin, das über Kant bis hin zu Hegel gewirkt hat und ihn dazu motivierte, ne
ben den rechtlichen Begriff „Person" den moralischen Terminus „Subjekt" zu 
setzen. Hinzu trete die Abspaltung der Persönlichkeit (Jacobi: „Personalität", 
71) als besonderer Erscheinung von der Person als allgemeiner. Nur der Person, 
schließt Jaeschke, komme diesem Entwurf gemäß Würde zu, doch müsse sie 
stets in dialektischem Verhältnis zur Persönlichkeit gedacht werden. Welche 
Konsequenzen dies für ein liberales vs. kommunitaristisches Verständnis von 
Person und/oder Persönlichkeit hat, erörtert der Verfasser leider nicht. 

Für Stirmin Stekeler-Weithofer entspringt Nietzsches Entwurf des neuen, des 
Über-Menschen seiner Einsicht in den Widerspruch zwischen dem schopenhau-
erschen unerkennbaren Willen an sich und dem interesselosen Wissen sowie in 
das Problem universaler Sympathie. Gegen den Appell zum Altruismus stelle er 
die Frage, wer ihn zu wessen Nutzen äußere. Ohne Zentrierung im guten Leben 
des Einzelnen sei die allgemeine Aufforderung zur Steigerung des Glücks mög
lichst vieler Lebewesen nicht sinnfähig. Gott sei an seinem Mitleiden gestorben, 
weil das Ideal des Guten im Altruismus seinen Sinn eingebüßt habe: Wem allein 
die Sorge um das Glück der anderen Sinn und Wert verleihen solle, der verzehre 
sein eigenes Glück im Besorgen des fremden. Diese Einsicht erhebe Einspruch 
nicht nur gegen christliche und sozialistische, sondern auch gegen nationalisti
sche Aufforderungen zum Verzicht zugunsten anderer, weil sie für einen diffu
sen vermeintlichen, möglicherweise nur künftigen allgemeinen und dezentrier
ten Nutzen dem eigenen Leben letztendlich den Sinn entzögen. Stattdessen gelte 
es, den Sinn allen Tuns im gegenwärtigen Leben der einzelnen Person zu zen
trieren: als Sorge um ihr eigenes Dasein und als eigenständige Wertschätzung 
des Guten. Dabei nehme die Anerkennung der Verpflichtung zu dieser Sorge 
den Charakter einer Selbstverpflichtung der jeweiligen Person an. 

Der Niedergang der christlichen Ethik zur säkularisierten Moral des common 
sense finde Nietzsches Verachtung, weil seiner Ansicht nach hierdurch der Un
terschied im Verhalten von Mensch und Tier nivelliert werde zu dem der 
menschlichen Herde: Es gelte allein noch das kleine, augenblicksgebundenen 

höchster Monade und jedem Menschen als Einzelmonade. Im „Neuleibnizianismus" A. 
Kozlovs, S. Askal'dovs, L. Lopatins und N. Losskijs erkennt Evlampiev besonders tiefe Spu
ren von Leibniz' monadologischem Personenentwurf. Die Differenz zwischen von Leibniz 
geprägter russischer und westlicher Personalität habe Semen Ludvigovic Frank in seinem 
Buch Dusa celoveka (1918) ausgeführt. Vgl. die dt. Übersetzung: Simon L. Frank, Die Seele 
des Menschen. Versuch einer Einjührung in die philosophische Psychologie. Mit einer Ein
leitung von Peter Schulz und Stefanie Haas, Freiburg: Alber 2008. Erstaunlicherweise über
geht Igor' Evlampiev diese Leibniz-Rezeption in seinem Beitrag zum Menschenbild in der 
russischen Philosophie zu Beginn des 20. Jahrhunderts im vorliegenden Band völlig. 
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Glück. Großes, nachhaltiges Glück verlange dagegen Freiheit und Autonomie 
der Person. Sie entwerfe Nietzsche als „Idealbild einer selbständigen Person, die 
ihre Begrenztheiten, ihre natürliche und kultürliche Weltlichkeit und Geschicht
lichkeit anerkennt" (80).25 Deren Instrumente seien „freie ,Disziplin'" und 
„.Selbstzucht"' (ebda.). Stekeler-Weithofer deutet die Gleichsetzung des Über
menschen mit dem Arier oder Germanen als Irreführungen, wenn nicht „Selbst
täuschungen" (ebda.) Nietzsches, der alles andere gewesen sei als ein Antisemit. 

Autonome Personen seien für Nietzsche solche, die sich verpflichten könn
ten, weil sie ihre Verpflichtungen auch erfüllten - freilich in einer Gemeinschaft 
freier Menschen. Hier sei eine Wir-Autonomie vorausgesetzt, die schon Hobbes 
und Kant als einzige akzeptable Grundlage für rechtliche und moralische Ver
pflichtungen entworfen hätten. Dabei gehe es um die Überwindung von Reue 
und Rache, die beide in die Vergangenheit gerichtet seien zugunsten eines Han
delns, das sie überflüssig mache. Diese Einstellung münde letztlich in die Aner
kennung der ,Ewigen Wiederkehr des Gleichen' und somit der immanenten 
Endlichkeit des Seienden, weil es zur Bejahung des eigenen Tuns eines jeden 
führe, zumal zur Erklärung, er werde auch künftig stets wieder so handeln, wie 
er bereits gehandelt habe. Die Folge sei der Grund für einen Stolz, der das 
Ethische des Verhaltens ins Ästhetische wende. 

So plausibel, weil in sich stimmig, hier Nietzsches Projekt des Übermenschen 
- in einem bewundernswerten Rettungsversuch, der sicherlich eher für ein libe
rales als für ein kommunitaristisches Menschenbild votiert - auch vorgeführt 
wird, es bleibt die Frage, weshalb er sich (abgesehen von seiner Deformation im 
Nationalsozialismus) nicht durchgesetzt hat. Hier liegt im gegebenen Kontext 
ein Mangel des Beitrags, da auch jene Momente unaufgedeckt bleiben, die in 
späteren Entwürfen von Person und Personalität aufgegriffen wurden und ange
sichts kontroverser Personen- und Personalitätskonzepte der Gegenwart von Be
lang sind.26 Es ist bemerkenswert, dass Nietzsches Projekt in Victor Molcha-
novs Aufsatz (92-114) über die Rede vom Ich und die Hypertrophie des Ich in 

Hier hätte ein Blick auf das Werden von Nietzsches Begriff der Persönlichkeit nicht ge
schadet, das sich dessen Antrittsvorlesung Über die Persönlichkeil Homers (1869) ablesen 
lässt: ,Jst somit aus einer Person ein Begriff oder aus einem Begriff eine Person gemacht 
worden? Dies ist die eigentliche ,homerische Frage', jenes centrale Persönlichkeitsproblem." 
Es fehlt jegliche Rücksicht auf die aktuelle Nietzsche-Forschung, etwa auf Michael Stein
mann, Personalität als notwendige Bedingung, in: ders., Die Ethik Friedrich Nietzsches, Ber
lin: De Gruyter 2000, 146-163. Hinzuweisen ist zusätzlich auf die russische Nietzsche-Re
zeption vor den Revolutionen von 1917 und nach dem Zusammenbruch der Sowjetunion 
infolge ihrer provokativen Wirkung mit Blick auf die Profilierung des Personalismus. Vgl. 
Semen Frank, F. Niese i etika „ljubvi k dal'nomu" (1902); Bernice Glatzer Rosental (ed.), 
Nietzsche in Russia, Princeton: Priceton University Press, 1986; V.P. Sestakov, Niese i 
russkaja mysl', in: ders., Rossija i Germanija. Opytßlosofskogo dialoga, M. 1993, 280-306; 
Bernice Glatzer Posental (ed.), Nietzsche and Soviel Culture: Ally and adversary, Cam
bridge: Cambridge University Press 1994. 



Rezensionen 351 

der Phänomenologie, zumal Husserls und Spets, nur am Rande als darin im 
Einklang mit Marx stehende Kritik der Autonomie von Subjekt und Bewusstsein 
erwähnt wird (93) und Dietrich Busses einlässliche Abhandlung über Begriffs-, 
Diskursgeschichte und historische Semantik des philosophischen Terminus 
„Person" (115-144) ihn nicht einmal erwähnt! 

Victor Molchanov denkt in seinem inspirierenden Beitrag den phänomeno
logischen Entwurf von Person und Personalität weiter, wobei er von der Frage 
ausgeht, welche Funktion das Ich in der natürlichen Sprache einerseits und in 
den philosophischen Entwürfen andererseits erfülle. Dabei qualifiziert der Philo
soph die scharfe Trennung zwischen der Fiktion des Ich-Zentrums und einer 
sachlich orientierten Bewusstseinseinheit als „Hypertrophie des Ich" (92). Sche-
ler, Heidegger und Sartre stellten die „ego-zentrische" (93) Grundlegung des 
Philosophierens in Frage, Heidegger etwa durch die Einstellung aufs ,Dasein'. 

Molchanov weist darauf hin, dass die Einführung des ,reinen Ich' statt des 
empirischen Ich in Husserls Ideen zu einer Phänomenologie und phänomenolo
gischen Philosophie in Deutschland als Verrat, von Spet dagegen zunächst als 
Gewinn verbucht wurde. Es gehe dabei um das Ersetzen von Unterscheidungs
erfahrung durch Quasisubstanzen, z.B. reines Ich, reinen Bewusstseinsfluss und 
die Rolle der Ich-Sprache. Der Abgrenzung von Husserls Typologie des Ich ge
gen die Jamesche folgt eine Untersuchung der in Husserls Phänomenologie do
minanten Ich-Rede. Die komplexe Ich-Erscheinung spitzt Husserl in den Logis
chen Untersuchungen, wie Molchanov zeigt, auf ein zeitliches Phänomen zu: 

Das Ich im Sinne der gewöhnlichen Rede ist ein empirischer Gegenstand 
[...]. Scheiden wir den Ich-Leib vom empirischen Ich ab, und beschränken 
wir dann das rein psychische Ich auf seinen phänomenologischen Gehalt, 
so reduziert es sich auf die Bewußtseinseinheit [...].27 

Dieser Bewusstseinseinheit hat Husserl jene homogenisierende Zeitlichkeit 
zuerkannt, die alle Erlebnisse für das Bewusstsein in einen einzigen Strom 
integriert. Freilich lasse die Metapher des Stroms jene Stabilität und Endlichkeit 
vermissen, die jeder Erfahrung eigne. Während das Strömen des Erlebens nicht 
beginnen und enden könne, erwirke die Rede vom Ich die Rückkehr der End
lichkeit von Erfahrung. Anders als die Rede vom Bewusstseins- oder Erfah
rungs-Strom sei die Rede vom Ich indes prinzipiell unmetaphorisch.28 

Edmund Husserl, Philosophische Untersuchungen, Bd. 2, Tl. 1, Den Haag 1984, 363. 
Diese These von der Unbildlichkeit des Ich bedürfte näherer Untersuchung. Gilt sie auch für 
Husserls bekannten Absatz, der den „generativen Zusammenhang", durch den „die Welt in 
ihrer sukzessiven Zeitlichkeit ihre Seinsgeltung auslegt" als „offenen Zusammenhang der 
Kommunikation"? „Ich sage aus, was ich als seiend vorfinde, was ich als Seinssinn in Gel
tung habe, in aktuelle Geltung setze als Index für seinen Horizont, der für mich besagt: Ver-
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Weiter untersucht Molchanov die impliziten und expliziten Implikationen 
dieses reinen Ich, wobei dem ,Ich bin' der Anspruch auf Evidenz zuerkannt 
wird. Husserl sage sich los von der verschiedenen Gerichtetheit der primären 
und sekundären Wahrnehmungsakte bei Brentano, bestimme aber das reine Ich 
als jene subjektiv orientierte Seite des Erlebens, die, als „Transzendenz in der 
Immanenz" (108), nur in der Ich-Rede Ausdruck finden könne. Zugleich solle es 
aber ohne Namen bleiben, weil es gegenstandlos sei und eben nur sich selbst als 
reines Ich konstituiere. Und so müsse der Mensch, um sich als Mensch zu erfah
ren, stets aufs Neue in die Unendlichkeit der Erfahrung eintreten. Allein jedes 
singulare ,ich denke' könne das Wissen begründen, was dieses ,reine Ich' sei. 

Zugleich bilde das reine Ich als in sich selbst Ununterscheidbares (Individuel
les) jene Größe, die den Unterschied zwischen intentionalem Erlebnis und Ich-
Vorstellung treffe. Dies aber bewirke, so Molchanov, dass Husserls empirisches 
Ich nie „völlig empirisch" (112) (gewesen) sei, was freilich Husserls eigene Be
schreibung der Erfahrungsdualität verberge. Diese Fiktionalität könne in der Re
de vom Ich nicht zur Erscheinung gebracht werden, vielmehr bleibe sie in ihr 
unausweichlich verborgen. Diesen Mangel führt Molchanov abschließend auf 
eine Vermengung von Unterscheidungshierarchien zurück, die durch die (wohl 
im Gang des Nachdenkens über die Ich-Hypertrophie gemachte) Unterschei
dungserfahrung vermieden werden könne. Löst sich, ist dieser Option entgegen
zuhalten, diese Erfahrung der Unterscheidung nicht ihrerseits wieder auf in ein 
Element des Erlebnis-„Stroms"? 

Eine übergreifende (im Grunde meta-methodologische) Position beansprucht 
Dietrich Busses Beitrag „Begriffsgeschichte - Diskursgeschichte - Linguisti
sche Epistemologie" (115-142). Am Beispiel des Ausdrucks „Person" führt der 
Germanist noch einmal vor, was er an anderer Stelle bereits als Kritik an her
kömmlicher Begriffsgeschichte zu zeigen versuchte.29 Zunächst beklagt er, tra
ditionelle Begriffsgeschichte, wie sie das Lemma „Person" im Historischen 

mögen, das immer wieder zu identifizieren in vertrauten synthetischen Wegen, die vorge
zeichnet und zu begehen sind für mich. Mein Leben ist durchaus Leben in Vermöglichkeiten, 
durchaus ein Leben intentionaler Synthesis, einer passiven Synthesis, die vielfältige Fort
gangsrichtungen hat, in jeder Richtung, die verwirklicht wird, urzeitigend ist im urphänome
nalen Strom. Diese passive Verlaufsstruktur <ist> aber vom wachen Ich, dem der Aktivitäten 
bzw. Vermögen, aktiv dirigiert, wobei aber alle Aktion ihren Horizont der Vermöglichkeiten 
hat." (Edmund Husserl, Texte aus dem Zusammenhang der Entstehung und ersten Umarbei
tung der „Cartesianische Meditationen" März 1929 bis März 1930, in: ders., Zur Phänome
nologie der Intersubjektivität. Texte aus dem Nachlass. Gesammelte Werke, Bd. XV, Den 
Haag: Martinus Nijhoff 1973, 203) Eignet dieser passiven Synthese, deren Potentialität an 
eine uranfängliche Genese oder besser Produktion von Zeit als „Strom" gebunden wird und 
dem Ich erst die Chance für Kontinuität eröffnet, kein bildlicher Charakter? 
Dietrich Busse, Begriffsgeschichte oder Diskursgeschichte? Zu theoretischen Grundlagen 
und Methodenfragen einer historisch-semantischen Epistemologie, in: Carsten Dutt (Hg.), 
Herausforderungen der Begriffsgeschichte, Heidelberg 2003, 17-38. 
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Wörterbuch der Philosophie praktiziere, übergehe das Thematisieren von Nach
bar-Termini, die allerdings - so die genannten Ausdrücke ,Ich' (Bd. 4, 1-18), 
.Selbst' (Bd. 9, 292-314) .Identität' (Bd. 4, 144-151) und ,Subjekt' (Bd. 10, 
371-431) - ihrerseits im genannten Standardwerk über ausgedehnte eigene Arti
kel verfügen.30 

Der didaktische Gestus dieses Aufsatzes sticht als Teil des belehrenden Habi
tus ab gegen die Fragehaltung anderer Beiträge. Wer den sieben Elemente um
fassenden Methodenkatalog Busses (119) nur annäherungsweise befolgen woll
te, müsste statt eines in diese Anthologie im Schnitt weniger als zwanzig Seiten 
umfassenden Beitrags ein Buch von mehr als 200 Seiten schreiben. Sie ergäben 
Tausende Seiten Diskursanalyse der Ausdrücke „Person" und „Personalität". 

Wer an Busses Aufsatz die Probe aufs Exempel macht, erfährt als Neuigkeit 
über die Methode der Diskursgeschichte von ,Person' und .Personalität': „Jede 
Artikulation eines Gedankens bedarf der Form eines sprachlichen Zeichens, der 
Formierung und Formulierung eines Satzes, eines Textes" (133). Zur Sache be
hauptet Busse: „So sind auch im Konzept der Person die Elemente, die diese 
Konzepte ausmachen (juristische, sozialpolitische, staatspolitische, ethische, in
dividualpsychologische, identitätsphilosophische) immer mehr oder weniger 
austauschbar gewesen" (136). Dem wird weder zustimmen, wer den Artikel 
„Person" im genannten Wörterbuch noch, wer die Beiträge des hier bespro
chenen Sammelbandes gelesen hat. Da in der europäischen Kulturgeschichte der 
Ausdruck persona jahrhundertelang für den christlichen Gott, genauer: die Kon
stituenten der göttlichen Trinität, reserviert war (vgl. die Beiträge von Chern-
jakov und Wenzler), haben dort juristische, sozial- und staatspolitische sowie 
individualpsychologische Momente kaum eine Rolle gespielt, wohl aber die von 
Busse übergangenen theologischen! Wenn der Verfasser selbst „das Fazit" zieht 
„dass die Ausbildung von Wissensrahmen wie denjenigen, die mit dem Entste
hen von so etwas wie ,Person' (als Größe eines Bewusstseins eines Individuums 
von sich selbst) verknüpft sind, auf denselben kognitiven bzw. epistemischen 
Prinzipien beruhen, die auch für die Ausbildung einer Sprache, von sprachlichen 
Ausdrücken und damit Konzepten. Texten und Diskursen konstitutiv sind" 
(137), lässt sich in dieser Formulierung „so etwas wie Person" (!) durch „Bedeu
tung", „Wert", „Sinn", „Zeichen", „Text", „Sprache" usw. ersetzen. Busses 
Bestimmung ist äußerst unspezifisch und trägt wenig bei zur Klärung des Ge
genstandes. Zudem fällt seine Kern-Bestimmung von Person außergewöhnlich 
eng aus: „Größe eines Bewusstseins eines Individuums von sich selbst" (137). 
Aufs individuelle Selbstbewusstsein hat keiner der in diesem Buch verhandelten 
Philosophen, Theologen sowie Psychologen und auch kein anderer Beiträger des 

Der Nutzer dieses Glossars ist deren Herausgebern jedenfalls dankbar, dass sie statt eines 
einzigen Netz-Artikels Einzelbeiträge zur Geschichte der jeweiligen Begriffswörter bieten. 
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Bandes die Begriffe ,Person' oder .Personalität' verengt. Bemerkenswert ist 
Busses Beobachtung, dass der Begriff Person mittlerweile - wie der Band selbst 
zeigt - zu einer „diskursiven Grundfigur" (138) geworden ist. 

Inspirierend zeichnet am Beginn des zweiten Blocks Aleksej Chernjakov 
Heideggers Bedeutung für den Personalismus der russischen Theologie des 20. 
Jahrhunderts nach (145-155). Dabei kommt vor allem Vladimir Losskij zur 
Sprache, der Heideggers ,negative Analogie' (147) der Ersetzung von Begriffen 
wie ,Subjekt', ,Substanz' und ,Kategorie' durch das Sein des Daseins rezipiert 
hat. Heideggers Ausdruck „Vorhandenes" bezeichne das, was in der herkömm
lichen Ontologie die zuvor genannten Terme bedeuteten. Nicht ohne Grund 
wendet Chernjakov ein, auch Aristoteles' Schrift Von der Seele habe die Mög
lichkeiten und Vermögen des Menschen bereits ins Blickfeld gerückt. Aller
dings sei die hermeneutische Wende neu, insofern sie die Position des Be
schreibenden in die Beschreibung aufnehme. Dies gehe einher mit dem Abbau 
des neuzeitlichen Subjektbegriffs als ontologischer Basis. Freilich führt Chernja
kov zufolge der Begriff der Sorge fürs Sein in eine Sackgasse, da er ungeeignet 
sei, die Spezifik des Seins als Existenz zu artikulieren. Dies misslinge, weil die 
Sprache der Fundamentalontologie den temporalen Charakter des Seins zu 
profilieren suche, ohne die dafür erforderlichen Ausdrucksmittel vorzufinden. 
Heidegger habe ihre Aufgabe so formuliert: „[...] die Sprache des Seienden als 
Sprache des Seyns zu sagen".31 

Dem Existenzialisten sei bei der Untersuchung der Aussagemöglichkeiten 
über das Seiende die Spracherfahrung der Ostkirche entgangen. Als man dort 
die drei göttlichen Hypostasen gegeneinander absetzte, habe man den Begriff 
der Materie gemieden und unter Rückgriff auf Aristoteles die Existenz (hypar-
xis) als „Energie", als das Zeitmoment implizierende aktiv wirksame Wirklich
keit entworfen. Das Erscheinen des Dings sei dann identisch mit seiner Existenz 
als hyparxis, wohingegen ihre Natur als ihr allgemeines Wesen nicht erscheinen 
könne: Um zu erscheinen, müsse sie hypostasiert werden. 

Am Beispiel des Willens zeigt Chernjakov die Differenz zwischen seiner All
gemeinheit als natürlicher vernünftiger Wille und seiner gnomischen Konkret
heit im einzelnen Willensakt, durch den er als Eigen-Wille persönlich wird. Der 
Wille hebe sich nicht (wie bei Kant) als Form ab gegen die Materie, auf die er 
gerichtet sei, er unterscheide sich bei Maximus dem Bekenner vielmehr als be-
gehrenshaltiges personales Wie des Willens von der inneren Form seiner ener
getischen Verfasstheit. Die Hypostase werde nun als der einheitliche Ursprung 
der Energie gefasst und führe zum Entwurf der „Bewegung der Natur in der 
Hypostase" (153). Dabei seien die vielfältigen Energien weder als Elemente der 

Martin Heidegger, Beiträge zur Philosophie. Gesamtausgabe, Bd. 65, Frankfurt am M. 1994, 
78. 
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Natur zu bestimmen noch als ihre Bestandteile oder Akzidentien respektive Mo
di, sondern als „Daseinsweise (tropos hyparxeos) der Natur" selbst (ebda.). 

Losskij habe nun versucht, dieses ostkirchliche energetische Verständnis der 
Person an Heideggers existenziale Analytik anzunähern. Er hat in der Tat einge
räumt, der Begriff der menschlichen Person sei nicht zu formulieren: Sie sei 
letztlich „die Nichtreduzierbarkeit des Menschen auf seine Natur" (153). Cher-
njakov ist der Auffassung, mit der Metaphysik der östlichen Kirchenväter sei 
auch deren Entwurf der Person wie schon von den älteren neuzeitlichen Philo
sophen so noch von Heidegger außer Betracht gelassen worden. Dies gelte auch 
für Aristoteles' Rede von der „vielfachen Faltung des Seienden" {Metaphysik 
EI) und energeia als Sinnaspekt des Seins. Ob die ,„Zeitwörtlichkeit des Seins" 
(154) tatsächlich in der mit stoischen und neuplatonischen Motiven angereicher
ten ostkirchlichen Theologie genauer artikuliert ist als in Heidegger Sein und 
Zeit, müssen freilich künftige Studien erweisen. Gerade das Eröffnen dieser 
Forschungsperspektive bildet jedoch eine der Stärken dieses Beitrags. 

Während der russische Beiträger so auf die Differenzen zwischen ost- und 
westkirchlicher Personenauffassung abhebt, betont der deutsche, Ludwig Wenz-
ler, in seiner dicht geschriebenen, materialreichen Studie „,Persona' und ,hypo-
stasis'. Zum Personalitätsverständnis in der Ost- und Westkirche" (157-169) die 
gemeinsame Grundposition beider Kirchen. Dabei geht der Theologe von Kants 
am Schluss der Kritik der praktischen Vernunft geäußerten Einsicht in die Un-
sichtbarkeit der „Persönlichkeit" aus, fasst diesen Ausdruck aber als ,bedeu
tungsanzeigenden' Begriff im Sinne Husserls. Die Unterscheide kennzeichnet er 
angesichts grundlegender Übereinstimmungen nur als „Akzentsetzungen" (158). 

Entscheidend für den Personen-Entwurf sei das „dialogisch-personale Ver
hältnis" (159) zwischen Gott und Mensch in Jesus Christus. Zu seiner sprachli
chen Artikulation hätten die griechischen Begriffswörter prosopon, hypostasis 
und physis sowie ihre lateinischen Äquivalente persona, substantia und natura 
bereit gestanden. Hierbei sei dem Begriffswort hypostasis besonderes Gewicht 
zugefallen, weil es, wie etwa bei Johannes von Damaskus, das Mit- und Inein
ander der Konstituenten des trinitären Gottesentwurfs zu leisten hatte. So müsse 
sich die einzelne Person nicht etwa gegen die anderen absetzen, sondern sei 
gerade dadurch Hypostase, dass sie jene ihn sich selbst leben lasse. Der filioque-
Streit, der ja zur Trennung der beiden Kirchen voneinander führte, laufe letztlich 
nur darauf hinaus, dass Rom eher die Einheit der Gottes-Personen betone und 
Byzanz mehr ihre Unterschiedlichkeit}2 

Drei Momente der Personalität hebt Wenzler bei seiner Rekonstruktion der 
theologischen Karriere des Begriffs heraus, die er bis zu lehramtlichen Äußerun-

Diese Bestimmung des Unterschieds westlicher und östlicher Verfahrensweise liegt bemer
kenswerterweise quer zur slawophilen Betonung slawischer Einheitlichkeit und westlicher 
Vielfalt (z.B. bei Danilevskij). 
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gen des gegenwärtig amtierenden Papstes verfolgt: 1. Einmaligkeit, die dem 
Streben der antiken Philosophie nach Allgemeinheit zuwiderlaufe, und mit der 
Namengebung einhergehe,33 2. Relationalität, d.h. Bezogensein des Ich mit dem 
Du im Wir (communio) durch Identität und Alterität auf die göttliche Trinität, 3. 
Gottebenbildlichkeit (bogopodobie) als besonders in der Ostkirche, doch auch 
im Liebesentwurf Vladimir Solov'evs und bei Christos Yannaras profiliertes 
Kennzeichen der Vergöttlichung des Menschen. 

Die anderer, der juristischen Begriffstradition entspringender Perspektive 
bezieht Alexander Haardt in die umsichtige Darstellung von Vladimir Solov'evs 
Fürsprache für die Verrechtlichung menschlicher Beziehungen in seinem Bei
trag „Personalität in Recht und Moral. VI. Solov'evs Begegnung mit Kant" 
(171-190) ein. Er stellt sie sowohl Lev Tolstojs fundamentalistischem christli
chem Ziel der Überzeugung allein durch Rede sowie Boris Cicerins Rechts
philosophie mit ihrer klaren Trennung zwischen Recht und Moral gegenüber. 
Solov'ev sei es darum gegangen, Kants Vernunftethik mit Schopenhauers Ge
fühlsethik zu vermitteln. 

Solov'ev erhebe das Personalitätsprinzip zur Grundnorm seiner Sozialethik. 
Kant zufolge soll ja jede Person sich selbst und andere als Selbstzweck behan
deln. Solov'ev entwerfe nun eine Theorie des Naturrechts, die Maßstäbe zur 
Beurteilung von sozialen Strukturen und Institutionen vermittle. Dabei setzt 
Freiheit Gleichheit voraus. Recht aber entstehe dann, wenn die freie Handlung 
des Einzelnen auf eine ebenso freie Handlung des anderen treffe. Der Respekt, 
den eine Person von anderen für seinen Handlungsspielraum erwarte, erfordere 
dieselbe Rücksicht auf die Handlungsspielräume der anderen. Zugleich entstehe 
Recht als Balance zwischen dem sozialen Interesse am Gemeinwohl und dem 
Einzelinteresse an der persönlichen Freiheit. 

Die Zwangsbefugnis des Strafrechts wird nicht nur aus dem Schutzbedürfnis 
des Opfers, sondern auch dem des Täters hergeleitet, der Anspruch daraufhabe, 
über das Unrecht seiner Handlungsweise zur Einsicht gebracht zu werden. Inso
fern das Instrumentalisierungsverbot leitend sei, greife Solov'ev auf das Kanti
sche Personalitätsprinzip (niemanden als bloßes Mittel zu behandeln) zurück. 
Dabei kommt Solov'ev allerdings sowohl zur Ablehnung der Todesstrafe als 
auch lebenslänglicher Verurteilung, weil anderenfalls des Recht des Täters zu
gunsten des Gemeinwohls angetastet würde. So rückt das Ziel der Resozialisie
rung des Täters ins Zentrum der Strafe. Begründung und Maß der Strafe müss-
ten im Interesse der Person des Täters als Selbstzwecke behandelt werden. Hier-

Hier hätte die Taufe als Individualisierungsakt berücksichtigt werden können, der zugleich 
,auf den Namen Jesu Christi' und auf den Eigennamen der getauften Person geschieht; vgl. 
Christian Lange, Clemens Leonhard, Ralph Olbrich (Hrsg.), Die Taufe. Einführung in Ge
schichte und Praxis, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 2008. Ein eigener Bei
trag über Name und Person (resp. Personalität) hätte den Band bereichert. 
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in trifft sich Haardt mit Wenzler: Die unverletzliche Würde des Menschen ent
springe bei Solov'ev dem Prinzip der Gottebenbildlichkeit der menschlichen 
Person.34 

Noch strikter der juristischen Perspektive des Personalitätsdiskurses ver
pflichtet ist Nikolaj Plotnikovs konziser Beitrag ,„Person' und ,Eigentum'. Zur 
Axiomatik der Personalität in der (west-)europäischen und russischen Philoso
phie" (191-206). In einer explizit axiologischen Betrachtungsweise fasst er die 
Begriffe „Person" und „Eigentum" als Instrumente der Selbstbeschreibung mo
derner Gesellschaften, die ihnen auch eine Abgrenzung „demokratischer" von 
„totalitären" (S. 191) Sozialsystemen gestatte. Gerade diese in russischen und 
westeuropäischen Diskursen des 19. und 20. Jahrhunderts geläufigen Urteile 
gelte es philosophisch zu durchleuchten, zumal die Biotechnologie die Frage des 
Eigentums am eigenen Körper in ein neues Licht rücke. 

Zu diesem Zweck entfaltet Plotnikov eine Typologie der Konzeptualisierung 
von Personalität in eine epistemologische, eine psychologische, eine religions
philosophische, eine ästhetische sowie eine praktisch-philosophisch ethische 
und politische, die für seine Untersuchung die entscheidende sei. Sie verknüpfe 
die Person als Einzelwesen mit dem Eigentumsbegriff, indem sie diese zu ihrem 
eigenen Eigentümer erkläre. Dabei kämen zwei Axiome zur Geltung, das der 
Personalität und das der Differenz von Person und Sache, die der Person das in 
Macphersons Begriff „possessive individualism" gefasste Recht einräume, nach 
eigenem Gutdünken über Gegenstände zu verfügen. Die Entwicklung dieses 
Konzepts wird nun von Locke über Kant und Hegel bis zu Stirner verfolgt, der 
das Band zwischen Person und Eigentum in den Rang einer „Metaphysik der 
Subjektivität" (197) erhoben habe. Dagegen stellte Marx bekanntlich das Recht 
auf Privateigentum an Produktionsmitteln in Abrede. 

Gegen das Vorurteil, die Ablehnung der Institution des Privateigentums in 
der russischen Kultur sei Erbe des Sozialismus, wendet Plotnikov ein, die Nega
tion des Besitzindividualismus sei vielmehr gemeinsamer Bestand antiwestlicher 
russischer Kulturkonzeptionen gewesen. Von Kireevskij lasse sich diese Linie 
über Gercen bis Berdjaev verfolgen, der für das russische Bewusstsein statt des 
Eigentums das Verhältnis „zum lebendigen Menschen" (200) für relevant erklärt 
habe. Mehr Überzeugung kommt für den Verfasser der Darstellung des poli
tischen Philosophen und Historikers Boris Cicerin zu, der auf die nichtökonomi
sche Grundlegung des Eigentumsbegriffs in der russischen Geschichte verwie
sen habe, da das Eigentum im Grunde in staatlicher Hand verblieben und nur als 
Entlohnung für Staatsdienste verliehen worden sei. Dagegen habe Katharina IL 
die Verselbstständigung des Eigentumsrechts nach westlichem Vorbild vollzo-

Hier wünschte man sich einen Vergleich mit der auf dem Prinzip von .Gerechtigkeit als 
Fairness' gründenden Rechts- und Moralphilosophie von John Rawls. 
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gen und die Leibeigenen nun unter die tatsächliche Verfügung Ihrer Eigentümer 
gestellt. Gegen diese Verwestlichung habe die russische politische Öffentlich
keit des 19. Jahrhunderts von Kireevskij bis Lev Tolstoj, Vladimir Solov'ev und 
Gustav Spet die Idee der Person und der Personenrechte weiterhin in Opposition 
zur Institution des Eigentums gestellt. Spet mache die Konstruktion von Ich-
Identität geradezu abhängig vom Kommunikationsverhältnis mehrerer Bewusst-
seine. So ergebe sich die allgemeine russische Auffassung, die philosophische 
Explikation des Eigentums lasse sich nicht aus der Relation der Einzelperson zur 
Sache herleiten,35 sondern nur aus den Beziehungen zwischen mehreren Per
sonen. Das Problem der Person-Eigentums-Beziehung, so das Resümee Plotni-
kovs, eröffne nicht allein Chancen für das Überdenken der Vorstellung uneinge
schränkter Sachherrschaft, sondern auch für eine Debatte über Personenbegriffe, 
die auch Traditionen und Kulturen in den Personalitätsdiskurs einbezieht, die 
vom Besitzindividualismus freistellen. 

Den juridischen Aspekt des Personenbegriffs greift auch Andrej Medusevs-
kijs Beitrag „Der Staat als juristische Person. Eine vergleichende Begriffsstudie 
zur Theorie des Staates" (207-223) auf. Bereits der Titel zeigt an, dass sein 
Gegenstand quer liegt zur Grundfrage des Bandes: Hier geht es nicht um eine 
Klärung der Begriffe „Person" und „Personalität", sondern um die Folgen der 
Anwendung des Begriffs juristische Person" auf den Staat. Für die staatsrecht
liche Perspektive ist von besonderem Interesse, dass Leibniz wohl als erster und 
gerade mit Blick auf Deutschland den Staat als persona civilis definiert hat 
(215). Das von Kant und Hegel für den Rechtsstaat gelegte rechtsphilosophische 
Fundament habe Paul Laband durch die Unterscheidung von formalem und 
materiellem Recht für die Verfassungsdebatte anwendbar gemacht. Sie sei auch 
von den Staatsrechtlern Sergej Morumcev und Fedor Kokoskin 1905-1907 beim 
Entwurf der ersten russischen Verfassung genutzt worden. 

Die Theorie des Staates als Person bildet Medusevskij zufolge den Versuch, 
unter den Bedingungen von Transformationsgesellschaften in der Situation einer 
Verfassungskrise einen rechtspolitischen Kompromiss zu finden, der ein ratio
nales Modell des „starken Staates" (223) mit dessen rechtsstaatlicher Begren
zung verknüpft. Sie überträgt dabei Grundbegriffe des Privatrechts, nämlich der 
juristischen Person und des Rechtsverhältnisses, auf öffentliches Recht. Da auch 
hier im Grunde die Ergebnisse zweier bereits vorliegender Studien zusammen-
gefasst werden,36 überwiegt erneut die belehrende Haltung gegenüber dem fra
genden Gestus. Der Laie im Bereich der Staatsrechtsgeschichte muss sich zu-

Allerdings schützte die (,Stalinsche') Verfassung der UdSSR von 1936 erstmals wieder 
ausdrücklich das Erbrecht am persönlichen Eigentum. 
Andrej Medusevskij, Teorija konstitucionnych ciklov, Moskau 2005; ders., Russian Con-
stitutionalism. Historical and Conlemporal Development, London, New York 2006. 
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dem beim Urteil über die Frage zurückhalten, ob das Staatsrecht im Verlauf ein
greifender Änderungen der staatlichen Ordnung tatsächlich regelmäßig be
stimmte Phasen durchläuft, die Medusevskij „Zyklen" nennt und denen er sol
chermaßen sogar einen repetitiven Charakter verleiht. 

Igor Evlampievs Beitrag „Die Auffassung vom Menschen in der russischen 
Philosophie zu Beginn des 20. Jahrhunderts. Phänomenologische Quellen und 
Parallelen" (225-240) führt zurück ins Fahrwasser religionsphilosophischer An
thropologie. Er geht dabei aus von der Kritik am Entwurf des Menschen als Teil 
und nicht einem Ganzen des Seins, die zunächst in der russischen Philosophie 
der All-Einheit Solov'evs aufscheint, dann aber auch Gedanken Nietzsches, 
Bergsons und Husserls aufgreift und sich in Semen Franks Personalitätskonzept 
manifestiert.37 Dabei beschränkt sich der Verfasser weitestgehend auf die Ana
lyse des Personenkonzepts Semen Franks, die er zudem weniger am frühen 
Werk Die Seele des Menschen (Dusa Celoveka, 1917) untersucht als an der 
späteren Arbeit Das Unergründliche. Einführung in die Philosophie der Reli
gion (Nepostizimoe. Ontologiceskoe vvedenie v filosofiju religii, 193938). Frank 
ergänze Husserls Phänomenologie des Seins als philosophischer Grundlage der 
Wissenschaften um das Projekt einer Philosophie, die als Basis „einer religiösen 
Weltanschauung" (233) dient. Wenn Evlampiev selbst das Vorhaben Franks da
bei als „mystische Komponente" (ebda.) bezeichnet, provoziert er die Frage, ob 
hier nicht doch etwas ganz anderes vorliegt als in der Phänomenologie Husserls. 

Evlampiev zeigt selbst, dass Husserls Begriff „absolutes Bewusstsein" ein 
nicht-metaphysischer Terminus ist, da dem Phänomenologen zufolge „die Im
manenz Gottes im absoluten Bewußtsein nicht als Immanenz im Sinne des Seins 
als Erlebnis gefasst werden kann" (231). Davon hebe sich Franks Entwurf des 
menschlichen Bewusstseins bereits in der Seele des Menschen grundsätzlich ab; 

Oben (Fn. 20) wurde bereits darauf hingewiesen, dass Evlampiev hier leider die Einsichten 
völlig ausblendet, die er mit Blick auf die inspirierende Rolle Leibniz' ein Jahrzehnt zuvor 
gewonnen hatte. Im Aufsatz „Russkaja filosofija, ee charakternaja osobennost' i zadaca" (in: 
Semen L. Frank, Russkoe mirovozzrenie, SPb 1996) sowie in „Wesen und Richtlinien der 
russischen Philosophie" (in: Gral, 1925, 8, 384-394) hat Frank selbst die Bedeutung von 
Leibniz' Philosophie für das russische Denken herausgestellt. 

Vgl. die dt. Ausgabe: Semen L. Frank, Das Unergründliche. Ontologische Einführung in die 
Philosophie der Religion. Herausgegeben und eingeleitet von Alexander Haardt, Freiburg, 
München: Verlag Karl Alber 1995. Es ist bedauerlich, dass Franks einschlägige spätere Ar
beit Die Realität und der Mensch. Eine Metaphysik des menschlichen Seins (Freiburg: Alber 
2004, russ.: Real'nost' i celovek. Metafizika celoveceskogo bytija, Paris: YMCA-Press 1956, 
M.: Respublika 1997) nicht in die Betrachtung einbezogen wurde, da hier für jeden einzelnen 
Menschen der ihn notwendig übersteigende Entwurf der „absoluten Person" als „Urgrund 
des Personenprinzips" (Die Realität und der Mensch, 253) entworfen wird. Zu Franks Per-
sönlichkeitsenrwurf ist jüngst erschienen: Anne Rörig, Personalismus versus All-Einheit. 
Philosophie des Dialogs und der Begegnung bei Semen Frank. Berlin usw.: Lit-Verlag 2010. 
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ihm sei das Vermögen zuerkannt, neben den Seinsformen der gegenständlichen 
Welt und des Menschen auch die des Absoluten, d.h. Gottes zu erfassen. Aller
dings begreift Frank das Innere des Menschen im Grunde gar nicht als Be-
wusstsein, weil es als solches Bestandteil einer Relation wäre, die etwas außer
halb von sich selbst voraussetzte, ohne dass es nicht sein könnte. Dieses Andere 
müsse aber im eigenen Inneren präsent sein und könne überhaupt nicht durch 
das Bewusstsein vermittelt sein. 

In der Hauptschrift über das Unergründliche bestimmt Frank das im Gegen
satz zum gegenständlichen Sein entworfene innere, seelische Sein des Menschen 
dann als „Für-Sich-Sein des Unergründlichen" (nepostizimoe)i9. Ihm komme 
anders als den Seinsformen der gegenständlichen Welt statt Faktizität die Poten-
tialität des Werdens zu. Als weiteres Merkmal spricht Evlampiev dem Für-Sich-
Sein „Subjektivität" (234) zu. Hier ist zu fragen, ob sich das Subjekt solcher 
Subjektivität nicht dadurch grundsätzlich unterscheidet vom Subjekt-Begriff tra
ditioneller Philosophie, dass es dem Objektiven nicht strikt entgegengesetzt sein 
kann, weil es an der Schwelle von Sein und Nichtsein steht.40 

Im Konzept der Unergründlichkeit findet Evlampiev insofern Spuren von 
Heideggers Fundamentalonologie, als die Bestimmung der Ausgangseigenschaf
ten Unmittelbarkeit und Selbst mit dem „Sich-Vorweg-Sein" und dem „Sein-
Bei" in dessen Daseins-Deutung kongruierten. Andererseits führe Frank eine 
Typologie des Transzendierens ein, die sich bei Heidegger nicht fände. Diese 
Typenlehre umfasse zwei Typen des ideellen und zwei des realen Transzen
dierens, wobei letztere ihren Namen daher bezögen, dass sie dem unmittelbaren 
Selbstsein ein Fundament setzen und es somit ebenso fundamental werden las
sen wie das absolute Sein. Der eine Typ des Transzendierens verläuft dabei nach 
außen, hin zum anderen Ich, der andere nach innen, hinein in die „Realität des 
Geistes" (236). Frank zufolge ist uns die überzeitliche Einheit des Bewusstseins 
mit dem Gegenstand gerade nicht in Form des Bewusstseins, sondern des Seins 
gegeben, zumal unmittelbare Evidenz allein dem transchronischen Sein, nicht 
aber dem zeitgebundenen Bewusstsein zukomme. 

Evlampiev schlägt vor, an den einschlägigen Stellen von Franks Diskurs den 
Ausdruck „Gott" durch „Gottmenschentum" (240, bogocelovecestvo, russ. Aus
gabe 210) zu ersetzen, da dieser anders als jener auf einer „phänomenalen 
Grundlage" aufruhe. Dieser Eingriff geht indes an der Tatsache vorbei, dass der 
Mensch für Frank gerade das Wesen ist, „das sich selbst transzendiert"41 und „in 
dieser Welt gleichsam der Stellvertreter eines anderen, vollkommen realen 

Frank, Das Unergründliche, 186. 
Aufschlussreich ist Franks Kennzeichnung des unmittelbaren Seins im Werden als Schatten 
und Traum, da sie zugleich an Piatons Höhlengleichnis und Freuds Ich-Entwurf gemahnt. 
Frank, Die Realität und der Mensch, 242 
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Seinsprinzips ist".42 Anders als im traditionellen Konzept des „Gottesmen
schen"43 bleibt in Franks an Nikolaus von Kues44 anknüpfendem Entwurf des 
Menschen als Person die Differenz zwischen Schöpfer und Geschöpf gewahrt. 

Wie für Frank die Frage nach dem Sinn des Seins einen Seinsmangel offen
bart, so legt die Frage nach dem Sinn des Seins der „Person" eine solche Lücke 
im Hinblick auf das Sein der Person bloß. Diese kann für Frank nur eine Realität 
schließen, die „alles in sich hat, was das Wesen selbst unseres Ich als Person 
ausmacht. Denn alles Unpersönliche ist uns fremd und kann für uns nicht Zu
flucht oder Heimat sein".45 

Albert Alyoschins Aufsatz ,„Die Überwindung der Persönlichkeit'. Begriffe 
der Personalität bei den frühen Slawophilen (Ivan Kireevskij, Aleksej Chomja-
kov, Konstantin Aksakov)" (321-338) wirft einen Blick zurück auf die Rolle des 
Persönlichkeitsbildes bei der Profilierung slavophiler Positionen im 19. Jahrhun
dert, wobei Aksakov im Vordergrund steht. Im Schlusssatz motiviert er diesen 
Rückblick mit der Nachwirkung dieser Auffassungen in der russischen Sozial-
philosophe und allgemeinen Philosophie der Gegenwart. Belege für diese Fest
stellungen liefert er leider nicht. 

Alyoschin unterscheidet zwei Bedeutungstypen des Begriffs licnost' (Persön
lichkeit), deren erster an Hand eines auf Rousseaus „seelenlosen" contrat social 
verweisenden Aksakov-Zitats als „vertrocknetes Prinzip" gescholten wird, das 
zwischen „egoistischen Persönlichkeiten" gilt (321). Das zweite basiere auf dem 
orthodoxen Glauben und entwerfe eine „ganzheitliche moralische Persön
lichkeit" in einer harmonischen Gemeinschaft. Aus ihm sei dann auch der Be
griff der utopische Züge tragenden gemeindlichen Persönlichkeit (sobornaja lic
nost ') erwachsen. Dieser Entwurf habe in einem naivrealistischen Verständnis 
von Begriffen als Spiegeln der Wirklichkeit den Bezug der Persönlichkeit zum 
Antlitz (lico) verstetigt und an das Ziel der Überwindung der Persönlichkeit ge
bunden. Sie werde mit dem gemeinschaftlichen Ziel geleistet, die Verbindung 
des Menschen zu Gott zu stärken. 

Für Kireevskij ist Gott Quelle und Voraussetzung aller Persönlichkeit. Er sei 
es, der dem Menschen seine licnost' schenke. Diese mit der Kritik am Rationa
lismus einhergehende, den Verstand in den Dienst des Glaubens stellende Über
zeugung sei auch die Grundauffassung Franks. Dabei korreliere die Seinskonsti
tution der Persönlichkeit stets mit der Seinsform der jeweiligen Gesellschaft. 
Sogar das mögliche Streben der Persönlichkeit, etwas zu erschaffen, wird ver-

Frank, Die Realität und der Mensch, 250f. 
Frank selbst gebraucht den Ausdruck „Gottesmensch" (Das Unergründliche, 310, 314). 
Peter Ehlen, Nikolaus von Kues und Simon Frank., in: K. Reinhardt (Hg.), Cusanus-Rezep-
tion in der Philosophie des 20. Jahrhunderts, Regensburg 2005, 161-190; russ.: Peter Elen, 
Nikolaj Kuzanskij i Semen Frank, in: Istoriko-fdosofskij ezegodnik, 2005, 331-357. 
Frank, Die Realität und der Mensch, 246. 
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worfen und einzig Gott ein Sein als Einzelner zugebilligt. Kireevskij verwirft 
den im Westen geläufigen Anspruch auf Autonomie der Person als deren Isolie
rung durch „moralische Leere" (333) und als Destruktion der Gemeinschaft: In
dividuelle und gesellschaftliche Moral gerieten so unausweichlich in Wider
spruch. Während der im Bewusstsein seiner Sünde lebende Sünder, gerechtfer
tigt wird, wird der Häretiker als glaubensabtrünnige Persönlichkeit verurteilt 

Aufschlussreich sind Alyoschins Beobachtungen zur Kongruenz des slavo-
philen Persönlichkeitskonzepts mit dem Menschenbild der deutschen Romantik. 
So stimme Kireevskij s Auffassung von der lebendigen Einheit aller Kräfte im 
„inneren Mittelpunkt des Seins" (336) mit der Ansicht Schlegels überein, die 
Seele müsse, um zur Harmonie mit Gott zu gelangen, zuvor eins mit sich selbst 
sein. Andererseits gebe es auch Übereinstimmungen der slavophilen mit der 
marxistischen Anthropologie und Soziallehre. Der Verfasser erkennt hier die 
Einheit „romantischer Kapitalismuskritik" (337). Dagegen hätten die Slavophi
len Kants Persönlichkeitsbegriff abgelehnt. Alyoschin erwägt nicht, ob und ge
gebenenfalls welche Elemente des slavophilen Persönlichkeitsentwurfs im jün
geren russischen Persönlichkeitsdiskurs ihre Fortsetzung gefunden haben. 

Gleichsam die Fortsetzung dieser Profilierung des Persönlichen gegen die 
Persönlichkeit bildet Sergej Polovinkins Beitrag „All-Einheit und Person. The
sen zu einem zentralen Problem der russischen Religionsphilosophie" (373-
388). In achtzehn Thesen referiert er, ausgehend von Solov'evs Leibnizianis-
mus, insbesondere die Personen-Entwürfe von Nikolaj Losskij und Lev Karsa-
vin.46 Solov'ev habe an Leibniz' Monadenmodell die Geschlossenheit der Ele
mente und die Ungeordnetheit des Gesamt der Monaden kritisiert, dem er seine 
aus Liebe entstandene Ordnung einer „Einheit in Gemeinschaft" {sobomoe 
edinstvo, 374) gegenüberstellt.47 Dabei werde eine frühere Alleinheit der Fülle 
abgelöst durch eine spätere der Leere, des ,Nirwana'. 

Losskij führt im Rekurs auf die ältere Konzeption Solov'evs ein substantiel
les Agens ein, dessen Selbstidentität erst die Einheit des Bewusstseins garan
tiere. Das Ich sei wie jedes substantielle Agens frei in Bezug auf die äußere 
Welt, auf die Gesetzen, die den Weltprozess bestimmen, auf seinen Körper und 
seinen empirischen Charakter. Es sei aber auch frei gegenüber Zielen, selbst ein
gegangenen Bindungen und gegenüber Gott.48 Obgleich Losskij die Realität des 
Bösen anerkenne, stelle er fest, ein jeder könne gerettet werden sogar der Satan. 

Weder zu Solov'ev noch zu Losskij oder Karsavin nennt der Beitrag Sekundärliteratur. In 
den Abschnitten über Karsavins Personalismus bleibt auch folgende Studie ungenutzt: F.B. 
Melich, Personalizm L.P Karsavina i evropejskaja filosofija, M. 2003. 
Polovinkins Einwand gegen Solov'ev, die Notwendigkeit der Bildung der Alleinheit schrän
ke die Freiheit der Monaden ein, ist dann nicht stichhaltig, wenn sich die Alleinheit folge
richtig aus dem Prinzip der in Freiheit ausgeübten Liebe ergibt. 
Piama Pavlovna Gajdenko (Ierarchiceskij personalizm N.O. Losskogo, in: Vladimir Solov'ev 
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Bei Karsavin, der den jüngeren Entwurf der Solov'evschen Alleinheit zum 
Ausgangspunkt wählte, bildet das Ich eine Leerstelle und ist die Person selbst 
unpersönlich. Erst die Teilhabe an der Hypostase des Gottessohnes verleihe dem 
Menschen Persönlichkeit. Diese Personifizierung sei eine Vergöttlichung, die in 
der Auflösung in Gott gipfle. Anders als der Mensch habe Gott keine Freiheit 
der Wahl, doch sei des Menschen Freiheit der freie Gehorsam gegenüber dem 
Schöpfer. Das Maß der Freiheit bemesse sich an der Anstrengung, dem Willen 
Gottes zu folgen. Auch in diesem Beitrag bleibt völlig offen, wie sich der spä
tere Personalitätsdiskurs, etwa auch der der marxistisch-leninistische mit seiner 
Konstruktion des sozialen Subjektes zu diesen Anschauungen verhielten. 

Die diesem Diskurs gewidmeten Beiträge ,„Subjektivismus neuen Typs' 
oder: Wie die Vergesellschaftung des Subjekts zur Idealisierung der Persönlich
keit führte" (251-263) von Evert van der Zweerde, „Der Begriff Persönlichkeit' 
als Indikator latenter Bürgerlichkeit im ,spätsozialistischen' Sowjetstaat" (455-
480) von Aleksandr Bikbov und „Vom ,sozialen Subjekt' zur ,Person'. Ein 
misslungener Paradigmenwechsel in der Sowjetphilosophie? (481-496) von Ed
ward M. Swiderski sowie „Von der Unmöglichkeit des Persönlichen in der sow
jetischen Kultur. Zum Problem der Autobiographie" (497-508) von Boris Dubin 
können hier gemeinsam besprochen werden, da sie verschiedene Aspekte der 
Diskurse über Person und Persönlichkeit in der Sowjetkultur abhandeln - wenn 
auch auf unterschiedliche Weise. Der Grundgestus der erstgenannten drei Bei
träge geht (wie schon die Titel ausweisen) dahin, das Scheitern des Projektes 
eines vergesellschafteten Subjekts als Rückfall in den Personalismus dingfest zu 
machen. Die hehren Ziele einer Auflösung des Individuellen ins Gesellschaftli
che respektive der Versöhnung des Persönlichen mit dem Gesellschaftlichen sei
en gründlich verfehlt worden. Evert van der Zweerde zeigt, dass das Subjekt in 
der offiziellen sowjetischen philosophischen Literatur das „klassische Subjekt 
der westeuropäischen Philosophie" (260) gewesen ist. Zugleich habe die „Heili
gung" der im offiziellen Diskurs „fixierten Formen" die einzelnen Philosophen 
marginalisiert, das „falsche Bewusstsein" (S. 263) zur verbindlichen Ideologie 
erhoben und das Potential zur Kritik am bürgerlichen Subjektbegriff vernichtet. 

Ins selbe Hörn bläst Edward M. Swiderski, wenn er den Schritt vom behaup
teten „sozialen Subjekt" zur angestrebten „Person" in der spätsowjetischen Ge
sellschaftstheorie und Philosophie als „misslungenen Paradigmenwechsel" cha
rakterisiert. Dies habe daran gelegen, dass die Sowjetphilosophie in ihrem Kern 
die Reproduktionsstätte eines vorgegebenen Weltbilds gewesen und bis an ihr 
Ende geblieben sei und der dialektische Materialismus die Aufgabe hatte, den 

ifilosofija Serebjanogo veka, M. 2001, 211-241) hat auf die vom Vorbild des Origines zu 
dem von Leibniz übergehende Revision des Personenentwurfs Losskijs mit Blick auf die 
Reinkarnation hingewiesen. 
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historischen Materialismus und den wissenschaftlichen Kommunismus zu 
legitimieren und ein konzeptueller Wandel nur durch Rückgriff auf ^vernach
lässigte' Ressourcen" (484) stattfinden konnte. 

In diesem Sinne beschreibt Swiderski drei Revisionen der Sowjetphilosophie, 
die der Chruscev-, der Breznev- und der Gorbacev-Zeit. Bezeichnend für die 
Rolle der Person des jeweiligen Generalsekretärs der Kommunistischen Partei 
ist der Umstand, dass philosophische Umorientierungen hier mit der Herrschaft 
von Potentaten synchronisiert werden. Dabei rekonstruiert der Verfasser das 
Scheitern des Paradigmenwechsels just am Material des Personalitätsdiskurses. 
Im ersten Fall griff man auf Marx' Frühschriften zurück, um Widersprüche zwi
schen den Prinzipien Engelsscher ,Widerspiegelung' und Marxscher ,Praxis' 
anzugehen. Zu entscheiden war die Frage, inwieweit die Welt des Menschen 
eine vom Menschen erzeugte Welt sei.49 Seit der Mitte der 60er Jahre wurde das 
handelnde Subjekt im Kontext der Wissenschaftlich-Technischen Revolution 
(sie hatte ihr Gegenstück in der hier nicht genannten, an Snows Konzept der 
,Zwei Kulturen' anknüpfenden Debatte über die ,Physiker und Lyriker') Swi
derski zufolge reduziert auf „eine kategoriale Ableitung des so betrachteten so
zialen Subjekts" (490). Die marxistisch-leninistischen Denker seien geradezu 
der Illusion verfallen, die Gesellschaft mit den Augen des Individuums betrach
ten zu können. 

Die nächste Revision, die mit Breznevs Verkündigung einherging, man sei 
nun ins Stadium des ,real existierenden' oder .entwickelten Sozialismus' einge
treten, hat Swiderski zufolge in der Philosophie weniger eine Restalinisierung 
bewirkt denn eine theoretische Lockerung der traditionellen Bindung des Über
baus an die Basis. So habe sich das soziale Subjekt zur „vielseitigen Persönlich
keit" (492) gemausert. Swiderski registriert eine „Inversionslogik" (493), der 
gemäß zunächst eine gebremste linguistische Wende sans lettre und dann eine 
sanfte „kulturelle Wende" (494) vollzogen worden sei. 

Die dritte und letzte Kehre habe mit Gorbacevs Bekenntnis, man kenne die 
Welt nicht, in der man lebe, der Legitimationsfunktion der Sowjetphilosophie 
den Boden entzogen. Allerdings sei mit der Abwendung von der Kollektivität 
eine Hinwendung zur Individualität, zur Person und zu ihrem Inneren ausgelöst 
worden. Die Wiederentdeckung der Personalitätsphilosophie Berdjaevs habe die 
Rückbesinnung auf den Moralphilosophen Kant begleitet. Nach der Implosion 
des Sowjetreichs sei allerdings der homo sovieticus50 als Person ohne Gesicht in 
Erscheinung getreten. 

Fabrice Bouthillon (Breve histoire philosophique de l'Union Sovietique, Paris: Plön 2003, 
149-172) hat Chruscev geradezu als einen „Rebellen" in Jüngers Sinn charakterisiert. 
Vgl. Fernando P. de Cambra, Homo sovieticus. La vida actual en Rusia, Barcelona: Edicio-
nes Petronio, 1975. 
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Aleksandr Bikbov wertet aus sozialphilosophischer Perspektive die „trium
phale Rückkehr des Begriffs licnost' [Persönlichkeit] in den Wortschatz der 
Geisteswissenschaften und der offiziellen Rhetorik um 1960" (455) als Indikator 
für eine der „tiefgreifenden und grundlegenden Veränderungen" des Sowjetregi
mes, die das Stereotyp seiner Unwandelbarkeit widerlegten.51 Das Bemühen, 
einen militanten Kommunismus „mit dem Modell einer Gesellschaft des stets 
wachsenden individuellen Konsums" zu vereinbaren, habe den späten Sozialis
mus der bürgerlichen Gesellschaft angenähert und den Begriff der .Persönlich
keit' als „Kompromissgebilde" erzeugt. Im Parteiprogramm von 1961 figurierte 
indes als nationalbolschewistische Alternative zum kosmopolitischen bürgerli
chen' Begriff humanistischer Persönlichkeit noch der marxistisch-leninistische 
Kollektiv-Terminus der „sowjetischen Menschen" (sovetskie ljudi, russ. 412)!52 

Im Feld philosophischer und sozialwissenschaftlicher Forschung bringt der 
Verfasser den Begriff jener „Professionalität" ins Spiel, die immer offenkundi
ger mit der „politischen Loyalität des ,Klassenansatzes'" (479) in Konflikt gera
ten sei. Welches Bild vom Menschen bekundete eine Gesellschaft, in der 
Berufstüchtigkeit fast ausschließlich von denen an den Tag gelegt wurde, die 
(deshalb) keinen Zugang zur Profession resp. ,zum Arbeitsmarkt' erhielten? 
Hatte nicht Lenin selbst das Signal auf Unprofessionalität gestellt, als er 1922 
auf dem berüchtigten ,Philosophenschiff alle als unabhängig aufgefallenen, al
so professionellen Intellektuellen außer Landes schaffen ließ? Und innerhalb des 
Imperiums wurde, wer vom Marxismus unabhängige Personen- und Persönlich
keitsforschung trieb, wie 1923 der große russische Psychologe Celpanov53, aus 

Der Totalitarismus-Diskurs, der einen relevanten Gegensatz zwischen dem Entwurf des 
Einzelnen (der Person) und des Ganzen (der Gesellschaft) thematisiert, wird hier gleich zu 
Beginn leichter Hand (455) aus dem Betrachtungsfeld ausgeschlossen. Vgl. zur Kontinuität 
der Sowjetphilosophie: G. Tichanov, Continuities in the Soviet Period, in: W. Leatherbar-
row, D. Offord (Hg.), A History oj'Russian Thought, Cambridge: University Press 2010, 311-
339. 
1970 erschien das zweimal überarbeitete und erweiterte sowjetische philosophische Stan
dardwerk zu „Sowjetmensch" und „sowjetischer Persönlichkeit": Georgij Lukic Smirnov, 
Sovetskij celovek. Formirovanie socialisliceskogo tipa licnosti (M.: Politizdat 1971, 1973, 
1980). Im Slang der Dissidenten erhielt der Sowjetmensch den Spitznamen „Sovok". 
Georgij Ivanovic Celpanov (1862-1936) ist eines der russischen Desiderata in diesem Band. 
Sein Buch Mozg i dusa (Gehirn und Seele, Moskau 1900, fünf Auflagen) sowie sein an 
Wundt angelehntes Konzept des psychophysischen Parallelismus sowie die These von der 
Einheit des Bewusstseins und der Identität der Person haben in den ersten beiden Jahrzehnten 
des 20. Jahrhunderts breite Wirkung entfaltet. Seine Entmachtung durch die Schüler und 
Mitarbeiter Kornilov und Blonskij ist Lehrbeispiel für den Umgang der Sowjetmacht mit in
tellektuellen Persönlichkeiten: Arbeitslos in einem Land ,ohne Arbeitslosigkeit', verstarb er 
1936 in bitterster Armut. Er hat sogar das Angebot zu öffentlicher Lehre ablehnen müssen, 
weil er nicht mehr über dazu passende Kleidung verfügte. Sein Buch Psychologie und 
Marxismus (Psichologija i marksizm, 1925) ist warnendes Beispiel für die Wirkung politisch 
forcierter Ideologie auf eine Person. Sein Sohn, ein Lateinlehrer und Mitarbeiter in GAChN, 
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der Universität geworfen, und wenn es den Schülern und Mitarbeitern für die 
eigene Karriere förderlich schien, auch aus dem von ihm gegründeten Institut! 
Der Begründer der russischen Psychologie war infolge ideologischer Abwei
chung zur persona non grata geworden - eigentlich eine contradictio in adjecto. 

Vor dem Hintergrund der marxistischen Kritik am bürgerlichen Subjekt 
zeichnet Evert van der Zweerde die Wiederkehr nicht nur des Subjekts, sondern 
auch der Persönlichkeit nach. Lenin habe sich selber als Subjekt der Revolution 
verstanden und so das sowjetische Gesellschaftssystem auf Subjektivismus 
gegründet, wobei er das autonome individuelle Subjekt durch das gesellschaft
liche Subjekt ersetzte. Marmardasvili habe dann gezeigt, dass ein kritisches 
Subjekt, wenn es wirken können soll, sich selbst nicht als Objekt gegeben sei. 
Zudem sei das unausweichlich individuelle Denken in Abrede gestellt und die 
marxistische Theorie für sakrosankt erklärt worden. So sei der einzelne 
Philosoph zugunsten des Personen-Kults marginalisiert, ein „falsches Bewusst-
sein" (263)54 des Subjekts zur Ideologie erhoben und „die kreative Entwicklung 
jener an sich kritischen Theorie" (263) gehemmt worden, deren Grundbegriffe 
die Grundlage des Selbstverständnisses der Sowjetgesellschaft gebildet hätten. 
Hier fragt der Rezensent, ob nicht umgekehrt die Entwicklung der realen Gesell
schaft gerade den Mangel an Kreativität der zugrunde gelegten (marxistischen) 
Begriffe von Subjekt, Person und Persönlichkeit erwiesen hat. 

Vitalij Kurennojs Aufsatz „,Person' in den Institutionen. Zum Problem der 
Personalität im russischen pädagogischen Diskurs Mitte des 19. - Anfang des 
20. Jahrhunderts" (339-352) geht aus von überraschenden Übereinstimmungen 
zwischen spätsowjetischen und vorrevolutionären (Moisej Rubinstejn) Defini
tionen des Persönlichkeits-Begriffs. Ferner beschreibt er den Wandel des meta
physischen zu jenem bewusstseinsphilosophischen Konzept der Persönlichkeit 
in der Neuzeit, dem Versuche gegenübergetreten seien, den Personenbegriff im 
Rahmen der Terminologie juristischer und sozialer Institutionen zu definieren. 

Aus dieser Perspektive sei die Isolation des pädagogischen Diskurses vom 
sozialpolitischen Kontext in Russland zu registrieren. Kurennoj versucht diesen 
Prozess durch Rückgriff auf Hernando de Sotos These zu fassen: Die Übertra
gung .legaler Vermögensverhältnisse' aus dem ,Westen', in denen sie ein „or
ganisches Ganzes"55 mit den Institutionen bilde, in andere Kulturen, in denen 
sie einen Fremdkörper darstelle, erzeuge eine Glasglocke, unter der ein Bruch
teil der jeweiligen Bevölkerung von diesem Modell profitiere. Ähnlich sei der 

ist 1935 aufgrund fabrizierter Beschuldigungen des NKWD als Spion erschossen worden. 
Dieser marxistische Begriff fordert dann doch die Frage heraus, ob es ein .richtiges Be-
wusstsein' vom Subjekt, der Person und der Persönlichkeit gibt. 
Wer die Realverhältnisse deutscher ökonomischer und pädagogischer Institutionen kennt, 
wird den Rückgriff auf den romantischen Topos des „organischen Ganzen" kaum billigen. 
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deutsche pädagogische Diskurs im 19. Jahrhundert unter einer Glasglocke nach 
Russland transportiert worden. Zu dieser Zeit habe sich einerseits der Begriff 
der Personalität im russischen pädagogischen Diskurs konsolidiert,56 anderer
seits sei das Verpflanzen westlicher Schulen nach Russland misslungen. Der 
Grund, den Kurennoj angibt, lässt aufhorchen: Die westlichen Pädagogen hätten 
- so zitiert er zustimmend Petr Kapterev - „verschwiegen, dass eine Schule den 
Lebensbedingungen des Volkes entsprechen muss, für das sie vorgesehen ist" 
(349); das klingt doch sehr nach neoslavophilem Vorbehalt. 

Im Feld des theoretischen Diskurses der Pädagogik liegen die Dinge nicht 
einfacher. Usinskijs Ausführungen stellten sich als just die Eigentumskompo
nente entbehrende Simplifizierung von Hegels Grundlinien der Philosophie des 
Rechts heraus. Das Fehlen von Institutionen erzeuge einen „amorpher Diskurs" 
(351), dessen personalen Lexemen es an konsistenter Referenz gebreche. 

Elena Sokolova („Lev Vygotskij, Aleksej Leont'ev und die Kategorie der 
Persönlichkeit in der Geschichte der sowjetischen Psychologie", 439-454) geht 
von der These aus, die Psychologie müsse, um wieder relevante Aussagen über 
Erscheinungen wie die Person treffen zu können, zurückfinden zu jener Zusam
menarbeit mit der Philosophie, die schon die Arbeiten von Vygotskij und Leon
t'ev gekennzeichnet habe.57 Freilich seien die einschlägigen Arbeiten des letzt
genannten erst in den 1960-1970-er Jahren veröffentlicht worden. Ins Auge 
sticht, dass Leont'ev mit „postupok" (Tat, Handlung) einen Begriff wählt, der 
Bachtins Ethik zugrunde lag. Die Ontogenese der Persönlichkeit sei dem Psy
chologen zufolge eine doppelte: Nach der Geburt entstehe die licnost' während 
der Pubertät ein zweites Mal. In der handelnden Persönlichkeit werde sowohl 
das Individuum als auch die Gesellschaft in Hegels Sinne ,aufgehoben'. Die 
empirische Psychologie bilde eine Naturwissenschaft, die den Menschen in 
Bachtins Sinne zu einem Ding erkläre, während die verstehende Psychologie 
eine Geisteswissenschaft sei, die ihn als Person in den Blick nehmen könne. 
Dabei lägen jeder unwiederholbaren Handlung jedoch wiederholbare Muster 
zugrunde. 

Einbezogen werden auch Forschungen Vladimir Stolins, Sergej Rubinstejns 
und Vladimir Ivannikovs, der insbesondere über Motivationskonflikte gearbeitet 
hat. Besonders relevant sind die Betrachtungen zu Verhaltensformen in Grenzsi
tuationen wie die während der Blockade Leningrads durch die Armee Hitler-
Deutschlands (451 f.). Sokolova schließt mit der Erwartung, das Fokussieren auf 
die Handlung könne, wenn man dem von Vygotskij und Leont'ev vorgeschlage
nen Schema folge, die Psychologie der Persönlichkeit spürbar voranbringen. 

Dieser These kann nur zustimmen, wer Tolstojs völlig abweichenden, im Rahmen seiner 
Pädagogik der Gewaltlosigkeit gebildeten pädagogischen Persönlichkeitsbegriff übergeht. 
Den noch stärker philosophisch geprägten Zugriff Celpanovs erwähnt sie dabei nicht. 
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Einen zwiespältigen Eindruck hinterlässt die Lektüre von Aleksandr Dmitri-
evs Beitrag ^Schnittstellen und Übergänge'. Gesellschaft, Geschichte und Per
sönlichkeit im russischen Formalismus" (421-438). Statt auf Sklovskij und Tyn-
janov, die eine klare Gegenposition zum Biographismus der bisherigen Litera
turforschung einnahmen und sich auf die Textpoetik konzentrierten, werden hier 
Boris Ejchenbaum, der vom Symbolismus herkam und die Formalismus-Schüle
rin Lidija Ginzburg in den Mittelpunkt des Interesses gestellt. Dmitriev spürt 
nicht den Motiven und Kontexten für den Antipersonalismus der erstgenannten 
nach, sondern rekonstruiert die konventionellere Haltung der letzteren. Dabei 
war es gewiss ein erheblicher Gewinn, die Artefakte nicht mehr ausschließlich 
oder in erster Linie als Mittel zur Erforschung der Autorpersönlichkeit zu neh
men, sondern als Forschungsgegenstände mit eigener Dignität. 

Die Isolation des Textes vom Autor ermöglichte es ja erst, Lyrisches Ich und 
Erzähler als Instanzen literarischer Texte sui generis herauszupräparieren und 
die Repräsentation des Autors im Text als abstrakte Autorinstanz (pbraz avtora) 
abzulösen vom aktuellen Verfasser. Diese Desintegration der kreativen Persön
lichkeit in Mensch, Autor- und Redeinstanz des Textes ging dem philosophi
schen Zweifel an der Haltbarkeit des selbstidentischen Subjektes voraus. Dass 
die Symbolisten die Arte-Fakt-Gestalt des Künstlers auch als Lebensform insze
nierten (Valerij Brjusov und Vjaceslav Ivanov), während die Futuristen, wie 
Majakovskijs Poem Das bewusste Thema {Pro eto, 1923) zeigt, die Lebensbe
dingungen ins Artefakt zu verlängern suchten, steht auf einem anderen Blatt. 
Der Titel von Jakobsons Majakovskij-Nekrolog, „Von einer Generation, die ihre 
Dichter vergeudet hat"58, nimmt George Batailles These der .Vergeudung' {de-
pense) als spezifischer Ökonomie des Artefakts vorweg.59 Mahnt nicht Ejchen-
baums Deklaration von 1939 zur Vorsicht, die Texte Lermontovs seien Doku
mente einer „nationalen Heroik" {national 'noj geroiki), und die (nun auch den 
stählernen Vater der Werktätigen implizierenden) „bemerkenswerten Worte" 
aus Der Dolch {Kinzal: „/Ja, a He H3MeHycb H 6yay TBepa aymoH, / Kaie Tbl, KaK 
Tbl, MOK apyr 5Kejie3HbiK") klängen jetzt als „heroische Losung"?60 

Aufschlussreich ist an Dmitrievs Darstellung die Rekonstruktion der (auf He
gel zurückgehenden) Unausweichlichkeit jener Geschichte als Macht, die von 

Da Jakobson den Aufsatz in deutscher Sprache verfasst hat (Slavische Rundschau, 1930, 2, 
481-495), ist der Originaltitel statt der farblosen Rückübersetzung aus dem Russischen „[...] 
verbraucht hat" (428) vorzuziehen. 
George Bataille. La Part maudite. Paris 1949; ders., Essai d'economie generale. T. 1, La 
Consumation ainsi qu'Eponine. La Litterature et le Mal, Paris 1957; ders., Das theoretische 
Werk I: Die Aufhebung der Ökonomie (Der Begriff der Verausgabung - Der verfemte Teil -
Kommunismus und Stalinismus), München 1985. 
Ju. Lermontov, Chudozestvennaja problematika Lermontova, in: ders., O poezii, L. 1969, 
181-218, hier 214. L. Ginzburg (Tvorceskij put' Lermontova, Leningrad: Gos. izd. 1940, 
219f.) profilierte die Vorliebe der Slavophilen für Puskin und der Westler für Lermonotov. 
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den Machthabern repräsentiert wird und der sich, anders als Tynjanov und 
Sklovskij mit ihrem operativen, (protode-)konstruktivistischen Kunstmodell, 
Ejchenbaum im Versuch des Entwurfs einer Person, die im Einklang steht mit 
der Geschichte, ebenso unterwarf wie Pasternak (daher dessen Stalin-Ekloge) 
und Ginzburg. Der Widerstand gegen den herrschenden Usus, gegen die Selbst
verständlichkeit des Bestehenden, gegen die blindmachende Gewohnheit setzt 
die Bereitschaft voraus, sich der Macht des Faktischen zu widersetzen. Dagegen 
schreibt auch Ginzburg vom Ziel des Aufdeckens der abstrakten „Gesetzmäßig
keiten [sie!] des literarischen Prozesses und der realen seelischen Erfahrung" 
(„zakonomernosti literaturnogo processa i real'nogo dusevnogo opyta").61 

In einer weiteren Gruppe sind philologisch-philosophische Beiträge zu be
sprechen, die den konzeptuellen Rahmen stärker auf die Ausdrucksmittel fokus-
sieren. Marina Bobriks Studie „Zur Begriffsgeschichte des Inneren Ich (Selbst)' 
im Russischen" (267-297) spürt den Ausdrücken für die Innenwelt von Person 
und Persönlichkeit in der russischen Kultur zunächst von Vjazemskij, Bakunin 
und Belinskij über Odoevskij, Aksakov, Zukovskij und Gogol' bis Apollon 
Grigor'ev und Potebnja nach. In weiteren Schritten verknüpft sie das Konzept 
der Innerlichkeit mit dem im Ausdruck „vsja vnutrennjajaj moja" (mein ganzes 
Inneres) verkörperten religiös-orthodoxen, von Psalm 102 bzw. 103 geprägten 
Innerlichkeitsverständnis, dann mit dem Ausdruck für den auf den zwiespältigen 
- seelisch geistigen vs. animalischen - „inneren Menschen" (vnutrennij celo
vek), und schließlich mit den Begriffswörtern ja vnutrennij (inneres Ich) und 
vnutrennEEja (das innere Ich). 

Diese bemerkenswerte detaillierte Ausdrucksgeschichte zeigt zum einen, wie 
die begriffliche Zentrierung des Konzeptes des einzelnen Menschen aus dem 
religiösen Diskurs in den philosophischen und zeitgeschichtlichen verlagert 
wird, und zum anderen das damit einhergehende Anknüpfen an Diskurse in der 
französischen, der deutschsprachigen und anglo-amerikanischen Kultur. Marina 
Bobrik zeichnet auch das Schwanken zwischen dem maskulinen vs. neutralen 
Geschlecht von russischem ,ja" als Äquivalent für deutsches „Ich" (284-294) 
sowie zwischen „Ich" und „Selbst" (ja und sam) gegenüber dem englischen phi
losophischen Terminus „Seif (295) nach. Es hätte Perspektive, diese Unter
suchung auf das zwanzigste Jahrhundert auch mit Blick auf Termini wie „Neuer 
Mensch" (novyj celovek) und „Sowjet-Mensch" (sovetskij celovek) auszudehnen 
obgleich und gerade weil Wörterbücher hierfür noch kaum Material hergeben. 

Rainer Goldts Beitrag „Modelle der Person des Autors in Autobiographie und 
Tagebuch" (353-372) und Boris Dubins Aufsatz „Von der Unmöglichkeit des 
Persönlichen in der sowjetischen Kultur. Zum Problem der Autobiographie" 
(497-508) liegen thematisch besonders eng beieinander. Goldt fasst Autobio-

L. Ginzburg, O literalurnom gerne, Leningrad 1979, 56. 
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graphie und Tagebuch vor dem Hintergrund der Spannung zwischen dem Hang 
zu differenzierender Spezifik und identifizierender Kongruenz des Ich als „Ver
suche schriftlicher Selbstkonstruktion". Dabei geht er aus von der Selbstwahr
nehmung der Zeitlichkeit des Charakters in Ivan Kireevs Beobachtung der 
Ungleichzeitigkeit von Persönlichkeitsmodellen (355) und Vladimir Solov'evs 
Vorstellung von authentischer Individualität als Abbild der Alleinheit (356). 

Der beeindruckende Reigen der sensibel analysierten Autobiographien und 
Diarien führt von Leonid Andreev, Aleksej Losev, Nikolaj Berdjaev, Andrej Be-
lyj und Pavel Florenskij über Simon Dubnov, Isaak Babel', Lev Lunc und Mi
chail Gersenzon, David Samajlov, Lazar Kaganovic bis zu Jurij Olesa und 
Daniil Charms. Die gewählten Beispiele62 belegen die gezogene Summe über
zeugend: Personalität sei, zumindest im 20. Jahrhundert, nur noch als „transitori-
sche Entität zu begreifen" (371). Damit gerät (sicherlich absichtsvoll) die These 
von der inneren Kongruenz von Ich und/oder Subjekt ins Wanken. 

Komplementär dazu handelt Boris Dubins Essay von der Verhinderung des 
selbstbewussten Einzelnen durch die Diskrepanz zwischen Politik und Lebens
welt, vom Verantwortung eliminierenden Bruch zwischen Vergangenheit und 
Gegenwart sowie von der Kluft „zwischen den Existenz- und Identifikationsebe
nen" (507). Dubin definiert das Verfertigen von Autobiographien eingangs als 
„fiktives Präsentationsmuster für die neue Wertigkeit des Subjektiven" (498). 
Die in der Sowjetgesellschaft zu beobachtende Beseitigung vermittelnder In
stanzen zwischen der zur Führerfigur stilisierten Macht (Personenkult) und den 
beherrschten Einzelnen habe der Appell zur Identifikation mit dem Ganzen 
kompensiert. Die Abwertung der Ausdrücke „Subjekt" und „Person" sei einher
gegangen mit der Bildung einer Gesellschaft „aus atomisierten Individuen" 
(499) und der Zerstörung des für die nichttotalitäre moderne Gesellschaft grund
legenden wechselseitigen Vertrauens. Der Einzelne sei abgewertet worden zum 
potentiellen Störfaktor im Ganzen. Das solchermaßen aus dem öffentlichen Be-
wusstsein verdrängte Persönliche setzt der Verfasser dabei gleich mit dem „All
täglichen, Intimen, Konfliktgeladenen, Unlösbaren, .Psychologischen'" (500). 

Dubin zufolge geht den Erzählern sowjetischer Autobiographien entweder 
der Maßstab des Allgemein-Menschlichen ab oder die Form repressionsfreier, 
konkurrierender, freiwilliger Assoziation mit anderen Personen. Dies exempli
fiziert er an Evgenija Kiselevas Ja tak chocu nazvat' kino (1996), einem Text, 
der zwischen den Ebenen abstrakter Moral und konkreter Handlungen keine 
Kompatibilität entstehen lässt und Jurij Ajchenval'ds Poslednie stranicy (2003), 

Trotz der Vielzahl angeführter Beispiele ist zu bedauern, dass Sergej EjzenStejns Memoiren 
(Sergej Ejzenstejn, Memuary, 2 Bde. M.: 1997; dt.: Yo. Ich selbst. Memoiren, Berlin 1987) 
mit ihren expliziten Reflexionen über die Autobiographie ausgespart blieben, da sie die 
referentielle Wortlastigkeit des Bandes hätten mildern können. 
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in denen Ereignisse durchweg als Zufälle modelliert sind. Abwesenheit in der 
Gegenwart korrespondiere dem Nichtentstehen belastbarer Erinnerung (507). 

Eine in mehrerlei Hinsicht bezeichnende Fallstudie bietet Gasan Gusejnovs 
Aufsatz „,Mystische' und ,akademische' Persönlichkeit. Paradoxien der Perso
nalität bei Aleksej F. Losev" (389-420). Zum einen spiegelt Gusejnov die An
sichten des „antiliberalen" (389) russischen Philosophen über Personalität, der 
mit seiner Lebensfrist von 1893-1988 die einzige bemerkenswerte personale 
Brücke bildete von der vorrevolutionären Philosophie zu der von ,Glasnost' und 
,Perestrojka', stetig in den Verfahren von dessen Selbstinszenierung. Zum ande
ren geht es ihm mehr um das Herausstellen der unauflöslichen Widersprüche in 
dessen Personenentwurf als um eine systematische Rekonstruktion dieses Kon
zepts. Hierin schlägt sich auch das Personenverständnis des Verfassers nieder. 

Gusejnov zufolge entwirft Losev sein Konzept der Person in drei Sprachkon
texten: dem russischen, dem altgriechisch-lateinischen und dem deutschen. Es 
umfasst in Abwandlung der alten Trilogie von Geist, Seele und Leib den Intel
lekt, die Sophia und den Körper (telo). Dabei führt Losev das deutsche Ver
ständnis des Menschen etymologisch auf lat. mens zurück und motiviert so das 
seines Erachtens mentale Menschenbild im deutschsprachigen Raum. Die Rö
mer hätten dagegen, da homo auf humus zurückgehe, eher ein chthonisches Bild 
vom Menschen. Weiterhin gelte es, Subtexte zu eruieren, die wie die Theologie, 
die Logik und die Sozialphilosophie Losevs Begriff der Person konturierten. 
Entscheidend sei aber seine Auffassung vom Mythos als verbalisierter „Persön
lichkeitsgeschichte" (393), die im Umkehrschluss die Person zum Mythos er
klärt: „Jeder Mensch hat stets etwas, was keine Zahl, keine Eigenschaft, kein 
Ding ist - sondern Mythos, lebendige und tätige Wirklichkeit, die einen be
stimmten lebendigen Namen trägt." (399) Nur fragt sich, ob dem philosophi
schen Denken nicht alle Mittel aus der Hand geschlagen werden, wenn Losev 
die Persönlichkeit statt zum Begriff zum Leben erklärt. 

Seit den 30er Jahren sei Losev für mehrere Jahrzehnte vom offiziellen Dis
kurs abgeschnitten gewesen. Sein Anti-Hegelianismus, der auch die Integration 
in den Marxismus verhinderte, gründete in der Auffassung, Hegel habe Philo
sophie auf eine persönlich geprägte reine „Logiklehre" (395) reduziert, die er als 
allgemeingültig ausgab. Analog trete die blutleere Physik Newtons der leben
digen Weltsicht Einsteins gegenüber.63 Zum Inbegriff des Personal-Negativen 
erklärte er die „vergöttlichte kleinbürgerlich-mittelmäßige Persönlichkeit" (414), 
die er wie in Rozanov so auch in Wagner und Skrjabin oder Lenin und Stalin 
dingfest macht. Lenin habe er, so Gusejnov, durch lange Zitate bloßgestellt. 
Dabei sei den Losev-Forschern dessen Grundimpetus verborgen geblieben: das 
Verwerfen jener westlichen Zivilisation, die in der Sowjetgesellschaft nur eine 

Zu den Zitaten S. 396-398 fehlen die Quellennachweise. 
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besonders irrwitzige Ausprägung erfahren habe. Freilich sei Losev, der sich in 
den letzten Lebensjahren „mit dem System versöhnt" (418) habe, nun selbst 
zum Gegenstand eines Personenkults geworden. Die mystische Persönlichkeit 
habe nun die akademische überragt. Es leuchtet ein: Not tue weiterhin die Kritik 
jener spätsowjetischen intellektuellen Kultur, deren Teil Losev gewesen sei. 

Der Philosoph Evgenij Barabanov („Postsowjetische Kunstsubjektivität: Stra
tegie vs. Reflexion", 409-529) geht aus von Foucaults These, die Beschreibung 
einer Aussage habe zu bestimmen, welche Position ein Individuum einnehmen 
müsse, um ihr Subjekt zu sein. Die künstlerischen Verortungen, Gesten und Äu
ßerungen in der russischen Kultur der jüngsten Vergangenheit sieht er als An
eignung respektive Ablehnung ausgewählter „Elemente der westeuropäischen 
und später [der] nordamerikanischen Kultur" (510). Dabei trete die Kunstsub
jektivität im Konflikt zwischen Strategien und Reflexionen als Selbstproblema-
tisierung der russischen Kultur hervor. 

Die Kunst des 20. Jahrhunderts zeichne sich durch einen hohen Grad an Re-
flexivität aus, wobei Reflexion hier „bewusste Erfahrung einer vielschichtigen 
Unterscheidung der Unterschiede" (511) meint. Zunächst sei ein Wechsel vom 
Ding zum Zeichen zu registrieren, dann ein Paradigmenwechsel hin zur Kultur 
des Underground, schließlich zum „westlichen Kunstsystem" (517), wobei die 
Auffassung von Kunst als Spiel zutage getreten sei. Kunstsubjektivität sei hier 
ein semiotisches Verhalten. Zugleich werde die Reflexion dem Unterschei
dungssystem untergeordnet. Gegenwärtig sei man bemüht, im Rahmen des Mas
senkonsums den Status der Pop-Kultur zu erlangen. Dabei bestehe die Positio
nierung entweder in der Teilnahme am oder in der Analyse des Geschehens. Im 
Grunde gehe es nicht um Subjektivität im Sinne existentieller Freiheit oder des 
Personalismus oder symbolischer soziokultureller Zeichen, sondern um eine 
Subjektivität, die sich im Wandel der eigenen Artefakte, Stile, Positionen und 
Strategien äußert. So komme es zur Ersetzung der Reflexion durch den Reflex. 

Im Rahmen einer Ausweitung der Praktiken gelte es, Subjektivitätsformen, 
welche die Literatur (die an die Stelle einer ersten Lebensphilosophie getreten 
sei64) im Streit mit dem akademischen Denken profiliert habe, wieder in ihr 
Recht einzusetzen. Hierbei sei auch das Angebot der Reflexologie als einer 
naturwissenschaftlichen Beschreibungsform von Verhalten zu analysieren. Der 
Reflex trete dabei als (scheinbar) Natürliches dem in einer langen russischen 
Tradition (Belinskij, Gercen, Turgenev, Cechov, Korolenko, Garsin) als künst
lich abgelehnten Reflexiven gegenüber. 

Ostrovskij hat so das reflexhafte Verhalten von Schauspielern als Beleg für 
das Gelingen ihres Spiels gewertet, da es die Deckung von gespielter Figur und 

Evgenij Barabanov, Russkaja filosofija kak literatura, in: M. Ryklin u.a. (Hg.), Uskol'za-
juscij kontekst. Russkaja filosofija v postsovetskich uslovijach, M. 2002, 211-243. 
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Akteur signalisiere (527)65. Eben dieses Verwerfen des Künstlichen sei auch 
Grundelement der sowjetischen Ästhetik gewesen. Diese Opposition werde in 
der postsowjetischen Kultur einfach mit umgekehrten axiomatischen Vorzeichen 
fortgeschrieben: Nun erscheine das typisch Sowjetische als Künstliche, während 
das Westliche für natürlich ausgegeben werde. Die Frage, ob im Hinblick auf 
den russischen Personalitätsdiskurs ein stabiles Paradigma des Natürlichen gilt 
und die Verhältnisse in den anderen europäischen Kulturen anders liegen, mar
kiert gewiss ein weiterführendes Kernproblem des vorliegenden Bandes. 

Podoroga gelangt zur Ansicht, „dass die Aneignung der Reflexion durch die 
hiesige [sprich: russische] Kultur weiterhin für die Formierung von Personalität 
im Bereich der Kunst von ungenügender Dauer ist" (529). Das Kapital zwinge 
der Kunst, die eine Rolle im Natürlichen' spielen wolle, den Diskurs der Selbst
beschreibung auf. Die für den Kontext des Diskurses über Entwürfe der Persön
lichkeit entscheidende Frage, ob diese reflexive Kunstsubjektivität Modellcha
rakter erlangt für den (Selbst-) Entwurf von Person und Persönlichkeit in Russ
land und damit auch für seinen Beitrag und den Band insgesamt, blendet Poda-
roga aus. Sein Aufsatz macht das Fehlen von Beiträgen über das Menschenbild 
im Porträt (vgl. die leeren Gesichter auf Bildern Malevics aus den 30 er Jahren), 
über den Diskurs zum Porträt66 sowie über den Typus des ,positiven Helden' im 
Film (Capaev, Brüder Vasil'ev, 1934) in diesem reichhaltigen Band spürbar. 

Ungeachtet dieser Lücken, die angesichts der außerordentlichen Spannweite 
des Themas nicht erstaunen, ist das Buch aufgrund der Reichhaltigkeit der Ge
sichtspunkte und des wissenschaftlichen Gehalts der Beiträge nicht nur für phi
losophische Forschung und Lehre von erstrangiger Bedeutung, sondern auch für 
die Kultur-, die Literatur-, Sozial- und Geschichtswissenschaft, insoweit sie sich 
mit Russland oder dem Dialog mit Russland befassen.67 Der Begriff,Person' er
weist sich als für die russische Kultur ebenso wichtig wie für die deutsche. Mit 
Spannung erwartet wird der zugehörige, alsbald erscheinende Dokumentenband: 
Nikolaj Plotnikov; Alexander Haardt (Hrsg.), Gesicht statt Maske. Philosophie 
der Person in Rußland. (Syneidos. Deutsch-russische Studien zur Philosophie 
und Ideengeschichte Bd. 1). Berlin usw.: Lit Verlag 2011, 368 S. 

Rainer Grübel 

Diese Identität war das Grundprinzip von Stanislavskijs naturalistischer Schauspielkunst. 
Vgl. Portret v Rossii. XXvek. SPb. 2001; AG. Gabrieesvkij, Iskusstvo portreta, M. 1928. 
Bei einer Neuauflage sollten Fehler in Orthographie (z.B. historisch 449; Bar/ 513), Trans
literation (z.B. Mande/.vtam, 394f.; Mukanrovky, 429) und Übersetzung aus dem Russischen 
(z.B. „Erlebniss/7ux.s", 230; „volkseigen"; 332; „Soziation", 500) korrigiert werden. Insge
samt sind die terminologisch außerordentlich schwierigen Übersetzungen oft sehr gelungen. 
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