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In der ersten Hilfte dieses Almanachs wird ein GroBSteil der Beitriige zu der
internationalen Konferenz ,Schauspieler und Macht. Zur Engfihrung von
Kultur, Politik und Wissenschaft im sowjetischen Film und Theater der 30er bis
50er Jahre" (Veranstalter: J.R. Déring-Smirnov, N. Drubek-Meyer) publiziert.
Sie fand vom 6.-9.1.2000 in den Riumen des Miinchner Filmmuseums statt und
wurde von einer Retrospektive mit N. Cerkasov-Filmen begleitet. Die Konferenz
wurde von der DFG unterstiitzt.

Ein kleiner Teil der Beitrdge erschien bereits kurz nach der Konferenz in der
Erfurter Zeitschrift Via Regia. Internationale Zeitschrift fiir kulturelle Kommu-
nikation:

1. Doring-Smirnov, J.R. 1999: ,Cerkasov als kulturpolitischer Redner, Via
Regia, 66/67 (ausgeliefert 2000).

In der gleichen Nummer ist das im Kontext der Konferenz entstandene
Interview mit N. K. Cerkasovs Sohn Andre] erschienen: ,Nikolai Cerkasov, —
Offentliche und private Person®,

2. Drubek-Meyer, N. 1999, ,Das Doppelwesen Schauspieler im Stalinismus:
Das Ausnahme-Beispiel Cerkasov®, Via Regia, 68/69 (ausgeliefert 2000), 62-
69.

In der gleichen Nummer sind ,Nachbemerkungen zur Konferenz“ von
Barbara Wurm mit dem Titel ,Der Schauspieler als JUber-Marionette* im
Sozrealismus" erschienen (60-61).

Fiinf Beitrfige wurden im selben Jahr in der Moskauer Zeitschrift Kinovedieskie

zapiski, 47 auf russisch publiziert:

3. Jampol’skij, M.: ,,SamoderZec Rossijskij, ili Anti-Darvin®, 26-46.

4. Schahadat, Sch.: ,,Maska ili lico? O sile 1 bessilii aktera®, 47-56.

5. Bochow, J.: ,Ejzenftejn — patognomik? Fiziognomi&eskie aspekty v teorii
vyrazitel'nosti i v fil’'mach Sergeja Ejzenstejna®, 57-68.

6. Drubek-Meyer, N.: , Dvojnaja sus&nost’ aktera pri stalinizme: Cerkasov kak
iskljugenie", 68-80. (= russ. Ubersetzung von Nr. 2).

7. Wurm, B.: ,MeZdu siloj, bessiliem i sil’nym mira sego: fiktivnye i podlinnye
roli Aleksandra Granacha (30-e gody)™, 81-106.

Miinchen, im Oktober 2001 Natascha Drubek-Meyer



»Schauspieler und Macht* (zur Engfithrung von Kultur, Politik und Wis-
senschaft im sowjetischen Film und Theater der 30er bis 50er Jahre)
Konferenzprogramm und interne Filmvorfithrungen
Veranstalter: Prof. Dr. J.R. Déring-Smirnov, Dr. N. Drubek-Meyer

Donnerstag, den 6.1.2000

11.00 BegriiBungs-Filmmatinee

L. Die performativen Kiinste der 30er bis 50er Jahre in der Sowjetunion

15.30: BegriiBung durch Stefan Dréissler, Direktor des Filmmuseums und die
Organisaterinnen

16.00: Aage A. Hansen-Léve (Miinchen): Von der Dominante der 20er zur
Hierarchie der 30et/50er

16.30: Natascha Drubek-Meyer (Miinchen): Der Schauspieler im Zentrum des
Synkretismus der Kiinste im Sozialistischen Realismus

17.00: Sergej Radlov (St. Petersburg): Das Shakespeare-Jubildum 1939

18:30: Kleiner Empfang im Foyer des Stadtmuseumssaals

Freitag, den 7.1. 2000

10.00: Boris Gasparov (New York/Paris): Shostakovich’s Fourth Symphony and
the End of the Romantic Narrative '

10.30: Robert Braunmiiller (Miinchen}: Staatstheater. Prokof’evs Oper , Kriegs
und Frieden*

11 30: Boris Groys (Koin): Der Herrscher als Filmheld (zu Ciaurelis Film ,,Der

Schwur®)
11, Der Schauspieler: Maske - Kérper — Typus

14.00: Schamma Schahadat (Konstanz): Vom Kérper zum Typus. Der Schau-
spieler auf der Bithne und im Film

14,30: Jérg Bochow (Berlin): Ejzenstein als Pathognomiker? Der physiognomi-
sche Diskurs in der Ausdruckstheorie und in den Filmen Sergej
Ejzensteins

15.00: Michail Jampol'skij (New York): Schauspielerischer Psychologismus
und Antipsychologismus als kulturologisches Problem

IV. Theatralisieru nd Politisierung der Geschlechtsdif

16.00: Ekaterina Degot’ {(Moskau): Schauspielerin und Macht

16.30: Oksana Bulgakowa (Stanford): Die Schonheit und die Macht: Vera,
Tat’jana, Ljubov’



Samstag, den 8.1.2000

V. Per Schauspieler N.K Cerkasov

9.30: Majja Turovskaja (Moskau/Miinchen): N.K. Cerkasov als Darsteller ko-
mischer Rollen

10.00: Svjatoslav Samsenov (St. Petersburg): Die Politisierung des Wissen-
schaftlers — N. Cerkasov in ~eputat Baltiki® (1937)

10.30; Aleksandr Askol’dov {Berlin): N. Cerkasov bei der Arbeit an der Rolle
des Generals Chludov (M. Bulgakovs Drama ,,Beg*}

11.30: Yuri Tsivian (Chicage): Ivan the Who? Projected Identities of
Ejzenstein's Last Hero

13.30 Filmvorfihrung: Oni znali Majakovskogo

im AnschluB: Toma¥ Glanc (Prag): Der Schauspieler-Schriftsteller. Die Macht
des Wortes im Film.

VI. Theatralisierung der Politik

16.00: Andrej Cerkasov (St. Petersburg): Nikolaj Cerkasov — der politische Ak-
teur

16.30: Johanna Renate Doring-Smirnov (Miinchen): Cerkasov als politischer
Redner

Sonntag, den 9.1.2000

VIL Politisierung von Theater und Film

10.00: Denis Babifenko (Moskau): Die politische Kontrolle der Theaterspielpla-
ne und der EinfluB des Zentralkomitees der Kommunistischen Partei auf
das Kino der 30er-40er Jahre

10.30: Barbara Wurm (Wien): Zwischen Macht, Ohnmacht und den Michten:
Alexander Granachs fiktive und reale Rollen der 30er Jahre

11.00: Filmmatinee: Alexander Granach

14.15: Susi Frank (Konstanz): Die sibirische Thematik in den sowjetischen Fil-
men der 30er-40er Jahre

vl eatralisierung und Politigi r Wissenschaft
15.00: Film: Mi¢urin (R: Alcksandr DovZenko, 1948, Farbe)
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Aage A. Hansen-Live

VON DER DOMINANZ ZUR HIERARCHIE
IM SYSTEM DER KUNSTFORMEN
ZWISCHEN AVANTGARDE UND SOZREALISMUS

1. Das System der Kunstformen: Dominanz vs. Hierarchie

Die Frage nach dem Verhiltnis der Kunstformen,! d.h. der Kiinste Musik,
Malerei, Dichtung, Architektur etc. hatte sich nach dem Sieg der Moderne iiber
den Realisus des 19. Jahrhunderts verschérft gestellt, ja man kann sagen, daB3
die Emanzipation der Kiinste aus der Hemrschaft des Literarischen zum revolu-
tiondren Movens der Modeme, und hier besonders der Avantgarden der 10er
und 20er Jahre insgesamt z4hlt.2

Umgekehrt war es kein Zufall, daB an der Wende zum Sozialistischen
Realismus und zur totalitdren Kunst der 30er-50er Jahre — eben jene Periode, die
der Architektur- und Kulturhistoriker Viadimir Papernyj als ,.kul’tura 2“ be-
zeichnet? — die Autonomie der Kiinste wieder unter die Kuratel des GroBnar-
rativs, der Verbalitiit und Literalitiit gestellt wurde. Die Moderne und hier v.a.
die Avantgarde — somit die ,.kul’tura 1“ — definierte die Autonomie der Kiinste
als Eigenstandigkeit ihrer jeweiligen semiotischen, konstruktiven VerfaBtheit
bzw. medialen Spezifik und grenzte sie jeweils analytisch gegeniiber den

1 Zum Begriff ,Kunstform” (oder; , Kiinste®, ,iskusstva®, ,formy iskusstva“} vgl. schon O.
Walzel 1923, 265ff.; A. H.-L.. 1978, 312ff.: 1985. Unter Kunstformen sind ebenso
medien- wie kulturspezifische Kommunikationsinstitutionen zu verstehen, in denen die me-
dialen Konstitutiva epochenspezifisch konkretisiert und konstruktiv kombiniert werden: Es
sind dies etwa bestimmte Kunstformen des Theaters, der Oper, der Literatur (Roman, Lyrik,
Lesedrama), des Films etc,, die untereinander in dia- und synchrone Interaktion treten und
sich epochen- und periodenspezifisch jeweils nev kombinieren und vemetzen. In diesem
Sinne verbinden die Kunstformen die technischen und semiotischen Konstitutiva der Medien
zu konstruktiven Institutionen, die sich auf bestimmite kulturelle Paradigmata (Mative),
Regeln (Konstruktionsformen) und Pragmateme (d.h. Motive und Diskursformationen der
kulturellen Kommunikation)} beziehen und diese zu relativ stabilen Kommunikationsstruk-
turent konfigurieren.

2 vgl, zv Intermedialitdt allgemein aus semiotischer Sicht A. H.-L. 1978, 43ff.; 1983,
292ff., 336ff.; 2000, 27-83; M. Martens 2000 (Forschungsiiberblick zur Intermediatitit).
Vgl. ausfiihrdich dazu J, Bowlt 1972; M. Grygar 1973; A. Flaker 19891f,; 1988; 1989 (Glos-
sar der russischen Avantgarde in Wort- und Bildkunst); 1994 (Avantgarde-Malerei und -
Dichtung); W. Steiner 1982, 971f., 1771f.

3V, Papernyj {1985]1996.
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anderen Kiinsten ab, um sie solchermaflen zu sich selbst zu befreien: Ich nenne
dies einen medialen ,,Fundamentalismus*.4

Die ,,Kultur 2* strebte nach einer Rehierarchisierung der Kiinste unter Verwi-
schung ihrer semiotisch-medialen Eigenstindigkeit, ohne freilich damit — wie
dies oft behauptet wird — einfach die medialen Bedingungen des Realismus oder
Kiassizismus linear fortzuschreiben. Worum geht es bei diesem Aufeinander-
prall der intermedialen Ordnungen — einerseits der avantgardistisch-utopischen
der Kultur 1 und anderseits der revisionistischen der Kultur 2?7

Zunichst einige Bemerkungen zur Intermedialitit selbst.5 Damit meint man
seit etwa 20 Jahren — wie dies Wolfflin in seiner klassischen Studie 1917 formu-
lerte — Die wechselseitige Erhellung der Kiinste® — mit dem Ziel freilich, nicht
mehr bloB eine thematisch-inhaltliche Motivwanderung durch die Kunstformen
nachzuzeichnen — also etwa die Verfolgung eines Themas aus der Malerei bzw.
Plastik in die Literatur und von da in die Musik: Vielmehr sollten die Zeichen-

4 A.H.-L. 1983, 208ff.

3 Schon U, Eco [1976] 1987, 289ff, definiet M ed i en im Rahmen seiner Klassifizierung
der Erzeu gungsmodi von Zeichen(komplexen), ihrer Reproduzierbarkeit {ibid., 2384f.), ihrer
materiellen Einzigartigkeit und der Kormrelation von Zeichen-Exemplar und -Typus (239f.).
Vgl auch die neueren Definitionendes Med ien be grif fs : 5.0, Sauerbier 1976 (dazu
ausfithrlich A. H.-L. 1993); E'W B. Hess-Liittich 1978 {zur Semiotik der multimedialen
Kommunikation); E. Hess-Liittich (Hg.) 1987; ders., 1990 (zum Begriff der ,,intermedialen

bersetzung", Code-Wechsel und Interextualitit; Definition des Mediums als 1. ,tech-
nisches Verbreitungsmittel, 2. , kommunikationssoziologisches Phinomen™ und 3. als ,Sys-
tem von Mediensorten”, ibid., 11); I.L, Pfeiffer 1988 (Schreiben und Aufschreibesysteme im
Kontext der anderen Medien); P. Zumthor 1988, 705ff., 711f. (zur Unterscheidung von Text
und Performanz-Medien, von Text und Werk, Botschaft und ihre Medialisierung); R.
Rosenberg 1988, 1071, (Abgrenzung von Medium und Kunstform; hier Medien als , jede Art
von Substrat bzw. Material und Distributionsapparat™, auf denen die Kunstformen aufbauen.
Vel auch die Zusammenfassung bei W. Faulstich 1991 und bei J.-E. Miiller 1995, BOff. (zu
Semicetik und Intermedialitiit bzw, Intertextualitit, wobei die Intermedialitiit als , Provokation
der Medienwissenschaft” gilt — ibid., 71§f,; zur Definition des Begriffs Medium vgl, ibid.,
15ff.); Zusammenfassung des Standes der Intermedialititsforschung und zur Abgrenzung
von Semiotik und Medienwissenschaft zuletzt bei P.V. Zima (Hg.) 1995 (Einleitung). Siche
auch R. Bohn / E. Miiller / R. Ruppert 1988 (Thesen zu einer ,kiinftigen
Medienwissenschaft'); K, Priimm 1988, 195-200 (zu Inter- und Multimedialitiit); K. Hick-
thier / S, Zielinski (Hg.) 1991 (Medien/Kultur an der Schnittstelle zwischen Medien-
wissenschaft, Medienpraxis und Soziologie).

§ (. Walzel [1917] 1923, , Wechselseitige Erhellung der Kiinste", Gehalt und Gestalt im
Kunstwerk des Dichters, Berlin, 2651, Die Wirkung Walzels auf RuBland war betrichtlich
(A. H.-L. 1978, 190f,, 223, 265, 295) — selbst der fiir den Formalismus zentrale Begriff der
~Wortkunst* stammmt wohl von ihm — sowie die intermedialen Grundbegriffe der verbalen
und nonverbalen Kiinste, der sukzessiven und simultanen (ibid., 270ff. zu Lessings ,Laoc-
koon'-Thesen; vgl. dazu R, Jakobson [1964/67] 1988, 289, 297, Th. Koebner (Hg.} 1989,
W.LT. Mitchell 1990, 52; W. Steiner 1982, 14f.), Raum- und Zeitkiinste (0. Walzel 1923,
265ff.). Schon Walzel (266ff.) kritisiert die bloB metaphorische Ubertragung von Begriffen
einer Kunstform auf andere, die auch nach ihm die Intermedialititsdiskussion nachhaltig
pragen und entwerten sollte. Auch die von Jakobson in seiner Dominanten-Theorie aufge-
griffene Idee, daB jede Epoche iiber eine vorherrschende Kunstform verfligt, stammt wohl
von Walzel (268f.). Allgemein zu Walzel und zum Stand der Intermedialitiitsforschung vgl.
P. Zima 1995, Lff. (leider ist hier - wie auch in anderen Darstellungen — der slavi(sti}sche
Bereich weitgehend ausgeblendet); zu Walzel und Wilfflin vgl, auch W. Steiner 1982, 5f.
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strukturen, die medialen und materiellen Bedingungen einer jeden Kunstform
(etwa ob es sich um eine Raum- oder Zeitkunst, ein Text- oder Performanz-
medium handelt),” klargestellt werden. Sodann solite die jeweilige unwiederhol-
bare Eigenstindigkeit einer Kunstform ebenso analytisch erfaft werden — also
das, was eben n u r sie zu leisten imstande ist, wihrend in einem zweiten
Schritt die Frage zu kldren ist, wie diese autonome Kunstform mit anderen
Kunstfermen in Verbindung tritt — und zwar weniger auf der erwihnten Ebene
einer thematischen Analogie als vielmehr auf der einer strukturellen, konstruk-
tiven Homologie.

Die Kunstformen bilden also zu jeder Epoche ein eigenes System, das ihr
Verhiitnis zu einander stukturell semictisch und medial festlegt. Erst auf diesem
Hintergrund der intermedialen Ordnung kann das so verwirende Problem der
multimedialen Kunstformen, also solcher Gattungen, die zu ihrer Realisierung
zugleich mehrere Medien und Kiinste beniitzt wie etwa die Literatur (als audio-
visuelles Medium) oder das Theater (als multimediales) erfa8t werden.8

7 vgl. die klassische Darstellung bei W.J. Ong 1982 zar O ra tit &t der Literatur; hierher
gehiirt natiirlich auch der groBe Komplex der ,skaz“-Theorie des russischen Formalismus —
sowie seine hoch entwickelte Deklamationstheorie (vel. A. H.-L. 1978, 274ff; 333ff.). Vgl
auch R. Jakcbson [1964/67] 1988, 2861f. {Abgrenzung der visuellen und auditiven Zeichen).
Zur postmodernen Dominanz der ,.pis"mennost™ {iber die ,,ustnost’ vgl. zuletzt J. Murafov
1994 (Gesarntkunstwerk und Schriftlichkeit); ders., 1995 (zu Bachtins Dialogismus und
Schriftlichkeit).

Zur Differenzierung von Raum- und Zeitkiinste n bzw. Medien der Simulta-
nitidt und Sukzessivitit vgl. grundlegend schon Q. Walzel 1923, 265ff. Vgl. parallel dazu die
Refiexionder S imultanisierun g sukzessiver Kunstformen und vice versa in der
russischen Modemne und im Formalismus (A. H.-L, 1978, 43ff.; $94f.). Zur Sukzessivitit und
Linearitit der sprachlichen Zeichen und ze ihrer simultanen Dimension vgl. R. Jakobson
[1964/67] 1988, 289ff. Vgl. ibid., 297 die kritische Auseinandersetzung mit Lessings
.Laokoon“-Thesen und Betonung des sukzessiven Moments im WahmehmungsprozeB von
Raumkiinsten — und umgekehrt von simultanen Momenten der Wahmehmung sukzessiver
Kunstformen — wie etwa der Wortkunst und Lyrik; vgl. dazu auch W. Steiner 1982, 26ff; Th.
Koebner (Hg.) 1989}, Die gesamtc Jakobsonsche Aquivalenztheorie basiert auf der Einsicht,
daB neben bzw. unter der sukzessiven, konsekutiven Lektiire von Texten auch eine simultane
Assoziationsebene besteht, die Motive nach bestimmten Merkmalen jenseits ihrer , Fabula-
Funktion“ konfiguriert. Vgl. dazu auch W, Steiner 1982, 3ff,, 45 und W.J. Mitchell 1980 -
Konzeption der ,spatial form in literature* bei J. Frank. Grundthese ist hier die Raumdo-
minanz der modemnen Kunst — jedenfalls gilt diese besonders fiir die russische Avantgar-
dekunst, deren immanenter Stmultanismaus auf die verbalen Genres projiziert wurde.

P. Zumthor 1988, 705ff.; 711 (zur Differenzierung von P ¢r fo rm an z und Textualitit;
zum Werk gehtrt die gesamte performative Situation — auch im Sinne von M. Bachtins
Metalinguistik, wihrend der Textbegriff sich auf dic invarianten Strukturen beschriinkt); vgi.
auch K. Barck 1988, 134ff. (zur Performanz als dekonstruktives Ferment der Zersetzung
innierhalb der Postmodeme); vgl. zur Performativitiit auch U. Eco [1976] 1987, 2974f,

8 in der Interferenz der verschiedenen medialen Ebenen bzw, Systemen des Theatralischen
und Textuellen bestand eigentlich das Revolutioniire in der T he aterkonzeption
Mejerchol’ds (und spiterhin Brechts V-Dramaturgie: vgl. A. H.-L. 1978, 35%ff,; A. Ripellino
1964; O.G. Bauer 1994, 39{f.). Zur Sprache des Theaters vgl. Ju.M. Lotman [1973] 1984
{zum Biihnenbild und Theatertext). Zur Theatersemiotik vgl. E. Fischer-Lichte 1983; K.
Dirscherl 1988 (Film und Theater); H.J. Sottong / M. Miiller 1990, 55ff. (Problem der
Transformation von Text und Bilhnenrealisation); W. Koschmal 1995 (Dramatisierung von
Literatur); E. Hess-Liittich 1985 (Zeichen und Schichten im Drama und Theater),
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Der Hauptunterschied zwischen K 1 und K 2 besteht nun darin, dafl in der
Modeme bzw. in den Avantgarden der 20er Jahre dieses Verhiltnis der Kunst-
formen und Medien als eine strukturelle und quasidemokratische
Konfiguration gedacht wurde, die in einem Wettbewerbs-Verhiltnis zueinander
stehen und sich dynamisch nach einer vorherrschenden Kunstform orientieren,
die alle anderen im Rahmen einer bestimmten Medienlandschaft determiniert.?

Roman Jakobson bezeichnete diese strukturelle und semiotische Vorherr-
schaft eines Mediums iiber die anderen als ,,Dominante”. Jede Kunst- und Kul-
turepoche verfiigt iiber ein bestimmtes Systemn von Kiinsten, also eine spezi-
fische Zu- und Unterordnung der Kunstformen und Medien, Dabei bedentet
aber Dominante — ein Terminus der intermedial aus dem Begriffsschatz der
Musiktheorie gewonnen wurde — nicht ,Deminanz® im Sinne von Herr-
schaft und Totalitéit, sondern eine alle anderen Kiinste auf der Ebene ihrer
semiotischen und medialen Strukturen prigende und konstruktiv orientierende
Potenz. Oder in den Worten Jakobsons aus seinem Aufsatz , Dominanta®, der
bezeichnenderweise 1935 inmitten der Herrschaft der K 2 verfait wurde und
doch wie ein Abgesang auf die intermediale Demokratie und Analytik der K 1
klingt: ,,Die Dominante kann als diejenige Komponente eines Kunstwerks
definiert werden, an der sich alle anderen orientieren: sie regiert, determiniert
und transformiert die restlichen Komponenten. Die Dominante garantiert die
Integritit der Struktur.” (R. Jakobson {1935] 1979, 212)10

Freilich — und dies macht ja den jeweiligen ,Regie(rungs)wechel" in der Ab-
folge der Kunst- und Kulturepochen aus —alternieren die Dominanten —
oder besser: die Regierungen. Ja gerade in diesem Wechsel-Spiel, das sich jen-
seits der Brachialitht totalitdrer Machtumbriiche entfaltet, liegt vielleicht das
Wesen ploralistischer bzw. dialogischer Kulturen und Kunstgesellschaften.

9 Diese agonale, sportliche bzw. kompetitive Vorstellung von Konkurrenz und Wettstreit
innerhalb der Kultur als sie konstituierende Bedingung wird gerade von den russischen
Formalisten praktiziert und konzeptaalisiert — so v.a. in ihrer Theorie des literarischen
Marktes” bzw. des , byt” und der ,,bor'ba Zanrov”, d.h. eines Wetistreits der Gattungen (und
Medien) um die Herrschaft, Der Sieg bedeutete fiir diese agonale Konzeption aber niemais
die Vernichtung des Gegners, sondern seine Marginalisiemung und zugleich potentielle
Akiualisierung unter neuen Kontextbedingungen der jeweils geltenden ,sovremennost™
(vgl. dazu A, H.-L. 1978, 397ff,; ders., 1995, 80ff.),

1¢ R Takobson 1976 (Idee der D om i na nz einer Kunstform iiber die anderen in jeder Epo-

che); vgl. dazu schon O. Walzel 1923, 268f. (zum Vorherrschen einer Kunstform nicht nur in
der Praxis, sondern auch in der Terminologie); vgl. zum Begriff der Dominante im
Formalismus A, H.-L. 1978, 312-315; 1985,
Fragen dern ar rativ en Strukturen im Verhiltnis zu den visuellen Medien diskutiert
auch B.A. Uspenskij 1970. Vgl. zur Narrativitit ,,makroskopischer syntagmatischer Ketten”
und zum semjotischen Status von ,Diskursen* U, Eco {1976] 1987, 250; 312f. Zur Narrati-
vitit in nichtliterarischen Medien vgl. K. Kanzog 1981 (Erz#hlstrukturen im Film); R,
Kloepfer / K.-D. Maller (Hg.) 1984 (Narrativitit in den Medien); E. Lobsien 1990, 98ff.
(Mimesis vs. Diegesis in den Medien); R. Anderson / P, Debreczeny (Hg.) 1994 (narrative
und visuelle Gatwngen in der russischen Literatar des 19. und friihen 20. Jahrhunderts).
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So dominierte etwa in der Romantik die Kunstform der Musik, ! an der sich
die Poesie orientiert — dhnlich wie dies dann im (russischen) Symbolismus der
Jahrhundertwende der Fall war; in der Avantgarde dominierte die Bildkunst, auf
deren Begriffe und konstruktiven Prinzipien — wie Montage, Faktur, Multiper-
spektivik, Abstraktion etc. — die Wortkunst und die anderen Kiinste zuriickgrif-
fen,)? wihrend im Realismus des 19. Jahrhunderts die Literatur, genaver die
Romanprosa und das narrative Prinzip, vorherrschte, an dem sich die anderen
Kiinste zu messen hatten.

2, Kultur 1 vs. Kultur 2

Bevor wir nun die Frage nach der intermedialen Ordnung der X 2 vor dem
Hintergrund jener von K | stellen, sollen einige der Hauptmerkmale dieser zwei
Kultursysteme in Erinnerung perufen werden, Ich stiitze mich dabei auf die
erwihnte, nun schon kassische Typologie bei V. Papernyj, der in seiner Mitte
der 70er Jahre entstandenen und dann international weithin reziperten Darstel-
lung eine zugegebenermaBen stark vereinfachte Gegeniiberstellung von Avant-
garde und totalitdrer Kunst, eben von K 1 und K 2, vorschligt:

K 1 ist horizontal, zentrifugal, dynamisch, utopisch, wihrend K 2, also die
totalitire Kunst der 30er-50er Jahre — nennen wir sie in Anlehnung an
wSozArt“13 einfach , TotArt“ — vertikal, statisch-verstaatlicht, antivtopisch und
eben totalitdr ist. K 1 ist fixiert auf die Zukunft, K 2 auf die Ewigkeit, K 1 auf

1 Zur verbalen und mu sik alisch en Sprache im Vergleich siehe R. Jakobson [1964/
671 1988, 294f.; B.M. Gasparov 1969; 1975 (zur strukturalen Analyse der Musiksprache);
ders., 1973a; 1975b (12-Ton-Musik in RuBland); U. Eco [1976] 1987, 314 (zu tonalen
Gammatiken); U. Eco [1976] 1987, 31ff., 129f. (Musik-Codes); V., Karbusicky 1983; 1986
(Musiksemantik); R. Schneider 1980 (Semiotik der Musik); Vgl. E. Tarasi 1952 (semiotische
Analyse der Ubersetzung von visuellen Motiven in Musorgskijs ,Bildern einer Aus-
stellung™); vgl. auch V. Karbusicky 1983 und zuletzt A, Gier 1995, 65ff. {zur Programtn-
Musik); U. Miiller 1995 (Vertonung von Literatur). — Ausfiihrlich zu Belyjs bzw. zur sym-
bolistischen M us i k -Konzeption vgl. D. Burkhart 1964, 277ff. (Leitmotivik in Belyjs
Prosa); zum Leitmotiv als Musikverfahren in der Literatur siche schon O. Walzel 1923,
358§F.; A. Steinberg 1982, A, H.-L. 1978, 47{f; 1998, 97{f.

Zur Korrelation von Wort- und Bildkunst allgemein vgl. 1976; J. Faryno
1979: V. Al'fonsov 1982; W, Steiner 1982; K. Bottcher / J. Mittenzwei 1982 (Dichter als
Maler); A. Flaker 1982; 1988; 1989; A N. lezuitov (Hg.) 1982; Th.G. Winner 1984 (visuelie
Zitate in verbalen Texten); W.M. Faust 1987 (Wortkunst-Bildkunst-Korrelationen vom
Kubismus bis zum Konzeptualismus); W.J.T. Mitchell 1990, 214f., 54ff.; U, Weisstein (Hg.)
1992 (u.a. Bibliographie zur Wortkunst-Bildkunst); E. Louis / T. Stoss 1993 (Bild-Text-
Beziige in der Kunst des 20. Jahrhunderts); H. Hollinder 1995 (Literatur -~ Malerei —
Graphik; mit Bibliographie). Zur russischen $zene vgl. N. ChardZiev 1970; 1976; 1. Bowlt
1972; F.Ph. Ingoid 1983; 1988; F. Kidmpfer 1985 (Plakatkunst); J. Stapanian 1986
(Majakovskij und Malerei);, V. Petrochenkov 1986; N. BaSmakova 1987 {Chlebnikov); A.
Flaker 1990C; 1994: T. Levina 1990; A. Povelikhina / Y. Koviun 1991; ). Kowtun 1993; E.
Bobrinskaja 1993; N. Thun 1993 (Majakovskij); W. Rosslyn 1993 (Achmatova), P. Railing
1994; 1.-C. Marcadé 1995; Ch. Lodder 1996.

13 Zur ,SozArnt* als Strémung des russischen Konzeptualismus vgl. B. Groys 1988; A. H.-L.

1997, 463f.
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den Anfang, das Initiale, das Beginnen, K 2 auf das Ende (man knnte auch
sagen: auf den Tod), K 1 ist dynamisch, K 2 statisch, K 1 ist egalitar, K 2 ist
hierarchisch. Weitere Begriffspaare sind: kollektiv / individuell, gut / bise,
Improvisation / Notation etc,

Es geht hier nicht um die Kritik an einer in die Jahre gekommenen
Typologie, sondern eher um einige Erginzungen, die das Gesamtbild einer
solchen Polarisierung von K 1 und K 2 erginzen und vielleicht modifizieren.
Dabei stetlt sich fiir mich letztlich die Frage nachder Vergleichbarkeit
von 1 und 2 iiberhaupt. Ein jeder Vergleich stellt die Vergleichspartner auf ein
¢ Ebene, wobei in unserem Fall — wie dies bahnbrechend etwa bei Boris Groys
im Gesamtkunstwerk Stalin geschah!¥ — die Avantgarde, also K 1, an die Kunst
des Totalitarismus K 2 angendhert, ja als deren Vorspiel entlarvt werden soll,
wihrend sich die ,,TotArt" der ,LebensArt" des K t assimiliert.

Als Folge dessen erfihn die Avantgarde eine Art Totalisierung, dh
es werden in ihr gerade jene Momente hervorgehoben, die auf eine totale und
auch reale Herrschaft der utopischen, revolutiondren Primissen abzielten, wiih-
rend K 2 enttotalisiert wird, d.h. der r e ale GroBe Terror des Totalitéiren Stali-
nismus ins Symbolische, Kulturelle, ja Asthetische irrealisiert und
sublimiert erscheint.

V. Papemnyj ebenso wie B. Groys!5 oder auch I. Golomshtok und andere re-
duzieren nimlich die gesamte Avantgarde auf einen zu jener Zeit doch recht
zugespitzten Teilaspekt — niimlich die extremen Proletkul’t-Vertreter, die Linke
Kunstfront (Lef), die Produktionskunst bzw. den radikalen Konstruktivismus.
Dieser Linken Avantgarde sei es aus dieser Sicht darum gegangen, zwischen der
vorweggenommenen Utopie einer vollstindigen Vergesellschaftung aller Sko-
nomischen und kulturellen Institutionen und der faktischen Realitdt der realen
Verhiltnisse bewuBt und provokant keinen Unterschied zu machen, !¢

Und eben hier aber liegt der springende Punkt: in einen fiir postmodernes
Argumentieren und , Diskurieren” typisches Wortlichnehmen des
Metaphorischen bzw. Symbolischen — und umgekehrt das bewuBte Metaphori-
sieren des Realen bzw. Faktischen.

Auch die radikalen Kulturrevolutiondre und extremen Linken Avantgardisten
fiir eine Abschaffung der Kunst und Kultur als biirgerliche Veranstaltungen;
dennoch bewegten sie sich im Feld einer utopisierten Asthetik bzw. einer isthe-
tisierten Utopie, wo zwischen beiden Polen im Sinne einer Vorwe g -

14 B, Groys 1988; B. Groys 1990, 122-148; I. Golomshtok 1990, 110-121; H. Giinther 1990,
193-209.

L5 vgl, dazu explizit B. Groys 1990, 127ff.

6 Die entsprechenden, vieldiskutierten Thesen finden sich v.a. bei B. Groys 1988. Zur Ausein-
andersetzung zwischen Professionalismus und Proletkul’t um 1919/20 vgl. A. H.-L. 1978,
478f1.; 1996 (Diskursapokalypsen); 2001.



Von der Dominanz zur Hierarchie 13

n a h m e (und das meint ja immer Utopie) Aguivalenz aber nicht Identitit
postuliert wird.

Dieser projektive, letztlich doch symbolische Charakter einer solchen utopi-
schen Gestik war — trotz aller Radikalmanifeste — den Linken Utopikern durch-
aus bewuBt. Die ihnen unterstellte Totalitdt beschrinkte sich weitgehend auf die
Sphire von Planung und Projektion — nicht auf jene der Durchfiihrung und
brachialen Umsetzung im Sinne von Gewalttiitigkeit. Chlebnikov rief sich zwar
selber zum ,,Vorsitzenden des Erdballs* aus — gemeint war aber eine Sprach-
Welt, die als Welt-Sprache in ihm ihren Sprach-Schépfer finden sollte.

Selbst wenn sich der Kiinstler als Ingenieur, Techniker, Manipulator etc.
filhlte, klar blieb doch immer die projektive und imagindre Bedingtheit (die
wuslovnost™) des Kiinstlerischen. Um diesen letztlich metaphorischen Charakter
der Kunst wurde heftig und radikal gestritten — man denke an die Auseinander-
setzungen um die Zeitschrift Jskusstvo kommuny zwischen N. Puni und O. Brik,
zwischen Vertretern der totalen Kulurrevolution und jenen einer die kiinstle-
rische Professionalitit aufrechterhalienden Revolutionskunst.

Vereinfacht gesagt: Wer mit Tatlins ,Letatlin® fliegen will, wird ebenso
abstiirzen, wie jener, der mit einem Flugzeug die Kunst einzuholen gedenkt.
Und Malevils , Architektonas” passen nicht in die Welt von Hoch- und Tiefbau,
da sie als Modelle einer Welt dienen, in denen die Schwerkraft abgeschafft ist.

3. Malevi{ zwischen den Fronten

Wie auch auf anderen Begriffsfeldern entfaltet Malevi€ in seinen kunsttheore-
tisch-philosophischen Diskursen zwischen 1913 und 1923/24 zum Thema
Bewegung / Ruhe, Dynamik / Statik, Pefektion / Vollendung, Utopik / Escha-
tologie ein auf den ersten Blick verwirrendes und widerspriichliches Geflecht
von Definitionen und Wertungen. Dieses 146t sich jedoch teilweise entwirren,
folgt man der inneren Konsequenz dieser Schriften in ihrer komplexen Argu-
mentationsstruktur und ihrem jeweiligen Kontext in der Auseinandersetzung
zwischen 1. Avantgarde vs. Anti-Avantgarde einerseits {(also zwischen K 1 und
den Vorldufern ven K 2) und 2. den internen Pelarisierungen innerhalb der
Avantgarde zwischen utopisch-angewandten, produktionistischen Richtungen
(Konstruktivismus) und der dezidiert ungegenstiindlichen Kunst-Konzeption
(bzw. Konzept-Kunst) des Suprematismus, der auf der antintilitiren Suprematie
bzw. Autonomie des Kiinstlerischen beharrte. !

17 Die Grundlage fiir seine Kunst- und Gesellschaftsphilosophie versuchte Malevig in immer
neuen Anjiufen paratlel zur Maleret ,,mit der Feder” zu entwerfen, wobei er sich dabei auf
einem schmalen Grad zwischen verbalem Scheitern und z.T. unfreiwilliger Erhabenheit be-
wepgte. Die meisten wesentlichen Schriften Malevifs aus der vor- und nachrevolutiontiren Pe-
riode sind in der bisher 3-bindigen russischen Gesamtausgabe sowie seit lingerem in der
Ubersetzung ven Troels Andersen zuginglich (K. Malevié, Sobranie soinenij v pjati
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Im 1. Fall treten die genannten Kategerien von Dynamik / Statik durchgingig
in ein klares Wertverhiltnis von Positiv {(Bewegung) und Negativ (Bewegungs-
losigkeit), insoferne, als gerade in der vorrevolutioniren oder kulturrevolutioni-
ren Avanigarde nach dem Prinzip der utopischen Verfremdungs-Asthetik Merk-
male des Neuen, Lebendigen, Progressiven, Rezenten bzw. ZeitgenmiBen mit
jeder Form von Dynamismus gleichgesetzt wurden — epal ob in der Kunst i.e.S.
und/oder in allen anderen Bereichen der materiellen und technischen Kultur; im
UmkehrschluB erschien dann alles Alte, Akademische, Konservative, Regres-
sive und Technik- wie Zivilisationsfeindliche als Ausdruck einer prinzipiellen
Statik.

Im 2. Fall kommt es dagegen zu einer Umkehrung dieses Verhiiltnisses auch
und vor allem im Zusammenhang mit der Neupositionierung von Malevié im
Kontext der nachrevolutiondren Avantgarde, die sich alsbald intern spaltete zwi-
schen dem utilitaristischen Konstruktivismus, den/der Malevi¢ erbittert beampf-
te, und der ,reinen Ungegenstindlichkeit” des Suprematismus. In diesemn
Kontext wird die angewandte, linke Avantgarde des Konstruktivismus mit dem
(aus der Avantgarde fdlschlich abgeleiteten) negativen Dynamismus assoziiert,
wihrend der Suprematismus alle — auch religitsen, ja metaphysischen — Qualiti-
ten einer positiv gewerteten ,,Statik* im Sinne von absoluter ,,Ruhe* und totaler
Apragmatik tibernimmt und ins Erhabene hypertrophiert. Dazwischen bewegt
sich als 3. Typus eine z.T. taktische Mischform beider Positionen, die z.T. aus
Malevi¢s Zweifrontenkrieg resultiert, den er einerseits gegen die antiavantgar-
distischen Tendenzen der aus seiner Sicht sich etablierenden reaktioniiren
Staatskunst {Stichwort ,,Monumentalismus' und Neoklassik) fithrt — und ander-
seits gegen die inneravantgardistischen Strémungen des Konstruktivismus, die
er als antikiinstlerisch ebenso ablehnt wie die Staatskunst und deren im Grunde
reaktiondre Gesellschaftsmodell (in der NEP-Periode).

Ausgangspunkt der Bewegungstheorie Malevi&s war zunéichst die fiir die
{kubo-futuristische} Avantgarde in RuBland schon in den 10er Jahren am
Futurismus entziindete Begeisterung fiir die generell bejubeite Dynamik der
Modernen Zeiten und ihrer immanenten Utopik der technischen wie gesell-
schaftlichen ,,Geschwindigkeit", Damit wird das verfremdungsisthetische und
utopische Postulat eingeldst, nach dem das Neue, Progressive und Authentische
der Moderne insgesamt und besonders der Avantgarde(n) in der inneren ,,.Logik
dieser Bewegung® wurzelt. Bewegung meint hier einerseits im weiten Sinne den

tomach, T. 1, M. 1995{f,; K. 5. Malevich, Essays on art, 1915-1928, Vol. 1, Copenhagen
1968; insges. 4 Binde). Eine deutsche Auswahlausgabe der kunstphilosophischen Texte
Malevi€s (,,Mir kak bespredmetnost™, 1923; ,Len’, kak dejstvitel'naja istina EeloveZestva®,
1921; ,Filosofija kalejdoskopa™, 1922; ,Sovremennoe iskusstvo”, 1923;  Bog ne skinut”,
1923 u.a) erscheint im ndchsten Jahr unter dem Titel: K.M. Gott ist nicht gestirz:.
Theorerische Schriften zu Kunst, Kirche, Fabrik, Minchen (Hanser) 2002 (hgg. und komm.

A. H.-L. 2002),
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allgemeinen Dynamismus des technischen Zeitalters und zugleich ,Bewegung*
als Kunst- und/oder Gesellschaftsrichtung, als Tendenz und Gruppe gleicher-
maBen. Als dritter Aspekt erscheint diese Dynamik als — besonders im italieni-
schen Futurismus kultivierte — ,,Bewegung liber die Fliche* (hinaus), d.h. die
Uberwindung der (Simulation der) Dreidimensionalitit durch den Durchbruch
in neue Sphire einer 4. oder gar 5. Dimension eines total neuen BewuBtseins.

Hauptmerkmal des Neuen ist die Geschwindigkeit und damit Aggressivitit
der Ablésung des Alten (der Alten Kunst, der Alten Welt) als Ausdruck einer
technisch-gesellschaftlichen Utopie, die in der Rebellion als soicher und damit
im universellen Dynamismus das ,Unterpfand der Freiheit“ feiert. Die
futuristisch-utopische Avantgarde bewegt als ,, Kunst-Bewegung” ebenso wie als
~Bewepgungs-Kunst die Alte Welt aus der Lethargie und Regression ihrer Statik
— ebenso wie im Formalismus die Verfremdung das Vertraute, Automatisierte
und Traditionelle deformiert und radikal destruiert.

Die Gefahr lavert fiir Malevié jedoch — und hierin war er auch durchaus pro-
phetisch — in der Relativierung dizses Bewegungs-Postulats zu einem wieder
bloB konventionellen Ideologem, einer Abbildung des technischen Dynamismus
{(des ,.Dyname“) mit den alten Mitteln der Mimesis und der Duplizierung: Hier
begegnet die Kritik an einer blo8 ornamentalen, ideologischen Avantgarde
durch Malevi¢ jener Jakobsons, der von Anfang an dem italienischen Futuris-
mus aber auch einigen Avantgardedeutungen in RuBland vorwarf, sie wiirden
die alte Widerspiegelungsthese bloB mit neuen ,Inhalten" reaktivieren.'d Das
Neue, Innovatorische, also die wahre Bewegung manifestiere sich nicht in der
Abbildung von Bewegungsthemen und technisch-zivilisatorischen Ikonen der
Dynamik (Hochhiuser, Flugzeuge, urbanes Tempo). Die wahre Dynamik liegt
folglich nicht in der Emotionalisierung des ,,Geschwindigkeitsrausches®, son-
dern im ,Dynamismus der Form” (so auch Tynjanov), in der strukturellen
Innovatorik der ,,Poiesis” und der Kunstschaffens insgesamt. !9

Auch Malevi& sieht — bei aller Technikbegeisterung und utopischen Hoch-
stimmung — die immanente ,Bewegungslogik* der Neuen Kunst als das

I8 Jakobson kritiserte ganz konsequent als unavantgardistisch Tendenzen, den Dynamismus der
medemen Zivilisation und Lebenswelt — sei €5 als Expressionismus, Emotionalismus, Fu-
turismus gepriigt — zur Ursache und zum Objekt einer dynamisierten ,.Darstellung™ zy ma-
chen. Wiihrend Jakobson - letztlich ganz im Sinne der Kritik Malevits am Scheindynamis-
mus der linken Avantgarde Krugenychs Emotions-Expressionsimus intermn in Frage stellte
(R. Jakobson, ,From Aljagrov’s letters", Selected Writings, Bd. 7, Paris — Den Haag 1985,
357-374, hier: 358), stand Malevié gerade in seiner ,,zaum’"-Poetik dem ,Rhythmizismuos*
KruZenychs, ja der ,Glossolalie” Belyjs und ihren Wurzeln in der sektantischen Sprach-
ekstatik durchaus nahe (K.M., ,;,O poézii*, 1919, Sobald es aber um die philosophische Be-
griindung seines Kunst-Universalismus ging, steigent sich Malevi€s Ndhe zu Chlebnikov, die
dieser freilich weitaus intensiver und klarsichtiger wahrnahm als der Suprematist (A, H.-L.
1991, 33; 1995b, 230ff.).

19 vgl. Ju. Tynjanov, Problema stichotvornago jazyka, 1924, 25ff. (, dinamizm formy"; vgl. A.
H.-L. 1978, 167, 315ff.).
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Entscheidende — und nicht die Idolatrie eines Technizismus. Gleichwohl ist fiir
ihn der Neue Kiinstler und damit auch der Neue Mensch Innovator und Erfinder
in einem — also ,,Beweger”, der den Rhythmus der Zeit nicht bloB wahrnimmt
oder abbildet, sondern vorgibt, ja erst schafft. In der raschen, abrupten, schnel-
len Abkehr vom alten, von der Vergangenheit ist der wahre Kiinstler immer
Erfinder-Beweger, dessen Eigendynamik von der nachhinkenden Mitwelt frei-
lich angstvoll-ablehnend quittiert wird.

An dieser Stelle wird Malevifs Ambivalenz in der Einschéitzung der dufleren
Bedingungen des Dynamismus {Technik, Urbanismus, Revolution ete.) und den
Faktoren der immanenten Kunst-Bewegung besonders deutlich: Zieht er gegen
den alten Akademismus wie den neuen Eklektizismus und Monu-Mentalismus
der frithen Sowjetzeit zu Felde, betont er die Herleitung und Rechtfertigung der
Kunst-Bewepgung aus der Bewegtheit und dem Tempo der modernen Technik-
Welt; wendet er sich gegen die Iolatrie des Dynamismus innerhalb der Avant-
garde, bezieht er indirekt den konsequenten Standpunkt eines Roman Jakobson
gegen eine konventionelle Mimesis des thematisch Neuen,

Jinst yero HyXXHBI HOBbIE (DOPMBI B IPOCTPAHCTRE, — A2 [N TOFO, 4TOGH!
B HHMX OTJIMBANOCh HOBO¢ MHDO3JAHHE, 2 HE apXEOJOrMueckoe MCKomna-
eMoe. PaGoTaTh Ha 3aBofie BYepaiuHue (hopMbI HIH M306paKaTh HaTyp-
MUY Ha BLICLIEH XYROXKECTHEHHOH wiKone, npd ceeTe PemGpannra umm
Mapkca, 3Ha4MT YTBEPXKATh peakumio ...] 3To Bee pasHo, YTo MewaTs
ABIDKEGHNIO aBToOMoOOMNEd — NomaanMH, BO3aM, OCNIAMH, — 3TO BCE
paBHC, 4T €clH Obl HHBANH[R! 3ANPYAHIM BCH YIWLY [JIS MOTOPOB, a
BYepaluHuA et — waBanuy [...] Her cnaceuss 3Toil peakuuoHHOHN
npotneme H B Hebockpebax, 3TC Te Xe MHBANH[bI, B NATLASCATH HIH
JBecTH 3Taxeil, MellalliHe CNYCK BOSOYIIHBIX NIAHETOB K 3eMIe.
(..Sovremennoe Iskusstvo®, zit. nach dem Manuskript, Stedelijk Museum
Amsterdam, 18)

Wozu sind neue Formen im Raum niitze? doch dazu, daB sich in ihnen ein
neues Weltgebiude gestalte und nicht archiiologisches Ausgrabungsgut. In
der Fabrik Formen von gestern zu verfertigen oder in der Kunsthoch-
schule einen weiblichen Akt in Rembrandt’schem oder Marx'schem Licht
darzustellen heiBt, die Reaktion zu unterstiitzen, heiBt, die neuen Quellen
und ihr dynamisches Leben zu stéren und Ausgegrabenem Platz einzu-
raumen, das Denken, den Weg der Analyse, der Vertiefung, des Studiums
einzustellen: Genause gut kénnte man den Autoverkehr mit Pferden,
Fuhrwerken und Eseln behindern wollen, genauso gut kinnten Invaliden
eine ganze Strasse fir Motorfahrzeuge iiberfluten, denn das Gestern ist
{wie} ein Invalide; wir erkennen all seine Missverstiindnisse, sein Zweifel
am Neuen (das Neue zu bezweifeln). Auch in Wolkenkratzer kann sich
dieses reaktionidre Problem nicht retten, es sind dieselben Invaliden mit
finfzig oder sechzig Stockwerken, die der Landung der Aero-Plane auf
der Erde im Weg stehen.
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Die beide Argumentationspole iiberragende Position kiindigt sich aber schon
an, wenn Malevi¢ die Bewegung letztlich als eine BewuBtseinshaltung —
genauer als einen Zustand des UberbewubBtseins — erkennt, das nicht bei der
Wiedergabe nener Inhalte (implizit: mit alten Formen) haltmacht, sondern eben
zu ,,neuen Formgebungen™ vorstoBt, zu neuen , Lebensverhiltnissen®.

Aus dieser Sicht schrumpft der neue Monumentalismus der nach(kultur)revo-
lutiondren Staatskunst zum Eklektizismus einer alten Statik, indem sie den
neuen Wein in alte Schlduche zu fiillen trachtet. Der wahre Dynamismus aber ist
- ganz im Sinne des Heraklitischen ,,Panta rhei” - Ausdruck wie Vorgriff auf
ein Morgen, das alle Lebens- und Weltverhiiltnisse funda-mental (also nicht
bioB3 inhaltlich-ideologisch) revolutioniert:

..MOHYMEHTANH3M €CTb TAKOE CTPOCHHE, B KOTOPOM BYepalUHU AeHb
XOYeT 3aKpenuTh ceGd HaBcerja, Bee Qs HEro KOHTPPEBOMIOUHOHHO M
CEeTOfHA W 3aBTPa (CTATUMECKMIT 3aKOH). MOHYMEHTANUIM eCTh NPOTURO-
CTOSIHUE JIBHXKEHHIO 3aBTPALIHETO, B KOTOPOM YCMaTPHBAET K#3HE DYTY-
pH3M, T.€. UCKYCCTBO IBHXKCHUA 3aKOHOB, BOT MOUeMY (DYTYPU3IM BOC-
ESAET NBUXEHNE W 30BET K MY3bIKE WYMOB [...] B HOBOM UCKYCCTBE HET
CNefOBATENLHO NMPHUBLEIYEK H NOGBM K CTapoMy, BCe TEKy4e, BCe 8
ABHXEHHU W BCe WIMEHHO, MIO3TOMY B HOBOM CTpOEé HCKYCCTBA HeT
mouymeHnTanuama. (,,Sovremennoe Iskusstvo®, 21)

Der Monumentalismus aber ist eine Struktur, worin der gestrige Tag sich
fiir immer festsetzen machte; fiir ihn ist alles konterrevolutiondr, und zwar
heute wic morgen (statisches Gesetz). Der Monumentalismus ist die
Opposition zur Bewegung des Morgigen, in welcher der Futurismus, d. h.
die Kunst der Bewegung der Gesetze, das Leben erfasst, und darum
besingt der Futurismus die Bewegung und ruft auf zur Musik der Ge-
rausche, denn in ihm bewegt sich das musikalische Material, aus dem eine
neue musikalische Kultur entsteht. In der neuen Kunst gibt es folglich
keine Gewohnheiten und keine Liebe zum Alten; alles ist flieBend: alles
ist in Bewegung und alles ist wandelbar; daher gibt es auch in der neuen
Ordnung der Kunst keinen Monumentalismus.

Dariiber hinaus verweist der utopische Vorgnff auf eine Weltrevolution iiber das
Globale hinaus ins All, in den Kosmos, dessen jenseitige Uberdimensionalitit
technisch urbanisiert wird — ebenso wie die totale Stadt kosmische Dimensjonen
annimmt. Unter dieser kosmischen Perspektive wird der Gegensatz von kunst-
transzendenter und kunstimmanenter Dynamik obsolet.

XpUCTHAKCTBO B ORHOM CBOEH YacTH NMPU3HAR AHTHHHYKD OpPMY, OYEBH]-
HO HAWO BOIMOXHLIM OPOPMUTL CBOE ROBOE COfEPXKaHUE MOCTERHHM,
3710 GRINO JBE TBICAYHM JIET TOMY Ha3ajl, HO U COBPEMEHHAas HaM XHK3Hb
HACTANBAET HA YTBEPKMACHWHA Ce0s B AHTHUHOM 3MAHUM (B Kpaithem
cnyuae B Peneccance). YCUINd apXUTEKTOPOB CO3AaTH HORBIE IOPOfaA,
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BepHEE HOBOMY COACPXAHHMIO MOACYHYTh AHTHUHBIE (DYTAADEI, YKa3hl-
BAST, YTO COBPEMERHOCT: HE POYE NOCENUTHCH B HUX [,..] Bo Beaxom
Cly4yae COBPEMEHHOCTh NPUBETCTBYET BCAKME BOZPOXKASHHA aHTHYHOIO
THDA. AHTHUYHBIE XHPYPTH, apXUTEKTOPa, TO H IENO NOACOBLIBAKIT aHTHY-
HOro THIMA, HOBOH JHHAMHMUECKOH XU3HH M el0 XOUeT OXKMBHTL Nocaeq-
HK{l, ecn¥ NOchefHee cORepXKaHWe COUMANN3IMA, KOMMYHU3M B 2CTETH-
yeckol cBOeil YacTH HaWmeT BO3IMOXHBIM H NOAXOMNALIHM aHTHYHBIA
TPEYTONBHUK ANA cBoerc odOpMIIEHHS, 8 IS BO3POXAEHMS aHTHYHOTO
NocTPOMT BONXOBCTPOH [...] TO NPUXOJUTCHA NPU3HATE, YTO AHTHYHBIN
TPEYrOJIBHHK €CTh BEUHOE MECTO M FHE3RC H TPibYyHa, B KOTOpPOM othop-
MISETCA BCAKOE COAEPXKAaHAE — OYHAEeT TO A3bIMeCKOe, XPHCTHUAHCKOE,
KOMMYRHCTHYeCKOE. {, Sovremennoe iskusstvo™)

Indem das Christentum zum Teil die antike Form anerkannte, fand es
offenbar eine Mdoglichkeit, seinen neuen Inhalt in diese zu kleiden. Das
war vor zweitausend Jahren, doch auch das uns gegenwiirtige Leben
besteht auf einer Selbstbestitigung durch antikes Baven (zumindest in der
Renaissance). Die Bemiihungen der Architekten, neue Stddte zu bauen
oder vielmehr einem neuen Inhalt antike Hiillen zu unterschieben, deuten
darauf hin, daB die heutige Zeit nichts dagegen hat, sich in diesen Hiillen
einzurichten, und wenn sie jetzt gerade nicht in der Lage ist, sich in dem
antiken Haus niederzulassen, dann einfach deswegen, weil ihr das Geld
fiir den Umzug fehlt. Jedenfalls begriBt die heutige Zeit jede nur denkbare
Renaissance antiken Typs. Antike Chirurgen und Architekten versuchen
stindig, dem neuen dynamischen Leben diesen antiken Typus unterzu-
jubeln und so letzteren durch dieses am Leben zu erhalten; wenn die
Antike zum Inhalt des Sozialismus wird, und die dsthetische Dimension
des Kommunismus das antike Dreieck fiir seine Formgebung als moglich
und passend befindet und zum Zwecke einer antiken Renaissance den
Volchovstroj errichtet (Volchovstroj ist das elektrodynamische Zentrum
der RSFSR am Volchov), dann muB man eingestehen, daB das antike
Dreieck als ewiger Hort gilt, als das Nest und die Tribiine, auf der Inhalte
aller Art gestaltet werden, seien sie heidnisch, christlich oder kommunis-
tisch.

Im Vorgriff auf den apophatischen Kosmismus Maleviés (v.a. in seiner Pro-
grammschrift Bog ne skinut) 13Bt sich auch diese paradoxale Aufhebung des
Gegensatzes von externen und internen Bewegungsfaktoren der Kunst-Utopie
bzw. Utopie-Kunst klarer fassen, wenn man die Hyperlogik des Kosmos und des
Gaottlich-Absoluten ins Auge faBt: Der hier herrschende Dynamismus libersteigt
alle irdischen Dimensionen und Kategorien und begriindet damit die herakli-
tische Kippfigur der Universal-Bewegung als Universal-Ruhe:

Onpenenus Bora, Kax abCOMOTHOE — ONPENEIUNIY COBEPIIEHCTBO, H HE
CMOTPS Ha 2TO BCE-TAKH ITQ «BCE» YCKOJb3AeT, €ro IPAHHULbl He yao-
BUME! B alCOMOTHOM M He MOXEM YIIPABNATH rpanuilaMu. (Bog ne skinut,
36)
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Indem man Gott als das Absolute bestimmte, bestimmite man die Voll-
kommenheit, und ungeachtet dessen entgleitet dieses , Alles”, seine
Grenzen sind nicht faBlich, und im Absoluten kdnnen wir Giber keine
Grenzen bestimmen,

Bor — noko#i, noko#l — COBEPLIEHCTBO, JOCTUTHYTO BCE, CKOHYEHA HO-
CTPOAKA MUPOB, YCTAHOBAEHO B BeUHOCTH jfBuxenue. [...] To-xe geno-
BEK AOCTHIIIMH COBEPILEHCTBA OCBODOIMTCA OT CBOETO DEe3yMHA, CTAHET
Borom. He 4enoBek He BLIHOCHUT MOKOA, BEUHBIA NOKOW €ro CTPALIMT,
160 OH 03HavaeT HebbiTHe.. (tbid., 30)

Gott ist die Ruhe, Ruhe ist Vollkommenheit, alles ist erreicht, der Welten-
bau ist abgeschlossen, alle Bewegung ist in der Ewigkeit zum Stillstand
gebrachi. {...] Ebenso befreit sich der Mensch, der Vollkommenheit
erlangt hat, von seinem Wahnsinn, er wird Gott. Doch der Mensch hiilt
Ruhe nicht aus, die ewige Ruhe versetzt ihn in Angst, denn sie bedeutet
Nichtsein..

Vergessen wir hier auch nicht die alle Konstruktivismen und Funktionalis-
men der Avantgarde itberwuchernden Tendenzen zum Neoprimitivismus,
Archaismus, zur Kunst der Wilden und Kinder, der sektantischen Ekstatiker und
der hermetischen Geschichtsmathematiker — all diese Strdmungen bleiben aus
der erwihnten Einschdtzung der K 1 im Hintergrund. Gerade sie aber sind es,
die dem funktionalistischen Geriist, der utopistischen Uberrationalitiit, den Kon-
strukten und Artefakten nicht nur das Fleisch einer Lebenskunst sondern auch
die Dimension eines kollektiven UnbewuBten verleihen, das prid- und
postkulturell wirksam ist,

Umgekehrt stellt sich die Frage, was am ,,SozRealismus", an der Stalinkunst
der 30er-50er Jahre avantgardistisch gewesen sein soll. Wir wollen hier nicht in
die beriichtigte Moralismus-Falle tappen, die einem aus postmoderner Ecke
immer dann hingeschoben wird, wenn man hinter die dsthetische Neutralisie-
rung aller Kulturphéinomene zielt. Tatsdchlich soll die Stalin-Kunst nicht dis-
qualifiziert werden, weil sie sie totalitdr war und damit inhuman: Problematisch
erscheint der Akt der Asthetisierung selbst, der implizite und explizte Versuch,
etwas zundchst zu neutralisieren, weil Kunst egal welcher Epoche immer eben
das sei, wofiir sic gehalten wurde (ob es einem gefillt oder nicht). Und es bleibt
die Frage, ob Kunst so ohne weiteres gleichzusetzen seit mit ,Kultur®
allgemein, eine Auffassung iibrigens, die der so hierarchischen und stdndischen
Kunstetikettierung der Stalin-Zeit krass zuwiderlduft. Aber vielleicht ist diese
,Kunst-Ist-gleich-Kultur (und vice-versa)-Fomel" ebenso eine Erfindung der
Postmodemne — wie die ,, TotArt” eine Erfindung der ,.SozAn*™,



20 Aage A. Hansen-Live

4. Das Medium ist die Botschaft (K 1) / die Botschaft ist das Medium (K 2)

An die Stelle der Dominante treten also in Kultur 2 Hierarchie und Herrschaft,
und damit Uber- und Unterordnung, Norm und Vorschrift, Statik und Staat nicht
aur propagiert, nicht nur projektiert - wie vielleicht im K 1 — sondern werden
mit allen Miitein und auf allen Gebieten liickenlos durchsetzt. Hierarchisiert war
in der K 2 nicht nur die instituticnelle Pyramide der Medien und Kunstformen,
sondern auch jene der Gattungen im medialen Sinne (Olmalerei herrscht iiber
Graphik, der GroB-Roman iiber die Erzihlung etc.} sowie die Pyramide der
Genres in inhaltlich-ideologischer Hinsicht: An der Spitze der Hierarchie steht
hier — wie dies Igor Golomshtok in seinem materialreichen Buch Totglitarian
Art (London 1990) vorfilhrt: An der Spitze steht das Offizielle Portrdt (bzw. die
Plastik) des Fiihrers, es folgen die Gattungen der Historienmalerei, Schlachten-
gemilde und schlieBlich die peripheren Genres der Landschaftsmalerei, des
Stillebens oder der Nackten, die allesamt die sonnige (Atmo-)Sphire des Idyili-
schen im Geiste einer Industrie-Anakreontik atmen,

Wihrend in K 1 das agonale Prinzip herrschte — also Wettstreit der Gattun-
gen, wie die Formalisten es nannten, das Kompetitive und die Kompetenz, Pro-
fession und Professionalitit — reduziert sich im K 2 alles auf ein Gewaltmono-
pol, das monologisch und monoman sich selbst in einer Monumental-Archi-
tektur repriisentiert und feiert. Der konzeptuelle Anspruch auf Totalitét in der K
| mutiert zum zentralistischen, hierarchischen Vollstindigkeits- und Vollen-
dungswahn einer Totalkunst der K 2. Diese ist — anders als K 1 — zutiefst
synthetisch, ekiektizistisch und reprisentationssiichtig — also eine Kunst der
Fassaden, Tapeten, Paraden, Portale, Balkons, Silhouetten und Portrits — alles
Versatzformeln einer Asthetik des Scheins, die in der Moderme und besonders in
den Avantgarden iiberwunden schien.

Nach Adolf Loos Verurteilung des ,Ornaments als Verbrechen*® sollte
dieses zu jenem werden — das Verbrechen als Ornament an einer die Kultperson
im Personenkult iiberhthenden Parade von Plastiken und Baukérpern, deren
Innereien mit der Aulenverkleidung so gut wie gar nichts zu tun hatten. Wenn
in der K 1 das AuBere (die Form, die Signifikanten) das Innere (den Inhalt, die
Signifikate) generiert und determiniert, war es im K 2 genau umgekehrt: An die
Stelle des antiallegorischen und antimimetischen Ikonoklasmus der Avantgarde
viickte eine hierarchische bzw. hieratische Staatsarchitektur, in deren vertikal
aufgetiirmten Stockwerken alles und jeder seinen Platz finden mubfte.

Der in der Avantgarde verponte (oder immer wieder verfremdete) Bild -
Begriff wirdin der K 2 ebenso rehabilitiert und in seine alten Rechte einge-
setzt wie jener von Fabula und Story, deren affirmative, bleierne Strukturen eher

20 A Loos, ,,Omament und Verbrechen® (Yortrag 1910), Trotzdem. 1900-1930, Wien 1930,
78-88.
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- wie dies K. Clark gezeigt hatte2! — den Regeln einer ,.erkalteten Kultur22
(der Folklore des Mythos, der Mirchen) entspricht, als einer heiflen Literatur-
szene, wie sie im K | dominierte.

Wihrend in der Avantgarde der semiotische Status, die Sprachlich-
keit avch in den nonverbalen Kunstformen und Medien (also Bildkunst,
Musik,” Architektur etc.) entdeckt und realisiert wurde (man denke an die
Entwicklung einer Kino-Sprache im Rahmen der einzigartigen russischen Film-
Semiotik Mitte der 20er Jahre), verfiel man in der K 2 auf die Verbalstufe o hn
e semiotische oder linguistische Modellhaftigkeit. Das asemiotische Wort, also
ein solches, das nicht homolog gesetzt werden kann mit den anderen Elemen-
tarteilchen anderer Medien, reduziert sich auf ein Diskurs-Motiv ohne
signifikante verbale Gliederung.

In der K 2 iiberschneidet sich der neoklassische Allegerismus (also die Auf-
fassung von Motiven als verbalen Bildern bzw. bildhaften Worten) mit dem
Prinzip einer Roman- und Erzihlproduktion, in der die Motive zu Motivationen
der Worter werden. Der immer wicder gefeierte Trivmph des Wortes in der
Totalitdren Kunst, die Reinstallierung der Herrschaft des Romans und der
groBen Prosaform als Herrscherin der Musen, all dies kommt ohne die eigent-
liche Verbalstufe aus, aus der in K 1 alle Grammatiken der Bildkunst, des Films
oder des Stadttextes etc. entfaltet wurden. Eher ist es schon so, daBl die GroB-
Narrative den Charakter von Mythen annehmen, deren Eigenschaft es ist —
analog zur Musik — iiber keine erste Gliederungsebene, d.h. iiber keine Warter
bzw. Lexeme zu verfiigen, wohl aber iiber die zweite Gliederungsebene — die
der Motive. Man denke hier an — im Sinne der beriihmten Thesen der
Mythologica von Claude Lévi-Strangs.

21 K. Clark 1981,

Den von Lévi-Strauss gepriigte Begriff der  kalten und heiBen Kulturen" diskutiert auch

V.V. Ivanov in seiner Einleitung zu V. Papeme 1996, 5f.: .0 knige Viadimira Paperno

«Kul'tura dva»".

Schon fiir den Symbolismus, v.a. fir die Konzeption der ,, po ésie pure” war die

Musik und der ihr zugschriebene nonverbale, nichtlexikalische und unsemantische Charakter

vorbildhaft. Auch O. Walzel 1923, 373ff, steht die Musik als Vorbild fiir die ,,poésie pure”.

Zur Homologie von Musik und Mythos in Hinblick auf die beiden Kunstformen fehlende

wprimire Gliederungsebene* (bzw. Wortebene) vgl. die viel diskutierte Stellungnahme bei

Cl. Lévi-Strauss t975 — dazu U. Eco [1976] 1987, 306 (Kritik an Lévi-Strauss); ders., 323ff,

(abstrakte Malerei und atonale Musik); vgl. auch N. Goodman [1976] 1995, 93ff. Auch R,

Jakobson [1932] 1988, 2081ff. stellte sich die Frage nach dem Sprachcharakter der Musik;

vgl. ders,, [1964/67] 1988, 294.

% Claude Lévi-Strauss, Mythologica I. Das Rohe und das Gekochte, Frankf.a.M. 1971; ders.,
Mythologica IV, Der nackte Mensch. Band 2, Frankf.a.M. 1975, Wie Lévi-Strauss vertritt
auch U. Eco [1976] 1987, 205, 235ff., 305ff, die Meinung, daB die fiir jede Verbalsprache
typische erste Gliederun gseb en e (Morphemebene) in anderen Kunstformen und
Medien fehle. In diesem Sinne kritisiert er aber die Projektion dieses verbalen Prinzips auf
die nonverbalen Medien, withrend Lévi-Strauss annahm, daB es eine Sprache s hne zwei-
fache Gliederung per se nicht geben kénne. Zur Frage nach den ,minimalen Einheiten™ der
nonverbalen Medien und Kunstformen vgl. W. Steiner 1982, 52ff., 571f. {referiert hier die
Ideen der Semiotiker J. Veltrusky und Mayer Shapiro). Auch N. Goodmann [1976] 1995 dis-

23
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Die vielzitierte Bemerkung von Lévi-Strauss, der Mythos wie die Musik
wiirden dazu dienen, die Zeit aufzuheben, trifft in hohem MaRe auch auf die
Meganarrative der Stalin-Kunst zu. Die Zeit in ihrer historischen Linearitiit bzw.
die Historie in ihrer zeitlichen Vektorialitat ist aufgehoben und vollendet im
Totalen des Staates, der nicht — wie dies die Vertreter des K 1 wollten — verge-
sellschaftet wird (und damit verschwindet), sondern der die Zeit und ihre
Geschichte erfiillt (hat). Monu-mentale Kunst dient somit einem Akt der Denk-
mal-Setzung — die Geschichte ist vorbei und 14Bt sich nur noch als Mythos —
freilich als ein zutiefst fiktionaler und banaler — repriisentieren.

K I wollte Prisenz und Priisentation — K 2 Reprisentation und leere Sublima-
tion jener kulturellen und kiinstlerischen Triebe, die in der einstmal heilen und
erotischen Kultur das Kraftwerk der Kiinste antrieben. Diesem Erostrieb korres-
pondiert in der ,,TotArt” der Thanatestrieb eines pyramidalen, sich selbst
gedichtnishaft musealisierenden und petrifizierenden Staats-Kult bzw. Kult-
Staat.

5. Quod erat illustrandum

Mit Recht verweist Papernyj auf die Vorlicbe von K 2 fiir das I{lustrati-
v e, 5 d.h. die naiv-realistische oder allegorische Idee, daB ein jeder verbaler
Text sich restlos verbildern lasse und ein jedes Bild in einen verbalen Klartext
riickiibersetzt werden miisse: Gemeinsam ist beiden die aus der Sicht der
Avantgarde weder dem Verbalen noch dem Bildmedium gerecht werdende
Stufe der Fiktionalitidt. Die Mittel der im historischen Realismus der 2.
Hilfte des 19. Jahrhunderts entwickelten und konventionalisierten Normen der
narrativen Fiktionserzeugung wurden zu einem ,ordo naturalis” erklirt, also
totalisiert, wihrend das Sozialistische an diesem SozRealismus und damit das
Ideolegische in eine den alten Realismus und seine Fiktionsmaschinen konter-
karierende Dia-Schau allegorischer Embleme ausartete,2?

Nicht zufillig hatte Jurij Tynjanov in seinem bahnbrechenden Aufsatz ,Illju-
stracii® (1923) mit diesen ein fir allemal abgerechnet: Aus der Sicht der Avani-

kutiert diese Frage im Rahmen seiner ,Notations“-Theorie 125ff. (vgl. auch seine Unter-
scheidung von analog und digital, ibid., 154ff.

25 Ju. Tynjanov 1923, 15-19. Zum Problem der Illustration vgt. A. H.-L. 1983, 342; W. Steiner
1982, 1411f.

26 ZumBil d- bzw. Lobraz"-Begriff in Wort- und Bildkunst vgl. U. Eco [1976] 1987, 3721f.
(Metapher und Metonymie); zur Bildkritik der Formalisten und Avantgardisten vgl. A. H.-L.
1987, 99ff., W. Eismann 1985 (,,obraz"-Begriff in der sowjetischen Literaturwissenschaft);
zu Bild und Metapher vgl. E. Lobsien 1990, 89ff., 97 (Metaphorik und Visualitat), W.I.T.
Mitchell 1990, 20#f.; 32ff. {Bilddefinitionen; sprachliche , lkons*; zu Bild und , Figur*); vgl.
auch den Sammelband von V. Bohn (Hg.) 1990 zur Bildlichkeit.

27 Siehe W. Kroll 1986 (Heraldikund Emblem ati k bei den Slaven); B.F. Scholz 1992
(Emblematik - medial); S. Kotzinger / G. Rippl (Hg.) 1994 (Text — Arabeske ~ Rhetorik —
Ornament).
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garde und der Formalisten sind — ganz im Sinne des erwihnten medialen Fun-
damentalismus und Purismus — die Motive der Dichtung nicht ginfach in Motive
der Bildkunst iibersetzbar. Erstere sind eben Keine fiktionalen oder allegorischen
Abziehbilder, die sich vom Medimm der visuellen Vermittlung durch dick und
diinn der Kunstformen transportieren lassen.

Der vielfach dem SozRealismus und der K 2 zugeschriebene Triumph der Li-
teratur iiber alle anderen Medien war also erkauft um eine Art Selbstkastration
des Literarischen, das die eigentliche Kraft der Verbalstufe verlor an ein
Schattenreich der Emblemata, Allegorien und Fiktionsschablonen, dessen
phantasierte Visualitidt ebenso unvisuell war wie seine Verbalitit im eigentliche
Sinne sprachlos blieb.

Zwar stand die Literatur wieder im Zentrum des Musenreigens — aber um
welchen Preis! Jede Kunstform muBte total nacherzihlbar sein - freilich in
einen Motivkatalog, der mit dem M e d i u m des Narrativen seinerseits wenig
zu tun hatte. Alles, was man solchermaBen nicht nacherzihlend in den Gnff
bekommen konnte — eben die Nonverbalitiit der anderen Medien — machte einen
nervds, bedeutete Gefahr. Das [llustrative und das Hlustre einer Reprisentations-
Kultur gehen Hand in Hand mit einer Emblematik, die immer schon im
Gewande des Empire auftrat.

Vielleicht sollte man hier eher nicht von einem Logozentrismus?8 sprechen,
sondern von einer synkretistischen Verschmelzung desemiotisierter, allegori-
scher Sprachlichkeit und verbalisierter Bildlichkeit, die auf die Tansparente und
diskursiven Endlosschleifen der Selbstdarstellung projiziert wurden. Auf den
wortmagischen Charakter einer selchen Sprachnutzung hat Papernij klar ver-
wiesen (233) — dem wiire nichts hinzuzufiigen als der Hinweis auf die kolossale
Wirkung eines solchen ins Millionenfache multiplizierten Wiederholungs-
zwanges, der ja nur darum wirksam ist, weil alle Medien zueinander in einem
Verhiltnis der [llustration und Allegorik stehen.

Damit das Wort Bild werden konnte und das Bild Wort muBten beide
elementaren Zeichentypen entsemiolisiert werden. Wihrend fiir den Zeichen-
Kapitalismus Marshal MaclLuhans das Medium die Botschaft ist, war es in der
totalitiren Kunst genan umgekehrt: Hier wurde die Botschaft zum Medium, die
Form zum Inhalt, das Visuvelle zur Vision einer Lebeaswell, die in threm

28 Zum Problem von Verbalitdt / Nonverbalitit vgl. JuM. Lotman et al.
[1973] 1986, 1006f. (diskrete vs. nichtdiskrete Sprachtypen). Zur Kritik am Logozentrismus
bzw. Verbalismus, der die verbale Sprache zum Modeli aller anderen semiotischen Systemne
und Medien erhebt vgl. U. Eco [1976] 1987, 230 (verbale vs. nonverbale Zeichen im An-
schluB an Lotmans Unterscheidung von primiren und sekundiren medellbildenden Syste-
men); ders. 283ff., 304f. Nach Eco verfiigen nicht-verbale Aussagen iber ,,Super-Zeichen™
{ibid., 308), befinden sich damit aber nicht auBerhalb der Semiotik. Vgl. auch W. Steiner
1982, 28f, Zur postmodemnen Kritik am Logozentrimus vgl. W. Steiner, 51ff. W.H. Kelber
1988 (Logozentrismus und Schriftlichkeit); J. Trabant 1988 (Kritik am Phonozentrismus).
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Istzustand jenes Feld ausfiillte, das friher der Metaphysik und dem Jenseits
zugeordnet war.

Der aus der Sicht der ,,SozArt" bzw. des spit- und postsowjetischen Konzep-
tualismus dem Sowjetischen zugeordnete Logozentrismus - die
Sowjetunton als Retch der Zeichen und als Museum der Texte? — orientiert sich
an der normativen Macht des , Fiktischen" — nicht aber am Faktum einer im
echten Sinne versprachlichten bzw. literarisierten Kunstszene. Hier war das
Wort nicht Fleisch geworden, sondern Papier. Darauf hatte schon Sklovskij
Anfang der 20er Jahre hingewiesen — und Nabokov in seiner beriichtigen
Abrechnung mit dem SozRealismus im 4. Kapitel seines Romans Dar (1937).

Interessant ist hier die Auseinandersetzung um den entstehenden Tonfilm an
der Schwelle von K 1 und K 2: Sahen doch manche Avantgarderegisseure die
eben erst miihsam nach dem Modeli der Verbal-Semictik und Grammatik ent-
wickelte Film-Sprache des weitgehend nonverbalen Stummfilms gefiahrdet
angesichts einer aus ihrer Sicht Pseudo-Sprachlichkeit eines Tonfilms, der die
semiotischen Ermmungenschaften durch einen Riickfall in die alten Fiktions- und
Projektionsmaschinen zersttrt.30 DaB es so nicht gekommen ist, wissen wir aus
dem historischen Riickblick. Bestehen bleibt jedoch die semiotische Schwelle
zwischen K | und K 2, die vielleicht wesentlicher war als die ideclogischen Ab-
griinde zwischen beiden.

Kehren wir zuom Ausgangspunkt zuriick: Groys und die letzte Generation der
Erforscher der Stalinkultur haben sicher Recht, wenn sie — vor dem Hintergrund
einer nur moralisierenden, dissidenzgetragenen Verurteilung der Stalinzeit —
eine ,,normale kritische Analyse" derselben verlangen (Groys 1990, 123). Dies
sollte aber nicht ins andere Extrem auspendeln, eine Haltung der totalen
Indifferenz — nach Schelling wire sie eigentlich die einer Kunst-Mythologie —
anzunehmen, Gerade eine Postmoderne, die das Kiinstlerische so ausweitet, da
daraus das Kulturelle insgesamt wird, stand immer in der Gefahr oder
Versuchung, das Sowjetische oder gar den Totalitarismus aus der sicheren

2 vyl A H.-L. 1997,

Die Formalisten lieferten Mitte der 20er Jahre eine Fil m se mi o ti k, die ibrer Zeit um
Jahrzehnte voraus war (vgl. A. H.-L. 1987, 338ff.; W. Beilenhoff 1974; J. Civ’jan 1984);
daher bildet auch die Film-Literatur-Korrelation einen der produktivsten Kernbereiche der
(russischen) Intermedialititsforschung: R. Jakobson {1964/67] 1988, 256ff., 286f., 295
{Filmsermiotik; semiotische Problematik des Tonfilms); ders., [1933] 1988, 256ff. (Stumm-
und Tonfitm); Ju.M. Lotman 1973, 1977; . Heil 1986; K.ID. Méller 1986 (Theoriegeschichie
der Filmsprache); F.-J. Albersmeier 1985 (Film und franzosische Prosa); N. Zorkaja 1988
(Mandel'¥tam und Film}; (Tonfilm); Ju.M. Lotman / Ju. Civ’jan 1994; V.V, Ivanov 1975;
1976 (v.a. zu EjzenStejn); L. Kleberg / H. Livgren 1987 (Ejzen¥tejn); V. Zdan 1987, M.
Nerlich 1991 (Kritik der Filmsemiotik); A. Schwarz 1992; 1994 (Drehbuchpoetik); D.
Scheunemann 1991 und H. Fritz (Hg.) 1993 (Montage in Theater und Film}), M. Jampol’skij
1993 (Intertextualitit und Film}); 1.-E. Miiller 1995 (Film im Rahmen der Intermedialitat); J.
Muralov 1996 (Ejzenitejn); G. Witte 1999, 174f, (Kino und Intermedialitét in RuBland).
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Entfernung des Postsowjetischen und Posttotalitiren zu neutralisieren und damit
insgesamt zu dsthetisieren.

Es bleibt ein Unterschied, ob ein Kiinstler oder eine Gesellschaft gewisser-
maBen mit vorgehaltener Pistole zu einer Aussage oder Affirmation des Herr-
schenden (also Stiirkeren) brachial gezwungen wird — oder ob zwischen unter-
schiedlichen Optionen und Kulturmodeller ge w ih1t werden kann.

Genau diesen Unterschied hatten die russischen Avantgardisten der K 1 im
Auge, wenn sie wie Sklovskij oder Tynjanov gegen Ende der 20er Jahre dariiber
reflektierten, was passiert, wenn die Kunst oder ¢in anderes aus ihrer Sicht
eigengesetzliches System der Kultur von systemfremden Kriften - also schlicht-
weg von Gewalt und Macht — aus der Bahn geworfen wird.®

Fiir Tynjanov stand ja auf der einen Seite die Sphire der ,Systemhaftigkeit”,
der ,uslovnost’ des Kiinstlerischen oder Kulturellen — und ihr gegeniiber jene
des Genetischen, der Zufélligkeit und eben des AuBersystemischen, Freud hatte
diese Welt als jene der Notwendigkeit bzw. der ,,Anangke” bezeichnet, deren
Schwerkraft den geworfenen Stein — nack Sklovskij jenen der Revolution und
des Lebens (also der Kunst)3? — unweigerlich zu Boden zieht.
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Natascha Drubek-Meyer

SYNKRETISMUS DER KUNSTE UND DIE NEUE ORDNUNG
DER MEDIEN IN DER STALINZEIT

Das wagnerianische ,.Gesamtkunstwerk®! ist eine einfluBreiche Idee des 19.
Jahrhunderts, die in verallgemeinerter und profanierter Weise die kulturellen,
insb. medialen Mechanismen des sowjetischen Stalinismus? beherrscht: Als so-
wietische Medienklitterung auf den Ruinen der einst so stolz autochthonen
Kiinste der russischen Avantgarde.

Die Vorstellung, daB jede Kunst itber ihre Spezifik verfiige und diese nicht
durch andere Kiinste wiedergegeben werden kann, ist laut Jurij Lotman (1977,
145) charakteristisch fiir die erste Hilfte des 20. Jahrhunderts.? Hier muB man
sich jedoch fragen, ob die ersten fiinfzig Jahre des vergangenen Jahrhunderts in
bezug auf die Entwicklung und Bezichungen der Kiinste untereinander als eine
Einheit angesehen werden kann. Lotmans These gilt insbes. fiir das zweite und
dritte Jahrzehnt, — wihrend das erste, symbolistische, eine Verschmelzung der
Kiinste anstrebte {man denke nur an Skrjabins Fortentwicklung des Gesamt-
kunstwerkgedankens). Ebensowenig zeichnen sich das vierte und fiinfte Jahr-
zehnt (die stalinistischen Dezennien) durch eine Autonomie der Kiinste aus.

Lotman schlieBt an seine These eine zweite an, und zwar, daB ein Streben
nach Spezifik zu einer stirkeren gegenseitigen EinfluBnahme der Kiinste auf-
einander fiihre: ,JIokasaTenbHO, 4TO TaKOE CTpeMICHHE K OGOCOONEHHOCTH He
ocAabiseT, a pe3Ko YCHITHBAET BO3leficTBHE A3ILIKOB Pa3IMIHBIX HCKYCCTR APYT
Ha gpyra.” (ibid., 145-6) Daraus kdnnte man nun umgekehrt ableiten, daB der
Verlust der intermedialen Wechselbeziiglichkeit zu einer Stagnation in der
Entwicklung der einzelnen Kiinste fiihren miifite, Man kann vermuten, da dies
fiir die Stalinzeit, in der die alte Anordnung der Kiinste durch eine neue,
weitgehend von politischer Macht eingesetzte Medien-Ordnung ersetzt wurde,
zutrifft.

Das intendierte ,,Gesamtkunstwerk® des Sozialistischen Realismus (SR) ent-
steht durch eine starke Zentripetalitit der Kunstformen, die auf dem Weg in das
sie anziehende Zentrum ihre Spezifika verlieren. Die Mitte dieses so plitzlich

! Formuliert in R. Wagnets Oper und Drama, Leipzig 1852.
Den Begriff ,Gesamkunstwerk Stalin* priigie Groys 1988,
Im Gegensatz zum 19. jh., als laut Lotman der verbale Text zum ,, Text der Texte™ wurde.
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entstandenen, durch keine literarische , Evolution® bestimmten synkretistischen
Gebildes scheint jedoch leer zu bleiben, es entsteht kein Gesamtkunstwerk,
sondern eher ein Nebeneinander von zahlreichen Medien(-ensemblen), die eine
Art totalitire ,Gesamtkultur* konstituieren sollen. Die Mitte dieser Formation ist
offensichtiich durch etwas nicht der Kunst Immanentes bestimmt, Man kénnte
vermuten, daB sich eben dort die Macht befindet, die ja im Zentrum der Kon-
ferenz ,,Schauspieler und Macht” stand.* Diese Macht 148t sich ab und zu in
personifizierter Form sehen, setzt sich verschiedene Masken auf, neben der des
Politikers auch die des Regisseurs oder seiner Figuren. Der Schauspieler wird
ihr reprisentativstes Mediom.’

Die Bedeutung des Spielfilms in diesem Macht-Personifizierungsverfahren
liegt auf der Hand. Das neue Massenmedium Tonfilm wiederum schafft in den
friihen 30er Jahren in einer Art 6ffentlichem Laborversuch ein Musterbeispiel
fiir den soeben beschriebenen Synkretismus und eine neue Multimedialitit. Ein
Nebeneffekt meiner Argumentation sollte also sein, auf die besondere Stellung
des Films im — unter dem DPruck der Ausriclitung auf rhetorische Effektivitét im
Sinne der Manipulation — zerfallenden System der herkémmlichen Kunstformen

4 Sasse und Schramm (1997, 311) schreiben: ,,Mit der Formel det ,Diktatur des Proletariats®,
die die Teilnabme aller an der Macht suggeriert, wird der Ort der Macht konsequent
freigehalten, wobei diejenigen, die ihn freihalten, im eigentlichen Besitz der Macht sind.®
Konsequenterweise ist es in der Stalinzeit der ,.Generalsekretide” der Partei, der Hiter des
Vorzimmers, der die Tiir bewacht und daher die Macht innehat. Wie schon in der
Kafkaschen Tiirhiiter-Parabel handelt es sich hier um eine Macht der diskursiven Art (,Wenn
es dich so lockt, versuche es doch, trotz meines Verbotes hineinzugehn. Merke aber: Ich bin
michtig.”). Beachtenswert ist Sasses und Schramms (1997, 3200 These, der Autor des
Sozrealismus sei auch ein solcher Hiiter des leeren, post-auktorialen Ortes, dessen Macht der
stetigen Yermittlung (,Medialisierung') bedarf. Wenn die Autorinnen dies mit dem Umstand
verbinden, dal im Bereich der literarischen Diskurse das dekonstruktive Sprechen a priori
wortlos” sei, findet sich das Dekonstruktive unerwarteterweise als Teil des Totalitiren wider.
Im AnschluB an Zifeks Grimassen des Realen (1993; ,Ist nicht das Beschiitzen des leeren
Ortes der Macht der listigste und gleichzeitig brutalste {...] Weg, ihn einzunehmen?") heilit
es zudem, dab in der Dekonstruktion ,der Text selbst zum Ost der Macht wird, der sein
eigenes Sysiem entfaltet, das fremde Wort zum Gegenstand seiner Kommunikation macht*.
Das Hijten des leeren Ortes ist tatséchlich in vielen Manifestationen der Kultur der Stalinzeit
zu finden, Doch muB sorgsam zwischen den verschiedenen Medien unterschieden werden,
Wiihrend die Literatur ,des Sozialistischen Realismus programmatisch blind ist fiir die
eigenen Konstitutionsbedingungen™ und sich mitht, ,zwischen den Zeilen” Ausgegrenztes
wiederhineinzuhoeln (ibid., 313, 310}, findet man m.E. im (die Zensur durch seine Multi-
medialitit iberfordernden) Film durchaus jene ,Metaposition, dic in der Totalitat” laut
Sasse/Schramm (ibid., 315) nicht vorkommen kann; im Gegensatz zur Literatur, die fiir die
Schublade produziert werden konnte, konnte es schliefilich kein Filmschaffen auBerhalb des
staatlichen geben, so daBl das Ausgegrenzte oft hinter jene von den verbalen Diskursen
bewachte Tiir riickt, und aus der Ortlosigkeit ein betriichtliches Wirk-Potential entwickelt
(sei es durch seine implizite Metaposition oder als verbotener Film wie fvan Groznyj If; hier
erscheint es passend, daf spiter mit unterschwelliger Wertschétzung die ,,Regal”-Filme aus
den ,Schatzkammern' des Gosfil’'mofond auch als ,, Tresor”-Filme bezeichnet wurden).

3 Zum ,Schauspjeler als Medium der Macht* vgl. Déring-Smirnov 1999 (hier wird auch das
Urteil von E. Svarc iiber den Schauspieder N. Cerkasov ,ycTolt BHyTDH, coBcem MyCTOR™
kommentiert) und Drubek-Meyer 1999,
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der Stalinzeit hinzuweisen.® Es erscheint sinnvoll, die kulturellen Manifesta-
tionen der Stalinzeit unter medialer, d.h. in erster Linie pragmatischer Perspek-
tive zu betrachten.? Die Pragmatik befaBt sich mit den Beziehungen zwischen
den Zeichen und ihren Benutzern, wobei fiir die kulturelle Situation des Totali-
tarismus die (pragmatisch orientierte) Disziplin der Rhetorik eine entscheidende
Rolle spielt, da sie sich mit Techniken der Uberredens befaBt. Verbindet man
dieses pragmatisch-rhetorische Anliegen mit technischen Fragestellungen, wird
man das rhetorische Potential der einzelnen Medien untersuchen miissen, sowie
die Geschichte der konkreten {Massen-)Medien der stalinistischen Rhetorik.

Hier miiBte man sich zunichst fragen, ob es cine Geschichte der elektrischen
Medien, die auf russische bzw. sowjetische Spezifika eingeht, gibt, bzw, wic es
um die russische Medientheorie selbst steht?

Zu einer russischen Mediengeschichte im 20. Jahrhundert

Im russischen Formalismus und in der Avantgarde wird in Theorie und Praxis
eine Art Medientheorie betrieben, zumindest wenn man unter Medientheorie das
Interesse fiir ,,Medien als materielle Triger der Kommunikation* (Harold Innis)
versteht. Hierher gehort die Verfremdungsisthetik mit ihrer Vorstellung der
Autotelie eines jeden kiinstlerischen Zeichens, die Rede der Formalisten vom
~Material*“® bzw. ihrem Interesse fiir die materielle Beschaffenheit, die ,,faktura®
eines Kunstwerks und die Suche nach der (auch durch das Material vorgegebe-
nen) jeweiligen Spezifik der einzelnen Kunstformen.? V.a. im frilhen Formalis-
mus fehlt die kommunikativ-pragmatische Integration des Medienbegriffs, die in
der eigentlichen Medientheorie, die sich in den 40er/50er Jahren v.a. als Kritik
der Massenmedien in Nordamerika entwickelte, die entscheidende Rolle spielt.
Gegen Ende der 20er Jahre, als Ejchenbaum und andere sich mit dem , literari-
schen Alltag* (,literaturnyj byt”), den Salons der Puskinzeit!® beschiftigen und
den ,,medialen Charakter des literarischen Marktes” (Hansen-Live 1978, 408)
entdecken, ist es aus politischen Griinden bereits schwierig, medial ausgerichtete

6 'Tout et tous nous invitent donc a considérer la production cinématographique russe come un
aspect privilégié et certainement le plus significatif de la vie artistique.” (Bazin 1930, 211}

7 Die poetologische Analyse, die z.B. die Handlungsmuster der Texte des SR auf Folklo-
ristisches zuriickfiibrt, stofit hier an Grenzen, da sie ihren Kernbereich: die mediale
Eingelassenheit in eine politisch-ideologische Medienpraxis, vernachliissigt. Ein Plidoyer fir
cine solche Umorientierung in der Beschiftigung mit der Kultur der Stalinzeit findet sich in
Drubek-Meyer 2001b.

8 vygl. Hansen-Ltve 1978, 193-4. Jurij Tynjanovs Arbeiten zum Film haben proto-medien-
wissenschaftlichen Charakler — freilich ohne den Begriff Medium zu verwenden (man findet
an dessen Stelle Begriffe wie ,Material” oder auch ,Elemente der Sprache"; letzieres in
seinem Aufsatz ,Kino — slovo — muzyka." 1924; Tynjanov 1977, 320-322).

% Im Bereich der Sprache wurde dies in den 30-50er Jahren (von ,Co je poezie?” bis
.Linguistics and Poetics"} zu einem Hauptthema eines ehemaligen Formalisten, R. Jakobson:
Was ist Literarizitiit, worin besteht die poetische Funktion eines verbalen Textes?

10 vgi. etwa das Buch Literarurnye kruski i salony von Aronson und Rejser aus dem Jahr 1929
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Studien etwa zum ,sozialen Auftrag” (,,zakaz"), dem Zensurwesen oder der
Hnstitutionalisierung™ der Kiinste (ibid., 408-9) zu betreiben — und schon gar
nicht solche, die sich auf die Gegenwart beziehen!

Seine eigentliche Bedeutung und soziale Tragweite erhdlt der Begriff des
Mediums, wie er spiter von Marshall McLuhan und anderen entwickelt wurde
und auch heute noch in Gebrauch ist, im Kontext des pragmatic turn. Das
bedeutet im Bereich der russischen Wissenschaftsgeschichte: in der post-
avantgardistischen und nachformalistischen Zeit, der Epoche des Bachtin, des
Vologinov und anderer weniger bekannter Theoretiker.1! Es ist dies zugleich die
Epoche des Totalitarismus, wo im Rahmen der neu entstehenden Technologien
der Macht traditionelle Kunstformen mit ihren Gattungen kaum mehr eine Rolle
spielen; an ihre Stelle ricken die Medien bzw. massen-medial bearbeitete und
aufbereitete Prisentationsformen der Kiinste, deren jeweilige Wirkkraft als
,Maschinen des UnbewuBten® ausgetestet wird. Daher michie ich die Epoche
des Stalinismus als die einer Bemiihung um eine intensive und monofunktionale
Medialisierung des sowijetischen Lebens bezeichnen — sie ist im Bereich der
Massen-Kommunikation bzw, der ideologischen Einwirkung auf die Massen
analog zu solchen modernisierenden Umwiilzungen wie der Industrialisierung zu
sehen. Eine zeitgentssische theoretische Verarbeitung dieser epochalen Verin-
derungen gab es im Kontext der totalitdren Kultur nicht — und wenn, dann sind
Ansiitze dazu in der Praxis der neuen Medien selbst zu finden. 12

Wihrend die westliche Medienkritik die Kommerzialisierung (bzw. Milita-
risierung) der Medien im Kapitalismus kritisiert hat, weist der Beginn des russi-
schen Medienzeitalters andere Aspekte auf: Zuniichst einmal bedeutet die Ver-
breitung von neuen wie alten Medien ab den 20er Jahren eine ,innere Kolonia-
lisierung® der nen-urbanen Bereiche, in die bisher weder Buchstabe noch Radie-
wellen eingedrungen sind; das flache Land, die Provinz waren propagandistisch
schwer zu erreichen bzw. gleichzuschalten und liefen immer Gefahr, ihren eige-
nen (nur von fernen Echos der Massen-Kommunikation beriithrten) . Kommunis-
mus* zu bauen.!? Auch wenn das Likbez-Programm sowohl zeitlich als auch
von der Sache her Vorrang hatte, ging die Alphabetisierung der Sowjetunion mit
der Verbreitung von Empfingern, Projektionsapparaten doch Hand in Hand.
Zweifellos bedeuteten sowohl das Lesen-und-Schreiben-Lemnen als auch die

' Hier wiiren neben den Arbeiten einiger reformierter bzw. Ex-Formalisten, der Formal-
Philesophischen Schule und Ejzen3tejn v.a. L. Toffes nahezu unbekannte Werke zu nennen,
deren wissenschafts-historische Positionierung gerade in Angriff genommen wird (vgl. A.
Hennigs Vortrag ,,Diatektika sochranila dvifenie kak osnovu sjuZeta™, Jeremija Joffe: Die
synthetische Betrachtung der Kunst und der Tonfilm, Moskan 1937 auf der Konferenz
Kinetographien, Berlin 25.-27.10.01)

Zur verdeckien Verfremdung” als filmischer Meta-Ebene in zwei Filmen der Stalinzeit vgl.
Drubek-Meyer 2001a.

13 Ein Beispiel eines solchen nicht-zentralisierten und daher hiretischen Kommunismus wird in

Platonovs Cevengur (1929) gegeben.
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Gewohnung an elektrische Medien in den 20er Jahren gleichzeitig eine ideo-
logische ,Alphabetisierung’ bzw. Medialisierung.!* Wenn ich oben von Kolonia-
lisierung gesprochen habe, ergibt sich ein Beriihrungspunkt mit Harold Innis’
Mediengeschichte ,,in imperialen Begriffen“.!? In den USA jedoch fiel die Me-
dialisierung des flachen Landes nicht mit einer solchen grundlegenden Alpha-
betisierung zusammen. Ein weiterer Unterschied zur amerikanischen Medienge-
schichte besteht sicherlich in der Nichtkommerzialitét der neuen Medien in der
UdSSR bzw. in dem Kampf gegen Reste dieser — nechmen wir das Kino — Ver-
bindung zwischen Zuschauerzahlen und Profit bzw. Rentabilitit.

Die ,Medialisierung des sowjetischen Alltags® hat eine doppelte Bedeutung:
Es geht zum einen um die flichendeckende Einwirkung auf den Sowijetblirger
mittels Medien und zum anderen um das mediale Schaffen einer virtuellen
Wirklichkeit, die den Blick auf die noch unvollkommene Realitét im wahrsten
Sinne des Wortes verstellen soll, so daff das reale Leben in einer Grauzone
zwischen phantastischem Bild und Faktum stattfindet.!® Der Kinematograph als
damals technisch fortgeschrittenster Simulator von fiktiven Wirklichkeiten spieit
hier eine besondere Rolle (man erinnere sich an die weitreichenden M#glich-
keiten der Tduschung des Zuschauers beztiglich der Einheit eines virtuellen
Raums durch den KuleSov-Effekt, der als avantgardistisches Montageexperi-
ment etwa Washington D.C. und Moskau in einem Raumkontinuum verband).
Der Hinzugewinn des Tons im Jahre 1930 bedeuntete eine weitere Aufwertung,
die dem Film in der Medienlandschaft der 30er Jahre eine prominente Stellung
einbrachte, die auch den Michtigen bewuBt war. ,,Von der groien Bedeutung,
die der Staat dem Film beimaB, zeugt auch der Statusgewinn der fiir den Film
zustindigen Behorde: 1933 wurde die Filmproduktion der Verantwortung des
Volkskommisssariats fiir Leichtindustrie entzogen und direkt der Regierung
unterstellt.” {Margolit in Engel 1999, 69).

Was muBte im Filmwesen geschehen, damit das Medium Film seine
staatstragende und rhetorische Aufgabe erfiillen konnte? Zunichst einmal mufte
das in der Avantgarde herausgearbeitete Konzept des Schauspielers als Typage

14 McLuhan (1994, 16} vergleicht die traumatisierende Einfthrung der Schriftlichkeit in oral
avsgerichteten Gesellschaften (,detribalization by literacy™) mit der Einfilhrung von neuen
Medien itn Abendland. Die gleichzeitige Invasion von herkémmilichen und neuen Medien in
der sowjetischen Situation der 20er Jahre und ihre Effekte erfordert jedoch eine eigene
medientheoretische Untersuchung.

15 vp. sein Buch aus dem Jahre 1950: Empire and Communications,

'8 Einen gelungenen Kommentar zu dieser Virtualisierung des Wirklichen und der Ver-
wirklichung des Virtuellen (my skazku sdelaem byl ju) stellt der post-sowjetische Film Serp §
molot (1994; Sergej Livnev) iiber eine Geschlechtsumwandlung dar, Eine Frau, aus der nach
ihrer Operation der ,.stachanovec” Evdokim wird, wird zum Modellvorbild fur d e n
sowjetischen Mann, den Arbeiter in Muchinas Monumentalplastik , Arbeiter und Biuverin®.
Das Filmmedium spielt in Serp { molot immer wieder die tragende Rolle: Die Figuren
betrachten sich selbst in der Wochenschau, Muchina entdeckt ihr Modell Evdokim in einem
Film Gber einen Stachanovec-Ball und die Plastik selbst wird ja spiter zum Logo des Mos-
fil'm-Studios.
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oder naturi&ik verdndert werden. Ein neuer Schauspieler war pefragt. Diese
Umformung einer tragenden Komponente des Mediums wirkte sich auch auf die
weitere Geschichte des Films aus.

Der Mensch als das Material der Medien

Nachdem die einzelnen Kunstarten im Zuge der Totalisierung der sowjetischen
Kultur in den 30er Jahren entspezifiziert und aufeinander bezogen, ,gleichge-
schaltet’ worden sind, d.h. sich auf vielen Ebenen gegenseitig durchdrungen
haben, riickt das an sich unspezifischste Material der Kiinste, der Mensch, in den
Mittelpunkt. Zum wichtigsten Material der sowjetischen Medien wird der
Mensch. Seine fehlende Spezifik macht ihn paradoxerweise zum Medium der
Medien. Das Programm des Menschen als Material, als Mitte] und als Mittler ist
Bestandteil des sog. stalinistischen ,,Humanismus*,17 der als Reaktion auf das
avantgardistische Sich-Abwenden vom Menschen zu sehen ist.

Im Kunstfilm der Avantgarde spielte der Schauspieler eine untergeordnete
Rolle. Sowohl EjzenStejn als auch Pudovkin setzten mit Vorliebe Laiendarstetler
ein, deren AuBeres, nicht ihre schauspielerischen Fihigkeiten, ausschlaggebend
war. Der Filmavantgardist Dziga Vertov wiederum hatte Anfang der 20er be-
schlossen, nicht aur den Schauspieler, sondermn den Menschen iliberhaupt aus
dem Objektbereich seiner Kamera zu bannen — viel adaqguater sei es, industrielle
Maschinen zu filmen, die iiberdies mit den Mechanismen und Maschinerien der
Filmzunft selber in einem Materialzusammenhang stehen. Laut Tynjanov (1977,
330) bedeutet der ,sichtbare Mensch® als Held (,,geroj*) in der Handlung eines
Films eine unspezifische Verwendung des Materials. Die unspezifische, d.h.
nicht notwendigerweise dsthetische Verwendung des Materials (wie sie in der
Epoche des Stalinismus zu finden sein wird) eliminiere laut Tynjanov den
Kunstcharakter des Films. Der ,sichtbare Mensch® sei erst dann ein Element der
Filmkunst, wenn er als Zeichen auftritt.

In den 30er Jahren sind solche Ansichten deplaziert, da der neue sowjetische
Mensch — und das in seiner anfidnglich noch ganz unspezifischen
Phantomhaftigkeit — zum wichtigsten abzubildenden Objekt der Kiinste wird.

Das exemplum Tonfilm

N.K. Cerkasov schreibt in seinen Zapiski sovetskogo aktera (1953): ,,Jdna mens
TEaTp H KMHO — POHEIE GpaThd, M Raxe Gonbile — GNU3IRCHLL" (Cerkasov 1953,

17 Zum ~Menschheitspathos™ und dem daraus resultierenden ,klassizisierenden Humanitéts-
ideal tn der Malerei* vgl, Gassner/ Gillen 1994, 55. Die Riickkehr zur figlrlich-realistischen
Darstellung im Bereich der bildenden Kunst hat zur Folge, daB sowohl offizielle als auch
inoffizielle Kiinstler in erster Linie menschliche Korper abbilden (von A, Gerasimov iiber A.
Dejneka bis K. Malevit).
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93) Er sicht das Korpermaterial des ,.sowjetischen Schauspielers” als medial
nicht spezifiziert an. Filr ibn ist selbstverstindlich, daB jeder Theaterschauspieler
auch im Kino auftreten kann und soll. Dies hingt zum einen mit Cerkasovs Wer-
degang (der typisch war fiir die Schauspielkarrieren seiner Generation) zusam-
men: Er selbst ist ja — wie es im Titel aufscheint — der ,,sowjetische Schauspie-
ler*, der vom Theater zum Kino kam, jedoch immer auch weiter parallel auf der
Biihne arbeitete; zum zweiten mit der Tatsache, daB mit der Durchsetzung des
Tonfilms Theaterschauspieler mit guter Stimme und einer geschulten Diktion
beim Film — wo bisher v.a. Fotogenitit und Akrobatik zédhlten — plotzlich er-
wiinscht waren. Diese technische Verdnderung im Kino-Medium, die in der
UdSSR genau zur Jahrzehntwende stattfand und sich im Bereich der Projek-
tionsapparate bis Mitte der 30er groBtenteils durchgesetzt hatte,!'3 bedeutete
freilich auch eine grundsétzliche Verinderung der Hierarchie der Teilmedien des
Super-Mediums' Films. Man kann jedoch nicht, wie z.B. Viadimir Papernyj
(1996, 220ff.), pauschal sagen, daB das ,,Wort" mit dem Tonfilm grofere Be-
deutung gewann; spielte doch im Stummfilm das geschriebene Wort in der Form
der Zwischentitel (und Inserts) eine iiberaus wichtige Rolle,!¥ sowohl als
kunstvoll gestalteter Schriftzug bzw, als Material verschiedener typographischer
Verfahren mit ihrer manipulativen Wirkkraft2® als auch als Unterbrecher und
Rhythmusgeber in der Abfolge der Bildeinstellungen. Es ist auf der neu hinzu-
gefiigten Tonspur, die Geriusche, Sprache und Musik aufnehmen und reprodu-
zieren kann, ganz speziell die akustische Prisentation von Rede, die auf diese
Weise in den tafkies andere Teilmedien zu dominieren beginnt.

Die Erfindung der Tonspur hat jedoch noch andere Implikationen: Sie
ermdglicht die Illusion einer realistisch-mimetischen Wiedergabe von der syn-
chronen Rede der Filmhelden, die im Stummfilm weder méglich noch er-
wiinscht war; diese Neuerung palt tiberaus gut als weiterer Mosaikstein in die
1934 geklitterte Widerspiegelungsdoktrin des SR. Das Moment des Mimeti-
schen spielt eine wichtige Rolle, da es im Kontext des sich anbahnenden Sozia-
listischen Realismus eine bessere Widerspiegelung der Wirklichkeit, d.h. des
sprechenden Menschen auf der Leinwand, zu versprechen scheint. Tynjanov
hatte in seinem Aufsatz (,,Ob osnovach kine®, 1927) betent, dal es gerade die
(mimetische) ,,Armut® des Films, seine Zweidimensionalitit und seine Mono-
chromie, ist, die aus ihm Zeichen und damit eine Kunst mache (Tynjanov 1977,
327). Der Tonfilm entfernte also den Film quasi automatisch vom Kiinstleri-
schen. Sein Einzug bedeutet eine gesamtkunstwerkartige Annzherung von Thea-
ter und Film, eine Nihe, die die Pioniere des kiinstlerischen Films der 20er
Jahre, der stumm gewesen war und sich v.a. auf die Bildkomponente des

L8 E5 gab Anfangs in der Provinz noch Probleme mit der Versorgung mit Projektionsapparaten,
9 vgl. hierzu Civ’jan 1988 und das Kapite! ,Das sichtbare Wort — Der Zwischentitel als
Jiteraler Sonderfall*” in Schwarz 1994, 83-102,
20 vgl. hierzu Kanzog 1999.
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Mediums konzentriert hatte, rigoros abgelehnt hatten (s.u. mehr zum Stichwort
der avantgardistischen ,neperevodimost’). Vgl. auch Tynjanovs Abscheu vor
Vorformen des Tonfilms im Jahre 1924: , Kunerodonsl — y6niogok Teatpa u
KHHO, XaJkn# kommpomuce. (Tynjanov 1977, 322)2!

Papernyj (1996, 220-1) ruft in seiner Gegeniiberstellung der Avantgarde
(., Kultur 1*) und des SR (,Kultur 2*) die avantgardistische Ablehnung der
Literarisierung der librigen Kiinste in Erinnerung (angefiihrt werden die Polemi-
ken von Mejerchol’d, Tairov, Kandinskij, Malevi¢ und des Architekten Krins-
kij). Insbesondere verhaBt waren der , Kultur 1* [Hustrationen?Z, Ubersetzungen
und das Transponieren von einer Kunstform in eine andere: Die Avantgarde
postulierte eine neperevodimost’ der Medien, die durch ihre jeweilige Mate-
rialitit gegeben sei. Papernyj (1996, 119) zitiert den Architekten D.E. Arkin
(1921), der eine Emanzipation der Einzelkiinste aus dem Gesamtkunstwerk
postuliert: ,Ha Haumx riasax pacnagaercs poo0paxaeMoe eMHCTBO HCKYCCTB,
CIIOBECHOE TBOpYECTRO 06ocobmsieTcs OT MY3bIKH, MY3BIKA — OT KUBOIUCHLIX U
AMTEpATYPHbIX 3[IEMCHTOB, TEATP, B CBOIO OYEPE[b, OT NHTEPATYPL! H MYZLIKY
M XHEOMKCH ¥ T.A." Als schlimmster Aggressor gegen die anderen, autonomen
Kunstfemen wurde immer wieder die Literatur angesehen, oder wie Papernyj
noch allgemeiner sagt, ,das Wort™: 8 Gopnbe, KOTOPYIO BEIYT UCKYCCTBA B
KyneType 1 ¢ 3aMMCTBCBAHHBIMU 3NeMEHTaMM, CIIORC ABAAeTcs BparoM Hp. 1.
(Papernyj 1996, 221)

Sowohl die Literarisierung der anderen Kiinste als auch die (Re-)Multime-
dialisierung gehdren zum #sthetischen Programm der 30er Jahre. Wenn der
Avantgardefilmer explizit auf eine Multimedialitit verzichten mochte, strebte
das Kino der 30er Jahre nach einer Nevauflage des Gesamtkunstwerk-Gedan-
kens im Rahmen der perfekten Simulation von Wirklichkeit: Die Filmfiguren
konnten sprechen, man horte Musik vom Filmstreifen, etwas spéter kam auch
die Farbe dazu und die Dreidimensionalitat.2? Die wichtigste Erfindung war
fraglos der Ton.

21 Interessant ist Tynjanovs Argument, dad der Stummfilm nicht stumm sei, daB Rede trotz
atlem vorhanden ist - jedoch in einer zerlegten Form und mit der live gespielien Begleit-
Musik als Laotseite der Rede. Er nennt den Film die Kunst des abstrakten Wortes {Tynjanov
1977, 322), da die Rede im Film in ihre Einzelteile zerlegt ist. Durch die zeitliche Trennung
der auf der Leinwand sichtbaren Sprechhandlung {Sprechmimik) und den in den Titel
sichtbaren Worten werden die jeweiligen ,Elemente” des Wortes in ihrer jeweils optimalen
Ausdrucksform entwickelt {dies ist im Kontext der formalistischen ,ustanovka na vyraZenie™
zu sehen). Der Stummfilm begilnstigte also die mediale Spezifizierung der einzelnen mate-
riellen Triiger, die erst durch eine gewisse Beschrinkung méglich wird, nimlich die ,uslov-
nost™ der zweideimensionalen, monochromen Fliiche bzw. die Einengung des Verbalen auf
das Medium der Schrift.

22 ygi, Tynjanov 1977, 310-318.

23 papernyj (1996, 221) weist darauf hin, daB der Erfinder des Stereokinos (S.P. Ivanov) den
Stalinpreis erhiit und seine Erfindung auf der Teatral’naja plo§¢ad’ installiert wird, sich also
einer groflen Aufrnerksamkeit der Machtigen erfreut.
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{Ver-YHoren und Gehorchen

Neben dem Argument, in den 30er Jahren dominiere die Literatur (Paperny)
1996, 221), gibt es in den Forschungen zur Kultur der Stalinzeit auch die These,
die Kultur dieser Zeit sei eine miindliche.2* Man kann diese Thesen unter zwei
Aspekten betrachten: Der Entwicklung der Kunstformen oder aber der Positio-
nierung der Medien (in Wechselbeziehung mit den einzelnen Kunstformen, die
nach und nach im Stalinismus ihre Autonomie verlieren).

Geht man von dem ersteren aus, wird es kaum mdéglich sein, das
Vorherrschen einer Kunstform festzustellen:25 So nahmen in der fraglichen Zeit
bestimmte Gattungen der Literatur eine ebenso wichtige Rolle ein wie die an
Stanislavskij orientierte realistische Theaterpraxis und der sozialistisch-
realistische Film. Geht man rezeptionsiisthetisch vor, wird man zu dem Schluf
kommen, daB der Film als Massenmedium dominierte,26 da er die meisten
Zuschauer erreichte. Vgi. auch folgende These Evgenij Margolits:

Die vom Film beanspruchte Fiihrungsrolle innerhalb der Kiinste erklart
sich neben seinem kiinstlerischen und propagandistischen Potential auch
daraus, daf er zu einer Zeit entstand, da das alte Gesellschaftssystem und
damit auch das traditionelle Wertesystem zerstirt wurde, und daf} das neue
System, das es zu schaffen galt, diametral zum alten gedacht wurde. Das
neue System wurde als Resultat des schopferischen Handelns der breiten
Massen konzipiert, die fortan als Meister ihres historischen Schicksals
gelten sollten. Diesem ideologischen Postulat schien der Film als Mas-
senkunst und zugleich als kollektives Produkt optimal zu entsprechen.
(Engel 1999, 20)

Konzentriert man sich wiederum auf die Brutstitten ideologischer Losungen und
Diskurse, ist es die Literatur, die die entscheidenden, nimlich diskursiven, Im-
pulse fiir die Formung der sozrealistischen Doktrin und zugleich die Kanoni-
sierung best. Musierwerke gegeben hat — insb. auf dem 1. Schriftstellerkongre8
1934,

Wihlt man jedoch die zweite, medienwissenschaftliche Betrachtungsweise,
scheint es, daB ab den 30er Jahren das auditive Moment und die mit ihm
arbeitenden Kunstformen bzw. Medien eine groBe Rolle spielen. Dies betrifft
sowohl die entstehende sowjetische Tonfilmklassik (Musicals u.a.) wie auch das

24 ypl. hierzu Murasov 1995.

25 Bs'ist wohl gerade das Fehlen der ,Dominante™, wie sie die Formalisten als deformierend-
spannungsbildendes Prinzip im Kunstwerk ansahen, das das Gesamtensemble der Kiinste der
Statinzeit charakterisiert.

26 ygl. Z.B. André Bazin (1950, 210) iiber den Film: ,L’apport relatif de ces oeuvres est in-
comparablement supérieur A celui de la littérature soviétique (pour ne parler de la musique et,
a fortiori, des arts plastiques).”
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Erstarken der Musiktheater (Oper und Operette)2” und das kiinstlerisch konser-
vative Theater der Stalinzeit, das die an Gestik, Mimik und Pantomimik orien-
tierten Traditionen der Mejerchol’dschen Biomechanik ablehnt; ein weiteres
Beispiel wire die Deklamationskunst,28 oder etwa eine neue Gattung der Radio-
sendung, die das Vorlesen von Gedichten mit kurzen Musikstlicken kombi-
niert.2? Ich mdéchte hier noch einmal betonen, daf bei dieser medialen Kon-
stellation, die sich in der ,Ausbeutung*3? einzelner Kunstformen und ihrer Gat-
tungen ausdriickt, es nicht nur um die Vorliebe fiir die miindliche Form der
Sprache geht,3! sondern auch um andere akustische Phinomene (wie Musik,
Geridusche auf der Tonspur im Film usw.).32 Dies bedeutet, da man nicht nur
von den Technologien der Medien ausgehen sollte, sondern von bestimmten
historisch und medial begrenzten Dominanten der favorisierten Sinne, die sich
wiederum bestimmter Medien als ihrer ,Extensionen” (McLuhan 1994, 21)
bedienen. Zudem gehorte Horen und Horchen in dieser Zeit in einem anderen
Anwendungsbereich der neue technischen Medien zu den wichtigsten Aufgaben
der ,Staatssicherheit™: Das Installieren von Abhtranlagen in tffentlichen Ge-
biuden und Privatwohnungen war Teil der flichendeckenden Medialisierung der
sowjetischen Bevdlkerung, deren leichtsinnige oder intime Reden und Geriu-
sche durch technische Hilfsmittel an die héchsten Kontrollorgane tibermittelt
werden konnten. Das technische Mittel der Wanzen konnte das genaue Zuhéren
beim unvermittelten Gesprich mit dem Nachbarn oder Kollegen, der sich zu
dem einen oder anderen heiklen Thema verplapperte, erheblich vervollkomm-
nen. Auch die Methode des Verhirens, vielfach beschrieben in der Memoiren-
literatur, gehért in dieses Paradigma der ,Redekultur” (Ryklin 1992), die man
auch als Kultur' der {Ab)Hdrens und (Ge)Horchens bezetchnen kéinnte.

Gibt es also tatséchlich eine allumfassende Dominanz des Gehorsinns in der
Kultur der 30-40er Jahre?? Eine solche Formulierung wiire zu einfach, denn

27 ygl. den Beitrag von R. Braunmiiller in diesem Band.

28 Zu den ,Vorlesern" (,8tecy”; z.B. V.1 Kaéalov) und den ,miindlichen Erziihiungen™ (,,ust-
nye rasskazy™; LL. Andronnikov) der 30er Jahre vgl. Verchovskij, N.: Kniga o ftecach.
Oferki razvitija Sovetskogo iskussiva chudofestvennogo &renija. Leningrad 1950, 283ff.,
vgl. auch Artobolevskij, G.: Oderki po chudofestvennomu Eteniju. Sbornik statej pod
redakceiej i s dopolneniem S.1. Berndtejna, Moskva 1959,

29 Fiir diesen Hinweis danke ich Boris Gasparov.

3 vgl. E. Margolit: ,Die Filmisthetik des ,Sozialistischen Rezlismus’ dagegen bediente sich

[...] der effektivsten und zum damaligen Zeitpunkt offensichtlich wirksamsten Errungen-

schaften des sowjetischen Films.* (Engel 1999, 66}

Auch wenn diese grundsitzlichen und diskursiibergreifenden Charakter hat, wie Ryklins

(1992) Begriff der totatitiren , Redekultur” (der er auch Bachtin zuordnet) nahelegt.

32 In Drubek-Meyer 2001b findet sich eine Beschreibung der modemnen sowjetischen sound-
scapes als Zusammengehbrigkeitsgefithl schaffenden Klangkapseln, wie sie von den Mas-
senmedien generiert wurden.

33 Folgt man F. Kittlers (1993) Vorstellung von der medien-technologischen Bedingtheit von
Verschiebungen im System der Kunstformen, wiire diese Dominanz des Hdrens auf die
Erfindung und zeitlich verschobene Durchsetzung von Tonaufnahme- und Wiedergabe-

3
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offensichtlich war es nicht — wie man vielleicht erwarten kéinnte — das Radio,
das unter den neuen Medien den Siegeszug antrat,34 sondern der Tonfilm, Hier
kommt neben der Sinnes-Dominanz das speziell (Multi-)Mediale {mehr dazu in
Drubek-Meyer 2001b) bzw. Meta-Mediale hinzu; laut McLuhan ist ja der
.Inhalt” eines Mediums immer ein anderes Medium (McLuhan 1994, 7{f.).

Es ist die obsessive mediale Beziiglichkeit der Manifestationen stalinistischen
Kultur, in der die Zerstdrung des alten Systems der autonomen Kunstformen
stattfindet.

Zum Hintergrund des ,,malokartin’e® in der frithen Nachkriegszeit

Auch wenn dem Film durch seine die Zensoren {ibertlpeinde Multimedialitiit
anfangs noch eine gewisse schipferische Freiheit zukam, nahm seine quasi-
autonome Stellung ab 1946 rapide ab. Man hatte erkannt, daB eine Zensur des
Drehbuchs (also der verbalen Basis des Films) keinesfalls einen ideologisch und
dsthetisch linientreuen Film sicherstellten. Nach dem Skandal um den zweiten
Teil des Films fvan Groznyj breitete sich Unsicherheit aus, die sowohl Filmleute
als auch Zenscren ergriff. Einige Jahre vor Stalins Tod begann die Spiel-
filmproduktion stark zu stagnieren (1947 waren es noch 22 Filme, 1950 nur
noch 12, 1951 lediglich 9). Diese Verminderung wurde durch die Losung des
Filmministers Bol’Sakov (,,Wenig Filme, dafiir aber hervorragende*) und die
acht Etappen der Zulassungsprozedur eines Drehbuchs (Toeplitz 1991, 277)
hervorgerufen. Die Stagnation legt wohl auch Zeugnis ab von der Orientie-
rungsiosigkeit der Szenaristen und Zensoren beziiglich der ideologischen bzw.
dsthetischen Richtung ab 1946/7 (Toeplitz vermerkt, 1948 wire die Arbeit an
143 Drehbiichern eingestellt worden!),35 Gleichzeitig hatte das Filmministerium
sich 1948 dazu entschieden, dem sowjetischen Publikum, das seit den 30er
Fahren mit wenigen Ausnahmen nur die einheimische Produktion zu sehen
bekommen hatte, 50 ausléndische Filme (darunter auch deutsche Beutefilme) zu
zeigen (Laurent 2000, 234£f.).

geriten (Grammophon etc.) bzw. auf die Méglichkeit, Schallwellen zu iibertragen (Radio)
zuritckzufiihren.

34 {Jher die sowjetischen Probleme mit der Etablierung dieses Medivms (fiir eine flichen-
deckende Radiofiziering des Landes gab es nicht geniigend Empfangsgerite) vgl. Plag-
genborg 1996, 146ff. Vgl. auch das Usteil eines auslindischen Zeitgenossen, Kurt Landon
(1937, 305): ,,Radio is the ready-made medium of a Socialist Art. But not enly do they not
know how to exploit it;"

33 Laurent (2000, 230) hat in ilren neuesten Archivforschungen festgestellt, daB das Film-
ministerinm etwa im Jahr 1947 63 Drehbiicher bestellt hatte, woraufthin jedoch nur 25
einpereicht wurden, von denen wiederum 13 abgelehnt und zwei Uberarbeitet wurden. Sie
vermutet, daB die geringe Zahl der Einreichungen mit den bereits im Vorfeld veranlaften
Korrekturforderungen zusammenhingen. Offensichtlich waren in dieser Periode viele
Autoren vorsichtig geworden und zbgerten, ihre Texte einzureichen. Hinzu kommt die
Kampagne gegen die ,.Kosmopoliten”, die viele Autoren jiidischer Herkunft dazu veranlaBte,
sich im Hintergrund zu halten.
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Uberdies fiihrten diese Unsicherheit und die Zensureingriffe in verschiedenen
Etappen der Produktion zum Phinomen des ,Nachdrehens” / ,,peresnimat™
(Toeplitz 1991, 278), das uns aus dem Gesprich Stalins mit Cerkasov und
Ejzenstejn iiber den zweiten Teil von Jvan Groznyj (1947) bekannt ist. Dieses
~Nachdrehen® ist ein semiotisch interessanter Fall der als Verhinderungsmecha-
nismus wirkenden Replizierung des vorhandenen Films, der als Wirklichkeit
noch einmal produziert wurde, wobei die Referenz quasi der fehlerhafte Film ist;
das Nachdrehen ist eine Art Retusche der im Film nicht zufriedenstellend in-
szenierten Wirklichkeit.

Ein weiteres Indiz auf den Verfall des Films als Institution ist die Tatsache,
daf sich der Regisseur V. Pudovkin und der Dichter K. Simonov 1951 in der Li-
teraturnaja gazeta Uiber die Schwiiche des Filmzunftnachwuchses beschwerten:
Von 1936-51 hatte die Regiefakultiit des VGIK 143 Absolventen herverge-
bracht, von denen genau einer gegenwartig als Regisseur titig war, die anderen
jedoch noch nicht einmal im Bereich Film arbeiteten. Es war auch zu einer
Uberalterung in der jungen Kunstform Film gekommen: ,,Von den Filmregis-
seuren der dreizehn Spielfilme, die 1950 herauskamen, hatte der ,jiingste* vor
dreizehn Jahren beim Film begonnen. Bei keinem der Filme war — noch nicht
etnmal als Coregisseur — ein Absolvent des WGIK beteiligt.” (Toeplitz 1991,
279)

Hinzu kam der Synkretismus der Kiinste, der gegen Ende der 40er Jahre
ungeahnte Formen annahm und die Position der Kunstform Film schwichte:

Die gegenseitige Ubersetzbarkeit der stalinistischen Medien
Wenn coben von der ,,neperevodimost’ der avantgardistischen Kunstwerke die
Rede war, kann man in bezug auf die in der Stalinzeit favorisierten Kiinste von
einem ausgepriigien Hang zum Ubersetzen und Transponieren sprechen. Ein
Roman entsteht auf der Basis eines Films,?¢ die im Radio verbreiteten Mas-
senlieder sind Filmlieder,3 der Film wiederum iibernimmt Emblemata aus der
Bildhauerei (das bereits erwihnte Mosfil’m-Loge) und arbeitet mit Architektur-
modellen, Opern greifen auf Romane zuriick, Ballette auf Dramen, auf den
Olgemailden sind Theaterschauspieler und Architekturmodelle zu sehen usw. —
das alles kénnte man als Synkretismus der Kiinste im Sozialistischen Realismus
bezeichnen. Eine besondere Rolle spielten hier die performativen Kiinste. Smir-
nov (1994, 249) schreibt: , KyneTypa cOUMaNMCTHYECKOTO peann3Ma BuIIBUTaeT

36 Mitte der 30er Jahre werden Filme auch in der Form von Literaturnye zapisi po fil' mam bzw,
Filmbiichern (Libretti mit stills) noch einmal an den Zuschauer-Leser gebracht (fir diesen
Hinweis danke ich Anke Hennig).

7 Von ,$iroka strana moja rodnaja...* (aus dem Film Cirk, 1936; R: G. Aleksandrov) iiber
Jjubimyi gorod” (aus dem Film Istrebiteti, 1939; R: E. Penclin} bis ,, Toska po rodine" (aus
dem Film Vstreta na EI' be; 1949; R: G. Aleksandrov).
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HA NEePEgHHA TAAH HCTIOMHMTENECKOE HCKYCCTBO, 4 TAKXKe MCKYCCTBO Iepe-
KOIHPOBOK 9YXOrQ 3aMbicia (CIOa OTHOCATCA: MHCUEHHPOBKH, MILTIOCTPALMy,
AMTEpaTypHbieé 00paloTKH YCTHBIX PaccKa3ob, NepeBOYECKOE MAcTEPCTBO,
dennerpusauus QonwvkiIcpa, HanpUMep, ypankckoro ¥ Baxora ¥ T.0." Das
Prisentieren, Inszenieren, Adaptieren fiir performative Kiinste ist letztendlich
eine Realisierung der Hochschatzung der &ffentlichen , Auffiihrung® des Dra-
mentexts, wie dies Wagner in der ,wirklichen Darstellung® fUr sein ,,Drama der
Zukunft* gefordert hat.

Der Film kann augenscheinlich durch seine Multimedialitit die meisten Ver-
netzungen mit anderen Kiinsten (was aber nicht heiBt: intermedialer Art!) auf-
bauen. Nehmen wir das Beispiel Nikolaj Cerkasov. Der Schauspieler — ganz
Kind und Sprachrohr seiner (1953 freilich schon zu Ende gehenden) Epoche —
beschreibt mit groBer Selbstverstindlichkeit den Film als Treffpunkt der
verschiedenen Theater und Theatertraditionen: ,Bcrpeua macTepos Tearpos,
MOAYAC pa3AUYHBIX HAMpPaBIeHHH, OO LCOMHAEMBIX B OJHOH KAPTHHE OCO3HAH-
HLIM BLIGOPOM peXHCCcepa M ero PpyKoBOACTCBOM, COFIaeT MEXY HUMU MHOIO-
CTOpOHHEe UMpoKoe Teopueckoe obmenne.” (Cerkasov 1953, 91) Frst im
synthetisierenden Medium Film kénnen die verschiedenen Theatertraditionen
.auf breiter Basis verkehren™, Kehren wir noch einmal zu Lotmans Aufsatz iiber
den ,,Ort der Filmkuast im Mechanismus der Kultur” (1977) zuriick: Lotman
attestiert dem Film nicht nur eine ,,metakuiturelle” Funktion, sondern hebt als
positiv herver, daB} die einzelnen Kiinste in diesem Medium nicht ,neutralisiers*
wiirden. In der stalinistischen Epoche geschieht jedoch genau dies. Die einzel-
nen Kiinste werden entspezifiziert und treten nur noch in vermiitelter, d.h.
medialisierter Form auf.

In der spiiten Stalinzeit gibt es zahlreiche Beispiele fiir die erstaunliche
Adaptierungs- und Umkodierungsfreudigkeit. In der fraglichen Zeit wurden
einige Romane und insb, Ende der 40er Jahre zahlreiche Dramen verfilmt;38 dies
ist nicht verwunderlich, hat die ékranizacija doch in der Geschichte des Films,
in der hdufig der Weg vom Literarischen zum Filmischen beschritten wurde,
Tradition. Erstaunlicherweise gibt es aber unzihlige Beispiele fiir den umge-
kehrten Fall: Pramierte und erfolgreiche Filme wurden zu Theaterstiicken!
Hinzu kommen die ,5ogenannten Film-Schauspiele”, die Anfang der 50er
grassierten, und die weder der Kunstform des Theaters noch dem Film im
eigentlichen Sinne znzuordnen sind. ,,In den Jahren 1952 bis 1953 produzierten
allein die Studios in Moskau (Mosfilm und Gorki-Studio), Lenftlm und das
Studio in Kiew fiindundzwanzig dieser Film-Schauspicle in Zusammenarbeit
mit namhaften Biihnen des Landes.” (Toeplitz 1991, 280; zum Vergleich: Im

38 In den 30er Jahren waren Ubrigens Literaturverfilmungen seltener gewesen: Pyr'evs Plan, die
von M. Bulgakov adaptierten Mertvye dufi zu verfilmen, scheiterte ebenso wie Romms
Vajng § mir oder Petrovs Idiot (Engel 1999, 64). Die gelungene Verfilmung von Tolstojs Petr
. war eher ¢ine Ausnahme.
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Jahr 1951 wurden nur 9 Spielfilme gedreht). Diese , Film-Schauspiele” hatten
meist mindere Qualitdt und markierten den Extrempunkt im Riickzug von der
Kunstform Film.3 Die Verlegung auf die Sekundirverwertung des Theaters, das
hier durch ein anderes Medium vermittelt wird, ist typisch fiir die Hoch-Zeit des
Synkretismus der ,medialisierten‘, vermittelieten Kunstformen.*0 Eine Mischung
mehrerer medialer und kiinstlerischer Intentionen stellt auch Oni zrnali Maja-
kovskogo dar, eine TV-Verfilmung eines Dramas mit Cerkasov in der Haupt-
rolle. Die Vorgeschichte sieht so aus: der Dramatiker Katanjan hatte das Werk
zundichst als Film geplant, und als dieser abgelehnt wurde, sich mit einem
Drama ,begniigt, in dem Cerkasov erfolgreich als Majakovskij auftrat;
darauthin wurde die Auffiihrung dieses Stiicks wiederum fiir das Fernsehen
inszeniert!4! In dieser spiten Kulmination des medialisierten Sozrealismus nicht
lange nach Stalins Tod ist es gerade die tragische Figur Majakovskijs und mit
Cerkasov die Fahigkeit des perfekten ,perevoplo§tenie” des Schauspielers, die
im Zentrum eines gescheiterten Kunstformensynkretismus stehen (die Material-
Spezifik dieses [massen}-medial aufbereiteten Dramas tendiert gegen Null).
Inmitten dieser synkretistischen Maschinerie verwandelt sich in den 50er Jahren
einer der letzten groBen Film- und Theaterschauspieler seiner Epoche in dem
(TV-)Drama Oni znali Majakovskogo in einen Selbstmdrder der Avantgarde, der
an die Revolution geglaubt hatte. Diese spiite und post- oder para-avantgardis-
tische Rolle Cerkasovs aus dem Jahr 1955 ist ein Sinnbild fiir den Zerfall des
synkretistischen Gesamtkunstwerks. Der Riickblick auf die verleugneten Wur-
zeln der Kiinste der Stalinzeit in der Avantgarde und damit eine auch material-
spezifische Revitalisierung der einzelnen Kiinste wird jedoch erst etwas spiter,
in der Tauwetterzeit, maglich.

39 vasilij Katanjan (der Dokumentarfilmer und Sohn des Dramatikers V. Katanjan, s.u.) schreibt
1952 in einem Brief an E. Rjazanov; ,,CMoTpen & kuno Jlpasna xopomwo, a cuacTee dyqure
- HOBBIK XAHP: CNCKTaKJIb HAa 3akpaHe. HpeT ueThipe uaca ¢ arTpaxToM, GraeTt crowt 12
pybonefi. [TonHan RerpamauMa xurematorpada, craessr xamepy B neppom paay Mamoro
Teatpa M O3 3aTeH CHHMAIOT. Y KACHAH TeaTPANbILMHA — NOJACTHARAA AHCTBA, BHIHBL TDH-
Mb! # NAPHKH, Boe CHATO ¢ 1BYX Toyek! Hasan k Xawxoukopy.” (Katanjan 2001, 103).

Von der ,literatura” etwa bleibt — zumindest in der (ffentlichkeit — nur noch ihre prag-
matische, institutionelle Hiille, der ,literaturnyj byt”, wie dies Tynjanov fiir Umbruchs-
epochen reklamiert, ,,wenn eine herrschende Linie der Literatur sich aufldst, sich erschopft
und eine andere Richtung noch nicht zu spliren ist. In sclchen Perioden wird der
kiinstlerische byt* selbst zeitweilig Literaur, nimmt ihren Platz ein.” Ju. Tynjanov, Problema
stichotvornogo jazyka (1924), zit. nach Hansen-Lve 1978, 402,

Katanjans Sohn beschreibt dies in seinen Memoiren: ,.B kouue [1954, NDM] roga, 8 nostps,
B JIcHHHTpapcKOM AKAEMUYECKOM TEATPE ipaMbl nMenn [TyIKHHA Gbifla TpeMbepa CNek-
Takmi oTua OHH 3uann MaskopcRoro', CHawana Gbin HamHcaw cueHapwil aas Mocdmns-
Ma‘, oH ObUI MPHHAT, NOTOM ero nepepans 3apxu—Xelipuuy va Jleadunem', oM 0ueHb
XOTENN eT0 CTaBHTh, Aaxe npwraackin H. Yepkacopa Ha TIABHYIO POk, HO YTO-TO MOMe-
mazno, ¥ TOTAA OTEel NEPERenan ero B Mhecy M 3a Hee yxmaTmauck Yepracos n Bueoen.”
(Katanjan 2001, 103)
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Toma% Glanc

YEPKACOBCKHE JJUTEPATOPBI - AUCTORES MAIORES!

B Gnecramen Kapsepe kunoakTepa Hukoman Yepkacopa ocoboe MecTo 3aHuMa-
eT HecKOJIEKC pofeil B hunsMax Onorpacpuieckoro xapakrepa, e OH chirpan
NEPCCHAXKEN ¢ pealbHLIMH NPOTOTUNAMH, KOTOPbIE CBOIO KYNETYPHYIO Ipak-
THKY pEanu30BalH, B NeACTBHTEILHOCTH, NMPEXE BCETO MOCPENCTBOM ITHCEMA.
310 npo3ank u gpaMarypr MaxcuMm [oprkuit B kapTure M. PomMa Jlenun @
1918-m 200y (Mocditnem 1939} it noaxke B TeaTpansHoi nepepaboTKe TOro xe
cuenapus,Z nanee ['opbkuil B xaprune Axadesmux Hean Iaeaos (I'. Pomans,
Jlencdbunnm 1949), B.B. Cracoe B kaprunax Powans o Mycoprekom (Jlendmunsm
1950) u Pusmckom-Kopcakose (1952) u Maskoecky#l B kaprane Onu angau
Maskosciozo (1955). TakKe H BO MHOrMX RPYTHX PONSX BhICTYnHan Yepxacos
Kak BoiHOH aBTop. Ha asTOpCcTBO KHHOAKTEPCKOE HACKAMBAJIOCH ABTOPCTRO
BORJIDLIEHHOE: YYECHOrO, pexXuccepa, naobpeTaTens, obIECTRBEHHONO ACATENA.

Onnako ¥MEHHO CBA3b JIMTCPATYPLI HAH ITHChbMA C MEHYMOM KHHO, OJIHLET-
BopsAemas HepKacOBBIM B NEPEYMCICHHRIX BRILIE KAPTHHAR, NMPencTapIIeT coboi
ocoboe coyeTaHHe JIBYX — 0COOEHHO B 31I0XY CTATHHAIMA — HASOJIOTHYSCKY TipH-
BHJIETHPOBAHHbBIX KOMMYHMKAIHOHHBIX KaHalop, COBETCKHMH TOTANNTADH3IM
CBOCH KYALTYPHOH MONMTHEOH B TEM BHUMAHHUEM, KOTOPOE OH YISAAN JHTEpa-
TYpe H KHHO, NORYEPKHBAll KaK ABTOPUTET MUCATe]EH, TAK M NEPUOHAXel B
thuieMax.

Hain Bonpoc 3akimeMaeTcs B CTPaTErdH, KOTOPad ONPERERAeT CIocob pe-
Npe3eHTaUYY MHCLMEHHOTO aBTOPCTBA B KMHOKAPTHHE, T.€. MPeAMETOM HHTepe-
CA CTAHOBHTCA HE MPONAraHJMCTCKAS UAY HICOJOrHiecKas epeKoIMpoBKa 1H-
CATENBLCKOTe Jela HIH NPOAYKUME hHIEMOB M NIEPCOHaXKeH KUHO, 4 NMOCTIDKEHHE
TOH pa3HOBHIIHOCTH ABTOPCTBA, KOTOPLIA TYT BO3HHKAeT. Kakop v HecneayemMeIx
MepCoHAXel XapakTep aBTCPCTBA, KAKUM aBTOPUTETOM OH HafeneH?

TTucarens, kak U A1060# APYroi XyJOXKHNK, NPOUIBOAAT (hIKTHBHbIH KOCMOC.

CpellHeRcKOBAR KAacCHMKALMS 4BTOPOB 10 1IPH3HAKY ,.Gonbtue — , MeMblIe' MCXoQMT,
BeposTho, ot Ksuutnnuaka {Curtius 1998, 508). Tepabiit knace aBTopos 0603HAYANCH KAK
autentica i GbU1 CBAAH B CHMBOTMUECKOH META/LTHYECKOH HEPAPXHH ¢ 3on0ToM (aurum), Tak
KaK HATIP. anokpud, TEKCT YETBCPTONO pa3pafia, COMETAETCA C uyryHoM (cTp. 499),
CriekTakns Jenin (£ro UCpaii Takxe oA Hase, £ po2oseil 200) No clienapuio A. Kannepa u
T. 3naroroposoit nocTasuim B [ocy/lapcTBeHHOM AKaleMUMecKOM TeaTpe ApaMel uM, A.C.
flywiknna K 22-A ronoblukHe oKTAGpLCKOH pepomonks B 1939 r. pesxuccepnl J1.C. Busren n
B.I. Koxuy. JTcamnna nrpan K.B. CxopoGoraros.
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Takum o6paloM BOIHHKAET PANOM ¢ (PHIUMECKHM aBTOPOM H HMIUTMIMTHEIH €ro
npofiEMK, o6pa3 aBTOpa Kak TIPOZYKT HIR DYHKIHA npouseefenus. K uemy
ATIENNMPYET aKTEP 8 aKTE NEPEROILTOLIEHN,? €CIIM OH HCNONHSAET POk MHCaTe-
na? B TakOM clly4ae OH OKAa3bIBAETCS B MPOCTPAHCTBE HEKOI  BTOpHYHOH Mope-
NHPYIOLIEH CHCTEMBI, BLIPAXAACH CAOBAPEM TAPTYCKON MIKONLIL. B NepBudHON
MO[IE/IH CO3NAETCH CTATYC aBTOpa KaK sBjaeHuHe Tekcrta. Ha sToll ocHose Bo3-
HHKAET KUHO-06pa3 repos {nucatens). Ham unrepecen TONLKO OH — Kak XUBOK,
€JIMHUYHLIN TPOTATOHACT, HALIK BOIPOCHI €CTECTBEHHLIM O0pa30M HAIPABICHSI
HUMEHHO Ha ONpPeNesIIoNIHii ero NPHU3HAK: IMCHMO, JIMTEPATYPHYO (2 TaKXe OKo-
JIOIMTEPATYPHYKY) HEATENLHOCTE. B WeM Xe CYTh ero MHCATENLCKOTO NPHCYT-
creitn? Ho ofHOBPEMEHHO HAM H3BECTHA A TEKCTYANbHAs (PUALTPOBKA, HOPOK-
paioilazn o6pa3 apropa TeKCToB. OH Xe HX HeMHYDF H aTPHOYT OJHOBPEMEHHO,
Cypporar cypporara, penpe3eHTalns penpezeHrannn. Ecin mucarens, sansio-
wipdicA pe3yIETATOM TEaTPaAbHOTO WAH KHHEMATOrpathHueckKoro H3aoGpakenns,
,OCTAETCH caMHM coBol™ (3y6KoB 0 wepkacoBcKAX pomix 1964, 3-4), To ero
MJIGHTHYHOCTh 0GYCIIOBIIEHA Bblllle ONMHCAHHONH TpaHcdopMangell. JTH BNoNHe
TPUBHA/BHEIE 0 SBHBE (PaKkThi CaMH MO cefe MaNo MHTEpecHbl, — [PUBIEKAIOT,
ORHAKO, BRUMAHUE TOINA, KOrMa MEepcOHaX NHCATeNs TPaKTYETCd B onpene-
JIEHHOM CMEICTIE IO TY CTOPOHY TEKCTa, KaK 3TO MMeeT MecTo B cnyuae ¢ Uepka-
COBBIM, KOTOPLHT OSTOMY CTOMT PaccMOTpeTE Nofipobuee.

UeTKMM HPEMEPOM OCOZHAHMS HANDSEKEHUA MEXY PasHLIMK (TCKCTOBBIMH)
CAQAMY CTANA NEPRas KpynHas ponb Yepkacopa - [lok Kuxor 8 THO3e B 1926-m
rony, TodHee ee TpakToBka. [locranoeka A. Bpywteiin u B. 3oHa cunrasace
TOTYA ..pA3PBIBOM CclIoBecHO# Tkanu" {3yOkor 1964, 41), T.e. RHMManne HuTED-
NpeTATOPOB NIPHBICKO, BIOJHE TPaTHUMOHHO B OTHOUIEHHU K ZKPaHH3ALH JH-
TepaTYpHRIX NPOH3BERCHHH, HANDAXKCHHE MEXIY ABYMs 00pazaMu repod. ¥
OflHOIO 3pHTeNR obA3aTeNbHad PaifBOCHHOCTE MHCEMA W NIOCTAHOBKH BhI3Bajla
ROrMYecKHit HpOTecT: o yTBepKpEaln, yro B TH3e — ve Jou Kuxor, a kapuka-
Typa Ha Hero* {3y6roe 1964, 33).4 HabmoneHne 3T0 TOYHO M TOHKO, TaK KaK
KapHKkaTypa, 910 ,nmeperpyika” (Pacmep 1950-1958, anecs mo: 1986, 199),
MOXHO CK43aTh ,ABOfHAA Harpyika“. [fow Kuxor (KoToporo Kputukosanm 3a
SKCUEHTPAIHOCTE) OKAZBIBACTCA B [IBA pa3a NEperpyXeHHbIM ABOUHUKOM CBOETO
JIHTEPATYpPHOTO NepBooGpasa.

3 zenmoreiin a Memyapax (Sfizenurrenn 1997, 11, 390) ouennpser UYepKacosa umenno 1a

3T0: ,FOAHOE NEPEBONNOIIEHHE, HA KOTOPHIM paloTaeT TAKOE MANOE KOMHUECTHO HaUINX
ayunHx axrepos (Hukonait Yepracos, noxoimbit Xmeses, Cepadnma Bupman}™.

Hon Knxory 8 TIO3e npothponccTapasnack noctanoska 1941 r. pexunccepa B.I1. Koxpua 8
TeaTpe MM. TTYIIKHHA, Takke ¢ YepKacoBbiM B rAaBHOH POH, KOTOPEA TIO30BCKMI ,,3KCUEH-
TPHIM" MIH e ,,afCTPAKTHEIN CUMBONH3IM'™ MOCTAHOBKY peXHCcepol CyiixesHyd i [oprna-
Uopanrosa B 1933 r. samednna , BLicokuM rymabnamom’ (Jlanunops 1960, 206-207),
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[Ipcuecc coagannsd Kunemarorpaddieckoro oGpasa COCTOHT K3 [IBYX JacTel:
B NEPBOH MPOXOUT MAIOXHCTCKOE CAMOYHMMTOMXEHHME, O KOTOPOM HHIIET
3y6Kkop, cchlmasch Ha Hlenkmia.s AxTep NIOIKEH ,,0OTMEHHTE" caMoro ced, yTo-
OBl CTATE ,,AYCTEIM'® B YCTaHOBHTE, TAKUM 00pazoM, NPERIOCKINIKY IS ,,3aH0J-
HEHHA" CAMOro CeOf HOBLIM CONEPXKAHAEM, MEPEXON B UYVXKVIO HIOCTack. Bo
BTOPON 44CTH POXIAETCA CYILECTRO (BTOPMYHOIC) NEPCOHAXKA — 38 CUET HEH3-
$eXHOIO ,,pa3puiBa CNOBECHOH TKaHK', Ha KOTOpPLIi 00paTHNa BHHMAHHE KPHTH-
Ka. AKTep OTMEHAET caMora cebs, yTof cHoBa ,,pOIHMTLCA” B HOBOM NIPHCYTCT-
BiH, MATPHICH KOTOPOTO ABNAETCA PE3YIIbTAT TEKCTA, HEKAA TEKCTOBas CTpaTe-
ras. Korna npegmeToM aTHx TpaHcopMalnil BLICTYNAET MMCATEN,, BCE MPOXO-
JMT TaK e, KaK H # Mo00oM IPYroM cliyyae, TONBKC Beck Npolece npHoGperaer
HEKYIO OMOANUTEABHYIO aBTopethreKcHBROCTL. BHIMaHVe B TAaKOM cliydac Ha-
IpaBAAeTCA He TOJBKO Ha CaMOro NMHCATE, HO ¥ Ha TekcT. Belob aBTOp He
TOJMBKO TBOPel, ¥ BAACTHTENS TEKCTa, HO W $yHKIuS TekeTa. Usobpaxenne na
IKpaHe TUCATENA BACYET 3a CoO0H H OXMIAHHE pelpe3cHTALMM TEKCTd, IHChMa,
TeX ABIEHUM, KOTOPEBIE NIPOUHO CBA3AHHBL CO CTaTycoM mucaTens. Toaxoranus
IPH3BaHE]l CIPOCHTE: KaKoB OH micaTels — B unsMe? KaKoBbt €ro mpasHaky u
hYHKHUN IPUCYTCTBUA HMEHHO Kak niucatens’? Kakyio pons urpaer He o, a TOT
thakT, 4TO OH — MHCATENh?

B cayyae Yepkacosa u ero MHCATENRCKHX Posiel KAXKETCA HHTPHLYIOWEH
UMCHHO TEXHONOrUS TPAHCIIOZHUMH NUCATENA M €T0 TeKCTOB B KuHeMarorpadu-
yecku#l TekcT. C KakiM NPONYKTOM MBI HMEEM [e/10 U KaK OH M3roToBgeH?
[TpCH3BOACTBEHHEIA CNOBADE B JAHHOM CAYYac OfipaBEaH TeM (pakToM, yTo
4epKacOBCKHE Tepo, 4bd npodeccHd HCXONHT W3 MEAMYMA IHChLMA, NaXe He
OPeTeHAYIOT Ha CO3NAHAE KAKOTO-HHGYAL JKHBOTO, HEMOCPEICTBEHHOO NPHCYT-
creus. Cnocof co3faHua MX ofpasa HH B KOEM CAYYa¢ He HamnpamieH Ha oc-
nabiedde WK jaxe 3a0EIThe CKOHCTPYRPOBAHHOCTH NIOCTAHOBOUHON CHTYallUM,
HA [peoloNicHAE HCKYCCTBEHHOCTH LUWTATEHI, CCHUIKH K MHOIOCHOHHOMY Cpy3y
MPOYTEHHMI, YACTO HICONOTHIHPOBAHHBIX B MOJIb3Y OJHO3HAYHOMN, aBTOPHTAPHOMA
CEMaHTMKH He TONbKO OTAEAbLHBIX TIPOHM3BENCHHIA, HO W NENOTO KOMILIEKCa
3HaueHMil W cBs3ell, KOTOpEIE aBTOp OMMUETROPAET. B aToM orHoueHuH yepka-
COBCKME THTEPATOPbI NeHCTBUTENBHO CKOpee W3lleNHs, YeM JIHIA.

B oTnmyue oT CETOHHAHETO M3IHCTPEMA TOTPeGHTENECKOIC KHHO, HANpaB-
NEHHOIO HA CO3JaHie KaK MOKHO TOAHOH WILTIO3MM BepOSTHOMR, MAKCHMAIILHO
npasfonogoGHoH . peanbHOCTH, Kak Obl Ha NpeoKo/ieHre HCKYCCTBEHHOIO Xa-
paKTepa A3BIKA KHHO, puabMEl ¢ UepKacOBBIM — NHCATENEM WM KPHTHKOM —
OTIIMYAIKTCH NPOTHBONMJICKHBEIMA YepTaMy. FIX repolt — 310 KoHCTpyRUMA, po-
rpaMMBasn cxema, arpubyThl KOTOpOH CBONATCA K HACHHON ocHOBe mMacama.

3 dy6kon 1964, 5: M.C, llenkuH yTBEpX;laln, 4TC akiep ,JJOMKeH HAY4TL € TOTO, YTOOLI
YHHUTOXKHTL 205, CBOI JMYHOCTE, BCHO CAOIO OCOBEHHOCTL, H C/IENATRCH TEM JTHUOM, KAKOE
TMY Nlas aBTop.”
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dunbM UMHTHPYET HE NEHCTBUTENLHOCTB, A CKOPEE MICONOTHIHPOBAHHBIH
TEKCT,

TeKCTh O TEKCTAX HEMPEMEHHO CTAAKMBAIOTCA ¢ MpoGaeMolt OTHOIMEHHH
MeXjly A3BIKOM OOBEKTa ¥ cy(heKTa, ONMCHIBACMOE 3apaXkaeT OlUCKHIBAIOLIEE,
onucanne. SI6IK KHHO, OQHAKO, HACTONRKO TUNONOTAYECKH OTIMYAETCH OT
NHCBMA, YTO BechbMa 3EKTHBHO MOXET HCIONHAThH POINb €r0 BTOPHYMHOIO,
SAPYroro™ aHamora ¥ ero cooGIIeHne, TaKUM oGpa3soM, OK43bIBaeTCs NIacTHY-
HbIM H CeMaHTHHECKH HACKNICHHBIM. JIIOGONBITHO NPOCRE/INTh, KAKOBbI aTpHOY-
Thl KHHEMATOrpadhMeCKOil NPE3CHTALNH IHCATEARCKUX 3anaTHi. Cpaly saMe-
THM, 4YTO B OMHCEIBAEMOM CITy4ae NPE3CHTALHA TATEPATYPHOIO TPYa peaninsy-
€TCA KOCBEHHO, — HE JIONYCKAETCA OCNOBHOCTE B CMbICHE KaKHX-HHOYAL METO-
HUMHYECKWX CUTHATIOB NOJb3YIOIMXCA TAKHMH NIPAMOJIMHEHHEIMA PEK BHIHTAMEA
KaK TEKCT, MHCHMO, 3allHCh, KHHTA, caM mpollecc TMcaHua W T.n. [Iacatenu
ABTOPMTAapHBI XakK Obi caMu no cebe, He MONB3YACH MOAACPKKOH TeKcTa M
MHChMa, YTO He CAYYafHO, a2 COOTBETCTBYET PUPOJe MX aBTOPHTETA.

IMepcoHaXH YepKACOBCKHX NPodeCCHOHANIOB TTHChMA — 3TO KOJIOCChI, THIAH-
Thl ONPEACACHHBIX [ITAMIOB, TOKTPHH H BH3YAIEHO HICONOTHYECKHUX BIIOKOB,
THTaHki, IPU3BbIBAIOIIME K paciincdpobke ux Tailn.5 CooTseTcTBeHHO 3yOROBY
(1964, 238) .,B n3obpaxkenuu Yepkacosa Bragumup Cracos |...] sennuectsen u
MOHyMeHTascH. OH ,,orpOMHBIE", ,,B IeINyLeM Yepe3 Kpalk n30bITKE 1Y XOBHBIX
¥ (hH3NUECKKX CHII” OH , KpecTHbiii oren” (3y6xos 1964, 240), nyxoBHsii cutay
(Tam xe 242), ..oTpOMHOe 4eJIOBEYMIe™ , MCTIONMHCKOro pocTa™ (Tam xe 243),
natprapwas durypa (Tam xe 239), y vero monymentancioe o (Uepkacos
1953, 248). Bossslltiennoe Bearune ['OPEKOro Kak NpogykT ,,BHYTPEHHErO MApa
senaxoro nucarens-rymanncta’ ([lanunos 1960, 198) curnanmsupyercs, Ha-
NpUMEp, aNodaTHISCKHM MOAYaHHeM BenukaHoB ['opekoro i JleHuHa BO Bpems
HX BCTPeUR B GONBHHMIE TIOCHE MOKYLUICHUA Ha BOXAA. BO3BRIIEHHOCTE NHca-
TENLCKOTO BENHYHA JOCTHTACT TAKMX BEPIITHH, UTO ¢IMHCTBEHHOM €€ aJeXBaTHOH
apTHKYJIAUReH MOXKeT OBITh OTXKa3 OT Mo0eIX OPM penpeseHTalMH. Boobime
AxcaTeld, KOTOPBIX urpaet Uepkacos, He MHIIYT, a TAKXKE TIOYTH HE TOBOPAT.
Ona IefcTBYIOT CBOMM OLICTOM/IAIIMM ABTOPHTETOM IO TY CTOPOHY TEKCTOR.

KpurHk 3ameqaeT, 9To ['opbkHii ,,cocpenorodeHHo Momyur" ([Llanunos 1960,
198), B cuenapun ynomuuaercs (MCCK 2, 1951, 127-128) ,,nonroe mMomianue,
B (huIbMe 3BYYUT pennmka Iopekoro ,Ham npunetcs noMonyatks” U cornacue
Henuna ,,~ Hy, xopowo... [laraitte nomonuum!™ (Ha ypoene ¢abymel Ha Moaya-
HMH HACTAKBAET BPAY — YTOG HE YTOMIATE NALMEHTA).

AHanoru4HO ORMCHIBANA IPAHIHOSHYK) KOHUENTYaREHYIO CTATHYHOCTS Yep-
K2COBCKUX TepoeB-IMTEpaTOPOR YK€ TOTHALIN KpuTHKa. [l Hee oHa, ofHako,
MOCNYKHAA MOBOJOM 78 YIPEKOB B HEJJOCTATOMHO KAYECTRCHHO CHIFPAHHOMH

6 ..r.ﬂaBHOC, 9TO ONPEAEndAeT INECEH BCe [NOBERSHHE FOPBKDI.”O NEPENAETCA AKTEpOM ClEp-

AKAHHLIMA BCKEHUAMM, JKeCTAMH, MOTYATHBLIMGE BArnfaMi” (3y6kon 1964, 113).
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pofH,’ TaK Kak Jis Hac Gollee UHTEPECURIM KAXKETCS TIPOCIEANTD JOTHKY FaKoTo
ABJICHHA.

[pucyTcTBHe NMHcaTenell B KAPTHHAX He CBA3AHO © BHIVAJBHO WIH KAKHM-
HROYAb APYTHM ABHLIM, apTHKYIMPOBAKHBIM 00pa3oM NPHCYTCTBYIOIEH MuTe-
paTypel, WM, B cayyae Ctacosa, ¢ IMChMEHHBIMA nyOnukaunsmy. [1o kpaimei
Mepe, 9TOT ACUEKT HX JesTENbHOCTH He NpelIaraeTcs BHIMaHMIO 3pyTeneit.

Ioat (Masikoecknit) 8 kapruue Ownu anaau Maskosckozo — 3To, npexe
BCETO, IENYTAT COBETCKOM PoccHHM, OTPHUAIOIIHI , HHIMBHIYATEHOE 3CTETCTBO",
HOCHTENEL ,,COBETCKOTO NMacnopra®, obliecTBEHHOE JMII0, OTBEYAIOIICE HA BO-
npocwl , yGIUKK" = Hapofia. OH — pacnpefeldTens UeHHOCTER (CM. CUEHY B
KHIDKHOW JIaBKe, Ifle MO3T BICTYNAET KaK aBTOPHTET YCTAHABNMBAOLIMI UEH-
HOCTHYIO MEPAPXHIO SBACHUH KYIILTYphI).

Camoe TecHoe oGlIEHME TepoA ¢ NMPOUECCOM NHCHEMa B duiabMe Jennn e
1918-m 200y — 3710 cueHa, B KoTopoil mucatens {[Tophpkuil) nogxomaT K 6u6aHo-
TeKe B KaOuMHETe BOXKIA, H IPOBOIHT HEKHH OCMOTP, HEKYIO, COOTBETCTBEHHO
pacckasy camoro Yepkacopa, 3pOTH3HpPOBAHHYIC WHCIEKWKI0O KHMr JlenmHa:
{(Yepkacon 1961, 89 u Yepkacor 1953, 144): ... 1 3aiepXXuBanca ¥ KHIDKHOH
IONKH ¥ IPOCTHIM, MPHBLIYHBIM TOOOBHLIM IBHKEHHEM ONYCKAN Ha MONKY py-
KY, Kak Obl TacKoBO 0OHMMas KHHIH, CTApasACh, TEM CAMBIM, BBI3BATH B MaMATH
3PUTENA OrPOMHYIO JTIOGOBE K KHHraM, KOTOPYIO CTOIE TOYHO BBIPA3UN caM
ItMcaTeNh, CKAZAR, YTO KHUIK BCETIa KAa3aIACh eMy YIoM”,

CracoRd B CaMOM HENOCPEACTBEHHO IHCEMEHHOM 3MH30ME (PHIIBMOB O KOMIIO-
SUTOPax BMAMM B Mycopzcxom 3a IMCEMEHHBIM CTONOM, KOTOPBIH 0003HAYaeTCH
kak ,.orpomuetii (MCCK 6, 309) npruesm repoil ,,4yTh BUIEH 23 HABAACHHLIMHE B
Gecnopafike KuUramH, 6GymaramMe U pykomucsMu™, CTacoB, OiHAKO, HHYEro He
MUILIET, JdXKe He MOJYepPKHBAETCH, YTO TEKCThl €ro; OH PACIpelc/seT KHUMH —
uto-To KopcakoBy mias flckoeumanku, CTONKA KHUF H OTPOMMas NAMKa
3CTAMNOB ¥ UBCTHRIX TpaBlcp NOATOTORNEHA ANA onepbl Bopuc odynos
Mycoprckero. Komnosurop, KoTopblfi co8pan |0 NOTONKA pa3iblX KHEXKHIL,
He MOGUBINNCH KeAaeMOTO Pe3yNLTaTa, Tak KaK He CMOI B HUX pa3odparthcs u

7 3y6xos untpyer {1964, 232) kpuriky uepkacorckoro Cracosa B ,,Pumckom — Kopeakope™

34, OHOOGPAINeE, OIHONRAHOBOCTD, [IOCKOCTHOCTE,

B paccmarpusacMol HEPApXHN CIENYIOUIEN KATCTOPKEH nocne nrcaTedel M Kpwrnka Cra-
COBA, KOTOPLIA Npe/ICTAB/IEH B TAKOM Xe ,JIHTEPATYPHOM™ KITIOYE, BLICTYNatoT yuenste, Te,
OIHAKO, MPEJICTABIAIOT cOHOH KATErOPHID TakKe NPecTHAKHYIO, HO pYroro THna. Ouu
CREPXUHKEHEPR] BCENeHHON, HO He leMuypru. M1 TlaznoB npeacTabner, B KOHUE KOHUOB,
AMGHBANEHTHO {CN0KHOE OTHOLEHWE K PEBOMIOMIM, PABOYHM) M ¢ KOMOPOM, KOTODLIH HeRo-
ofpaIum B clydae nucaTened. Y YeHBIE-HIKEREPE! B OTJHYKE OT MEcaTefell NNy T MHore. O
npodeccope [Tonexaepe — [lenyTate BanTiku, NIPOTOTHIOM KOTOPOTO MOCAYXKMA THMMpS-
3e8, HWeT 3y6kos (1964, 893’: 3pHTens BUONT €ro BCErlA 3AHNTOTD PYKOMHCAMH HITK
KHMraMit", YTo-T0 ,, TOPCIUTMBC JaMUCHIBAICLIETC Ha Knouxe GyMarn, [Tonexaes nMweT Kaury
o usnonordn pactenwi (3yGros 1964, 90). Bokpyr nuchMa pasBHBEAETCA Oj(HA H3 CaMbIX
JPAMATHYECKHR 3aRAZOK NIEACTRHA ~ anTaroHucT ,,BopobLen BhIKpan M3 YHHBEPCHTETCKON
Tunorpadny pykonxch [Nonexaeba — 4TOTOBLIA TPYN BCEeH €70 KHIHH — W TIpHKasan pac-
cuinaTs Kabop.” (3yGxoe 1964, 93)

8
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ONpENlcINTh AKCHOJIOTHYECKNEC OPHEHTHpPBI, BCKPMKHBACT, OTBELIHBACT HU3KIE
3eMHOH NMOKNOH U 0OHMMaeT (CTacoBa co criopaMi: ,,JIa 8 cHacTIMBeHHHA Yeno-
Bex Ha 3emne!™ Cracor npomaercs ¢ Mycoprekum ciosamu | lllarairre, Myco-
pruyH!“ OH ~ APOTPAMMHCT, KOTCPBI 3aNpaRAIET KOMIOIUTOPA WAEHHO, Bia-
CTHUTENL UMEHH, IaeT KMYKK, HAaskiBaeT MKONeH UX MMEHAMH.

YepKacOBCKHX NEPCOHAXKeH W3 00NACTH CIOBECKOCTH, HCXONS U3 TOTO, Kak
OH# APEACTABNCHE] B (PUIbMaX, TPYAHO CYHTATE ABTOPAMM B COBPEMEHHOM, ,,3a-
MAgHOM' CMEICIE 3TOrC CNOBA, KOTOPbIH KOHCTHTYHPOBAICA B pOMaHTU3IMe, dhu-
nocotAN TMPOCBEICHMA H CBOMMH KOpPHSAMH YXOIMT B 900Xy peHeccauca.
KnoyesspIMH HepTaMM 4EPKACOBCKOTO 4BTOPA He SBIAETCH HHIMBHAYAILHAA
KpEdTHBHOCTEL, CYOLEKTHRHAN ACPCOHANTLHOCTE, UCKIIOYHTENEHOCT HPOHIBOMH -
TENA OPUTHHATBHOTO (PUKTHBHOTO MHMpa.

YepkaCcoBCKHIl aBTOP, CKOpee paclpelie/INTENL HOPM, Kak MasAKOBCKHI, CO-
€J\MHHBIIMI, COOTBETCTBEHHO (uAbMY Chu 3nasu Manxeeckozo, MOIMIO
PEBOMICHHH H MAPTHAHOCTE ¢ XKUTeHCKOH pedbio, ObIT ¢ NpONaraHol ¥ cTpor-
TEARCTBOM HOBBIX FOPOJIOB # HOBOTO MHpa.?

Iucarens — 210 MocpefHUK, Kak [opbKUA B Jenune ¢ 18- 200y wim B
Axademuxce Heane [lasaoee, ROKPOBUTENE M MEMATOP BCETO KYJILTYPHOTO AHC-
Kypca kak CTacoB B OOCHX KApTHHAX O BREFAIGIIMXCH KOMHO3HTODAX.

B ncTopun KyapTYphl TAKOH aBTOPHTETHLIH CO3MATENH, MEIUATOP M NIOKPO-
BUTEIL HAIbIBAaeTCH auctor. ro pyHKIUA 0coOeHHO aKTyalbHas B SNOXE Cpef-
HeBekoBbA. OH npencTaBaseT cobo¥ apxaMYecKYW HIMOCTAChH YHHUKAIBHOTO
TBOPila HOBOTO BPEMEHH, KOTOPas OKA3bIBACTCA JPEMIIOLIEH U B Gofee COBpe-
MEHHEBIX Pa3HOBMAHOCTSX aBTOPCKON MO3MumH, ocoberHo Torna, KOrga arepa-
Typa Geper Ha ceba pa3HOro pofa BHE-ICTETHYECKHE, MACONOTHYECKNE H Ap.
safladi. Eciv coBeTcKad 3M0xa BRIBMTAET B 0OJIACTH BIIACTH HEKOTOPRIE apXa-
H3HPOBAHHBIE TIpHEMBI M MEXAHU3ME], TO, OKa3biBacTcH, cthepa aBTOPCTBA BOX-
HOBACTCA IPEBHAMH PeUENTaMi EBPONCACKOTO CPEMHEBEKOBRL.

Onpelle NSIOMAM NPH3HAKOM auctor-cTBa ABIAETCHA COMPHYACTHOCTS C ABTO-
PHTETOM KYALTYPHOH HOpMbL. OfHAKO TaK KaK €IMHCTBEHHEI OpPHIMHATBHBIN
Kpearop — Bor,!0 nii B n3BpaleHHOM TOTATHTAPHOM KOHTEKCTE — BOXIb!! 1

9 3ybkop 1964, 154: ,,CTrXH TPHBYHA PEROMICUMM 323BYMANH B WCIONHCHHM AKTEpAa Kak
€CTECTREHHOE NPOJIOJHKEHNE £70 00BLIMHOM, XUTEHCKO# peus’.

10 Pease HpDTHHOHOCTaBJ’[ﬂﬂT JBa HCTOYHHHKA aBTOPHTETA ..HCK}‘CCTBCHHOFO“ NpOHIBDICTHL
dHosora: ,divine revelation" B cnywae auctora u ,creation of alternative worlds” y
HHIEWNY aibHOrO apTopa {Pease 1993, 107).

OHOCPEHDBH.HHM COTIPHYACTHOCTE auclora ¢ MEMAYPIHYISCKHMM 11TAHOM H ONUNETRORAIOLIHM
€0 CYLECTBOM PRATHIYETCA B COBETCKOM KOHTEKCTE KAK CaKPalLHBI XKaHP . BCTPEYM C
po#jIEM”. YepKacoB 3TOT KaHOH BONNOTHI B (ibMaX Jenun ¢ 1918 2. u Axadesun Hean
flaaaca, HO TAK KK €70 POMs IEMyTATa IyGmpoBanace v B peanstoi Guorpaduu (Uepkacon
6E1n nenyTatom BepXoBHOMO COBETA), BCTPEYH ¢ BOXK/IEM HMETH MECTD M B €70 . HACTORLIEHR"
KuaHie. Tlepeas 3 nux npomsouria B 1940 r. Ha npneMe B Kpemne. Mseectna, opnako,
NpEXKAE ECETO BTOpas BCTpeua — pasropop co CTanuubiM, Kiakossim # ModoTosbiM,
koTopeii Hepkaco BMecTe ¢ Jfizenuteiinom penn 23 cherpana 1947 no noeony gropoi

11
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TMADTHS, aUCLOT HE COTBOPSET HOPMBI, 8 PEANM3IYET HX, JAHHMAeYCH HX Tpamuc-
nopToM,!2 XaHOHU3HPYET WX KaK NOCPEJHAK, MENHATOP, fenyTar (Tak TopbkHil
APUXOIUT K YuéHomy-thusuonory H.I1. [laenosy — mo ciosam 3y6koea — (1964,
113) - ,.p posn nocnanua Baapsmupa Formiua'**).

PanukanbHoit $HOpMO#El TPAHCNIOIMUKOHHOTO AHFAXEMENTA auctora B
KOHTEKCTE COBETCKOI'D HCKYCCTBA ABIACTCH CTATYC XYAOKHHUKA-ATHTATOPA:
. COBETCKHH aKkTep BLICTYNAET KaK arHTaTop OophObl 3a MUD;, TPHOYHEI pa3iny-
HeHIMX cLedgon U Koudepempui [...]" (Uepracor 1953, 310).

B nepeoii nonosunre 40 rr. sonnowennem GyHKIEH 06CHYKUBAHUA KaK 0CO-
H0ro THMa XYHOXECTBEHHOrO NOBeJeHMA GHUIM TaK HA3IhIBaeMble (PPOHTOBLIE
TeaTppl, TOUHEe ,,TeaTpanbHoe OGCIYKUBAHHE apMUM B NlepHon Bemakoii Ore-
uecTseHHo# Boiubl” (Imurpues 1960, 528), B koropom Yepkacor npunuman
aKTHBHOE YUACTHe, HIH, e cnosaM 10.A_ NMuutpuera (1960, 529): ,.npossman
OTPOMHYIO MHHUMATHRY", ,Korna Mecsan cinycTs mocne Havaka BOHHBI 6L ¢O-
3fman nepenewxuoi TeaTp npi JlennHrpagckoM Hapoguom onosryenmu, Yepkacos
BCTAN B ero riase” (Mauwnos 1960, 592).13

XyYNOKHHKH B 3TOH POJIM CTAHOBWIMCH HOCHTEISIMH, MOCPEIHAKAMH LEHHO-
cTel, KOTOPbIe OBJIErHaNnH YIea CoNaT, MPUYEM NPH OMHCAHHH BX AKTHBHOCTH
XAPAKTEPHBIM OGPaI0M [MOAYEPKUBATHCE 1B acnekTa. Bo neppwix koaMyecT-
BeHHLIE [laHHbIe 14 — LHEHHOCTH MCKYCCTBA Kak OBl 3apaHee roToBE, a ,,paboTHUKH
uckycets” ([murpuce 1960, 528) oba3anbt TUUIL NOCTATOYHO 3HEPTUYHO MX
PaCOPOCTPaHATD, Pa3Bo3uTh. BO-BTOPLIX, BAXKHBIM aCEKTOM KyNLTYpHOro ob-

cepum unvma Hean [poansti, Becunoht 1951 r. Yepkacos sctpernncs 8 [lpare c
WBTOPHUHBIM BOMKAEM™ — NPEMCTABHTENEM 9cX0CiIoBAUKOrO CTanvumiMa Knementom CoT-
pajbioM. {,,MHe NOCYacTAMBANOCE RCTPETHTRCS A HECENIOBATL ¢ BOXIEM YEXUCIORALKOrO
uwapona Knemenro ToTsBanb/loM, ueil ceeTnnil 06pas RAaBCETA COXPAHHTCA B RAMATH
naponos Cosetckore Coroza” — Uepkacos 1953, 315.) KanosnueckoMy onHCaHHI0 BOIBGI-
IIEHHON MCKMIOUUTENBHROCTH NOMTH NOTYCTOPOHHETO COOBITHA BCTPEYN © BOXEM NOCBA-
IeHd 3dKMTHHTeNkbHAA rNaga KHHIH '-{epxacoaa Janucku codemeNoie aemepa, XKoTopaNn
HasiaeTcA . flon pykosoncTeom KomMysreTyeckoi naptim® (Mepkacos 1953, 375-390).

B cedzu co ceoell nocnesocHnoi noesakoit B Yexocnosaximo Yepkacos anenke ofocioBaHHo
OCTAHABIMTHBACTCA B CROMX 3anHCKaxa"Memyapax Ha q)eHOMBHE JAGKRana; NoKnagksiBaTth, B ero
TIOHAMAHIH, 3TO CNELndUUecKas PazHOFHAHOCTh JEATEABHOCTH XYROXKHUKA: ,[...] i Buep-
RLIC 3a pyDeXKoM A CHENal ¢BON JoKIaL © paGoTe COBETCKOTO aKTepa B TeaTpe M B KMHO®
{Yepxacos 1953, 310).

HHCTpYMEHTANEHBI XAPAKTED NEeATENBHOCTH TAKOTO TeaTpa 3ajlyMaHHOre Kak CPefcTBO W
NOCPE/IHUK, SBHbLI H3 OMHCAHAA MCTOP:KA (Tam xke): ,.Tearp Gt 06LABNEH GoSBLIM Noapas-
jeneimceM HaponHore cnonkseHud, ¥ Boe akTephb! 3aHMMamnch Goesol nojiroroskoi. Penep-
TYdp TEATpa COCTARHIIN CNCUHANBHO HANHCAHHBIC M'HHHET[OP]J!, CATHPHYCCKHE CUERLE, HHCLC-
HUPOBAHHLIE NONKTHUECKHE TlaMcbneTh"™.

TNporpaMMHER cTaThd B rasete fIpaada yxe 2 wviomt 1941 nasesanack 450 xoHuepToR Ha
COUPHBIX MYHKT2X" U coobiana o Tom, ¥To B ,.OpHraylax’™ npdHAIM yyacTHe yxe cable TOO
4pTHCTOB, TakoM ke NOAXON YKPENnan ¥ HWCTOPHKH PpPOHTOBLIX TeaTpos. Cp. JMaTpHcs
1960, 529: ,.B Poctosckoil obnacT Gbino cosiaHo 36 KOHUSPTHEIX OpHrajl, BXTGUABLUHX
992 yuacTuMka n faBunx cesine 300 konuepros. Toasko 3a nepeere 10 ayed BoRHB! B
Ojtecce 6LITe npoBeneo cewiltie 250 xoHuepron, 8 Opipkonukiise — 140, m Upkyteke — 184
KoHuepTa ¥ T, 1.
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cnyXWBaHan yacTeil KpacHol APMHH SBAJETCA OTK23 OT QHCTAHUHPOBAHHOMN
MO3UIHA XYNOXKHAKA B MIOTE3Y CHMBONHYECKOID PACTBOPEHHUA B KOJIEKTHBHOM
TENE BOEHHLIX OTPAROB, HACHTHMUKAUMA ¢ COBOPHEIM OTEYECTBEHHBIM JBIKE-
HUEM COTPOTHBIICHMA. 13

Menuarop, auctor, I'epMec, oH pa3ajenser H MUp 00roB (IOTYCTOPOHHUX
,CBEPX-ABTOPOB" BO3BBIIIEHHOTO H NPEKPACHOTO) ¥ MHP 3eMHOR JKH3HH, CYIH0Y
KUTEIeH , HIDKHEr0 MMpa®, KOTOpPbIE HYKIAIOTCA B YAaCTHHM ¥ Da3BREUCHAMAX!
+23 uionn 1941 r. Ha Inenyme LIK PABHIC Gbino NpHHATO ClelMaNLHoe MHCh-
MO K paboTHHKaM HcKyccTB. B nmuckMe rosopunock: ,I'me Obl HH HaxonumImch
yacTH Hawelt Kpachoit Apmun u BeeHno-mopeckore dutota, paboOTHEKM HCKYC-
CTR pasfleaaT ¢ GoiuaMu porTOBYIO Xu3Hb. OTHBIHE HAlle MCKYCCTBO, KAk
HUKOTTIA, OYeT CNYXKHTE MOTYYMM ¥ G0eBBIM CPEICTROM NOGeIbl KOMMYHHIMA
Hayl chaurmamom* (JIvurpaes 1960, 529-530).

Jlng auctora onpefe/AIOITAME SBIAIOTCA He eIHHUYHANA OCOGEHHOCTS, @ yBa-
xenue M Bepa (respect and beliefl6 Pease 19935, 106), nosromy u Yepkacos B
CBOMX TEKCTaX HHKOINA He BRICTYNAET Kak ,.Star”, Kak MHOUBHI, YIpaBIAiOmIui
cBoeil XygoXecTBeHHOM cyIbbol. Od JlenyTaT — NApTHH, COBETCKOTO HCKYCCTEA,
HapoNia — MM HA CAMOM NPHEATHOM YPORHE — CHEMOYHOM IPYILL, 00padsl MUca-
Tenell B ero HCNOJIHEHHR CKOHCTPYHPOBAHLI 10 TOMY 2KE MPHHIUTY. 3TH Hepco-
HaXM - BCETJa He NPOTArOHHCTEL, @ MMEHHC FePOH BTOPOH PONH, JIMHMNA, BTOPO-
ro paspsaga. Ho ecom B punemax o Jlenuse, Pumckom-Kopcakose, Mycoprekom
uny [laBnose BTOPHYHAN MOIUUHA {10 OTHOIIEHHIO K IIPOTAFCHHCTY OfHOIHAYHA
W 0o0CCHOBaHHA OCHOBHOH NMPpHPONOM cloxeTa, TO B ¢MnbMe 0 MadkoecKom
TaKad pACCTaHOBKA HE CTOAL CCTECTBEHHA, TeM Oonee, uro OGHorpadudeckui
o0pa3s HO3Ta ACCOUMHAPYETCS ¢ HAPUHCTHYECKH JOMUHUPYIOIAM HOBCACHHEM, CO
CKJIOHHOCTBIO K JeCmOTH3IMY. TeM He MeHee, depKacoBckmi Masaxkoeckuit B
cunbMe BBICTYNAET JMIUL KaK MCIONHMTENLHBIR OPraH HaAbHIHBHIY4NLHOI
AKCHONOTHH IUTepaTypPhl, GIH3KOH IeH3ype (clieHa B KHMKHOI faBke, e NoaT
OlIpeAesieT, YTO YHTATE, MOKYNATE, BHOPOCHTS, iepecTaButs 1 T.1.). Ho naxe
TaKO! MOTYEPKHYTO LEHTPANLHBIA repoll BRICTYNAET N0 CyTH Jefa He caM 3a
cebs, a KAK NCTIOMHUTENE YYKOro (XOTh M JOCKOHANBHO OCBOSHHOTO) MOPAJIKA H
xocmoca. OH - nocnaHel, NoCpeIHEK chepbl GOXECTBEHHOND: MAEOIOINH, CO-
BeTcKOre cTpos (BeICTyIUIeHue o 3anane, AMepHRe, KyIhTOBOS 3HAUCHHE CTH-
xoTBopexus ,,COBETCKHI MacTOpT™ | Jp.). AKT HIeHTH¢hHKALKH, METKA HASH-
THYHOCTH HE PEANUIYIOTCH Ha OCH aKTep — HEPCOHaX, Kak ¥ CTaHHCIaBCKOre, a
Ha OCH auctor — coGopHaa WAeoIoreMa.

15 Cp. B 3TOi CBA3M CBHICTENECTBO PAMOro YY4CTHHKA CEOEOOPasHLIy NMeplOpMAHCOB, LHTH-
pyemoc Nlxeitnepmanom {Hinedjiepman 1960, 667): , TepMuu ucoonyennc’, goxkany,
chuuxoM npodreccHeHaNeR W He OTpeleReT Toro, YTo aenan Yepkacos”, — pacckassiBaeT
OYEBHIIELL, — ,,3T0 GbINC 0OPAIIECHIE PYCCKOTD YENOREKA K CBOWM cOGpaThimM'™,

16 Bepa opranduecku ROTONMAETCH ROGORLIO K RLICIEMY TROpLY; 3yGkoe {1964, 108) 2ame-
yacT , BreobnesHocTs” CopbroTo B Jenie ¢ 1918 ¢. B, TBopyeckmi relmt Masiva®.
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3TUMONOTHYECKH 0003HAYEHHE auctora CBOAMTCA K HETHIpEM MCTOYHMKAM
(Pease 1995, 106) natunckuil riaron agere {ago) oizHauaeT JieHCTROBATD,
NpejICTABNATh, EPEABHraTh, 00pallaTECA; B HAlEM KOHTEKCTE OH CBS3aH ¢
IHepruell, yXONAluen Ha caMy NOCTAHOBKY, HAa NipeBpalllcHHE akTepa B onyca-
KpalbHBIA obpas.

Ilepexon & KaHOHUYECKYID, NOAYGOXKECTBEHHYK cepy HHOOBITHA, B KOTO-
POM YeNOBEK MpUHMMAET Ha ceGfA OOMK B aypy HCTUHHOI'C ANTOPUTETA, CBA3AH
€ HEMANLIMH 3aTpaTaMi. UepkacoB Ha MHOTHMX MECTaX CBOMX 3anucok coeem-
CKOZ0 akmepa, TAKKe KaK M B HX AETCKOM BApHaHTe Ha3sauHoM ,.B reatpe u B
KuHo", KoTopbiii B [leTritze neuarancs B cepus ,,B Mupe npekpachore (Yepka-
coB 1961), nopyepkHBaeT YCHIIHA, YXONAUWHE Ha MeTaMopdrody 4YeaoBeka B
THTAHA., XYJOXHHK NO IPHMY CTAHOBUTCSA NOJHONECHHLIM ABTOPOM KapTHHLI, OH
CHauana ¢ GOIBIIMME YCHITHAME HAXORUT JIHK repos U TOTOM €ro €XEeHEBHO 10
Hauaia CheMOK MNK Tiepe]] CeKTakieM TBOpHT. [1pH 9TOM NOIYepKUBAIOTCA ajk-
CKHE YCJIOBMA TAaKWX TBOPHYECKUX CEAHCOB, AKTEP HA CTYAMM NOSBAACTCA B NATH
YacoB YTpa, TAKKE KaK W HH(pepHaNbEHAs PONOJIKHTENLHOCTE NEPEPOXKACHHA,
Ha KOTOpOE YXCOIHT C TpeX [0 IATH YacoB eXelHeBHo. B , 3anuckax” nenas rna-
Ba ¢ NAThIO (hOTOrpatpyAMM MOCBRAIIEH TPAMY (ANA CPaBHEHHA MOXKHO Jame-
THTB, 4To poiib Jlon Kuxora, koropyio HY ceirpan B TeaTpe B B KHHO 9YETEHIpE
paza, HNTIOCTpUpyeTed TpeMs drororpaduamMu, caMas ero, NOXanyi, IHaMeHH-
Tasn poiic MiBana I'po3HOrO YeThIpbMSA CHEMKAaM¥, 2 O NETEHHAPHON KOMEOMH
Becra HanoMHUHaeT THIIb onHa oTorpathus).

2) Coetre (coeo”) 3HAUHT CBASKIBATDH, COSMHHATD; MONTHHHASA POJib auctores
CROJHTCA K Meguauuy. OHM — Mynpenbl, BOMIOWIAIOIME CYMMY YeJIOBEYECKOro
auapmst (Curtius 1998, 387). Auctor — 310 HHTEDNPETATOp C YCTAaHOBKOH Ha pac-
IHH(PPOBKY CCHOBHEIX BOAPOCOB. O reHepalbHEIM MOKpOBUTENb KOMMYHHKA-
unn. Pease OMUCKIBAET €ro IeATENBHOCTS € MOMOIUBIO ABYX CEMANTHYCCKY O/IM3-
KHMX cnoB: transpose U transference. O6a onu 03Haqal0T NepenBILKEHNe, IEpEHoC,
KpeaTHBHOCTb Kak CBA3b. 3) augere {augeo) 3HAYMT PAacTH, PASMHOXATh. Auctor
— 3710 urypa pocra axavenus u uennocty (Curtius 1998, 62}, KyapMymanuos-
HOM TOYKOH TAKOre Mpolecca ABASeTCA KaHOH, CIIHCOK, KaTallor, IpHHajIexX-
HOCTE K KNaccHKe (KOTopas NepBoHauyaibHO BOCTIPHHUMAETCA KaK 06pa3itoBocTh
HE TOMILKO IYXOBHaf, HO M B 00JIACTH HMYIUECTBA — KJAAacCHKH COOTBETCTBEHHO
Ayny lenmio GoraTele MOAH, IUIATAIME HATOTH. }

4) 'peueckoe cacre aulentim NEPeBONAT KaK aBTOpuTeT. B auctore Hepas-
PBIBHO COYETACTCA KYALTYPHOE 3HAYEHHE ¢ NONUTHYECKOH BnacThiy: ,, The mo-
narch was the perfect cultural form of the auctor”, numer Pease (1993, 107).
TonuTHyeCKMHA aCNEKT YEPKACOBCKOIO auciOr-cTBa HeCOMHEHEH He TOBKO B
cayyae CaMoro akrtepa, n3dpaHHoro nocie pomm fenyratd banTHke nenyTarom

17 v Peasea auico.
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Bepxosnore Coseta Pocenitckoit denepamy, 18 wo u B cayuae ero repoes-maca-
TENEH, KOTOphIE BRICTYNAIOT HOCHTEIAMH CAKPATLHOH HAEH PeBONIONMHOHHOM
HapofHocTd Kak Cracos, GMXaflIMMKH COTPYRHHKAMH caMoro JleHuHa Kak
["ophKsil ANy KPYIHEIILIHMYI NOSTAMKM COBETCKOTO KOCMOCa Kak Maskopckuit. 19

Ecnu nwooil nepcoHax B XyAOXKECTBEHHOM H3I0GPAXEHNH CKOHCTPYHPOBAH B
PE3YALTATE PEeAYKLUMM Ha OTPaHWMEHHOE KOJIMYECTBO [IPH3HAKOB U ABJICHUH, TO B
chyyae auctora IHMHUHHDPYIOTCA BCE acNIEKTH] TBOPUECTBA, U, KOHEYHO Xe, Guo-
rpagui, 33 UCKTICYEHHEM TeX, Ha KOTOPBIX OCHOBAH NPECTHX KYALTYPHO-
MOAYTHYECKo# MACCHK auctora. Tak nanpumep Llmepo B cpefHeBekoBhe Bocne-
BaeTcA Kak nobilissimus auctor, W3 erc TpYIOB OHAXO NPH3HaOT Auie Laelius
u Cato maior (Curtius 1998, 60}. TToaroMy aBTOpbLI COBETCKOro KHHO NPECTAB-
JIAIOT B YEPKACOBCKHMX JMTEPATOPOB KaK repoek ofIHOTe CeMaHTHYECKOTO XECTa,
OITHOUM MO3LI.

270, OHAKO, HE 03HAYAET, 4TO 00pa3 HeMMINYIUX KaHOHHYeCKHX NUTEpaTo-
POB BbIIENAETCH CHHIYJIIPHOCTERIO, YTO HX CeMaHTHKa OfHo3HauHa. CoBeplieHHO
Ha00opoT. B cOOTBETCTBHH ¢ MeeR auctora YepKacOBCKHE ABTOPHUTETHEIC aBTO-
Pl NPETEHAYIOT Ha YHHBEPCANABHOCTE, Pe3yALTATOM PaGoThl Hajl NEPCOHAXKEM
KapTHHBI KOKEH CTATh Tepoi, COOTBETCTBYIOUIMI (hH3AYECKU npoToTHNY,ZC Ho
ONHOBPEMEHHO K cobupaTenhHef, coBopHbIH, obo0IteHHEI CcBEpXrepol, To-
TANBHBIA FAPAHT CBEPXAUYHBIX Haed. KynemuHauuoHHas cueHa Mycopezckozo
(3ybxos 1964, 239), cyn nporus Cracosa,?l Ha KoTOpPOM OH NpeBpallaeTCs W3
OOBHHACMOIO B OOBUHUTENA, ABAAETCH, ToBops CaoBaMH 3yOKoBa, ,KEeCTROMH
CXBaTKOW AByx narepedl, aByx KyneTyp®. CoG0opHBIH HApPOX pelpe3cHTHpYeT
Moryuasa xy4xa ¥ CTacos ee HapofiHbli KpeaTop, MefiaTop, Auctor; Ha npyroi
CTOpoHe GappHKajlbl — ABTOPCKHE HHIABHIYAMHAM RBOPAH-RPHCTOKPATOR. , JIyy-
UIHe YepKacoBcKue 00pasel — MOMCTHHE THIHYECKHE, OTPaKalolMe KOPEHHBIE,

3y6koe (1964, 13) o nocnenctenax yernexa dwnema Jenymant Bawmuxu: Boipaxketmem
KEpOAHOrO fApH3HANKA, N00BM ¥ EOBEPHUA SBWIOCH Nocheayiolulee Wibpanne Yepkacosa
Jenyratom Bepxordoro Copera Poccufickoit ®epepamm™.

AxTepcryil oneIT Hepkacosa © mepcotaskeM XapH3MaTHYECKOrO MOBapxa OTHOCHTCA clle JO
Henonsenys pornn Meana Iposnoro B teatpe u B kano {fanwnor 1960, 608) - x ero posm
papa Terpa L. 8 nocranoske 1938 r. (noppo6uee oM. ob stom Rawwnon 1960, 198-199).
XoTq pones cUMTANACH B LEROM Heymauxo#, W Yepxacosa naxke BCKOpe 3aMeNHN pyroit
akTep, H.0. MamoTxH, MMEHHO MOHAPXUYCCKOE, MOCYIAPCTBEHHOS JOCTCHHCTRO, NPEANOYH-
TAKWIEE HHTEPECH POjIMHLI XXKH3HY COOCTBEHHOTO Chikd, koToporo [leTp TpefyeT KasHUTD,
OUeHHBANa KPUTHKA Bblcoke, (,HanBonee clnsHbIMH MOMEHTAMM CNEKTAK/IH Ka3aNuch Te
mecta, o€ TTerpom [ pasBHBAIMCE €M0 rOCY)APCTBERHBIE Wi - [...]," TaM xe).

Ckopo nocae suixofia dunema Jewun 8 1918-u 2. Yepkacos danucan ¢pasy, napajiok-
CaflbHYHO B CBRI ¢ BECEMA YCIIOBHBIM, ECIIH HE MPOM3BONLHLIM PElYKUHORHIMOM, COMpPOBOAK-
NatollHM pa3paGoTKy ero repoca-nHcareneit: , Kunemarorpad TpebyeT nofHoro ¢xojcrsa,
WHaue aputens He fMoBepnt.” (Iy6kob 1964, 110-111). Moxarna, oaxaxo, noTHka BLICKA-
3eBdHUA. Peyb HeT 0 CXOICTBC JIHIA, KOTOPOE KAK pal NENAeT BOIMOXHLIMM nioGeie
MAHHITY JIALUIHK C KM.

3y6ron 1964, 240: ,,Cracon, cnoBrO NPHILENIUHA COja, B 34T CY/IEGAOTO JaCC]laHHA, H3 cKa-
304H0re Gepenrieesa UAPCTRa, U3 CAMOR MYLLIM HAPOAHO™.

20

2
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BaxkHellide 4epThl OGNHKA COBPEMeHHHKaA, obauka Hapopa® (3yb6kos 1964,
273).

HMenno 4To6 qocTHIHyThE 00oBIueHHOre YHHBEpCcATH2Ma, Haydan Yepkacos,
paBoTan nag poiabto [Tonexkaesa & Jenymame Baamiucu, Xu3Hb, TPYABI H Xa-
pakTepHkle ocobeHHocTH (3y6KoB 1964, 87) He Tosbko mpaAmMoro npaobpasa —
Tumupazeea ~ no # Jlesa Toncroro, Typrenesa, Meugencesa, Hemupornya-
Hanyeuko, U.IL Tlapnosa, Japsusa, Pumcxoro-Kopeakosa u CTarMCIaBcKoro™.
~OCTPOTY M TBEpPNOCTL HHTOHALMA® HaxonuT axrep ,.B peuax Knpopa“, Tak kax
.MPH3bIBHEI XecT pyka” Bo tbpase ,,He crasaiire Hemuam kpacHriit Ilerporpan’
(Tam ke, 104) on 3aumMcTBYeT ¥ camoro Bramumupa Mneaya Jlewmna (Tam xe,
88).

Yixe ynoMHHanack peaGUIHTalHA ayKTOPCKON MOIENH KaK ABICHHE, CBA3aH-
HOE ¢ TeHACHUMER K apXaMMECKHM MOIEIIM KYALTYpHOro noBefgeHua. Yepkacop
B CBOEM aKTEPCKOM MCKYCCTBE pea0HAUTHPYET, peakTyalusupyeT elue 1 Gonee
RERABHIOIO IOMHHAHTY MMEMAO PYCCKOH KYALTYPbI, TOUHES PYCCKOTO TEaTpa.
[Nepesonnoienne, 6e3yCIOBHO, SBASETCA KAIOYEBBIM CIIOBOM K2K €ro akrep-
ckOl caMopedIeKCHE, Tak H TOH pelenm(uH, KOTOpoH ero TBOPHECTBO NMoABEp-
ranoch M KOTOPas MM, HECOMHEHHAO, OOHOBPEMCHHO W MaHHNymuposana. IOpui
3y6kor B MoHorpaduu o Yepracose (3yGkor 1964) npobnemy nepeporiolne-
HHA BIIBUHYJI JaXe B MOJI3ar0JIOBOK CBoel KHUTH. TeaTpanbHBIi H KHHEMATO-
rpadpHUECKHi MOJIEPHUIM B PYCCKOM KYJILTYDHOM KoHTekcte B 10 n, npexne
Bcere B 20 IT., kaK U3BECTHO, OCTATOYHO YETKO, MPOrPaMMHO OTBEPT MAca
IIEPEBOIIONICHEA, BuIIBUHYTEIL B KoHle XIX-ro ¥ B navane XX-ro Beka
CrauucraBcKiM K ero MocKoRcKuM XyAoXKecTBeHHAIM TearpoM. Ho B 30-¢ —
50-e rojibl, KOTHAa BOSHHKAIT YePKACOBCKHE 00pPa3bl BIMATENLHAIX [HHCATENCH,
MCKAHHA, SKCIEPHMEHTE]I H BooOIlE 3CTeTHRIECKHE OPHEHTUPEI Meitepxoabaa u
DitzeHIOTeHHA, CaMbIX SPKHX EPETHKOB MEPEBOIVIOLICHHR, TORBEPraluck nepe-
CMOTPEHHIO, €CITY HE 3ANPEITATMCE WM HE CNYIRUIE NOBOROM INA KECTKOH Kpi-
MUHATH3ALHAH, KaX 3TC NPOH3OULIO B TPAB/IE H NoCNeIyIoUeH NuKBHaauy Mefi-
cpxonkjia. PecraBpauMs J0-MOEEPHUCTKOH KATErOPHH NEPEeBOIUICUICHHA B
hyHKUMM XYIOKECTBEHHOH HACOIOreMbl HeceT, 0e3yCHOBHO, YEPThI APXau3alHH
#i PETPOrpagHOCTH, BO3BPAIMCHHA HAa yXKe NMPOHIEHHbIA 3Tan, K JPOBEPEHHBIM
UEHHOCTAM, OHATHBM , HAPORY .

Ho ¢ Apyroii cTOpoHEl ¥ MEPEBOILIOMEHHE FOMXKHO OuITh Auddpepennyposa-
Ho. B knaccudeckoit pepcuu CTAHUCIABCKOTO OHO HANPABASHHO HA HACHTUgM-
KAlMIO ¢ eMHHYHON HepcOHAgbUKaMeH, aKTepY NPENHChIBACTCA OXKHEUTD CHH-
UYAAPHOCTE QHKTHBHON M#YHOCTA. B ayKTOpHANRHOM MEPEBOROLIEHHH ,,It0-
Bepx’ MepCOHATLHO#H JOCTOREPHOCTH BOTUIOICHMA NPOCBCYABAET SIUE A HALIH-
JMBEIYANLHBIH, cobupaTentHbI ¥ cOGOPHRIH Heal. Y HHKankHAS TMYHOCTS WIH
XK€ YHHKAIBLHOCTL TIHChbMA PacTBOPAIOTCS B CRALIEHWOM 3ajaMuM: ObITh mo-
CPeHUKOM BO3BLILICHHOrO, MISHHO-UICOIOrHYECKOTO, B ONPEIEHCHHOM CMBICHE
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caKpatpHOro (WIH NCeBIOCAKPAEHOTO) Nocaanns. URgueHIyaILHOCTD IHCA-
Tened, HX JTHYHOCTHEIA IMHAMHIIM, TAK Ke KAK M CaMas IJIABHafA HHEIUBRIYAIE-
HOCTE — MX NUCaKHA, HX MHCBMA, OTCYTCTBYIOT, YOHDAIOTCA, YCTPaHAIOTCA B
NOIb3Y CAMOM XapM3mMbl MICATENLCKoH POy kak TakoBoil. Bemmuue (eM. 1-yi0
CHOCKY) 3THX IHCATENeil/ayKTOPOB COCTOMT B MX POJIH KAHOHHYECKHX WM
KAaHOHHM3HPOBAHHEIX HOCHTENeH Hekolt KpYOHOMACIUTAGHOMR, JCHHIHBHTYAIN3N-
POBaHHON OTBETCTBEHHOCTH, N0 OTHOWNEHHIO K KOTOPOH NMI060I Yenopek, Hesa-
BHCMMO OT MEpHI €0 TIEPEBOIIOIIEHNA — a B ciyuae YepkacoBa oHa 6Lina, Ges-
YCIOBHO, O4Y¢HE BRICOKOH — MOXET BLICTYNATh MMIEL B IACCHBHOI, XOTh H TAK
NPHBHJICTHPOBAHHOR PO TapanTa, AHCTPYMEHTAMBHOTO HCHOJMHUTEIA, MEIHa-
TOpa.
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Anna Bohn

VON DER POESIE BEWEGTER BiLDER.
WALT WHITMAN UND DER SOWJETISCHE FILM!

Wie Dichtung und Filmkunst eine Verbindung eingehen konnen, fiihrte Dziga
Vertov in seinen ,poetischen Dokumentarfilmen' vor. Die freien Rhythmen Walt
Whitmans waren es, die ihn bei der Schaffung des Filmpoems Sestaja &ast’ mira
(Ein Sechstel der Erde, 1926} inspirierten. Die Zwischentitel des Vertovschen
Stummfilms, ebenfalls in freien Rhythmen gehalten, treten in einen kiinstleri-
schen Dialog mit Whitmans Gedicht ,.Salut au Monde!* aus der Sammilung
.Leaves of Grass”. Wihrend Whitman mittels des Prinzips der Reihung und ap-
pellativer Parallelismen allen Bewohnern der Erde seinen GruBl entbietet (,,And I
salute all the inhabitants of the earth. / You whoever you are! / You daughter or
son of England! / You of the mighty Slavic tribes and empires! you Russ in Rus-
sia!*)2 - so fibernimmt Vertov die poetischen Verfahren Whitmans wie Anapher
und Reihung, um den Vilkerschaften eines Sechstels der Erde — der UdSSR -
seine Botschaft zu iibermitteln: ,Ihr, / die thr Schafe badet in der Meeresbran-
dung / und ihr, die ihr Schafe badet im Bach. / Ihr / in den Auls Dagestans / Ihr /
in der sibirischen Taiga / [...] IHR / ALLE / seid die Herren / der sowjetischen
Erde / in Buren Hiinden liegt / der sechste / Teil / der Erde*.3 Die lyrische Form
der Zwischentitel gibt auch den Rhythmus fiir die Montage der Filmbilder vor
und verhilft ¢iner neuen Gattung zum Durchbruch: dem poetischen Dokumen-
tarfilm.4

Der vorliegende Artikel seelit die iiberarheitete und erweiterte Fassung eines Vortrags dar,
der im Rahmen der internationalen Konferenz , Literaturwissenschaft des XXI. Jahrhunderts™
vom 20.-24. April 1999 in Miinchen gehalten und in russischer Sprache unter dem Titel
«Pesnja topora na piru patata. Dialog Sergeja EjzenStejna s Uoltom Uitmenom”, Literaturo-
vedenie XXI veka. Teksty i konteksty russkoj literatury, St. Petersburg 2001, verdffentlicht
wurde.

2 Salut au Monde!™, Strophe 10, 11, Walt Whitman, Leaves of Grass A Textual Variorum of
the Printed Poems. Volume 1, Poems, 1855-1856. Ed, By Sculley Bradley, Harold W. Blod-
gett, Arthur Golden, William White, New York 1980, 172. {(Im Folgenden zitiert als: Whit-
man §980),

Zwischentitel aus dem Film Sestaja cast' mira. Aus dem Russischen von Reinhard Urbach.
Textliste des Osterreichischen Filmmuseums.

4 Neben der Poesie Walt Whitmans ist auch das dichterische Werk Vladimir Majakovskijs fir
die Entwicklung des ,poetischen Dokumentarfilms® entscheidend, Zu Whitman und Vertov
siehd: Ben Singer, ,,Connoisseurs of Chaos: Whitman, Vertov and the ,Poetic Survey'™, Lire-
rature-Film-Quarterly, 4, 1987, Vol, 15, Salisbury, 247-258. Zu Majakovskij und Vertov



68 Anna Bohn

Whitman wurde auch fiir einen anderen sowjetischen Regisseur zu einer
Queile der Inspiration: Sergej Ejzenﬁtejn. Dessen Rezeption von Whitmans
Werk Bt sich genau nachvollziehen. In den Bestinden der privaten Bibliothek
Ejzenstejns findet sich eine Edition der Leaves of Grass?3 die Ejzen¥tejn laut
Eintragung am 4, September 1930 in Hollywood erwarb und mit handschriftli-
chen Anmerkungen versah. Die Ausgabe erginzte er bald darauf durch Sekun-
dirliteratur, z.B. die Studie von Emory Holloway Whitman. Arn Interpretation in
Narrative S Die Lektiire fand unmittelbaren Niederschlag in den Tagebiichern
Ejzenstejns aus dem Jahr 1931 — der Zeit seines Mexiko-Aufenthalts. In dieser
Zeit befaBte sich der Regisseur mit der Frage des Ursprungs der Kunst in kulti-
schen Formen und analysierte in seinen Schriften unterschiedliche Erschei-
nungsformen von Ekstase, die er in seinen Schriften mit dem Kiirzel ,.ex* {fiir
.Ex-stasis") belegte. Ejzen¥tejn, der in seiner Kunsttheorie den Begriff der
,Ekstase* nicht wirkungsisthetisch, sondern als eine im Bau des Kunstwerks an-
gelegte Struktur auffaBte, fand in Walt Whitmans Gedicht ,,Song of the Broad-
Axe” ein Beispiel fiir die Realisierung einer solchen ekstatischen Struktur im
Kunstwerk und notierte in sein Tagebuch:

B ponpoc ananmsa ,ex’ He 3a6uITh BKIOYMTE MEX2HHUCCKMH aHaIA3 cO-
asyuHore Axe (,Song of the Axe' [sic]). Niota]Blene] npuMeuaTennHo,
Y10 TeMON BBIOpaH NpefMET CO3BYUHBIE MOTOpHOMY KopHI0 DKCTatHkn
(ex) B YHTM3H, HACKBO3b BUGPUPYIOIEMY 3KCTA30M — TaKol Jaxe BLIGOD
He clIy4acH, XOTH ¥ HCCOMHEHHO HE ,HAPOVMTHIE' — HpPONyKTHBEH,
BepOATHO, MOTOPHKOH JBHXKEHMS TONOPA HAa OCHOBE MHOHEPCKOrO
BpYOaHUA B HOBBIC 3aUMH — TcM Jdydme — 6o ofo3navenne Axe (Hem.
Akst) [...] Grecraimas 3acTbITOCTE MOTOPHKH NpolIEcca B 3BYKE.?

Whitmans ,,Song of the Broad-Axe™ blieb, wie zu zeigen sein wird, nicht nur
Hinblick auf die Semantik der Axt fiir Ejzenstejns weiteres kiinstlerisches Schaf-
fen aktuell, sondern auch fiir seine Theorie von Pathos und Ekstase in der Kunst.

siche: Aleksandr Fevral'skij, ,,Dziga Vertov i Majakovskij”, Iskusstvo kine, 10 {Oktober
1973), 113-124; sowie Hermann Herlinghaus, ., Werntow-Majakovskij-Futurismus®, Filmwis-
senschaftliche Beirrdge 1973, 14, Jg., 154-171.

5 Bei der Ausgabe handelt ¢s sich um die 1900 in Philadelphia erschienene Edition von David
McKay, die erstmals versuchte, verschiedene Varianten der Gedichte miteinzubeziehen
(Walt Whitman, Leaves of Grass. Including a Fac-simile autobiography variorum readings
of the poems and a department of gathered leaves, Philadelphia 1900). Erst seit 1980 steht
eine kritische Ausgabe zur Verfiigung, die alle Textvarianten der Leaves of Grass einbezieht
{Whitman 1980); sie wird im Folgenden fiir die Textanalyse herangezogen.

6 N.Y./London 1926. Laut handschriftiicher Eintrag hatte Ejzenitejn die Ausgabe am 28.
Oktober 1930 in New York erworben.

7 Russisches Staatliches Archiv fiir Literatur und Kunst, Fond 1923, Findbuch 2, Aufbewah-
rungseinheit 1123, Im Folgenden werden Archivangaben in Abkilrzung zitiert (RGALI 1923-
2-1123).
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Im Jahr 19335, als in der Sowjetunion eine Neuedition der russischen Uber-
tragung der Leaves of Grass — List'ja travy von Kornej (‘ful((:n\.l'ski}i verdffent-
ticht wurde, beschiftigte das poetische Schaffen Whitmans den Regisseur im
Zusammenhang mit der Arbeit am Film Befin lug (Die Befin-Wiese). Das Dreh-
buch zu dem Film Giber den Sowjethelden Pavlik Morozov, der seinen Vater als
Kulaken und Feind der Sowjetmacht denunziert und daranfhin von diesem er-
mordet wird, verfaBte 1935 Aleksandr RZefevskij,? der Meister des , emotiona-
len Drehbuchs*.!10 RZe¥evskij stellte den Konflikt zweier Epochen — der der ver-
gangenen alten und der zukiinftigen nenen — als Konfrontation von Texten dar:
des Turgenev’schen BeZin fug!! (mit seiner naturmagischen Vorstellungswelt
des Bauerntums) und des BeZin fug der 1930er Jahre der Sowjetunion — der
Epoche der kollektivierten Landwirtschaft. Der Konflikt des Alten mit dem
Neuen findet seine Personifizierung in der Konfrontation von Vater und Sohn.
Der saturnische Vater, gleichsam eine mythische und der Vergangenheit ange-
horende Gestalt, droht dem Sohn — der als ,Held der neuen Zeit* die Lichtgestalt

8  Das Buch findet sich in Ejzen§tejns privater Bibliothek. Zu Kornej Cukovskij als Ubersetzer

der Werke Walt Whitmans ins Russische siche: Gay Wilson Allen, .. Kornei Chukovsky,

Whitman's Russian Translator®, Geoffrey M. Sill, Walt Whitman of Mickle Street, Knoxville

1994, 276-282.

Aleksandr RZefevskijs Drehbuch ,BeZin lug" wurde publiziert in: A.G. Riesevskij, Zizn'.

Kino, Moskva 1982, 215-298.

10 Eine Besonderheit des 'emotionalen Drehbuchs’ war die Niihe zu lyrischen Formen. Die
theoretische Fundierung dieser Form des Drehbuchs lieferte Sergej Ejzenitejn in seinem Ar-
tikel .0 forme scenarii® (1929. In: Izbrannye proizvedenija [=IP] I1, 297-299), in welchem er
das Drehbuch als ,Stenogramm eines emotionalen Ausbruchs" (, stenogramma émocio-
nal'noge poryva®) bestimmte. Durch das Drehbuch soll laut EjzenStejn das Ziel dessen aus-
gedriickt werden, was der Zuschauer durchleben soll. Gleichzeitig diene das Drehbuch als
Material dazu, den Regisseur emotional zu ,ergreifen” und ihn zu einer gleichermalen ex-
pressiven visuellen Losung zu stimulieren. Vsevolod Pudovkin schrieb 1929 iiber die von
RZefevskij geprigte Form des Drehbuchs, daB es ihn ,beim Lesen wie ein echtes literari-
sches Kunstwerk™ erregt habe: , RZefevskij schreibt nichts iiber Blickwinkel, nicht iiber Vor-
der- und Hintergrund oder iiber Totalen, nichts iiber die Linge der einzelnen Einstellungen,
dafiir aber empfindet man beim Lesen den Rhythmus des Filmablaufs, Die Form der Ein-
stellungen, die Blickwinkel, Licht und Schatten, Charakter und Bewegung der Menschen -
alles das ist ohne direkte Hinweise in seine Wortkompositionen eingeschlossen.” (Vsevolod
Pudovkin, ,.Die Arbeit des Literaten beim Film {Zum filmischen Szenarium RZedevskijs)",
Die Zeit in Grofaufnahme. Erinnerungen | Aufsdtze | Werkstattnotizen, Berlin 1983, 218).

U Rizefevskij entlehnte Motive aus Ivan Turgenevs Noveilen ,Bezin lug™ und ,,Pevcy™ des Zy-
ktus Zapizki ochotnika. Die Transformation des Turgenevschen Textes in den Film wurde
vor allem in den von dem Kameramann Eduard Tissé gedrehten Landschaftsaufnahmen rea-
lisiert, in denen die meisterlichen Naturbeschreibungen Turgenevs ein adiquates Pendant
finden sollten. Eduard Tissé duBerte sich dazu wie folgl: ,Korma s nomyunt nepesifl BApHanT
cueHapHs, TO N0YYBCTEOBAT B HeM TypreneBa, TypreHes Tax OMHCBLIBAET HATYPY, Y70, NO-
MOCMY, HM OIHH NUCATENL €70 B 3TOM OTHOLIEHHH He Npessonen. B Typredesckod hatype, 8
0COGEHHOCTH B ,3anickax OXOTHHKA' M [IPYTHX {IPOMBEACHNAX, BBl HEe TO YTO BH/IMTE, &
OLIYINAETE KAaXAbIH KOMOK 3CMIIH, APOMAT 3EMIH, YTPO, NeHue ntan d 4. [log sriam
BOCYATREHAEM TYPTEHERCKMX PACCKAON MHE M XOTEOCH COMATL TAKHe Teli3axd, rae Onl
ayBcTeOBanca Typredes.” (,Sove§&anie u 1. Sumjackogo tvordeskogo aktiva po voprosam
zapre§denija postanovki fil'ma BeZin lug* reZissera Ejzenitejna 19-21 marta 1937 goda®,
Zivye golosa kino, Moskva 1999, 77).
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einer zukiinftigen Ara verkérpert — die gewaltsame Zerstiickelung und Einver-
leibung an: ,,Paspy6nio Te64 Ha Kycki... Ciioxy B uyryH... Caenmmmne? Crapio...
Y crem..." (R¥efevskij 1982, 225). Wenn auch die wie eine archaische Opfe-
rung inszenierte Ermordung des Sohnes durch den Vater im Film nicht mit der
Axt, sondern mit einem Gewehr ausgefithrt wird, so figuriert die Axt an anderer
Stelle des Drehbuchs als Instrument der Machtausiibung und steht im Kontext
des Mythos vom Opfertod.!?

Zeitgleich zur Arbeit am Film Be¥in lug bringt* Ejzen$tejn Whitmans ,,Song
of the Broad-Axe" in seinen Tagebuchaufzeichnunpen vom 28. Oktober 1935
mit dem Prinzip der musikalischen Fuge Bachs in Zusammenhang. Ejzen3tejn
erliutert seine Definition einer (filmischen!} Fuge wie folgt: ,,Man stellt eine
These auf, die dann in vielen Varianten abgewandelt wird. Die These wird nicht
.entwickelt’, sondern man fiihlt sich in alle méglichen affektvollen Schattierun-
gen ein®,13 Charakteristisch fiir eine solche Fuge ist demnach die ,.Reihung der
dargestellten Ereignisse® bei einem ,.scheinbaren Auf-der-Stelle-Treten der Fa-
bel”, sowie die Tatsache, daB ,.eine Kraft, eine These, eine Situation, [...] als
Einheit von Gegensitzen auftritt und von der Vielfalt ihrer Wechselbestimmun-
gen bestimmt ist”. 14 Laut Ejzen3tejn ist dieser Verfahrensweise eine gesteigerte
Pathetik eigen, da sie das Entwicklungsschema des Seienden und des Vergange-
nen reproduziere, das wie die Musik Bachs als etwas Uber-der-Zeit-Stehendes
empfunden werde. Whitmans ,Song of the Broad-Axe" sieht Ejzenstejn als klar-
stes Beispiel einer solchen Fuge. In seinen Ausfithrungen zur (filmisch verstan-
denen) Fuge liefert Ejzenstejn indirekt selbstironisch die Beschreibung der Me-
thode, die sein eigenes Schaffen kennzeichnete: die der Dissoziation einer Idee
in einen Strom der aus dieser Idee freigesetzen Bilder ,,obrazy“, die kaum mehr
in das Korsett einer Fabel zu pressen sind.!> Bei Walt Whitman sah er , diese

12 Nach Sichtung des abgedrehten Filmmaterials durch Boris $umjackij wurden die Dreh-

arbeiten 1936 abgebrochen; das Drehbuch muBte umgearbeitet werden, Die zweite Variante
verfaBte Sergej EjzenSiejn zusammen mit [saak Babel' nach Motiven des Drehbuchs von
Riedevskij (5. Ejzenitejn, , BeZin lug", IP V1, 129-152). In der zweiten Fassung des Dreh-
buchs wurden die Texte Turgenevs entfemnt.

13 5. Ejzen¥tejn, Tagebucheintrag vom 28. Okiober 1935, Publiziert in: Akademie der Kiinste
{(Hrsg.), Eisenstein und Deutschland. Texte Dokumente Briefe. Konzeption und Zusammen-

" stellung von Oksana Bulgakowa, Berlin 1998, 50.

Ebda,

15 Der Verfasser der ersten Monographie zu EjzenEtejn, Ivan Aksenov (1884-1935), erliuterte
diese Methode ironisch und schrieb zu dem Vorschiag eines Gonners, den ziigellosen schip-
ferischen Strom Ejzen$tejns dadurch zu béindigen, da man ihn ¢inen einfachen Film iiber
das Ofenheizen drehen lasse: ,,Ou ne sian, yTo [JfizcHuTeNH] NpHBeENeT Ha 3KPaH ME4H BCEX
EpeMed H HapofloB. YTO rpoTht AJIbTaMHpLl GYAYT BRIHYMIEHL! PAacKphiTh TafiHbl KyXHH
TPOTACAHTOB, YTO WHIERIE paccA)YTCH NEPCA KOCTPOM BHIBaMa, xpeibt [leMeTpsl cKno-
HATCH nepell anTapeM cpoel OOrHHH, a WX cofpaTes U3 xpaMa lecTui cTanyT gobGeBaThH
OTOHE TIYTEM KOHWYECKOI'D JEpKaNd, MCTAHCKAN MHKBHIHIHIA 3A30KET CBOH KOCTPLI, OYIET B
cpyfe ropeTh NpoTOMON ABBAKYM, JOMHLI MarnHTOropcka BCTYNAT B Mepenkmuky ¢ Kys-
BaccoM, GecceMepoBbl PETOPTHI BbISPOCAT CHON NBIAIRAIOLIErC I1a3a, H A3BLIKH OTHA OYIyT
ADATO RIACATH B PAMKE Kafipa TaHell MRHYecKnx canaManfp. Yro KacaeTcs 1o Ronpoca, Kak
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GesetzmiBigkeit der inneren Form bei einem gegenstiindlichen Sujet” angewen-
det. Was die von EjzenStejn erkannte ,gesteigerte Pathetik“ dieser Verfahrens-
weise anbelangte, so hatte bereits Vertov in Sestaja &ast’ mira von Whitman
Verfahren wie Anapher und Parallelismus als Stilmittel des rhetorischen Pathos
entlehnt, um das Dokumentarische zu erhhen und eine filmische Hymne an die
Sowjetunion zu schaffen. In wieweit EjzenStejn das Ziel verfolgte, seine Kon-
zeption von Pathes und Ekstase im Film Befin lug zu realisieren, 148t sich nur
hypothetisch rekonstruieren, da der Film verboten und das Filmmaterial ver-
nichtet wurde.!6 Das Verbot des Films bedeutete auch das Aus fiir die literari-
sche Form des ,,emotionalen Drehbuchs*!7 — laut der Resolution des Politbiiros
zum Film BeZin Iug vom 5. Miirz 1937 sollte fortan kein Film mehr in Produkti-
on gehen kdnnen, ohne daB nicht vorher das ,,genaue Drehbuch und die Dialo-
ge'18 die Zensur passiert hiitten. Des weiteren wurde die Klausel eingefiihrt, daB
die Inszenierung eines Films in Zukunft in genauer Ubereinstimmung mit dem
von der Zensur bestiitigten Drehbuch und den darin enthaltenen Dialogen zu er-
folgen habe. In der Folge wurde die Kontrolle iiber die Gattung Drehbuch als
einem der wichtigsten Instrumente staatlicher Kontrolle iiber die Filmproduktion
noch verstirkt.

In den vierziger Jahren nahm EjzenStejn mit dem Film fvan Grozayj den
kiinstterischen Dialog mit der Dichtung Walt Whitmans wieder auf. Als Bedin-
gung fiir die Ubernahme des offiziellen Auftrags, einen Film iiber Ivan Groznyj
zu drehen, hatte sich Ejzen¥tejn auserbeten, das Drehbuch zu dem als Trilogie
konzipierten Film alleine verfassen zu diirfen.!® In das Drehbuch zum zweiten

TOMHTE NEYKY, OH PAJOPBETCA Ha MEIKME OMOBOPKH K HIMOMCHHOH BKpaTLE CYMATHUE H
HCHe3HeT B Hell, KK MOpCKaf ranka B BoNHe, nopuaton Oypel.” (ILA. Aksenov, Sergef
Ejzenftejn, portret chudoinika, Moskva 1991).

Neben den beiden Varianten des Drehbuchs sind lediglich einzelne Einstellungen des Films
erhalten geblicben. Auf Grundlage dieser Fragmente stellte Naum Klejman einen Photo-Film
des Materials her. Paradoxerweise miissen neben den {oftmals unverld8lichen) Erinnerungen
von Zeitgenossen vor allem die Zensurdokumente und AuBerungen der Gegner des Films
herangezogen werden, um AufschluB iiber die Konzeption des Films und konkrete Gestal-
tung einzelner Sequenzen zu gewinnen {Q¥ibki Betina luga, Moskau 1937; , Soveifanie u 1.
Sumjackogo tvorteskogo aktiva po voprosam zapreilenija postanovki filma ,Befin fug
resissera Ejzendtejna 19-21 marta 1937 goda®, Zivye golosa kino. Goverjat vydajuitiesia
mastera otefestvennoga kinoiskusstva (30-e-40-¢ gody). Iz neopublikovannogo, Moskva
1999, 32-84.

So schrieb der Kritiker N. Otten in dem Antikel ,.Snova ob émocional’ nom scenarii*: ,,Peure-
hue © 3anpewiennn duneMa Bexun Tyr' ouens 3RAMHTENBHO K KHHeMaTorpadik. Otio
MODHIHIYET Ha MHKBHJIALHK OCTATKOB ,TEOPDHH' W NPaKTHXH IMOLMOHANBHOTO® CleHapua™.
{Iskusstva kina, 1937, Nr. 5, 35).

Lecnid Maksimenkav, Sumbur vmesto muzyki, Moskva 1997, 241, .

Die 1944 publizierie zensierte Fassung des Drehbuchs war picht mit EjzenStejns urspriing-
licher Fassung identisch und wurde zudem ohne den von Ejzenftein vorgesehenen histo-
rischen Kommentar verdffentlicht. Durch das Verbot des zweiten Teils von fvan Grozayf und
den Abbruch der Dreharbeiten zum dritten Teil kommt dem Drehbuch auch deshalb Bedeu-
tung zu, weil der Text zusammen mit den Zeichungen und Skizzen Ejzendtejns erlaubt, das
Kunstwerk als trilogische Komposition in seiner Gesamtheit zu analysieren.

17

]
19
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Teil des Films fiigte EjzenStejn einen Liedtext ein, der aufgrund seiner komple-
xen Semantik als Hommage an Walt Whitman und insbesondere an dessen Ge-
dicht ,,Seng of the Broad-Axe" geiten kann — der ,Gesang von der Axt', gesun-
gen von dem Opriénik Fedor Basmanov, dem Liebhaber des Zaren Ivan.
EjzenStejns ,Gesang von der Axt' ist in die Szene des orgiastischen Mahls der
Opricniki eingebettet, das den Auftakt zur Kronung des Narrenkonigs Vladimir
und seiner anschlieBenden Ermordung in der Kathedrale bildet. Der Ruf der
Opriéniki, ,,Gojda; Gojda"” der im Refrain des ,,Gesangs von den Axten wieder-
kehrt, bildet den akustischen Rahmen und das durchgehende Thema fiir den ek-
statischen Tanz der Opritniki, in deren Mittelpunkt die Travestie Fedor Basma-
novs und das Verhor Vladimir Starickijs durch Ivan stehen. Den ,Gojda*-Ruf der
Opriéniki entlehnte Ejzenitejn einer historischen Quelle — dem Bericht des deut-
schen Opri¢niks Albert Schlichting: , IIpusocaT romoer! 06CHX coO CAORAMM:
Benpkuit Kns3p, McmoNlHeHo, Kak Tel nprkazan!l Tor, AHKYA, BOCKIMIAET:
Joipal Toffpa!l” ¥ ocranshas Toyma nanavei BToput ero soarnacy”.?? Parallel
zu Gesang und Tanz der Opri¢niki montierte Ejzen¥tejn in die Szene das Verhor,
welchem Ivan den betrunkenen Viadimir Starickij unterzieht. Der Liedtext tritt
daher in einen Dialog mit den Handlungsstringen, mit denen die Szene ver-
kniipft ist. Im Verlauf des Verhors verriit der betrunkene Viadimir Starickij das
Mordkomplott gegen den Zaren und wird daraufhin selbst zum Opfer dieses
Mordkomplotts. Mit dem Ruf der Opri¢niki: ,,Gojda, Gojda!“, wird der ,,Gesang
von der Axt” eingeleitet: , I'ocTH Bbexamd kK fogpaM Bo ABOpLL, / 3ary/ism mo
GospaM Tonopkl...” In den drei zweizeiligen Liedstrophen besingt der Opri¢nik
Fedor Basmanov das Treiben der Oprigniki, die auf Befehl Ivans des Schreckli-
chen die Hife der Bojaren besuchen, die Bewohner ermorden, den Besitz pliin-
dem und in Brand stecken. Den Strophen folgt jeweils der Refrain:

JIHKO MAALIYT ONPHIHAKM:
,I'oftna, roiya!
T'obopH, roeopu!
I'oBopu, npHroBapHBa,
I'obopu, npuropapaeaf!”
$Penop:
. TONOpaMH nprKonaynsai!®
CBUCT NPOH3NTEThHBLEL
OnpHyuKn:
WO, XKTH, XI'H, Xru, xru!™ (IP VI, 347-248)

Durch die Wortwiederholungen, die stark rhythmisierte stakkatoartige Abfolge
der Silben und die Imperativformen der Verben wird eine Atmosphire von Jagd

20 Aus dem historischen Kommentar zum Drehbuch, KinovedZeskie Zapiski, 38, 221.
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und Verfolgung evoziert. Auf der phonetischen Ebene werden durch die Wie-
derkehr gleichlautender Silben und den Parallelismus der Vokalabfolge Worte
unterschiedlicher semantischer Herkunft verbunden (z.B. ,,prigovarivaj-prikola-
¢ivaj”). Viadimir wird in dem Gesang zum Gejagten; aufgepeitscht von den
»~Gojda, gojda” Jagdrufen ist das drangende ,,govori, prigovarivaj* auf das par
altel zum Gesang stattfindende Verhtr zu beziehen: Viadimir soll reden, Ivan
das Todesurteil aussprechen. Auf einer anderen Ebene tritt dieser Text als An-
spielung auf die Verhrpraxis der Stalinschen Schergen in einen Dialog mit dem
zeitgendssischen Zuschauer.2! Der Parallelismus der Zeilen: ,.govori pri-
govarivaj” (,,Rede! Verurteile!} und ,,toporami prikolaivaj” (,,Nagele ihn mit
den Axten an!*) verweist auf das Mirtyrermotiv und damit auf einen der promi-
nentesten Priitexte dieses Motivs: Die Verurteilung Christi durch die Juden und
den Opfertod am Kreuze. Ejzenitejn entwickelte das Sujet des Opfertods bei der
Arbeit am Film Que viva México! unter Riickgriff auf ethnographisches Fak-
tenmaterial aus James George Frazers The Golden Bough. Dieser stellte in seiner
materialreichen Studie zum Gottkonigtum (divine kingship) eine Verbindung
zwischen dem Brauch der ,,Opferung des Narrenkénigs” und der Kreuzigung
Christi her. Bei EjzenStejn erhilt die Szene der Krénung und Ermordung des
Narrenkonigs Vladimir dorch die Parallele mit dem Kreuzestod Christi eine tra-
gische Dimension, die tiber die historische Epoche Ivans des Schrecklichen hin-
ausweist, da sie vom Einzelfall der Opferung eines Menschen zur Verallge-
meinerung schreitet — zum zeitlosen Mythos des Menschenopfers im kultisch-
religidsen Sinn. Auch Walt Whitmans ,,Song of the Broad-Axe* thematisiert das
Thema von Mirtyrer und Opfer und verbindet es mit der Figur des europaischen
Henkers, der mit der Axt schlachtet:

I see the European headsman,
He stands mask’d, clothed in red, with huge legs and strong naked arms,
And leans on a pondercus axe.

(Whom have you slaughter’d lately European headsman?
Whose is that blood upen you so wet and sticky?)

I see the clear sunsets of the martyrs (Whitman 1980, 184)

Allerdings stellt Whitman dem Henker mit blutigem Beil seine Vision einer
Welt gegeniiber, in der das Blut vollstindig von der Axt abgewaschen ist, keine
Kopfe mehr rollen, der Henker nutzlos wird und die Axt zu einem gewaltigen
und freundlichen Emblemn der Macht eines freien Amerika wird:

2l §0 z.B. berichtet M. Romm iiber die Vorfilhrung des Films im kiinstlerischen Rat: .Ml fo-
CMOTPENTH H OULYTHIH TY TPEBOFY H TO Xe CMYTHOC YYRCTRO CHHIUKOM CTPAIIHEIX HAMEKOR'
(M. Romm, Besedy o kino, Moskva 1964, 91},
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I see the blood wash’d entirely away from the axe,

Both blade and helve are clean,

They spirt no more the blood of European nobles, they clasp no more the
necks of queens.

I see the headsman withdraw and become useless,
I see the scaffold untrodden and mouldly, I see no longer any axe upon

I see the mighty and friendly emblem of the power of my own race, the
newest, largest race. {Whitman 1980, 185)

Wihrend die Axt in Whitmans Gedicht anthropomoerphe Ziige trigt: ,,weapon
shapely, naked, wan, / Head from the mother’s bowels drawn, / Wooded flesh
and metal bone" (Z. 1-3), personifiziert Ejzenitejn die Henkersbeile in seinem
,,Gesang von den Axten®: ,3aryssm no 6ospam TonopsL..” Die Axte feiern ein
Fest der Gewalt unter den Bojaren 1ind stehen als Werkzeuge des Terrors Ivans
des Schrecklichen fiir die Gewalt der Opri€niki. Die Axt wird im Text des Dreh-
buchs zum Henkersbeil und somit zum Instrument der Kastration des Bojaren-
geschlechts durch Ivan. Im Gesprich des Oprinik Aleksej Basmanov (Fedors
Vater) mit dem Zaren wihrend des Mahls wird die Kastration des Bojarenge-
schlechts mit der Metapher der Rodung des (genealogischen) Baumes belegt:

A He Thl JM caM yuw1 gyGbi-pofiel kopueBats? / Bospaxkaer uaps: / . Ilapckuit
pon — ponam pop. / M nopoben He ay6y zeMuomy,/ HO JepeBY TaMapHHIy
HebecHoMy™./ A BacMaHOB Bce He yHHMaeTcs: /,,A He MBI JIH HOBBIA Jec,
BOKpyr Teba BeipacTarommit?" / [Ipogonxaer Lape: / ,,He zaTeM ny6ei
KpyLly, ¥yTo6 OCHHRMKY yBoroMy / MecTo pacunwats” (IP VI, 346)

Der absolute Machtsanspruch des Zaren, der um seinen Stammbaum herum alle
Biume perodet sehen mochte, wird mit dem Ausdruck ,mesto ras¢i§cat™ ver-
deutlicht. Durch das Verb und die zugrundeliege Wurzel , &istit™* (sdubern) ist
auf einer zweiten Ebene in dem Dialog gleichzeitig die Anspielung auf den Ter-
ror Stalins und die von ihm befohlenen Sauberungen (,.&istki*) prisent.

Das Bild der an die Wurzel der Biume angelegten Axt ist jedoch nicht nur
auf die Kastraticn des Bojarengeschlechts und das Brandschatzen ihrer Besitz-
tiimer durch die Opri¢niki zu beziehen, das im Refrain (,,oft, XxXrn, Xri, »xrm,
*rH“) und in der 3. Strophe besungen wird: ,,A KaK rocTH ¢ NOXMENRI HOMOH
nouny, / Ouu Tepem 3a coboli 3akrm”, Die an die Wurzel der Baume angelegte
Axt verweist auf die warnende Verkiindigung Johannes des Taufers ,,¥Yxe n
CEKHMpa NIpH KOpHE JICpeB NEXKUT: BCAKOE IepeBo, He NPHHocsee fobporo nnoa,
cpyGaloT W 6pocaror B oroHs” (Evangelium nach Matthdus 3,10). Zwar gibt
Ejzenitejn der zeilgendssischen Bezeichnung ,topor* den Vorzug vor dem Wort
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wsekira“, welches eine altertdmliche Waffe in Art einer Axt bezeichnet, spielt
aber dennoch auf den biblischen Text an: Die an die Wurzel der Baume ange-
legte Axt ist allegorische Mahnung an das kommendez Gottesgericht.

Wie bereits die oben zitierte Tagebuchnotiz aus dem Jahr 1931 belegt, galt
EjzenEtcjns besonderes Interesse den Lautstrukturen und vor allem der ,,Motorik
des Prozesses im Laut” in Whitmans Gedicht ,,Song of the Broad-Axe“. Die
eingehendere Analyse des Liedtextes in fvam Grozryj zeigt, daB auch die
Lautstruktur des ,Gesangs von der Axt' sorgfiltig komponiert ist. Dem Lied
liegt die Lautstruktur der Axt — ,,to-por* — zugrunde, die durch die Dominanz
von Silben mit dem Vokal o und dessen Reduktionsstufen gekennzeichnet ist,
AuBerdem wird im Text des Liedes der Wechsel der Liquida R und L betont,
z.B. ,prigovaRivaj, topcRami prikoLa¢ivaj“. Die Akzentuierung der Liquida,
wie sie in der zweiten Strophe ,Raskololilsja vorota popolam" zum Ausdruck
kommt, verweist auf EjzenStejns Lektiire von Velimir Chlebnikovs ,,Zangezi®
(1922). Bei der Lektiire dieses Werks hatte er Chlebnikovs Verfahren der Ver-
tauschung der Liquida L und R besonderes Interesse zugewandt und darin die
lautliche Undifferenziertheit der Liquida in archaischen Sprachformen entdeckt.

In den Worten Ivans ,Ilapckuit pox — pomam pon. / M nonoGex ue ny6y
3eMHOMY, / HO fepeBy Tamapuuiy neGecHomy" offenbart sich ein biblischer
Subtext: der Tranm Nebukadnezars von dem michtigen Baum, dessen Hohe bis
an den Himmel reichte (Buch Daniel 4,8), und der gefillt werden soll (ebda.
4,10). Die Parallelen des Herrschers Ivan Groznyj zum heidnischen Zaren Ne-
bukadnezar werden auch an anderen Stellen des Drehbuchs explizit gemacht,
wie z.B. in der Szene des Mysterienspiels der drei Jiinglinge im Feuerofen, die
Ejzenitejn in das Drehbuch aufnimmt. Die eschatologischen Subtexte sind Be-
standteil einer durchgehenden apokalyptischen Motivik, die die Tiefenstrukiur
des EjzenSiejnschen Drehbuchtextes konstituiert. Durch die Anspielung auf den
Traum Nebukadnezars wird im Text implizit Kritik an der Gewaltherrschaft des
Zaren und der Hybris des weltlichen Herrschers geiibt, der in der Bibel ven Da-
niel gemahnt wird: ,HCKynH rpex TBoH Hpasfioi H Oe33akoHUA TEOK
Munocepndem K Gegnbim*. In dieser Lesart kann der Text wiederum als Dialog
des Kiinstlers mit dem Machthaber Stalin verstanden werden.

Die Zerstorung durch die Axt ,,packononncs sopora nononaM™ und anschiie-
Bende Brandschatzung (,0HE TepeM 3a cobofl 3axram”) ist als Verweis auf
Psalm 73 zu lesen, in dem die Klage iiber das Zerstérungswerk und die Hybris
der Feinde Gottes ertént: ,Poikator Bpard TBom cpenu cofpanmi TBoux;
fiOCTABAMY 3HAKH CBOM BMECTO 3HaMeHi wawix. / [lokassipam ceGs moqoGHBMI
NOJHEMAIOINEMY BBEPX CEKHPY Ha CilfieTiiMecs BeTBU gepema. / W Huine Bee
pe30bl B HeM B OfIWH pa3 pa3pyunauts cekmpamu ¥ Geppsnuamiy; / [lpenanu oruio
ceaTwMie TROE; COBCEM OCKBEPHIH XuiMille MMeHeHM Thoero” (Psalm 73, 4-
7). Die Wurzel ,raskol” in Verbindung mit der Axt verweist gleichzeitig auf den
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beriihmten Mord Raskol’nikovs. Im Jahr 1934 hatte Ejzenstejn mit seinen Stu-
denten sorgfiltig die Mise-en-scéne dieses beriihmten Mordes mit dem Beil aus-
gearbeitet. 2

Das ekstatische Crescendo des ,,Gesangs von den Axten*” in fvan Groznyj,
sowohl innerhalb des Refrains, als auch in der Abfolge der Strophen {,.nyme
npexHero kpuxy ,[ofgal [ofina‘ ) findet eine Parallele in der ansteigenden Dy-
namik der Schlusequenz von Whitmans ,.Song of the Broad-Axe®. Das Bild
der Axt ist als Machtemblem bei Ejzenstejn von suggestiver Kraft und keines-
wegs frei von Ambivalenz, Die phallische Symbolik der Axt korrespondiert im
Rahmen der homoerotischen kollektiven Massenekstase der Opri¢niki mit den
ekstatischen Hymnen des ,,Song of the Broad-Axe", in welchem die ,,Gestalten
aller, die Beile fithren* besungen werden (,,The shapes arise! Shapes of the
using of axes anyhow, and the users and all that neighbors them”; Whitman
1980, 186) darunter die ,,Gestalten der ungebindigten Brut junger Minner"
(»Shapes of the untamed breed of young men*; Whitman 1980:189). Die letzt-
genannte Zeile Whitmans, die nicht in die Endredaktion des ,,Gesangs von der
Axt“ aufgenommen wurde, hob Ejzenitejn in seinem Exemplar der Leaves of
Grass hervor.

Bei Whitman fungiert die Axt als Emblem, das sich aus dem Prinzip der Rei-
hung mannifaltigster Funktionsformen herausbiidet. Fiir dieses Verfahren fand
Ejzen3tejn die Formel der ,.Einheit in der Mannigfaltigkeit", die als Konstrukti-
onsprinzip in der Kunst die mannigfaltigsten und zuweilen ambivalenten und
sehr heterogenen Erscheinungen in sich vereinigt. Das Prinzip der ,Einheit in
der Mannigfaltigkeit” reflektierte EjzenStejn in seinen in den 1940er Jahren ent-
standenen Schriften zum Pathes in der Kunst: , JdeficTBuTennno, nadocHbie
noctpoerpd THna JlecH o Tomope® YuTMeHa B CTPYKTYPE CBOCH BONPOH3BO-
AAT coDOM OIHY K3 CaMBIX OCTPBIX (Pa3 HKCTATHYCCKOrO NEpeXuBaHud. / 310 —
MTHOBEHHE, [B KOTOPOM NepeXUBacTCH] OLLYICHAE AUHCTEA B MHOMOOOPA3HHE:
efnHoi 06obLjaloWel 3aKOHOMEPHOCTH CKBO3b BCe MHOroo0pasne eIHHMYHBIX
caydaiiHeIX {Kazanoch GBl) ABJISHAN NPUPORLI, AeHCTBHTENLHOCTH, HCTODHY,
Haykun“ (Ejzen$tejn IP III: 119). Die ,eine verallgemeinernde GesetzméBigkeit
durch all die Vielfalt der Einzelerscheinungen hindurch“ sieht Ejzenstejn im
Bild (obraz) der Axt in ,,Song of the Broad-Axe“ verwirklicht. In seinen kunst-
theoretischen Schriften der 1930er und 1940er Jahre entwickelte Ejzenstejn fiir
das Verfahren der Verdichtung unterschiedlicher Bildtexte den Begriff des
»obob%fennyj obraz”, des verallgemeinerten Bildes, und stellte den Bildbegriff
(,,obraz", auch verstanden als Sinnbild, Symbol} der konkreten Darstellung

22 yal. V. NiZnyj, Na urckach refissury 8. Ejzen¥tefna, Moskva 1958, Auf zahlreiche Reminis-
zenzen an das Schaffen Dostoevskijs im Film Ivan Groznyj wies Rita Klejman hin (R. Kle-
jman, ,,,Tel’ko skvoz’ lvana u menja interes k nemu’. Ejzendtejn i Dostoevskij”, Kino-
vedieskie zapiski, 38, 1998, 314-327).
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{,.{astnoe izobrazenie") gegeniiberZ Als Beispiel fiir einen durch Veraligemei-
nerung {,.,obob¥&enie”) gekennzeichneten kiinstlerischen ,,obraz* nennt Ejzen-
Stejn die ,,Axt" in Walt Whitmans Gedicht ,,Song of the Broad-Axe" (IP II
(1964): 423) und fithrt vor, wie Whitman das Amerika der Pioniere im Emblem
der Axt besingt, indem er von der begrenzten Darstellung (,,izobraZenie”) der
gegenstindlichen Axt (,,predmetnyj topor) zu einer hoheren Qualitit der Axt
als verallgemeinertem obraz gelangt. In der Komposition des Gedichts sieht
Ejzenstejn das Montage-Prinzip wirksam, das den Begriff (Axt) in mannigfaltige
~Montage-Fragmente®, in eine Reihung unterschiedlicher Funktionen, die eine
Axt erfiillen kann, zerlegt und durch das Prinzip der Reihung im inneren Denk-
prozell des Wahmehmenden einen qualitativen Sprung auf die Ebene des verall-
gemeinerten Bildes bzw. die Ebene des abstrakten Begriffs — des Amerika der
Pioniere — bewirkt.

Ejzenstejns Streben nach Einheit und dem Verallgemeinemnden in der Kunst
findet in Wait Whitmans Kunstauffassung eine Entsprechung, denn auch Whit-
man besingt die kosmische Einheit im Gedicht ,.Song of Myself*: It is not cha-
os or death — it is form, union, plan — it is eternal life — it is happyness.* Das
Prinzip der ,Einheit in der Mannifaltigkeit”, das das Schaffen des genialen
Kiinstlers auszeichnet, findet seinen unmittelbarsten Ausdruck im Charakter des
Kunstwerks als Selbstportrait, das durch ein ekstatisches Erleben geprigt ist. So
schreibt Whitman in ,,Song of Myself*:

And these tend inward to me, and I tend outward to them,
And such as it is to be of these more or less | am,
And of these one and all 1 weave the song of myself, (Whitman 1980, 20)

Als Kiinstler verkérpert Whitman das Prinzip ekstatischer Dialektik, das fiir
Ejzenstejn mit der Bisexualitéit verbunden ist; so schreibt er in seinem mexika-
nischen Tagebuch: ,, ¥ urmaH nauBonee YuCTBIA NpUMEp H3YYEHHUA BCAKHX ABNE-
HMI 2KCTAT.[Hyeckolt] ManekTHKs. OH UETAKOM YKIANEBAETCA B MPETNIONOXe-
HMe, uyTo ¢HIMUECKoe NpejpacnoNoXkekne K nuaiektuke (ocobenno
IMOIMOHANBHO EPeXHBacMOil FKCTATHKE) — CBARaHO ¢ GHCEKCYANILHOCTBIO B
Toft iAn Mol cTeneny, Maternal as well as Paternal, a child... (NB sta Tpnaga
cornacko Ellis - by the way - XapaKTepHCTHKa FeHHaNbHOCTH) [....] Popmyna
»MaTh, OTell ¥ OHTA" — TAKOBA Xe, KaK (rinité ¥ BepoATHO MONOOHaM Xxe
MPUMHTHBHO A3bIYHas (POPMYJIHPOBKA NHANCKTHYECKOH npupopsl f...]
BucekcyanbHocTh, Kak (pH3HONOTHYECKAs NPEANOCHUIKA JOMKHA OBITH ¥
creative dialectics”. In dem Tagebuchauszug nimmt Ejzentejn auf das Gedichi
»Song of Myself* bezug, wo Whitman schreibt:

23 7 B.in seiner Untersuchung ,,MontaZ (1937)" (Ejzenitejn IP 11 [1964], 422).
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I am of old and of young, of the foolish as much as the wise,
Regardless of others, ever regardful of others,
Matemnal as well as paternal, a child as well as a man. (Whitman 1980, 20)

EjzenStejn sieht den kiinstlerischen Schopfungsproze8 in Analogie zum biolo-
gischen Schopfungsprozess als kreative Dialektik, seiner Meinung nach ent-
spricht die Perstinlichkeitsstruktur des genialen Kiinstlers dieser triadischen
Formel. Als Bestitigung der These von der im Kiinstler sich vereinenden miinn-
lichen und weiblichen Anlage fiihrt Ejzenstejn die Ergebnisse der zeitgendssi-
schen Sexualwissenschaften an, die die bisexuelle Veranlagung als Charakteri-
stik der Genialitit untersuchten. Sein Verweis auf den Sexualwissenschaftler
Havelock Ellis bezieht sich auf dessen Ausfiihrungen zu Leonardo da Vinci:
.Jeder geniale Mensch ist in einem gewissen Grad Mann, Frau und Kind zu-
gleich.“% Das Prinzip des ,,m#nnlichen und weiblichen Anfangs™ (,,muZskoe i
¥enskoe naZalo®), das Ejzentejn in dem Kiinstler Whitman verkérpert sieht, ist
unter der Bezeichnung ,.Ying und Yang* auch Thema der Schriften Ejzen3tejns
zur Methode der Kunst. Allerdings findet die Konzeption in seinem kiinst-
lerischen Schaffen ihren expressivsten Ausdruck in der Travestie Fedors als
Zweigeschlechterwesen und dem ekstatischen Tanz der Opriéniki. Wenn Fedor
als Verkorperung des miinnlichen und weiblichen Anfangs den Gesang von der
Axt singt, ist dies auch als eine ganz persénliche Hommage Sergej Ejzen¥tejns
an den Dichter Walt Whitman zu verstehen. Auch in der Funktion des Kunst-
werks als Selbstportrait tritt Ejzendtejn in einen Dialog mit dem Dichter, indem
er dem lyrischen Selbstportrait Whitmans ,.Song of Myself* sein eigenes Selbst-
portrait in der Kunst gegeniiberstellt: den Film Ivan Groznyj.

24 In dem Buch ,Der Tanz des Lebens™ fiihnt Ellis weiter aus: ,,Lionardo war alles dreies in
hiichstermn Grad, und doch chne sichtbaren Konflikt. Der kindliche Zug ist unbestreitbar, und
ganz abgesehen von der Frage seiner sexuellen Veranlagung war Lionardo ein Kind in der
Freude am Erfinden phantastischer Spielzeuge und am Ersinnen verbliiffender Tricks. Seine
mehr als feminine Zartheit liegt ebenso auf der Hand in seinen Bildern wie in seinem Leben.
[...] Doch war er zugieich ausgesprochen minnlich, absolut frei von Schwiiche oder Weich-
lichkeit” (E. Havelock, Der Tanz des Lebens, Leipzig 1928, 102-103).
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Oksana Bulgakova

DIE SCHONE UND DIE MACHT

Ende der 20er Jahre beginnt Jurij OleSa an einem Stlick zu arbeiten, das er
zunichst Beichte ({spoved’) nennt. Thn interessiert die Anthropologie des sich
formierenden neuen Menschen in Konfrontation mit den existierenden Typen
und Umstinden. Eine Heldin ist eine junge Schauspielerin, die davon triumt, in
den Westen zu fliehen, denn nur dort kann sie ein ,,Star* werden. Eines Abends
nach der Vorstellung bekommt sie ¢inen Brief von einem unbekannten Zu-
schauer, der sie der ,verfeinerten Sabotage — der Unterdriickung der Psyche
eines Proletariers™ beschuldigt, weil sie ihn mit ,,Sehnsucht nach Unverstind-
lichem* vergiftet. Diese Sehnsucht kénnte als Empfinden des Schéinen verstan-
den werden. Die Schauspielerin macht sich auf den Weg ins Arbeiterwohnheim,
um dort den Autor des Zettels zu finden und wird Zeugin des folgenden Ge-
spriches:

Hi6parumios. 51 OBl MPOCTO 3aNMpPeTHA BUNETHL CHBL. B Iepexomuyio 3noxy,
KOITla HYXHO OXpaHaTh popMHpYIOLIYIOCH NCHXHKY HOBOTO Y€NOBEKA,
cleqyeT HakaspIBaTh cHoBupues. [...] EcTh ofcToATenscTBa, KOTOpBIE
paspyInamT NCHXHKY: CHOBHICHHA... OTpaxeHHuA B 3epkane Hyxuo 3a-
NMpETHTh OTPAXKATLECA B 3CpPKaiaX. 3TO OYEeHB OMAcHaH BCINE 1A HEeOpra-
HM3ORAHHOM NCHXMKH — OTPaXEHHE B 3epKaie... |

Das Motiv der Kontrolle iiber Triume tauchte bei Ole$a bereits in ,,Neid” avf,
Ivan Kavalerov hatte da ein Gerit in Gestalt eines Lampenschirms mit Glock-
chen erfunden, das Triume auf Bestellung hervorrufen konnte 2 Die sowjetische
Gesellschaft hatte inzwischen ein viel moderneres Mittel, um solche Kontrolle
auszuiiben und Sehnsucht nach Unverstindlichem zu regulieren — das Kino, das
in den 30er Jahren auch versuchte, neue anthropologische Typen zu visualisie-
ren, wobei ganz traditionell das Schéine an das Bild der Frau gekoppelt wurde.
Sowijetische Schauspielerinnen boten diesem neuen Typ der ,sozialistischen

1 Zitiert nach Violetta Gudkova, ,,Meéta o golose”, Novee literaturnoe obozrenie, 38, 1999,
143-165, hier 147-148,

lvan Kavalerov , ABEHaqUATIIETHHM MEILUHKOM APOAEMOHCTPUPOBAN B KpYTy ceMbi [...]
cTpahsore BHAa nprbop, Hewro spofie alaxypa ¢ GaxpoMod 13 SyGEHYHKOB, H YBEDSI, UTO
MPH FOMOLIM CBOErO NPHOOPa MOXKET BLISBATE ¥ MO0 — Qo 3akazy — smofoit coR™ - Zitiert
nach: Jurij Olefa, Zavist', Moskau-Leningrad 1929, 72.
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Schonheit”, dem sozialistischen ,,Objekt der Begierde®, reale Verk&rperungen.
Ihnen wurde somit die Maglichkeit eingerdumt, in ihrer Heimat Stars zu wer-
den.? Diese Stars hatten nicht viel gemeinsam mit den Kunstgeschépfen aus
Hollywood, wenn auch die 30er Jahre als die Zeit der Stars angesehen werden
kann, allerdings besonderer Art ~ vom Markt abgekoppelt und vom Staat
oktroyiert, ein vorgeschriebener , fremder” Traum.

Die gravierenden Anderungen in der sowjetischen Gesellschaft beim Uber-
gang zu den 30er Jahren, die entsprechend die Rolle der Frau, den Begriff des
Schinen, den Diskurs um den sexuellen Kérper und die Funktionen des Films
beeinfluBiten, prigten das Image der nationalen Stars, Die Widerspriichlichkeit
kann in dieser Konstruktion auf mehreren Ebenen beobachtet werden. Stalins
Politik forcierte den Einbruch der Moderne in RuBland, doch ithre Assimilation
verlief sehr ambivalent. Einerseits wurde das Tempo der Modernisierung hoch-
geschraubt — in unglaublichen, fast mérchenhaften Industrialisierungsplinen; an-
dererseits war sie in patriarchalische Formen gezwungen. Die Frau wurde auf
diesem Mark! als Arbeitskraft dringend gebraucht, was ihr die gleiche Stellung,
d.h. die gleich schwere Arbeite wie demn Mann sicherte, doch die Vorstellungen
von der Revolutionierung der Familie und der Befreiung der Geschlechter, vom
gesunden Eros, der die sozialen Kontakte nicht behindert und der Frau die glei-
chen sexuellen Rechte wie dem Mann sichert, die Anfang der 20er anfkamen,
waren ad acta gelegt. Der Staat beginnt die sexuellen Praktiken zu kontrollieren:
1934 wurde ein scharfes Gesetz gegen Homosexuelle verabschiedet, 1935 Her-
stellung und Besitz von Pornographie als kriminelles Delikt eingestuft, 1936
wurden Abtreibungen verboten. Aber nicht nur die Disziplinierung des sexuel-
len Korpers und die traditionelie Idealisierung der monogamen Ehe mit patriar-
chalischer Verachtung vorehelicher Bindungen etablierten sich als Norm, son-
dern die Enthaltsamkeit, die der erste Mann im Lande als Muster vorspielte:
Stalin erscheint in der Offentlichkeit als ein Witwer in der Umgebung vieler
fremder Kinder, der seine Zeit — vor allem die Nichte im Kreml — ganz der
Arbeit fiir das Allgemeinwohl opfert. Diese niichtliche Arbeit betonte das
asexuelle Image des Fiihrers, dem auch seine Umgebung folgte: Molotov, Kali-
nin, PoskrebySev, deren Frauen in den 40er Jahren ins Lager geschickt wurden.
Das folkloristische BewuBtsein korrigierte allerdings dieses Bild: In nicht zen-

3 Bs ist bemerkenswert, daB gerade Ole¥a Mitte der 30er Jahre versuchte, sich in der Dis-
kussion um Schonheit und Sehnsucht zu beteiligen, doch der Film nach seinem Drehbuch,
Strogii juno¥a (Der strenge Jiingling, Regie: Abram Room) wurde 1936 verboten,

Der Paragraph Uber die Verfolgung der Homosexuellen wurde nach der Februamrevolution
1917 abgeschafft. Das neue Dekret wurde vertffentlicht am 17.12.1933 und trat am 7. Mirz
1934 in kraft. In detn difentlichen Diskurs wurde Homosexualitit der Konterrevolution und
dem Faschismus gleichgestellt. Herstellung und Aufbewzhrung von Pornographie (das Dek-
ret vom 17.10.1935) wurden mit 5 Jahren Gefingnis bestraft. Das Verbot der Abtreibung
wurde am 27. Juni 1936 als Dekret verabschiedet und die Mutterschaft, wie der Volkskom-
missar fir Justiz, Nikolaj Krylenko erkldrte, nicht nur als eine biologische, sondern auch als
eine staatliche Funktion eingeschétzt.

4
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surierten Liedern {¢astefki) und Geriichten wurde Stalin mit der fiir den Herr-
scher traditionellen Zuschreibung der sexuellen Uberpotenz ausgestattet: Es
hieB, er verschlingen wie ein Mirchendrachen unschuldige Midchen und feiere
Orgien unter dem gigantischen Phallus eines Walrosses.>

Libertinage und amour fou fehlen in den Diskursen der Zeit. Liebesgeschich-
ten konnten sich als Fabel auf der Leinwand der 30er Jahre nicht etablieren.
Selbst die zaghafte Romanze zwischen den Nebenfiguren An’ka und Pet’ka in
Capaev (1934) wurde gebrandmarkt als ein ,Tribut dem vulgéren Amerika-
nismus“.% Aus der visuellen Umgebung verschwinden erotisierende Mode,
Kosmetikwerbung vund verfiihrerische weibliche Kirper. Die Nacktheit wird in
der Kunst von der Alltagserfahrung getreant und als eine intime Erfahrung
negiert; nicht mal die Distanz des Erhabenen (etwa die nackte Muse) wird dort
gebraucht. Der nackte oder halbnackte Korper ist als Gegenstand der Repriisen-
tation nur bei Sportiibungen zugelassen. Die Werbung — fiir das Puder ,,SneZin-
ka", die Creme ,,Metamorfoza®, ,. Trejnoj edekolon®, das dreifache Eau de Co-
logne und Seife — kommt in den 30er Jahren ohne Frauenbilder aus und stellt nur
Produkte da, eingewickelte Vierecke oder Dosen.

Eine groBe Kampagne wird gegen erotisierende Ténze gefiihrt, die nur in Re-
staurants, wo viele Auslinder verkehren, erlaubt sind.”7 Eine Anweisung des
Glavreperikom [=des Repertoirekomitees, einer Zensurinstanz fiir darstellende
Kunst und alle ffentlichen Auffithrungen] vom 2. Juli 1924 schrieb vor, Tinze,
die die ,biirgerliche Dekadenz" verkorpern, aus dem sowjetischen Alltag zu
verbannen:

Bynyuu nopoxeHdeM 3anafHo-eBpoleHcKoro pecTopana, TaHUbl TH Ha-
NpaBlieHbl HECOMHEHHO Ha CaMble HH3MEHHbIE HHCTHHKTEL B cBoell aKkoGbl
CKYIIOCTH M OAHOOOpasHH ABHKEHHIT OHH MO CYINECTBY NPEICTABIIIOT M3
ce0f CANOHHYI) MMKTAIHIO MOJIOBOTO 2aKTA ¥ BCAKOIO pofia (hHIHOMOTHYE-
CKMX M3BpallgHuit.

Ha pemke Hacnaxpennii eBponeiicKo-aMepixanckoro Oyp:xya, MyIero
OTMBIXA OT ,,COOBITHI B OCTPOTE LIEKOUYINMX YYBCTBEHHOCTD TETIONBIDKE -
Huil, GOKCTPOTE] €CTECTBEHHO NODKHbBL 3aHAT: modeTHoe Mecto, Ho B
Tpynoeoit atMoctepe Coberckux Pecny0mniK, nepecTpadBaomyx KUK B
OTMETAIONIHX HIIb MEIAHCKOTe YNANOMHHYECTRA, TAHel NOMKeH OhITh
VHBIM ~ A0OpRIM, DATOCTHBIM, CBETALIM. B Hawell collnansHoR cpelie, B Ha-

5 wvgl. Igor' Kon, Seksual naja kul' tura v Rossii. Klubnitka na berezke, Moskau 1997, 161.
Auch Jurij Borev, Srafiniada, Moskau 1990, 153-154, 184,

& Michail gncjder, LJzobrazitel'nyj stil’ brat'ev Vasil'evych®, Iskusstvo king, 2, 1938, 28.

1926 schickte das Glavrepertkom einen Brief an Lengublit mit der Anfrape, ob die bereits
verbotenen Tinze — Foxtrott, Shimmy, Tango — in den Hotels ,,Astorija” und , Evropejskaja”
eingefiihrt werden durften. Da ,,Astorija” als Wohnheim fiir Parteifunktioniire benutzt wurde,
verbat man dort diese Tinze weiterhin, dagegen in ,Evropejskaja“, das zu 50% mit
Auslandern belegt wurde, durfte im Restaurant getanzt werden. — vgl. Arlen Bljum, Za kufi-
sami ,Ministerstva pravdy”: tajnaja istorija sovetskoj cenzury. 1917-1929, Peterburg 1994,
174.

~d
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meM OLITY JN% OKCTpoTa WM T.M. HET NpelfochiIoK. 33 HEro >XKagHo
XBaTAOTCA HIOHbI 6bilel GypxKyasun, H60C OH INIH HHX — BO30YIHTED
yraclimx HUTIO3HH, KOKAaHH OLINGIX CTpacTef.

Bce Harnee, Bce pa3spa3Hee BRINOCAT OHM €0 Ha apeHb! OyOIHYHOMO HC-
MOJIHEHMSA, HABBIIABAA €T0 MPAHO-IOXOTIIMBbIE HCIIAPEHHS MAcCOBOMY MO-
CETHTEINO WHBHOM, OTKPLITOH CUEHBI H T.II., YBJIEKaA JACTO HA 3TOT MyTh Y
pykopojyteneil kny6os. C 2TéM HALO NMOKOHYHTh M NOJIOKUTL Npege
nyOAAHOMY HCTIONHEHHIO ITOR no&morpacbmccxoﬁ »IKCIEHTPHKH ...
TpaitHus (Rpefcenarens pesKoMa)

Die Sexphobie der Stalin-Zeit entsprach der ,,volkstiimlichen Politik". Die
Plitze in der Elite — wie auch die Stidte selbst — wurden von ehemaligen Bauern
eingenommen, die die repressierten Intellektuellen ersetzten. Die antisexuellen
Argumente waren fiir die ehemaligen Bauern mehr tiberzeugend, sie stiitzten
sich auf ihre offiziell verlachten, doch weiter funktionierenden und gewohnten
religiosen Tabus.?

Dabei rehabilitierte die sich etablierende Elite den alten biirgerlichen Luxus
wieder, zu dessen Image auch die gepflegte und elegante Frau gehérten. Die so-
wijetischen Schonheiten wurden Tischdamen bei den Empfingen im Kreml oder
auf den diplomatischen Biillen. Sie sind die Ehefrauen und Geliebten dieser
Elite, sie fahren die offenen Wagen und demonstrieren die eleganten Toiletten.
Wie in aiten Zeiten wird das corps de ballett des Bol’$oj Theaters zum Liefe-
ranten der Maitressen der neuen oberen Klasse: Abei Enukidze avanciert zum
Mizen der minderjdbrigen Ballettratten, selbst Stalin zeigt Interesse an Vera
Medvedeva oder Natal’ja Spiller. Die biirgerliche Dekadenz der Elite (verstan-
den als Tanzabende mit jungen Schauspielerinnen) wird zwar im Stiick Sohn des
Armeebefehlshabers (Syn komandarma) kritisiert, doch der im Stiick abgebildete
Kamenev-Sohn Ljutik heiratet im Leben die Leinwandschéne Galina
Kravéenko, das sowjetische Flapper-Girl der Jazzira,

Tagebiicher von Elena Bulgakova, Erinnerungen der amerikanischen Diplo-
maten und der deutschen Emigranten, Verhorprotokolle der Frauen der verhafte-
ten Elite geben Auskunft iiber das ,,mondéine Leben” der Moskauer Schin-
heiten.!C Es gibt auch die beriihmten Schénen der sozialistischen Elite wie
Timosa Peikova oder Maria Osten, Kol'covs Geliebte: ,Die junge und sehr
schéne Maria Osten zihlt hier schon deshalb zu den meist beneideten Persén-
lichkeiten des Olymps, weil sie mehrmals im Jahr nach Paris fahren darf und
jedesmal mit so vielen Koffern zuriickkehrt, als bestiinde ihr hdchster Ehrgeiz

% Ebenda, 172-173. Boris Trajnmin wurde bald darauf zu Sovkino versetzt.
vgl. Kon, 162 ff.
Einige von diesen Protckollen sind im Buch von Larisa Vasil’eva verdffentlicht, vgl. Larisa
Vasil'eva, Kremlevskie Zeny, Moskau. Drevaik Eleny Buigakovoj (sostavlenie, tekstologife-
skaja podgotovka i kommentarii Viktora Loseva i Lidii Janovskoj, Moskva 1990; Charles
Wheeler Thayer, Bears in the caviar, Philadelphia 1951; Ervin Sinké, Roman eines Romans.
Moaskaner Tagebuch, Koin 1962,
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darin, die modischste und eleganteste Frau in ganz Moskau zu sein. Man sagt,
sie sei iiberdies auch klug und gebildet; ich konnte mit ihr nur ein paar Worte
wechseln, bevor sie sich mit Jean Effel [...] in ihren eleganten Wagen setzte und
von dannen raste,” schreibt Ervin Sink6 in seinem Tagebuch.!! Die Funktion der
Schonen liegt darin, stumme Dekoration zu sein: Maria Osten begleitet Géiste
aus dem Ausland ins Bol’$oj Theater oder zu Sostakovi&s Lady Macbeth; mehr
erfahren wir nicht, obwohl Maria Osten eine profilierte Journalistin und
Schriftstellerin ist.12

Viele dieser Schonen arbeiten nicht und wenn ihre Miénner im Lager
verschwinden, sind sie villig hilflos. In den Erinnerungen von Tamara Petke-
viti3 oder Tat’jana Okunevskaja'4 werden ihre Miitter, die Schonen jener Zei-
ten, als véllig lebensunfihig beschrieben: Nach der Verhaftung des Ehegatten
verfallen sie oft dem Alkoholismus (wie bei Petkevid) und werden von der
arbeitenden Tochter {(Okunevskaja) gerettet, die ihre Schonheit verkauft. Doch
iiber das Motiv des sich ,Verkaufens® spiiter.

Diese ambivalente Situation wird — wenn auch verdeckt — vom sowjetischen
Film dieser Zeit und vor allem von seinen weiblichen Stars widergespiegelt. Die
Rolle der Stars dnderte sich entsprechend. Die Industrialisierung benétigte Ar-
beitsarmeen bestehend nicht nur aus Lagerinsassen, sondern aus Freiwilligen,
und der Staat setzte den Film als ein Medivm zum Indoktrinieren gewiinschter
Verhaltensmuster ein. Der Film mufte Millienen ansprechen und fiir diese
Funktion werden Frauen als attraktive animierende Maschinen, als Identifika-
tionsfiguren eingesetzt. Sie sollten Verhaltensmuster vorfithren — woméglich
unterhaitend und erzicherisch zugleich. Die weibliche Attraktivitat wurde als
soziales Erziehungsmittel benutzt. Die notwendige Attraktivitét der Schauspiele-
rinnen wird im Buch von Boris Sumjackij Kino fiir Millionen,)s in dem eigent-
lich das neue Programm des Films dargestellt ist, oft genug betont.

HoBbiM pPYKOBOICTBOM [KumeMaTorpachu ...} BLUIBMHYTO TpeGoBanMe O
HeoGXOIMMOCTH TICKa3a KpacHBOTO YesI0BeKa HAlllero Xjiacca B [IPOTHBO-
BeC Henenofl, OYpXya3HOH o CBoel CYTH, KOHLENUMA, cuuTaBitiei, 4To
HONBIUICBMKOR, POACTAPUEB B KPECTHAH, B OMIBMaX 00A3aTE/IHHO HAJO
PHCOBATH YponaMu, rpyOrivi , Banekamm"” u  Matpeukamu®, a xpacoty H
TOHKMI MHTE/IEKT CYMTATh NIPAHAANEXHOCTRIO BPaKAEOHBIX KI1accoB. !

"' ginks, Roman eines Romans, 280,

12 Ebenda, 298, Vgl Ursula El-Aksamy, Transit Moskau. Margarere Steffin und Maria Osten,
Hamburg 1998,

13 Tamara Petkevi¢, Ziz'n — sapofok neparnyj: vospominanija, Peterburg 1993,

14 Tat'jana Okunevskaja, Tat janin den’, Moskau 1998,

15 Bors Sumjackij, Kinematograf millionov, Moskau 1935,

16 Ebenda, 117.
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Warum eine so offensichtliche Fatsache ins Programm aufgenommen wird,
kann nur verstanden werden, wenn man auf die 20er Jahre zuriickblickt.

Nach 1917 verschwinden die Leinwandschdnheiten von der Bildfliche, was
nicht nur durch die Emigration vieler Stars des vorrevolutiondren Films (wie
Vera Karalli, Natal'ja Lysenko, Ol’ga Gzovskaja) oder durch den Tod der popu-
lirsten, Vera Cholodnaja, 1919, zu erkléren war. Die Béuerin und die Arbeiterin,
die frilheren Leinwandkomddien-Soubretten, iibernahmen das Rollenfach der
Heldin vnd ersetzten die fragilen Schinen mit blassem Gesicht, zartem Ka-
meenprofil, mit den durch schwarze Schatten vergrierten Augen und leichten
Locken.l” Eine hiBliche Frau wird von der filmischen Avant-Garde als ein
{Anti-)Star etabliert — als ein Zeichen der Realitiit jenseits der Leinwand. Sie
wird auf der StraBe und nicht im corps de ballet gefunden. Ihr Gesicht ist expres-
siv, doch asymmettisch, die Nase rund wie eine Kartoffel oder syphilitisch wie
bei Marfa Lapkina, die frithere glatte Zeichnung des stark geschminkten Ge-
sichts ist durch grobes Korn ersetzt. Das Haar ist unter dem Tuch versteckt, der
Kdérper in einer groben Kleidung, Das Starimage wird narrativisiert nicht in der
Liebes- , sondern in der Emanzipationsgeschichte, in der der Mann als Verkor-
perung der repressiven Gesellschaftsstruktur auftritt. Die Schauspielerinnen
haben keine Angst sich in eine Pfiitze liegend zu zeigen, mit zerzaustem nassem
Haar, verschmutztem, verschwitztem Gesicht. Im Vergleich mit der ,,die géttli-
chen” Garbo war Elena Kuzmina aus Novyj Vavilon ,ein Monster mit Schluck-
auf*. Sergej Tret’jakov attackiert nicht nur die biirgerliche Filmmasche, sondern
auch den alten Schénheitstyp:

Cof6a3s NONMPOBAHHBIX MAHEP BeNHK. Pazpe He BO MMA 9THX MOIUPOBaH-
HBIX MaHEp, IOTPACaf CTYAHUHBEIMA YEMONAHYMKAMH H Gpe3riMBo NMAMA
ryOky Hajl Ipo30H COBETCKMX OyIHeH, MYAT Ha KO3BpHX HOXKaX coBba-
PBLULHA B OPAMKPYXKH M CTYAHH, 9To0 3a0BITECH, BXHBAACE B o0pa3sbl
[apHLl, repUOriHE, TepoMHE, PYcajIoK, coONasHHTeARHM, ,, Jaek", BaMIIm-
pob? Pa3se He NOTOMY ¢ HAllMX KMHOIKPAHOB He CNe3aloT NaTCHTOBaHHbIS
KpAcaBHIEI, YTO MYXKCKOe HacelIeHHe KHHOTeaTpoB NpelbARIICT TpeGopa-
HHE HA JXKCHIOMHY ¢ ATJIACHOH KoXeH, MANeHbKOM HOXKOH, apUCTOKpaTH-
YyecKo#l pyKoH, Y¥3KOH KOCTBIO, O1aropofiieiM NpoguneM, NOPOIHCThIM
prom? Y passe B 3TOM Habope aTpMOYTOB He CKa3BIBAETCH TIONHOCTRIO
CTaphlit (heOmaTbHLIA BITTAL HA XCHIOWMHY — MOCTEIBHYKY NpPHHALICXK-
nocTe? W60 kaKas oHa, MallOHOTadA, Y3KOKOCTasA, HEXHOPYKad, — paGoTHH-
&, AeSTensHua, ToBapri? OHa HMEHHO TO ,HEXHOE CO3aHHe", K KOTO-
pomy yGeraior oT coOCTBEHHON KOPABOH, YCTalOH, KYPHOCOH, Y3KOITIasoM,
ckynactoi. Ho BMecTo Toro, 4yrobbl oOBABHTE NpPeXHIOK KpacaBHILY
HUIOXKCHHON BO MMS HamieH CKYNAcToll M IMAPOKOKOCTON — oOBenn-
HEHHBIMY YCHITHAMH KHHO3ABCCTIATACE M KAHOAEABIIOB, TOYHO NOJ, THITHO-

7 Der soziale und nationale Ursprung dieser Leinwandschtnen spielte keine Rolle. Vera
Cholodnaja konote im Film Aristokratin sein, aber auch Zirkusartistin oder Kleinbiirgerin;
Vera Karalli spielte eine Russin, eine Polin oder Italienerin.
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30M ABIKYTCH ThICAYH CMAIIMBLIX MOPAOYCK K MAHAIHM HX OTHAM ,,Xpa-
MOB HCKYCCTBR", JHoreMpr”, , u3amecrea”, 18

Die Schonheit wird mit hypnetischen Mitteln, mit der Droge gleichgesetzt;
CIOCOD s JTofel Ne3¢pTHPOBATE OT PEATRHOCTH (CO BCEMM £¢ KOPABH3HAME H
TPYRHOCTAMH) B HEKHi1 3K30THYecKI Mupax1® (Tret’jakov). Die sowjetischen
Film-Schonheiten — Vera Malinovskaja, Olga Zizneva, Julia Solnceva, Anna
Sten, Anel’ Sudakevi¢ — finden Zuflucht in historischen Kostiimfilmen (Medve-
Z'ja svad’ ba [Bdrenhochzeit, 1926); auf dem Mars in science fiction (Aélita,
1925) oder im dekadenten Westen (alle Rollen von Zizneva).20 Die Schénheit
wird im sowjetischen Alltag als etwas destruktives und fremdes angesehen. Die
Schonen verfilhren nicht, sie werden im Alltagsfilm zu Objekten der Karikatur
und des Klassenhasses, zu Zeichen des biirgerlichen Westens.

Mit diesemn Erbe fingen die sowjetischen Schauspielrinnen der 30er ihre
Karriere an, Die Schinheit wird zwar traditionell an eine weibliche Figur (einer
Schauspielerin) gebunden, doch ihrer unberechenbaren Macht beraubt. Ljubov’
Orlova, Tamara Makarova, Marina Ladynina, Zoja Fedorova, Tat'jana Okunev-
skaia, Valentina Serova, Ljudmila Celikovskaja werden zu neuen Stars. Der so-
ziale Ursprung der Schauspielerinnen ist verschieden, sie kmnen aus aristokra-
tischen Familien kommen, wie Orlova oder Okunevskaja, aus der Intelligenz,
Kleinbiirgertum oder einer Arbeiterfamilie, doch thr Typ ist fixiert als ein volks-
tiimlicher, einfacher, ja bduerlicher, sie sind keine distinguierten, geheim-
nisvollen Schénen.?! Wenn das Photo einer Filmschauspielerin der 10er Jahre in
einer Modezeitschrift untergebracht werden kann, der 20er — in einer konstrukti-
vistischen Collage, ist das Gesicht der Stars der 30er Jahre fiir das politische
Plakat der Zeit wie geschaffen, Denn genauso wie der Staat einen besonderen
Sozialismus in einem Land baut, sucht der sowjetische Film nach einem spezi-
fischen, sozialistischen Typ der weiblichen Schénheit,

Dabei wird diese Schénheit nicht als Anthropometrie aufgefafit, als eine ver-
meBbare Anmut, als Zauber, den man in Zahlen ausdriicken kann, wie in alten
Lehren iiber die Schonheit, Kalogynomie oder Kallisophie. 22 Andererseits wird

18 Sergej Tret'jakov, ,.Choro§ij ton™, Novyi lef, 5, 1927, 26-30, hier 29,

19 Ebenda, 27.

Die Karriere dieser Frauen endet in den 30er Jahren, Malinovskaja und Sten emigrieren, Su-

dakevi¢ wird Kostimbildnerin im Bol’§cj Theater, Solnceva Regieassistentin ihres Mannes

Alexander DovZenko und Zizneva spielt nur wenige Nebenrollen. Ihr einziger groBer Film

Strogij junc¥a wird 1936 verboten.

Oleg Frelich, der ehemalige bean des russischen Films, widmete dem Phinomen ,,Das sowje-

tische Gesicht” einen Aufsatz, in dem er gerade das Fehlen des Geheimnisses als substan-

ziellen Zug des neuen Typs beschrieb: O. Frelich, O sovetskom lice", Sovetskij ékran, 33,

1926, 4.

22 ygl. T. Bell, Kalogynomia: or the laws of female beauty, being the elementary principles of
that science, London 1821; Carl Huter, Liebe und Schonheit: Werke zur Psychophysiogno-
mik, neuen Ethik und Kallisophie aus den Jahren 1896 bis 1911 (Hg. Fritz Aern1), Glatt-
brugg-Zirich 1994.

21
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das Ideal nicht intuitiv gesucht. Das Verstindnis dar{iber, daB Schnheit eine
zeitabhingige, gesellschaftliche Ubereinkunft ist, ein im Film inszenierter und in
der auBerfilmischen Realitit gesteuerter Effekt, ist vorhanden und hilft, eine
eigene Konstruktion zu entwickeln, — in einer deutlichen Abgrenzung zur ,,biir-
gerlichen®, unter Betonung von physischer Kraft, Klassenzugehirigkeit, Dimp-
fung der erotischen Ausstrahlung?® und Wachrufen des nationalen Prototyps.24
Das Kino - eine Kunst, die ,,am genauesten die gewiinschten Gesichter formu-
fiert" 2% — versucht, die vorhandenen Faszinationsmuster zu entkriiften, indem es
die ,,Boudoir-Schonheiten” von der Leinwand verbanni {oder stark karikiert)
und andere einsetzt.

Physiognomisch sind Orlova, Okunevskaja, Makarova, Ladynina sehr dhn-
lich. Bie immer noch erkennbare plebejische Gestalt der 20er Jahre ist gemildert
und idealisiert, das Gesicht ist proportional, Zeichen der Degeneration und
Krankheit sind verschwunden. Das Haar ist frisiert, auf Lockenwickler gezwiingt
und gebleicht, Schminke und Lippenstift sind im Gebrauch, die Wimpern ge-
klebt und die Augenbrauen gezupft. Doch die Schéinheit ist nicht zum Glamour
stifisiert, die Kosmetik muB unbemerkt bleiben, die Locken wie natiirlich wirken
und in der Attraktivitit der sowjetischen Schauspielerin {=der sowjetischen
Frauen) wird ihre authentische Erscheinung quasi ,,chne falschen Zugaben” stets
betont.26 Die Leinwandschdne der 30er Jahre ist nicht ausgehungert und er-
schipft, sondern gut genihrt; ihre physische Gesundheit und Kraft sind im
koérperlichen Habitus betont, sie ist nie diinn und fragil, sondern eher korpulent,
stark und athletisch. Ihre Gestensprache ist definitiv, die Stimme laut und gut
ausgebildet. Nikolaj Cemy§cvskijs soziologisierter Begnff des Schinen, den er
am Beispiel der Franenschénheit erklirte (der Aristokrat findet die blasse
Fragile schon und der Bauer eine gesunde solide Arbeiterin?’), was eigentlich
auch Tretj’akov in seinem Essay verteidigte, war offensichtlich eine inspirieren-
de Quelle fiir die Konstruktion der sozialistischen Schénheit.

23 Bemerkenswert ist die Tatsache, dal es in der Sowjetunion lange keine Ahersbegrenzung bei
der Einstufung der Filme gab.

24 Die Démpfung der erotischen Ausstrahlung, die Filme der 30-50er Jahre bei der Zeichnung
der weiblichen Figuren anstreben, kniipft an die russische Tradition der [dealisierung der
Fraun und der Trennung zwischen der sinnlichen und der idealen Liebe,

25 vpi. Oleg Frelich, ,.,O sovetskom lice", a, a. O,

26 {Jber die Nihe zwischen der Unterdriickung der Kosmetik in der Stalin-Zeit und die alter-
native Woodstock-Asthetik vpl. Goscilo Helena / Nadezhda Azhginkina, ,Getting under the
Skin: The Beauty Salen in Russian Women’s Life, Helena Goscilo / Beth Holmgren (Hg.}
Russia ~ Women — Culture, Bloomington 1996, 94-125, hier 98ff. Interessant ist auch, daf
im intemationalen Kinogeschiift wird der Begriff der slawischen Schénheit auch mit Natiir-
fichkeit kodiert. O4'ga Baklanova oder Olga Tschechowa, die groBe Karriere in Hollywood
und bei der UFA machten, sind Beispiele dafiic.

27 yg|, Nikolaj CernySevskij, ,Estetifeskoe otno¥enie iskusstva k dejstvitel'nosti, fzbrannye
fiolosfskie sotinenija (pod obi¢ej redakciej M.M. Grigorjana), tom pervyj, Moskva 1950, 53-
167, hier 59-62.
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Der Typ, den die Filmschauspielerinnen in den 30er Jahren repréisentieren, ist
gepriagt von biuerlicher Gesundheit und wird als eine nationale, ,,slawische”
Schénheit verstanden, etwa der ,,Russischen Venus* eines Boris Kustodiev ent-
sprechend. Doch ihre iippigen Formen sind gedidmpft. Der sowjetische Psycho-
loge Aron Zalkind formulierte nene Vorstellungen der weiblichen Attraktivitiit:

[puBnekats, noGeXaTh B MOGORHOMN XKHKIHU JOJ/DKHE! COLMAIbBHRIE, KJIAC-
COBRIE JOCTOMHCTBA, a He cneluduuccKkue, hHEIHOMOTMUECKHE NONOBhiE
NpHMaHKH, ABIAIOINHECA B NOJABAAIOIEM cBOeM GoMbllHCTEBE MO0 nepe-
KHTKOM HAWETO JO-KYJARTYPHOTO COCTOAHHA, THOGO pasBUBIINeCH B pe-
3yALTATE FHEAOCTHBIX BOIIEHCTBHI SKCILIOATATOPCKHX YCIOBMH XHIHH
[...] Tak xax y peromonuOHHOro KMacca, CRAcaloUero or ruGemm Bce
4eOREYECTEO, B ONOBOH XHIHH CONEPKATCA HCKTICMMTENEHO CBreHITIe-
CKHE 3afavH [...] OYEBHHO B KayeCTBe HauGoMee CHIbHBIX BO3OYUTENER
HOJUKHE! BBIABJMATE C£0% HE T€ 4epThl KAAacCOBO-0ECIUIONHOM ,,KpacoThl™,
wXencTeernocTH” [...] BeccHAbAas XpynKocTh e HUHHE eMy BooOlIe HH
K YeMy: NOJHTHYCCKH M JKOHOMHYECKH T.¢. (PM3HMONOTMYECKE KEHIIHHA
COBPEMEHHOIO MpOJIETAPAATa AOMKHA NPHOIIDKaTECA M Boe GONbIe TIPH-
tmbxkaeTcs k MyxXuune. [...] OcnoBroll N0AOBOA NPAMAHKON KOMKHBI
OBRITH OCHOBHBIC KAACCOBBIE NOCTOMHCTBA. OHHM Xe onpepensaoT coboil
KAaCCOBOS MOHHMAHHE KPARCOTHI, 3IOPOBLA. HEJAPOM He TONBKO MOHATHE
KPacoTbl, HO H NMOHATHe (PH3MONOrAYECKON HOPMEI IIOABEPraloTCA ceiyac
TaKOil CTPACTHOR HaYYHOH JUCKyccHH, 28

Deshalb wird bei den sozialistischen Schédnen die Brust nur ungenau ange-
deutet, ihr Wuchs, starke Beine und breite Schultern werden dagegen betont.
Boris Sumjackij beschrieb die Ausstrahlung von Cesarskaja als der einer Llang-
samen, schweren Schonheit.*29

Stark, blond, kriftig, blaudugig haben sie nichts von der raffinierten, blassen,
geschmeidigen Nixe. Die Schone ist monumental wie der Architekturstil der
Zeit. Doch ihre Gesundheit wird picht als Voraussetzung fiir die Mutterschaft
gepriesen (wie etwa im Rahmen der ,Blut-und-Boden-Ideologie” oder in
Zalkinds Propaganda der Eugenik; weder die Filmheldin, noch der Star selbst
hat Kinder und sie wird nicht mit Kindern assoziiert), sondern fiir ihre
Leistungen — die harte Arbeit im ProduktionsprozeB, Das Starbild wird namativi-
siert in der Fabel des sozialistischen Wettbewerbs, der beruflichen Karriere, des
sozialen Aufstiegs — von der einfachen Biuverin, vom ungelernten Dienstmid-
chen zum Ingenieur und Mitglied des Parlaments (des Obersten Sowjets). Diese
Fabeln spiclen die Geschlechtsunterschiede herunter und lassen die Frauen oft
mannliche Arbeit ausfiihren, ménnliche Arbeitskleidung tragen und die tradi-
tionell minnliche &ffentliche Sphire besetzen. Der Aufstieg wird begleitet vom

28 Aron Zatkind. Polovoj vopros v uslovijach sovetskof obitestvennosti, Leningrad 1926, 56-

58.
29 Boris umjackij, Kinematograf mitlionov, 216,
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Lebenskomfoert, vor allem dem Umzug aus dem Wohnheim in eine eigene
Wohnung, das ist am Ende der Lohn fiir die harte physische Arbeit und bebildert
die in den Zeitungen propagierten erweiterten Konsummdéglichkeiten fiir Stacha-
nov-Arbeiter.30 Die Filmfabeln sind aufgebaut wie Gerechtigkeitsmérchen ({iber
die fleiBige Goldmarie} und appellieren an béuerliche Werte: arm und hiiBlich
wird reich, schin und berithmt — ais Entlohnung fiir die Arbeit. Am Ende wird
auch eine Heirat angedeutet, doch da das Narrativ um die Rivalitit mit dem
anderen Geschlecht nicht im erotischen Bereich, sondern im Produktionsbereich
ausgespielt wird, in dem Mann und Frau als gleich stark gesetzt werden, ist diese
Geschlechtsversthnung, ein Zugestindnis an die traditionelle Fabel, eigentlich
vollig aus der Kraft gesetzt. Daf} gerade die Frauen als animierende Antriebs-
maschinen, als cross sexuat Identifikationsfiguren vom Film eingesetzt werden,
ist ein interessantes Zeichen. Denn es deutet daraufhin, dal die Erotik nicht ganz
verdringt wird, sondern in Leistung sublimiert werden muff. Der verdammte
Freud feiert auf diese Weise Triumphe. Der 46. Band der GroBen Sowjetischen
Enzyklopidie publizierte 1940 den Artikel ,Polovaja Zizn’* (,,Geschlechtsle-
ben“), in dem betont wird, daB Sex keine ungesunde Neugier wecken sollte,
sondern man miisse ,ein rationales Umschalten des sexuellen Triebs in die
Sphire der Arbeit und Kulturinteressen lenken.” (,JJOGHTECS pa3yMHOIO nepe-
KJAIOYEHHA IONOBOrC BIEYEHHA B 00JacTh TPYIOBBIX H KY/IETYPHbIX HTEPECOR™).

Auch die iiblichen Zeichen der Ubertragungstechniken sind zu finden. Der
geheime und eigentliche Geliebte dieser Schénen ist der ferne Prinz in einem
Zauberpalast — Stalin im Kreml], der ihnen zur magischen Verwandlung verhilft.
Die an Stalin gerichteten Reden der Heldinnen in Medvedkins Cudesnica (Die
Zauberin, 1937), Zarchis und Chejfic’s Clen pravitel’ stva (Mirglied der Regie-
rung, 1939) oder Ciaurelis Padenie Berlina (Der Fall von Berlin, 1949) verdeut-
lichen diesen Subtext. Der Eros wird in symbolischen Requisiten vermittelt und
auf die AuBenwelt {ibertragen: Natur, Skulptur, Accessoires iibernehmen im
Film oft die Rolle der erotischen Prisenz (wie in der viktorianischen Malerei),
wie der Phallus des Springbrunnens ,,Geldene Ahre” oder die michtigen stei-
nemen Bullten im Finale des Films Svetlyf put’ (Der lichte Weg, 1940), als die
Heldin ihren Geliebten trifft.

Dije sowjetischen Filmstars haben es in diesen Rahmen nicht leicht. Sie
erscheinen kaum in eleganten Kleidern, oft nur kurz im Finale. Den ganzen Film
tiber laufen sie in einer minnlichen oder Unisex-Arbeitskleidung herum, ihre
Beine sind in Stiefeln oder Filzstiefeln, das Haar ist unter dem Arbeitshelm oder
Tuch. Die Abendrobe im Finale hat lange Armel und kein Dekolleté, ist bis zum

30 Sink6 bemerkt in seinem Tagebuch, daB in den Zeitungen systematisch Nachrichten dariiber
erscheinen, ,daB dieser oder jener Stachanowarbeiter einen Schrank oder eine Ottomane, ein
anderer eine Niihmaschine, ¢in neues Kleid und einen Wintermantel gekauft habe. Hin und
wieder erfihrt man die Preise oder sieht den erworbenen Gegenstand neben dem beispielhaft
lachenden K#ufer abgebildet” - a, a. O., 305,
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Hals geschlossen, von Pelzen, Hiiten, Federn, Perlen, Diamanten und Negligés
nicht zu sprechen. (Die einzige Form der EntbléBung ist beim Sport méglich,
doch ist diese Spertgrazie entsexualisiert.) Allerdings wird thre Arbeit meist in
den Filmen als Tanz- und Gesangsnummer inszeniert — mit erotischen Unter-
tonen, e Frauen sind Maschinen der Energie und des sozialen Optimismus, sie
sind attraktiv, doch ihre Schonheit wirkt kithl und enterotisiert, der intimen und
privaten Sphire entrissen. Thre ansteckende Energie darf nicht im ,unniitzen
Sexleben” verbraucht werden, sondern wird auf andere Gebiete Ubertragen —
Parade, Fiihrerkult, Arbeit — als orgiastische Beschiftigung ohne Sex. Die so-
wijetische Filmschauspielerin ist — versucht man sie im Rahmen des von Laura
Mulvey angebotenen Modells der visuellen Lust im narrativen Kino zu inter-
pretieren3! — ein Objekt des Blickes und zugleich das perfekte, michtige, ideale
Ich, sie vereinigt somit die Eigenschaften des weiblichen und ménnlichen Prota-
gonisten, sie ist ., Spektakel” und ,,Agent“, weiblich und minnlich zugleich.

Ljubov’ Orlova (1902-1975) ist die bekannteste unter ihnen, vielleicht weil
ihr Aufstieg mit der Rolle eines westlichen Stars anfing, der Luftakrobatin
Marion Dixon in Cirk (Zirkus, 1936). In Cirk verkdrpert sie zwei Frauenbilder —
die Projektionen der westlichen und sowjetischen weiblichen Wunschbilder. Die
wegen ihres schwarzen Kinds erpreBbare, von threm Manager sexuell und mate-
riell abhéngige Marion ist von ihm im Alltag zum Luxusobjekt stilisiert (einge-
wickelt in Pelz und Seide) und in der Zirkusarena als ein erotischer Fetisch
inszeniert. Dunkelhaarig, sexy, anriichig, erscheint sie in Federn und einem glit-
zernden Atlasumhang, mit hohem Beinausschnitt, betont durch Striimpfe mit
Pailletten, auf einer gigantischen {phallischen) Kanone, die ihr die Energie ver-
mittelte, um unter die Zirkuskuppel (,,auf den Mond*) zu fliegen. Doch unter
dieser ,.falschen’ Maske entdeckt der Zuschauer eine leidende Frau, die in der
Sowjetunion mit dem Wechsel der Staatsbiirgerschaft auch ihr weibliches Er-
scheinungsbild dndert: Als eine blonde Kameradin in weifler Sporikleidung be-
tritt sie, emanzipiert und gleichberechtigt, im Finale den Roten Platz (,,als freie
Biirgerin des freiesten Landes der Welt", so der Liedertext). Thre erotischen
Reize werden in sportliches Geschick und Kraft umgewandelt. Als sie die
Nummer ,,Flug in die Stratosphére” im sowjetischen Zirkus ausfiihrt, tritt sie mit
ihrem Pariner in einem Raumanzug ,unisex* auf, in einem Helm und mit einem
Mantel, der ihren Kérper verdeckt. Deutlicher konnte man die Differenzen
zwischen dem westlichen und sozialistischen Star kaurn présentieren.

Ljubov' Orlova wird allerdings von der Kritik als ein bewuBtes pendant zum
westlichen Star aufgebaut:

3t Laura Mutvey, , Visuelle Lust und narratives Kino", Gieslinde Nabakowski / Helke Sander /
Peter Gorsen (Hg.). Frauen in der Kunst, B4. 1, Frankfurt 1980, 30-46.
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Hajo ckasaTh eine © CfHOH YepTe aKTPHCHI — ee NPEKPACHRIX TUMaXXKHbIX
JIAHHEIX H YMEHELH IOIb30BATRCA MMM, KpUTHEN 3avYacTyic cuMTaloT YeM-
To aaaoprsix [OB] crieuMansHo OCTaHARMUBATHLCA Ha BHEIDHOCTH AKTEPa
WM aKTPHCHI, KaK OYATO Kpacupad M o0aATc/IbHas BHEUIHOCTh aKTepa He
MOMOraeT co3fanmio yoegurennHore obpasa. BHelmocTH coRETCKOM KiHO-
akTpuce! Opnopoii MOXeT Nno3aenopaTh mobag ,,3pe3fa® GypxKyasHoro
KiHo. ['epodHA cORETCKOTO (PHIBMA HOIDKHA OLITB KPACHEOI, CHMMATHY-
Holi, oGaaTenpHoi. HukTo T2k He MIOOWT K He HEHWUT NOUIMHHYIO 310pO-
BYIC KpacoTy, KAK HAIl MOTYUHIA, 3[OpoBLLY, KpacHBLE! Hapon. M1 Opiosa
NPEKPACHO UCIIONB3YET CBOM PHPOJHbIE JaHHbIE. 2

In den Initialen ihrer Heldin wollen jetzt die russischen Filmhistoriker die
Anspielung auf Marlene Dietrich sehen,?? da auch das Kostim der Orlova in
ihrer ersten Zirkusnummer entfernt das Kleidchen und den Zylinder von Lola-
Lola aus dem Blauen Engel assozilert. Wie Marlene Dietrich stammte Orlova
aus einer adligen Familie, der Vater war Offizier, die Tochter war an eiserne
(.preuischen”} Ordnung gewdhnt. Ihren Korper, ihre Schénheit und ihre
Jugend versuchte sie bis 70 mit Disziplin und Drill zu erhalten. Sie studierte am
Konservatorium, nahm Ballett- und Gesangsunterricht und wurde als Chor-
sdngerin in das Musiktheater aufgenommen, das Vladimir Nemirovi¢-Danéenko
leitete. Ihre erste Ehe mit einem hohen Wirtschaftsfunktionir, Andrej Berzin,
wurde geschieden; der Mann verschwand nach dem politischen Proze um die
erfundene , Bauernpartei Aleksandr Cajanovs (1930) ins Lager. Sie war eine
Zgitlang mit einem deutschen Diplomaten liiert, erfiilite also die vorgeschrie-
bene Bahn der Schinheit in der sowjetischen Gesellschaft an der Schwelle zu
den 30er Jahren: als Attribut der Parteielite (Ehefrau), cines Auslinders (Ge-
liebte) oder als eine Operettendiva.? 1933 traf sie den Regisseur Grigorij Alek-
sandrov und verband ihr Schicksal mit ihm fiir immer. Er machte sie zum Star,
sie aber sicherte ihm die Position des ersten Komddienregisseurs des Landes.
Seine Filme waren Lieblingserholung fiir Stalin, doch die Zuschauer gingen ins
Kino, um Orlova zu sehen, meint ihr Biograph,3

Ihre offiziellen Photos und thre Privatphotos sind zwei Welten. Auf einem
Privatphoto lichelt uns geheimnisvoll eine elegante Dame mit Pelz und Hut an.
Auf dem offiziellen Photo sehen wir eine energische Komsomolzin in einem
bunten Midchenkleid und weiBen Stckchen oder eine strenge Matrone mit ge-
polsterten Schultern, in einem hochgeschlossenen Jackett mit Orden. Ihr Lebens-

32 G. Zeldovi, Liubov' Orlova, Moskva, 1939, 21.
Vgi Karina Dobrotvorskaja. ..Cirk G. V. Aleksandrova“ Iskussevo kino, 11, 1992, 28-32,
34 Der Autor der neuen Biographie von Orlova (Dmitrij Eﬁeglov L_,rubov i maska, Moskva
1998) reproduziert ihren genealogischen Baum und stelit sie als eine atistokratische Schan-
heit dar, die sich unter die MuZiks verirrt hatte und Schauspielerin wurde (wie sonst hétte
eine schiine Fraw iiberleben kdnnen), Diese SchluBfolgerung gibt ziemlich genau das selt-
same Verstéindnis der Rolle einer schnen Frau in der neuen Gesellschaft wider.

35 Skeglov, 2.2.0.
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stil war biirgerlich, luxurids und starméBig. Das Haus wurde nach dem Vorbild
der Pickfair-Villa gebaut, des Hauses von Mary Pickford und Douglas Fair-
banks, das Aleksandrov in Beverly Hills besucht hatte. Die M&bel wurden nach
Orlovas Entwiirfen in den Mosfil’m-Atelier gefertigt, ihr Badezimmer erregte in
Moskau Aufsehen. Chauifeur, Dienstmédchen und Kochin gehdrten ebenso zum
Haushalt, wie eine Masseuse und Kosmetikerin. Doch hatte dies nichts zu tun
mit dem Lebensstil ihrer Leinwandheldinnen. Sie konnte sich auf der Leinwand
nur als Auslanderin in eleganten Kleidern zeigen, als sie Dixon oder eine ame-
rikanische Spionin spielte (Vstreda na EF'be | Begegnung an der Elbe, 1949),
Wenn sie eine sowjetische Frau darstellte, war der K&rper in stilisierter Arbeits-
kleidung versteckt. Es gab eine Diskrepanz zwischen dem Bild auf der Lein-
wand, dem &ffentlichen Bild des Stars, ihrem eigentlichen Leben, dem Alltag
der arbeitenden Frau und der Existenz der Schénen in der sowjetischen Gesell-
schaft. _

Orlovas Image liegt eine Travestie zugrunde, und diese Travestie wirkt wie
eine Anspielung auf den populérsten Film unter den wenigen auslindischen Pro-
duktionen im sowjetischen Verleih der frithen 30er Jahre: Peter (Henry Koster,
1934}, in der die Operettendiva Franciska Gaal in einer Hosenrolle auftrat — mal
in dem schmutzigen Arbeitsanzug eines Jungen aus der Autowerkstatt, mal im
Kleid der angeblichen Schwester. Das abgewandelte Muster dieser Situation ist
in allen Filmen von Orlova zu finden. Sie spielt eigentlich immer eine
Doppelrolle, die sie als Konfrontation zweier Weiblichkeitshilder konstruiert. In
Cirk sind es zwei Marions, in Svetlyj put'— das burschikose Hausmidchen am
Anfang und die reife, elepante Frau im Finale. Die Entzweiung dieser zwei
Bilder ist betont durch die Begegnung der Heldin mit ihrem alten ,Ich* im
Spiegel. Eigentlich liegt ihrer kleinen Debiitrolle in Veselye rebjata (Lustige
Burschen, 1934) die gleiche Transformation zu Grunde. Thre Weiblichkeit wird
(vom Zuschauer, vom ménnlichen Protagonisten) nicht gleich wahrgenommen,
da sie verkleidet ist.

Svetlyj put' bebildert den Weg eines Banernmiidchens {riickstindig wie RuB-
land). Sie wird eine modeme Arbeiterin, Ingenieur und Politikerin, Die Karriere
ist dargestellt wie eine visuelle Verwandlung: Der Typ des biuerlichen hiiBli-
chen Entleins in Minnersachen, Wattejacken, Filzstiefeln wird dem Standard der
urbanen Filmschonheit angepaBt. Diese mirchenhafte Transformation ist im
Film an die Arbeit gebunden: diese hat aus der Frau eine Schinheit gemacht.
Mit jedem neuen Arbeitsrekord wird Tanja attraktiver. Die erste Szene ist
besonders bemerkenswert: Tanja kann nicht einschlafen, eine Sehnsucht quitt
sie. Die Ortung der Sehnsucht im erotischen Bereich ist durch verschiedene Mit-
tel angedeutet: Tanja ist in einem halb durchsichtigen Nachthemd, zum ersten
Mal mit entbléBten Armen und mit offenem Haar, Thr Gesicht ist durch die
weiche nichtliche Lichtzeichnung effektvoll modelliert. Die Musik ist drama-
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tisch, dann stiirzt Tanja zum Telephon und ruft... das Parteikomitee an, um die
Erlaubnis zu bekommen, auf den 16 Webstiihlen zu arbeiten. Gerade in dieser
Szene wird die Schauspielerin zum ersten Mal im Film als eine attraktive Frau
~inszeniert”. Ihr Korper, ihr Haar und ihr Gesicht, die vorher verdeckt waren
(durch RuB, unférmige grobe Kleidung, Filzstiefel, Kopftiicher usw.) sind expo-
niert, die erotischen Reize betont. Die Brillanz fiir die Gestaltung der Tanz- und
Gesangnummer erarbeitete Ljubov Orlova in den klassischen Operetten wie La
fille de Madame Angot, Périchola oder Le chapeau de paille d' Italie, und diese
Schule ist in den Fabrikszenen zu erkennen.

Das Gesicht, die Frisur, der Kérper der Heldin, ihre Rede und Kleidung én-
dern sich im Lauf des Films. Ubrigens ist die selbe Transformation (nur viel
langsamer) auf den Seiten der Frauenzeitschriften zu beobachten. Krest' janka
oder Rabotnica prisentieren in den 30er Jahren Photographien der Frauen nur in
Kopftiichern und Wattejacken, die Rubriken ,,Mode® und ,,Kosmetik"” fehlen; in
den spéten 40er Jahren, nach dem Krieg, haben die Frauen Frisuren und stid-
tische Kleidung an, auf den letzten Seiten wird Mode gezeigt, die auch Rita
Hayworth tragen kann, und in den Ratschligen der Kosmetikerin werden solche
Verfahren wie Lifting erwihnt! 36

Der Film Svetlyj put’ (der urspriinglich ,,Aschenputtel* hieB) sollte von einem
auf das Image des Stars Orlova ausgerichteten merchandizing begleitet werden.
Da Stalin den Titel von ,Zoludka“ auf Svetlyf put dndern lieB, platzen die Pléne
des Verleihs, der bereits das Werbeparfiim und die Streichholzer ,,Zoluka“ pro-
duzierte, mit dem Bild von Orlova darauf.37

In Vesna (Friihling, 1947) wurde das unterdriickte Motiv der Doppelgénge-
rinnen zur Fabel gemacht und in eine Doppelrolle verwandelt. Vesna hebt die
innerhalb der 30er Jahre aufgebaute cross gender-1dentifikation wieder auf. Der
Film inszeniert die Weiblichkeit als ein Artefakt und arbeitet mit traditionellen
Weiblichkeitsklischees. Eine Schonheit (traditionell als Schauspielerin besetzt,
einer Blondine aus dem corps de ballet) und eine neue sozialistische Frau-Wis-
senschaftlerin (ohne sex appeal) tauschen ihre Plitze und Erscheinungsbilder.
Die Fabel erinnert entfernt an die Komddie von Konstantin Judin Serdca Eety-
rech (Herzen der vier). Dort verwandelte sich Valentina Serova, die sozialisti-
sche Frau-Kameradin, eine bebrillte Biologin, in eine strahlende attraktive
Blondine — dank der Liebe zu einem schnittigen Offizier. Der Film wurde 1941
als ,,zu leichtsinnig® verboten und erst im Januar 1945 als Siegesgeschenk frei-
gegeben.

Vesna wurde gedreht in den Sets der Frau meiner Trdume im Prager Studio,
wohin die Produktionen mehrerer sowjetischer Filme nach dem Krieg verlegt

3 Jch habe verschiedene Jahrginge verglichen; Rabotnica (1927 und 1947); Krest janka (1933
und 1948), Sovetskaja Zenklina (Jahrgang 1948).
¥ Seeglov, Liubov' i maska, 158.
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worden waren. Die Dekoration wird im Film dreifach benutzt — als Theater-
biithne, als Filmatelier (ein erlaubtes Traumland) und als Institut der Sonnen-
energie, in dem das Experiment, der Sieg der Heldin iiber die Sonne, als eine
Zirkusattraktion inszeniert wird, die Lichteffekte erinnern dabei unweigerlich an
Metropolis und Frankenstein.38

Die Schauspielerin ist blond, kokett, elegant, mit offenem Haar, mit Hiitchen,
in hellen, fliegenden, flieBenden Kleidern, mit hoher Stimme und unsicherem
Liacheln. Aleksandrov zeigt bei den Tanznummern oft ihre Beine, auf denen die
Kamera stehenbleibt. Sie ist in der Szenerie von ,,Traviata”, , Czardaszfiirstin®,
wschwanensee”, Exotik und Romantik angesiedelt, sie ist Zigeunerin, Qdette,
Ljudmila, die schlafende Schane. Die Jungfer-Wissenschaftlerin ist als ihr
Gegenteil aufgebaut: in dunklen, geschlossenen Kleidern, undurchsichtigen
Striimpfen, in einem gestrickten, unférmigen Pullover, das Haar im Dutt, die
Augen hinter der Brille versteckt. Sie hat ¢ine méinnliche Manier des Rauchens,
thr Gang ist holzern, die Resolutheit ihrer Aussagen ist mannlich kodiert.
Wihrend die Schauspielerin Schwung in das trockene Wissenschaftsmilieu
bringt und mit Akademikern einen leichtsinnigen Schiager einstudiert, wird der
Wissenschaftlerin beigebracht, Pelze und Abendtoiletten zu tragen, denn die
Zobel und durchsichtige mondéne Gewidnder gehren zum Alltag jeder sowjeti-
schen Frau genauso wie Kaviar und Sekt auf den Tisch eines jeden Proletariers
gehoren, wie es ein 1947 herausgegebenes Kochbuch Kniga o vkusnoj i zdorovaj
pi§ée deklarierte. So wird die im Film konstruierte ,,weibliche Schiénheit”
zwischen der Tradition der russischen Idealisierung (mit Glinkas Romanzen zu
Putkins Versen und Cajkovskijs Schwinen) und des biirgerlichen Luxus gestetlt.
Im Film gibt es keine Zeichen der patriarchalischen Riickstindigkeit. Beiden
Frauen sind im Zentrum Moskaus plaziert, das durch erkennbare Gebiude ins
Szene gesetzt wird: Pferde auf dem Bol'Soj Theater, Le Corbusiers Bau in der
Mjasnickaja-Strae, alte Villen und die Uferpromenade. Der Kamennyj most
wird wieder als Ort des ersten Kusses belebt, die Szenerie des russischen
Stummfilms wachrufend.

Zwei Gesichter, Korperhaltungen, gestische Expressivitit und Gangarten,
Stimmen und Manier zu sprechen werden einander angepaBt, dieser Prozefl wird
verbalisiert und von ,,Fachleuten* (Visagistin, Filmregisseur etc.}) kommentiert.
Hier muf das Licheln weg, da die Strenge und die ,,Details” (Brille, schmale
Lippen usw.). Das Gesicht der Wissenschafilerin wird in ,sex appeal Nr. 4«
umgewandelt, in die Maske der Schénheit. Sie erschrickt vor dieser Operation,
ihre Maske wird mit einem Monster iiberblendet (éemomor, der der russischen
Schonheit die Unschuld genommen hat). Diese Blende versetzt uns aus dem
Filmstudio in eine andere Szenerie: in das Theater, in dem ,Ruslan und

38 Auf dem Symposium in Miinchen wusde in diesem Zusammenhang an die futnristische Oper
»Sieg iiber die Sonne* {1913/14) erinnert.
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Ljudmila“ geprobt werden. In dem Moment, wo die eine zur Schonheit (und zur
Frau) gemacht wird, erwacht die andere aus der Anonymitiit eines corps du
baller Midchens und wird Solistin. Die Frau ist wieder in die alte Rolle des
Objekts zum Anschauen gefiihrt worden. In keinem anderen sowjetischen Film
wird die Weiblichkeit so deutlich als Konstruktion gezeigt, als inszeniertes
Maskenbild, das anpreobiert und abgelegt werden kann.

Am Ende wird der Filmtrick entbloBt: Es sind nicht zwei Frauen, sondem
eine einzige und in ihr — der sowjetischen Schonheit Ljubov' Orleva — sind
beide Erscheinungsbilder vereint. Es gibt keine Entzweiung, diese wird in die
Sphire des Films abgeschoben, der mit Dopplungen arbeitet. Dort gibt es zwei
Nikolaj Gogol’s, dic als Bob&inskij und Dob&inskij anftreten, zwei Monde und
Verkorperungen zweier weiblichen Klischeebilder.

Doch bleibt die Geschichte von der Zusammenfiihrung, ja Aufhebung der
Opposition zwischen Weiblichkeitsklischees an der Oberfliche. Die Tiefen-
struktur des Films belebt andere, allerdings genauso traditionelle Topoi. Die Op-
position von Sein und Schein ist an den traditionellen Gegenstand — weibliche
Schinheit — gekoppelt: ,.Das Schone fasziniert, verzaubert, weckt das Begehren,
verspricht Momente des gesteigerten Lebens. Es driickt Unendliches im
Endlichen aus und widersetzt sich den verzweifelten Versuchen, seinen Sinn zu
bestimmen [...] Der Versuch, sich seiner zu bemiichtigen, vernichtet es. Das
Schine ist Schein und als Schein Spiegelung in sich selbst. Es bildet eine nicht
auf anderes reduzierte Welt, ist ohne Nutzen und spielt mit den erotischen
Wiinschen am Rande des Chaos in der Hoffnung auf Unvergénglichkeit,” mit
diesen Worten ertffnen Dietmar Kamper und Christoph Wulf ihren Band Der
Schein des Schinen.3®

Vesna basiert auf der Gegeniiberstellung des Scheins und Seins, auf der Dop-
pelung ohne Unterscheidung zwischen dem Wahren und dem Falschen. Virtuos
wird dieses Oszillieren auf der Musikebene aufgenommen, die mit , Fakes”
spielt, denn Isaak Dunaevskij verwendet die Fetzen der Verdi- und Glinka-Me-
lodien, so daB merkwiirdige Verunsicherungen entstehen: Was héren wir jetzt
etgentlich, eine Verdi-Arie oder eine Dunaevskij-Nummer?

Eine andere wichtige Referenz bildet im Film die Gegeniiberstellung von
Kunst und Wissenschaft. Diese zwei Medien werden durch zwei Doppelginge-
rinnen vertreten, die den Diskurs in die Allegorie {iberfithren. Eigentlich wird
am Ende die Synthese beider Medien gefeiert, die von Anfang an da war, nur
unentdeckt, genauso wie die Doppelgédngerinnen (zwei Verkdrperungen der
Wissenschaft und Kunst) nicht gleich als eine Frau erkannt wurden (die Schau-
spielerin Crlova). Mit der EntbléBung des Filmtricks wird die Synthese von
Kunst und Wissenschaft {(und auf dieser Weise von Kunst und Leben) wieder-
hergestellt und die Opposition von Sein und Schein aufgehoben.

3 Dietmar Kamper / Christoph Wulf (Hg.), Der Schein des Schinen, Gottingen 1989, 9.
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Orlovas Spielstil ist betont kiinstlich und zeichenhaft, auf einige wenige Mas-
ken reduziert — das kokette Augenzwinkern, das Wunder mit den weit aufgeris-
senen Augen, die Lebensfrende mit dem sirablenden Licheln und blitzenden
Zihnen. Thr Sopran versucht alle Alltagssdtze melodisch zu intonieren. Aber
diese Kiinstlichkeit palt perfekt zu dem artifiziellen, im Atelier gebauten Milieu.
Nie hatten die Zuschauer Orlova am Kochtopf, beim Windelnwaschen und
Schiangestehen gesehen (die Hausarbeit in Vesna ist als eine exzentrische
Musiknummer inszeniert), genauso wenig beim Friseur, bei der Kosmetikerin
oder der Modistin, nicht beim Balltanz oder auf dem Empfang. Dafiir oft als
Beherrscherin der Maschinen und automatischer Prozesse, auf Versammlungen,
Meetings, Demonstrationen, beim Parademarsch. Ihre Lieder werden nicht
privat gesungen, sendern im Cher, sie werden zu Peilsignalen der staatlichen
Rundfunkstationen. Der Operettenmarsch aus Lustige Burschen wird zur Hym-
ne, mit dessen Absingen die erste Stachanov-Konferenz 1935 beendet wurde. 40
Andererseits kann ein Hymnus zu einem animierenden Schlager werden. Zum
populirsten Lied, das Tat’jana Okunevskaja im Konzert singt, wird:

Tlnams rueBa TOpHT B TpyJH
Hac pacniaThl FOTOBb
CwmepThb 3a CMEpTh

Kpoes 3a kpoBs

B Goit, ciasaue, 3apa snepemm!

Nur in den Kriegsjahren erscheinen zwei Blonde mit stirkerem sex appeal
auf der sowjetischen Leinwand: Valentina Serova und Ljudmila Celikovskaja,
die den Charme einer verwéhnten, schutzbediirftipen Kind-Frau hatten. Sie
spielten zwei Schwestern in der verbotenen Liebeskomédie Serdca Cefyrech
{1941/1945). Der soziale Status ihrer Heldinnen wechselte — sie sind Studenten,
Séngerinnen oder einfach Ehefrauen, die keine Arbeitsrekorde aufstelien miissen
und sich Liebe, Musik und Kunst hingeben. Ihr sex appeal war allerdings etwas
gedimpft, da beide ingénues waren und blicben.4!

Die Position der Stars in der sowjetischen Gesellschaft war merkwiirdig. Thr
femininer Charme wurde als Propagandamittel eingesetzt. Der Staat machte sie
zu Reprisentantinnen der politischen Macht jenseits der Leinwandrealitit. Sie
nahmen &ffentliche Positionen ein — als Mitglieder des Fravnen- oder des Frie-
denskomitees oder als Volksvertreterinnen im Obersten Sowjet. Nach ihren
Namen wurden Schiffe benannt. Thr Leben war 6ffentlich, doch nicht durch
Modezeitschriften oder Sensationspresse, sondern durch politische Arbeit. Sie

40 ginké, a.a.0., 271,

41 Vgl. Bans Ceposa [...] AeucTBeHRA®, HU Ha KOTO He TIOXOXaA, OGaATENbHaN, XOPOLIEHbKas,
MANENEKa%, HIALUHAN, ¢ CEPLIMM, TEMVILIMM [NA3AMH, CO BArTANoM olumkentoro peGenka® —
OxyHenckan, a.a.0., 116.
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trafen ihre Verehrer in den Werkhallen. Nicht einfach vereinzelte Zuschauver
gingen ins Kino, um Orlova zu sehen, sondern ,Kollektive* der Bergwerke,
Fabriken und Regimente. Orlovas Bild wurde in einer damals unwahrscheinlich
hohen Kopienzahl iiber das Land verstreut und sollte eine affektive
Verfligungsgewalt iiber das Subjekt ausiiben. Befreit von Erotik und religiSser
Anbetung sollte sie nicht als Madonna und nicht als pin up funktionieren,
sondern als ein Antrieb zur Tat. Deshalb wurde sie von ihren Verehrern nicht
mit Rosen, sondern mit Metallschrauben geehrt. Als Orlova nach Celjabinsk
kam und dort in der Fabrik auftrat, versprachen die Arbeiter, ihr zur Ehre die
Arbeitsnorm zu steigern, Viadimir Gusev widmete dieser Tatsache ein Poem,
das am 1. Mai 1937 in Pravda abgedruckt wurde.

Korna ona cnena, crapux Ilerpon
BonHeHba CACPXKATD HE CMOr

OH BBEOLEN HA CUEHY H THXO CKa3aJl
Bol nenm, ToBapui, Tak

Mz1 Bam BeTs! NMpuEecsm. Ho upers
Pacrense, Tpasa, MycTAK

H nyvimiM 13 9THX HBETOB

He seipazuTs rammx cepaen!

MBI gecATh THICAY B CMEHY J1acM
[NopurHeBsIX NPOYHBIX KOMEY

U MB1 OTBETHM CBOMM TPYIOM
TMecHsamM npekpacHEM TaKHM

U poBHO IBEHAATE THICAY KOJEL]
Mg1 yepe3 Hefle MO NaTHM

Darauf Orlova:

ToBopAT, YTO B KANMMTANMYECKHX CTPaHaXx OypiKya JapAT AKTPHCaM 30710-
TBi€ KOJAbLIA W APYIHE AParcUeHHOCTH. TakoB YHUSHWTEILHBIA oGBIval
CTpaH, Ilie JOOIN IPHBLIKIA TOKYNATh 3a 300T0 BCE, JaXe 4eIOBEeUeCKOe
groxHoBenHe [...] B Cosetckoii cTpane, B ropope Yemsibuncke coBeTCKoi
KHHOAKTpHCe paGovye NOIHECH NOPIIHERoe Koublo [...| Hukakme gparo-
LEHHOCTH MHPa He MOTYT CPaBHMTECA C 3THM TOBAPHILECKHAM NOJAPKOM,
KOTOpEIHE f CBATO XpaHid no cHX nop. Ha MeTanaHyecKoM MOpINHEBOM
KOABIe ObIMO BRITPaBHPOBanc: ,HaM mecH® CTPOHT H XHTH MOMOTacT...
3acn. Apr. Pecn. JLIL Opnogofi oT cTaxaHOBIEB OTHENEHMA MODPIIHEBLIX
Koten uTeiHoro nexa YensGMHCKOre TPAKTOPHOTO 3aBofja MM. CTanmma.
20 ngexaGpst 1936 ropa. 12314-a5 mTyKa — pexopA MOCHe BAmIEro KOH-
iepra. 42

42 Zeldovit, Ljubov' Orlova, 30-31.
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Allerdings wurde das Privatieben der Stars durch andere Kanile privatisiert -
Geriichte. Zum Image von Serova trug ihr Leben jenseits der Leinwand bei — die
Ehe mit dem der Macht nahen Schriftstelter Konstantin Simonov, die Romanze
mit dem Marschall Kenstantin Rokossovskij, die Einmischung Stalins in die
Affdre, der schwere Alkoholismus. Orlovas Image war dagegen stets dorch eine
beneidenswerte harmonische Musterehe mit ihremn Regisseur befestigt. Sie wird
nun als miitterliche Schiitzerin aller sozial Schwachen in einer kiirzlich erschie-
nen Biographie stilisient, die einfachen Menschen half und von ihnen vergtert
wurde. Nur sie konnte bewirken, daB ein krankes Kind ins Sanatorium geschickt
oder einer armen Witwe geholfen wurde, doch nicht als Mitglied des Parla-
ments, sondern als weiblicher Star. Allerdings, wenn sie lange keine Theater-
rolle bekam, wandte sie sich nicht an ihren Regisseur, sondern an die oberste
Macht — das Zentralkomitee. Diese Verwicklungen zwischen der Schénen und
der Macht beruhen auf dem patriarchalischen Bild der ,,Flirsprecherin (,,zastup-
nica") vor dem Herrscher”, die vom Herrscher protegiert wird.

Wenn die Stars zu nahe an den Miichtigen waren, drohte ihnen jedoch die
iibliche Gefahr (wie Marion Dixon von ihrem atlmachtigen Manager), Gerlichte
um die Schénen, die sich nicht nur an ihre Eheminner, Regisseure, verkauften,
sondern auch an die Parteibonzen, gingen um. QOkunevskaja zitiert in ihren
Memoiren einen Satz, den sie zufillig auf einem Kremlempfang hort: ,Diese
Prostituierten [gemeint sie und Serovaj verkanften ihre Schonheit und ihr Talent
an die Parteibonzen“.43 Hier hat sie unbewuBt die patriarchalische Vorstellung,
die selbe Beziehung Frau/Schonheit — Kunst/Macht reproduziert, die auch vor
der Revolution in RuBland herrschte: Wenn eine schiéne Frau Schauspielerin
wird, ist sie gleichgesetzt mit der Prostituierten. Das Klischee wird reproduziert
auch in der Emigrantenpresse, wie Natalija Nusinova zeigte:

B pomase mucarens smurpanra Heana llMenesa ,Hamst w3z Mockeei*
TIOfTMCANNE KOHTPAKTA ¢ KEHOCTY/AMEH CTAHOBKTCA [1s TEPOMHY, PYCCKO}
feXeHKH, He TIOAYYMBIIEH ROMOIE OT 60raToro NapHXCKOTo AAAd, alk-
TEpHATHBON YXOHa HA MaHeik. Be ompcanne ceoel nobefb Mo CPABHEHHIO
C IPYTHMH PYCCKAMH GapbIiHAMY, elle B KoHcTavTHHONONE IONABLIIMM B
»TaKHe oMa", MOApa3yMeBacT ONpele/]cHHYIO aHATOTHI0 ¢ NX CyaLGOoli:
HIIpHe3XaeT pa3, ynajia Ha Kpecia, BEPYAaTKH CTAcKWBaeT — CTAHM, He
Mory!“ ¥ ymbiGaercs:

SKyminu-raku Mens, goporoe xymwm® [...] Tlepbbill gupexrop Gymary
MOJmACaN, CHIMATL GYIYT... TPH Kpacasuiibl Geilo, Bcex noGepunal” YU
Teneps yxe He KaTHuka, a 3pe3fa! Bombine THIIMM 3a HENEMIO TOIOAKAN
ImpekTop!+

43 | Ilse nponmxHble CYKH NPOJATH CBOW KPACOTY ¥ TANAHT UEKOBCKHM Xanysm" (Okunevskaja,
Tat' janin den, 200).

“ Natalija Nusinova, ,Kino emigrantov: stil’ i mifologija“, Kirovedceskie zapiski, 18, 1994,
241- 261, hier 257.
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Lavrentij Berija machte einige dieser Filmschinen zu seinen Maitressen, Fiir
Thre Romanzen mit Auslindern — d.h. den erotischen Verrat an dem Staat —
wurden Zoja Fedorova und Tatjana Okunevskaja — ins Lager geschickt. Als
Garant der unvergéinglichen Stabilitit der ,Evita” QOrlova ging eine Apokryphe
umn. Stalin sollte bei der wiederholten Sichtung von Voiga-Velga dem Regisseur
und Ehemann Aleksandrov gefliistert haben: ,,Wenn mit diesen Beinen etwas
passiert, wird dafiir Dein Kopf fallen".

Schonheit, gekoppelt an den weiblichen Kérper und verbreitet durch Medien,
wird in letzter Zeit zu einem Modethema. Biicher,%5 Symposien und Ausstel-
lungen* widmen sich diesem Gegenstand, Kulturkritiker und Philosophen
duBern sich dazu.47 Heute ist die Konstruktion der Schonheit aus dem Bereich
der Kunst in die der Popkultur und Werbung entlassen. Der Umgang mit diesem
ephemeren Begriff als einer ideologischen Konstruktion in der sowjetischen
Gesellschaft am Ubergang zu den 30er Jahren, in der die Werbung und die
Popkultur kensequent ausgeschaltet wurden und die Représentation des weib-
lichen Korpers in der Kunst strikteren Normen oblag, lieB die Schonheit als
Artefakt besonderer Art deutlich hervortreten. Die Macht hat einen Typ der
Schonen vorgeschrieben — als etwas Neues, doch den Schinen auch die Verhal-
tensregel diktiert, und zwar die alten. Im Grunde genommen stiitzte sich das eine
wie das andere auf eine Imitation der biuerlichen Vorstellungen und wurde als
Mittel genutzt, der Gesellschaft eine einende Identitidt zu geben.

Diese Verbindung folgt jedoch einer alten Tradition, angefangen bei dem rémischen Theater
und fortgesetzt in anderen Epochen. ,Many great stage actresses in the Restoration, when
women were first allowed into the English stage, often kept up their practice as prostitute...
There js an aesthetic continuity between all the professions that display the body, Prostitution
like acting emphasizes individual pleasure through a kind of benevolent deception, a trick'”
(Leo Braudy. The World in a Frame, New York 1976, 214),

45 Dave Hickey, The Invisible Dragon — Four Essays on Beauty, Los Angeles 1993; Emst Karpf
/ Doron Kiesel / Karsten Visarius (Hrsg.), Bei mir bist Du schin, die Machi der Schinheit
und ihre Konstruktion im Fitm, Marburg 1994, Bernd Guggenberger, Die soziale Macht der
Schinheit, Eggingen 1991.

46 vgl, ,Regarding Beauty im Washingtoner Hirshhorn Museum 1999, wiederholt unter dem
Tite] ,Beauty now — die Schinheit in der Kunst am Ende des 20, }ahrhunderts" im
Miinchener Haus der Kunst 2000. Vgl. Niklas Maak dariiber in der 5Z, 12. Februar 2000, 17.

47 Peter Sloterdijk, ,,Unsere Sterne sind weiblich*, Vogre {(Deutschland), 12, 1993, 62-64.
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Susi K. Frank

»SIBIR’, SIBIR’ ... RUSSKIJ KRAJ“
DIE SIBIRISCHE THEMATIK IM SOWJETISCHEN FILM ZWISCHEN
1928 UND 1947

Will man versuchen, die Spezifik der Darstellung Sibiriens im sowjetischen Film
herauszuarbeiten, so scheint es zuniéchst unumgénglich zu fragen, welche Konti-
nuititen und Differenzen in der Bearbeitung des Themenfelds , Sibirien” sich
zwischen den Filmen und fritheren oder gleichzeitigen literarischen Texten ab-
zeichnen, und welche Transfermationen in der Bearbeitung der Thematik das
mehr oder weniger neue Medium des Films mit sich bringt.

Von der Oktoberrevelution bis zum Ende der 1940er Jahre lassen sich in den
literarischen Texten, die Sibirien thematisieren, einige Schwerpunkte ausma-
chen. Der erste ist ein geographischer: im Zusammenhang mit der Konzentration
der politischen Interessen auf den Fernen Osten seit dem Ende des 19, Jh.s hatte
sich auch der dominante Referenzraum der Sibirientexte dorthin verlagert. Dies
betraf auch die Verbannungstexte seit dem Ende des 19, Jh.s {und auBerdem
auch die russische Ethnographie Sibiriens). Die Beispiele fiir diese riumlich-
thematischeVerlagerung, die auf eine politische Aktualitiit und damit anf einen
geopolitischen Subtext verweist, reichen von P. Kropotkin und VI. Arsen’ev
tiber Vs. Ivanov und A. Fadeev bis hin zu P. Pavlenko und V., AZaev, um nur
einige wichtige Namen zu nennen.

In diesem geographischen Rahmen kann man ab den 1920er Jahren mehrere
Themenkomplexe ausmachen: einmal einen revolutiondr-militarischen, zu dem
sowohl die Texte tiber Revolution und Biirgerkrieg als auch fiber den Ausbau
der Grenzsicherung gegen ZuBere Gegner wie Japan und Amerika zu rechnen
sind, weiterhin den des sewjetischen Um- und Aufbaus in industrieller und
gesellschaftlicher Hinsicht (Entkulakisierung, Industrialisierung) und drittens
den ethnographischen, der mit den beiden anderen eng verwoben ist, sich aber
durch eine Tendenz, langsam zu verschwinden, auszeichnet. Noch deutlicher als
die beiden anderen ldBt gerade der ethnographische Komplex die Nachzeich-
nung einer Kontinuierlichen Entwicklung zwischen den 20er und den 40er
Jahren zu. Jurij Slezkine (1994) hat in Analogie zum Ansatz von Katerina Clark
die Herausbildung eines ethnographischen .masterplot® in der Literatur des
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Sozrealismus aufgezeigt, der sich auf den kurzen Nenner ,,long journey* bringen
14Bt.

Diese ,lange Reise” meint natiirlich den Weg der archaischen Ureinwohner
Nordostasiens in den Sozialismus, den Prozess ihrer Transformation in Sowjet-
menschen, bei denen die auf ihre ethnische Herkunft verweisende physiognomi-
sche Abweichung entweder nur noch eine ornamentale oder eine auf die eth-
nische Vielfalt und damit Allumfassendheit des sowjetischen Imperiums verwei-
sende Funktion hat, Wegbereiter und Fiihrer auf dieser ,long journey" sind
naturgemiB stets russische Aufklirer-Helden, die die ‘Primitiven’ aus ihrer Welt
ur- oder besser protosozialistischer (Pseudo)werte direkt ins Paradies des
wahren Sozialismus iiberfithren, zu dem sie mehr als alle hdher entwickelten, in
differenzierteren Klassengesellschaften lebenden Menschen priidestiniert
scheinen. Paradigmatisch hierfiir wiren etwa A. Fadeevs Roman Poslednij iz
Udege (1929-40 unvoll.), A. Koptelovs Velikoe kolev'e (1937), R.I. Fraermans
Putefestvie v nastojaiCee, N. Zadornovs Amur batjuska (1937-40). Neben dem
immer nur leicht variierten Plot haben diese und viele andere Texte heute mehr
oder weniger vergessener bzw. in den Bestand der Jugend- und Abenteuer-
literatur abgesunkener Autoren eine bestimmte Topik herausgebildet, die sich
auch in den Texten der spitsowijetischen ethnischen, d.h. von den paldosibi-
rischen Vélkern abstammenden Autoren als resistent erwies. Dazu gehtren etwa
die Topoi der Blindheit, des Aberglaubens, der naiven Kindlichkeit (die der
hinterhéitigen Bosartigkeit von Vertretern fremder, feindlicher Kulturen wie
z.B. der Japaner gegeniibersteht) und des Schmutzes, durch die sich die
archaischen Kulturen auszeichnen, und von denen sie durch die sowjetische
Zivilisierungsmission befreit werden. Ein weiteres wichtiges Merkmal des leng
journey-plots ist die semantische Opposition, in die die sibirischen Vélker, die
sog. ,severnye narodnosti“ als Gegenpol zu den geographisch umtiegenden,
kulturell héherentwickelten und der Sowjetunion politisch und militdrisch
feindlichen Nationen wie Japan und Amerika gestellt werden. Diese Opposition
ist, auf den Punkt gebracht, die zwischen dem eigentlich, kategorisch Fremden,
als dem Bedrohlichen und Bosen weil Jmperialistischen’ einerseits und dem
relativ Fremden, aber nur durch eine historische Distanz getrennten, das dem
Eigenen assimiliert und schlieBlich vollkommen einverleibt werden kann. Diese
ideologische Wertung des Fremdkulturellen bildet den Kontext des sowjetischen
Kampfes gegen und um die Ethnographie als wissenschaftliche Disziplin (die
gleichwohl historisch viel tiefer in der russischen Kultur und ihrem Begriffen
des Eigenen und Fremden verwurzelt ist) und erklart, warum der ethno-
graphische Themenkomplex in der russisch-sowjetischen Sibirienliteratur und
auch in den Sibirien thematisierenden Filmen in stalinistischer Zeit zu einer
spezifischen Marginalisierung bzw. imperialistischen Ornamentalisierung
tendiert.
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Wihrend der ethnographische Bereich literarisch vielfach durch Autoren
bearbeitet wurde, die selbst russisch-sibirjakischer Abkunft waren und mit ihren
Texten auch eine Art sowjetischer Heimatliteratur schufen bzw. ihre Literatur
selbst als Element der sowjetischen ,Zivilisierungsmission® verstanden, stehen
die beiden anderen Themenkomplexe v.a. bei Autoren aus den russischen
Metropolen, die nur einen bestimmten Lebensabschnitt in Sibirien bzw. im
Fernen Osten verbrachten, im Mittelpunkt. Als Beispiele seien hier P. Pavlenkos
Na vostoke (1936) und V. AZaevs Daleko ot Moskvy (1949) genannt.

Die inhaltliche und axiologische Entwicklung der drei Themenkomplexe
steht, so scheint es, im Fall der Sibirientexte in noch engerem Zusammenhang
mit und in Abhingigkeit von den innen- und auBenpolitischen sowie den
wirtschaftlichen Aktualitdten als literarische Texte mit anderer Thematik. Die
Sibirienliteratur ist Gebrauchsliteratur in einemn unmittelbaren Sinn, die die poli-
tischen Entscheidungen und wirtschaftlichen Prozesse des totalitiren Systems
ideologisch unterfiittert.

Alle drei Themenbereiche nun lassen sich in den exemplarisch fiir diesen
Beitrag ausgewihlten Filmen wiederfinden und z.T. in ihrer Transformation ver-
folgen. Hier zunichst eine kurze Auswabhlliste der Filme, in denen Sibirien oder
ein Teil des russisch beherrschien nordasiatischen Raums zentrales Thema sind.
Nur einige von ihnen koénnen allerdings im Folgenden ausfiihrlicher diskutiert
werden.

Filme mit sibirischer bzw. fernostlicher Thematik

1926 fesmja Zast' mira; Regie: D. Vertov {Sovkino)

1928 Potomok C ingis Chana; dt. Sturm iiber Asien; Regie: Vs. Pudovkin;
Drehbuch: O. Brik (MeZrabpom)

1929 Turksib; Regie: V. Turin unter Mitarbeit von V. Sklovskij (Vostokkino)

1929 Goluboj Ekspress; Regie: 1. Trauberg

1931 Odna; Regie: G. Kozincev u. L. Trauberg; Musik: D. Sostakovit;

1935 Aérograd, Regie: Dovienko (Mosfil'm & Ukrainfil’m)

1935 Letfiki; Regie: Julij Rajzman

1936 Syn Mongolii; Regie: 1. Tranberg (Drehbuch: B. Lapin, Z. Chacrevin; L.
Slavin; Lenfil’'m)

1940 Sibirijaki, Regie: L. KuleSov (Sojuzdetfil’ m)

1946 Poezd idet na vostok; Regie: Julij Rajzman (Mosfil’'m)

1947 Skazanie o zemle sibirskoj; Regie: I Pyr'ev (Verse von I. Sel'vinskij;
Lieder: E. Dolmatovskij) {Mosfil’'m)

1950 Daleko ot Moskvy, Regie: A. Stol’per

1951 Prieval'skif; Regie: 5. Jutkevi&
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1970 Ballada o Beringe i ego druz'jach; Regie: Ju. Savyrev, Gor’kij-Studio
(V. Sklovskij Koautor des Drehbuchs)

1974 Dersu Uzala, Regie: A. Kurosawa (Mosfil’m)

1976-78 Sibirjada; Regie: Michalkov-Kon&alovskij (Mosfil'm)

1977 Le Rapid-Transsibérien; Regie: E. Urazbaev

1996 Ermak; Regie: V1. Krasnopol'skij/V. Uskov (Mosfil'm)

Vergleicht man die filmischen mit den literarischen Thematisierungen Sibi-
riens im angegebenen Zeitraum, so fillt auf, daB wihrend die Sibirienliteratur
doch zu einem iiberwiegenden Teil von sibirjakischen Autoren stammt, die
Sibirienfilme fast ausschiieBlich von Regisseuren aus dem Zentrum RuBlands
gedreht wurden. Mit dieser Differenz hingt ein sehr wichtiger Unterschied in
Hinblick auf die Motivation der Texte bzw. Filme zusammen. Denn wihrend die
Texte entweder dazu bestimmt waren, die Referenzgegend auch dem Leser im
Zentrum ins BewuBtsein zu rufen und sie aufzuwerten — dies hat eine bis in die
Anfiinge der sibirjakischen Literatur zuriickreichende Tradition — oder aber den
Autor selbst in der Sicht der Metropole awfzuwerten, der mit ihnen seine
sozrealistische Karriere begann (se im Fall etwa von Fadeev), markieren die
Filme vielfach Wendepunkte im Schaffen und in der Biographie der Regisseure,
insbesendere derjenigen, die als Avantgardisten angefangen hatten. Markante
Beispiele sind hier DovZenkos Aérograd und Kulefovs Sibirjaki, aber auch
Pudovkins Potomok Cingis Chana als letzter Teil seiner avantgardistischen
Trilogie vor der Wende kann dazugezihlt werden.

Zweitens kann man, bezugnehmend auf die Reihe von Pudovking Potomok
iiber Dovienkos Aérograd bis hin zu Skazanie o zemle sibirskoj von Pyrev,
einen Wechsel der Mediendominanz von der Literatur zum Film feststellen.
Denn wihrend Pudovkins avantgardistischer Potomok éingis Chana 1928 mit
dem Finale auf literarisch bereits historische Interpretationen der Revolution
zuriickgreift, nehmen Aérograd und auch Skazanie o zemle sibirskoj vorweg,
was in literarischen Texten erst zur selben Zeit oder einige Zeit spéter formuliert
wird. Gerade im Fall der sibirischen Problematik kann der als Medium der
Agitation, der Massenpropaganda bevorzugte Film rascher aktuelle Ansichien
vermitteln und mythisierende Interpretationen liefern. Als Beispiel sei hier nur
der Film Poslednij tabor von 1935 (Evg, Snejder/Moj. Gol'dblat) genannt, der
das ,poslednij“-Schema zeitgleich mit Fadeevs Poslednij iz Udege (woran
Fadeev bis 1940 weiterschrieb ohne den Text abzuschlieBen) und vor I. Kratts
Ulachan poslednij (1938) entwickelt hat (s.u.). Noch deutlicher als in litera-
rischen Texten schwingt dabei stets ein geopolitischer Subtext mit, der den
thematisierten geographischen Raum als imperialen Herrschaftsraum entwirft, —
auch in solchen Filmen, die anscheinend ausschlieBlich auf ein ganz privates
Sujet beschrinkt sind (wie Rajzmans Poezd idet na vostok).(Eine Untersuchung
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der Verfilmung von V. AZaevs Roman Daleko ot Moskvy, die mir leider nicht
zur Verfligung stand, kdnnte hier weiterfiihren.)

Diese Entwicklung geht nun Hand in Hand mit einer Tendenz, die den ethno-
graphischen Komplex betrifft. Hier 146t sich eine Parallele zur Literatur ausma-
chen, wo das ethnisch Fremde zunehmend einverleibt und zugleich ausgeklam-
mert wird. Wahrend es in den spiten 20ern noch kein Problem bereitet, eine
fremde, archaische Kultur als genuinen Triger und sogar als generelle Allegorie
der Revolution darzustellen, geht es in den spiten 4Gern nur noch um einen
nationalen Mythos, in dem im #uBersten Fall noch vollstindig assimiliertes und
mit eigenem verschmolzenes Fremdes eine Existenzberechtigung hat.

Die Filine im einzelnen

Dz. Vertovs S’estaja Cast’ mira (Ein Sechstel der Welt) (1926) und Viktor Turins
unier Mitarbeit von V., éklovskij entstandenen Film Turksib (1929) seien hier
nur als zwei frithsowjetisch-avantgardistische Dokumentarfilme erwihnt, um auf
eine nicht unwichtige Differenz zwischen dem sowjetischen und dem westlichen
Dokumentarfilm hinzuweisen, die den vieldiskutierten Gegensatz zwischen dem
in Vertovs Konzept des ,.kinoglaz" und der ,fabrika faktov* formulierten Ansatz
des schipferischen Umgangs mit Fakten, des Faktenschaffens und einem eher
objektivistischen Umgang mit ihnen ergiinzt bzw. dariiber hinausgeht: Wihrend
in der Geschichte des westlichen Dokumentarfilms die ethnographische Thema-
tik, d.h. die Aufgabe, das kulturell Fremde mit den Mitteln des neuen Mediums
mdglichst objektiv darzustellen und zugleich verstindlich zu machen, eine ganz
zentrale Rolle spielt — man denke nur an Robert Flahertys Nanook (1922) —, ist
sie fiir den sowjetischen Dokumentarfilm geradezu irrelevant bzw. erschien kon-
traproduktiv. In Vertovs Hymnus auf die Sowjetunion als Kosmos der Zukunft
verlieren ethnographische Details thre konkrete Referenz fast vollstindig in
einer extrem lyrisierenden Montage und werden zu Symbolen der Allumfas-
sendheit des Prozesses der sowjetischen Transformation, in dem alle beteiligten
Ethnien zu einer symphonischen Einheit verschmelzen. Vertov hat diesen Film
selbst als endgiiltige Aufhebung der Grenzen zwischen Akteuren und Publikum
angesehen, da hier alle Sowjetbiirger gleichermaflen Helden und Zuschauer
seien. ,,Zum zehnten Jahrestag des Oktobers — so Vertov, auf Pukins Ja pam-
jawnik sebe vozdvig nerukotvortnyj anspielend, — darf es keinen einzigen
Tungusen geben, der nicht Ein Sechstel der Erde gesehen hat." (Vertov 1926, in:
Vertov 1973). Im Gegensatz zur Geschichte des westlichen ethnographischen
Dokumentarfilms, der eng an der Intention nach dekolonialisterende, nach hihe-
rer Objektivitit strebende Ansitze der Ethnographie wie das von Malinowski
entwickelte Konzept der Feldforschung ankniipft, vollzieht der sowjetische
Dokumentarfilm also umgekehrt eine in Hinblick auf den kolenisatorischen
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Aspekt unreflektierte ,Aufkldrungspraxis’, die in der alten gesamteuropiiischen
Tradition der Verbindung von Kolonialismus und ,,mission civilatrice* steht,

In V. Turins Turksib etwa liber den Bau dieser Bahntrasse, einem Film, der in
den 30ern auf den Index kam, und der heute als Klassiker eines eher faktogra-
phisch-objektivistisch ausgerichteten avantgardistischen Dokumentarkinos giit,
wird dem ethnographischen Stoff relativ breiter Raum eingerdumt, jedoch
letztlich nur, um sein transformatorisches Potential vorzufiihren, d.h. um die
Differenz zwischen dem ,davor und dem ,,danach” des sowjetischen Umbaus,
der Kultivierung und Verbesserung der Landwirtschaft und der prognostizierten
Industrialisierung herauszuarbeiten. Konsequenterweise endet der 1929 entstan-
dene Dokumentarfilm mit dem Jahr 1931, fiir das die Prognose der Vollendung
der Umgestaltung, der Realisierung der Utopie gestellt wird.

Nun zu den Spielfilmen. Hier sei an erster Stelle Pudovkins Potomok Cingis
Chana erwihnt, obwohl er weder Sibirien noch genau den Fernen Osten,
sondern die Mongolei zur Zeit des Biirgerkriegs thematisiert.

Zum Inhalt: 1920 herrscht in der Mongolei die Kampfsituation zwischen
WeiBen, britischen Besatzern, bol’schevistischen Partisanen und Mongolen. Die
Mongolen werden gezeigt als Opfer der Unterdriickung und Ausbeutung durch
britische Pelzhéndler. Durch einen Zufall gelangt der Bauernjunge Bair in den
Besitz eires geheimnisvollen Amuletts, das ein betriigerischer Lamapriester auf
der Flucht aus der Nomadensiedlung verliert. Als er bei einer Partisanenaktion
von den Briten gefaBt wird und erschossen werden soll, entziffert ein britischer
Missionar das Amulett: sein Triger wird darin als direkter Nachkomme DZin-
ghis Khans bezeichnet. Dies bringt den britischen Statthalter auf die Idee, aus
dem Mongolen einen Marionettenherrscher zu machen, der die eigene britische
Kolonialmacht sichemn knnte. Nur knapp entgeht er der zuvor bereits ange-
ordneten ErschieBung und wird halb tot aus einem Gerblifeld zuriickgeholt und
in einem filmisch in kunstvoller avantgardistischer Tradition festgehaltenen
langwierigen chirurgischen Eingriff mithsam wieder ,,zusammengeflickt®. Als er
aber nach seiner Inthronisierung zum Zeugen einer ErschieBung, wie seine
eigene es war, wird, verwandelt er sich urplétzlich in einen mongolischen
~bogatyr’, der alle Briten iiber den Haufen schmeiBt, mit seinen Handen das
ganze Haus niederreiBit und dann mit Partisanen und Mongolen unterstiitzt von
der Natur, einem tatsichlichen schrecklichen Sturm, den fiir Briten und WeiBe
niederschmetternden , Sturm iiber Asien* beginnt.

In den Konflikt zwischen WeiBlen und Rotarmisten ist hier in interessanter
Form die Opposition zwischen fremd und eigen in Gestalt von Briten, die zu
diesem Zeitpunkt die Mongolei besetzt hielten, versus Mongolen als Rotar-
misten eingearbeitet. Pudovkin hat keine Probleme damit, den Mongolen Bair
als Inkarnation der russischen bzw. zumeist kosakischen Fiihrer von Volksauf-
stinden zu sehen und dies dsthetisch in eine Metaphorik zu verpacken, die schon
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im Symbelismus fiir RuBlands revolutioniire Energie geprégt wurde. Pudovkins
Finale, das Ubrigens von dem des Drehbuchs von Osip Brik deutlich abweicht,
erinnert doch allzu deutlich an Bioks Skify oder auch an sein Revolutionspoem
Dvenadcat’. Diese Gleichsetzing des mongolischen mit den russischen ,,buntov-
§¢iki” (die im Drehbuch von O. Brik dadurch abgemildert war, da der Mongo-
lenfiihrer mit seiner Anhingerschaft zum Kreml ritt und sich dort den Fiihrern
der russischen Revolution freudig anschloss) kdnnte auch erkliren, warum der
Film im Ausland beriihmter wurde als in RuBland selbst. Obwohl Potomok von
dem dann v.a. unter der Filhrung von B. §umjackij (ab 1928) zunehmend auf
Popularitit ausgerichteten Studio ,,MeZrabpom* gedreht wurde und dementspre-
chend alle fiir die damalige Zeit nur denkbaren Elemente des Actionkings
enthilt und — im Gegensatz zu den anderen Pudovkin-Klassikern — auch heute
durchaus noch Spannung vermitteln kann, hatte der Film in RuBland keinen
besonderen Erfolg und fiihrte Pudovkin schlieBlich zu seiner politisch motivier-
ten 4sthetischen Wende. Dall der Film im Westen, insbesondere in Deutschland
so populir wurde,! 1iBt sich mit einem Argument auf derselben Linie inter-
kultureller Wertung erkldren. Denn Sturm iiber Asien paBit nicht nur in die
russische, spezifisch symbolistische oder auch eurasianische Selbstinterpretion,
sondern v.a. auch in die traditionelle Sicht des Westens auf RuBland und seine
asiatischen Wurzeln, die eine kontinuierliche Traditionslinie zwischen den
Europa im Mittelatter bedrohenden ostasiatischen Nomadenvélkern und der
russischen Revolution sieht, die beide gleichermaBen in romantischer Tradition
als ,historische Elementarmiichte™ gesehen werden.

Was den ethnographischen Komplex anbelangt, so zielt Potomok auf eine ab-
solute Solidaritat zwischen den unterschiedlichen Ethnien ab, die bei den rot-
armistischen Partisanen vertreten sind. Ethnische Differenz wird hier ebenso wie
die geschlechtliche markiert durchgestrichen, was der Unterstreichung der Soli-
daritit und Einheit dient. Dies zeigen die Szenen, wo Partisanenversammiungen
dargestellt sind: Hier wird die ethnische Differenz durch die Vielfalt der Kopf-
bedeckungen ,nur’ ornamental markiert, in der Interaktion dagegen
iberwunden.

Mit Pudovkins Potomok wurde von den Zeitgenossen hiufig Goluboj Eks-
press (1929) von 1. Trauberg verglichen, ein Film iiber den Ausbruch der Revo-
lution in China, und zwar in einem Zug, in dem alle geselischaftlichen Schichten
vertreten sind, und den letztlich die Arbeiterklasse in Zusammenatbeit mit den
Bauern in ihre Gewalt bringt.

Hier ist die Metapher des Zuges relevant, der — auch im Zusammenhang mit
dem ,long journey“-Plot — hiufig als Symbol der Revolution, des ges. Fort-

! In England dagegen versuchte man den Film angeblich wegen Verunglimpfung bzw. Hetze
gegen die britischen Besatzer zu beschlagnahmen.
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schritts inszeniert wurde. Ein wichtiger literarischer Priitext dafiir wire Vs.
Ivanovs Bronepoezd 14-69.

Dieses Motiv wird im Weiteren fiir den Sibirienfilm Poezd idet na vostok
relevant, wo es jedoch seiner revolutiondren Semantik véllig entieert und
imperialistisch umkodiert wird: eine revolutiondre Bewegungsmetapher wird zu
einer Metapher des Ermessens der Reichweite imperialer Macht.Z Dazu noch im
Folgenden.

Wihrend Pudovkins Poromok gewissermaBen einen Endpunkt einer Schaf-
fensphase markiert, stellt DovZenkos Film Aérograd (1935) (engl. Titel ,,Fron-
tier) einen — aus heutiger Sicht eher deprimierenden — Neuanfang dar. Aéro-
grad entstand nach der politischen und kiinstierischen Niederlage, die der
Regisseur mit Zemlja in den Augen der zeitgentssischen Kiritik erlitten hatte, im
direkten Auftrag Stalins, an den DovZenko sich ratsuchend gewandt hatte.
Dementsprechend wurde Aérograd am 1. Schrifistelierkongres 1934 mit vielen
VorschuBlorbeeren versehen.

Erstmals wandte sich der ukrainische Regisseur hier einer nichtukrainischen
Thematik zu,4 deren Gestaltung ihm, obwohl er den Fernen Osten in Gemein-
schaft seiner Frau, Julija Solnceva, und des Schriftstellerfreundes Fadeev als
Vorbereitung mehrere Monate bereist hatte, iiberaus graphisch-schematisch (vgl.
Taylor 1593, 87) geriet.

Aérograd, ein Film, der den Kampf der Partisanen an den Kiisten des Fernen
Ostens und die Planung und Vorbereitung zum Bau einer neuen sowjetischen
Kiistengrenzstadt mit vorrangig AuBenverteidigungszielen thematisiert, 1dBt
sich, abgesehen von Stalins Ratschlag, auch gut in den Kontext der seit Anfang
der 30er von Boris Sumjatskijs (vgl. etwa Zadadi zemplana, 1934) als Chef des
Sovkino festgesetzten Themenvorgaben verstehen. In Orientierang an Sumjats-
kijs Plan von 1934 ordnet Taylor (1993) Aérograd in die Gruppe der die
Verteidigung der Sowietunion nach auBen thematisierenden Filme ein (die
anderen Themenbereiche waren: 1. Kollektivisierung der Landwirtschaft, 2.
sozialistische Konstruktion der Industrie, 3. Darstellung der Revolution durch
ein individuelles Schicksal und 4. das allifigliche Leben eines neuen Menschen).
Ein Zusammenhang lieBe sich in Hinblick auf das Thema ,sowjetische Luftfahrt’
aber vielleicht auch zu dem im selben Jahr entstandenen Film Let&iki von Julij
Rajzman herstellen.

Exemplarisch fiir die Mitte der 1930er scheinen an Aérograd v.a. zwei Mo-
mente: zum einen die Modellierung einer (noch relativ volksnahen) Heldenfigur,

2 vgl. die ganz dhaliche Darstellung des Eurasianers N. Trubeckoj in My § drugie.

3 Dot konnten aber auch noch solche Klassiker' des sow. Kinos wie Potomok od. Turksib als
Vorbilder gelobt werden. (Vgl. Taylor 1988, 332ff.)

4 Man konnte jedoch eine unterchwellige Kontinuitit zwischen beiden Themenkomplexen
DeovZenkos vermuten, die darin bestiinde, daf gerade die Ukrainer ein Hauptkontingent der
Sibirienumsiedler insbesondere unter Stolypin ausmachten.
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die — nach Taylor — die mittlere Phase der Entwicklung des Personenkultkinos
bestimmt, und zweitens der Umgang mit der multiethnischen Situation an der
fernostlichen frontier (nicht zufillig war der englische Titel des Films Frontier).

Der Partisan Glu3ak, zentraler Held des Films, der japanische Spione und
Aufwiegler, Altgldubige und Verrdter ausmerzt, ist Repriisentant der rotarmis-
tischen Partisanen schlechthin und zugleich Fithrerfigur und wird dies immer
mehr, indetn er séimtliche Hindernisse, die sich ihm in den Weg stellen, darunter
den Vertrauensbruch seines engsten Freundes, heldenhaft tiberwindet — der
Freund wird in einer dramatischen Szene von Glusak persénlich, der dabei seine
tiefsten Sympathiegefiihle bezwingt, zur Strafe hingerichtet. Im Unterschied zu
anderen Filmen der frithen 30er, etwa Kozincev/Traubergs Odna (1931) iiber
eine junge russische Lehrerin, die in den Altaj abkommandiert wird und sich
dort mit dem Widerstand der Kulaken einerseits und der Primitivitit der
indigenen Bauem andererseits konfrontiert sieht, macht der Held von Aérograd
aber keine typisch sozreatistische Entwicklung durch. Seine Persénlichkeit ist
von Anfang an fest ausgebildet und wird durch seine Taten nur bebildert.
Insofern gehort er voll und ganz in die von Taylor (1993) konstatierte Gruppe
der ,.quasi-kultischen" Filmen, wozu auch jene Filme der spiiten 30er ziihlen, die
Helden der russischen Geschichte ,.sub specie socrealizma* heroisieren.

Auch die multiethnische Situation wird in Aérograd beispielgebend behan-
delt: Wie in Potomok werden auch hier gut vs. bse und eigen vs. fremd
verkoppelt, sedal auf der einen Seite eine Vereinnahmung oder Einverleibung
des Fremden stattfindet, auf der anderen aber eine auch durch das ethnisch
Eigene verlaufende absolute Abgrenzung von dem Feindlichen, Bésen volizo-
gen wird. So werden die von Glu¥ak aufgespiirten, gestellten und gerichteten
Japaner erwartungsgemi zum Inbegriff des Feindbildes stilisiert. — DovZenko
hat von Aérograd offen als Film gesprochen, der auf einen zukiinftigen, von
Japan und den USA ausgehenden und gegen die Sowjetunion gerichteten
Weltkrieg und ihre Verteidigung bis zum Sieg vorbereiten sollte (vgl. DovZenko
1972). — Wie in den literarischen Texten der Zeit iiber den Fernen Osten hiufig
der Negativtyp des Amerikaners (vgl. Slezkine), so sind hier die Japaner mit den
Attributen des ,Falschen' und ,Blinden® ausgestattet: sie tragen Brillen und
beziehen ihre Weisheit aus Biichern, die sie in der Tajga mit sich herum-
schleppen, anstatt wie der Partisane GluSak das Buch der Natur zu lesen. Auch
die Aligldubigen, die in der eher absurden Interpretation des Films als zweite
Hauptfeinde dargestellt werden, sind mehr auf ihre Ikonen, Abbildungen eines
falschen*, eines Scheingottes und Biicher fixiert und deshalb den Partisanen
letztlich hoffnungslos unterlegen. Anders die Rolle der sibirischen Ureinwohner:
Sie sind als erste bereit, am Bau der von den Russen geplanten Stadt mitzu-
wirken, Der Film beginnt mit dem in weiterer Folge leitmotivisch wiederholten
Bild eines durch die Schneeeinsamkeit auf Schiemn fahrenden indigenen Jungen,
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der die Baustelle fiir Aérograd sucht und sie nicht finden kann. Erst ganz am
SchluB kommt er zu der Gruppe von Landsleuten, die die Ankunft der russi-
schen Flugzeuge mit den Ingenieuren bejubeln. Bezeichnend auch die Rolle des
jungen Chinesen, Van-Lin, der die Partisanen unterstiitzt, und der es eigentlich
ist, der GluSak den Verrat seines Freundes entdeckt. Van-Lin ist dazu verurteilt,
im Kampf der Partisanen gegen die Altglidubigen zu fallen. Mit seinem Opfer
rettet er die Revolution und zitiert damit einen wichtigen literarischen Priitext
fiir die interkulturelle Thematik des Fernen Ostens, Vs. Ivanovs Bronepoezd 14-
69, wo es ebenfalls der Chinese, Sin-Bin-U, ist, der freiwillig sein Leben fiir die
Revolution hingibt, indem er sich vor den bislang von den Weillen besetzten
Zug wirft, um ihn zu stoppen.

In Hinblick auf den penerellen Bezug von Aérograd zu literarischen Ver-
arbeitungen dieser Thematik 4Bt sich eine auffdllige Nihe in Inhalt und
Tendenz v.a. zu Pavlenkos Na vostoke konstatieren, der jedoch ein Jahr spiter
als Aérograd erschien. Analog zu Pavlenko und anderen Texten zur gleichen
Materie erscheint der Partisanenheld Gluak sowohl gegeniiber dem Chinesen
als auch in der iberaus entfernten Gegeniiber- bzw, Zusammenstellung mit den
Indigenen als bogatyr’-hafter frontiersman und Missionar, der iiber alles erhaben
und alleiniger Wegbereiter des sowjetischen Plans ist. In einer Hinsicht
iiberschreitet DovZenko allerdings eine ungeschriebene Regel der sozrealisti-
schen Entfaltung dieser Thematik, auf die Slezkine (1994) verwiesen hat. Denn
cbwohl es normalerweise nicht vorkommt, daB ein russischer ,Kulturtriger* eine
Vertreterin der Natives heiratet, bekommt in Aérograd immerhin eine
Randfigur, nimlich der Sohn Glu3aks mit einer Koreanerin ein Kind.

Was nun die Semantisierung des ferndstlich-sibirischen Raumes als solchen
anbelangt, so wird er dadurch, dab die Stadt Aérograd reines Projekt bleibt, als
utopischer Raum der absoluten Méglichkeiten entworfen und transformiert
damit den #lteren russischen Sibirientext, in dem Sibirien als Raum der Aus-
grenzung und zugleich der Zukunftshoffnung durch eine unauthebbare seman-
tische Ambivalenz gekennzeichnet war. Dieser Aspekt ist auch fiir Rajzmans
Poezd idet na vostok relevant, von dem noch im Folgenden zn handeln sein
wird.

Neben DovZenko gibt es auch einen zweiten avantgardistischen Regisseur,
der seinen Ruf in der Stalinzeit mit einem Film {iber Sibirien zu konsolidieren
versucht hat: Sibirijaki (1940) war der erste Film von L. KuleSov nach einer
sicbenjihrigen Pause, zu der ihn die iibliche Bezichtigung des vermeintlichen
Formalismus gezwungen hatte (Vgl. Levaco 1974). Aber im Unterschied zu
Dovienko begann fiir KuleSov mit diesem fiir das Jugendfilmstudio ,,Sojuz-
detfil’'m" gedrehten Film der endgiiltige Riickzug aus der Regie. Das Drehbuch
von Vitenson handelt von Tajgajidgern und ist konzentriert anf zwei Jungen, die
eifrig nach einer Pfeife suchen, die Stalin verloren hatte, um sie ihm



Die sibirische Thematik im sowjetischen Film 109

zuriickzugeben. Stalin selbst erscheint darin natiirlich als giitige Figur, die alle
Kinder instinktiv anzieht. Der Film hatte Erfolg, der der Kulefovmethode der
Verbindung Ton-Bild zugeschrieben wurde, und Kulefov drehte danach noch
drei weitere Kinderfilme mit z.T. ebenfalls mehr oder weniger sibirischer The-
matik: 1942 Kljatva Timura u, Junye Partizany, 1943 My s Urala, bevor er sich
ganz dem Unterricht im VGIK widmete.

In den ersten Nachkriegsjahren begann eine Niedergangsperiode des sowje-
tischen Films, die sich v.a. auch quantitativ in Zahlen niederschlug; die Periode
des sog. ,malokartin’e” (vgl. Turovskaja 1993: 44), setzte — nach einem ersten
Einbruch in den 30ern, wo plotzlich statt iiber 100 wie Ende der 20er nur noch
die Hilfte produziert wurde (was mit der inhaltlichen Zensurkritik an vielen
eingereichten Projekten zusammenhing) — 1947 ein und erreichte den absoluten
Tiefpunkt Anfang der 50er {mit 9 realisierten Filmen im Jahr 1951).5 In dieser
Zeit entstanden fast zeitgleich zwei Filme, in denen der Raum Sibirien auf je
besondere Weise thematisiert wird.

Was die Sujets anbelangt, so stehen die Sibirienfilme von Pyr’ev und insbe-
sondere von Rajzman im Kontext einer unmittelbar nach Kriegsende leicht
nachzuvellziehenden Tendenz der Abwendung des Publikums von politischen,
insbesondere Kriegssujets und Hinwendung zum Privaten und Individuellen.®

Die ethnegraphische Thematik ist bei Rajzman und Pyr’ev ebenso giinzlich
verdriangt wie die Auf- und Umbauproblematik der Vorkriegszeit. Nur die
militérisch-geopolitische Linie bildet einen Subtext, der die Kontinuitit etwa zu
DovZenkos frontier-,Poem* herstellt.

Der Film Poezd idet na vostok von Julij Rajzman? entstand 1946, in jener
Zeit als auch Kljarva von Ciaureli, der zweite Teil von Ejzendtejns fvan Groznyj
u. Pudovkins Admiral Nachimov gedreht wurden. Nur wenig stach seinem
Erscheinen wurde Poezd idet na vostok, obwohl er in der Sowjetunion wie auch
im Ausland erfolgreich war, von der stalinistischen Zensur wegen
JUberfliissigkeit' verboten. Passek bezeichnet ihn als ,magnifique roman
d’amour” (Passek 1981, 78), in dem sich ein junger Offizier, der im Krieg im
Baltikum gekidmpft hat (und geblirtiger Leningrader ist) und eine junge Frau aus

5 Zur selben Zeit, d.h. in den ersten Nachkriegsjahren, wurden nach einer Phase der verordne-
ten ,Autarkie’ in den 30emn — wie Maja Turovskaja es nennt — erstmals zahlreiche westliche
Filme (gleichsam als Kriegsbeute aus dem Goebbels Archiv, vgl. Turovskaja 1993, 51) nach
RuBland gebracht. Neben deutschen Filmen der Nazizeit (etwa Die Frau meiner Triume,
1944, mit M. Rékk) wurden auch amerikanische Filme (z.B. The roaring twenties v. Raoul
Walsh, 1939, oder Tarzan) gezeigt, deren Besucherzahlen die der aktuellen sowjetischen Fil-
me bei weitemn Gbertrafen.

& vgl. Turavskaja (1993: 50), die als Bsp. V1. Petrovs Melodram Bez viny vinovatye (1945)
erwahnt.

7 Rajzman begann seine Karriere als Assistent bei Protazanov (Aélite, 1925). Mitautor des
Huldigungsschreibens ,.Dorogoj Josif Vissarionovié® von 1934 mit u.a. Pudovkin und Dov-
Zenke (vgl. Taylor 1988, 336f.); spiter als stets offizieller Regisseur oft von Stalin kritisier,
s.u.}. Sadoul bezeichnete Poezd als , Jeichte Komédie®.
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Moskau arn 9.5.1945, am Tag des Sieges, in der Transsib Richtung Vladivostok
begegnen und sich nicht einem einfachen Reiseabenteuer {,,vagonnaja intrizka*
heiBt es im Film selbst) hingeben, sondern die Reise zum AnlaB fiir Reflexionen
iiber die Totalitéit der Liebe und die Moglichkeit einer einzigen Beziehung fiir
das ganze Leben, so Passek (1981).

Im Gegensatz zu den ,long journey"-Semantisicrungen des Zuges als Revo-
lutionsmetapher, greift dieser Film auf das dltere Muster der Reisenovelle
zuriick. Die Reise zweier Individuen, die aus der Metropole und zugleich aus
dem Krieg kernmen, um im Fernen Osten ein neues Leben zu beginnen, bedeu-
tet fiir beide zundchst eine Auszeit, die zur Reflexion, zum Entwurf méglicher
(neuer, alternativer) Identitidten, zum Plineschmieden einladt. Die Intrige
beginnt, als beide sich vorgaukeln verheiratet zu sein. Zina, die Protagonistin
erprobt auf der zwischenfallreichen Strecke verschiedene Identitdten und
Berufe, Die Zugfahrt dauert nur eine relativ kurze Strecke bis Novosibirsk, wo
die beiden den Zug verpassen. Hier erweist Zina sich als verbildliche Lautspre-
cheransagerin. Danach sind sie teils mit dem Flugzeug — in das sie nur kommen,
weil Zina als Siangerin und Ehefrau des Protagenisten und dieser als ,,morjak"
ausgegeben wird — , teils mit dem Pferdewagen, dem Traktor, auf dem Schiff
oder zu FuB unterwegs, bis sie erst in Cita, der Stadt der Dekabristenverban-
nung, wieder den Zug besteigen kénnen. Verschiedentlich hat Zina immer
wieder Gelegenheit, eine neue Geschichte iiber sich und ihren Begleiter, in den
sie sich insgeheim auof den ersten Blick verliebt hat, zu erzihlen. Nebenbei stellt
sich heraus, daB sie Botanikerin ist und im Fernen Osten eine neue,
fremdlidndische Beerensorte ziichten machte,

Da der fiir die Reise charakteristische Chronotop der Moglichkeiten nicht nur
im Zug, d.h. in einem externen, exterritorialen Raum, sondern auch aulerhalb
und in anderen Transportmitteln stattfindet, tritt auch das zn tiberwindende Land
selbst, Sibirien, in den Vordergrund der Darstellung. Hier kann der Film auf eine
lange Tradition der literarischen Entwiirfe Sibiriens zuriickgreifen, in denen es
aus verschiedenen Griinden immer wieder nicht nur als Reiseraum, sondern
auch — insbesondere in den Verbannungstexten — als Raum alternativer
Identitiiten und alternativer Entwiirfe der russischen Geschichte und Zukunft
dargestellt wurde (Radistev, Ryleev, Herzen, Jadrincev, Blok u.s.w.).

Dariiberhinaus aber hat die Reise, die in der Uberwindung der ganzen Strecke
von Moskau iiber den gesamten eurasischen Kontinent bis zum Pazifik besteht,
1946 aber auch einen uniibersehbar geo-politischen Subtext, da diese Strecke die
russische Herrschaft iiber den gesamten Kontinent bis zum ,groBen Ozean' sym-
bolisiert. Die Herrschaft iiber diesen Raum erscheint als Bedingung der Zukunft
nicht nur der beiden Protagonisten, sondern der Sowjetgesellschaft der Nach-
kriegszeit, die sie reprisentieren.
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Interessanterweise handelt Poezd wie schon zuvor Aérograd (und in der Lite-
ratur Pavlenkos Na vostoke) eigentlich vorn ,Nichirealisierten”. In Poezd bleibt
die gemeinsame Zukunft der Protagonisten und das Projekt der Kultivierung
neuer Beerensorten im Fernen Osten ebenso reines Projekt wie der Bau der Stadt
Aérograd im gleichnamigen Film.®

Als ausgesprochen zeittypisch kann in diesem Film die Rolle der Sibirjaken
angesehen werden: Natives gibt es nicht mehr, sondern nur Sibirijaken, d.h. in
Sibirien heimisch gewordene Russen. Dies oder besser diese fiihrt die Szene der
Siegesfeier im Speisewagen, die praktisch unmittelbar auf die Anfangsszene
folgt und die sibirische Thematik einleitet, deutlich vor Augen. Je weiter die
Sibirjaken aus dem Fernen Osten kommen, desto wilder sehen sie aus. Auch
hier verstellt sich Zina gleich wieder und gibt sich als Kamé&adalin® aus, aber nur
um sich mit dem zerzausten Kaméatka-Vertreter im Zug zu verbrildern und an-
schlieBend doch ihre metropolitane Identitéit zu enthiillen. Auch in dieser Ver-
briiderung wird wieder der Bogen iiber den gesamten Kontinent und sowje-
tischen Herrschaftsraumn gespannt.

Ich komme nun zu meinem letzten Beispiel: Skazanie o zemle sibirskoj
(1947) von Ivan Pyr’ev,i0 zuy dem I. Sel’vinskij den Verstext verfaBt hat. Die
Lieder stammen von E. Dolmatovskij. Skazanie war neben Aleksandrovs Vesna
einer der ,richtigen* Filme des Jahres 1947.11

Im Mittelpunkt des Films steht eine spezifische Variante des zu erwartenden
sozrealistischen positiven Helden: die Laufbahn eines jungen Musikers wird
durch zwei Ereignisse und Orte bestimmt, durch den Krieg und durch Sibirien.
Im Krieg wird die linke Hand des angehenden Pianist von Weltrang, Andrej

8 Darin unterscheidet sich Poezd deutlich von Skazanie, das die Zukunft als weitgehend ab-
geschlossen, als reine Fortsetzung der bereits auf allen Ebenen durchgefiihrten Eroberung
und Kultivierung erscheinen ld8t. Die Abreise der metropolitanen, durch die sibirische Erfah-
rung geprigten Protagonisten nach Krasnojarsk kann vor diesem Hintergrund als akzeptabler
Kompromiss interpretiert werden.

9 Zum Motiv der Kam&adalin vgl. einen der wenigen breiter rezipierten Romane der sibi-
rjakischen Romantik von V. KalaSnikov Kamcadalka, der in Petersburg gedruckt und sogar
ins Deutsche ilbersetzt wurde.

10 I. Pyr'ev begann als Assistent bei den Stummfilm bei Tari¢; fiihrte aber selbst erst in der
Epache des Tonfilms Regie; ,LA. Pyr’ev (1901-65} had a reputation for making films that
closely reflected the Party line, e.g. Konveer smerti (1933), Partijnyj bilet (1936}, Traktoristy
(1939)." (Taylor/Spring 1993, 248) Svinarka i pastuch 1941). Pyc'evs frithe Filme, Partijnyj
bilet (in dessen Sujet Sibirien auch eine gewisse Rolle spielt) und Bogaraja nevesta (1938)
wurden zunichst von den Leitem der Mosfilm abgelehnt, danach aber von Stalin persénlich
genehmigt (u. im ersten Fall umbenannt). (B. %umjaiskij, der — Ubrigens aus Sibirien
gebiirtige (vgl. Taylor in: Taylor/Christie 1991) — Direktor von Mos- bzw. Sojuzfil'm wurde
gerade nach der Abweisung von Bogataja nevesta als Direktor der Mosfilm entlassen.) Dies
entsprach der Gblichen Praxis Staling sich perstnlich in die Auswahl und Gestaltung der
Kinofilme einzumischen (vgl. auch Ejzenitejn nach dem Verbot von Befin lug A.N.). Ein
anderes Beispiel dafiir ist DovZenkos Aérograd, 5.0.

11 1949 wurde der Filmkritiker Bleiman aufgrund seiner angeblich kritischen Haltung gegen-
iiber Skazanie des ,Kosmopolitismus* bezichtigt und dhnlich L. Trauberg, Ejzenitein u.a, in
seiner Karriere bedroht.
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Nikolaevié BalaSov, so schwer verletzt, daP er sein Talent nicht mehr realisieren
kapn (nicht einmal Ravels Klavierkonzert fiir die linke Hand konnte er so
spielen). Enttduscht und durch einen minderbegabten Rivalen auch in der Liebe
zu einer Studienkollegin und S#angerin, NataZa, beschimt, zieht er sich vor Gram
ins ferne Sibirien zuriick, verbannt sich gleichsam selbst nach Sibirien, wo er,
wie sich herausstellt, urspriinglich herkam. Gerade dort aber kommt seine
Begabung schlielich doch noch zur vollen Entfaltung: zuniichst durch eine
musikalische Ersatzbetitigung als ,traktirnyj garmonist" — wie sich sein Mos-
kauer Rivale abfillig duBert — vom Volk geliebt, aber kiinstlerisch unbefriedigt,
zieht er sich nach einem scheinbar endgiiltigen Liebesverzicht noch weiter in die
cisigen Tiefen zurlick und komponiert und dichtet dort zugleich das titelgebende
Skazanie, cine hymnische Symphonie iiber Sibirien und die Geschichte seiner
Eroberung durch Ermak, seiner russischen Kuitivierung, Industrialisierung und
Umgestaltung zu einem Land der realisierten sozialistischen Utopie.

BalaSov macht eine fiir den Helden des Sozrealism (vgl. Clark) typische Ent-
wicklung durch, die von duBeren, tlw. widrigen Bedingungen mitverursacht
wird. Denkt man an die literarische Folie, so kann er durchaus zwischen den bis
zur Licherlichkeit heroisch gegen seine kdrperlichen Defekte ankimpfenden
Pavka Kor¢agin und den im gleichen Jahr erscheinenden Voropaev-Vitaminig,
der ebenfalls seiner Kriegsversehrung heroisch trotzt, gestellt werden.12 Als
Kiinstler unterscheidet er sich jedoch deutlich von solchen ,alltdglichen‘ Helden:
nur als Kiinstler hat er das Recht zum vollkommenen Rickzug und zur
Individualisierung und nur, um dann mit einem Epos, das RuBland ein neues
Bild seiner heroischen Vergangenheit gibt, der ganzen Nation zu dienen. Nach
der Einteilung der Personenkultfilme bei Taylor gehort Skazanie zumindest zur
Gruppe der quasi-kultischen Filme. Da BalaZov aber als Schipfer des Poems
zugleich Neuschopfer Sibiriens als von RuBland eigentlich erst erschaffenem
Raum bzw. als genuin russischem Herrschaftsraum gesehen werden muB,
kommt er den politischen Helden der tatsichlichen ,, Kult-Filme“, die ja auch
Schopfer des Sowjetstaates sind, als deren Aquivalent sehr nahe. Denn BalaSov
ist kiinstlerisch geradezu omnipotent: er komponiert, dichtet und — das ist sein
erster Job in Sibirien — zeichnet architektonische Pline fiir den Neubau des
Landes.

Stalin selbst wird im Film nicht erwihnt. Explizit aber wird im Epos Bala-
$ovs Lenin angerufen: ,,[...] plan razrabotal Lenin, po%el on rukovodit’ {...] na
vstrefu velikim leninskim planam Sibir” zolotaja vstaet.”

12 Als heroischer Film steht Skazanie auch in der Tradition Capaevx (Brider Vasilev, 1934),
Ubrigens, es ist vielleicht zu weit hergeholt, aber eigentlich kinnte man Capaev seinerseits
als Reinkamnation Ermaks ansehen: denn wie Ermak im Irty3 so ertrinkt Capaev, von einer
tixdlichen Kugel getroffen, im UralfluB, Scin Siegeszug wird jedoch wie der Ermaks von den
Kosaken von seinem Rotarmistentrupp vollendet.
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Als Kiinstlerfigur ist der sich zu einem grofilen Komponisten entwickelnde
Pianist Andrej Nikolaevit BalaSov in den Filmen der 30er u. 40er Jahre kein
Einzelfall. Haufiger als fiktive Kiinstlerfiguren waren allerdings heroisch stili-
sierte Kiinstler der frilhen Sowjetzeit, wie etwa M. Gor’kij, den auch N. Cer-
kasov mehrfach mimte (z.B. in Romms Lenin v 1918 godu, cder auch im Drama
Lenin (beides 1939). Reale Komponistenfiguren, die ebenfalls bevorzugt von
dem Star N. Cerkasov dargestellt wurden, erschienen interessanterweise erst
nach Skazanie im Film: so z.B. Musorgskij (1948-49) oder Rimskij Korsakov
(1950). Wobet hier wahrscheinlich weniger an eine Inspiration durch Skazanie
als an die offizielle Themenvorgabe fiir diese Jahre zu denken ist.

Der Titel Skazanie o zemle sibirskoj zitiert nicht nur die mittelalterliche histo-
risch-erzihiende Gattung des ,,skazanie”, sondern direkt die frithe und beriihmte
sibirische Chronik der Geschichte Sibiriens, die Esipovskaja letopis’, die unter
dem Bischof Savva Esipov am Episkopat Tobol’sk Anfang des 17. Jh.s verfafit
worden war. Sie wurde von manchen Kopisten auch ,,Skazanie o Sibirskoj stra-
ne* genannt. AuBer ihr gibt es noch einige andere historische Werke aus dieser
Epoche, die man als ,Griinderzeit’ der Russen in Sibirien bezeichnen konnte,
wie die sog. Stroganovskaja letopis’, die Istorija sibirskaja des sog. sibirischen
LAufkldrers® Remezov oder das Povesivovanie o Sibiri des kroatischen
Gelehrten Jurij KriZzanic. Obwohl die Texte aus ganz unterschiedlichen Motiven
von Autoren in sehr verschiedenen Lebenssituationen und in geradezu entge-
gengesetzter Beziehung zum Moskauer Machtzentrum verfaflt wurden, stellen
sie doch allesamt die Geschichte Sibiriens als Geschichte seiner russischen bzw.
kosakischen Eroberung dar. Sie alle, egal ob im Auftrag der Stroganovs, des
Bistums Tobol sk, von einem Sibirjaken oder einem auslindischen Verbannaten
verfaBt, entstanden in Sibirien selbst und dienten der Semaniisierung des
eroberten und kolonisaiorisch anzueignenden geographischen Raumes. Sibirien
wurde durch die Darstellungen in den Chroniken, die jeweils mit einem Lob des
Landes (insbesondere seiner Fruchtbarkeit) eingeleitet wurden, ein kultureller
Wert verlichen. Ermak ist Held aller dieser Chroniken, von denen neben den
spiiteren historischen Werken der russischen Literatur, wie z.B: Karamzins
Istorija Gosudarstva Rossijskogo auch der literarische Ermak-Mythos (Dmi-
triev, Chomjakov u.a.) des frithen 19. Jh.s ausgeht. Mit dem titelgebenden Poem
Bala%ovs und seinem Helden Ermak stellt sich der Film damit auch in den
Kontext der die nationale und v.a. imperiale Geschichte RuBlands heroisieren-
den filmischen Verherrlichungen historischer Fiihrerfiguren von Aleksandr
Nevskij bis Bogdan Chmel’nickij und Suvorov. Der imperiale, um nicht zu
sagen imperialistisch-kolonisatorische Gehalt des Films wird auch durch die
Folge der Sibirien-Lieder bis hin zum Epos unterstrichen und kommentiert.
Auch die Lieder fiihren vor Augen, daB Sibirien sich von einem fernen, wilden,
z.T. von outlaws (,brodjagi*) bewohnten Land zu einer russischen Provinz
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gewandelt hat, die dem Imperium zugleich dazu dient, die Verbindung zum
Pazifischen Ozean herzustellen.! Ein Thema, das in der Literatur der selben
Zeit und etwas spiiter besenders von dem sibirjakischen Autor N. Zadomov,
aber etwa auch von L. Leonov (Doroga na okean) gestaltet wurde.

Es scheint nicht schwer, die Motivation des Filmtitels unmittelbar nach dem
2. WK nachzuvollziehen. In der Periode der verstirkten Westorientierung wih-
rend des Krieges diente Sibirien zum einen als Kriftereservoir (die in der
Endphase des Krieges aus Sibirien herangezogenen Truppen, sollen, so behaup-
ten Histeriker, wesentlich zum Sieg der Sowjets beigetragen haben), zum
zweiten als sicherer Speicher fiir russische Industrie und Technologie und zum
dritten als Raum der Deportation. Nun solite es wieder als russischer Lebens-
raum, als Raum der Zukunft in wirtschaftlicher, industrieller und kultureller
Hinsicht umsemantisiert werden. Die Rekurrenz auf die sibirischen Chroniken
des 17. Jh.s dient dazu, die Bedeutung dieses Raumes als Ursprung der
imperialen Macht RuBlands wieder dentlich zu machen. Hinzu kommt nupmehr
seine geopolitische Relevanz, die Sibirien als Verbindungsravm zwischen dem
europdischen Zentrum RuBlands mit seinem baltischen Zugang zum Meer und
dem Pazifik erhiit.

Eine weitere Dimension der Evokation der mittelalterlichen Gattung des
.skazanie* besteht jedoch sicherlich darin, daB es sich um eine hohe Gattung im
alten rhetorischen Sinn, um eine Gattung mit heroischem Sujet handeln soll, die
dem Film auch als Spiegel seines zweiten bzw. seines eigentlichen Sujets dienen
kann, der Geschichte seines Helden Balafov. Balafov wird mit seiner Sibirien-
Schipfung zur eigentlichen Reinkarnation Ermaks, die den zweiten, sibirja-
kisch-burjatischen Protagonisten des Films mit dem sprechenden Namen ,,Bur-
mak* — der vergleicht sich selbst explizit mit Ermak — nur als Ausfiihrer seiner,
der genialen Schopfung BalaSovs, erscheinen 1iBt. Damit aber riickt Balafov
dem politischen Fiihrer Stalin noch niher — den er in Sibirien insofern getrost
ersetzen kann, als die politische Herrschaft iiber diesen geographischen Raum
fiir absolut gesichert gelten kann.

Die Verse des Poems hat der chemalige Konstruktivist I1’ja Sel’vinskij ver-
faBt, der sich seit lingerem mit in einer Reihe historischer Tragidien mit der
Heroisterung der russischen Nationalgeschichte, insbesondere ihrer Volksfiihrer-
figuren beschiftigte und dariiberhinaus auch einen von Seiten der indigenen

i3 Anfangs singen sie zweimal, im Krieg hei Breslau und dann unterwegs zum Bajkal (auf
einem sibirischen FluB) iiber den Bajkal und einen brodjaga an seinem Ufer — am SchluB:
LSibir’, Sibir* .... russkij kraj .... Ermaka ... chiebom zoloti¥',,. Dann die Verse des Epos:
nevedomaja, dikaja Sibir’ ... naf kozak ¥el, da §el poka .... velikaja Rossija uvidela velikij
okean".
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sibirischen Vélker (hier: der Cuk&en) duBerst umstrittenen ,long journey*-Text,
Umbka belyj medved’, publiziert hatte (vgl. Slezkine 1997, 312 und 331ff,).14

Das Finale des Films ist ein synkretistisches Cesamtkunstwerk, wie es nur
das Mediumn des Films ermoglicht, das einerseits die fiir den sozrealistischen
Film charakteristische Unterordnung der Bilder unter den Text anschaulich vor
Augen fiihrt und andererseits die Synthese aller inhaltlichen und medialen
Gegensiitze demonstriert: Wihrend BalaSov, begleitet von seiner heroisch-
dramatischen Komposition, seinen eigenen Text im Moskauer Konservatoriums-
saal vortrigt, zeigt der Film zu den jeweiligen Textstellen passende Bilder Sibi-
riens; z.T. erhabene und z.T. idyllische Naturbilder, eine Historienkostiimszene
mit dem gegen die Tataren unter Kuéum kdmpfenden Ermak, den ,groSen
Ozean' als Raum der zukiinftigen Herrschaft RuBlands und schlieBlich rauchen-
de Industrieanlagen, die zum SchluBchor in Weizenfelder mit Mihmaschinen
iibergehen. Als sozrcalistische JAntimontage® kann dieses Gesamtkunstwerk
auch als Kontrafaktur zu Vertovs Sestaja éast” mira interpretiert werden.

Obwohl auch fiir diesen Film der geopolitische Subtext, der von der Ausdeh-
nung der russisch-sowjetischen bis zum Pazifik und in ihn hinein handelt,
wichtig ist, so ist dieser Film doch der einzige unter den diskutierten, der v.a.
auch von Sibirien selbst spricht. Dabei fillt die durchgehende Betonung der
Differenz zwischen Metropole als Sitz der Hochkultur, und Peripherie als Ort
der Volkskultur auf. Aus Moskauer Perspektive erscheint Sibirien als ,,sku&no”,
was der Selbstbeschreibung mit ,,u nas choro%o™ gegeniibersteht. Dieser Gegen-
satz wird musikalisch inszeniert in der dialektischen kiinstlerischen Entwicklung
Baia%ovs vom ,,ispolnitel’ hehrer Klassik (Liszt) iiber den unbefriedigten , trak-
tirnyj garmonist™ zum , kompozitor* des Poems iiber das Land und die Musik
des Volkes, das das Imperium bevélkert.!5 Auch der sujetkonstitutive
Liebesplot unterstreicht die letztliche Unaufhebbarkeit der Differenz: Bala%ov
bekommt schlieBlich seine Sangerin, die sibirjakische Nasten’ka dagegen, die
seine Kameradin im Krieg war, gibt sich mit dem sibirjakisch-burjatischen
wbogatyr’™ zufrieden. Und obwohl Balafov mit seiner Angetrauten schluBend-
lich nach Krasnojarsk reist, um dort eine neue Heimat zu finden, bleibt die
kulturelle Differenz zwischen Metropole und Provinz — zu der Sibirien unter
russischer Herrschaft endgiiltig geworden ist — doch bestehen.

14 vp1 auch andere Texte Sel'vinskij aus dieser Periode, die sein ausgeprigtes Interesse fiir die
sibirische Problematik belegen: etwa ein Gedicht von 1946, worin dieselbe semantische Op-
position zwischen ,,Moskva™ und ,tajga" entwickelt wird, die im Skazanie relevant ist: ,Ja
%ivu v stolice, ty v tajge ... Dlja menja ty — zor'ka-lisij-chvost, ... Dlja tebja ja ... planetarij i
bol'3oj teatr.”

I5 Ganz im Sinne dieser Differenz erscheinen auch Balajovs sibirische Aufiritte geradezu als
Parodie der iuflerst verbreiteten Tourneen gefeierter Stars bzw. Volkskiinstler durch Sibirien
bis in den Fernen Osten, wie sie 2.B. 1939 auch N. Cerkasov in Begleitung sciner Frau
unternommen hatte. In Skazanie ist die Grenze (fast) bis zum SchluB eine absolute: hohe
Kunst kommt aus der Metropole und wird in der Metropole aufgefiihrt auch, wenn sie von
Sibirien handelt,
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Wie aus dem Gesagten schon hervorgeht, ersetzt die Opposition zwischen
Hochkultur bzw. Fiihrermenschen und Volk fast vollstindig den ethnographi-
schen Themenstrang, der nur noch ganz verschmitzt aus den schragen Augen
Burmaks hervorblitzt. Dennoch iibernimmt die Inszenierung der Volkskultur
Elemente aus der Ethnographie der sog. primitiven Vélker, aber nicht aus der
sowjetischen, sondern aus der vorrevolutionéren, evolutionistischen. Denn wih-
rend die sowjetische Ethnographie, wie gesagt, archaische Kulturen mit den
Topoi von Blindheit und Schmutz versehen hatte, schwingt in Pyr'evs Insze-
nierung der Sibirjaken deutlich das Bild der edlen Wilden, die in einem von der
Zivilisation uvnberithrten Naturparadies in einem gesellschaftlich naiv-voll-
kommenen Urkommunismus leben, mit. Hier scheint eine Linie aufgegriffen,
die eine friihere literarische Ausprigung etwa in Arsen'evs Dersu Uzala erfah-
ren hatte. Allerdings kappt Pyr’ev den dort ausgepriigten Widerspruch zwischen
prizivilisatorischer Gliickseligkeit und ethisch verhangnisvoller Zivilisation
vollkommen. Die Sibirjaken befinden sich — obwohl man fast nichts davon
merkt — mitten im ProzeB des sozialistischen Aufbaus. Und nichts deutet darauf
hin, daB sie durch ihn ins Ungliick gestiirzt oder aber durch die Belehrung durch
hohe Kultur und Kunst, die Bala¥ov mit ihnen vorhat, verdorben werden
konnten, im Gegenteil. Fiir Balafov wie fiir die Sibirjaken auf der strojka nahe
am Bajkal ist der Bau des — heute seit Jahren von vielen Umweltschiitzern heil3
bekidmpften — Zellulosekraftwerks eine liberaus hoffnungsreiche Zukunftsvision.
Und so erscheint auch in diesem Film Sibirien wieder als Land der abscluten —
aber immer wieder absolut unrealisierten — Méglichkeiten,
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STAATS-THEATER. FROKOF’EVS OPER VOJNA I MIR

Wegen ihrer ,subjektivistisch-experimentierenden Musik* hitten Sergej Pro-
kof’evs neuere Oper wie Semen Kotko oder Vojna § mir beim Publikum keinerlei
Anklang gefunden, behauptete 1950 die Zeitschrift Theater der Zeit in einem
Artikel iiber neuere sowjetische Opern.! Die deutschen Komponisten wurden
aufgefordert, die Werke von Dmitrij Kabalevskij, Marian Koval’ und Lev Knip-
per zum Vorbild einer deutschen Nationaloper iiber den Bauernkrieg zu nehmen,
die freilich niemals komponiert wurde. Die nach den sozialistisch-realistischen
Rezepten entstandenen Bihnenwerke aus der Sowjetunion der vierziger Jahre,
die auch in der DDR kaum gespielt wurden, sind heute FuBnoten der Opernge-
schichte. Prokof’evs monumentale Tolstoj-Vertonung blieb die einzige russische
Oper dieser Zeit, die ins internationale Repertoire avfgenommen wurde, auch
wenn sie wegen ihrer Linge und der groBen Zahl von 65 solistischen Rollen
selten gespielt wird.2 Obwoht die Urauffithrung des zweiten Teils von Vojna §
mir nach dem beriichtigten BeschluB des ZK der KPdSU gegen , Formalismus in
der sowjetischen Musik" zu Lebzeiten des Komponisten nicht mehr stattfinden
konnte, bleibt heute ein schaler Beigeschmack von sozialistischem Realismus
zuriick. Prokof’evs Musik macht durch Chére und Arien eine ungebrochene
Kontinuitdt der russischen Qperntradition des 19. Jahrhunderts glauben, wort-
liche Zitate aus dem Roman Tolstojs suggerieren Trene zur literarischen Vor-
lage. Zugleich versucht die Dramaturgie von Vojna § mir dsthetische Strategien
der Avanigarde in den Stalinismus hintiberzuretten. Alle diese kaum vereinbaren
Traditionen werden jedoch radikal umgedeutet und so weitgehend verdadert, so
daB von ihnen nur mehr eine die duBere Hiille bleibt — ein Verfahren, das fiir die
sowjetische Kultur der vierziger Jahre, so scheint es, typisch ist.

Prokof’ev, der das Libretto von Vojra i mir gemeinsam mit seiner zweiten
Frau Mira Mendel’son selbst verfalite, verzichtete auf einen stringenten drama-

1 Karl Schinewolf, ,,Die sowjetische Oper und ihr Gesicht, Theater der Zeit, 2, 1950, 24,

Zum opemnhistorischen Umfeld vgl. Dorothea Redepenning ,,...,volkstiimlich nach Form und
Inhalt’...”, Udo Bermbach (Hg.), Oper im 20. Jahrhundert. Entwicklungstendenzen und
Komponisten, SwittgartfWeimar 2000. Zu Prokof’evs Opern vgl. Harlow Loomis Robinson,
The Operas of Sergei Prokofiev and Their Russian Literary Sources, Betkeley 1980, Harlow
Loomis Robinson, Sergei Prokofiev. A Biography, London 1987 sowie die Beitrige von
Richard Taruskin in The New Grove Dictionary of Opera, hg. von Stanley Sadie, London/
New York 1992.
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tischen Zusammenhang im herkdmmlichen Sinn und versuchte, die Erziihl-
strategie von Telstojs Roman, der ausschnitthafte Episoden zu einem umfassen-
den historischen Panorama biindelt, in der Biihnenfassung zu bewahren. Die
ersten sieben Bilder erzihlen in enger Anlehnung an die entsprechenden Ab-
schnitie des Romans Stationen der Beziehung zwischen Andrej und Nata¥a. Der
zweite Teil der Oper konzentriert sich auf die Schlacht bei Borodino, den Brand
Moskaus und die Niederlage Napoleons. In diesen Bildern sind - abgesehen
vom Kriegsrat in Fili und der Szene von Andrejs Tod — jeweils mehrere Ab-
schnitte des Romans zusammengezogen. Das vorletzte Bild beschlieBt mit der
Versohnung zwischen Andrej und Nata$a die im ersten Teil expenierte Liebes-
handlung, das Finale die politisch-historische Ebene mit der Befreiung Pierres
und dem russischen Triumph iiber Napeleons Grande Armée.

DaB Prokof’ev sich in den vierziger Jahren einem unangreifbaren literari-
schen Klassiker zuwandte, darf man nicht als Riickzug aus der politischen
Aktualitdt nach den schlechten Erfahrungen mit Semen Kotko miBiverstehen. Der
Stoff und die spezifische Umarbeitung des Romans zum Libretto steht in enger
Beziehung zur Konstruktion eines sowjetpatriotischen StaatsbewuBtsein Ende
der dreiBiger Jahre, die eine Aufwertung der groBrussisch-nationalen Tradition
und Geschichte mit sich brachte. Der Zeitpunkt fiir eine Vertonung von Tolstojs
Roman war scheinbar giinstig gewiihlt: Mitte der dreiBiger Jahre setzte in der
sowjetischen Geschichtsschreibung eine Neubewertung des Vaterldndischen
Kriegs von 1812 ein. Die russische Verteidungsstrategie gegen Napoleon und
insbesondere die Rolle Kutuzovs wurde von der Geschichtsschreibung seit jeher
kontrovers beurteilt, und die jeweilige Position verriit oft mehr iiber den Autor
als tber die historische Wahrheit. Radikal-marxistische Historiker der Schule
von M.N. Pokrovskij interpretierten wihrend der zwanziger Jahre den Rufiland-
feldzug Napoleons als wirtschaftlich bedingten Handelskrieg, bei dem die
russische Armee und ihre Heerfiihrer eine wenig ruhmreiche Rolle gespielt
habe; andere rechtfertigten den franzésischen Angriff sogar als Priventivkrieg.?
Stalin rehabilitierte 1934 die Begriffe ,Heimat" und ,,Vaterland“, und 1939
deutete die GroBe Sowjet-Enzyklopéddie die Katastrophe der Grande Armée
wieder als Folge eines nationalen Befreiungskampfs gegen die Invasoren.

In den spiten dreiBiger und frithen vierziger Jahren wurde der heldenhafte
Kampf des russischen Volks gegen frernde Eroberer ein beliebtes Thema wis-
senschaftlicher und populdrer Veriffentlichungen. Eisensteins Aleksandr-Nev-
skij-Film, dessen Musik Prokof’ev komponierte, ist dafiir das prominenteste
Beispiel. Falls Prokof’ev gehofft hatte, mit Hilfe des patriotischen Stoffs und
einer unangreifbaren literarischen Vorlage Angriffe sozialistisch-realistischer
Kritiker bereits im Vorfeld abwehren zu konnen, dann verspekulierte er sich

3 veb. Cyril Edwin Black (Ed.), Rewriting Russian History. Soviet Interpretations of Russia’s
Past, New York 1956, Erwin Oberldnder, Sowjerpatriotismus und Geschichte, K6ln 1967.
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griindlich. Die Entstehungsgeschichte von Vojna i mir dhnelt in manchem der
von Eisensteins Jvan Groznyj-Film, fiir den Prokof’ev zur gleichen Zeit die
Musik schrieb; sie war der Versuch, abwechselnd durch Kiirzung und Erweite-
rung der Cper kulturpolitischen Auflagen in vorauseilendem Gehorsam zuvor-
zukommen. Im April 1941 skizzierten Mira Mendelsohn und Prokof’ev ein
erstes Szenarium. Durch den deutschen Uberfall auf die Sowjetunion erhielt das
Opernprojekt plotzlich eine ungeahnte patriotische Brisanz. Es filgte sich ideal
in Stalins propagandistischen Riickgriff auf die militdrische Tradition der
zaristischen Armee, der in seiner Rede vom 7. November 1941 die Helden der
russischen Geschichte von Aleksandr Nevskij bis Kutuzov beschwor, um den
Widerstandswillen der schwer bedringten Roten Armee zu stéirken.

Die erste Fassung von Vojna § mir war schon 1942 im Klavierauszug abge-
schlossen. Das Moskaner Bol'$oj-Theater plante fiir 1943 die Urauffiihrung.
Sergej EjzenStejn, der Prokof’ev bei der Entstehung des Librettos dramaturgisch
beraten hatte, sollte sie inszenieren. e Premiere kam jedoch nicht zustande, da
der Chefdirigent Samuil Samosud wegen seines unpatriotischen Spielplans ent-
lassen wurde. In der Folgezeit bemiihte sich Prokof’ev, den Auflagen des All-
unionskomitee fiir Kunstangelegenheiten nachzukommen und durch Erweite-
rung der Kriegs-Szenen die patriotischen und hercischen Momente des Stoffs zu
weiter auszubauen. 1946 wurden die ersten acht Bilder irn Leningrader Malyj-
Theater mit groBem Erfolg unter Samosud uraufgefiihrt. Nach der antiformalisti-
schen ZK-EntschlieBung von 1948, die neben Sostakovi® und anderen auch
Prokof’ev scharf angriff, kam zn Lebzeiten des Komponisten, der 1953 am
gleichen Tag wie Stalin starb, in RuBland keine Auffilhrung zustande. Die erste
einigermaBen vollsténdige Inszenicrung der Oper erfolgte 1953 auBerhalb der
Sowjetunion beim Festival ,Maggio Musicale in Florenz; die definitive
Fassung mit allen komponierten Bildern wurde erst 1959 in Moskau gezeigt.4

Der Komponist hiclt die Fassung von 1942 ohne Zweifel fiir abgeschlossen.
Sie kniipfte dhnlich wie seine in der Dostoevskij-Vertonung {grok (1915-17) und
die Oper Ognennyj angel (1924) an die musikalische Dramaturgie der ,,opéra
dialogué” an, die mit Dragomy3skijs Kamennyj gost (1868) und Musorgskijs Ze-
nit'ba (1868) initiiert, jedech kaum weitergefiihrt worden waren. In Gegner-
schaft zur italienischen und franzésischen Affekt-Oper verzichteten die russi-
schen Komponisten des ,Michtigen Hiufleins* auf musikalische Nummem und
Ensembles. Sie ersetzten sie durch einen neuvartigen Stil der melodisch-ariosen
Deklamation, die ganz vom sprachlichen Wort ausging, Musorgskij und
Dargomy$skij hatten dabei erstmals in der Geschichte der Oper literarische
Texte ohne vorherige librettistische Bearbeitung vertont. Wie seine Vorbilder
aus dem 19, Jahrhundert behielt auch Prokof’ev die Dialoge der Vorlage

4 Zur Emstehung vgl. Malcolm H. Brown, ,Prokofievs War and Peace: A Chronicle”, The
Musical Quarterty, Yol. LXIIL, 3, 1977, 297 {f.
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weitgehend bei und untermalte das arios-deklamatorische Gesangspartien mit
einer sinfonischen Orchesterbegleitung. Die ilteste Schicht von Vojna { mir
komponierte Prokofiew bis 1942 im Stil der ,,opéra dialogué“. Sie wurde jedoch
in der Folgezeit durch den Versuch iiberformt, eine sowjetpatriotische Natio-
naloper zu schaffen, die in Ubersteigerter Form die gegensitzlichsten stilisti-
schen Tendenzen der russischen Oper des 19. Jahrhunderts in sich vereint. In
den nach 1945 iiberarbeiteten Passagen dominieren geschlossene Nummem und
traditionelle Arien, deren Text und Musik teilweise bewuBt auf bestimmte Vor-
bilder anspielt. Kutuzov singt Arien im Stil von Borodin oder Glinka, das Bild
mit dem Brand Moskaus verweist durch ein auffilliges musikalisches Zitat auf
die Chorszenen in Boris Godunov, der Text des Duetts zwischen Sonja und
Natasa im ersten Bild zitiert ein Gedicht von W.A. Shukowski, das bereits Caj-
kovskij in seiner Oper Pigue Dame verwendet hatte und die grofle Ballszene des
2. Bildes beschwiort die musikalische Welt von Eugen Onegin herauf.

Ahnlich wie die stalinistischen Architekten, die in den dreiBiger und vierziger
Jahren den Klassizismus wieder aufleben lieBen, unternahm Prokof’ev mit Voy-
na i mir den spiten Versuch, mitten im 20, Jahrhundert eine typische Oper des
19. Jahrhunderts zu komponieren. Der Vergleich mit den iiberlieferten Gattungs-
typen des musikalischen Theaters ist aufschluBreich und zeigt zugleich die
Grenzen dieses ambitionierten Unternehmens. Die Dramaturgie der Oper kom-
biniert das private Schicksal fiktionaler Figuren mit einer historisch-politischen
Handlung. Vojna i mir steht damit in der Nachfolge der Grand Opéra, der
groBen historischen Oper des 19. Jahrhunderts, wie sie um 1820 unter dem
EinfluB der historischen Romane Walter Scotts in Frankreich entstand § Die
stilbildenden Werke der Gattung waren Daniel Francois Esprit Aubers La
Muette di Portici (1828) und Giacomo Meyerbeers Les Huguenots (1836). Im
friithen 20. Jahrhundert waren diese Werke weitgehend aus den Spielplinen
verschwunden, doch ihre Theateridsthetik iiberwinterte im historischen Kino,
Wie die Komponisten der Grand Opéra mobilisierte Prokof’ev alle Theater-
mittel, um ein charakteristisches Bild der Vergangenheit in seiner gesellschaft-
lichen Totalitdt auf der Opernbiihne heraufzubeschwiiren. Nataa, Andrej und
Pierre handeln auf der Biihne als imaginére Zeitgenossen, die fiir den Zuschauer
ein Identifikationspotential bereitstellen. Iie Massenszenen des zweiten Teils
von Vojna i mir folgen liberwiegend der fiir die Grand Opéra charakteristischen
Dramaturgie des Tableaux, bei der nicht der dramatische Dialog, sondern die
szenisch-musikalische Bildwirkung im Mittelpunkt steht. Selbst das obligatori-
sche Lokalkolorit fehlt nicht: Der Walzer — in Anspielung auf die Opern

5 vpl. Sieghart Dihring, ,.Prokofjews Woina i mir und die Tradition der historischen Oper”,
Bericht iiber das internationale Symposion |, Sergej Prokofjew — Aspekte seines Werks und
der Biographie", hg, von K.W. Niemdller, Regensburg 1992,

Zur Grand Opéra vgl. Anselm Gerhard, Die Verstddterung der Oper. Paris und das Musik-
theater des 19. Jahrhunderts, Stuttgart 1992,
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Cajkovskijs — charakterisiert die Welt des Adels, und in den Kriegsszenen des
zweiten Teils werden, wenigstens im Text, authentische Chére und Lieder von
1812 zitiert.

Als reprisentative musikdramatische Gattung des 19. Jahrhunderts beein-
fluite die Grand Opéra auch viele bedeutende russische Opern des 19. Jahrhun-
derts.” Michail Glinkas Oper Zizn' za carja (1836), das Schliisselwerk der russi-
schen Qperngeschichte, ist mit seinen fiir die Grand Opéra typischen Kon-
trastszenen ein Beispiel fiir die Rezeption der Gattung auBerhalb von Paris.
Dieses Werk, das von der Rettung des ersten Romanov-Zaren durch das Opfer
des Bauern Ivan Susanin handelt und mit dem mit der im 19. Jahrhundert
regelmiBig die Spielzeit der Petersburger Hofoper eréffnet wurde, nahm das
Moskauer Bol’Soj-Theater im Zuge der Riickbesinnung auf groBrussisch-natio-
nale Traditionen unter dem neuen Titel Jvan Susanin 1936 mit getinderten Text
wieder in den Spielplan auf. Da mit Ausnahme eines kurzen Zeitraums zwischen
1882 und 1917 der Opembetrieb in RuBland stets eine ausschlieBlich staatliche
Einrichtung war, spiegelten russische Opern auch schon vor der stalinistischen
Kulturpolitik das jeweils offizielle Geschichtsbild. Dissidente Opern wie Rim-
skij-Korsakovs Zolotoj petufok (1907) sind die seltene Ausnahme, Glinkas Zizn’
za carja entstand bezeichnenderweise 1836 zu einem Zeitpunkt, als das
Polizeiregime Nikolaus’ I. einen volksverbundenen Patriotismus kiinstlich er-
zeugen wollte, und Rimskij-Korsakovs Pskovitjanka (1873-1895) stellt Ivan
Groznyj nicht nur als liebevollen Vater dar, sondern rechtfertigt auch in An-
lehnung an das Geschichtsbild zeitgendssischer liberaler Historiker die Liqui-
dierung der stiddtischen Freiheiten in Novgorod und Pskov als politisch
notwendige Grausamkeit.

Das auffallendste Indiz fiir Prokof’evs Riickbesinnung auf die Tradition ist
die Komposition einer Quvertiire, auf die Komponisten des 20. Jahrhunderts
ansonsten verzichteten. In Vojra i mir nimmt sie, noch bevor das Geschehen auf
der Biihne beginnt, eine Hierarchisierung der Handlungsebenen vor. Den
lyrische Mittelteil der Ouvertiire mit den Personalmeotiven Andrejs, Nata¥as und
Pierres umrahmen zwei pathetische Abschnitte mit Themen Kutuzovs.3 Der
Feldmarschall wird damit zur Hauptfigur, ehe sich der Vorhang iiberhaupt
offnet. Als Alternative zur Ouvertiire oder als Einleitung zum zweiten Teil der
Oper vor dem achten Bild kann das ,Epigraph” gespielt werden, ein
bombastischer Chorsatz von fiinf Minuten Linge im Dauer-Fortissimo, dessen
Text und Musik ans nationalistische Pathos der Aleksandr-Nevskij-Filmmusik
ankniipfen. Sein Text beginnt mit dem berilhmten Tolstoj-Satz ,,Die Streitkréfte

Zum EinfluB der franzdsischen Theater- und Opernkultur suf RuBland vgl. Lucinde Braun,
Studien zur russischen Oper des 19. Jahrhunderes, Mainz 1999, (C‘ajkovskij-Studien 4).

Zur den von Prokof’ev verwendeten Erinnerungsmotiven vgl. Eckart Kroplin, Frithe sowje-
tische Oper, Berlin 1985,
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von 12 Vilkern unterschiedlicher Sprachen fielen in RuBland ein.'® Der Rest
des Texts, dessen Authentizitdt durch das wortliche Eingangszitat suggeriert
werden soll, hat mit dem entsprechenden Romankapitel bei Tolstoj nichts
gemeinsam. Seine Funktion besteht darin, die Situation von 1812 soweit zu
verallgemeinern, bis die sich die Analogie zum deutschen Uberfall auf die
Sowjetunion unvermeidlich einstellt. Der Text spricht vom Kniippel des
Volkskriegs, von RuBlands GroBe, der Einigkeit des Volkes und kiindigt den
unmittelbar bevorstehenden Sieg an. Mit den Worten , Riesig ist unser Land, die
heimatliche russische Erde“!® zu einem der musikalischen Personalmotive
Kutuzovs endet das Epigraph in dréhnendem C-Dur. Auf einen hier denkbaren
Klage- oder Trauverchor verzichtete Prokof’ev ganz bewubit; Musik und Text der
Oper interpretieren die drohende russische Niederlage von Beginn an als
Vorschein des Triumphs.

Bezeichnenderweise wird die russische Niederlage in der Schlacht bei
Borodine — oder ihr zumindest unentschiedener Ausgang durch einen franzisi-
schen Pyrrhus-Sieg — in der Oper allenfalls durch die Aufgabe der Hauptstadt
indirekt erkennbar;!! die Napoleon-Szene auf der Schanze von Sevardino und
weiteren alle patriotischen Szenen erwecken mit musikalisch-dramaturgischen
Mitteln durchweg den Anschein eines russischen Triumphs. Der zweite Teil der
Oper und damit die gesamte historisch-politische Ebene ist — dramaturgisch be-
trachtet — ohne wirklichen Konflikt. Prokof’ev komponierte ein patriotisches
Weihespiel, das den Sieg zur unausweichlichen Notwendigkeit erklirt: Jede der
Kriegsszenen des zweiten Teils, das Borodino- und Fili-Bild ebenso wie das
brennende Moskau schlieBt mit einem siegesgewissen Soldaten- oder Volks-
Chor, Das bizarrste Beispiel dafiir ist die Napoleon-Szene, die mit einem melan-
cholischen Arioso endet, in dem der Kaiser der Franzosen iiber seine Erfolg-
lostgkeit nachdenkt: ,,Warum bringt das furchtgebietende Schwenken meiner
Hand heute nicht den Sieg?‘ Prompt antwortet darauf in den Kulissen ein
optimistischer Chor mit einem Kutuzov-Thema: ,,Wir ziehen, Briider in den t&d-
lichen Kampf. Kutuzov, unser leiblicher Vater fiihrt uns."

Die Chore der Oper besitzen jedoch nicht nur episch-kommentierende Funk-
tion, die Vojna i mir bisweilen an Prokof’evs Aleksandr-Nevskij-Filmmusik und
die von sowjetischen Komponisten der vierziger Jahre geschiitzte Gattung des
Oratoriums annzhern. Wie in jeder anderen Oper stellt der Chor in Vojna { mir
vor allem das Volk dar. Prokof’ev selber provoziert den Vergleich mit Boris

9 Tolstoj, Vajna i mir, 111, 3, 2,

Zitate ans dem Libretto nach {Jbersetzungen in den CD-Booklets der Gesamtaufnahmen
unter Mstislav RostropoviC, Erato 1988 und Valerij Gergiev, Philips 1993 (iiberpriift anhand
der franzdsischen Ubersetzung in Guerre er Paix, hg. von André Lischke, L’Avant-Scéne
Opém 194, Paris 2000).

L Zur Schlacht bei Borodino vgl. die Lexikonartikel von Friedrich Engels, , Borodino™, Karl
Marx/Friedrich Engels, Werke, Berlin 1961, Band 14, 5. 247-252 und Karl Marx/Friedrich
Engels, Barclay de Tolly, ebd., 8. 88-90.
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Godunov, der russischen Volks-Oper schlechthin, Am Beginn des Moskau-Bilds
wird uniiberhorbar ein Thema aus Musorgskijs Oper zitiert; und auch die Szene
Platon Karataevs am Ende des Bildes spielt deutlicn auf den Gottesnarren aus
dieser Oper an. Der Vergleich der beiden Werken ist aufschluBreich. In enger
Anlehnung an Giacomo Meyerbeers Le Prophéte stellte Musorgskij das Volk
widerspriichlich dar: Im letzten Bild der Oper will der anarchische P&bel erst
einen Bojaren und dann zwei Jesuiten lynchen. Im néichsten Augenblick jubelt er
dem von falschen Bettelménchen zum Zaren ausgerufenen falschen Dmitrij zu,
der als erstes den Bojaren und die Jesuiten befreit.12 Sozialistisch-realistische
Boris Godunov-Deuter wie Boris Asaf’ev libergingen freilich Musergskijs
Darstellung des Voilks als unterdriickte und zugleich wankelmiitige Masse und
in slawophilem Tonfall lieber von einer Darstellung der ewigen Leiden des
russischen Volkes, Die Moskau-Szene von Vojna i mir verkehrt das anarchische
Potential des Volks bei Musorgskij ins Patrotische: Moskau wird als notwen-
diges Opfer zur Vernichtung des Feindes und der Rettung RuBlands zu in Brand
gesetzt. Bezeichnenderweise iibernimmt das Volk in der Moskau-Szene keine
aktive Rolle, es handelt auch nicht als autonomer dramatischer Charakter. Inner-
halb der Erzdhlstrategie der Cper vellziehen die Moskauer nur den in der voran-
gehenden Szene gefaBten BeschluB des Kriegsrats zur Aufgabe der Hauptstadt,
die so zur todlichen Falle flir die Franzosen wird. Nicht einmal die Partisanen
handeln in dieser Oper aus eigenem Antrieb. Sie sind — so der Text des Librettos
ausdriicklich — von Kutuzov gerufen und vertrauen auf die Fihrung des Feld-
herrn, der durch Text und Musik als Verkdrperung des Volks dargestellt wird.

Die Chorszenen miBigliickten Prokof’ev zu patriotischen Genrebildchen. Die
solistischen Vertreter des Volks sind typisierte Figuren, auf die das im sozia-
listischen Realismus kanonische Engels-Zitat von den ,.typischen Figuren in ty-
pischen Umstidnden” zutrifft. Sie erinnemn an die vergleichbar peinlichen Volks-
szenen von Eisensteins Aleksandr-Nevskij-Film. Prokof’ev verzichtete auf eine
aktive Relle der Chore, weil er Volk primir als Gemeinschaft darstellen wellte,
das durch den patriotischen Geist vereint wird. Der Kriep erweist sich als Akt
nationaler Selbstfindung, der alle sozialen Schichten, Adel, Bauern, Arbeiter
und Seldaten zu einer neuen, gelduterten Einheit zusammenschweiBt — eine
Denkfigur, die auch der Literatur oder Filmen des italienischen oder deutschen
Faschismus nicht fremd ist.

Die Grand Opéra des 19. Jahrhunderts war immer auch eine politische Oper,
In Giacomo Meyerbeers Opern Les Huguenots und Le Prophéte dient die Ge-
schichte nicht nur als AnlaB fiir spektakulire Schauszenen, sondern zur Kritik an
einer fatalen Vermischung von Religion und Macht. Meyerbeer stellt Politik und

{2 ygl. die Deutung des Kromy-Bildes in Boris Godunov durch Sieghart Dohring / Sabine
Henze-Dohring, Oper und Musikdrama im 19, Jahrhundert, Laaber 1998 (= Handbuch der
musikalischen Gattungen, Band 13).
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ithre Wirkung auf den Menschen als Inbegriff von Unheil dar. Die Grand Opéra,
so Carl Dahlhaus, ,.erpreift zwar Partei, aber nicht innerhalb der Politik, sondern
gegen sie.*1? Jenseits der patriotischen Szenen von Vojna i mir steht Prokof’evs
Oper der politischen Skepsis der Grand Opéra liberraschend nahe. Nicht anders
als Valentine und Raoul in Les Huguenots werden auch NataZa, Andrej und
Pierre in ein historisches Geschehen verwickelt, das sich als Akteure nicht
beeinflussen kdnnen und dessen Fatalitéit ihr Leben zerstdrt. Prokof’ev stand mit
dieser Auffassung zwar auf dem festen Boden von Tolstojs Roman und seines
Geschichtsbildes, doch geriet er mit dieser Figurenkonzeption in Widerspruch
zu sozialistisch-realistischen Dogmen. Die Biographien von Andrej, Natasa und
Pierre bleiben in der Oper fragmentarisch. Keines der privaten Schicksale der
Hauptfiguren wird nach Kiriterien der aristotelischen Dramaturgie, auf die sich
auch der sozialisische Realismus gemn berief, konsequent zu Ende erzéihlt. Pro-
kof’ev entschied sich bewuBt fiir eine epische Dramaturgie und kniipfte so an
Sirategien der Avantgarde an. Am deutlichsten wird dies im 12. Bild der Oper,
der Todesszene Andrejs in einer Bauernhiitte. Andrej ist kein tragischer Held.
Sterbend versohnt er sich zwar Nataga, doch der skeptische Komponist Proko-
f’ev desillusioniert mit voller Absicht die optimistische Perspektive des eigenen
Librettos. In seinen letzten Worten behauptet Andrej zwar: ,,Die Liebe verhin-
dert den Tod. Die Liebe ist das Leben®. Doch die Musik verweigert sich dieser
trostenden Botschaft: Denn Andrej stirbt im Fieberwahn, der durch einen
unsichtbaren Fern-Chor mit den sinnlosen Worten ,,piti, piti, piti" in kongenialer
Anverwandlung der entsprechenden Passage des Romans dargestellt wird. Im
schroffen Gegensatz zu den kulturpolitischen Forderungen nach Optimismus
und Perspektive verzichtete Prokof’ev in dieser Sterbeszene auf jede Verkli-
rung. Die Heroisierung der zentralen Figur findet ebensowenig statt wie der in
sozialistisch-realistischen Filmen oder Texten unvermeidliche posthume Sieg
einer iiber den Tod hinaus wirkenden Idee.

Gleiches gilt fiir die ebenso fragmentarisch und ohne jeden platten Opti-
mismus erzdhlte Geschichte Pierres. Er ist keine handeinde Figur, sondern
Beobachter, sein Attentat auf Napoleon scheitert schon in der Vorbereitung.
Pierre macht keine Geschichte, er ist ihr passives Objekt. Er sagt von sich im 11.
Bild: ,,Ich bin ein winziges Spanchen, das in die Rider einer mir unbekannten
Maschine geraten ist.” Im Verlauf der Handlung tiberwindet er zwar die Lebens-
krise, die durch die uneingestandene Leidenschaft fiir Natafa ausgeldst wurde,
zwar durch das kathartische Erlebnis seiner Beinahe-Hinrichtung. Doch aus der
mystischen Einheit mit dem einfachen Volk, symbolisiert durch den Verzehr
von Karataevs Kartoffeln, folgt nicht etwa ein gesellschaftliches Engagement,
das sich bei dieser Figur mit einiger Konsequenz problemlos und ohne grobe

13 Carl Dahlhaus, ,Die Historie als Oper”, Vom Musikdrama zur Literaturoper, Minchen-
Salzburg 1983, 53.
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Verzerrung der Romanvorlage entwickeln lieBe. Pierres Geschichte ist das
schiere Gegenteil des positiven Helden sozialistisch-realistischer Prigung. Denn
er verschwindet noch vor dem triumphalen Einzug Kutuzovs und der Siegesfeier
am Ende aus der Handlung der Oper. Pierre zieht sich ins Privatleben zuriick
und findet sein Gliick mit Natafa. DaB Pierre mit ihr zusammenleben wird,
bleibt im Text ungesagt. Innerhalb der Strategie der Fragmentierung wird dies
mit sparsamsten Mitteln nur angedeutet. Zu den Worten , Es tffnet sich eine
eingerostete Tiir, und aus ihr weht der Hauch eines langst vergessenen Gliicks®
erklingt das Thema der Friihlingsnacht aus dem 1. Bild der Oper, in der Andrej
durch die erste Begegnung mit Nataa seine eigene Lebenskrise iiberwand. Doch
in dem Augenblick, als Pierre seine Zukunftspline Denisov genauer erkliren
will, bricht die Szene ab.

Durch das virtuose Spiel kontrastreicher Szenen entsteht trotz der lockeren
Bildfolge ein schliissiger Gesamtzusammenhang. Eine episodische Dramaturgie
der offenen Form ist fiir viele russische Opern des 19. Jahrhunderts charakte-
ristisch, und zwar sowohl fiir Komponisten der nationalen Schule um Musorg-
skij, Borodin und Rimskij-Kersakov als auch fiir die stilistisch gegensiitzlichen
Werke Cajkovskijs.!4 Diese Figurenkonzeption widerspricht den Forderungen
des sozialistischen Realismus nach der Bewiihrung eines starken Charakters in
der Krise oder einer Hinwendung zum gesellschaftlichen Fortschritt. Bedauerli-
cherweise behielt Prokof’ev diese Strategie nicht konsequent bei. Im ProzeB der
Umarbeitung und Erweiterung der Oper schuf der Kompenist ein Netz von
musikalischen Erinnerungsmotiven, die teilweise einen iibergreifenden Zusam-
menhang stiften, dem sich das Libretto durch die Anlehnung an die episedische
Struktur des Romans verweigert. Durch diese kompositorische Technik Prokof’-
evs kehrte zuletzt der in der privaten Handlungsebene unterlaufene sozialistische
Realismus durch die Hintertiir zurtick. Die letzte Fassung der Oper erklirt
Andrej zwar nicht im Text, sondern allein durch die Musik und die Technik der
Erinnerungsmotivs zum positiven Helden: Denn Kutuzov singt im Finale der
Oper die SchluBworte ,Jetzt ist RuBland gerettet” zu einem Thema, das im
Borodino-Bild die Kampfbereitschaft Andrejs ausdriickte und spiter das
Heldentum des Voelkes illustriert. Der sinnlos-untragische Tod Andrejs wird so
riickwirkend zum sinnvoll-heroischen Opfer und die Figur zum Miirtyrer fiir die
Freiheit uminterpretiest,

Stirker noch als in der Dramaturgie der offenen Form wirkt das Erbe der
Avantgarde in der episodischen Struktur der grofien historischen Tableaus im
zweiten Teil nach. Prokof’ev reihte hier kleingliedrige Szenen aneinander, die
durch Analogien und Koniraste miteinander kommunzieren. Diese Technik or-
ganisiert sowohl den inneren Bau der Bilder wie ihren iibergreifenden Zusam-
menhang: Die Charakterisierung Napoleons als zynischem Spieler, der in einem

14 vygl, Carl Dahlhaus, Bie Musik des 19. Jahrhunderts, Laaber 1980, 245 ff.
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rationalistischen Kalkiil Regimenter wie in einen Schachspiel herumschiebt und
durch sein affektiert-aristokratisches Benehmen als Parventi charakterisiert wird,
entsteht erst aus der Wechselwirkung mit den Kutuzov-Szenen, die seinen Auf-
tritt rahmen, in denen der russische Feldherr im Gegensatz zum kalten franzo-
sischen Rechner als gefiihlsbetonte und volksverbundene Figur erscheint.

Auf verfremdende Brechungen verzichtete Prokof’ev weitgehend, eine blieb
jedoch am Ende des Borodino-Bildes erhalten, wenn der Gesang der Soldaten
plotzlich endet, Kanonenschiisse erténen und das Bild ausnahmsweise ganz
unpatriotisch mit Andrejs prosaischen Worten ,,Das wire es nun* schlieBt.!5
Hiufiger lieB der Kemponist inhaltlich verklammerte Szenen aufeinander fol-
gen, die durch inhaltliche Kontraste miteinander in Verbindung stehen, sich
wechselseitig spiegeln und erkldren, etwa wenn im Moskau erst Napoleons
Proklamation der Sicherheit des Eigentums aufgehéingt wird und dies durch
franzsische Soldaten durch ihr Verhalten kontrastieren, indem sie ein Gemélde
von Watteau stehlen. Die inhaltliche Botschaft ist offenkundig, doch es wird
dem Zuschauer iberlassen, eine Verbindung zwischen beiden Episoden her-
zustellen. Dies ist der Montage-Strategie der Avantgarde entliehen, doch Pro-
kof’ev integriert sie in ein illusionistisches Tableau. Im Unterschied zu den
Verfahren der zwanziger Jahre legt die Verfremdung hier an keiner Stelle den
Kunstcharakter des Biihnengeschehens offen und durchbricht die Illusion,
sondern verstirkt kommentierend die Botschaft der Szene, ohne mit einem
isthetischen UberschuB als Kunstmittel ausgestellt zu werden.

Alle bisher beschriebenen Strategien Prokof’evs lassen sich exemplarisch am
10. Bild der Oper zeigen. Die Szene des Kriepsrats in der Hiitte eines Bavemn in
Fili gehort der spitesten Schicht der Oper an. Es entstand 1947 auf Anraten des
Dirigenten Samuil Samossud, der die Komposition einer zweiten Kutuzov-Arie
im Stil der Borodins oder Glinkas empfahl. Eine erste Arie des Feldmarschalls
komponierte Prokof’ev bereits 1945 bei einer friiheren Uberarbeitung der Oper;
er erweiterte damals das kurze Auftritts-Arioso im Stil der ,,opéra dialogué” auf
dem Schlachtfeld ven Borodino zur konventionellen dreiteiligen Arie.!s Um die
im Libretto unablissig beschworene Volksverbundenheit des Feldmarschalls
weiter zu unterstreichen, griff der Komponist in der neu hinzugefiigien Passage
auf das russische Volkslied Zelénaja kuvsina zuriick. In der definitiven Fassung
wurde dieses Thema, das Kutuzov zu den Worten ,Ein unvergleichliches, ein
prichtiges unvergleichliches Volk™ singt, zum zentralen Erinnerungsmeotiv der
Qper, das erstmals im SchluBteil der Quvertiire und am Ende des Epigraphs
erklingt. Wenn das Thema der Arie am Ende des Borodino-Bildes zu einem
triumphalen SchluBchor gesteigert wird, mit dem die russische Armee in die

15 Die Stelle wurde vermutlich durch eine andere Schlachtszene am Beginn des Romans
inspitiert {Tolstoj, Vajna i mir, 1,2, 17).

16 ygl. Richard Taruskin, , Tone, Style, and Form in Prokofiev’s Soviet Operas: Some Prelimi-
nary QObservations”, Studies in the History of Music, 2, New York 1988,
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Schlacht zieht, wird so ein weiteres Mal die Einheit zwischen dem Feldherrn
und seinen Soldaten unterstrichen.

Der musikdramatische Stellenwert des Themas der 1947 komponierten
zweiten Arie wiegt vergieichbar schwer. Wahrend die erste Arie einen Bogen
zurlick zur Quvertiire und zum Epigraph schligt, nimmt die Arie des Fili-Bildes
den triumphalen SchluBchor der Oper vorweg. Prokof’ev entnahm diese
Melodie seiner Filmmusik fiir fvan Groznyj. In der Arie steht dieses Thema fiir
Moskau, ,,die majestitisch im Sonnenlicht gliinzende Mutter der russischen
Stadte", deren Kreml Kutuzov wihrend der Arie durch das Fenster der
Bauemhiitte betrachtet. Das einzige bekanntere Beispiel einer Oper, in der das
Thema des SchluBchors in einer zentralen Szene dhalich antizipiert wird, ist
kaum zufillig Zizn’ za carja. Der dramatische Zusammenhang ist vergleichbar,
und auch in Michail Glinkas Oper bezieht sich das Thema auf den Kreml. Wenn
Ivan Susanin den feindlichen Polen den unerstiirmbaren Mauern berichtet, die
von Engeln bewacht werden, ist zu ersten Mal ein Motiv zu horen, das Glinka
im Schluichor der Oper apotheotisch steigert.

Die zweite Kutuzov-Arie steht am Ende einer Szene, die sich wie die meisten
Bilder von Vajna i mir eng an das entsprechende Kapitel des Romans anlehnt
und dessen Dialoge vielfach wértlich itbernimmt. Dennoch stellt die Opernszene
Tolstoj auf den Kopf. Der Roman schildert den Kriegsrat der russischen Gene-
rile abwechselnd aus zwei Perspektiven. Der auktoriale Erzihler stellt die
strategische Debatte um die Aufgabe der Hauptstadt dar. Diese Perspektive wird
gebrochen durch die Sichtweise des Midchens Matascha, die von alledem nichts
weil und die Beratung als Streit eines freundlichen GroBvaters mit seinen
Widersachern begreift. Die doppelte Perspektive des Roman 4Bt sich in einem
iflusionistischen Drama nicht darstellen. Obwohl Malascha in einer Dramati-
sierung der Szenc streng genommen dberflilssig wird, da sich ihre Perspektive
der Darstellung auf dem Theater entzieht, wurde das kleine Midchen nicht
gestrichen. Wihrend sie bei Tolstoj auf dem Ofen sitzt und am Ende zwischen
den Beinen Kutszovs hindurch aus der Bauernstube entwischt, entschied sich
Prokof’ev fiir das plattestmdgliche Bild eines volksnahen Fiihrers. In der Oper
sitzt Malascha als stumme Figur zu Filen des Marschalls, der wihrend der
Beratung ihren Kopf geistesabwesend streichelt.

Bei der Vertonung der im iibrigen nahezu wortlich iibernommenen Auseinan-
dersetzung der Generdle unterstrich Prokof'ev entsprechend der Operntradition
die emotionale Stimmung einer schicksalsschweren Stunde. Dal zom Satz Kutu-
zovs: ,,Kraft der Befechlsgewalt, die mir der Zar verlichen hat, befehle ich zum
Wohle des Vaterlandes den Riickzug® das Thema seiner Volksverbundenheit
aus der ersten Arie erklingt, ist ein subtiler Kommentar: Kutuzovs Macht
legitimiert sich aus seiner Verwurzelung im Volk, nicht durch den Zaren. Eine
dhnliche Akzentuierung findet sich schon im ersten Teil der Oper: Wenn im
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dritien Bild Marija Bolkonskaja davon spricht, daB angesichts des ,.korsischen
Ungeheuers” ein neuer Suworow nitig sei, kommentiert das Orchester dies mit
einem Fragment des zentralen Kutuzov-Themas aus der Ouvertiire und erklirt
ihn so legitimen Nachfolger dieses groBen Strategen.

Den entscheidenden Eingriff nahm Prokof’ev am Ende der Szene vor. Bei
Tolstoj sitzt Kutuzov lange allein in der Bauernstube und denkt nicht nur iiber
die Griinde fiir die Aufgabe Moskaus nach, sondern stellt gleichsam existentielt
die Sinnfrage: ,,Wann nur, wann hat sich diese schreckliche Sache entschieden?*
Tolstoj 146t im entsprechenden Romankapitel die Antwort offen und setzt
bewuft eine Leerstelle. Sie 148t sich jedoch aus den vorangegangenen Episoden
und den geschichtsphilosophischen Reflexionen des auktorialen Erzzhlers ohne
weiteres flillen. Da aus der Perspektive des Romans eine derartige Frage dem
analytischen Verstand nicht zugéinglich ist, 148t sie sich nur durch eine Tauto-
logie beantworten: Es mupBte geschehen, weil es geschehen muBte. Wo Tolstojs
Roman das Schweigen fiir die einzig mdgliche Antwort hielt, komponierte
Prokof'ev eine fiinf Minuten lange BaB-Arie als Hymnus auf Moskau, der den
russischen Sieg gegen Napoleon prophezeit, und um diese unmiBverstindliche
Botschaft noch weiter zu unterstreichen, wird die Arie nach dem Montage-
prinzip auch noch von hinter der Biilhne gesungenen Soldatenchéren zum Preis
des Marschalls umrahmt.

Da der Text der Arie auf einen authentischen Brief Kutuzovs zuriickgehen
soll, entsteht eine doppelte Authentizitét, in der Kutuzov Tolstojs und der histo-
rische Kutuzov den neu konstruierten Marschall der Oper legitimieren, der von
allen skurrilen Eigenschaften der Romanfigur gereinigt wurde. Die Arie im
Zentrum des Fili-Bildes stilisiert die Aufgabe Moskaus zur patriotischen Tat und
den Akt der Entscheidung selbst als Reflexion eines Einzelnen, der das
unerschiitterliche Vertrauen des Volkes und der Armee genielit. Vollends auf
den Kopf pestelit wird der Roman durch die gegeniiber der Vorlage im Libretto
eingefiigten Worte Rajevskijs: ,.Grenzenlos ist das Vertraven des Volks in den
Feldmarschall. Ja, wenn RuBland krank ist, braucht es gerade so einen blutsver-
wandten Menschen.” Der auktoriale Erzihler des Romans l#Bt keinen Zweifel
daran, wie sehr er geschichtsmichtige Tatmenschen verabscheut. Die Uminter-
pretation der Figur ist jedoch die Voraussetzung dafiir, entsprechend der sowjet-
patriotischen Geschichtskonstruktion Kutuzev zum Vorldufer und Ebenbild
Stalins zu verwandeln und damit notwendig zu einem groBen Mann, der den
Gang der Geschichte durch sein Handeln beeinflut.

Ungeachtet der Anknlipfung an die Operntradition durch die Komgposition
einer formal konventionellen BaB-Arie sind auch in dieser Szene Elemente der
Montage-Technik nachweisbar. Am Ende der Arie dffnet Kutuzov das Fenster,
und chne musikalische SchluBwirkung bricht sie an dieser Stelle auf dem Hohe-
punkt mit einem Realitdtseffekt plotzlich ab, wenn unvermittelt aus der Ferne
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das Glockengeldut des Kreml ertéint. AnschlieBend wird der einleitende Satz der
Arie mit der Sinnfrage wiederholt; ebenso unvermittelt folgt ein Lamento des
Orchester, das aus dem Zusammenhang der Szene als Reflexion Kutuzovs liber
die notwendigen Opfer des Krieges zu deuten ist, iibrigens die einzige Stelle der
Oper, an der das martialische Pathos durch verhaltenere Téine gebrochen wird.
Doch wiihrt dies nicht lang: Prokof’ev schlieBt wie jede Szene des zweiten Teils
auch dieses Bild mit optimistisch-siegespewissen Trompetenfanfaren sowie der
der Wiederholung des fernen Scldatenchors, und wiederum erscheint das
Montage-Prinzip nicht als verfremdendes Kunstmittel, sondern als episierendes
Hilfsmittel zur plakativen Unterstreichung einer inhaltlichen Botschaft des
Illusionstheaters.

Prokof’evs Pathos erscheint als hohl, denn die Arie ist kein reflektierender
Monolog, der in eine Entscherdung miindet. Sie ist bereits zuvor im Kriegsrat
gefatlen. Die Entscheidungssituation erstarrt zur monumentalen Pose. Kreml-
glocken beschworen eine nationalistische Sakralsphire herauf und appellieren
an den Patriotismus des Hirers, Die Musik tiberdeckt die Leerstelle des Romans
mit Opernkonvention. Glinkas Zizn’ za carja feierte 1836 die Familie als Keim-
zelle des Staates und den unerschiitterlichen Hausvater Iwan Sussanin als Retter
des Zaren und der Nation. In Prokof’evs Vojna i mir kehren unter génzlich ande-
ren politischen Voraussetzungen die familialistischen Bilder wieder: Der {ber-
Vater Kutuzov rettet, indem er die Mutter Moskau opfert, die noch griflere Mut-
ter Heimat. Doch Prokof’ev war kein zweiter Glinka. Die musikalische Tradi-
tion des 19. Jahrhunderts lieB sich nicht auf Dauer beschwéren und seine groBe
sowjetpatriotische Nationaloper stiftete keine neue Tradition, sondern blieb ein
einsamer, anachronistisch anmutender Versuch.
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ZWISCHEN STALINPREIS UND SELBSTANKLAGE -
DER FALL PROKOF’EV

Musik und Politik — ein Verhiltnis, das einen ganzen Berg von Problemen
bereithilt und vielleicht deshalb so lange und so oft negiert wurde: von der
Wissenschaft, die sich bevorzugt mit werkimmanenten Fragen oder der privaten
Biographie eines Kiinstlers befasst; von Publikum und Kritik, die mit vor-
dergriindigen Etikettierungen nur alizu schnell bei der Hand sind; aber auch von
den Kiinstlern selbst, die sich entweder zum Mairtyrer oder zum ,unpolitischen®,
ebenso ahnungs- wie machtlosen Opfer stilisieren, All diese Positionen oder
besser: Ausfliichte kénnen jedoch nicht dariiber hinwegtiuschen, dass Kunst
genaubesehen immer politisch ist und die ausschlieBliche Konzentration auf das
kompositorische Oeuvre eines Komponisten, die Werke einer Epoche oder einer
Gattung nicht selten zu kurz greift. SchlieBlich wurde und wird Kunst im
allgemeinen, Musik im besonderen immer wieder eingesetzt, um politische
Macht zu festigen, Systeme zu bestitigen oder auch geselischaftliche Utopien zu
formulieren.

Prokof’evs Musik als Problem

In Person und Schaffen Sergej Prokof’evs tritt diese Probilematik geradezu ge-
biindelt in Erscheinung: anders als Sostakovi€ hatte er sich im Westen bereits
einen Namen gemacht als er 1936 endgtltig in die UdSSR zuriickkehrte, und im
Unterschied zu Igor’ Stravinskij zog er sich ~ zumindest scheinbar — mit dieser
Riickkehr in die Heimat von der avantgardistischen Front in einen staatlich
verordneten Nationalismus zuriick. Prokof’ev hatte sich damit jedoch zwischen
alle Stiihle gesetzt. Der internationalen Avantgarde musste er als Opportunist er-
scheinen, dessen spiter entstandene Werke man als reaktiondr einstufte oder
besser ganz ignorierte; auf die Propagandisten des Sozialistischen Realismus
hingegen wirkte dieser international ,infizierte* Modernist, dessen frilhe Werke
man am besten totschwieg, von Beginn an suspekt. Damit jedoch war das
Dilemma perfekt und Prokof’evs Musik wurde fiir alle Seiten immer mehr zum
Problem - was sich in der Rezeption der Werke ebenso widerspiegelt wie in der
mehr oder minder fachlichen Auseinandersetzung mit Persdnlichkeit und
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Schaffen dieses Komponisten. Erst im Zeichen von Glasnost’ und Perestrojka
wurde es mdglich, Widerspriiche und Klischees zu hinterfragen und damit den
Fall Prokof’ev neu aufzuroilen.

So konstatiert etwa Thomas Schipperges gleich zu Beginn seiner 1995 er-
schienen Monographie ein zutiefst uneinheitliches ,Bild des Komponisten,
seiner Personlichkeit und seines Werkes [...]; es ist gespalten in einer Art dop-
peltem Bruch.“! Die unterschiedliche Bewertung in Ost und West auf der einen,
die liickenhafte, auf wenige Werke konzentrierte Rezeption des Gesamtoeuvres
auf der anderen Setite, hiitten wesentlich zu jenen Klischeevorstellungen
beigetragen, die den Blick auf Prokof’ev so lange verstellt haben. So wurden
interessanterweise gerade Kompositionen, die der Doktrin des Sozialistischen
Realismus zu folgen versuchen, auch im Westen zu Publikumsrennern — Peter
und der Wolf mag als Beispiel fiir diese erstaunlich ,grenzenlose* Rezeption
jenseits ideologischer Barrieren geniigen. Umgekehrt konnten wiederem einige
der im Westen entstandenen Werke — wie etwa Die Licbe zu den drei Orangen —
auch vor den Augen der Kulturkommissare Gnade finden.

Allerdings hat eine derart selektive Rezeption kaum etwas mit Politik zu tun,
sondern eher mit jenen Kriterien, die bei der Bewertung von Kunst und Kiinst-
lern bewusst oder unbewusst immer noch angelegt werden: ein teleologischer
Enmtwicklungsbegriff einerseits, ein spezifischer Bezugspunkt andererseits, der
zum Maf aller Dinge erklirt wird — was in beiden Fillen unweigerlich zu
Verzerrungen fiihrt, Stilistischer Pluralismus muss demnach als Bruch, Cppor-
tunismus oder Eingestindis fehlender Kreativitéit (wie sie Adorno beispielsweise
auch Stravinskij vorwarf) erscheinen. Und wie Hermann Danuser 1991 so
treffend bemerkt hat, litt die Rezeption von Prokof’evs Musik vor allem auch
darunter, dass , Kriterien der Avantgarde” lange Zeit unangefochten die ,,dsthe-
tischen UrteilsmaBstiibe” beherrschten.? Ein dritter Aspekt kommt m.E. noch
hinzu: die gerade in der Musikwissenschaft so beharrlich gepflegte Tradition der
werkimmanenten Betrachtung, die Funktionen und politisch-goziologische
Implikationen weitgehend aus ihren Analysen ausklammert. Das Verhiltnis von
Musik und Macht war fiir die traditionelle Musikwissenschaft lange Zeit
bestenfalls ein Randthema, dem sich einige wenige Spezialisten widmeten.
Auch hier erscheint der Fall Prokef’ev paradigmatisch, st68t man doch mit einer
werkzentrierten Fragestellung rasch an Grenzen oder anders formuliert:
Prokof’evs Musik ist in ihrer Vielfalt vielleicht eher aus ihrem Bezug zu Politik
und Macht zu begreifen. Legt man ndmlich eine weiter gefasste Perspektive
zugrunde, indem man Musik als ,,Zeitkunst im doppelten Wortsinn begreift,

! Thomas Schipperges, Sergej Prokofjew, Reinbek bei Hamburg 1995, 7.
Vgl. Hermann Danuser in: Sergej Prokoffew. Beitrdige zum Thema — Dokumente — Inter-
pretationen — Programme — das Werk, Hrsg. von H, Danuser, J, Cholopow, M. Tarakanow
[in Zusammenarbeit mit dem Internationalen Musikfestival Duisburg 1991], Duisburg/
Laaber 1991, 14.
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16sen sich die Widerspriiche in der Rezeption zunehmend auf. Denn nur eine
Analyse, die sich der histerischen Rahmenbedingungen bewusst ist, kann
MiBverstindnisse und Fehlinterpretationen als solche erkennbar machen.? Drei
politisch wie biographisch priignante Jahreszahlen bilden daher den unverzicht-
baren Hintergrund fiir meine Ausfilhrungen, die sich ganz explizit auf wenige
Beispiele beschriinken werden.

1927 - Avantgarde und Bolschewismus

Bereits der im Westen lebende und arbeitende Avantgardist Prokof’ev war
keineswegs so unpolitisch, wie mancher (westliche) Biograph es gerne gehabt
hitte. In diversen Artikeln, mehr noch jedoch in seinen Werken vertritt der
Komponist gerade in Europa und den USA die Ideale der jungen Sowjetunion.
Die Bolschewisten férdern die Kiinste und tun alles ihnen Mégliche, um ihre
Entwicklung voranzutreiben {...]. ich bin iiberzeugt, dass die Musik in Russland
eine groBe Zukunft hat”, kénnen beispielsweise die Leser des Pacific Coast
Musician 1921 erfahren.* Und im Jahr 1927, auf dem Hhepunkt seines inter-
nationalen Ruhmes angelangt, bringt Prokof’ev zusammen mit Georgij Jakulov
Alltag und Ideale des jungen Staates provozierend plakativ auf die Biihne. Das
Ballett Le Pas d'Acier, im Auftrage S. Djagilevs fiir dessen Ballets Russes
entstanden, feiert den Triumph der Revolution und die Asthetik der Maschinen
in einer geradezu atemberaubenden Synthese aus Musik, Biihnenbild und
Bewegung. ,.In unserem Ballett kamen Himmer und Rammen, sich drehende
Transmissionen und Schwungrider sowie aufleuchtende farbige Signale auf die
Biihne. Alles das gipfelte in einem allgemeinen schipferischen Aufschwung, bei
dem die Tanzgruppen gleichzeitig an den Maschinen zu arbeiten und die Arbeit
der Maschinen tdnzerisch zu versinnbildlichen hatten“, erinnert sich der
Komponist in seiner Autobiographie’

Diese pro-sowjetischen Steliungnahmen waren ebenso wie die isthetische
Konzeption selbst allein méglich durch jene pluralistisch geprigte Kulturpolitik
des Literaturwissenschaftlers, Journalisten, Schriftstellers und ersten Kultnrkom-
missars der UdSSR, Anatolij Lunadarskij, der seine Hand nicht nur schiitzend
iiber Prokof’ev hielt, sendern auch den Fortbestand traditioneller Gattungen wie
Ballett und Oper sicherte, ohne der experimentellen Kunst ihre Freirdume zu
rauben. Unterstlitzt von dem gleichfalls avantgardistisch orientierten Kompo-
nisten Arthur Lourié, der unter Lunatarskij die Musiksektion betreute, konnte

Michail Tarakanov spricht in seinen Ausfilhrungen sogar von einer ,Legende”, die es durch
historisch verankerte Analtysen zu entkrifien gilt. Vgl. M. Tarakanow, ,Prokofjew: Legende
und Wahrheit", Sergef Prokofjew. Beitrdige zum Thema [Anm. 2], 16-25.

4 Pacific Coast Musician vom 1.Januar 1921, zit. nach; Schipperges [Anm.1], 75,

5 Zit. nach: Sergej Prokofjew. Dokumente, Briefe, Erinnerungen, Hrsg. von S, Schiifstein (dt.
von F. Loesch), Leipzig 1965, 161.
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sich so eine rege Kulturszene entfalten, die den Zeitgenossen in Ost vnd
West tatsiichlich als Inbegriff der Mederne und Motor neuer Entwicklungen
erscheinen musste.

Doch kehren wir nochmals zuriick zu Prokof’evs Hymne auf Revolution vnd
Maschinenzeitalter, Lisst sich doch am Schicksal dieses konstruktivistischen
Balletts der Wandel des politischen Klimas und die daraus resultierende
Rezeption Prokof’evs besonders gut nachvollziehen, Bereits die Urauffithrung in
Paris, noch mehr jedoch die Londoner Premiere kurze Zeit spiter, stieB
keineswegs auf ungeteilte Zustimmung. Die Mehrheit des Publikums zeigte sich
zwar fasziniert von diesem Multimedia-Spektakel und erkiéirte Prokof’ev
endgiiltig zum mausikalischen Botschafter des Bolschewismus; die russischen
Emigranten hingegen waren — erwartungsgemis — emport {iber diesen Kniefall
Djagilevs, der bis dahin doch als einer der ihren galt;® in der Sowjetunion selbst
schlieBlich waren erste Zeichen eines Umschwungs zu vernehmen. Die Russi-
sche Assoziation pi’aierarischer Musiker (RAPM) sah im Pas d'Acier eine
Herabwiirdigung der Revolution, deren hehre Ziele zum Amusement einer deka-
denten Bourgeoisie erniedrigt wiirden.” Und was manch einer vielleicht schon
befiirchtet hatte, trat schneller ein als erwartet. Die fiir das Jahr 1929 geplante
russische Erstauffiithrung des Balletts scheiterte trotz der Interventionen Mejer-
hol’ds, da sich das politische Kiima innerhalb von nur zwei Jahren um nahezu
180° gewendet hatte: Lunacarskij wird 1929 abgeldst und die auf eine einfache
Musiksprache im Dienste der Massen zielenden Maximen der RAPM gewinnen
die Oberhand gegeniiber der avantgardistisch und international ausgerichteten
Assoziation fiir zeitgendssische Musik. ,Es ist schwer, sich vorzustellen, was als
nichstes geschehen wird. Jedenfalls wird gute Musik — besonders zeitgends-
sische Musik und hier vor allem die russische — fiir die niichste Zeit beiseite
gelegt werden miissen™, schreibt Vladimir Majakovskij kurz vor seinem Freitod
im April 1930 an Prokof’ev und fiigt eine Warnung an den Freund hinzu. ,.Unter
den gegenwiirtigen Umsténden glaube ich nicht, dass es irgendeinen Grund filir
Dich gibt, hierher zu kommen.“8 Prokof’ev aber ignoriert (oder verdriingt) diese
Vorzeichen und Warnungen und propagiert in Europa und den USA weiterhin
die Sache des Bolschewismus.

SchlieBlich kehrt er nach mehreren Anlédufen sopar endgiiltig in die Heimat
zuriick — ausgerechnet in einem Jahr, dessen Ergignisse die kiinftige Kulturpoli-
tik im Zeichen Stalins nur alizu deutlich zutage treten lieBen. Mit einem nicht
unterzeichneten, d.h. von Stalin selbst verfassten Artikel in der Pravda vom 28.

6 Vgl. hierzu etwa die Kritiken in Nesta MacDonald (Diaghilev observed by critics in England
and the United States 1911-1929, New York 1975), sowie die Erinnerungen des Choreo-
graphen Leonide Massine (My Life in Ballet, London 1968) oder der Tinzerin Lydia Soko-
lowa (Dancing for Diaghilew, London 1960).

Prokoffew [Anm. 2], 1931,

Zit. nach: Schipperges {Anm.1], 81.

[
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Januar 1936 (programmatischer Titel: ,,Chaos statt Musik“) wird Sostakovi&s
Oper Lady Macbeth von Mcensk zum Inbegriff einer anti-sowjetischen Musik
erkldrt und damit jede der Doktrin des Sozialistischen Realismus zuwiderlaufen-
de Komposition gewissermaBen zum Abschuss freigegeben,®

1936 - Naivitiit oder Opportunismus

Der Vorstellung vom politisch naiven Avantgardisten steht das Bild vom Oppor-
tunisten Prokof’ev gegeniiber, der sich den staatlichen Vorgaben ohne groBie Ge-
genwehr unterworfen und in seinen nach 1936 entstanden Werken der Asthetik
des Sozialistischen Realismus gehuldigt habe. Doch auch hier entpuppt sich das
Verhiltnis von Pelitik und Musik, staatlicher Macht und kompositorischem
Willen als dullerst komplex.

So ist fiir Prokof’ev generell eine Polystilistik grundlegend, die sich nach
Einschitzung des Komponisten selbst eben nicht in aufeinanderfolgende Phasen
gliedern lisst, sondern in parallel verlaufende Schichten oder ,Hauptstrémun-
gen“, dievon Beginn an im Wesen seiner Musik angelegt seien.!? In
einem Interview mit dem Musical Observer von 1918 prizisiert Prokof’ev diese
seine Auffassung von Komposition: ,,In allem, was ich schreibe, halte ich mich
an zwei hauptsichliche Grundsiitze — Klarheit in der Darlegung meiner Ideen
und lakonische Kiirze, unter Vermeidung alles Uberﬂiissigen im Ausdruck.“l}
Das klingt auf den ersten Blick doch ganz #hnlich wie die wesentlich spiter
propagierten Ideale des Sozialistischen Realismus, der von den Kiinsten
Einfachheit, ungebrochenen Optimismns und nationale Identitit forderte. Auf
den zweiten Blick allerdings wird deutlich, dass Terminologie und Vorstellun-
gen alles andere als kongruent sind. Prokof’evs Klarheit* bedeutet keineswegs
Simplifizierung, seine Vorliebe fiir traditionelle, von der Avantgarde totgesagte
Gattungen wie Oper, Sinfonie und Konzert schlieBt die Verwendung einer
provozierend neuen Tonsprache nicht a priori aus, und seine Konzentration auf
das Notwendige stellt sich ebenso quer zum geforderten nationalen Pathos wie
sein virtuoser Umgang mit formalen Prinzipien. Prokof’evs dsthetische Basis
bleibt gleich - was sich édndert, sind die pelitischen Bedingungen, von denen
Produktion und Rezeption gleichermaBen bestimmt werden.

Unter den ,staatsoffiziellen” Kompositionen, die nicht vorab als musikalisch
minderwertig abqualifiziert werden sollten, finden sich durchaus Beispiele, die
unter dem Deckmantel eines konformen Textes bzw. Themas die von Prokof’ev
zeitlebens intendierte ,.neue Sprache” beibzhalten. ,,Die Hauptthemen des

% vgl. hierzu die Dokumentensammlung in: , Volksfeind Dmitri Schostakowitsch*. Eine De-
kumentation der dffentlichen Angriffe gegen den Komponisten in der ehemaligen Sowjet-
union, Hrsg, und aus dern Russischen dbers. von E. Kuhn, Berlin 1997,

10 ygl. Prokof’evs Erlduterungen in: Dokumente [Anm. 4], 136f.

11 Zit. nach: Schipperges [Anm. 1], 13,
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Werkes sind die Grofie Sozialistische Oktoberrevolution selbst, der Sieg, die
Industrialisierung des Landes und die Konstitution®, schreibt der Komponist
iiber seine Kantate zum 20. Jahrestag der Oktoberrevolution (1937) und fihrt
hoffnungsvoll in seinen Ausfiihrungen fort. ,Ich habe dieses Stiick mit grofer
Begeisterung geschrieben. Die auBerordentlichen Ereignisse, um die es sich
handelt, verlangten auch eine auBlercrdentliche musikalische Sprache.” Fiir
Publikum, offizielle Kritik und Partei war diese Sprache jedoch zu extravagant
und die Hoffoung des Komponisten auf ein ,, Anfblithen der Kunst* erwies sich
schnell als Chimire.l? Angesichts der weiterhin geduBerten Vorbehalte gegen
jegliche Art von Komplizierung — seien es nun die immer wieder bekrittelten
»epischen Meledielinien”, die immer noch zu aggressive Harmonik oder der
unverbesserliche ,,dekadente” Formalismus — angesichts dieser Kritik mutet die
Tonsprache vieler in den 30er und 40er Jahren entstandenen Kompesitionen
geradezu wagemutig an,

Allerdings stieB Prokof’ev micht nur auf Befremden und Ablehnung. Die
1945 als ,Lied auf den freien und gliicklichen Menschen“?3 entstandene 5.
Sinfonie wird endlich verstanden und bringt dem Komponisten die ersehnte
Anerkennung von hichster Stelle. Hiermit kommen wir jedoch zu einem weite-
ren jener seltsamen Widerspriiche, die Leben und Schaffen Prokof’evs bestimmt
haben: anders als bei den meisten seine Kollegen, zu denen auch der ,,Volks-
feind“14 Dmitrij Sostakovié zu zihlen ist, bringen derartige staatliche Auszeich-
nungen Prokof’ev weder ein offizielles Amt inklusive der damit verbundenen
Macht ein, noch schiitzen sie ihn vor den Angriffen der Ara Zdanov.

1948 — Kapitulation und Selbstanklage

Damit beginnt der letzte, tragische Akt im Fall Prokof’ev. Zum Protagonisten
dieser Jahre avanciert der ehemalige Leningrader Parteisekretiir Andrej Zdanov,
der 19435 die Leitung der Propagandaabteilung des Zentralkommitees iibertragen
bekommt. Die von Stalin verordnete und von Zdanov unerbittlich umgesetzte
Reglementierung der Kiinste trifft zundchst (1946) die Literatur, wenig spiter
Theater und Film, schlieBlich Ende 1947 auch die Musik. Internationale Verbin-
dungen, Freiheit der Kunst oder anspruchsvollere Konzeptionen, bereits ab 1929
argwohnisch beobachtet, werden nun als dekadente, pathelogische und perver-
tierte Einfliisse aus dem Westen diffamiert 15 — und der altbekannte Vorwurf des
~Formalismus” mutiert endgiiltig zum Kainsmal. Erste Vorboten fiir diese Radi-

12 1Dag Aufblithen der Kunst” (1937), Dokumente [Anm. 4], 208.

13 Musik und Leben" (1951), Dokumente [Anm. 4], 236.
Man vgl. hierzu die cinschligige Schostakowitsch-Literatur, v.a. die 1997 unter dem Titel
WYolksfeind Dmitri Schostakowitsch” von Ernst Kuhn zusammengestellte Dokumenten-
sammlung [Anm. 6].

S Vgl. Sovetskaja Muzyka, 1, 1948, zit. nach; Schipperges [Anm. 1], 118.
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kalisierung der Kulturpolitik waren die Absetzung des zweiten Teils der Oper
Krieg und Frieden und die von Stalin selbst unterbundene Fortsetzung des Films
Ivan der Schreckliche, mit dessen erstem Teil Ejzen$tejn und Prokof’ev 1944
noch Triumphe gefeiert und fiir ihre Arbeit sogar den ,Stalinpreis erster Klasse"
erhalten hatten.

Die Hexenjagd gipfelt schlieBlich am 10. Februar 1948 in jenem beriichtigten
Beschluss des Zentralkommitees, der — ausgehend von einer vernichtenden
Kritik an Opern von Vano Muradeli und Dmitrij Sostakovi¥ — die Richtlinien fiir
sowjetische Musik festlegt.!6 Im Fall Prokof’ev wird mit diesem Tribunal eine
neue, nunmehr existientiell bedrohliche Phase erreicht, welche den Komponisten
zu einer offiziellen Selbstanklage nétigt, die wohl eines der bewegendsten
Zeugnisse fir die mitunter ausweglose Verflechtung von Politik und Musik,
Staatsterror und Kunst darstellt. In diesem offenen Brief ,,An den Vorsitzenden
des Kommitees fiir Kunstangelegenheiten Polikarp Ivanovi¢ Lebedev [und] den
Generalsekretir des Verbandes sowjetischer Komponisten Tichon Nikolaevi®
Chrennikov® bekennt sich Prokef'ev wiederholt ,,schuidig” und scheint sich
damit letztlich von den ureigensten Wesenmerkmalen seiner Musik loszusagen.
Allerdings versdumt er nicht, auf offiziell anerkannte und mit staatlichen Aus-
zeichnungen versehene Kompositionen wie die Filmmusik zu Aleksandr
Nevskij, das Ballett Romeo und Julia oder seine 1945 bejubelte Sinfonie Nr. 5
hinzuweisen. Was wie eine Kapitulation klingt, ist genaubesehen eine
subversive Kritik an den Widerspriichlichkeiten der neuen ideologischen
Richtlinien. ,,Das Vorhandensein des Formalismus in einigen meiner Werke
erklirt sich wahrscheinlich aus ungeniigender Wachsamkeit und aus
der mangelnden Einsicht, dass er fiir unser Volk in keiner Weise nttig ist [...]
Der Atonalitit, die hiufig mit dem Formalismus verbunden ist, habe ich mich
auch schuldig gemacht, obwohl ich mit Freude bekennen muB,
dass sich meine Neigung zur Tonalitit schon vor langer Zeit
zeigte.” Die mit konkreten musikalischen Beispielen argumentierende Rechtfer-
tigung miindet schlieBlich sogar in eine angesichts der ideologischen Phrasen
des Zdanov-Erlasses peradezu ironisch wirkende Schlussfloskel: ,,Abschliefend
mochte ich der Partei meine Dankbarkeit fiir die klaren [!] Richtlinien des
Beschlusses ausdriicken, die mir helfen bei meiner Suche nach einer verstind-
lichen und unserem Volk nahestehenden musikalischen Sprache, di¢ unseres
Volkes und unseres groBen Landes wiirdig ist.“!7 Damit jedoch setzt Prokof'ev
der staatlich definierten Funktionalisierung von Kunst die Idee einer Musik
entgegen, deren Wirkung universell ist und daher ideologische Vorgaben und
politische Grenzen iibersteigt. Prokof’ev, der in der zweiten Hilfte seines

& Die Dokumente sind vollstindig publiziert in: Volksfeind Dmitri Schostakowitsch JAnm. 61.
17 Prokofjews Stellungnahme zum Schdanow-Tribunal 1948“, Sergej Prokofjew. Beitrige zum
Thema [Anm. 2], 53f, [Hervorhebungen im Text - MW, ]
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Lebens im ,Schatten Stalins“!8 leben, arbeiten und schlieBlich iiberleben
musste, stirbt — Ironie des Schicksals — am selben Tag wie der Diktator, Im
Gegensatz zu Stalins Visionen haben Prokof'evs in Ténen formutierte Utopien
allerdings bis heute liberlebt — so auch jener 1945 in Klinge gefasste Traum
vom ,gliicklichen und freien Menschen", mit dem ich den Fall Prokof’ev fiir
heute abschlieBen und zu den Akten legen mochte.

I8 vgl, hierzu Maria Biesold, Sergej Prokofjew. Komponist im Schatten Stalins. Eine Biogra-
phie, Weinheim/ Berlin 1996,
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Dmitrij Zachar’in

TANZ- UND KORPERVERHALTEN
IM KOMMUNIKATIVEN ALLTAGSVERKEHR DES 17.-19. JH.
RUSSLAND UND WESTEUROPA IM VERGLEICH

Die Bedeutung des Tanzes ,,als Hebel und Forderer in der Gesamtkultur eines
Volkes” soll in der vorliegenden Arbeit noch einmal kritisch hinterfragt wer-
den.! Der Begriff ,Tanzverhalten' will besagen, dass es um etwas anderes als
nur um eine Geschichte der Tanzstile in Europa geht. Das Tanzverhalten mani-
festiert sich gewiss in Figuren und Schritten, kann jedoch auf diese nicht redu-
ziert werden. Um einen Walzer mit einem Menuett vergleichen zu kdnnen,
braucht man eine Vergleichsbasis (tertium comparationis), die auBerhalb einer
Tanzfigur selbst liegen sollte. Metapherisch ausgedriickt, braucht man fiir die
Beschreibung des Tanzabends einen Beobachter, der selbst nicht tanzt, auf die
Bewegungen seiner FiiBe nicht fixiert ist und die Verbeugungen eintretender
Giste, ihre AbschiedsgriiBe, den Ballklatsch, Aufforderungen und Absagen
beim Tanz, mit einem Wort, das ganze auf dem Tanzparkett Geschehene als Dif-
ferenz erfassen kann.

Daher verlangt der Begriff ,Tanzverhalten® die Festlegung konstitutiver
Merkmaie, die in allen Situaticnen das Bild der Gesamterscheinung ,Tanz’ be-
stimmen. Als erstes wird der Tanz als Form direkter Kommunikation in der Ge-
sellschaft verstanden, bei der die Anwesenheit und bestimmte Leistungen des
Korpers vorausgesetzt werden. Als zweites wird der Tanz iiber die Beziehung
zwischen individuellen Korpertechniken und gesellschaftlichen Erwartungsmu-
stern definiert. Solche Erwartungsmuster bzw. kollektive Deutungsschemata
enthalten Vorstellungen von Moral (Achtung, Ehre), Politik (Herrschaftszere-
moniell), sozialen Institutionen (Familie, Ehe, Bildungsanstalt), gesellschaftli-
cher Arbeitsteilung (Arbeit, Freizeit, MuBe), keommunikativen Medien (K&rper,
Sprache).

Mit der Rekonstruktion des Zusammenhangs zwischen einem Tanzstil und
ewiihnten Bedeutungsfeldern kann der Charakter des Tanzverhaltens historisch

I vygl. Bohme: ,Die Bedeutung des Tanzes als Hebel und Férderer und spiter als Faktor in der
Gesammikultur eines Volkes, als Gradmesser fiir die Gesittung einer Nation, als Anfang der
noch roit ihm vereinten Dicht- und Tonkunst, als Stiitze und Triger aller das Schéne in der
Bewegung darstellenden Kiinste, ist erst seit einem halben Jahrhundert von der Kultur- und
Kunstwissenschaft anerkannt worden” (Bohme 1886/1967, V).
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lokalisiert werden. Der entsprechende Verhaltenscode mag variativ, jedoch nie
beliebig sein. Dies soil heiBen, dass auch Abweichungen von ,erwartetem* Ver-
halten auf einen bestimmten Ort und bestimmten Zeitpunkt der Geschichte be-
zogen sind. Eine Abweichung setzt mithin auch das Normative, das eine Kom-
munikation in der Gesellschaft ermbglicht, voraus. Uber das Medium Kdrper
werden soziale Normen manifest, die auf demselben Weg nach auBen kommu-
niziert und in andere Kulturkontexte iibertragen werden kiénnen. Ein Tanzpar-
kett wird also als historischer Bildschirm verstanden, auf den sich der individu-
elle Korper und der soziale Kontext projizieren.

Die Problematisierung gesamteuropiischer Tanzrituale, wie das Menuett oder
der Walzer, bezog sich in der bisherigen Forschung selten auf etwas anderes, als
die Verbreitung normierter Tanztechniken mit entsprechenden Schrittsequen-
zen.Z Die Fragestellung, die einen prézisen Kultur- und Gesellschaftsvergleich
nahelegt, witrde dagegen anders klingen. Und zwar wird danach gefragt, was
mit unifizierten Kdrpertechniken nicht (ibertragen wird. Man fragt daher nach
einer Reproduzierbarkeit der ganzen Kette von Zeichen, aus denen ein Verhal-
tenscode zuvor bestand. Es wiire z.B. zu kléren, ob bei der Aneignung des Wal-
zers am russischen Zarenhof des 19. Jahrhunderts die entsprechenden Vorstel-
lungen von Partnerschaft und biirgerlichen Geschlechterrollen, die im bedeu-
tungszuweisenden Kontext zum Walzerritual gehsrten, mitiibertragen werden
konnten. Aus der vergleichenden Perspektive stellt sich weiterhin die Frage nach
der Konstitution der russischen Kulturgemeinschaft im Hinblick auf gesamteu-
ropiische Normierungsprozesse der Friihen Neuzeit, Das sehr spit entstandene
gesellschaftliche Tanzparkett in Russland iiberraschte europiische Reisenden
des 18. Jh. durch eine ungewdhnliche Art der kisrperlichen Selbstprisentation.

1. Das europiiische Tanzparkett. Stilwechsel und sozialer Wandel

Die europiische Tanzkunst etablierte sich im Sinne einer allgemeinen Verhal-
tensnorm, die den gestiegenen technischen Anspriichen der zivilen Gesellschaft
an die alltéigliche Bewegungskultur des Korpers entsprach. Letztendlich wurde
sie zum Inbegriff einer hifischen Kdrperschulung. Nicht nur die Grammatisie-
rung der Fechttechniken und Reglementierung des Duells, sondern auch die Ent-
faltung der Tanzkunstregeln zu Grundlagen der Anstandslehre im 17.-18. Jh.
verweisen dabei auf eine Einschrdnkung der sichtbaren Gewalt auf der 6ffentli~
chen Biihne. Diese normierenden Rollen des Steh- und Bewegungsdecorums im
.statiosen Hofleben® sind jedoch keine Entdeckungen der modernen Zivilisati-
onsgeschichte (Elias 1939/1994). Auf die politische Bedeutung des Tanzes ver-
wiesen expressis verbis viele Tanzmeister seit demn 16. Jh, so auch der Deutsche

2 Viel seltener wurden z.B. die Wege der Tanzausbildung dber den Tanzmeisterberuf analy-
siert {vgl. Salmen 1997).
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Gottfried Taubert (1717), dessen Beobachtung eine Zusammenfassung einer
Tradition darstellt, die tiber deutsche und holléindische Vermittlung Anfang des
18. Th. nach Russland iibertragen wurde.

Wenn denn nun heut, als ganze politische Welt in ein vollkommen statio-
ses Hof=Leben transmutirt ist, von einer jedweden honetten Person, sie
sey gleich Maennlichen oder Weiblichen Geschlechts, nebst der wol=an-
staendigen Kleidung, eine zierliche Stellage, netter Gang und artige Ma-
nieren erfordert, und diese Dinge am besten durch das galante Tanz=Exer-
citium befordert werden[...] (Taubert 1717, 397).

Das téinzerische Stehen, Gehen und Neigen beanspruchten den Kdrper in et-
wa dem gleichen MaBe wie das Exerzieren. Darliber hinaus schufen sie Grund-
lagen fiir zivile, kdrperlich akzentuierte Interaktionsrituale, wie das Promenieren
und Diskutieren im Saal, im Salon oder im Garten. Tanzerische Schemata wur-
den zur Orientierung und Normierung des tiglichen Verkehrs von verschiedenen
Personen herangezogen. (vgl. Zur Lippe 1974/1981, Bd.2, 209-214).3 Mit einer
derartigen Regelung von Verhaltensformen wurde der hifischen Existenz nicht
zuletzt auch eine grofBere Prognostizierbarkeit erteilt.

Neben dem Fechten, das zur Reihe minnlicher Exerzitien gehorte, trug also
vor allem die Tanzkunst zur Modellierung maBgebender Kérperhaltungen und
Korperbewegungen bet beiden Geschlechtern bei. Unter weltlichen Anweisun-
gen im ,kinetischen® Verhalten waren es die Tanzmeister, die als erste die Kor-
perhaltung einer Frau aus der bewegungstechnischen Perspektive thematisier-
ten. Diese vom Mann unabhingige Haltung wurde fortan in einem bestimmten
Rollenverstindnis im Tanz verankert.

Trotz der Vorbehalte, die bei der kultursemiotischen Interpretation abstrakter
Bewegungsmuster angebracht sind, erscheint es sinnvoll, die bis jetzt umstritte-
ne Periodisierung der europdischen Tanzgeschichte an die Entwicklung moder-
ner Umgangsstrukturen zu binden. Die Stilparadigmen des Tanzes, die traditio-

3 vgl. auch Bie: , Der Gesellschaftstanz ist die verdichtete Form der Gesellschaftskunst, seine
Figuren und Schritte sind die Bewegungsrhythmen der wachsenden Verkehrsformen, auf
Stil und Einheit gebracht* (Bie 1906, 126).

4 Religitise Devotionsgesten aus der Erbauungsliteratur kénnen nicht als spezifische Verhal-
tenszeichen der Frauen aufgefasst werden.

5 Vgl. z.B. Hinweise des Tanzmeisters Taubert beziiglich der Handbewegungen von Frauen
wihrend des Tanzes: ,,Desselbipen gleichen miissen sie [die Damen] auch nicht immerfort,
als angeleimet, stille liegen, gieichwie etwa Tacitus in Tractatu de moribus Germancrum
von den alten Teutschen Fraven schreibet, dass sie sich allemal manibus in sinum compres-
sis [mit den vor der Brust gekreuzten Hinden — D.Z.] aufgefiihrt hiitten; sondern es muss
unterweilen die eine, insonderheit, wenn sie cinen Ficher, Schnupftuch, Bliimlein, oder
sonst etwas in der Hand haben, fein manierlich und méssiglich bewegt werden* (Taubert
1717, 419). Rameau setzt die Tanzausbildung mit dem atigemeinen Anstandsunterricht
gleich und beschreibt griindlich, wie eine Dame beim Tanzen ihren Rock halten und eine
Reverenz machen sclite (Rameau 1725, 65; 103).



142 Dmitrij Zachar'in

nell in Bezug auf das Ursprungsland definiert wurden $ sollten auch im Spiegel
epochenspezifischer Normierungsprozesse betrachtet werden.

Der Wechsel der Tanzmodi ging mit der Anderung der stilprigenden Grund-
stellung? der Fiile, der fithrenden Kérperhaltung und der Position des Korpers
in gesellschaftlichen Interaktionsritualen einher, wobei fiir die ErschlieBung der
Wandelsprozesse innerhalb der gesellschaftlichen Tanzkultur im westlichen Eu-
ropa des 16.-18. Jh. die folgenden Kriterien von besonderer Relevanz erschei-
nen: 1} Affinitit zur kollektiven Raumordnung 2) Affinitét zur individuellen Fi-
gurenbildung; 3) Affinitit zur Geschwindigkeitssteigerung. Den genannten Kri-
terien entsprechend l4sst sich der im 17.-19. Jh. vorherrschende Tanzstil in fol-
gende fiihrende Paradigmen einteilens;

1.1, Aufziige. Priisentation der kollektiven Raumordnung

Was als Grundelement der Tanzmodi, die sich ganz allgemein mit Begriffen wie
italienische Renaissance (bis um 1600) und Frithbarock (bis 1650)% umschreiben
lassen, angesehen werden kann, ist die Abhingigkeit des tinzerischen Bewe-
gungsablaufs von der kollektiven riumlichen Qrdnung. Ublich fiir den Tanzstil
dieser Zeit erschienen das freie Marschieren auf einer ebenen Fliche bei Ein-
haltung einer symmetrischen Orientierung nach links und nach rechts. Weniger
typisch waren dreidimensional angelegte Tanzfiguren, die Bewegungen von
oben nach unten (piié¢) oder im Kreis herum (volte) voraussetzten,

Im 16. Jh. fehlte es an Uberleitungen zwischen der beendeten und der zu be-
ginnenden Schrittfolge (Zur Lippe 1974/1981, 181). Stattdessen etablierte sich
das feierliche Geradeausschreiten!® (Pavane) von Paaren mit offener Haltung
als Hauptelement des dffentlichen Tanzdecorums. Besonders kennzeichnend er-
scheint die Idee des ,Raumiiberwindens' fiir stilbildende T#nze der Epoche, wie
Pavane und, ab ungefihr 1600, Courante, die bei fiirstlichen Reprisentationen,
Hochzeiten und Ertffnungen von Billen stattfanden. Durch das Privileg des Ge-
hens inmitten der unbeweglichen Betrachter wurde die herrschende zeremonielle
Stehplatzordnung als Hintergrund des Tanzgeschehens hervorgehoben.

§ 7B, nennt Bie diesbeziiglich: 1) Die italienische Periode (Renaissance, Bis nach 1600): Ei-

ne Zeit der feierlichen Aufziige. 2) Die franzdsisch-englische Periode (Die grands siecles.

Bis 1800): Eine Zeit der persénlichen Bewegungskultur. 3) Die deutsch-slawische Periode

{Die Rundtanzperiode, der Walzer mit der Masurka-Enklave und dem Polkaintermezzo.

Von 1800 bis Anfang des 20, Jh). {Bie 1906, 132),

Die Grundstellung ist meistens auch die Ausgangsstellung des Tanzes.

[Die Chronologie stammt von Bie {1906), Gaulhofer (1930/1969), Eichberg (1978).

Vzl. besonders Caroso {1581); Caroso (1605); Tabourout (1589).

¢ vgl, Tabourot (1589): ,La pavane d'Espagne se dance par mesure binaire mediocre[...] &
quand on I'a dance en marchant en autant pour le premier passage, il la fault retrograder en
demarchant, puis continuant le mesme air[...]" {Tabourot 1589, 97). Vgl. Taubert (1717):
.ia Courante ihren Namen a currendo oder cursitando, von auff= und ab hin und wieder
lauffen(...]* {Taubert 1717, 371).

— 3 DO )
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Verglichen z.B. mit dem Walzer gelten Pavane und Courante als langsame
Tinze, die das Gewicht des Raums durch den zwei- oder dreifachen Umpang
des Saales betonen. Bei der relativen Knappheit von Bewegungsfiguren spielt
dabei die Demonstration von Luxusutensilien eine wesentliche Rolle: So trugen
die Tinzer Prachtgarderobe, einschlieBlich Mantel, Degen, Barett oder Hut. Die
lange nachschleifende Schleppe der Damen galt als Nachweis einer symboli-
schen Distanz zwischen den vomehmen Tanzenden und deren Betrachtern.

1.2. Menuett. Geometrisierung und Grammatisierung

Die Affinitét zur Geometrisierung der Tanzfiguren ldsst sich besonders in der
Zeit von 1650 bis ungefihr 1750 verfolgen,!! als das Menuett die Steile der Pa-
vane und Courante iibernahm.12

An die Stelle des Geradeausschreitens riickte die gewundene Bahn mit einer
Grundfigur, deren Ahnlichkeit mit Schriftzeichen, wie Ziffern und Buchstaben
bei den Tanzmeistern als programmatische Einstellung erscheint!3 Dies ist
beim Menuett eine &, ein S oder eine 2, seit 1700 allgemein ein Z.'4 Mithin rea-
lisierte sich die Analogie zwischen den geschulten Schreib- und Tanzbewegun-
gen, die zuvor bereits in Bezug auf Fechttechniken angesprochen worden sind.
Feuillet spricht vom Schreiben der Schritte und Korperpositionen, was einer
Gleichsetzung der Tanzfliche mit einem Blatt Papier gleichkommt.15 In den

1} Nach Gaulhofer: bis 1800 (Gaulhofer 1930/1969, 158).

12 Fiir Rameau (1725) ist die Courante altmodisch: ,[...] La Courante était autrefois a ta mode:
aussi est-elle une danse trés grave" (Rameau 1725, 110).

Vgl. Taubert (1717): ,,0b nun aber gleich diese halbe Achte vielen Maitres sehr gut zu seyn
duenkte, so sind sie doch nicht alle damit zufrieden, sondern veraendern sie in eine andere
Arabische Ziffer, nemlich in die zwey [...] Vorgebende, daB es weit zierlicher ansehen las-
se, wie es denn auch ist, wenn sich beyde tanzende Personen unten beym Anfange der Ober-
Linie zugleich mit dem rechten Bein halb rund umdrehen, dab sie das Gesicht einwarts und
ex opposite gerade gegen einander bringen(,..]* (Taubert 1717, 639).

Als Zeitgenosse weist Rameau (1725) auf Z als die moderne Figuration des Menuetts hin,:
.Le Menuet est devenu la danse la plus usitée, tant par la facilité que 1'on a de le danser, que
par la figure aisée que |'on pratique & présent, & dont on est redevable & Monsieur Pé, uu:
qui lui a donné toute la grace qu’il a aujord’huy, en changeant la forme S, qui €toit sa prin-
cipale figure en celle d’un Zf.. J* (Rameaw 1725, 84).

Vgl. auch Taubert: ,Desselbigen gleichen wollen auch einige diese Figur, welche wie die
Arabische Ziffer nemlich die Zwey, aussichet, verbessem, wenn sie ihr auch die oberste hal-
be Rundung vollens abnehmen, und sie nach dem letzten Buchstaben des Lateinschen Al-
phabets, nemlich als ein grosses Z formiren (Taubert 1717, 640),

15 Vgl. Feuillet (1700): ,.J" Appelle le Chemin la ligne sur laquelle on dance. Le Chemin sert 2
deux usages, premierement il sert pour &crire les Pas & les Positions, secondement pour
faire observer la Figure des Dances" (Feuillet 1700, 4). Vgl. Eichberg: ,.Seit dem 15. Jahr-
hundert kannte man eine Buchstaben-Tanzschrift. Aber erst Beauchamp, der Balettmeister
Ludwigs XIV., entwickelte eine stenographische Figuren-Tanz-Schrift, die von Feuillet
1700 unter seinem eigenemn Namen publiziert und berithmt gemacht wurde" (Eichberg 1978,
171). Vgl. auch Rameau: ,Ces Positions ont ét€ mises au jour par les soins de feu Monsieur
de Beauchamp, qui 5’¢étoit formé une idée de donner un arangement necessaire & cet Art"
{Rameau 1725, 9).

13
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Texten der Tanzmeister treten Buchstaben und Ziffern als indexikalische Zei-
chen herver. Sie kennzeichnen die Bewegungsrichtungen. Dieselben Schriftele-
mente fungieren gleichzeitig als ikonische Zeichen, die die Form der maBgeben-
den Tanzfiguren angeben.!® In der Tanztechnik wurden Verkehrungen getrof-
fen, mit denen ein ununterbrochener Fortgang einer durch den Raum einge-
schrinkten Tanzaktion sichergestellt werden solite. Dabei wurden potentielle
Kdrperenergien durch die Anspannung zweckentsprechender Muskelsysteme in
kinetische Energien jeder gewiinschten Richtung umgesetzt. Das Tanzgeschehen
entfaltete sich mithin in einem linearen eindimensionalen {(pas),17 zweidimen-
sionalen (glissé, tourné)1® und dreidimensionalen (plié, elevé, sauté, cabriolle,
tombé) Raum.!? Im Menuett wurde jede Schrittgruppe mit zwei Halbschritten
und zwei Schritten auf der FuBspitze (besonders schwer erlernbar) ausgefiihrt.
Sowohl die Ausgangspesitionen, als auch die Schritte folgten dabei einer genau-
en Klassifikation, der das Prinzip einer nach vorwiirts, riickwiirts und nach bei-
den Seiten gleichmiBig ausfiihrbaren Bewegung zu Grunde lag.20

Mit der Kultur des Menuetis riickten kinetische Zeichensysteme in den Vor-
dergrund der tffentlichen Kommunikation. Es lédsst sich daran erkennen, dass
bestimmte Tanzhaltungen (Positir) und Tanzfiguren (Reverenz) von Anstand-
sanwiesungen libernommen und in ein System gesellschaftlicher Etikette einge-
fiihrt wurden. Auch die dritte und die vierte tinzerische Fufipositionen, die beide
spiter ans dem biirgerlichen Salon vertrieben wurden und zusammen mit dem
Ballett in den Bereich der betrachterorientierten Kunst riickten, traten um die
Mitte des 18. Jh, als prominente gesellschaftliche Haltungen sowohl des Mannes
als auch der Frau auf {vgl. Tikkanen 1912).

Trigerschicht einer zunehmend figiirlich und geometrisch angelegten Tanz-
kultur war der Hofadel. Dessen vielfaltiger Korpereinsatz in der Kommunikation
kann dabei als Gegensatz zum distanzorientierten Auftreten der ilteren ritterli-
chen Aristokratie gelten. Andererseits bildete die Figiirlichkeit die Opposition zu
sparsameren Verhaltensformen des biirgerlichen Salons. Eines der fithrenden

16 Vi, Feuillet: ,.Il fant sgavoir que chaque feuitlet sur Jequel la Dance est &crite represente la
Salle ol on dance, dont les quatre c6tez du feuillet en representent les quatre ctez, sgavoir
fe haut du feuillet represente le haut de la Salle, le bas du feuillet represente le bas de la
Salle, le coté droit du feuiltet represente le coté droit de la Salle, & le coté gauche du feuillet
represente le cété gauche de la Salle, comme on voit par la figure suivante, dont AB C D
marque la Salle, & E F G H marque le feuillet[...]" (Feuillet 1700, 33),

17 gl Feuillet: ,Pas, est ce qui marche d’un lieu en un awtre” (Feuillet 1700, 2).

18 vgl, Fevillet: ,,Glissé est quand le pied en marchant glisse 2 terre. [.,,] Tourné, est lorsqu'on
tourne d’un ¢té ou d'un autre* (Feuillet 1700, 2).

19 vgl. Feuitlet: ,Elevé, est quand on les [genoux] étend [...] Sauté, est lorsqu'on s'éleve en
I"air [.,.] Cabriolle, est quand en sautant, les jambes battent 1’une contre "autre [...] Tombé,
est lorsque le corps est hors de son équilibre, & qu’il tombe par son propre poids" (Feuillet
1700, 2).

20 vgl. den geraden Schritt (pas droif), den offenen (pas ouvert), den runden (pas rond), den
gestrichenen (pas glissé), den gebogenen (pas plié), den gehobenen (pas elevé), etc. (Feuil-
let 1700, 9-13).



Tanz- und Kdrperverhalten 145

Herrschaftssymbole des franzdsischen Absolutismus, das Bild des tanzenden
Konigs, verweist auf die besondere Rolle ausgefeilter Korpertechniken bei der
Selbstinszenierung der fiirstlichen Macht. So trat z.B. gleich nach der Nieder-
schlagung der Fronde 1653 der vierzehnjihrige Louis XIV. in einem Ballett in
Paris auf2! Weitergehend hat der Sonnenk&nig sogar eine These iiber die nor-
mierende Funktion der Bewegungsiibung aufgestellt und diese in seinen Memoi-
ren mit Argumenten anthropologischer Art untermauert. Ihm zufolge verlangen
Fecht- und Tanzmeisterkiinste vom Menschen vollen Einsatz und die ganze
MuBe (demande ' homme tout entier).22

Mit den Aufgaben der politischen Reprisentation,?3 Markierung des sozialen
Statusunterschiedes,?* der Unterhaltung, der Anstandsanweisung,® der Gesch-
lechtererziehung,% der gesunden Leibesiibung?’ und Informationsvermittlung
(Ballklatsch} wurde das Menuett letztendlich zum mehrdimensionalen gesell-
schaftlichen VYerhaltensmodell.

1.3. Contredanse. Individvalisiterung von Tanzfiguren.
Das Biindel von Funktionen, die dem absolutistischen Tanzritual Ende des 17.-

Anfang des 18. Jh. zukommen, hat sich jedoch unter dem Druck des sich durch-
setzenden Salonverhaltens aufgelost. Schreiben und Tanzen, die zuvor in der hi-

2l Louis’ Tanz vor dem Hof ist keine Zirkusnummer, sondem ein staatspolitischer Akt, der
die Niederlage der frondierenden Adeligen der Welt vor Augen fiihren soll* (Braun/Gugerli
1993, 135).

22

,»31 vous en croyez e maitre A danser et le maitre d’armes, et tous les autres, ils vous diront
chacun, et il est vrai, que teur art demande 'homme tout entier (Louis XIV 1662/1978,
135).

2 vgl. Rameau (1725); ,.Du Cérémonial que 1'on observe au grand Bal du Roy: ,Le Roy se
place a ['endroit de 1’appartement ol I'on doit commencer de dancer, {qui est du coté de
I"Orchestre)” (Rameaw 1725, 30).

A ygl. Rameau (1725): ,[...] Tl faut s¢avoir dabord, qu'il n'y a personne admis dans le Cer-
cle, que les Princes & Princesses du Sang, ensuite les Ducs & Pairs, & les Duchesses: &
aprés les autres les Seigneurs & Dames de la Cour, chacun selon le rang qu’ils doivent oc-
cuper]...]"* (Rameau 1725, 49).

25 Der Tanzmeister Taubert (1717) bestand darauf, daB ein erfahrener Maftre keine Siinde be-
geht ,[...] wenn er/ nebst seiner wolregulirten Tanz Introduction, unterweilen auch cine
Correction in Reden oder anderen Dingen bei seinen Scholaiten vomimmt* (Taubert 1717,
384).

2% vgl. z.B. dic vom Tanzmeister Taubert gestellte Frage zur symbolischen Fravenfihrung, das
heilt sowohl beim Tanz, als auch bei der Konversation: ,,Ob aber eine so groBe Hoflichkeit,
Zierlichkeit, oder Commeoditiit vor das Frauenzimmer darinnen bestehet, wenn man im Fort-
fiihren seine rechte Hand unter ihrer linken Hand triiget, wie einige vorgeben, kann ich eben
nicht sagen, es sey denn, dal man einen Unterschied zwischen der Fiihrung beym Tanzen,
und der Fithrung bey der Conversation machen wolle” (Taubert 1717, 644).

2! Schon Tabourot (1589}, aber auch viele andere Tanzmeister nach ihm schreiben, daB der

Tanz die Gesundheit (besonders bei jungen Madchen} frdere: , Galien dit en son libre du

repime de la santé, que toute chose naturellement desire de se mouuoir, & que 1’on se doibt

exercer par mouuements doulx & temperés comme est la dance [...] pour cette occasion elle
sert grandement & la santé, mesmement des ieusnes filles, lesquelles estants ordinairement

sedentaires, & ententines a leur lanifice, broderie[...]" (Tabourot 1589, 6).
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fischen Choreographie (choro_pisanie)® und Orchésographie eng an einander
gekoppelt gewesen waren, gingen nach dem Untergang der Menuettkultur aus-
einander, wobei die Abhingigkeit der individuellen Tanzbewegung vom kollek-
tiven Bewegungsornament weiter abnahm. Einem vergleichbaren Wandel un-
terlag das Zwiegesprich ,téte-3-téte’, das sich einerseits von der zeremoniellen,
quasi linearen Reihenfolge der Sprechenden abkoppelte, andererseits aber liber
die vom Anstand vorgeschriebenen Gesprachsthemen hinausging. Gewiss kann
man diesen Wandel auch mit erhohten gesellschaftiichen Informationsanspri-
chen, die sich beim themenarmen Ballklatsch nicht mehr einlisen lieBen, ver-
binden.

Die allgemeine Regel setzte nur noch voraus, dass die Tanzenden und die
Sprechenden einander nicht stéren.?® Charakteristisch fiir die Tanzkultur des
spiteren 18. Jh. ist daher weniger eine feste Figiirlichkeit, sondern vielmehr die
einfallsreiche Figurenabwechslung. Dabei kann dieser eine neue Okonomie des
auf Scherz und Einfall orientierten Salongespriichs gegeniiber gestellt werden.
Die Analogie zwischen den beiden lisst sich ganz allgemein als Interesse fiir In-
novationen und Normabweichungen beschreiben, In der Zeit von 1750 bis in die
erste Hilfte des 19 Jh. hinein wurden verschiedene innovative Elemente aus
englischen Volkstiinzen in den héfischen Tanz aufgenommen, wobei Contredan-
se (country dance), Quadrille, Cotillon an Popularitit gewannen. Die Zah] der
tanzenden Paare war von da an weniger strikt festgelegt, wobei die zeremonielle
Einteilung der Anwesenden in Teilnehmer und Zuschaver zunehmend an Stren-
ge verlor. Bei primdren Stellungen von Contretanz und Cotillon kann man das
Element des Reigens erkennen, welches als Mittel der neuen Form der biirgerli-
chen Vergeselischaftung instrumentalisiert wurde.

Unter Vorbehalten muss man dem Tanzritual der zweiten Hilfte des 18. Jh.
eine erhishte Transparenz zwischen Unter- und Oberschichien unterstellen, ob-
wohl man nicht sagen kann, dass soziale Schranken allgemein durchlissiger ge-
worden sind. Zwar tanzten Hof und Bedienstete dieselben Tinze gleichzeitig,
doch wird die Standeszugehorigkeit fortan weniger durch die Partizipation an
der kollektiven Bewegungsordnung, noch durch die genaue Ausfilhrung von
Schrittfolgen, als vielmehr durch Bildung, Originalitit des Witzes, bon mot —
Kenntnisse und durch die Spontaneitit des Einfalls bei der Erfindung von Tanz-
figuren gekennzeichnet.

DPer Code des Tanzverhaltens und der gesellschaftliche Anstandscode trieben
seit dem Ende des 18. Jh. auseinander: Sffentliche Verhaltensregeln wurden
nicht mehr direkt von den Tanzmeistern iibernommen. Zierliche Posituren und
schwungvolle Reverenzen des Tinzers galten kaum mehr als Muster bei der

& vgl. im ibersetzten Warterbuch von Compan handelt es sich: [...] o To# wacTH, KoTopas
CONEPKHT BCeGe MEXAHUKY M HasbiBaeTca XOpoonucanweM (choreographie)” (Kompan
[russ.] 1790, 1-7).

Beim modernen Diskotanz wird beispiclsweise auch eine ,eigene’ Tanzfliche definiert.
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Modellierung der tffentlichen Etikette und bedeuten fiir die maBgebende Kér-
perhaltung in der guten Gesellschaft immer weniger. 3 Bildungsadel und Bil-
dungsbiirgertum verbrachten ihre Zeit in Salons mit Diskutieren und Risonnie-
ren, aber meistens nicht tanzend.

1.4. Walzer. Auflésung des Figiirlichen. Geschwindigkeitssteigerung

Die Vorstellung vom Walzer als birgerlichem Tanz wird im Zusammenhang
mit der Rivalitds zwischen dem groBen kéniglichen Saal und dem kleineren biir-
gerlichen Salon verstdndlich. Dem neuen Bewegungsstil, der von choreographi-
schen Mustern des héfischen Menuetts abweicht, wurde ein echter, natiirlicher
Charakter zugesprochen. Im Gegensatz zum Menuett wirkte der Walzer , easy"
und ,natural 3! Die formale Variation von Bewegungen spielte in der Tat eine
geringere Rolle. Vielmehr kam es anf die Wiederholung eines oder weniger
Grundschritte an. Die komplizierte Klassifikation von FuBlpositionen riickte in
den Hintergrund.32

Die sichtbare Tendenz zur Geschwindigkeitssteigerung, welche die Epoche
der Drehtiinze von 1800 bis etwa 1500 erdffnete, kann jedoch mit dem Begriff
der gesellschaftlichen Mobilisierung nicht gleichgesetzt werden.® Als Gegenteil
des schnelleren Tanzablaufs tritt eine ruhige und bedenkliche Gesprichshaltung
auf. Wiihrend auf dem Parkett eine senkrechte Position des Korpers zur Regel
wurde, stand ihr im Gesprich eine eher konvexe Form entgegen: z.B. lehnte
man sich wihrend der Konversation oft an etne Sdule oder an ein Kamingitter (s.
unten). Die Posen der Tanzenden und Sprechenden wirkten nicht mehr homogen
wie zu frilherer Zeit, sondern heterogen.3 Die geometrische Gesamtkonfigura-
tion wurde im Walzer endgiltig gesprengt. An ihre Stelle traten Bewegungsab-
ldufe von Einzelpaaren in unbeschrinkter Zahl,

Die Konfiguraticn der Sprechenden im Salon folgte wie im Tanz einer Ten-
denz der Pirchenbildung. Man tanzte meistens mit dem anderen Geschlecht, re-
dete jedoch ofter mit dem eigenen. Davon ausgehend erscheint die Aufstellung
der Hypothese, dass das Tanz- und Gesprichsritual im Laufe der &ffentlichen

30 vgl. auch die galanten Posen im Rokoko, wie die Umarmung des weiblichen Knies, das
Halten der Kleidung, etc,

31 ygl, W. Hogarth 1733.

32 vl Eichberg: ,,Daran #inderte auch nichts, dass Tanzlehrer die Tradition der Fulstellungen
weiter pflegten und die jetzt funktionslosen Elemente im nachhinein mit inhaltiichen Aus-
druckswerten versahen” (Eichberg 1978, 196).

B Allerdings tigt die Gleichsetzung des Tanzstilwandels mit der vermeintlichen Beschleuni-
gungstendenz von soziobkonomischen und lebensweltlichen Verdinderungen die Gefahr der
Uberinterpretation. Der schnellere Wechse! der Modi wurde durch zunehmende geseli-
schaftliche Interdependenzzwinge kompensiert. Ausfiihrlich zum Paradigmenwechsel in der
Bewegungskultur siehe: Eichberg 1978, 202-231.

3 Diese zwiespiltige Tendenz erklart, warum der Sffentliche Anstand vom Drehtanz des 19.
Jh. kaum beeinflusst wurde (vgl. Gaulhofer 1930/1969).
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Geschlechterinszenierung mithin polare Funktionen erhielten, plausibel: Der
Tanz, bei dem man wenig spricht, schlieBt beide Geschlechter kisrperlich stirker
zusammen, wihrend die Konversation, bei der man sich wenig bewegt, das an-
dere Geschlecht eher ausgrenzt, Se wurde ein Gespriich mit einem Mann fiir ei-
ne Frau zu einem problematischen Unternehmen (und umgekehrt), wohingegen
die tinzerische Haltung eine gewisse Liberalisierung der zeremoniellen Distanz
zwischen den beiden Geschlechtern vortiuschte. Beim Walzer trat die Umar-
mung an die Stelle der Handfiihrung, wiihrend die Umarmung im Gespriich als
Ausdruck von fehlendem biirgerlichen Anstand kaum toleriert wurde 3

Was den Walzer biirgerlich machte, war nicht nur die freie Figurenkombina-
tion und die individuelle Bestimmung von Bewegungsrichtungen, die einen
Auvsbruch aus dem Alltagszwang und der politischen Enge symbolisierten (Lin-
ke 1996), sondern auch der emotional-sinnliche Ausdruck, der allein aus der
Perspektive des schreibenden (nicht unbedingt des tanzenden) Beobachters ob-
jektiviert werden konnte. Anders formuliert, prisentierte sich der Walzer nicht
nur als ein schreibendes (,choreographisches®), sondern auch als sich beschrei-
bendes quasi selbst-reflexives Verhaltensritual. Auf einer Seite eroberte es das
Tanzparkett, auf der anderen Seite beherrschte es den intimen Briefwechsel und
Tagebiicher. Schreiben und Tanzen bilden mithin eine Differenz anstatt einer
Analogie. Der Walzer symbolisierte den Ubergang vom sich bewegenden zu ei-
nem sich in seiner Bewegung beobachtenden Menschen. Das Tanzen wird iiber
Walzerbilder als erinnertes und getriumtes Tanzerlebnis sublimiert. Nach der
bahnbrechenden Darstellung des Walzererlebnisses durch Goethe in ‘Werthers
Tagebuch™ kommen unzihlige Beschreibungen auch in der deutschsprachigen
Frauenliteratur vor: ,Ja, ich walze"“, schreibt die junge jidische Intellektuelle
Rahel Varnhagen (1793)* an ihren Jugendfreund, ,,und glauben Sie, dass man
den Verstand bei diesem unheilsamen Drehen behlt?*38

35 vgl. Bichberg: ,Nitig ist es [...] die Umarmung zu differenzieren. Die friihneuzeitliche
biuerliche Umarmung, verbunden mit Kiissen und dem Sitzen auf dem SchofB, hatte einen
deutlich (und derb) erotischen Charakter, den die Bewegungstinze seit dem Walzer in dieser
AusschlieBlichkeit nicht hatten (Eichberg 1978, 197}

36 | Nie ist mir's so leicht vom Flecke gegangen. Ich war kein Mensch mehr. Das licbenswiir-
digste Geschépf in den Armen zu haben und mit ihr herumzufliegen wie Wetter, dass alles
ringsumher verging und — Wilhelm, um ehrlich zu sein, tat ich aber doch den Schwur, dass
ein Miidchen, das ich liebte, auf das ich Anspriiche hiitte, mir nie mit einem anderen walzen
sollte als mit mir” (Goethe 1787/1987, 367).

37 Rahet Vamhagen (1771-1833) zahlt zu dem kleinen Kreis jiidischer Frauen, denen es ge-
lang, aufgrund ihrer geistigen Fihigkeiten und ihrer Persénlichkeit Salons im Berlin des An-
cien Régime zu erdffnen (vgl. Vélker-Raser 2000, 199).

3 Zit. nach Braun/Gugerli 1993, 200.
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2. Der Hoftanz in Russland

Die skizzierte Geschichte des westlichen Tanzverbaltens kann des weiteren im
Rahmen einer Analyse von den nach Russland importtierten westeuropiischen
Tanzritualen fruchtbar gemacht werden.

Bis zum Ende des 17. Jh. waren Russen mit der tinzerischen Bewegungs-
kultur Westeuropas nicht vertraut. Eine der ersten Erfahrungen, welche die Bot-
schaft Peters I. auf dem Wiener Tanzparkett machte, ist als Anekdote im Brief
von Sophie von Hannover an die Raugrifin Louise in Frankfurt iiberliefert:
wl...]Jaber im tantz sollen unsere schniirbriiste wie knochen vorkommen sein
undt der Sar gesacht haben: Wie thiifels harte knochen haben die tlitsche dames™
(Sophie von Hannover den 15/25 August 1697 — zit. nach Griep 1991, 81).

Wenige Jahre nach der beschriebenen 3zene tanzte der russische Hof in Pe-
tersburg bei jedem feierlichen Anlass (besonders bei Hochzeiten) und prisen-
tierte westlichen Beobachtern ein Tanzrepertoire hoher Komplexitiat. Wihrend
der Hochzeit des Herzogs von Kurland mit der Nichte Peters 1. wurde ,,nach
aufgehebener Tafel [...] bis 2 Uhr in der Nacht Poinisch und Franzgsisch ge-
tanzt” (Weber 1738-1740. Bd. 1, 392).

Das vor wenigen Jahren so rohe und unmanierliche russische Frauenzim-
mer hat sich zu seinem Vortheil so gedndert, dass es nun an Feinheit und
Lebensart den deutschen und franzdsischen Damen wenig nachgiebet, ja
dasselbige wohl gar zuweilen in einigen Stiicken tbertrifft, — bemerkt
Kammerjunker Bergholz, der sich im Jahr 1721 im Gesinde des Herzogs
von Holstein in Petersburg aufhielt,??

Die Frage, die sich nun als erste stellt, betrifft die Schnelligkeit des Verhal-
tenswandels, der im Westen zwei Jahrhunderte in Anspruch nahm, in Russland
aber nur in einem Zeitraurn von zwei Jahrzehnten vollendet wurde. Konnte mit
der Aneignung des europdischen Tanzrepertoires tatsichlich das ganze Biindel
von Funktionen und Rahmenbedingungen, die das Tanzverhalten im westlichen
Koatext ausmachten, iibernommen werden? Die Antwort setzt eine Analyse von
Fremdzeugnissen voraus, vor allem von solchen, die gerade die feinen Unter-
schiede im russischen Verhalten aus der Perspektive der Auslinder darzustellen
vermigen. Keinem von diesen Zeugnissen kann ein absoluter Wahrheitswert
beigemessen werden, vielmehr verweisen sie auf eine Differenz zwischen den
erwarteten und wahrgenommenen Sachverhalten, deren Interpretation sich auf

3 Das Tagebuch von Bergholz ist im Aspekt der protokollarischen Episodendarsteilung be-
sonders anschautich. Natiirlich gibt es auch frihere exemplarische Beschreibungen der
Tanzfeste. Solche erwihnt z.B. Dyaryusz (1709), das von einem anonymen polnischen Au-
toren aus der Sapehas Botschaft in Petersburg verfasst wurde. Der franzisische und der pol-
nische Tanz werden auch in den anonymen deutschen Quellen um 1713 erwiihnt, die F. We-
ber (1738- 40} unter dem Titel Das verdnderte Russland edierte.
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bestimmte innerhalb der westeuropiischen Kultur elaborierte Deutungsschemata
stiitzt. Auf einer solchen Differenz zwischen der Erwartung und Entdeckung ba-
siert eigentlich jeder Akt subjektiver Wirklichkeitserkldrung und mithin auch je-
des Wirklichkeitsbild, das nur durch den Vergleich mit anderen Wirklichkeits-
bildern objektiviert werden kann.

2.1. Hoftanz und Alkoholkonsum: ,,Es wurden anch die Damen nicht ver-
schonet*

Die erste Unstimmigkeit im russischen Tanzritual, die von mehreren Beobach-
tern fixiert wurde, bestand darin, dass dieses sich vor dem Hintergrund eines
maBiosen Alkoholkonsums entfaltete. Der Anspruch auf ausgefeilte Korpertech-
niken und ausgewogene Bewegungen wurde dadurch unter Umstiinden in Zwei-
fel gestellt, wenn nicht ganz getilgt. Wie auch im Fall der importierten Fechtdu-
elle, die sich anfangs wenig von Priigeleien unterschieden, bildete das Tanzen in
Peters Assembléen ein Paradox der misslungenen Innovation. Der Modernisie-
rungsimpetus der russischen Hemrschaft regte einen deutschen Zeugen um 1713
zur folgenden skeptischen Bemerkung: ,[...] so trinket mancher Russe einen
guten Rausch und sichet die Erfindung der Assembléen als eine der besten
Neuerungen in Russland an" (Weber 1738, 227).

Fast alle Abende, die der Holsteiner Bergholz zwischen den Jahren 1721-
1723 beschreibt, waren begleitet von einem enormen Weinkonsum, den man
von jedem Teilnehmer erwartete, und der den Tanzabenden liblicherweise auch
voranging. Auch Frauen konnten sich dem Umtrunk nicht entziehen, was den
Holsteiner anscheinend besonders beeindruckte. Bei einer Maskerade, die am
24. Februar 1723 stattfand, mussten die Damen ,.[...] ein groBes englisches
Spitzglas mit ungarischen Wein austrinken, welches den Rest gab, so dass sie
nachher kaum recht gehen konnten™ (Berghelz 1723, 202) 4

Der deutsche Hofling sollte sich mit der Feststellung abfinden, dass russi-
schen Damen nicht die Privilegien bei der Imagepflege zuerkannt wurden, wel-
che an den westlichen Hofen angebracht waren. Offensichtlich besall die russi-
sche Gesellschaft des frithen 17. Jh. keine protektiven Einstellungen im Hinblick
auf die Imageverletzung des weiblichen Geschlechts.¥! Als einige Damen bei
einer Maskerade im November 1721 ausblieben, bestelite Peter 1. sie am nich-

40 Vgl. die Beschreibung des Festes am 11. August 1723: ,,Dieses Fest wihrete von 6 Uhr
Nachmittags bis nach 4 Uhr des anderen Morgens; und da der Kaiser heute Lust hatte zu
trinken, und zu verschiedenen Malen sagte, dass derjenige, welcher sich heute nicht mit ihm
cinen Rausch trinke, ein Schurke sey, so ward auch so grausam getrunken, wie noch niemals
auf einem Fest seit unserm Aufenthait in diesem Lande geschehen. Es wurden auch die Da-
men nicht verschonet [...]" (Bergholz 1723, 300).

4l Eine Unterscheidung von defensiven Einstellungen im Hinblick auf die Wahrung des eige-
nen Images und protektiven Einstellungen im Hinbtick auf die Wahrung des Images anderer
trifft E. Goffiman (Gofftnan 986, 19).
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sten Tag zuriick, ,,um wieder einzuholen, was sie versdumt hatten, nemlich einen
vollkommenen Rausch® (Bergholz 1721, 156). Die Damen wussten im voraus,
»dass sie schlechte Weine zu erwarten hitten, welche noch wohl gar [...] mit
dem abscheulichen Kornbrandtewein vermischt wiren“. Eine gebiirtige Deut-
sche die Frau des Marschall Ol'sufiev, ,eine recht artige fromme Frau®, ist
gleich nach der Anklindigung der Folter zur Zarin gefahren und bat um Erlaub-
nis, wegzubleiben, weil sie hochschwanger sei. Die Zarin konnte der Marschal-
lin selbst nicht helfen und schickte sie weiter zum Zaren. Aber auch dieser
lehnte die Bitte der Dame ab, — mit der Begriindung, ,.er wolle ihr solches gern
zu Gefallen thun, allein er konnte es unmdéglich, wegen der andern vornehmen
russischen Damen, weil ja ohnedem schon bey ihnen die Deutschen so verhasst
wiren, und dieses konnte die Eifersucht gegen die Auskinder verstirken“. Nach
dem Umtrunk hatte die Hofdame eine Fehlgeburt (ibd., 157). Laut einem ande-
ren Bericht vom 27. Mirz 1723, wollte Bergholz dem Umtrunk entgehen, der
vor dem Tanzabend bei der Zarin stattfand. Die ilteste Prinzessin nétigte den
Holsteiner zum Trinken, und zwar nicht wegen der Prisenz der Damen, die
ebenfails tranken, sondern mit der Begriindung, dass der standesgemiB dltere
(Herzog von Holstein) sein Glas ja ausgetrunken hatte 42

2.2. Der Hoftanz als Strafordnung

Uber die Alltagsroutinen hinaus, welche einen betrichtlichen Wein- und Wein-
brandkonsum voraussetzien, wurden Strafgldser inmitten des Tanzgeschehens
als Belustigungs- und DrohmaBnahmen der russischen Regierung vollgeschenkt.
Am oftesten passierte dies denjenigen, die eine Trinkrunde auf das Woht des Za-
ren verpassien. Im Juli 1721, so Bergholz, wurde der geheime Rath von Basse-
witz mit mehreren Weinglisern bestraft:

Der letzte war erst neulich auf das Schiff gekommen, weil er etwas zu
Hause zu tun gehabt, worauf der Zar, so bald er ibn erblickte, rief: ,,0
Bassewitz! Straf, Straf!"; welcher sich zwar zu entschuidigen suchte aber
vergebens: denn der Zar liel vier groBe Weingliser voll mit ungarischen
Wein bringen [...] Da nun der geheime Rath von Bassewitz nur eines von
den vier Gliisern nehmen wollte, sagte der Zar, sie wiren alle vier fiir ihn,
denn sie hitten drei Gesundheiten getrunken, welche er billig nachholen
miisste, und das vierte wire das Strafglas. Er trank dann auch geschwinde,
eines nach dem anderen aus worauf der Zar ihm befahl, sich nieder zu set-
zen (Bergholz 1721, 93).

42 [..] wir begegneten auch zum éfteren der Kaiserin, bey welcher hernach allen Damen,

nebst Thro Hoheit und Deroselben Suite, der gemeine Brandtewein prisentitet wurde. Ich
wiire mit demselben verschonet worden, wann mich nicht die dlteste kaiserliche Prinzessin
dazu gebracht hiitte, als welche mich mit licheindem Munde fragte, warum ich mich ver-
stecken wollte. Ich miisste trinken, weil Thro kénigl. Hoheit getrunken hiitten. Um halb 10
Uhr Abends ging der Tanz an [...]* (Bergholz, ibd., 270).
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Diese Mafinahmen entsprachen dabei den Strafnormen des russischen Staa-
tes, in dem verschiedene Vergeltungen zumeist als korperliche Zucht vollstreckt
wurden. So werden in den Berichten westlicher Reisenden Trink- und Tanzge-
wohnheiten der Russen als StrafmaBnahmen angesprochen.

Nach einem Bericht vom November 1721 hat Peter 1. den Tanzenden mit ei-
nem Strafglas gedroht, da diese die Tanzfiguren offensichtlich nicht richtig
kannten.*? Ein anderes Mal wurde einem russischen Kammerjunker das Straf-
glas wihrend des Tanzabends serviert. Er habe mit einem Kuss auf den seine
Tanzpartnerin gegen die Vorschriften verstoBen. Der junge Mann, der zuvor
seine Fertigkeiten im Tanz demonstriert hatte, konnte nach dem Einschenken
kaum auf den Fiissen stehen.

Da nun der XKaiser, welcher in einem andern Zimmer war, erfubr dass die-
ses letzt erwihnte Paar mit einander tanzte, und er gern dem jungen Balk
einen Rausch zubringen wollte, so lief er eiligst in den Tanzsaal, und be-
fahl, dass ihm das groBte Deckelglas mit ungarischen Wein nachgebracht
werden solle, worauf er denn selbiges nahm, und es nach geendigtem Tanz
dem jungen Balk iiberreichte. Wie nun dieser nicht begreifen konnte, war-
um er selbiges austrinken sollte, so sagte ihn [thm-D.Z.} der Kaiser: dat is
davoer, dat iy nit de Prinzef eren Respekt gegaeffen hefft, und se na geen-
digten Dans de Hand gekuesset; worauf die Kaiserin und die ganze Ge-
selischaft von Herzen anfing zu lachen, indem sie den Einfall des Kaisers
approbirten, und wohl merkten, dass es nur darauf angesehen sey, um ihn
voll zu machen. Wie nun der gedachte Kammerjunker das Glas ausgetrun-
ken hatte, so wurde er tiber die Massen lustig, indem er schon so stark pe-
trunken hatte, dass er kaum auf den Fiissen stehen konnte [...] (Bergholz
1721, 174).

Die dlteren Disziplinierungspraktiken, die eine visuelle Kontrolle des Zaren
fiber dem Tischverhalten von Bojaren voraussetzten, gewannen durch ihre For-
malisierung durch den biirokratischen Apparat Peters 1. an Effizienz. Nach der
Darstellung des schwedischen Gelehrten Carl Berch, der sich zehn Jahre nach
Peters Tod (1735} in Sankt-Petersburg aufhielt, pflegte der Zar einen Schreiber
an die Tiir der Assemblée abzukommandieren und lie§ ihn Namen von allen
Ankemmenden aufschreiben. Am nichsten Tag schaute der Zar diese Listen
durch und merkte sich die Hoflinge, die zum angesagten Treffen nicht gekom-
men waren (Berch 1735, zit. nach Bespjatych 1997, 166). Obwohl Tanzabende
nach dem Tod Peters L. viel von ihrem Foltercharakter einbiiBBten, scheinen die

43 Da nun die Alten sich anfinglich unterschiedenermale confudirten, und die aise den Tanz
wieder von neuem anfangen mussten, so sagte der Kaiser, er wolle sie densetben in der
groBten Geschwindigkeit lehren, tanzte ihnen also denselben erstlich vor, und drohete dar-
auf, dass derjenige, der einen falschen Tritt thun wiirde, ein groBes Strafglas austrinken
soflte” {Bergholz 1721, 170).
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Prisenzpflicht sowie Strafen wegen Abwesenheit noch Mitte des 18. Jh. Norm
gewesen zu sein. Am 17. Februar 1748 z. B. stellte General Tatitev einen Poli-
zeibericht iiber Damen zusammen, die bei einem Tanzabend abwesend gewesen
waren. Fiir die Frau des Flirsten Golicyn verfasste ein Arzt ein medizinisches
Zeugnis, das ihr eine Krankheit attestierte. Das gleiche wurde fiir die Tochter
des Admirals Golovin gemacht: Sie hatte sich angeblich erkiltet.#

Von Auslidndern als StrafmaBnahme beschrieben und sehr wahrscheinlich
auch als solche empfunden, wich das russische Tanzritual in vieler Hinsicht von
seinen franzdsischen und deutschen Prototypen ab. Der franzosische grand bal
war mit seiner galanten Reglementierung auf das hiifische Ballett hin orientiert.
Die Hauptfunktion des Balletts bestand darin, den politischen Korper des
Kdnigs durch Bewegungen professioneller Tédnzer immer wieder aufs neue zu
vergegenwirtigen (re-présentieren).®> Wihrend des grand bal iibernahmen
Hofdamen und Hefkavaliere eine symbolische Funktion der Ballettdarsteller. In
dieser Form demonstrierte die Herrschaft ihren hohen kiinstlerischen Anspruch
an die Form des Auftretens der Untertanen. Nur die besten Tédnzer wurden
ausgewihlt, die Liste der Darsteller wurde im Mercure galant publiziert und
kommentiert. Die Kunst setzte daher eine relativ hohe Grenze fiir den
zugelassenen korperlichen Verschleiss. Selbst der oppositionelie Duc de Saint
Simon kam mit der Bissigkeit seiner Memoiren selten iiber die Darstellungen
von tanzunwilligen (jedoch nicht tanzunféhigen) Hoflingen hinaus. Seine Kritik
beschriinkte sich auf Feststellungen, wie die, dass der Sonnenktnig mangels
tanzwilliger Leute auch jene tanzen lieBe, ,die dafiir bereits zu alt waren* 46

Nach der Darstellung ven Bergholz lieB Peter 1. seine Untertanen bis zur
vollstindigen Erschépfung tanzen. Wie man dem ironischen Ton westlicher Be-
schreibungen entnehmen kann, sprengten verzerrte Kdrperbilder auf dem russi-
schen Tanzparkett den Rahmen kiinstlerischer Machtrepriisentation:

Nun ging alles recht gut, und da dieser Tanz vorbey war, und die armen
Alten [...] so miide waren, dass sie kaum auf den Fiissen mehr stehen
konnten, sich eben niedersetzen wollten, so ging der Kaiser wieder einen
polnischen Tanz an, wodurch er denn endlich die alten Herren {...] der

Wdonecenue renepan - noauyeineiicmepa Asexcen Tamuuiesa 0 0amax, He ASUGIUXCR Ha
bas o HemepBypze, om pespaan 17 dur 1748a.: [...] Kamep-repa kuazp [NeTpa Kisas Mn-
xalinoBa ceita FonmibiHa XKeHa — teBpana 14-10, TO-€CTh B BOCKPECSHBE GLIIA, A HA 3ABT-
e He Gbia 3a GOJCIHBIO, A YEM CCHLTAETCH Ha ROKTOpa Koujlonay, KOTOpELi ee nonk3yer.
...} Bune-amupana [onoBHMa [10YMb — BETPOM CebfA 3aCTYAWIA, H OT TOH CTYXH OKORO
TOPTaHH ABHIACE ONYAOIE. {...] C-TlerepSyprexaro ofeph-KoMeHanTa knazs Memepexaro
*eHa — He OBiIa 33 Gosiesnbio [...] © (Donesenie 1748).
45 Ein wichtiges Motiv fiir die Griindung der Académie royale de Danse (1661} war die
Sicherung des Bestandes an professionellen Tanzern (Braun/Gugerli 1993, 138},
46 Par méme raison de faute de gens pour danser, le Roi fit danser ceux qui en avoient passé
I"age** (Duc de Saint Simon 1699-1702, 45),
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maBen ermiidete, dass sie gewiss den folgenden Tag davon werden zu sa-
gen gewusst haben (Bergholz 1721, 171).

Als der Kaiserin withrend eines anderen Balls ,,deuchte, dass die Alten noch
nicht miide genug waren, nahm sie den General Jagusinski abermals auf, und
ging wieder an zu tanzen, mit dem Befehl die andren, welche getanzt hiitten,
sollten wieder mit tanzen, welches denn auch geschahe [...] bis die alten Herren
so milde waren, dass sie kaum ihre Fiisse nachschleppen konnten” (Bergholz
1721, 175). Die Zarin Anna Ioanovna erteilte eigenhidndig Ohrfeigen an die
Ténzerinnen, die aus dem Takt gekommen waren.47 Dem gleichen Verhaltens-
schema unterlagen auch die ersten russischen ,Hofdichter‘, bzw. diejenigen
Dichter, die gewaltsam an den Hof geholt wurden.®8

Die Gieichsetzung von Tanz- und Strafszenen in den Schilderungen westli-
cher Beobachter kann als Argument fiir eine geringe Reziprozitit in der Kom-
munikation des Herrschers und der adeligen Staatseliten in Russland gelten,
Russische Hoflinge, die kein Widerstandsrecht der Macht gegeniiber kannten,
waren offensichtlich auch nicht fihig, die im Hoftanz angelegten Modelle des
ammutigen Verhaltens fertzupflanzen. Die Kultur des gesellschaftlichen Tanzes
in Russland ging bis zum ausgehenden 18. Jh. iiber die Grenzen des Hofes kaum
hinaus (s. unten).

2.3. Der Hoftanz als Kriftemessen

Wenn man den westlichen Darstellungen folgt, orientierte sich die Leistungs-
komponente der russischen Tanzordnung nicht an der Manier der Kriftenut-
zung, sondern an der Kriftemessung. In dieser Hinsicht ist der Tanz den tradi-
tionellen, an Stirke orientierten russischen Belustigungen wie Birenhatz und

47 ,\H.aM'b] HAMAMH TaHIOBATL, HO CMYLIEHARIA TPO3HLIM BHAOM MOCYNapPblAN CMEMATHCL, TIEpE-
y » p

NyTany hUrypsl ¥ B HepPeIIHMOCTH OCFAHOBHIIHCh, MMNepaTpHIia MOTYa NOAHANACK CO CROE-
TO KpecJia, Nogoinia k noMEPTRERLIIM OT CTPaxa TAHHOPKaM, OTBECHAA KAXKRON N0 NOIe n-
HE W 3ATECM, BOIBPATACH HA MECTO, BEIENa CHOBA HAYATL TaHel'" (ﬁubinskij ca. 187071995,
64).

In seinem Raport berichtet der Dichter Vasilij Tred’jakovskij, der als einer der ersten russi-
schen Hofdichter gilt, {iber die Spiethochzeit am russischen Hof, auf der er seine Verse vor-
tragen sollte. Wegen einer unvorsichtigen Bemerkung wurde er vom Minister Volynskij zu-
sammengeschlagen: und zwar erst auf die Wangen, dann mit einem Stock auf den Riicken,
wonach er eine Maskeradentracht anziehen und im Belustigungsraum seine Verse vortragen
musste: ,,[...] Ero [IpepocxopuienteTse, He BHICAYINAR MOCH XKAROOLE, HAYAT MEHS BWTh caMm
Opel, BCceMH TOMb HEMHIOCTHBC To 0GeHM INeKaM; a MPHTOM BCAYecKn GpaHi, 9To npasoe
MOE YXO OFMTYILI, & eB0Y r11a3 NoAGAN, YTO OH HIBOMM] YMEKTL B TPU HAN YEThIPE IPHEMa
[...] Gpans Meun scsueckH, Been ¢ MEHS CHSTH INNATY © BETHKOK APOCTHIO H Bcero ofo-
pBaTE U NIOJKAKHTL H GUTE TARKOHO N¢ roof cnkye [...| B cpery non Bevep npuseen a 6oLt
B MACKApaHOM NIAThE # B MAacKe NC KapayjoM B OHOIO MOTEMWHY 3any, TOE TOTAA MHE
nogeeHs GbUTO, MPOYECT: HAMIYCTE OHLIE CTHXH Ha cHy" (Tred'jakovskif 1740/ 1849, 798-
BOD).
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Ringen analog.*® Angesichts des Ideals der Stirke konnte die Leistung der
Wettbewerbsteilnehmer sowohl im Tanz-Marathon, als auch beim Trinken unter
Beweis gestellt werden. Trinken und Tanzen wurden kumulativ den erbrachten
Kérperleistungen angerechnet, Nach den Regeln des Spiels gewann dabei derje-
nige, der am meisten trank und am lingsten tanzte.

Die grofie Anzahl der Belepe aus westlichen Berichten spricht dafiir, dass
Ausldnder mit kombinierten Tanz- und Trinkgewohnheiten keine Erfahrung
hatten und sich mal heimlich mal offen der Trinkfolter zur Wehr setzten. Ein-
mal, so Bergholz, musste er auf den Befeh] des Herzogs von Holstein den ser-
vierten Wein stark mit Wasser verdiinnen, um die zum Zwangstrinken verur-
teilten Westeuropéer zu retten.® Einem schottischen Offizier im russischen
Dienst gelang ¢s laut dessen Bericht, von einem Karneval zu fliichten, bei dem
jeder Anwesende ein riesiges Deckelglas Doppeladler auf einmal trinken muss-
te. Der andere ausldndische Berater des Zaren ist nach dem Leeren des Doppel-
adlers zu Hause gestorben 3

Das Trinken in Maskeraden und wihrend des Balls wird von Auslindern als
Teil russischer Hofsitten présentiert. Dariiber hinaus demonstrieren westeuropii-
sche Reiseberichte einen Versuch gesamtasiatischer Identitatsbestimmung. Mit
der Feststellung anderer anthropologischen Eigenschaften bei fremden Vélkern
trat die Unterscheidung asiatischer und europédischer Mentalitdten im ausgehen-
den 18. Jh. als quasi biclogische, bzw. naturgegebene Differenz auf. Vertretern
eurcpiischer Randgebiete wurde eine auBergewdhnliche Beziehung zum Alko-
hol unterstellt.32 Dabei orientierten sich die Beobachter an den eigenen niichter-
nen Verhaltensnormen, die auf Effizienz und Leistung abzielten.

2.4. Der Hoftanz als karnevalistische Machtumkehrung

Der geringe Stellenwert des graphischen Elements in der russischen Tanzord-
oung Anfang des 18. Jh. ldsst sich durch fehlende Tanzmeisteranweisungen und

49 Solche St. Petersburper Belustigungen, wie z.B. , eine Hetze zwischen einem Lowen und ei-

nem Bir, die beyde fest gebunden waren, und durch Stricke an einander gezogen wurden
werden von Bergholz erwihnt (Bergholz 1721, 130}.

30 Ihro Hoheit hatten [...] vorher ein Paar Bouteillen Wein stark mit Wasser vermischen las-
sen, ven welchem Wein ich ihnen Selbst, dem Obristen Lorch und dem Grafen Bonde un-
vermerkt einschenken musste, denn Ihro Hoheit schonen bey allen Trinkgelegenheiten die-
ser beyden Herren {...] Ich kam noch ziemlich gut davon, weil ich vorher mit den Leuten
verabredet hatte, dass sie mir halb Wein halb Wasser einschenken soliten’ (Bergholz 1721,
190-191).

51 Dieses Trinkfest, das bald nach der Geburt des Enkels des Zaren gefeiert wurde, endete erst
am zehnten Tag im Senat (Bruce 1714-1716/ 1782, zit. nach Bespjatych 1991, 182).

52 1m Hinblick auf einen iibermiBigen Alkoholkonsum der Russen zeigte z.B. der kalmiicki-
sche Gesandte in Petersburg im Juni 1719 noch ,hohere” Leistungen. Seine Schale wurde
it 50 viel Brantewein gefiillet, dass auch vier starke Russen sich damit hiitten berauschen
kénnen, der Herr Gesandte schiittete aber alles bis auf den letzten Tropfen in den Magen®
(Weber 1738-1740, Bd. 1, 365).
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erst sehr spit eingerichtete Tanzschulen bestdtigen. Es existiert kein Korpus ko-
difizierter und schriftlich fixierter Regeln, das eine reziproke Bindung zwischen
den Bewegungen auf der Tanzfliche und den auf dem Papier entworfenen gra-
phischen Mustern (Chorecgraphie) ermoglichen hiitte kénnen. Erst um 1738
wurde die erste professionelle Tanzschule in Sankt-Petersburg ertffnet (Bachru-
Zin 1977, 24-32), und dies geschah, wie auch im Fall des Fechtens, im Zusam-
menhang mit der Griindung des Kadetskij korpus {(1732) einer Bildungsanstalt
fiir den adeligen Nachwuchs.

Wihrend Ludwig XIV. sich von Ratschligen professioneller Musiker und
Tanzmeister leiten lieB, trat der russische Zar als Tanzmeister auf, wobei er
selbst Figuren erfand und diese dann seinem Gesinde vortanzte. Dabei wirkte
der russische tanzende Konig auf westliche Reisende iibertrieben spontan. Ein-
mal, so Bergholz, machte ,,der Kaiser, welcher sehr lustig war [...] eine Capriole
mit beiden Fiissen zugleich nach den anderen* (Bergholz 1721, 170).53 Der ge-
nauen Ausfilhrung franzésischer Ballettfiguren stand auf den anderen Festen ei-
ne komplette Auflosung der Figiirlichkeit gegeniiber. Laut einer Beschreibung
des Festes im November 1721 kam Peter L. erst spit zum Tanzabend, ,,und da er
selbst sehr aufgerdumt war, so fing er einen Tanz an, welcher ohngefihr wie in
Deutschland der Kettentanz ist, und befahl allen alten Herren, die zugegen wa-
ren, selbigen mit zu machen® (Bergholz 1721, 175),

Da innerhalb der russischen Herrschaftstradition zwischen einer personlichen
und einer amtlichen Seite der Herrschaft kaum unterschieden wurde, bestand
seitens des Zaren kein Anspruch darauf, sein individuelles Verhalten nach Ge-
setzen der Kunst zu modellieren. Der eingefiihite Hoftanz erhielt daher eine an-
dere Aufgabe als im Westen: er sollte weniger das politische Handeln in allego-
rischen Bildern darstellen. Vielmehr handelte es sich um eine karnevalistische
Umkehrueng von Alltags- und Machtroutinen, die gegeniiber den staatlichen
Eliten eine Scnderstellung der charismatischen Macht demonstrieren sollte {vgl.
Bachtin 1965/ 1987). 3

Wihrend russische Duelle dem traditionellen Faustkampf nahe standen, ent-
wickelte sich der importierte Hoftanz vor dem Hintergrund der altrussischen
Kultur der ,,skomorochi*.55 Durch Hiipfen und Singen unanstindiger Spottlieder
prisentierten Alleinunterhalter aus dem Volk eine ,,andere Seite™ von Feierlich-

53 Als Peter L. merkte, dass die anderen Adeligen nicht mitkamen, ,,sagte [er], er wolle sie den-
selben in der grifiten Geschwindigkeit lehren, tanzte ihnen also denselben erstlich vor*
(ibd.).

34 Jm Westen bezog sich der Bedarf an symbolischen Handlungsmustern, wie der Tanz, auf die
abstrakte Unterscheidung des physischen und politisch-juristischen Korpers des Herrschers.
Diese hat seit dem Mittelalier zur Begriindung eines transzendenten Konigtums gedient.
Wiihrend der physische Kérper sterblich war, wurde der politisch-juristische Kérper durch
Gesetze und Regeln, die denen der Kunst nahe kamen, reproduzient (Kantorowicz 1957).

55 Skomorochi, die seit dem 8.-9. Jh. in Russland bekannt waren, wurden seit dem 16. Jh. dfter
im Kontext groffiirstlicher Belustigungen erwiihnt (Famincyn 1889),
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keit und Sittlichkeit.5 Aufgrund seines niheren Bezuges zu skomorochi unter-
schied sich das Verhalten des Selbstherrschers von dem eher distanzierten Ver-
halten der Bojaren. Beispielsweise beschuldigte die Bojarenopposition Ivan IV.
den Schrecklichen, eine Maske angezogen und mit skomorochi zusammen her-
umgehiipft zu haben. Durch sein herausforderndes Verhalten zeigte Ivan die
Unangreifbarkeit seiner von ihm bestimmten Herrschafisordnung. In der glei-
chen Tradition stand ohne Zweifel auch das Tanzverhalten Peters 1., der seinem
Gesinde an unpassenden Stellen Caprioli aus dem franzosischen Ballett
vortanzte. Durch eine skomoroch-Tracht signalisierte der Herrscher seinen Un-
tertanen, dass er das Charisma akzeptierte, das ihm von aufien zuerkannt wurde.

Einen wichtigen Teil der herrschaftlichen Unterhaltungen in den 40-er Jahren
des 18, Th. stelite die Imitation des Tierverhaltens durch Hofnarren dar. Berich-
ten zufolge sollen diese z.B. in geflochtenen Korben gesessen und als Hennen
gegackert haben, als Zarin Anna Ioanovna (1730-1740) aus der Kirche kam.57
Diese Unterhaltungsart verlangte keine professionelle Vorbereitung und setzte
keine Kontrolle seitens der Institutionen der Kunst voraus. Die Zarin, die in
Russland Ballett und Oper einfiihrte, amiisierte sich am liebsten im Beisein von
Schwiitzerinnen, Mirchenerzithlerinnen und sprechenden Vidgeln.® Auch lieB
sie sich gern durch einen volkstiimlichen Reigentanz unterhalten, an dem auch
Hoflinge teilnehmen mussten.>

2.5. Der Hoftanz als zeremonielle Platzordnung

Berichte westlicher Augenzeugen reichen nicht aus, um einen detaillierten Ein-
druck von der Ausfiihrung des westeuropiischen Tanzrepertoires am russischen
Hof gewinnen zu konnen. Unsere Analyse konzentriert sich haupfséichlich auf
Normabweichungen vom westlichen Tanzritual, welche zumeist von fremden

36 vgl, ,Dann die Russen nicht wie bey den Teutschen iiblich einander bey der Hand herumb

filhren, sondemn jeglicher tanzet vor sich und insonderheit”, — bemerkte Adam Olearius. ,, Es

bestehet aber ibr Tantzen meist in Bewegung der Hénde, Fiisse, Schultern und Hiiften"

{Olearius 1636, 21).

»CHH 11yThI, KOFNa HMIEpAaTPHIa CYUIATA B IPHIBOPHOH UEPKBH ofefHID, CAXKHBANNCE B

NYKOLIKN B TOH KOMHATE, 9pes KOTOPYIC € U3 NepKBU B BHYTPEHHHE CBOH ROKOH NIPOXOHHT

AOMAKHO GBIM0, M KYNAXTAlH KAK HACCAKH; TPOMHE Xe BCE TOMY, HARDBIBAACH, CMERJIHCL"

(Derzavin 1808/ 1871, 600).

38 wvgl. den Brief von Anna loanovna an Saltykov vom 10, Februar 1739, in dem die Zarin den
Grafen bittet, ihr dringend einen sprechenden Star zu kesorgen: Cemen Anpgpectird. Yeepo-
MuRiCh Mel, 4T0 B Mockpe H TETPOBCKOM KPYRAE CTOHT HA OKHE (KBODEL, XOTOPOR Tax
X0pOWIO [DBOPHT, Wro BCoE JIOMM, KOTOPRIE MHMO (YT, OCTAHAHMBAIOTCA M @ro CTYLIANT.
Toro pegi #iceTe Bbi CRATD KBOPLA XYTMTL H EEMGUIEHHC GO TpWOEThR, W npelniBao B
MHRocTH. Ama” (Anna loanovna 1739, 523-526).

3 | Muorsa Awva HoaHnomHa TpeboBaNa K ccle reapiefickux coniaT C© HX KeHaMu M
NPHKAILIEBLIA UM [UISCATE NO-PYCCKA H BOJHTD XGPOBOML], B KOTOPBIX HE PEIKO NPHHIMANK

YACTHE OPHCYTCTBOBABINHEG BEJTLMOXKH H [JAXE WIENB Lapckol damunmu’ {Subinskij
ca.1870/1995, 64},
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Reisenden beobachtet wurden.® Als scharfer Beobachter vieler Petersburger
Festbarkeiten zu Beginn des 18. Jh., erwihnt Bergholz zeremonielle Aufziige
mit voranschreitenden Paaren &fter als Figurentinze. Solchen Tiénzen, die, wie
beispielsweise das Menuett, auf eine Demonstration individueller Korperlei-
stungen abzielten, kam unter den Russen offensichtlich eine sekundire Rolle zu.
Das Menuetttanzen wurde, laut den Beschreibungen, meistens von Ausliindern
(bei Bergholz am h#ufigsten vom Herzog von Holstein) angeregt. Es fand ge-
withnlich im zweiten, weniger vorn Protokoll abhingigen Teil des Tanzabends
statt. So verlief beispielsweise das Fest im Juni 1721, auf dem , Ihro Majestiit
der Zar mit der Zarin, Ihro Hoheit [Herzog von Holstein — D.Z.] mit der iltesten
Prinzessin, und First Mentschikof mit der jiingsten Prinzessin durch einen guten
teutschen Tanz den Anfang [machten], worauf Thre Hoheit die &dlteste Prinzessin
zu einer Menuette aufnahmen” (Bergholz 1721, 54).61

Auf eine dhnliche Art endete der Tanzabend im September 1721 ,auf der
Hochzeit des jungen Grafen Pugkin: |, [...] hiermit hatten die Ceremonieltéinze
ihr Ende, und nun hatte ein jeder Freyheit zu tanzen, da denn ihro Hoheit zuerst
anfingen mit der Braut eine Menuet zu tanzen* (Bergholz 1721, 135).62

Wenn man die dargestellten Tanzszenen in sumima betrachtet, scheint die
kollektive Raumordnung im Tanzzeremoniell bedeutender als eine individuelle
Figurenausfilhrung gewesen zu sein. Dabei liegt die Vermutung nahe, dass im
Tanzrepertoire der russischen Noblesse die alte zeremonielle Ordnung, in wel-
cher die Ranghierarchie edler Geschlechter in der linearen Platzierung stehender
Bojaren zum Ausdruck kam, teilweise re-aktualisiert wurde. Vermutlich hérten
die meisten prominenten Adeligen mit dem Tanz ganz auf, sobald der Druck,
der mit der Demonstration der Herrschaft verbunden war, fehlte und das lang-
same Ausschreiten in feierlichem Auszug beendet war. Die Polonaise wurde be-
sonders lang getanzt, wobei die Ténzer ,,vorher einige Touren mit langsamen
Schritten gemachet, und die Gesellschaft im Vorbeitanzen oder vielmehr im Ge-
hen, ihre Reverenzen pemachet™ (Bergholz 1721, 135).

80  Solche Normabweichungen stellten generell entweder eine Ubertreibung (amplificatio) oder
cine Yerengung (reductic} des westlichen Modells dar.

61 Unter dem ,,guten deutschen Tanz" wird bei Bergholz sehr wahrscheinlich die AHlemande
gemeint, die noch in Tabourot’s Orehésegraphie (1588) beschrieben wird: ,[...] Er ist ein
geselliger Tanz, den Sie mit mehreren Andem zugleich tanzen konnen. Indem Sie eine Da-
me an der Hand fiihren und andere Paare sich hinter thnen aufstellen {...] Alle entweder
nach, vor — oder riickwirts im geraden Takte drei Pas und eine Grue (FuBhebung) ohne
Sprung tanzen [...] Sind Sie am Ende des Saales angelangt, so wenden Sie um, ohne die
Hand der Tinzerin loszulassen [...]" (zit. nach Bshme 1886/1967, Bd, 1, 122-123).

62 Das gleiche Schema wiederholte sich im November desselben Jahres bei der Hochzeit des
Fiirsten Trubeckoj: , Nachdem sie nun von der Tafel aufgestanden waren, wurde angefangen
zu tanzen, welche erste Cerimonieltinze eben so, wie am ersten Hochzeitstape, ohne dem
geringsten Unterscheid, geschahen. Nach denselben forderten Thro Hoheit die Kaiserin zum
polnischen Tanz auf, und machten es ziemlich lange, ehe sie aufhtrten. Darauf tanzten Thio
Hoheit mit der jungen Frau eine Menuet, und hemach mit vielen andermn Damen, indem sie
den Herzog fleiBig aufforderten” (Bergholz, ibd., 169).
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Die Gleichstellung von familidren, erblichen und amtlichen Hierarchien kam
in der Organisation des hochzeitlichen Tanzzeremoniells am deutlichsten zum
Vorschein,® Der feierliche Hochzeitsball wurde von den éltesten Brautfiihrern
erdffnet, die mal zu den #lteren Verwandten gehorten, mal hther im Amit und
Rang standen.® Der Zar trat dabei als Triger des obersten Ranges und mithin
als Substitut des leiblichen Vaters auf. Bei der Positionierung der Ténzer im ze-
remoniellen Teil des Tanzabends galt der Wille des Zaren als das entscheidende
Auswahlkriterium, so wie es wihrend der Mahlzeiten der Bojaren im 17. Jh. iib-
lich gewesen war. Der Tanzabend wurde von wenigen in den neven Adelsstand
erhobenen Anhingern Peters 1., wie Men’Sikev und JaguZinskij erdffnet.
Men'3ikov trug den deutschen Herzogtitel,

Diese Uberlagerung von Symbolen, bei der das Tanzzeremoniell an die Stelle
der Sitzordnung und westliche Rangbezeichnungen an die Stelle der dlteren
Bojarentitel riickten, zeigt die Anfechtbarkeit des durch Peter 1. begonnenen Re-
formprozesses. Man kann feststellen, dass das importierte Tanzritual in ein
Netzwerk gegebener zeremonieller Normen, die trotz der Abschaffung der
Rangplatzordnung an ihrer Giiltigkeit wenig einbiiBten, eingebettet wurde. Diese
Normen wurzelten in der Tradition der russischen Selbstherrschaft, deren Ent-
scheidungsmonopol mit der Vorstellung von der auBerirdischen Natur der Za-
renmacht legitimiert blieb. Zwar tibernahm die Herrschaft neue mobile Medien
der feierlichen Selbstinszenierung, doch reihten sich diese ins System statischer
Machthierarchien ein. Der vorausgesetzten Bewegungsfreiheit stand der Zwang
des von oben organisierten Tanzgeschehens entgegen. Dabei konnten sich die
Institutionen der Kunst als dffentliche Institutionen kaum gegen das Machtmeo-
nopel des Zaren durchsetzen. Eingefiihrte Tanzordnungen, die maBlgebliche
Bewegungen, bzw. ,kinetische Verhaltensmuster® kedifizierten, brauchten lin-
ger als irn Westen, um zu universalen Normen des gesellschaftlichen Anstands
avancieren zu knnen.

63 Die Rolle der GroBfamilie bleibt bedeutend in den Gesellschaften mit einer geringen sozia-
len Mebilitit und fehlenden inneren Transparenz: ,je segmentiirer die soziale Struktur ist,
desto proBere, kompaktere, ungeteiltere und in sich abgeschlossenere Massen bilden [die
Familien]" (Durkheim 1930/1988, 354).

64 vgl. die Beschreibung der Hochzeit, die im September 1721 stattfand: ,Zuerst tanzte der
Marschall mit der Braut, und die zwei dltesten Brautfiihrer mit Braut Mutter und Schwester
polnisch [...]. Darauf tanzete der Marschall zum andern Mal mit der Braut [...] und zwei
andere Brawfithrer mit des Briautigams Mutter und Schwester, Als denn tanzete der Briiuti-
gam mit der Braut, auch Braut Vater mit Briutigams Mutter, und Braut Bruder mit Briuti-
gams Schwester. Nach diesem tanzete der Brilutigam zum zweitenmal mit der Braut, und
Briiutigams Vater mit Braut Mutter, nebst Brautigams Bruder mit der Braut Schwester [...[*
(Bergholz 1721, 135). In der Hochzeit von Trubeckoj vertrat der Zar, ,,wie allezeit, die Va-
terstelle vom Briutigam, und die Kaiserin [Zarin — D.Z.] die Muiterstelle von der Braut”
(ibd., 168). In Russland palt die Grofifamilie auch lange nach der Industrialisierung als die
dominierende Form der Haushaltsorganisation. In Westeuropa kann man selbst in der vorin-
dustriellen Zeit die entsprechende Institution kaum nachweisen (vgl. Sieder 1991),
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2.6. Resiimee

Als Modell geselischaftlicher Kommunikation stellte der Tanz ein Sinngebilde
dar, in dem soziale Unterschiede in weitere semantische Unterscheidungen auf-
geteilt und umgesetzt wurden. Die westliche Menuettkultur entsprach daher dem
Charakter gehobener Adelsgesellschaft, die sich iber korperliche Verhalten-
stechniken nach unten abgrenzte. Der Walzer entfaltete sich jedoch als Medium
,biirgerlicher® Selbstfindung. Als solcher unterschied er sich sowoht vom hifi-
schen Menuett, als auch vom schiichten ,Drehen’ béauerlicher Schichten.® Vor
dem Hintergrund dieser primir westlich orientierten Kriterien der Sozialisation
erscheint nun eine Skizzierung des eigenen Entwicklungsweges der Tanzkultur
in Russland angebracht.

In Russland bestand das Tanzritual aus verschiedenen, sich ausschlieBenden
Elementen, diec keine Differenz sozialer Normen darstellten. Diese fehlende Dif-
ferenz generierte eine Mischung aus adeligen Aufziigen mit bduerischen Ket-
tentiinzen. Dies trat in der Organisation petrinischer Assembléen in einer beson-
ders augenfilligen Form zutage. In den Besdufnissen und karnevalistischen
Machtumkehringen realisierte sich eine vormoderne gesellschaftliche Ordnung
ohne differenzierten Staatsapparat mit einer verhiltnisméBig transparenten Be-
ziehung zwischen oberen und unteren Schichten. Lange Zeremonielltinze ver-
weisen im auf die Rangplatzordnung und daher auf die funktionale Unterschei-
dung von primiren und sekundéren Staatseliten. Hinzu kommt noch der Figu-
rentanz, der einen besonderen Anspruch auf spezialisierte Fertigkeiten (skills)
und auf Partnerschaft stellt und mithin ein Element der friihbiirgerlichen Ideolo-
gie in sich trigt. Der Vielfalt herrschaftlicher Selbstdarstellungen stand dabei ¢in
wenig differenziertes Register realer Handlungsméglichkeiten entgegen. Die ge-
gebene, von der Selbstherrschaft kontrollierte Crdnung erschien epocheniiber-
greifend dominant (was nicht mit stabil gleichbedeutend ist). Mit Hilfe der poli-
zeilichen Uberwachung des Tanzparketts wurden aus Bojaren und veradelten
unteren Schichten westlich aussehende Staatseliten gemacht, die, ihren zeremo-
niellen Vorstellungen entsprechend, in den Zusammenhang der traditionellen
Herrschaft eingebunden blieben. Die Dominanz russischer Herrschaft in den be-
deutenden reprisentativen Sphiren wire somit auf den spezifischen Charakter
gesellschaftlicher Arbeitsteilung in Russland zuriickzufiihren.% In Russland, ei-

65 vpgl. die Bemerkung von Braun/ Gugerli: ,,Aus einem scheinbar unpolitischen Medium wird

eine verdeckt politisch-oppositionelle Waffe geschmiedet [ ...} so unterlduit das Walzen die
hafische Verkehrs- und Korperkultur, die symbolisiert ist im Menuetttanzen mit all seinen
Figuren und Schritten [...]* (Braun/ Gugerli 1993, 178).

Das Phinomen, das Durkheim mit dem Begriff ,mechanische Solidaritit” beschreibt, setzt
eine Preduktionsart voraus, die Mitglieder ¢ines Kollektivs aus notwendigen Griinden zu-
sammenschlieBt: man arbeitet dort, we Vater und GroBvater arbeiteten, man stirbt dort, wo
man geboren wurde. Man produziert ungefihr das pleiche, was der Nachbar produziert
{ndmlich das tégliche Brot} und tut es auf die gleiche Art (niimlich unter Einsatz der kirper-
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nem Land, das weder Probleme der Uberbevblkerung noch der Ressourcen-
knappheit kannte, fehlten gesellschaftliche Vorstellungen von Arbeitseffizienz
und leistungsorientierter Bewegungskultur. Bei westeuropiischen Héfen wurden
entsprechende Vorstellungen durch kinetische Kommunikationstechniken ver-
mittelt. Mithin widersprachen die nach Russland importierten Normen, die das
Freisetzen von Individualitit und Mobilitiit erforderten, der segmentierten
Struktur der russischen Gesellschaft des 16.- 17, Jh.

Obwohl hifische Tanzmoden in den 30-er Jahren des 18. Jh. einem sichtba-
ren Wandel unterlagen, blieb der Tanz in ein System iraditioneller Werte einge-
bunden. Vor allem reflektierte er die fortbestehende Polaritiit von bewusstsein-
sprigenden Vorstellungen, wie ,Alt' und ,Neu’, ,Eigen‘ und ,Fremd‘. Die
Trennlinien, die im Westen schichtenspezifische Unterschiede kennzeichneten,
verliefen in Russland der geographischen Grenzen und der Generationsgrenzen
entlang. Durch die Aneignung westlicher Verhaltens- und Konsumregeln grenz-
ten sich Metropolen von den Regionen im Osten des Reiches ab. Die Distanz
zwischen ,Eigen‘ und ,Fremd® verhinderte einen elastischen Generationenwech-
sel weitgehend, indem sie die Ausbildung altersiibergreifender Erinnerungs-
praktiken blockierte.5 Die Tatsache, dass westeuropiische Tanzordnungen von
Tanzmeistern als Texte verfasst wurden, verweist auf einen dringenden gesell-
schaftlichen Bedarf an schriftlicher Abspeicherung von Informationen. In Russ-
land entwickelten sich dhnliche Praktiken des kollektiven Memorierens mit
deutlicher Verspitung.® Kontinuititsfiden, die unterschiedliche russische
Tanzordnungen miteinander verbanden, kénnen deswegen erst vor dem Hinter-
grund mehrerer Importwellen verfolgt werden.

lichen Krifte). Vgl. ,Es handelt sich also um rein mechanische Ursachen, die bewirken, dass
die individuelle Persinlichkeit von der kollektiven Persénlichkeit absorbiert wird” (Durk-
heim 1930/1988, 365).

&7 Solche Praktiken realisierten sich im Westen durch Institute der Notare, gesellschaftliche
Bediirfnisse am kollektiven Memorieren manifestierten sich unter anderern in Form von
schriftlich kodifizierten Fecht- und Tanzordnungen.

68  Die ersten Tanzanweisungen auf Russisch erscheinen in der Zeit, zu welcher der tanzende
Hofling von der 6ffentlichen Biihne in Frankreich und Deutschland verschwindet, Vor der
Ubersetzung des franz8sischen Tanzwirterbuchs von Charles Compan und vor der Erschei-
nung einer kompilatorischen Tanzmeisteranweisung von Kuskov (1794) sind uns keine
Quellen dieser Art in russischer Sprache bekannt {Compan 1787, Kompan 1790, Kuskov
1794), Vgl. auch die verspiitete Tradition russischer Tanzanweisungen, die sich erst in der
zweiten Hilfte des 19. Jh. entwickelt: Maksin 1839, Cellarius 1848, Stukolkin 1885, Zorn
1890, Cistjakov 1893, Gavlikovskij 1899, etc. Als Autor der bekannten Tanzanweisung be-
merkt Maksin, es gebe in Russland schon viele Tanzlehrer, jedoch keine Blicher, in weichen
die Repeln dieser Kunst erértert wiiren: ,.EcTe MHOrO TanloBamsHeX yaurenedl, w ver (no
KpafiHeii MEpe ¥ HAC €lne) KHWT O NPaRrnax Cero HCKYCCTBa, KOTOpBIA NaBHO yie OhiAn
HamHcasp MHOKY' {(Maksin 1839, 3).
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3. Vom Hof- zum Gesellschaftstanz

Die Umwandlung der westeuropédischen Hoftanzkultur in die Kultur des Gesell-
schaftstanzes wird an sechs wichtigen Merkmalen erkennbar.

Erstens wurden der Tanzunterricht und der Ablauf des Tanzabends getrennt.
Der Unterricht verlagerte sich in spezielle Bildungsanstalten, er fand also zu-
nehmend auBerhalb der tanzenden Gesellschaft statt.

Zweitens breiteten sich hofische Tanzmoden tiber geographische Grenzen der
Metropolen hinaus.

Drittens entfiel die Aufteilung des Tanzgesellschaft in Zuschauer und Teil-
nehmer. Dies setzte einen leichteren Rollenwechsel zwischen Stehenden und
Tanzenden voraus.

Viertens integrierte sich die Herrschaft zunehmend in den verbindlichen Ab-
lauf des Tanzabends, der durch Regeln der Kunst festgelegt wurde.

Frinftens erdffnete das Tanzparkett den Weg nach oben fiir Vertreter unterer
Schichten, die sich zumeist {iber Personenkontakte in den Zusammenhang der
Herrschaft integrierten .

Sechstens entwickelte sich ein gesellschaftlicher Diskurs iiber kollektive
Verhaltensformen, zu denen auch der Tanz gehorte. Auf der Basis der in der Ge-
sellschaft gefithrten Gespriiche, deren Thema das Tanzen war, entstanden Iden-
titdtsbilder und gemeinschaftliche Erinnerungsrituale, die sich zunehmend iiber
die Grenzen eines Standes hinausdehnten,

3.1. Die Trennung des Tanzunterrichts vom Tanzabendablauf

Wie auch das Fechten und das Rossballett, wurde das Tanzen im Laufe des 18.
Jh. ins kollektive System der standesspezifischen Ausbildung integriert. Der
Tanzunterricht fand fortan nicht direkt in der tanzenden Gesellschaft statt, wie es
noch in petrinischen Assemnbléen der Fall war. Die Trennung des Bildungspro-
zesses von der gesellschaftlichen Représentationssphire zielte auf eine hihere
Effizienz der adeligen K&rperschulung ab. Vor allem durch die Verlagerung des
Tanzunterrichts in spezielle Anstaiten fiir adelige (und teilweise auch nicht-
adelige) Kinder, musste eine folgenreiche Intensivierung der gesellschaftlichen
Tanzausbildung erzielt werden. Mit Erzichungsprogrammen der Aufklarung
setzte sich die Vorstellung von der Kindheit als einer Reifephase, die dem Ein-
tritt in die tanzende Gesellschaft vorankommen sollte, durch.®® Wihrend die

8 vgl. Laut den Uberlegungen des Tanzmeisters Maksin (1839) soll man einem Kind vor al-
lem beibringen, wie man seine Fiile schon halten soll. Wenn das Kind sich die schone Ful3-
haltung nicht aneignen kann, muss man ein Gestell (aus Holz) machen, in dem die Fersen
vor den FuBfingem stiinden. Mit so einem Gestell muss man jeden Tag eine halbe Stunde
iiben, seinfihr Knie auszudehnen, bis die FiiBe eine schine Haltung entwickeln: ,JEcnn neta
HE MOXET NIOMEMY-THGO0 IepXAThE KPACHBO CBOHM HOTH, TO ARA CEre JOIIKHO CAGNAThL W3 fepe-
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Rolle des Tanzmeisters, der zuvor den Tanzabendablauf steuerte, an Bedeutung
verlor, wurde mit der Zeit die Aufgabe des Tanzlehrers immer wichtiger. Der
Tanzlehrer trat mehr in privaten Ubungsriumen als in der Offentlichkeit auf. Die
Aufgabe des letzteren bestand in der Ausbildung von Tanzenden, wobei der
Tanzabend von nun an nach einer vorprogrammierten Regie verlaufen konnte.
Durch eine solche Regelung sollte eine hohere Selbststiindigkeit im kinetischen
Verhalten anerzogen werden, was insbesondere der westeuropiische Bildungsa-
del und das Bildungsbiirgertum begriiBten.

Die Vergesellschaftung des adeligen Tanzunterrichts wurde in Russland
durch den Mangel qualifizierter Fachkrifte erschwert. Zu den charakteristischen
Merkmalen der russischen Tanzausbildung im 18. und sogar noch im 19. Jh.
zghlte ein sehr hober Anteil von Fremden, die als Tanzmeister fiir den Hof und
fiir einige adelige Familien aus dem Ausland eingeladen wurden.” Bis in die
60-er Jahre des 18. Jh. hinein waren es hauptsichlich Franzosen und Italiener,
die als Lehrenden im russischen Tanzunterricht beschiftigt waren.”! Auch noch
Anfang des 19. Jh. kommen russische Namen in der Liste von gefragten Tanz-
lehrern sehr selten vor.” Man kann sich kaum vorstellen, dass ein solches
fremdbezogenes Unterrichtssystem eine schnelle Reproduktion von eigenen leh-
renden Fachkriften gewihrleisten konnte.” Die geringe Zahl professioneller

Ed CTAHOK, B KOTOPOM GbI MATKH MPAXOSUANCE BISPEKY NanbleR HOPH, OHAKO CTOA B HeM,
HeoOXOJMMC RO/LKHO BLITATHEBATL KOJNICHH, H B TAKOM NONOXEHHH CTOATh KaKILIA fenk no
NOAY 4aCY, JIo TEX 0P NOKA HOTH He NPHMYT KpackBoro nonoxenud {(Maksin 1839, 7).

Der russische Thronfolger Paul . pflegte z. B, vor der Erdffnung des Tanzballs das Menuett
mit dem Tanzmeister Grangé zu iiben._ ,,[CenrsaGps 1764] Ero BhicouecTso ¢ TAaHNOBUMKOM
I'paixe MeHy3ITa TPH DPOTaHUOBATL WIBOAMA. BBewepy, wacy B [IECTOM NOULIA Mbl BO
BHYTpeHHUE TOKOH EA Besuuectea, Tam moGHIE HecKONbKo BPEMEHH, WIBOAUN MOHTUTL B
JANY ¥ OTKPLITE Gan ¢ wraTcamoii rpadueeit Mapeell Anipeestont Pymanuesost” (Perofin
1881, 3).

Eine der ersten Schulen, an der es unter anderen Fachern auch einen regelmiBigen Tanzun-
terricht gab, wurde vom Pastor Gliick 1705 in Moskau gegriindet. Weiterhin sind es der aus
Frankreich stammende Hofballmeister Landé (1736) und sein Landsmann Le Brun gewesen,
die sowoh] den Hoftanz unterrichteten, als auch Balletttinzer trainierten. 1742 kam de [ta-
liener Fusano, der zuvor der kleinen Prinzessin Elisabeth den Tanz beibrachte nach Russ-
land, bis ungefiihr 1759 werden Locatelli, Paradis, Belluzzi, die Famnilie Sacchi, Calzevaro,
Tolata unter den bedeutendsten Tanz- und Ballettmeistem erwihnt (Stihlin 1769, 4-16).

2 vyl Zeugnisse von Gluikovskij, der die russische Ballett- und Tanzszene Anfang des 19.Jh.
bestens kannte: ,,Bravane 1800 rogoe B [TeTepGypre GLinH NepBOKNTACCHLIE Y4HTENR Gaih-
oeIX Tanues: ITux, I0ap, a stiocnegcrsud Ortoct, Ounno, r-xu Korocosa, Hoexukas, rr.
rorax, 36eprapn” (Gludkovskyj 1868/1940, 192, 194. Vgl. auch Slonimskij zur Dominanz
der Auslinder im russischen Ballett: ,B tevenne 18. n 19, pekoe Ganer B Poccun Bosrnan-
NARHE HHOCTPasHbIEe GaneTMehcTepsl, nefarory H aprveril” (s. Gludkovskij 1868/1940, 36).
Vor allemn unterscheiden sich die Lohne von auslindischen und russischen Tanzmeistern: die
Gehilter der Russen lagen um 1770 bei 150-300 Rubel im Jahr (unabhingig von der Zahl
der Schiiler), wobei die renommierten italienischen Balletichoreographen 250 Rubel fiir je-
den Schiiler verlangten. Vgl. Slonimskij: ,,.Co 2 asrycra 1766 mo 19 arrycra 1768 ropa
wexuli TTetp Makcumop y9ua Aeteil b BoCIHTATENEHOM [OME CANONHBIM TAHLAM, 33 YTO
NonyHan cTo NeThaecaT pySned B rofl [...] Yera Bekkapyu TpeGoBana 3aKIICUEHUA ¢ HEW
KONTPAKTa Ha TPM TOfla ¢ TeM, YT0Gk] IIo NPOLISCTRHA TPEX JIET NONYYATL ¢ TeX, KTo OylleT B
COCTORHWA MPOAEAATE (PHTYPY €0 Beeli BOIMOMHON TOYHOCTEIO, & TAKXE NOKalpIRaTh cebs

7
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Tanzlehrer erméglichte die Vereinheitlichung des Tanzrituals nur im engen
Umkreis von Moskauver und Petersburger Adelsfamilien. Die Anwesenheit eines
franzdsischen, italienischen oder deutschen Tanzmeisters im Tanzball scheint
bis ins 19. Jh. hinein iiblich gewesen zu sein. ,,Ballettmeister, das heiBit Tanzieh-
rer, spielten keine unwichtige Rolle im gehebenen Gesellschaftskreis, - schreibt
einer der wenigen russischen Ballettmeister Glugkovski}. ,Im Winter — so der
Bericht - gab es keinen Abend, an dem die Magnaten versiumten einen Ball zu
geben. Man lud fast immer auch Tanziehrer dazu [...] Damals sollten die Kam-
merfriulein bei Prisentationen an Thre Majestiten die Hofetikette befolgen: man
musste wissen, wie viele Schritte man macht, um sich [hren Majestiten zu ni-
hem, wie man dabei den Kopf, die Augen, die Hinde balten, wie tief man einen
Knicks machen muss, wie man von lhren Majestiten zur Seite tritt; dieser Bti-
kette lehrten ebenfalls Ballettmeister oder Tanzlehrer.? Uber ihre unmittelbare
Lehruitigkeit hinaus, funktionierten die Tanzmeister auch als moralische Kon-
trollinstanz. In geschlossenen Erzichungsanstalten, wie z.B. das Smolnyj Institut
fiir Jungfrauen (1764) fand die Ubung und die Demonstration der Tanzkiinste im
gleichen Raum unter der Kontrolle der Tanzmeister statt.” Der Begriff ,Tanz-
meister’, der die Funktionen des Lehrers, Dirigenten und oft auch Veranstalters
erfiillte, war daher im Russischen des 18.-19. Jh. im aktiven Gebrauch. Auch
noch im 19. Jh. mussten Ballettchoreographen, wie Gluskovskij, gleichzeitig
Tanzunterricht in adeligen Familien geben. Erst Anfang des 19. Jh. hat sich die
Funktion eines professionellen Tanzlehrers herauskristallisiert. Zu den beliebte-
sten von ihnen gehorten die Auslinder Jogel und Munaretti. Jogel hatte einen
groBeren Erfolg, weil er besser Russisch kannte. Munaretti sprach viele Spra-
chen, jedoch konnte man ihn angeblich in keiner Sprache verstehen.™ Jogel or-

BO BCEX MAHTOMMMHEIX amerax, no ¢Ty No MATHECCATH, 4 33 TAHUYIOMWMX COND ~ 1O IBECTH
no natupecaT py6nei” (s. Gluskovskij 1868/1940, 13). Die Tinzer, die ihre Ausbildung im
Moskauer Erziehungsheim (Vospitate!’ nyj dom) hinter sich brachten, verdienten um 1779
von 100 bis max. 180 Rubel. In Petrovskij Theater in Moskau lagen die Spitzenléhne bet
zirka 300 Rubel im Jahr.

7 BanermeficTeph {T.e. YUHTE/IN TAHUER) HTPAAH B TO BPEMA TAKXKE HEMANOBIKKEYIO DOMb B
Bniclen Kpyry ofmecTsa. 3HMoM He NpoXofMno HH OJHCTO Bevepa, B KOTOpbA bl
BEJLMOMKY He DaBanNY Gana; Ha Ganbl MOYTH BCEINA NPHTAALIAAN H YUHTeNCH Tanues [...] B
TO BpEMA [IPH NpPeACTABMEHHH BO ABOPLE K MX MMIEPATOPCKHM BENHUEcTBAM QpeHRHHLL
coSRIOIATH THKET: CAE[0BAN0 3H2Th, CKOJIBKO IIAT0B HAfo 610 CflenaTh, 4Tob NogoiTH X
HX WMUOEPATOPCKMM BENMMECTBAaM, KaK IEpKaTh IPH 3TOM TONOBY, [Maia, PYKH, KaK HU3KO
CICAATh PeBEPaHC W KAK OTOTH OT HX HMICPATOPCKHMX BEAWHECTR; 3TOMY ITHKETY ofyyany
GaneTMelicTeph! M TaHnosamsHble yuuTens” (Gluskovskij 1868/1940, 123).

75 Mit 6 Jahren fingen die Midchen mit dem Tanzunterricht an (Ustav 1764, 4-5).

76 K N0CTOAHBIM OCOGEHHOTO BHEMAHHS CTAPHHHBIM YYHTENsM Ganshnix Tanues B Mockse
npunagiexan Horens, KoTophlft B cBoell MOMOIOCTH NONYNAA OTIHYHOE BOCIUTAHHE: OH
MYYHI pycckiil, PaHYICKH A3BIKH W MYILIKY KAK HEMb3A JYYWE, 0 GaneHLIx TaHLAx
HEUETO W [OBOPHTE; KTO B MockBe He aHaeT 06 ero Tananre [...] MyHapeTTH, kak npodec-
COp TAHUCEBAJILROTO HCKYCCTBA, BOCIMA O LACHAN CBOMM YYEHHKAM CBOH NEKIHH, OH
rOBOPHJI Hd MHOTHX #3blkaX, HO HH HA OJ{HOM Mefb3f ObUIO NOHATL €ro: 3TO Ghino
paBHiIoOHCkoe cMeleHne a3bikop” (Gluikovskij 1868/1940, 196;197).
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ganisierte am Donnerstag bekannte Kinderbille, bei denen 6fters die ersten
Auftritte der jungen Adeligen im Moskauer beau monde stattfanden,”

3.2. Die Ausbreitung des Hoftanzes. Das Minovet auf dem lindlichem
Tanzparkett

Der westlich angelegte Lebensstil des Hofadels, der unter anderem einen elitii-
ren Tanzunterricht voraussetzte, fiihrte zur raschen und radikalen Abgrenzung
russischer Metropolen, vor allem jedoch des meeresnahen St. Petersburgs, von
inneren Regionen des Landes. Die alten Hierarchien, die vor Peter 1. zumeist an
Geschlechtergrenzen entlang gebildet wurden, vetlagerten sich mithin in geokul-
turelle Unterschiede zwischen der am westlichen Modewechsel orientierten
Hauptstadt und der davon nur wenig wissenden landlichen Peripherie. Sogar der
Moskauer Adel verbrachte die warme Hilfte des Jahres zumeist auf dem Lande,
wo die Verfolgung aktueller Tanzmoden selten moglich war. Im Winter fiel der
Besuch eines Balletts, einer Oper und vermutlich auch eines Balls oft wegen der
Kilie ganz aus.”8 Es liegt daher nahe, dass der Hoftanz im landlichen Kultur-
kontext des 18, Jh. als Element des Fremden empfunden wurde. Zwar fand um
1750 Abwanderung des Hoftanzzeremoniells aus den Metropolen an die Peri-
pherie statt, doch wurde das Menuett (russ. minovet oder minoveja) in provinzi-
ellen Adelmilieus konsequent als Merkmal des hauptstiddtischen westlich ge-
prigten Verhaltens angesehen. Durch die Tanzfertigkeiten demonstrierte man
seine Zugehorigkeit zum gehobenen am westeuropdischen Geschmack orien-
tierten Konsumstandard. Kennzeichnend ist Bolotovs Bericht {1752) iiber den
Hochzeitsball seiner Schwester im kleinen Dorf Opankin in der Nihe von Pskov
(Pleskau). Als Petersburger musste Bolotov den Tanzabend eréffnen und, sei-
nem Wortlaut zufolge, allein vor der ganzen Gesellschaft wie auf dem Theater
tanzen, ,,und dazu noch gerade Minovet*,” Inzwischen fiihrten andere Herren
Gespriche, wobei sie stindig neu servierte Weingliser in der Hand hielten. Da
man bei dieser Beschiftigung kaum merkte, wie schnell man betrunken wurde,

71 HeTd MOH YIMAHCL TAHUEPATL ¥ Horens. On cHMTANCA B cBOE BpeMa JYyHLIMM TaHL-

Meciicrepom, Outn eme npyroé, $narre, Ho 3roT He MMen Takoll Sonelood NMPaKTHKH; a
Horens pciofy nprrnamany. On 6uBan ¥ Apxaposbtx, ¥ Hexmonoeoit, y Jibsosoll, v Pox-
HoBoii, ¥ [llaxoBcKHX, CROBOM — Beane, Kyaa f getell souwia” (Blagovo 1989, 155). Puikin
und seine Schwester besuchten auch die Tanzabende bei Jogel'.

wl+..] im Friihling [1759] musste Locatelli mit ansehnlichem Verlust seiner Auslage, die
ganze Opera Buffazu Moskau wieder einstellen. Zu den vornehmsten Ursachen dieses Ver-
falls mag wohl gerechnet werden, dass vom Friihjahr bis in den spiiten Herbst der zahlreiche
Moskowische Adel mit ihren Familien sich auf ihren Landgiitern aufhalten, im Winter aber,
da sie sich meistens wieder in die Stadt begeben, das grofBe hblzeme Stadt=Opernhaus so
kalt befunden worden, dass man es nicht darinnen aushalten k8nnen" (Stihlin 1769, 113-
114).

Wl...] @ TYT Hagnexaro TAHUORATE OfIHOMY, Apen Beem oBLIeCTBOM B BIACTHO KakK Ha Tearpe,
¥ npy ToM eiue MuHoreT" (Bolotoy 1752/18740, 205). Diese Stelle fehlt in der Ausgabe von
1931.

78
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wollten zu fortgeschrittener Stunde auch die Herren tanzen gehen. Das Orche-
ster spielte nun russische Tanzlieder, zu denen dann diese Herren zu tanzen be-
gannen. Dann hirten auch die Damen auf, Karten zu spielen, um schlieBlich den
Kavalieren Gesellschaft leisten zu kénnen. 80

Einerseits liefert die Erzdhlung wichtige Beweise fiir eine allmihliche Verge-
sellschaftung des Menuetts, das sich iiber die Grenzen des Hofes ausbreitete.8!
Andererseits fillt die wachsende Kluft zwischen Metropolen und der Peripherie
als Kehrseite der Vergesellschaftung auf. Bolotov verwendet zwei Begriffe, um
zwischen beiden Tanzordnungen unterscheiden zu kdnnen. Zum einen charak-
terisiert das aus dem Deutschen stammende Verb tancevat’ die Techniken, die
im Petersburger Tanzunterricht ausgefeilt wurden. 2 Zum anderen bezieht sich
das altrussische Verb pljasat’ auf das Verhalten von betrunkenen Herren agf
dem Lande. Trotz der Unmenge von Bescheidenheitsfloskeln in Bolotovs Be-
richt, kann man die Sonderstellung des Hauptstddters im provinziellen Milieu
nicht iibersehen. Als einziger durfte er die Aufgabe der Balleroffnung iiber-
nehmen, die am Hof sonst nur dem Herrschet zukam.

Wenn man annimmt, dass der auf dem Lande lebende russische Adel keinen
Zugang zu qualifiziertem Tanzunterricht hatte, kann man daran nur zweifeln,
dass dieser Adel komplizierte Menuetttechniken als Element seiner Standes-
identitdt ansah und fortpflanzte. Glaubwiirdiger erscheint die Annahme, dass die
Hauptstadt und das Land zwei geschlossene Lebenswelten bildeten, so dass der
Milieuwechsel eine kulturelle Umstellung voraussetzte. Diese Umstellung
kommt in der Memoirenliteratur zumeist im Motiv der Reise zum Ausdruck,
Bolotov reist aufs Land so wie er sonst auch ins Ausland reist. Als er sich in sei-
nen reiferen Jahren auf sein Landgut zuriickzieht, wird seine eigene Hochzeit
ganz ohne westeuropiische Tinze gefeiert. Angeblich habe er keinen guten
Brautfiihrer gefunden. Die meisten Eingeladenen seien iltere Leute gewesen.53
Bolotov bezeichnet die Feier als ,eine kleine einfache adelipe Hochzeit” (pro-
staja dvorjanskaja svadebka). Man habe ihn, so wie es sich schickt, verkleidet,

80 | Yro-x kacacTCs RO rocniof, TO CHH YRPAKHANHUCE, IEPXKA B PYKaX TO-U-IE10 NOHOCHMES
PHOMKM, B PAIrOBOPAX, & KAX MOATYASAH, TO JAXOTEAH M OHH TAHUAMH TIOBeceAUTLCA. My-
3blKa HONXKHKA ObiIa MTPATE TO, STCG UM GELNO YIOAMO, H N0 GoALMEN YacTH pyccKus Ns-
COBBIE MECHH, Rabst Mo HHX NiacaTh Ohino MoXHO. He ycnesH cero Hawats, Kak NpuAyK-
fieHb1 LMK GOAPLTHN NMOKHHYTE CBOH KApTHl H IeNaTs HM KoMnamiio® (Bolotov 1752/1870,
206).

81 In den 50-er Jahren wurde es B, den Kaufteuten erlaubt, in Theatervorstellungen anwesend
zu sein. Jedoch war eine gute Garderobe Pflicht. [,,oneTsl GbtaH He ruycno™] (Bachrugin
1977,32).

82 _[...] npumyxzien Guin [...] TaHnORATE MEHOBET NEPBLUL [...] Bech fIEHE K Bevep OPOTAHLIO-
Ban co BeeMy GapLitaaMH |... ]~ (ibd.)

83 Jhioned GLIIO XOTR U MHOFO, HO Bee A GORBIIYES YacTs — cTapbie [...] Ha Monosbix Xe He
65010 H HE CIly4HAOCh UL eIHHOTO 4EOBEKa, KOTOpoMy 6 MOXKHO OIN0 61ITh WadepoM, wim
XOTE HECKOMBKO RoTaHuenaTs"(Bolotov 1764/1931, 295).
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aber nicht so, betont er, wie sich ein petit-maitre kieiden wiirde.3 Nach der
Trauung setzte man sich an die Tische, die in Form des russischen ,I" — Buch-
staben standen - die Ordnung, die fiir altrussische Mahlzeiten kennzeichnend
war.®5 Es sei damals noch nicht iblich gewesen, Gerichte durch Lakaien servie-
ren zu lassen. Alte Hermren hielten es jedoch fiir entwiirdigend —~ so Bolotov ~
einander Speiseteller zu reichen.86

Der Leser kann sich die Herrschaft der steifen Rangplatzordnung ausmalen,
die Bolotov nicht erlaubte, jemanden auBer den Altesten einzuladen. Trotz sei-
ner Erfahrung in der Hauptstadt und trotz der kritischen Bemerkungen, die der
Berichterstatter ab und zu abgibt, fiel dem Petersburger die Anpassung an die
dltere Sitzordnung offensichtlich nicht allzu schwer.

3.3. Die Auflosung der Grenze zwischen Tinzern und Zuschauern

Die im Westen aus der Mode gekommene Aufteilung des Ballsaals in Biihnen-
und Zuschauerraum kann als Teil der Vergesellschaftung angesehen werden.
Der Sinn dieses Prozesses besteht nicht so sehr in der vollstindigen Entfernung
der Zuschauer von der Tanzfliche, sondern in der Legitimierung des Rollen-
wechsels, der zuvor untersagt gewesen war. In seiner klassischen Form durfien
beim Hoftanz in Westenropa nur die fiirstlichen Familien und die besten Dar-
steller aus dem Gesinde teilnehmen, wobei sich alle anderen auf die Rolle von
Zuschavern beschrinken mussten. Die Vergesellschaftung kann man, schema-
tisch geschen, mithin als parallelen Ausgleich charakterisicren. Abkommlinge
des ersten Standes profilierten sich zunehmend in der guten Beherrschung von
modischen Bewegungstechniken. Gleichzeitig gerieten Leute niederer Herkunft
an den Hef, wenn sie dem gefragten Verhaltensstandard entsprachen und, unter
anderem, gut tanzen konnten.

3.4, Die Einbindung der Herrschaft ins Tanzritual

Ein Vergleich von Zeugnissen, in denen der technischen Qualitiit des herr-
schaftlichen Auftretens ein zunehmender Wert entgegengebracht wird, lidsst auf
den Wandel der sitzabhingigen Rangplatzordnung in Russland schlieBen. Der
Tanz entwickelte sich im Laufe der 40er — 70er Jahre zu einer Form der korper-

8 Mens wapaguin # ySpany, Xax BORWTCA, OTHAKO HE ¢ MBILHOMN PYKM H He TakK, Kak Obl
Kaxore neTamerpa” (Bolotov 1764/1931, 298).

85 M kak crosm nocrarner GuUl FRAFO/ECM, TO H OKAIANOCH B Helt JOBOMBHO npocTopa JinA
AoMetelna roctedl seex” (Boletov 1764 /1931, 302).

»[-.-] HO Tax Torma we GLLTO enje B OOLIKHOHEHHH KYWAHBA OCHOCHTL KPYIOM JaKeAM B
COYCHHARAX W OII0aX, a Bee HAIEXKAND KOMY-HKOYAL U3 CHIALMX 33 CTONOM pa3jlaBaTh, T
3a §e3[enKor CTU0 AeNe, — Y70 KYIIAHbhe pajjanath Gbino Hexomy. M3 crapukos HukoMy
HE XOTeROCh [PHAATH Ha ce0d CHI0 KOMMHCCHIO, 3 TIOMONOXE, W TAKOIo, KTo-0 MOT CHIO
NOMKHOCTE B3MThL Ha ce6s, HUKoho He §pUIo M He cnyunnock” (Bolotov 1764/1931, 302).
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lichen Selbstdarstellung, die auch fiir Zaren und Zarinnen zunehmend verbind-
lich wurde. Wihrend die Zarin Anna loanovna selbst nicht tanzte®” und sich le-
diglich durch das Anschauen des Tanzgeschehens belustigen lieB, wurde ihre
Nachfolgerin die Zarin Elizaveta Petrovna als die beste Tinzerin am Hof be-
zeichnet.58 Seit jhrer Regierungszeit (um 1742-1743) erscheint der Tanzball re-
gelmiBig im Hofjournal erwihnt.8 Von Stihlin, Erzicher des Zaren Peters HI.
bemerkt in seinen Notizen, es ginge

f...] mit der Zeit so weit, dass unter der Kaiserin Elisabeth Regierung, ei-
ner der ersten Franzdsischen Ballettmeister, Mr. Landé, sich nicht scheute,
oeffentlich zu sagen: wer eine Menuet recht regelmiBig, sein und unge-
Zwungen tanzen sehen wolle, der muesse es am Russisch-Kaiserlichen Ho-
fe sehen (Stihlin 1769, 9).

Seit den 50-er Jahren wurden im Umkreis primédrer Staatseliten Stimmen hérbar,
die fiir die Gestaltung des Tanzabends nach strengen Regeln der Kunst plidier-
ten. Mithin setzte man sich gegen einseitige Privilegien, die der russischen Hemr-
schaft bei der Regiefilhrung zukamen, zur Wehr. Mit einem hohnischen Ton be-
schrieb Prinzessin von Anhali-Zerbst die von der Zarin Elizaveta veranstalteten
Maskenbille, Wihrend Elizaveta sdmtliche Inszenierungsvorteile an sich zog,
musste das Gesinde sich licherlich machen:

Es war der Kaiserin im Jahre 1744 in Moskau genehm gewesen, bei den
Hofmaskenbillen alle Ménner in Frauenkleidern, alle Frauen in Ménner-
kleidern ohne Gesichtsmasken erscheinen zu lassen. Das war wirklich ein
umgekehrter Courtag. Die Minner steckten in grofien Reifrdcken und
Frauenkleidern und trugen Frisuren wie die Damen an den Courtagen; die
Frauen trugen Minnerkleider, genau wie sonst die Herren bei solchen
Gelegenheiten erscheinen. Die Manner liebten diese Verkleidungstage

87 | Die Kaiserin schaut das fustige Auftreten ihrer Untertanen gemne an”, — schrieb der schwe-
dische Gelehrie Berch, - ,.aber sie tanzt selten selbst”, Wenn ein Ball stattfand, wurde die-
ser, taut Berch, von Anton Ulrich Herzog von Braunschweig oder vom QOberhofmarschali
mit Prinzessin Elisabeth eréffnet (Berch 1735, 158).

B [weltbekannt] ist, dass die Katserin Elisabeth eine der schoenster und vollkommensten
Taenzerinnen gewesen, nach deren Beispiel der ganze Hof sich angelegen seyn lieB, nett zu
tanzen“ {Stihlin 1769, 9). Vgl. auch weiter: , Sie tanzte so gar den Russischen Landtanz zam
Entzuecken. Denn ob er gleich, wie oben gemeldet worden, fast nur bei dem gemeinen Vol-
ke in Russland allgemein geblicben; so moegen ihn doch auch die Vomehmen gerne schen,
und cefters auch mit Vergnuegen selbst bei besonderen Lustbarkeiten tanzen [...]* (ibd., 9).

8% Und am Abend gab es einen Ball und man hat sich viel amilsiert™ (1743, Januar) [...] oder
»Es gab einen Ball in der Galerie, bei dem Fhre Majestit anwesend waren, und man hat ge-
tanzt” (1743, November), [...] ,,Und nachher gab es einen Ball, es spiclte italienische Mu-
sik, und man hat gesungen und getanzt" (1743, April); [...] ,Am Abend gab es einen Ball
im Palast, und im Garten eine Festbeleuchtung” (1743, August); vgl. russ. A BEevepy Guin
6an ¥ eecenunuck JoBonsio|...]*; ,[...] TloToM Beeuepy Gwn Gak, wrpana wTanWaHnckasn
MY3LIKa, M NeH, ¥ Torga Tawuosatn'; ..[...} Beeuepy Guum BO nBOpUE Oan, W B oropofe
WLuOMHBaSHS ", .[. ..] 1 6uin 6an » [annepee, e Es Hu. B-o Ussoiunm ipucyTCTROBATE, ¥
Tanuorand, (Pridvormye Zumaly 1743, 10-24).
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nicht sehr, die meisten waren in der denkbar Gbelsten Laune, weil sie emp-
fanden, wie hasslich sie in der Aufmachung wirkten, Die meisten Frauen
sahen aus wie kleine unansehnliche Jungen, die élteren hatten dicke, kurze
Beine, was sie auch nicht gerade schiiner machte. {...] Wirklich vollkom-
men schon als Mann sah nur die Kaiserin selbst aus, weil sie sehr groB und
ein wenig stark war. Minnerkleidung stand ihr vortrefflich: sie hatte ein
sehr schines Bein, wie ich es nie bei einem Mann gesehen habe, und einen
wunderbar fein geformten FuB (Katharina IT 1772, 245).

Im Unterschied zu Eliten der 20-er — 30-er Jahre versuchte der Hofadel der
40-50er Jahre den Einbezug des Kérpers in den kontroilierten Machtbereich zu
verhindern. Erniedrigende Travestien, die auf einen inszenierten Geschlechter-
wechsel abzielten, wurden, obgleich in verbliimter Form, als Versto gegen alles
Maf} und gegen jegliche Harmonie angeprangert. In ihren Notizen warf Kathari-
na der Zarin Elizaveta eine misslungene Regie vor, weil diese das Alter und den
Rang anstatt des Decorums bevorzugte.%

Unter anderem gab es eine Maskerade mit Quadrillen in verschiedenen
Dominos, jede zu zw6if Paaren.?! [...] als der Ball ertffnet werden sollte,
war kein einziger tanzfihiger Herr vorhanden. Es waren nur Leute von
sechzig bis neunzig Jahren, an ihrer Spitze der Marschall Lacy, mein Part-
net, [...] Nie in meinem Leben habe ich ein triibseligeres und albemeres
Vergniigen gesehen, als es diese Quadrillen waren, Es tanzten in einem
gewaltigen Saale nur achtundvierzig Paare, darunter eine groBe Anzahl
lahmer, gichtbriichiper, altersschwacher Gestalten; alle {ibrigen waren Zu-
schauer in gewdhnlicher Kleidung und wagten nicht, sich unter die Qua-
drillen zu mischen. Die Kaiserin fand das aber so schon, dass sie es noch
einmal wiederholen lieB (Katharina I1. 1772, 95-96, iiber thre Hochzeit).

Trotz der Tendenz zur Einbindung der Herrschaft in die allgemeinen Normen
des kinetischen Verhaltens, kann diese Tendenz nicht chne Vorbehalte mit der
Vergesellschaftung gleichgesetzt werden. Der Widerstand gegen die alte Tanz-
ordnung zielte weniger auf die Einschrinkung der Autokratie, vielmehr nahm er
einen neuen Elitewechsel innerhalb der bestehenden Struktur der Selbstherr-
schaft vorweg. Durch den Appell zur Harmonisierung des dffentlichen Verhal-
tens mithilfe der Kunst brachte vor allem die ,franzésische’ Partei ihre politi-
schen Ambitionen zum Ausdruck. Dabei ging es um eine geschlossene Gruppe
von Hoffavoriten, die mithin auch ihre sportiven Qualifikationen als Gradmesser
fiir Ehre und Wiirde einschiitzten. In Memoirennotizen, die aus diesem Kreis

90 vgl, auch von Stihlins Bemerkung: ,.Der gute Geschmack an dem Feinen in der Balfettkunst
ward beil Hofe nicht allein unterhalten, sondern hatte sich auch unter dem Adel ausgebreitet,
dass sich viele darinnen in der Ausbildung selbst mit Ruhm sehen lassen konnten™ (von
Stihlin 1769, 22). Weiter erwiihnt Stihlin Balletiauffiihrungen im Moskav, ,.in welchen bei-
den lauter Standespersonen spielten™ (ibd.).

91 Katharinas I1. Hochzeit fand am 26 August 1745 statt.
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stammten, wurden eigene sportlichen Leistungen dauernd mit Leistungen regie-
render Herrschaftseliten verglichen.

Frau v. Armim tanzte besser, als sie ritt. Ich kann mich an einen Tag erin-
nern, als es darum ging, festzustellen, wer von uns beiden friither miide
sein wiirde. Es stelite sich heraus, dass sie es war, und auf einem Sessel
sitzend gab sie zu, sie kbnne nicht mehr weiter, wihrend ich immer noch
tanzte. (Katharina IT 1772, 253).

3.5. Das Vorriicken von Tanzfaveriten

Paralle]l zur Einbindung der Hemrschaft in den Zusammenhang der kinetischen
Korperkommunikation, eréffnete das Tanzparkett auch fiir Unterstehende die
Moglichkeit, den Weg zu Gnaden iiber kunstvolles korperliches Verhalten zu
kiirzen. Seit den 40-er Jahren des 18, Jh. kennt man am russischen Hof einzelne
Beispicle, die das Erdienen eines Dienstgrades durch das Auftreten im Tanzsaal
belegen. Manche wurden dank ihrer tdnzerischen Qualifikation zu Kammerher-
ren ernannt.%2

Memoirennotizen, die aus der Regierungszeit Katharinas II. (die 60-er — 70-
er Jahre) iiberliefert sind, verweisen auf eine fortschreitende Ausdifferenzierung
korperlicher Exerzitien. Das Repertoire der tanzenden Hoflinge, zu denen vor
allem der Thronfolger Paul L. gehirte, umfasste Balleroffoung,” das Aufireten
in verschiedenen Figurentinzen wihrend eines Tanzabends™ und zusitzlich
noch komplizierte Ballettpartien, die entweder Solo oder im Ensemble getanzt
wurden. Dem Wortlaut von Porofin, dem Erzieher Pauls I. zufolge, iibte der
zehnjihrige Thronfolger mehrmals in der Woche und konnte Partien avs dem

92 Darunter befanden sich etliche, die den Italienern im Ballett=Tanz nichts nachgaben, und
vomemiich ein Hr. von Tschoglokov, der nachmats Kammerherr worden, und eine Kaiserli-
che Hof=Fraeuiein, Graevin Henrikov, zur Gemalin bekam® (von Stihlin 1769, 12).

So berichiet der englische Reisende W, Coxe iiber die Erifinung eines Tanzballs (1777)
durch Paul L.: ,,The great-duke opened the ball by walking a minuet with his confort, at the
end of which he handed out a lady, and the great-duchess a gentleman, with whom they each
performed a second minuet at the same time. They afterwards successively conferred this
honor tn the same manner upon many. of the principal nobility, while several other couples
were dancing minuets in different parts of the circle: the minuets were succeeded by Polish
dances, and followed by English country-dances” (Coxe 1802/1970, 131). Vgl. auch Berich-
te von Pauls Erzieher Porofin iiber die Tanzballerbffnung: [Januar 1764] , OTkphrrs 6an na-
somun Docynape ¢ dpeitmmoil AnHoil AnekceepHoit Xurponoi. [loTom wasonnn TaHnosaTs
¢ rpatdnneli [IpackoBret AnckcangpopHoB Bpiocuieli, ¢ Kuarnhel JJapeell AnexceepHoit
TamnikiHofl, ¥ MEHYST deTBepHOl ¢ dipelimuaol Annoit [Tetpornofi Mlepemeteeroh® (Po-
rofin 1881, 218).

{Dezember 1764] ,,ban H3B0IHA OTKPLITE OH CO IOTaTC-Kamoll rpadueieit Mapbelt Anpe-
esHOi Pymauesoit. [loTom masonnn TaHnoBath ¢ xearuneh [Japbeft Anexceennolt [omauesl-
Hoit. B cHe ppemMs m3sosmna npudiTiTe 1 Ea Bennuectso. Ero BeicouecTBo M3B0mNMA cile
TAHUOBATE C AHHON ANexceepHolt XHTposoi, ¢ Annolt Huxurimmo# Hapsuskunoh W c rpa-
dgumeit EmicaseToll Kapnosnoh Cueepmedt™ (Porofin 1881, 210).
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franzosischen Ballettrepertoire darstellen.®> Das Ballett Acis und Galathe nach
einer Tragodie von Sumarokov wurde ausschlieBlich von Damen und Kavalie-
ren gespielt.%

Den jungen Vertretern adeliger Familien, die zusammen mit dem Thronfol-
gen Tanzpartien einstudierten, wurde ein relativ hoher Grad an Gleichberechti-
gung zuerkannt, Viele Ténzer lebten nicht im Winterpalast, sondern sie wurden
dorthin von adeligen Hausern gebracht. Das Ballett galt mithin als neue Trieb-
kraft der gemeinschaftlichen Interessenbildung, die von riumlichen Grenzen der
Zarenresidenz verhdltnismiBig unabhiingig war. Beispielsweise mussten hoch-
adelige Friulein es einmal tief bedauern, als der zehnjihrige Thronfolger anstatt
mit ihnen zu tanzen, Midchen niedrigerer Herkunft zum Tanz einlud.?”

Die Anerkennung einer individuell angelegten sportlichen Leistung trug eine
Entlastungsfunktion, in dem es neve Wege zur Bewiiltigung der Konkurrenz am
Hof erdffnete. Die von auflen initiierten korperlichen Disziplinierungspraktiken,
zu denen in der Epoche Peters [ avch der Tanz zihlte (s. oben), lieBen allmiihlich
nach, wobei der hohere Wert der inneren Motivation, d.h. einem Selbst-Zwang
beigemessen wurde. Nach der Thronbesteigung Katharinas II. kam in privaten
Briefen und Notizen von leistungsbewussten Favoritenschichten, zu denen Lei-
birzte, Hofmaler, Tanzmeister und Hofdichter zihlten, ein Erlebnis der Befrei-
ung zum Ausdruck.

Jetzt diirfen wir sagen, — so schreibt der Hofdichter DerZavin in seinem
Tagebuch, — dass wir zum Beispiel zum Lustspiel, zum Tanzball, zum
Maskenball fahren wollen oder eben nicht wollen, dass wir dort bis zum

95 [Oktober 1764] TloToM KaK CYCIHCT 3aMrpan Kapafepekolt tocaenuud Saner, rue ¥ Eco

BricowecTpo H3BOMUA TaHUOBATE K npeacTaraTe Hmenen [...]" (Poro&in 1881, 53); [Febru-
ar 1765] ,,Baner 6eln Aysc u Fasemen. Tanuoeand see dpefnutsl i xasanepsl. Pons Ero
BeicouecTea, Tox Hwmenes, Tasuonan rpac Huxonait [Netpopny epemerses™ (Porodin
1881, 254). Zur RegelmiBigkeit von Proben: [ Dezember 1764] ,[locne yueHrs ¢ TaHOoB-
niykoM I'patxke TBepAwTE H3BonHA Ere BricovecTso pont ceoit 3 Gamera” (ibd., 154); [De-
zember 1764] B weTRepTOM 4Yacy cen yuuThes. Tloche yueHh TaHLOBATH WIBOAWA DOSib
ceoit H3 GameTa” (ibd., 182); [Dezember 1764] . ITocne yuenesa ¢ TannoBurkoM ['pamxke
POML cBOM M3 GaneTa TaHUOBATL H3BOAWA. Bhin Manetrkoll Oncydbes' (ibd.. 186); [Dezem-
ber 1764] ,Jocymape M3BoART CeCTh yunThcA. [locne yueHbR, GaneT ¢ NPEXKHUMH XKe
TaHNOBIIHKAMH TAaHUOBATE H3Bomun' (ibd., 199); [Dezember 1764] ,[...]Jnocne ¢
TaHgoBUmoM ['patxe posk cBON Kz GaneTa TEepAWTE M3roawit. ['pacduna Cueepuia, rpad
CTporaHoB H ManedbKol Oncydbes Tyt xe ragnopany” (ibd,, 200). Val. auch ein Hinweis
darauf, dass Paul nicht immer gern tanzte: ,,Ero BuicodecTro ovens Guifl Becen U TaHuosan
BECHMa OXOTHO, XOTHA BNIPOYEM, H HE GE3RIABECTHO, YTO CAHIIKOM HE CTPACTEH OH X
TaHloRaHso™ (Poroin 1881, 410).

%  Eben so ein prichtiges Ballett von Cavalieren und Damen, wutde das ). darauf A.1764

auch zu Petersburg, nach der Sumarckovischen Tragddie Almira, auf der neuen Hof=

Schaubiihne aufgefiihrt" (Stahlin 1769, 24).

.IlpH ToM poknaneiBan g ewe Ero BricouecTry, wTo thpeonuuml coXanermT, 9TO OH B

MACKAPAIE, BMECTO TOTO, HTOO HAUMHATE TAHUOBATH ¢ HIMU, H3BONKA GpaTh MHOT)a CAMATO

NocpedCTBEHHAIG COCTOAHMA Aerytiek” (Poroin 1881, 86).
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nichsten Morgen bleiben oder nicht bleiben werden, dass wir sowohl tan-
zen, als auch nicht tanzen kénnen.

Abgeschen von einzelnen Belegen, die zumeist aus der Oberschicht stammen,
darf das MaB an Bewegungsfreiheit auf dem russischen Tanzparkett in der
zweiten Hilfte des 18. Jh. und auch spiter keineswegs iiberschiitzt werden. Nach
Berichten von Adeligen, die nicht zur unmittelbaren Umgebung des Hofes ge-
horten, blieb der Ball in seinem kinetischen Ablauf weniger an Regeln des Tan-
zes, vielmehr an der Positionierung der herrschenden Person orientiert. S0 be-
richtete eine adelige Dame der Katharinenzeit,® die in ihrem Leben zweimal zu
einem Empfang am Hof eingeladen war, dass alle Tanzenden im Ball (1787)
sich stdndig wahrend des Menuetts vor der Zarin verbeugten, Man stellte sich
dabei so hin, dass nicht der Riicken, sondern immer nur das Gesicht der Zarin
zugekehrt blieb.'® Kennzeichnend ist in diesem Zusammenhang auch die Ma-
nier, in der viel spitér der glanzvolle Magnat der Katherinenepoche Fiirst Jusu-
pov den zeremoniellen polnischen Tanz mit der verwitweten Kaiserin Maria Fe-
dorovna tanzte.l91 Der Fiirst lehnte dabei seinen Kopf zuriick und ging seit-
wiirts, denn ,,es wire unhdflich und unanstéindig gewesen, der Kaiserin seine
Schultern zuzukebren*. Uber die Kaiserwitwe konnte man gar nicht sagen, sie
wiirde tanzen, eher sei sie, dem Bericht zufolge, durch den Raum einherge-
schritten.102

Der Prozess, den man unter Vorbehalten als Vergeselischaftung des Tanzes
charakterisieren kann, verlief ausschlieBlich innerhalb der adeligen Hofgesell-
schaft und lieB die Grenzen des ersten Standes unberiihrt. Mitglieder der Adeli-
gen Versammloung in Moskau mussten beispielsweise jedes Mal Auskunft iiber
cigene Begleiipersenen geben, d.h. unter Umstiinden auch bestétigen, dass die
mit ibnen eintreffenden Giste zum Adel gehorten. Kaufleute und ihre Frauen
konnten nur in Ausnahmefillen eingeladen werden, das heifit zumeist nur bei

%8 Mul Hbge, HAaNpHMEP, CMGEM TOBOPHTDL, YTO XOTHM H/IH He XOTHM €Xath Ha KOMENHIO, Ha
6an U & Mackepan, OyieM | He GyneM TaM 10 YTpa, MoXKeM He nacaTh 4 nmicars” (DerZavin
1880, 345).

% Elizaveta Jan'kova (1768-1861) (s. Blagovo 1989).

0 Muc NPHIAOCE TAHUEBATE OYCHL HEMIORANEKY OT HMNEPATPHLKL, W H BIOBOJIL HA HEE Ha-
riaenacs. Korga Npuxoannocs KIaHATECA BO BPEMA MHHOBETA, TO Bee o0pallanich THIOM
K WMTIEPATPHLUE ¥ KTAHAIHCE Eif; a8 TAHUYIOIME CTOANH TaK, UTOGE He CcOpallaTLey K Helf
cnuHoK. BaecTaumit 66t npasgHEk” (Blagove 1989, 66).

Wl Gemeint ist Sophie-Dorothee, Prinzessin von Baden-Wiirttemberg, mit der Paui I. in seiner
zweiten Ehe verheiratet war (in Russland Maria Fedorovna).

102 Baorcreymoian mvnepatpriia Mapua $efoporya k Hemy {HOcynowy| Gelia ouenh Gnaro-

CKJCHHA M Ha 0amax BCerna ¢ HUM TEHUCBaha, TO €CTh XONHAa ,nonsckuit’. [Ipu aTom oH

CHHMAaIN OGLIKHOBEHHO C NPABON PYKH NEP4YATKY M KJTan eff Ha 1pa nanblia (YKajaTenbHbIA i

CPENNMA) U MORABAN MX HMICPATPHIE, KOTOPAd MPOTAHET eMy TOXE Ba Nabiia, B TAK OHH

HIYT NONLCKHI, a 4To0b] K HMIepaTpHIle He O5PallATECA MIEYOM, YTO PA3YMEETCA, GBIN0 661

HENOMTHTENBHO H HEBEXKJHBD, OH KAK-TO OTKHMHETCH Haizajg W bee wmnet Gokom™ (Blagovo

1989, 169).
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Besuchen der Zarin. Sie durften sich dabei nicht mit dem Adel vermischen, son-
dern sollten hinter den S#ulen hervorblicken, 103

Ballgiste wurden in den 80-er Jahren des 18. Jh. immer noch streng in Akteu-
re und Zuschauer aufpeteilt. So schildert eine anonymer deutscher Bericht einen
Bal paré am russischen Hof um 1782:

Bei diesem Bal paré diirfen nur diejenigen Personen tanzen, die der Kaise-
rin vorgestellt sind. Alle iibrigen sehen bloB zu, oder gehen in der ganzen
Reihe offener und erleuchteter Zimmer herum (Keyser 1788, 326).

Es waren zumeist nur junge, nicht verheiratete Damen und sehr wenige Ehe-
frauen, die zum Tanz zugelassen waren, wobei Witwen gar nicht tanzten durf-
ten.’® Wihrend des Tanzabends in der Adeligen Versammlung waren es nur
die wenigen besten Darsteller, die ihre Kiinste vorfithren konnten. Zeitgenossen
begriindeten es damit, dass das Menuett als Tanz zu kompliziert sei. Zu groB sei
die Gefahr gewesen, beim Tanzen aufeinander zu stoBen. Deswegen habe man
sich gewdhnlich einem Zuschauerkreis angeschlossen. Einem Zeugnis zufolge,
habe man wie die eine oder andere Dame ein Wunder beobachtet, die einen
Knicks ausfiihrte, wobei ihr Kavalier sich verbeugte, 105

Im Repertoire des Tanzabends im ausgehenden 18. Jh. fehlte noch der biir-
gerliche Walzer der einen freieren Rollenwechsel und einen engeren Partner-
kontakt voraussetzte. Dieser Tanz verstieB angeblich gegen jeglichen Anstand.
Es sei unfasslich gewesen, — 50 die Memoiristin Jan'kova, — dass man eine Da-
me um die Taille fassen und im Saal herumdrehen wiirde.10¢ Die Binaritit von
Geschlechterrollen — der Mann als Fiihrender, die Dame als Gefiihrte — wurde

103 Muopanckoe cofpatie 8 Hale Bpems GLUTO BIOMHE BOPAHCKAM, 10TOMY NTO CFAPIUIHHE!

J0PKO CMOTPEAN 34 TEM, YTCORI He GbING HHKAKOH NPHMECH, H YReHbt, NPHBOSHELLKE ¢ CO-
Goto NOceTHTENE | TIOCETHTENLHIHL, AONAKAB] GbLTH OTBCYATEL 32 HHX H HE TOLKO PYYAThCA,
4T0 MPHBLICHHLIE MMM TOYHO JBOPAHE H IBODANKH, HO H OTBEHATD, YTO NPHBEICHHBIE HMH He
CAENAIOT HHYETO NpefoCcYOHTENbHOro [...] KymevecTso ¢ WX KEHAMH H NOYEPLMH, H TO
ToALKC [OYMETHOE, OBUTO AONYCKACMO B BUAC HMCKMFOHEHHUA KaK 3PHTENH B KakMe-HuGyAE
TOPXECTBCAHIE JINH HAH BO BPEMA LAPCKNX NPHEINOE, HO HE CMEILHBANOCE € JBOPAIICTBOM;
cTofl ceBe 3a KONOHHaMM na cMoTpH M3pami” (Blagovo 1989, 164).

+ONHH TONBKO EBHMUL] A TAHUEBANN, A& 3AMYXKHUE JKCHIUHHLT — OYCHE HEMHOIHE, BIOBE] —
Hukorna“ (Blagove 1989, 25).

. TBHIYIOWMX OLBAIC HEMHOIC, NOTOMY YTO MEHYIT GbLA TaHell NpeMyIpeHbIi: oMUY THO
TO H JEA0, YUTO HIA NPHCHIL, MO NOKTOHHCE, M TO OCTOPOXHO, a HHaue, MOXKaIyR, WIH ¢
KeM-HuGynE JIGOM CTYKHENIBCS, HAH TONKHEWs B CILIHY, Mano 3Toro, Geper ceoii xgocr,
Y106 ero He oGopeaiH, H CMOTpH, 4ToObl caMoli He NoNacTs B YYXKOW XBOCT H HE 3any-
TaThCA. TAHUEBATN TOILKO YMEBIIHE XODOINO TAHLEBATh, H IOYTH HaNepedeT 3HAMM, KTO
xopowo TaHuyet [...] Bot ¥ cabimmmn: |, [TofileMTe cMOTpeTs — TaHuyeT Takas-T¢ — By-
TYpPIIHHA, YTO JIH, AAK Tam Kakad-uabyne TpyGeukas ¢ TakuM-1o". M noTaHyTCT H30 BCex
KOHIOB 3471, H OBCTYNAT KPYr TAHIYOUMX, 0 CMOTPST KaK Ha AMKOBMHKY, KaK nama mpH-
cejlaeT, a Kapanep Hisko knatgetcs” (Blagove 1989, 165).

.BaJbca Torfa ellie He 3HAAH H B MepBOe BpeM, KAK OH CTAN BXOIHTE B MOAY, £ID CHHTAIN
KeONAronpueTOHLIM TAHUEM: KaK 3TO — 00XBATHTEL AaMy 3a TAIMIO H KPYXKHTE €€ N0 3a/¢
[...]" (Blapovo 1989, 165},



174 Dmitrij Zachar'in

im spiter eingefiihrten Walzer besonders stark akzentuiert. Solche Akzentset-
zung verletzte jedoch Gefiihle der Alteren der Familie, die den Ablauf des Balls
von der Seite verfolgten. Die freie Entscheidung bei der Partnerwahl wider-
sprach als individualistischer Ansatz der Dominanz natiirlicher Altershierar-
chien, die jedem Zlteren Ballgast eine fithrende Rolle wihrend des Tanzgesche-
hens zukommen lieBen. Manche Alten wie z.B. Ofrosimova oder Svin'ina setz-
ten sich in die Adelige Versammlung, um die jiingeren nach der genauen Aus-
fithrung protokollarischer Komplimente zu kontroltieren. Sie hielten Kavaliere
und Damen an, die eine Verbeugung bzw. einen Knicks zu machen versiumten,
Solche wurden nach ihrer Abstammung gefrapt und dabei von den Alten &ffent-
lich beschimpft und entehrt,!®?

3.6. Der Tanz und der Diskurs iiber den Tanz

Die Tendenz zur Ausbildung eines einheitlichen kinetischen Verhaltensstan-
dards fitr Vertreter des adeligen Standes lieB sich besonders intensiv im ansge-
henden 18. Jh. spiiren, in dem politische Eliten Russlands ihre Verhaltensste-
reotypen vom westlichen Bildungsbiirgertum und Bildungsadel abbildeten. Die
gesellschaftliche Normierung der Kérperkommunikation stiitzte sich zu dieser
Zeit dank der umfangreichen Ubersetzungstitigkeit auf einen fundierten und
durch Schrift abgesicherten Diskurs iiber adelige Kirperschulung.!® Gesellige
Gespriiche, die éfters nur von Kennern gefiihrt werden konnten, enthielten Ur-
teile, die sowohl Bildung als auch isthetische Etfahrung voraussetzten. Beim
Austausch von Repliken konnte man nach der Art des Sprechens Vertreter eige-
nes Standes identifizieren.

Gesptiiche iiber Tanz und Kérperschulung wurden ab den 60-er Jahren im
Umkreis der russischen Herrschaft mit avffallender Regelmifigkeit gefiihrt und
gefardert. Beim Abendessen im Winterpalast sprach man {iber Theaterauffiih-
rungen und Maskeraden.!% Wihrend einer Vorstellung schimpfie der junge

17 Mare Odpocumosa Hacraces JIMHTpHEBHA GBIA CTAPYXA NDECAMOHpABHAS: TpeGoBaNa,

4ToGL] BCE, H 3HAKOMBIE, 1 HEIHAKOMEIE, el OKAIBIBANN Ocobbli NoveT. Bum@anto, caguT oHa B
cobpanni, ¥ Boxe w3bapn, ecio Kakoi-yaGYIE MOTIONOR 4&T0BEK K GaphIUIHE NPORTYT
MHMO Hee H eif He MOKOHATCA: , Mononofi 9enopex, Noak-Ka clofia, CKaXH MHe, KTO Thl Ta-
xofl, xak Taod amuwma?” — , Takoli-to™ {...] .5 TBoero ortla 3Hana u Gabyluky 3Hana, 4 Thl
Kb MHMO MEHA H TONOBOH MHE HE KHBHEIlL, BRIMIIL, CHIXT CTapyXa, RY, H NOKIOHHCE,
ToNoBa HE OTBARMTCA; MAJIO TeGR APANN 3d YIIH, a TO Ohl nosexmeee Gun”. M Tak npu Beex
OLIEMLMYET, UTO OT cThitz cropuue' (Blagove 1989, 1413

108 {787 wurde z.B. das Tanzwirterbuch von Charles Compan (Dictionnaire de danse) aus dem
Franzsischen ins Russische iibersetzt, Das Worterbuch war vom Autor nicht als ,praktische
Tanzanweisung’ konzipiert gewesen. Das Worterbuch stellte ein metadiskursiv angelegtes
Kulturlexikon dar. Seinen Anteil bildeten Zitate aus den Schriften von J, Bonnet, L., de Ca-
husac, und J. Noverre (Vgl. Le Moal 1999, 103). Was Beschreibungen von Tanzfiguren und
die Notation der Tanzbewegungen angeht, wurden diese nur kursorisch behandelt.

109 {November 1764] ,3a yAGIHOM pasrosapHaaii no GoNhuredl ¥acTH o MacKapafax [...]* (Po-
roiin 1881, 127) [Dezember 1764] , PasropapHsany no SONbIICH YacTeI O TEATPANBHBIX
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Thronfolger Paul auf eine Schauspielerin, weil diese einen plumpen Gang hatte.
Am gleichen Abend redete er mit seinem Erzieher ,iiber den guten Geschmack®,
mit dem vor allem das Gefiihl fiir tinzerische Leistung angesprochen wurde, 119
Ein anderes Mal kritisierte der junge Zar eine Hofdame, weil diese ,,chne Ca-
dence* tanzte. i1

Mit der Etablierung des Diskurses {iber das normative Kérperverhalten am
Hof #nderte sich die Rolle des Korperverhaltens bei der Kommunikation der
Herrschaft mit den Untertanen. Der Akzent warde n#mlich von konventionellen
Kérperbewegungen auf ein konventionelles Gesprich liber konventionelle Kor-
perbewegungen verlegt. Anders formuliert, bildete der Diskurs iiber Krper-
kommunikation eine Metaebene, auf welcher der Kdrperkommunikation neue
Bedeutungen hinzugefiigt werden konnten. Das Tanzgeschehen auf dem Hof-
parkett konnte beispielsweise positiv und negativ bewertet, verspottet und ver-
lacht werden. Dies stellte neue Umstellungsmechanismen zur Verfiligung: eine
Handlung kennte fortan sowohl auf der kérperlichen, als auch auf der verbalen
Ebene kommentiert, imitiert oder parodiert werden. Ein Ubergang von der kér-
perlichen zur sprachlichen Kommunikation, z.B. vom Tanzen zur Tanzkritik
und umgekehrt wurde durch Regeln abgesichert. Der Diskurs tiber den Tanz
trug daher eine stabilisierende Funktion, in dem das Wesen des Tanzes als Me-
dium adeliger Reprisentation von nun an nicht mehr hinterfragt werden durfte.
Der durch die Herrschaft geschiitzte Diskurs iiber den Tanz setzte sich monopo-
listisch in der Moskauer Adelipen Versammlung und in den Petersburger Pali-
sten durch. Des weiteren konnte er sich allein auf der Basis von erzdhlten Ge-
schichten, ausgetauschten Repliken und iiberlieferten Anekdoten fortpflanzen.
Die Mythen iiber kérperliche Praktiken, die angeblich seit langer Zeit identisch
ausgefiihrt wurden, bildeten Grundlagen fiir kollektive Identititsbilder, egal ob
diese Geschichten auf einem ,realen” oder ,,erfundenen Sachverhait beruhten.
Wie alle imaginiren Konstrukte wurden auch solche Geschichten auf eine be-
stimmte Art und Weise zusammengefiigt und konfiguriert. So leistete der Dis-
kurs Giber den Tanz im ausgehenden 18.Jh. seinen wesentlichen Beitrag zur Be-
sinnung des russischen Adels auf sich selbst als nationaler Kulturelite.

apemuax [...] Flocae yuenbs ¢ TantonumroM [patxe Teepaus w2semin Ero BuicovecTra
ponk cBod i3 Ganeta’ (Poroin 1881, 154),

110 [Oktober 1764] ,.Kax ona HH BRIKET, H3ROMKT MOPIIUTECA H MPEIPUTETLHRI BN Acnas
roBopHTE: Kaxas 3To HecHOCHad Xaps; oHa XOQHTE COBCEM He yMeeT [...] Pasrosopsinct
MEXIY [POYMM, D KOMHYECKHX Onepax, NoToM o pasfiope H o BKyce” (PoroSin 1881, 125).

Ul [November 1764] ,,Ero BricouecTse o camoll Menbtielt foucpy rpada Ilerpa I'prrophasta
[YepHbitiepa] rOBOPHTE H3BOANA, YTO Ona TapnyeT Ge3 kanancy™ (Porodin 1881, 127).
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3.7. Kollektive Tanzrituale des russischen Adels

Korperhandlungen wihrend des Tanzes und Sprachhandlungen, die den Diskurs
iiber den Tanz untermauerien, entwickelten sich im Laufe des 18. Jh, zu Grund-
lagen eines kollektiven Tanzrituals, das von Vertretem des adeligen Standes als
solches anerkannt und gepflegt wurde. Wie alle Rituale erfiillte das Tanzritual
eine doppelte Funktion. Einerseits erzeugte es Einheitlichkeit, die sich anf die
Teilnahme an gemeinsamen Aktivititen stiitzte, andererseits zog das Tanzritual
Grenzen zu AuBenstehenden, das heifft insbesondere zu Veriretern des nichtade-
ligen Standes. Wie jedes Ritual, das um sich herum nicht nur ridumliche, sondem
auch zeitliche Grenzen zieht, musste das Tanzritual auf eine Vergangenheit be-
rufen konnen, deren Kem von allen Ritualteilnehmern eindeutig akzeptiert wer-
den soilte.

In Bezug auf die Bildung kollektiver Identitit galten Probleme, die bereits im
Zusammmenhang mit russischen , Depgenkavalieren” erdrtert wurden, auch fiir die
adelige Tanzgesellschaft. Als erstes Problem der kollektiven Identitét sei der
schwache Traditionalismus erwidhnt, der die Vereinheitlichung gemeinsamer
Korperpraktiken verhinderte. Ahnlich wie beispielsweise das Fechten, konnte
der Hoftanz vem Adel nicht als solches Ritual akzeptiert werden, das in wieder-
kehrender Form seit ,uralten Zeiten” vollzogen worden wiire, Daher wurde das
Bild der russischen Vergangenheit tfters aus Bildern konstruiert, die nicht aus
der russischen Geschichte stammten. Das Gefiihl der Traditionszugehorigkeit
wihrend der wiederkehrenden Identitdtskrisen wurde durch die Orientierung am
westlichen Kulturgut stabilisiert. Die Orientierung am Fremden kam entweder
als Bekenntnis des Adels zu westlichen Kulturpraktiken oder als deren radikale
Ablehnung zum Ausdruck. Im zweiten Fall gewann eine ideclogische Begriin-
dung des ,eigenen’ Weges an Relevanz (cin solcher Weg wurde kennzeichnen-
der Weise immer ex negativo als Umkehrung der westlichen Wente definiert).

Als zweites Problem der adeligen Identitdt muss eine eingeschrinkte
Kommunikation mit dem Gegeniiber bezeichnet werden. Damit wird die Kom-
munikation mit anderen sozialen Schichten gemeint, die von den adeligen Ri-
tualen tetlweise oder ganz ausgeschlossen waren. Interne Kooperationsversuche
zwischen den Schichten konnten von oben selten produktiv gesteuert werden
und waren zumeist aufs Minimum reduziert. Die Niederlage des Adelsaufstan-
des im Dezember 1825 zeigte beispielsweise die Schwiche der vom ersten
Stand elaborierten Begriffe, die auf den gemeinsamen kulturellen Hintergrund
abzielten. Diese Begriffe konnten von zahlreichen Bauern sowie von unzahlrei-
chen Biirgerlichen weder geteilt noch entschieden abgelehnt werden. Ein Kom-
munikationsversuch ist daher nicht nur an Unterschieden in Lebensbedingungen
sondern auch an gegenseitiger Ignoranz gescheitert.
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Das dritte Problem bestand in seiner quasi naturgegebenen Abhidngigkeit
von der Selbstherrschaft, von der der russische Adel iiber Jahrhunderte bevor-
mundet wurde. Die Ausbildung kollektiver Identitiit verlangte hingegen eine
Situation, in der die Erfahrung der Ungleichheit und Abhingigkeit auf die oder
andere Art bewiltigt wire.!12 Das traditionelle Herrschaftszeremoniell, in des-
sen Geltungsbereich vor allem der Korper einbezogen war, wurde von gesell-
schaftlichen Eliten zu Beginn des 19. Jh. in zugespitzter Form als historisches
Trauma empfunden. In dieser Zeit verschiirfte sich die Tendenz zur Verteidi-
gung standesspezifischer Freiheiten, die dem russischen Adel in der Wirklich-
keit nie zuvor zustanden und deren ,,Geschichte* man deswegen neu schreiben
musste. Die Sorge um kdérperliche Integritit wurde des ofteren im Alltag mani-
fest und nahm auch auf dem Tanzparkett die Formen eines radikalen Widerstan-
des der Herrschaft gegeniiber an.

3.7.1. Der fehlende Traditionalismus adeliger Tanzgemeinschaft

Obwohl die wichtigsten westeuropiischen Tanzmoden auch in der russischen
Tanzgeschichte des 18. Jh. nachgewiesen werden kénnen,!13 wire es sicher
falsch, sich solchen Modewechsel als fortschreitenden Prozess gesellschaftlicher
Erneuerung vorzustellen. Aus der zeitvergleichenden Perspektive kann man z.B.
den durch Peter L. gestifteten Assembleés (1718) kaum die sittenpréigende Rolle
zuerkennen, die ihnen im Kontext der Europiisierung der russischen Gesell-
schaft bisher zugewiesen wurde.!!* Als Form der Geselligkeit, die das Spielen,
Tanzen und freies Bewegen im &ffentlichen Raum voraussetzte, hat die Assem-
blée in Russland bis ins 19. Jh. hinein offensichtlich keine festen Wurzeln
schlagen kénnen,13

Im Laufe des 18.-19, Jh. wurde diese Form der Offentlichkeit von reisenden
Russen in Westeuropa mehrmals wieder entdeckt und darauthin re-importiert.
Kennzeichnender Weise fehlt bei adeligen Memoirenschreibern des 18. Jh. jeg-
licher Bezug zur Tradition von petrinischen Einrichtungen. Offensichtlich

12 Zur Problematisierung der Rangordnung und Ungleichheit im Kontext der Identititsaushil-
dung vgl. Giesen 1999, 103,

113 Die Adelige Jan’kova nennt Tanzepochen, die die Geschichte des westeuropaischen Tanzes
in einer phasenverschobenen Reihenfelge abbilden: der wichtigste Tanz in den 80-er Jahren
sei Menuett gewesen, spéter seien Gavotte, Quadrille, Cotillon, Ecossaise in die Mode ge-
kommen {,,[aBHbIM Tanuem GelBan MEHYST, NOTOM CTATH TAHUCBATL FABOT, KAAPHIH, KO-
THIEOHK, 3KOCE3R” Blagovo 1989, 25).

114 Unter vielen anderen hat auch Ju. Lotman Peters 1. Assembléen als Anfang der Tradition ge-
selliger Umgangsformen in Russland betrachtet. ,.Co ppemen neTpoBckix accaMGiaelt octpo
BCTAR BOOPOC i Off OpraHAZoBaHHLIX (hopMax cBeTcKuX obmennit” (Lotman 1980, 80).

115 1n den Assembléen waren die Eingeladenen frei, zwischen Sitzen, Promenieren oder Spiclen
zu wihlen. ¥gl. die Ordnung der Assembléen von 1718: ,,Bo ppems GbiTis B accaminee
BOJIBHO CHETh, XOfWTh, HIPATh, U B TOM HHKTO JIPYTOMY MPELIKOINTL WIH YRHMATD, TAKORKe
BCTaBaHkeM, IPOBOXAHLEM H OPOYUM OCHIONL He feplaeT" (Polnoe sobranie zakonov, T. 5,
598).
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kannten diejenigen, die eigentlich die Assemblée von ihren adligen Vorfahren
erben sollten, russische Tanzabende von einer ganz anderen Seite. Zumindest
konnte man das entsprechende Tanzverhalten mit westeuropiischen Mustern
kaum identifizieren.

Kennzeichnend ist einer der friithesten russischen Berichte von Andrej Boio-
tov, welcher eine tanzende Gesellschaft in Konigsberg (1758) darstellte. Der
sich im Ausland befindende Autor bewunderte und begriifite die zuvor angeblich
unbekannte Form des geselischaftlichen Verkehrs. Der Hauptakzent der Be-
schreibung liegt auf der Vielfalt von Verhaltensformen, die von auBen nicht ge-
ordnet aussehen, und dennoch die Gesellschaft zusammenbhalten: ,, [...] einige
saflen an den Wiinden auf den Stiihlen, die anderen promenierten und diskutier-
ten miteinander, die griBere Zahl stand in Gruppen und schaute, wie einige Paa-
re in der Mitte des Saals ordentlich Menuett tanzten.!16

Der Ubergang von typisch adeligen Hoftiinzen, wie dem Menuett, zum Re-
pertoire gesellschaftlicher Tédnze, wie z.B. die Masurka und der Walzer, fand in
Russland Anfang des 19, Jh. im Zuge einer neuen Aneignungswelle statt und ist
daher als neuer Traditionsabbruch zu verstehen. So fand die Einfiilhrung des
biirgerlichen Walzers am Zarenhof wiihrend der Napoleonkriege statt.!'7 An-
geblich ist der russische Zar auf dem Wiener Kongress beimm Walzer sogar in
Ohnmacht gefallen, weil er nach vierzig Nichten unauthérlichen Tanzens vollig
erschipft war.118 Nach dem Beispiel des Zaren musste sich der russische Hofa-
del auf den Walzer umstellen, der in Westeuropa mit dem Fall des Ancien
Régime und den napoleonischen Siegen assoziiert wurde. Tinze, die aus Polen
und Norddeutschland stammten und in diesen Gegenden schon seit dem 18, Jh.
zur Tradition biirgerlicher Bewegungskultur gehérten, riickten am Petersburger
Hof an die Stelle des héfischen Menuetts. Solche Umstellungen wurden in der
russischen Tanzanweisung von 1825 mit Anderungen begriindet, die ,,in der
Kleidung sowie in der Denkweise der Européder vorkamen", wie es z.B. beim
Ubergang vom Menuett zur Polonaise der Fall gewesen sei. Wegen der Ande-
rungen im Westen wiirden, Iaut Anweisung, nun auch in Russland die Ténze

116 Mhnie 13 51X CHICAM TIOMTE CTEH HA CTYABAX, MHEIE PACKAKWBATH M PASTOBADHBATH MEXTY

coboto; IpYTHE Xe H MHOXANUNe CTOMIH KY¥aMH W CMOTPENH Ha TAHUYIOIMX NOCpeaH
3AMh] B HECKOMBKO Map M Mopafovso MuHyaT (Bolotov 1758/ 1931, 451).

17 Einzelne Zeugnisse erlauben das Walzertanzen noch in die Zeit Pauls L. zuriickzufiihren,
Frithere Belege sind allerdings nicht bekannt: ,,Am Hofe in St.Petersburg hielt der Walzer
auch erst nach dem Tode Katherinas II. seinen Einzug, Hier war es 1798 die Prinzessin Lo-
puchin, die Geliebte Pauls L, die das Eis brach und den bis dahin streng verponten Tanz ein-
fiihrte* (Boehn 1925, 111-112),

118 vgl, das Tagebuch von Eynard [vom 17. November 1814]: ,,Wir kommen vom Souper bei
Lord Castlereagh. Dort horten wir, dass der Kaiser Alexander gestern Abend auf dem Ball in
Ohnmacht gefallen ist, als er einen Walzer mit Lady Castlereagh tanzte. Es wird behaupiet,
er habe sich das Bein verletzt, und man kénnte boshaft sagen, er sei auf dem Felde der Ehre
verwundet worden. Ubrigens ist es nicht erstaunlich, dass der Kaiser, nachdem er dreifig bis
vierzig Nichte hindurch bis vier oder fiinf Uhr getanzt hat, der Miidigkeit schlieBlich nicht
mehr widerstehen konnte™ (Eynard 1814/1923, 102-103).
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vorgezogen, die mehr Freiheit enthalten, von einer unbestimmten Zahl der Paare
getanzt werden und deswegen von einer iiberfliissigen Gezwungenheit in der
Haltung befreit seien.!!® Das Ideal der Bewegungsfreiheit wurde also erneut ei-
nem von auBen libernommenen Tanzrituat zugewiesen. Die Tanzanweisung von
1825 findet nichts so selbstverstindlich wie den Walzer: es wiirde niemanden
geben — schrieb der Auter — der diesen Tanz entweder nicht selbst getanzt oder
nicht gesehen hiitte wie er getanzt wurde. 20

Im Hinblick auf dauernde Traditionsbriiche und quasi unmetivierte Wechsel
im Tanzverhalten erscheint z.B. der Tanzverzicht charakteristisch, der von libe-
ralen adeligen Eliten um 1825 als westlich stilisierte Haltung praktiziert wurde,
Diejenigen, die sich regelméBig bei Gespriichen in Salons von Sophie Karamzin
oder Liprandi trafen, demonstrierten ihre Langweile bei héfischen Billen. Tur-
genev, spiter einer der Teilnehmer des Dezemberaufstandes, war z.B. verwun-
dert, als er von seinem Bruder erfuhr, dass in Frankreich (1819) noch getanzt
wird.!2! Smimova-Rosset, die als Hofdame einen intellektuellen Salon in Sankt-
Petersburg fiihrte, berichtete z.B. in thren Memoiren mehrmals iiber Tanzaben-
de, in denen sie absichtlich nicht tanzte. Einmal traf sie auf dem Hofball den
Dichter Pugkin, der genause wie sie eine Beschiftigung suchte. Beide prome-
nierten in den Silen, ein Gespriich fithrend, bis sie den Zaren trafen. Dieser be-
kannte sich ebenfalls zu seiner Langweile (zuvor wird der Zar ven der Autorin
als gebildeter Mensch charakterisiert) und verwies auf das baldige Ende der
Biille im Zusammenhang mit der Fastenzeit,122

Man kann zusammenfassen, dass die Geschichte adeliger Reprisentations-
formen in Russland einen geringen Grad an Traditionalismus aufweist, was
cbenfalls eine gewisse Veranlagung des ersten Standes zu Identitéitskrisen ver-
muten ldsst. Im kurzen Zeitraum von etwa 30 Jahren (nach dem Tod Katherinas
II., 1796) hat sich die Einstellung des Adels zum Tanz, als Art der standesspezi-
fischen Selbstdarstellung, mehrmals radikal gedndert, wobei die sozialen Gren-

119 Co Bpemen NepemeH, NOCRENOBABILIHX ¥ ¢BPOTIEHIER KaK B ofeXIe, Tak H B obpase MbIcneH,

SBIIIMCEL HOBOCTH M § TAHNAX; ¥ TOTRA NONLCKON, KoToprif nmeeT Gonee ceofoilbl M TaH-
UyeTcA HeOnpelie/eHHBIM YHCAOM TIAp, 2 NOTOMY OCBOGOMIACT OT HIAMMIHEN H CTpOroH
BLIIEPXKKH, CRONCTBEHRON MEHYaTy, 3aH8] MECTC nephoHayanbHore Tatua' (Petrovskij
1825, 55; zit. nach: Lotman 1980, 83),

ol -] HOO HET MOYTH HH ONHOED YEMOBEKA, KOTOpPHIA Gbt CAM HE TAHLCBAR CI'0 MITH He BUAEN,
Kaxk TannyeTca” {(Petrovskij 1825, 70; zit. nach: Lotman 1980, 86).

121 M Tak 2 ¢ HEKOTOPLIM YRAHBACHHEM Y3HaJ, TTO TeNeph Bo $panuuy eme B Tasnyror! (Tur-
genev 1936, 280; zit. nach: Lotman 1980, 88).

.Bonsinof 6an npH geope. f Getna yromnena, H MAc Obl10 cKy4gHo. 51 seTpeTana {Iywkuna,
KOTOPRUT TAKKE CKYUAN, ¥ NpeANoXURa eMy NpOiTHCE IO BCEM Ja1aM; OH cornacwncs. B
KPYIJioh rocTiHON Mel BETpeTiin locynaps, ROTOPLIN CAPOCKD MEHs, TIoUEMY § He TAHIYIO.
$ oTeevana, 4TO ycTana, Tak MHOTO Oniio Ganoe, m 4T MHe ckyuyso. On yanGryncH u
¢Kasan; - MHe Taxke cKyKs CMEpTHad, Ho cKOpo NOCT, Ganoe He Synet” (Smirnova-Rosset
1825-45/1999, 273). Die Frage der Autorschaft dieser Notizen, die angeblich nicht Smirmo-
va-Mutter, sondern Smimova-Tachter aufs Papier brachte, wird an dieser Stelle nicht disku-
tiert werden.
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zen des Standes nach wie vor intakt blieben. Das Menuett, das sich erst ab der
zweiten Hilfte des 18. Jh. als Hoftanz etablieren konnte, wurde bald darauf un-
ter dem Einfluss biirgerlicher Moden von der adeligen Bilhne hinwepgefegt.
Diese importierten Tanzrituale, die ihrem Ursprung nach vom westlichen
Dritistand stammten, kénnte man jedoch am ehesten in einen Zusammenhang
mit Identititsbildern des russischen Adels setzen,!2

3.7.2. Soziale Isolation tanzender Schichten

Die Abldsung des Hoftanzes durch Gesellschafisténze, das Vorriicken des ,indi-
vidualistischen® Paartanzes und die Aufhebung kollektiver Bewegungsordnung
beim Tanzen sind in Westeurcpa an die gesellschaftliche Komplexititssteige-
rung gebunden gewesen (s. oben). Dementsprechend verwies der Begriff ,,Ge-
seilschaftstanz auf eine Form der Geselligkeit, die liber Grenzen eines Standes
hinausgehen sollte. Eine solche Form konnte sich in Westeuropa im Prozess der
Homogenisierung sozialer Kommunikation herauskristallisieren. Die Homoge-
nisierung unterschiedlicher Verhaltensformen und Einstellungen, mithin auch
des Tanzrituals, bezog sich sowohl auf den Status, als auch auf Interessen und
Handlungsformen sozialer Akteure. Erstens war der Gesellschaftstanz am kon-
ventionellen Raum des Tanzparketts angelegt, auf dem die Teilnehmer unab-
hingig von ihrem Status, als Gleiche betrachtet wurden. Zweitens setzte der Ge-
sellschaftstanz Reziprozitdt kommunikativer Bediirfnisse voraus, der entspre-
chend der Tanzabend verschiedenen anderen Kommunikationsformen vorgezo-
gen werden konate. Drittens zielte der Gesellschaftstanz auf eine Homogenitiit
korperlicher Fertigkeiten ab. Solche Fertigkeiten konnten nur dank einem freien
Zugang zum Tanzunterricht erworben werden.

Das Tanzritual, das sich in Russland infolge der Aneignung etablierte, kann
man mit Hinblick auf die genannten Kriterien nicht ohne Vorbehalte mit einem
westeuropdischen Gesellschaftstanz gleichsetzten. Erstens war das Auftreten der
Frauen auf dem Tanzparkett durch normative Grenzen des Heiratsalters einge-
schrinkt. Junge Damen konnte man als Kavalier hauptsichlich bei Kinderbillen
oder auch in geschlossenen Pensionen wihrend der Probeauftritte kennen ler-
nen, Im Smolnyj Institut tanzten Sfters die Médchenzdglinge miteinander, wobei
Kavaliere mit ihnen nur durch das Gitter sprechen konnten.!2? Bald nach dem

123 Zumal diese Tanze in Russland eine eigene choreographische Interpretation ecfuhren. So
wurde z.B. der 5.g. Russische Walzer mit groBerem Korperaufwand, d.h. mit Spriingen und
in schnellerem Tempo getanzt. Diese Manier bezog sich offensichtlich noch auf die Batlett-
tradition des 18. Th. Die Balletttinze waren dreidimensional und wurden it Spriingen in die
Hthe (échappé), Spriingen von einem Full auf den anderen (2.B. jeté entrelacé, saur de bas-
que, etc.) sowie mit Schligen (batterie) des einen Beins gegen das andere (z.B. entrechat)
getanzt. S. Waganowa 1948/1977.

124 Nach dem Statut von 1764 sollte der Eingang ins Smol’nyj-Kloster Tag und Nacht iiber-
wacht werden: ,,0 npupaTHKax: OHBM ROMKHO GbITH JBOMM, KOH Ha nonofne Ulnelnapos
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Institutabschluss, den man mit 18 Jahren erreichte, waren die meisten der Schii-
lerinnen auf die moglichst schnelle Heirat angewiesen.!Z Was verheiratete Da-
men im ausgehenden 18. Jh, angeht, tanzten diese nur sehr selten in der Gesell-
schaft. Zwischen der kontrollierten Ausbildungsphase und der Heirat blieb also
nur ein enger und knapp einkalkulierter Zeitabschnitt von einem oder zwei Jah-
ren librig, in dem man in die Gesellschaft eingefiihrt wurde.

Zweitens wurden die nicht-adeligen Stiinde aus der tanzenden und den Tanz
betrachtenden Gesellschaft zumeist ausgeschlossen. Das offentliche Ballett-
theater in Moskau zog daher viel weniger Zuschauer an, als das sogenannte
.krepostnej balet', das aus Leibeigenen bestand. Veranstaltungen von Leibeige-
nen fanden in Landgiitern fiir ausgewihlte Familien, also auBerhalb der Offent-
lichkeit statt.|26 Zu den Billen in der Moskauer Adeligen Versammlung Anfang
des 19. Jh. wurden nur Adelige zugelassen. Selbst den wohlhabendsten Kauf-
leuten wurde der Eintritt dorthin in Ausnahmefillen, so beispielsweise nur an-
ldsslich der herrschaftlichen Festigkeiten, gestattet (s. oben). Der Tanzunterricht
war in Bildungsanstalten fiir untere Schichten (vgl. die Volksschulen 1786) als
Teil des Bildungsprogramms nicht vorgesehen. Man kann ebenfalls kaum an-
nehmen, dass ein solcher Unterricht in der ersten Hilfte des 19. Jh. privat prakti-
ziert werden konnte.lZ7 Zu den iblichen Unterhaltungen der kaufm#nnischen
Elite gebéirten hauptsichlich Spiele, die man sitzend spielte (wie das Schach-

KUBYT MOANE BOPOT, H HEKOTO HH B IOM, HY O5pATHO H3 OHAro He MPONYCKAIoT, Gea ocob-
JMBArD MPMKasy TOcToRK Havankumus), #av & Be6uITHOCTE €4, rocnoxkd [IpaenTensHine
(Ustav 1764, 18). Vgl. auch: ,Ha cofpanusx, ycTpansaemuix MoHzeThipeM, MX [renut] —
J1.3.] MOKHO BHACTE TAHUYHOHMMY MEXLY COTOR, N ¢ HUMH MOXHO PA3IrORApHBATH Y€Des
nepiia, OTIENAWES HX OT NyOGNHKH. JITH coGpaHHA, Jaxe IANA PONHbIX, ABRANOTCA
CIWHCTEEHHBIMH MUHYTAMH PadpelIcHHBTX cBrnanih ¢ mnmMu'™ (Corberon 1773, 47).

wl.--} B Hauazne 19 g, [...] HOpMATEHEIM BO3pacTOM 1ad 6paka caenanucy 17-19 jget. Onnako
CEPACUBAA XKHIHB, BpEM:t NEPBLIX YBIEUEHHI MONIOIOH IATATCILHHUL] POMAHOR, HAUHHANNCE
3HaUMTENLHO pabble. [...]* (Lotman 1980, 57).

WJIOMatlKHe KpeNOCTHBIE TEATPLL HE CTIPOCTA TIPHBICKAH BHEManne mockanyed, {...j [so-
paue, MobAuMe NONTPATh B KAPThE, NOrOBOPHTE O MOCYIAPCTREHHLIX Iefax, NOBHAATE pojl-
HbIX 1 FHAKOMbIX, HULYIIHE CBA3ICH NapTHH, mobHTeneH dHpTa, YTOIEHHH — BCE OHH, COte-
Taf MPUATHOE ¢ NONE3HEIM, NONYYLIH HecpaBHeHHO GoJlbllce YIOBONLCTBUE B MOGGM lo-
MalliHeM TeaTpe, HeXKelH B nyGauaHoM - lNetpoBekoM™ (Gluskovskij 1868/ 1540, 20),

Die erste Volksschule (,,Haponaoe yunminne”) wurde 1786 von einemn Wiener Pidagogen
lankavi¢ in St. Petersburg gegriindet. Die Initiative gehorte Katharina 11, die nach dem Tref-
fen mit Joseph I in Mogitev (1780) von der Idee der Volksaufkldrung fasziniert war. Man
beschloss, die &sterreichische Erfahrung in Russiand umzusetzen. 1789 wurden die nach
demn gleichen Muster konzipierten Volksschulen in den zehn wichtigsten Gouvernements
Russlands eriffnet. Der Kurs der Velksschulen enthielt in der ersten Klasse die Anfinge des
Lesens nach der Fibel, den kurzen Katechismus, die Kirchengeschichte, in der zweiten Klas-
se kamen die Anfinpe der Arithmetik und des Rechts hinzu, in der dritten Klasse Jlemnte man
Erdkunde und Anfinge der allgemeinen und russischen Geschichte, in der vierten wurden
Grundlagen der Physik, Mechanik und Geometrie studiert. Profilieren sollten sich die
Schiiler im Schreiben offizieller Briefe sowie im technischen Zeichnen. Von Fremdsprachen
wurden anstatt des Franzbsischen Latein und Deutsch angeboten. Threm Geist und ithrem
Programm nach unterschieden sich die Volksschulen radikal von Bildungsanstalten fiir Ade-
lige (s. ausfithrlich Demkov 1910, 3303-349),

127
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und Damespiel).128 Unter den zahlreichen Beschreibungen der Tanzabende um
das Ende des 18. — Anfang des 19. Jh. sind uns keine bekannt, die einen tanzen-
den Vertreter des Drittstandes zeigen wiirden. Erst in Memoiren, die aus der
zweiten Hilfte des 19. Jh. stammen, wird sporadisch der Tanzunterricht in ge-
bildeten kaufm#nnischen Familien erwihnt. Der Regisseur und Theatertheoreti-
ker K. Stanislavskij (1863-1938) betrachtete seine Tanzstunden (um 1870) als
Ausnahme, die er damit begriindete, dass seine Familie an Bildung jeder Art
wirklich nicht gespart hatte.!? Die zumeist frommen Kaufmannsfamilien legten
auf Kirchengeschichte und Katechismus viel mehr Wert, als auf die Tanzkunst.
Folgendes schreibt iiber ikre Kindheit Andreeva-Bal'mont, cine bedeutende
Vertreterin der russischen Literatenbithne Anfang des 20. Jh.: ,,Wir standen um
halb acht auf, beteten zu dritt laut vor den Ikonen auf den Knien stehend [...].
Dann tranken wir cafe au lait und aBen schwarzes Brot {...] Nachher folgte der
Katechismusunterricht beim Pfarrer unserer Kirchengemeinde [...} Nur selten
wurden wir nach unten gebracht, wo wir beim Tanzunterricht &lterer Geschwi-
ster anwesend sein durften [...]*. 1% Auch noch in der zweiten Hilfte des 19. Jh.
wird der Tanzunterricht in kaufménnischen Familien relativ selten praktiziert.
Was also die Verbreitung der Gesellschaftstinze zu Beginn des 19. Jh. betrifft,
kann man annehmen, dass diese faktisch nur vom Adel getanzt werden konnten.
Zu Unterschieden in der Bildung und kulturellen Orientierung wiire noch die
gegenseitige politische Entfremdung hinzuzufiigen. Von Vertretern des Bil-
dungsadels wurde die Kommunikation mit Krdmern (lavodniki), dem russischen
tiers état, zumeist abgelehnt. Aus den Gespriichen Pugkins mit dem GroBfiirsten
Michail (1834) wird es z.B. deutlich, dass der verschuldete und politisch radikal
gesinnte russische Adel sich lieber mit dem franzdsischen tiers état identifizier-
te.!3! Vor dem Hintergrund der fehlenden politischen Kultur des Drittstandes in

128 Im Unterschied zu Russland, wird der Tanzunterricht in Westeuropa seit dem 17.Th, regel-
miiBig den biirgerlichen Schichten angeboten. Zivile Tanzmeister hatten sich — laut Salmen
— ,«den Bedurfnissen und Hedingungen des birgerlichen Mittelstandes anzupassen, der einer
tiglichen Arbeit nachging” (Saimen 1997, 95).,

of... ]POAUTENH HE 3KOHOMK/IN W YCTPOHIH HaM NENYio THMHa3MIo. C paHHETD yTpa H RO
fICANHEro Beuepa OfMH YYHTENR CMEHAN JPYTOro, B DEPEPLIBAX MEXDY XAacCaMs
yMCTBeHHad pafoTa cMEHATach ypoKaMi dieXTOBaHAA, TaHIED, KATAHLEM Hd KOHBKAX M ©
rop, NpOrynkKaMu i pastbiME GHIHYECKHMH ynpaxHeHHAME (Stanislavskij 1988, £. 1, 80-
81).

129

MBI BCTERANK B NONOBHHE BOCEMOTO, MPOMEC MOJIMIMCE Bee TpPOE, CTOA npej ofpaiamn.
TMoTom nenn cafe au lait ¥ e1d YepHLIA X6, HAPSIAHHLIN TOHKHMY TOMTHKAMY [...] 3aTeM
ypoxd 3akona Boxeero y oTIia [MakoHa Hangero npuxofa [...] H3pejika nac mpHEOIMIH
BHH3 (PHCYTCTBOBATH HA TAHLKMACCAX CTAPLUIMX CECTEP H GPaTheB, YTO NMPONCXOIHIH B
aane” (Andreeva-Bal'mont 1997, 42-43, 65).

WHTO XacaeTcs Hers état, UTO XKe 3HAYHT Hallle CTAPHHHOE JABOPAHCTEC ¢ HMEHRAMY, YHHY-
TOXEHHBIMI GECKOHEUHBIMH Pa3fipobIcHHAMH, € NPOCBELICHHAEM, ¢ HEHABKCTBIO TIPOTHRY
APHCTOKPALMY ¥ CO BCCMY NPHTAZEHWAMH Ha BIacTh H Goratcrea?" (Pulkin 1834/1949, Pol-
noe sobranie, t. 12, 334). Vgl. auch die Klagen eines anderen Adeligen aus dem Petersbur-
ger Salonkreis: . KoMy H3BecTHa PoccHa, TOT 3HAET, HA KAKOM 3LIOICMOM OCHOBAHHH NO-
cTaB/icHa Hata TAX Ha3LIBaEMas apucTokpaTaa™ (Vigel' 192871974, 163).

131
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Russland, griff der russische Adel auf die Identitit des westlichen Biirgertums
zuriick, um seine (historisch duBerst umstrittenen) Freiheiten gegen Begehrlich-
keiten der Selbstherrschaft zu schiitzen.

3.7.3. Westliche Tanzrituale und russische Identititskrisen

Die Identitét des tiers état zu der sich der russische Adel faktisch bekannte,
stellte ein widerspruchsvolles Konstrukt dar, in dem mehrere zusammengefiigte
Elemente dissonant wirken konnten. Ganz deutlich wird diese Dissonanz in au-
tobiographischen Selbstbeschreibungen und literarischen Entwiirfen zu Beginn
des 19. Jh. Zu wichtigen Charakteristiken der adeligen Reprisentationssphére,
die aus einem biirgerlichen Symbolvorrat stammten, gehdrten der Walzer und
die Masurka. Die Aneignung entsprechender Tanzgewohnheiten aus dem reve-
lutiondren Frankreich wurde in zahlreichen literarischen Quellen als Ereignis
markiert, mit dermn der russische Adel seine neue Geschichte zu schreiben be-
gann. In Pudkins Novelle ,Metel’* wird der Ursprung des Walzers explizit an
die Riickkehr russischer Truppen aus dem besiegten Frankreich gebunden. Das
Voik begriifte die Truppen. Orchester spielten Walzer aus Tirol.132 Auch in sei-
nen anderen Werken setzte Pudkin den Walzer in engen symbolischen Zusam-
menhang mit earopdischem Drittstand. Herausragende Fertigkeiten beim Wal-
zertanzen, die insbesondere alle Damen zu schiitzen wissen, demonstriert in der
Novelle ,,Dubrovskij” der Mann, den alle als Franzosen Deforge kennen. Unter
dieser Maske versteckt sich in der Wirklichkeit der verarmte Adelige Du-
brovskij.133 Von seinem michtigen Nachbarn finanziell ruiniert, entwirft der
Hauptheld der Novelle einen individualistischen Racheplan und dringt in ,,fal-
schem Gewand" eines Franzdsischlehrers ins Haus seines Beleidigers ein. Das
Travestie-Motiv gewinnt bei Pukin gerade im Kontext der adeligen Identitiits-
krise an Bedeutung. Die hochgespielte Rollenumkehrung hatte dem adligen Le-
ser nicht entgehen kénnen, insbesondere wenn man bedenkt, dass Sprachlehrer
in adligen Familien Russlands in dieser Zeit zumeist von auslindischen Unter-
schichten rekrutiert wurden. Auch Lev Tolstej nannte in seinem Roman Krieg
und Frieden (1864/69) das Jahr 1806 als die Zeit, in der Masurka gerade in Mo-
de kam. Der Walzer hat seinen Einzug der Riickkehr des russischen Zaren aus
Erfurt (1808) zu verdanken, wo Alexander I. Verhandlungen mit Napoleon
fiihrte. Laut Tolstojs Schilderung wurde das Walzertanzen in 5t. Petersburg vom

132 Tlonks mamm Bo3Bpalanvics Ha-3a Tpanuusi. Hapoy Gexan um nancTpeuy. Myanika urpana
2ap0cBAHNEIE Tecit: Vive Henri-Quatre, TUponsCcKHe Bamscwl H apiu 13 XKokonrga™ (Pugkin,
Polnoe sobranie, 1. 8, 83).
¥ SUTEND MEXKIY BCEMH OTRIHANCH, OH TAHNOBAN GORee BOEX, BCe GappULIHM BRIGHDAIA €i0
K HAXO[HIIH, YTO € HHM OYEHB JIErKO BAnLCHpoBart (Puskin, Poinoe sobranie, t. 8, 197).
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Zaren selbst angeregt. Auf dem Hofball in St. Petersburg reagiert das Publikum
zunichst unentschlossen, wobei die Augen des Zaren liicheln.134

3.7.4. Der biirgerliche Walzer und das ,,Inkommunikabile*

Als Symbol der Verbiirgerlichung enthielt der Walzer nicht allein Hinweise auf
ein frei handelndes rminnliches Individuum, sondern trug am wesentlichsten zur
Festschreibung von neuen Geschlechterrollen bei. Im Unterschied zu anderen
Paartéinzen, deren Kern synchronisierte Bewegungen von weiblichen und mann-
lichen Tanzern bildeten, legte das Ritual des Walzers eine neue ethische Vor-
stellung vom ,Ftihren” und ,Gefithrtwerden’ an den Tag. Diese Vorstellung
fugte sich in eine lange westeuropiische Tradition des biirgerlichen Anstandse-
thos ein. Rahel Varnhagen schrieb 1819, dass die Frauen beim Walzer ,gar kei-
nen Raum fiir ihre eigenen FiiBe [haben], miissen sie nur immer dahin setzen,
wo der Mann eben stand und stehen will*.!35 Im Buch der Gesellschaft (1847)
bemerkte August Lewald:

Die Dame fiigt sich ganz und ungezwungen der Leitung des Cavaliers; ein
solcher Abandon (Hingebung hat bei uns eine andere, hiemnter nicht ver-
standene, eine tiefere Bedeutung) macht den lieblichsten Eindruck {Le-
wald 1847, 65; Braun/Gugerli 1993, 248).

Die feste Positionierung beider Partner, mit der Dame rechts und dem Kava-
lier links, die vorpeschriebene Haltung der Hand, die der Mann ,stiitzend’ auf
den Riicken seiner Dame platzierte, das weiBe Kleid der Ténzerin im Gegensatz
zum schwarzen Frack des Ténzers, — alle diese symboltriichtigen Details verwie-
sen auf Oppositionen, die in der biirgerlichen Anstandsliteratur durch Analogien
aus Lebenswelten beider Geschlechter reichlich untermauert wurden.

Der Begriff fiir polarisierte Geschlechterrollen, der im Kontext der russischen
Hefkultur des 18. Jh. noch fremd war, wurde durch das neue choreographische
Regelwerk des Paartanzes, durch die Semiotik der Ballkleidung sewie durch
Rituale der Tanzaufforderung dsthetisiert und versittlicht. Diese Neuerung kann
man als zweideutig charakterisieren. Zu einem wurden mit dem Paartanz indivi-
dualisierte Einstellungen zum Partnecbezug und Partnertausch an den Tag ge-
bracht, Zu anderem wurden durch die Auflosung einer verbindlichen Ballregie
die in Russland iiblichen Zeremoniellnormen bis aufs duBerste herausgefordert.
Als rangbezopene Kriterien der Partnerauswahl ihre Geltung verloren, verlegte

14 ygl. 1...] HO Ha STOM, NOCEIHEM Gane TAHIORAMH TONLKO 3KOCEIR], AHITE3bl U TOMBKS YT
progsuyio B Mony Masypxy [...1"; Vgl Zum Walzer. ,Hakoreu rocyrapn ocranopnacy
MOANe CBOEH NocnefHelt faMe! [...] ¢ XOp Pa3fanKCh OTYETRAUBLIE, DCTOPOXKHLIC # YEIEKA-
TeNpHO-MepHLIE IBYKA BAIbCA. ['ocynaps ¢ yaLIGKo# BIrnAHyA Ha 3any. [Iponina mMprnyTa —
HHKTO ellle He HaunHan" (Tolstoj, Vojna i mir, t. 2. &. 3, gl. 16).

135 7it. nach Braun/ Gugerli 1993, 247,
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sich der Schwerpunkt zunehmend in den individuellen Verhaltensstil der Tanz-
partner wihrend des Tanzabends. Das Primat der eigenen Entscheidung beein-
flusste von nun an verschiedene Tanzrituale: von der Aufforderung zum Tanz
bis zum Abschied. Die Ungewissheit und Unprognostizierbarkeit der Ballkom-
munikation konnte fiir beide Geschlechter negative Folgen zeitigen und zwang
deswegen zu individuellen Vorkehrungen. Die Frau musste sich z.B. rechtzeitig
um das Engagement kiimmern, um wihrend des Tanzabends nicht als ,Mauer-
bliimchen* an der Wand stehen zu milssen.!3 Kavaliere mussten aufpassen,
dass sie die zuvor eingeladene Dame nicht vergaBen zum Tanz aufzufordern.
Doppelt vergebene Zusagen  einer Dame konnten zum Streit zwischen Kava-
lieren fithren (point d"honneur) und lebensgefihrliche Folgen fiir minnliche
Teilnehmer zeitigen.

In Russland, wo beide Geschlechter in den Zusammenhang der traditionellen
GroBfamilie integriert waren und wo deswegen die Lebensbereiche nicht in
weiblich/privat und minnlich/6ffentlich aufgeteilt werden konnten, fehlten mit-
hin auch sezial fundierte Vorstellungen von polarisierten Geschlechterrollen,
Diie Einfilhrung des Paartanzes lief deswegen den bereits bestehenden kollekti-
ven Verhaltensstereotypen zuwider. In Darstellungen der russischen Literatur
des 19, Jh. unterscheidet sich der Walzer von anderen Tinzen als Triger einer
herausragenden emotionalen Spannung, die dfters in eine Orientierungskrise
umschldgt. An den Walzer werden dabei 6fters Motive der gestdrten Kommuni-
kation gekoppelt, die in literarischen Schilderungen als Missverstindnisse und
Selbsttduschungen vorkommen. Entweder verstehen die beiden Tanzenden ein-
ander nicht, oder wird ihr Verhalten von Aufienstehenden falsch gedeutet. Im
letzten Fall konnen falsche Interpretationen negative Folgen, wie beispielsweise
das Duell nach sich ziehen,

So ist es z.B. in Puskins Evgenij Onegin der Fall. In der Szene, in welcher
Onegin einen Walzer vor den Augen seines Freundes mit dessen Geliebten tanzt,
wird die typische Situation mit einem ausgeschlossenen Dritten modelliert. Fiir
den Dritten bleibt das, was zwischen den beiden Walzerpartnern ablauft, un-
durchsichtig. Jeder Teilnehmer der geschilderten Walzer-Szene ist allein durch
sein Unwissen iiber kommunikative Absichten des Anderen zu Fehlern verur-
teilt. Zum aktiven Katalysator des Dramas wird vor allem das passiv anwesende
Publikum. Onegin, der seinen Freund drgern will, dreht sich im Walzer vor Au-

136 g0 werden insbesondere seit den 30-40er Jahren auf gesellschafilichen Tanzabenden West-
europas MaBnahmen ergriffen, um die Ballkommunikation méglichst prognostizierbar zu
machen. Beim Eintritt werden z.B. Tanzkarten verteilt, auf denen die Namen der zu enga-
gierenden Damen im voraus eingetragen werden. ,Jeder Backfisch und jede Dame ist begie-
rig, ihre Tanzkarte frith voll zu haben.” (Braun/ Gugerli 1993, 266). Auch werden Gigolos
fiir die Einladung von einsam stehenden Damen eingesetzt. Die Gesellschaft erfindet mithin
immer neue Mittel, um den Kontingenzfall zu bewiiltigen.
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gen der Giste (vertitsja okolo gostej).3 Obwohl zwischen dem tanzenden
Onegin und zuschauenden Lenskij keine Kommunikation stattfindet, hat der ge-
troffene Lenskij am Ende des Tanzabends die feste Absicht, Onegin zum Duell
aufzuferdem. Der Paartanz schafft also eine Situation der In-Transparenz, in der
individuelle Handelnsmotive sich vom kollektiven Reglement trennen und da-
durch ihre Eindeutigkeit verlieren. Die Motive diirfen von auBen nicht erkannt
und in der Regel auch nicht hinterfragt werden, was die Stabilisierung der
Kommunikation durch direkte Interaktionen verhindert.

Mit dem Walzer wurde die Verhaltensdeutung zum Paradox der Deutung.
Kollektives Reglement war von nun an nicht dafiir da, um Bedeutungen zu ver-
mitteln, sondern vielmehr um das Bedeutungslose hervorzuheben. Das ,Inkom-
munikabile’ als Notassoziation des Walzers wird in der 2. Hilfte des 19. Jh.
noch zugespitzt. In Tolstojs Anna Karenina (1878) versuchen die Helden ver-
geblich, beim Walzertanzen Verhaltensabsichten von einander zu dechiffrieren.
Auf dem Ball wartet die verliebte Kiti vergeblich darauf, dass Vronskij sie zum
Walzer auffordert. Vronskij steht neben Kiti, ist aber zur Kommunikation unfi-
hig, weil er Anna Karenina beobachtet, die indessen einen Walzer mit dem an-
deren tanzt. Als Vronskij sich doch dazu aufrafft, Kiti zum Walzer aufzufordern,
ist die Musik mit seinem ersten Schritt gleich zu Ende 138 Vom stutzerhaften
Tanzmeister Korsunskij gefangen, muss Kiti gegen ihren Wunsch den ersten
Walzer mit diesem tanzen.!3 Obwohl Korsunskij ein prominenter Tanzer und
schéner Mann ist, kann er jedoch Kitis Erwartungen vom Tanzabend kaum ein-
lasen. Er hat, wie angeblich jeder Dirigent des Balls, eine ausgelassene Manier

137 |...]0Herun Brabine yemexadcs, / Tlogxonur k Onere. Beietpo ¢ veit { Bepturen oxono
roctedt [...] Cnyers musyTst 1B¢ noTom / BROBE ¢ Hew Banbe oH npoflonxkaet” (Pulkin,
Evgenij Onegin, gl. 5, 41).

133 Bpouckuh nopowen X KHTH, HANOMHMAA eif 0 MEPBOH KAADUIH U COXANER, YTO BCE 3T0
BPEMA HE HMEN YROBOJILCTBHA ee BugeTs. Kuri cMoTpena, moGyack, Ha BalbCHPOBABIIYIO
ABHY W cnynana ero. OHa XJana, 4To OH MPHUTNACHT €& Ha BAaAhkc, HO OH He NpUrAacii, u
OHa YIMBICHHO BIrAARYNA HA Hero., OH NOXpacHEN W NOCTIEIHO NPHTAACHT BANLCHPOBATE,
HO TONLKO YTO OH OGHAN €& TOHKYIO TANMi W cCHENan NepBhlfl miar, Kak BOAPYr MYy3hika
ocTanoBnnacey” (Tolstoj, Anna Karenina, 2. 1, gl, 22) .

139 Tolstoj hat den Walzer am deutlichsten in den Zusammenhang seiner Gesellschaftskritik ge-
setzt. Der liberalisierende Ansatz dieses Tanzes wurde von ihm zugespitzt ais Emanzipation
von unverbriichlichen moralischen Normen interpretiert. Eine solche Emanzipation sei nach
Tolstojs Vorstellung insbesondere fiir eine Frau gefiihrlich gewesen, In diesem Sinn ver-
weist der Erzdhler im Roman Anna Karenina auf cine Orientierungskrise bei russischen
Oberschichten: in Frankreich hiinge das Schicksal der Kinder von der Entscheidung der El-
tem ab, in England sei ein Midchen in Fragen der EheschlieBung vom Urteil det Eltem frei.
Die Briuche der EheschlieBung von russischen Unterschichten wurden von Adligen abge-
lehnt und verlacht. Die Folge war, dass niemand wusste, welches MaB an Freiheit einer jun-
gen Dame zukommen sollte. ,,paunysckui o6emall poguTessM pelaTh cyasSy petedl —
GRLT He TIPUHAT, OCYXAAICA. ANrmiAckuil o6bdal ~ COBEPINCHHON CROBOARI AEBYIKH — Obit
TOXE HEC [PHHAT P HEBOZMOMEH B DyccKoM oduiecTee. Pycokull obiall ceaToBCTBA CHM-
TAICH 4EM-TC Ge3oGpasHEIM, HaJl HMM CMEATHCh, BCC H caMa KArhni, Ho kak Hafe BelXo-
IWTH ¥ Bhi1ABATH 3aMYX, HHKTC He 3Han (Tolstoj, Anna Karenina, &.1, gh. 12).
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des Passgdngers, der seinen Pferdestand stiindig bewachen muss. 140 Mit sol-
chen Vergleichen wurden die noch im 18. Jh. geschiitzten Muster der tinzeri-
schen Selbstdarstellung demontiert, wobei die bisherigen maBgebenden Kriteri-
en des Schdnen in ihr Gegenteil umschlugen.

Mit dem Walzer bekam das ganze Tanzritual eine neue Wertstellung. Sche-
matisch gesehen, verlagerte sich der Sinn der Kérperkommunikation zunehmend
von ,dufleren” und ,sichtbaren” in die ,inneren” und ,unsichtbaren“ Aus-
drucksmodi. Wahrend Akzente psychischer Wahrnehmung differenzierter wur-
den, entwickelten sich Bewegungen auf dem Tanzparkett in Richtung jhrer Au-
tomatisierung — bei Puikin ist der Walzer deswegen eintdnig (odnoobraznyj). !4
In Tolstojs Schilderungen des Walzers (Krieg und Frieden) sind ,taktmiBige
Knallgerdusche” kennzeichnend, die von ,,schnellen und geschickten Fiissen*
des Zarenadjutanten stammen.'42 Auch die FiiBe von Natafa Rostova machen
»schnell, leicht und unabhangig® von der Ténzerin (nezavisimo ot nee) ihre ei-
gene Sache. 3 Die Kompliziertheit von Figuren lieB nach, wobei tanzbegleiten-
de Rituale — wie beispielsweise die Aufforderung zum Tanz oder der Abschied —
einen dichteren emotionalen Inhalt akkumulierten. Die Umarmung beim Wal-
zertanzen wurde hingegen 6fters als Widerspruch der Intimitiit gedeutet. Bei
Tolstoj tritt die Umarmung zugespitzt als Symbol einer verleugneten Intirnitiit
auf. Eine Liebeserklarung kann im Walzerverkehr fiir bare Miinze genommen
werden, 14

140 He ycnena ora BOfTH B 320y A JOWTH [0 TIONEBO-TGHTO-KPYXKEBHO-LBETHON TOMIIBI 1aM,

OXHIABUIMK NPHTNALICHAA TaHuesats (KHTH HHXOMA He CTauBanz & aTol Tonne), Kak yx
€& npHriacdiy Ha panhe, H NPHTTacHA TyquHi Kagafep, [aBHLIA Kagancp N0 GaneHok
HepapiHn, 3HAMCHHTHIA ORpiXep 6aioB, ucpeMoHWiiMelcTep, eHAThIH, KpacHemift n
craTHeIl Myxuauna Eropymika Kopcyuckmit, Tonsko yro ocTapuB rpagiinie bBanuny, c
KOTOPOIO OH NPOTAHUEBAN TEPBEL TYD BaRkca, OH, OTNANLIEAA CBOC KO3AKCTBO, TO €CTL
NYCTHBLIMXCA TAHLERATE IECKONBKO NMAp, YBHAET BX0AMBlIYi0 KuTH H nonSexan K Helt Tox
o0cobedHo10, CBONCTEEHHOIO TONBKO AHpHKepaM GanoB pa3sgzfold HHOXOALKD, H,
NOKTOHBILNCE, JaXKe HE CNPALLHBaR, JKEJAeT M OHA, 3aHEC PYKY, YTOG OGHATEL €€ TOHKYIO
Tanm. [...] - Omeixaeis, paNLCUPY® ¢ BaMM, — cKalan OH €i, NYCKasch B OEPBEIE
HeGBICTpEIe IArH pankea. ~ [IpenecTs, Kakas AETKOCTL, precision, — TOBOPHI OK el Tu, ¥Ta
COBOPHI NOYTH BoeM xopouy 3HakomeM™' (Tolsto), Anna Karenina, €.1, gl. 22}.

141 WOnH006pAIHLIA H Ge3yMHRI, / KaK BRXOPE XW3HH Mostopo# [...]" (Puskin, Evgenij Onegin,

L. 5,41).

142 E[...] KpenKo oGHAB CBOKO AaMy, NYCTHICH ¢ HEl cHavana TiuccaloM, No Kpaim Kpyra, Ha

Yrily 3ai1bl TONXBATAN EE JICBYID PYKY, NOBEPHYA €€, M H3-3a BC# yOBICTPAIOLUIXCA 3RYKOB

MY3hIKH CABILUHEL BRI TONMBKG MEPHBIE WENYKH WNOP GLICTPLIX H AOBKHX HOT albIOTAHTE,

H 4Cpe3 Ka)ele TPH TAKTA HA AOBOPOTE Kax Gbl BCNLIXHBANO PAIBCBAACH (GAPXATHOC NNIATLE

ero pambt” (Tolsto], Vofna § mir, t. 2, & 3, gl. 16),

143 Hoxkn ec B GATLHBIX aTIacHRIX GallMaukax GLICTPO, NETKO M He3ABUCUMO OT HEE eNaiH
c8OE ASNO, 2 THIE ee CHAO BocToproM cyacTus™ (Tolstoj, Vajna i mir, t. 2, & 3, gl. 16).

144 Dy Wiederholung des Worts , Walzer” benutzte Tolstof als stilistische Verstidrkung, wm der
Situation einer unechten GefiihlsiuBerung nachzugehen. Anatol lud Natafa ,,zum Walzer ein
und beim Walzer”, als er ihren Riicken und ihre Hand driickte, sagte er, sie sei ravissante
und dass er si¢ liebt: ,, AnaTonn npurnackn HaTaury na BanAbc H BO APEMY BANbCA OH, NIOXKH-
Masl ee CTaH M PYKY, CKa3all ¢if, YTC OHA ravissante o UTo OH AKOGHT ee ...} Harawa Gbina 8
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3.7.5. Symbolische Funktionen gesellschaftlicher Tanzrituale

Die Konstruktion kollektiver Identitéit auf Grund kollektiver Korperpraktiken
wies Anfang des 19. Jh. zwei gegenliufige Tendenzen auf. Die eine wurde
durch den Walzer gekennzeichnet. Dieser Tendenz entsprechend, hat der russi-
sche Adel sein Identitéitshild nach wie vor im Westen gesucht. Man griff dabei
auf Verhaltensstereotypen des franzisischen tiers état, des deutschen Biirger-
tumns, der englischen Dandies und Wits zuriick. Die andere Tendenz bestand in
der Festigung traditioneller Verhaltensformen iiber ihre Historisierung und As-
thetisierung. Der Stellenwert des adeligen Tanzrituals in der Gesellschaft sollte
durch Beweise seiner Dauerhaftigkeit stabilisiert werden. Da jedoch kollektive
Rituale des russischen Adels in der Wirklichkeit nie dauerhaft gewesen waren,
setzte ihre Historisierung eine massive Umstellung der Vergangenheit voraus.
So ergriff in Russland nicht das hdfische Menuetr ¢ la reine, sondern die relativ
spiit eingefiihrte biirgerliche Masurka symbolische Funktionen eines standes-
spezifischen Tanzrituals des Adels. Die Masurka sammelte in ein Biinde] die
Bedeutungen, die einzelnen Tinzen mit unterschiedlichen kommunikativen
Funktionen zukamen,

Unter Ténzen, die Anfang des 19. Jh. das Parkett der adeligen Gesellschaft in
Russland beherrschten, nennt der Tanzmeister GluSkovskij Ecossaise, Walzer,
Cotillon, Franzdsische Quadrille in acht Figuren, Grofvater, Polonez Sautant,
Périgourdine, Gavotte de Vestris und Masurka mit vier Paaren. 45 Kollektive
Deutungsschemata, die in Memoiren und literarischen Werken tiberliefert sind,
weisen jedem Tanz eine symbolische Funktion in der adeligen Gesellschaft zu.
Kennzeichnender Weise, fehlen in Glu¥kovskijs Liste gerade die Tanzrituale,
die, wie das Menuett, aus der franzidsischen Hofkultur stammten und am russi-
schen Hof des 18. Jh, ausgefiihrt wurden. So scheint der alte franzisische
Hoftanz eigentlich dafiir nicht geeignet gewesen zu sein, um als Garant des Al-
ters und der Kontinuitit adeliger Korperpraktiken in Russland auftreten zu kéin-
nen. Zu Périgourdine, dem alten franzdsischen Tanz im Tripelakt (Ghnlich dem
Passepied und der Gigue), finden sich keine weiteren Kommentare in der Me-
moirenliteratur. Das gleiche betrifft die Gavotte, die ihren Ursprung von der
Tradition der Paradetinze am franzdsischen Hof des 17, Jh. herleitete. Offen-
sichtlich wurden Périgourdine und Gavotte &fter auf der Bithne von professio-
nelien Ballettsolisten getanzt, wie es auch in Westeuropa zumeist der Fall

COMHEHMH, He BO CHe JIH OHa BHJIEIA TO, YTO OH cKazay eii vo spema panscd’ (Tolstoj, Vaojna
imir,1.2,8.5,gl.13),

B TO BpeMi, 0 KOTopoM 7 rosopio [ca. 1800 - D.Z.] TanuoBamy cregyiomue GankHble TaH-
OBI: 2KOCE3, BAJkC, KOTHABOH, BPaHLYICKYIO K[ipHiL B RoceMb duryp, rpoccdarep, nomo-
HE3 COTAH, OCPUrYpiIoH, raBoT Bectpuca, Mazypky B wetshipe napel” (Gluikovskij, 1868/
1940, 194).
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war.1% Einzelne Elemente dieser Tinze konnten im Laufe der Tanzausbildung
beigebracht werden, aber zur Priigung adeliger Identitdtsbilder konnten beide
kaum einen wesentlichen Beitrag geleistet haben.

Das Menuett & la reine stand dafiir den tanzenden Schichten ebenfalls nicht
zur Verfiigung. Seine politischen Aufgaben, die schon am russischen Hof des
18. Jh. kaum zu liberschitzen wiiren, wurden scheinbar schon um 1800 auf die
Funktion einer Drill-Ubung reduziert, wobei sich der Zarenhof nach dem Wie-
ner Kongress zum Walzer bekannte (s. oben). ,,Wenn ich iiber Vorteile des Me-
nuetts sprach, so meinte ich nicht, es zum Tanzen auf den Billen zu empfehlen,
— schreibt der Tanzmeister GluSkovskij, — sondern ich meinte, dass dieser Tanz
viel am Anfang der Ausbildung nutzt”.147 Nach Gluskovskijs Meinung, berich-
tige dieser Tanz den krummen Riicken. Der Schiiler eigne sich dabei eine ge-
schickte Art sich zu verbeugen, eine gerade Haltung beim Gehen, eine grazigse
Manier, seine Hand auszustrecken, an. Diejenigen, die das Menuett als Teil der
Ubung nicht gehabt haben, wiirden die Franzosische Quadrille und den Walzer
wie auf den Ginsepfoten (avec des paites & oie) tanzen.!*® Falsch — so
Gluskovskij — tun es diejenigen Eltern, die sich vor Kosten fiir einen vollsténdi-
gen Menuett-Drill-Kurs driicken, 149

148 1m 19. Jh. war Gavotte vor allem als Gavotte-Vestris verbreitet. Es handelte sich dabei um
eine Variation des klassischen Tanzes, die in den 1770er Jahren vom beriihmten Darsteller
Gaetano Vestris aufgefilhrt wurde. Vgl ,In late eighteenth-century England, a menuet and
gavotte were often danced as entr’acte entertainment, and both dance types were still being
performed at the Paris Opera late as 1817. Through much of the nineteenth century the term
gavotte seems 1o have been synonymous with the Gavotte de Vestris, a theatrical duet by the
famed dancer Gaetano Vestris first performed in the 17605 or 1770s, Although no notation
or discription of the original dance survives, several nineteenth-century versions do exist in
verbal descriptions, dance notations, or both. The music is still in duble mete. with four- and
cight-bar phrases; however, the characteristic thytmic pattern beginning in the middle of the
bar is no longer present” (Infernational Encyclopedia of Dance, 1998, V.3, 125).

ECIH 51t FOBOPUI O JIOCTCHHCTEE MEHYYTa, TO He B TOM CMBICHE, ¥TO0 COBETOBATL TAHIOBATE

€70 Ha §anax, a B TOM, 4TO OH OYEH: [IOAC3CH NIPH Havajle yieubs. Bo ®pannun Bo Bpems

nocAeHero roja KOoRCYAbeTBa HanoneoHa MeryaT A [a reine u rasor BecTpitca Gbuty ewe B

MOJIE: HX TAHNOBAJH Ha G6anax’ (Gluskovskij 1868/1940, 194).

A [NEBHOE IOCTOMHCTBO ¥ CTaphiX TAHUOBARKHBIX YYHTENEH COCTOANO B TOM, YTC OHM

JIEPKATH YYEHHKA JONNOE BpEMA Ha MEHYDTE 4 la reine, NOTOMY YTO ITOT TaHEl] BLINPasnaeT

¢urypy, IPHY9RET JIOBKO KNZHATLCH, IPAMO XOMHTh, IpallHO3HO NPOTACHBATL PYKY, ONHINM

C/IOBOM — [ICNACT BCE IBIDKEHMA W MAHEDR] MPHATHRIMH, MeHyaT npHHOCHA ewe W apyrylo

nONs3Y: €CAH YYEHHK GbUI CYTYIOBAT OT MPUPOIL], TO OT OYeHb YACTO NOBTOPAEMOTD MY

YUUTeNEM NMPHKAIAHIA QEPKATLCA NIPAMD MOORKE HICHLI €10 BLIPABASIMCh H CYTYIIO-

BaTOCTE Houesana cobepllieHHo [...] YacTo cayuaeTca Bufiers Monomsix Arfel, kOTOpLE He

H3YYHAM DYHIAMEHTAIEHC TAHUOBANEHOID HCKYCCTBA i Ha Ganax TaHuykeT (bpaMuy3cKyio

K&IPAbL WAH BATLC C BLIMATHBLIEIOCA Biepe;] TOMOBOI0, ©Xarolo Ipylblo H IYCMHLIMM HoTa-

My — avec des pattes d’oie, — TaK ¢paHly3b] HA3LIBAKOT B TAHLAX HEBEITPABIEHHRIC HOMW ™

(Gluskovskij 1868/1940, 192-193).

149 [..] nM [ydurensM] Bceria oTBEYANH, TTO TENEPE MUHY3ITA HAKTO HE TAHIYET, YTO JIETHM
HX He ObITh TEATPAIRHLIME TEHHONLIMKAMA M YTO CIIEAYA 3THM CTApAlaBHAM TIpaBHiaM yde-
HbA, OHK BYIYT TOMLKG fapoM GPOCaTh ACHBTH, a JETH NOHANPAcHY TPaTHTh Bpemi. K atomy
OpAcOeUHUIACE COLIKHOBEHHAA MpochGa: HEJb3d MM X NPAMO HAYATE YYHTL AONEKY,
MAIYDKY, TpaMOnaH, sansc & fpa Temna” {Giudkovskij 1868/1940, 193},

147
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Das hofische Menuett konnte bei russischen Oberschichten nur eine diinne
historische Erinnerung hervorrufen. Vor allem lieB sich der fremde Ursprung
dieses Tanzes im Kontext der zwanghaften Europiisierung Anfang des 18. Jh.
nicht leugnen. In literarischen Entwiirfen kollektiver Vergangenheit, die Anfang
des 19. Jh. entstanden, wurde das Menuett als Topos russischer Geschichte zu-
meist parcdistisch bearbeitet. So kommt in Pu3kins ,,Arap Petra Velikogo" ein
gefangener schwedischer Offizier als Menuett-Lehrer vor, der im Haus eines
russischen Gutsbesitzers lebt. Sein rechter wihrend einer Schlacht mit Russen
durchschossener FuB ist, laut der Schilderung, fiirs Tanzen von Menuett und
Courante nicht geeignet, sein linker FuB kann hingegen mit groBer Perfektion
und Leichtigkeit die kompliziertesten pas ausfiihren. Die Haltung des Gutsbesit-
zers zum Tanzlehrer wird als gespalien charakterisiert. Einerseits hat der ange-
borene russische Barin eine Aversion gegen alle auslindischen Briuche mithin
auch gegen das Tanzen, andererseits muss er wegen seiner Tochter einen Tanz-
meister einstellen.1%¢

Man kann vermuten, dass die meisten hofischen Figurentianze des 18. Jh. als
Muster fiir kollektive Identititsbilder den russischen Oberschichten nicht zur
Verfiigung stehen konnten. Auch der Walzer schien filr diese Funktion nicht
ganz geeignet zu sein: in Werken der Literatur fungiert er zumeist als Triiger ei-
nes importierten biirgerlichen Radikalismus, der nur im Umkreis junger Intel-
lektuellen geteilt werden konnte. Es liegt die Vermutung nahe, dass der biirger-
lich individualistische Impetus dieses Tanzes den Ansitzen kollektiver Adelse-
thik innerhalb russischer Familienbiindnisse widersprach. Das gesellschaftliche
Tanzritual sollte trotz der spektakuliren Verbiirgerlichung dem Weltbild grofier
Familienverbinde entsprechen, die den sozialen Kemn adeliger Schichten in
Russland bildeten. In diesem Sinn erscheint es bemerkenswert, dass der Haupt-
schwerpunkt des russischen Tanzballs zu Beginn des 19. Jh. sich in der ersten
Reihe auf die Mischung von Paar- und Gruppentinzen bezog. Den Tinzen, die
in Paaren getanzt wurden und jedoch einen Paarwechsel festlegten, kamen die
meisten gesellschaftlichen Aufgaben zu. Es handelte sich vor allem um die Po-
lonaise, Contredanse, Masurka, Quadrille, und die abwechslungsreichen Varia-
tionen der letzteren (wie z.B. den Cotillon).

Die Polonaise, der die Funktion der Eréffnung zukam, bestand in einem fest-
lichen Umpang, der von Tinzerpaaren in Touren ausgefiihrt wurde. Der Tanz
orientierte sich an der Offentlichkeit, wobei das Element der persénlichen Zu-
wendung in der Polonaise zumeist unterdriickt wurde. ,,Die Teilnehmer sind

150 [} HECMOTPA HA OTBpAILEHHE CBOE OT BCETO 32MOPCKOTD, HE MOI NPOTUBHUTHCH €€ XKEfa-
HHIO YYITLCH NISCKaM HEMELKUM ¥ TUISHHOTD LBeAckoro odpiuepa, KHBYLIErD B HX 1OMe,
Cett 3acnyxennpi TanuMedicrep umen 30 orpony, npaeas HOra Grina ¥ HEro NpoCTpeneHa
nog Haproio, w noToMy Oh\1a He BechMa ¢nocoGHa K MERY3ITaM H KYPaHTaM, 3a TO Jiepas ©
YAMBHTETLHBIM HCKYCCTBOM H JICTKOCTRED BBYICLIBANA CAMEIC TPYIRmE pas”. (Pulkin, Pol-
noe sobranie, t. 8, 19).
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nicht allein nach dem Geschlechte, sondern auch nach dem Alter verschieden.
Es bezweckt, Bekannte durch Verbeugung zu begriien, oder sich mit Ferner-
stehenden niher bekannt zu machen*, — bemerkt von Alvensleben in seiner
leichifasslichen Darstellung der beliebten Gesellschafttinze (Alvensleben 1898,
79151 Als Tanz, der einen elastischen Kommunikationseinstieg ermiiglichte,
wiire die Polonaise mit einem verbalen Kompliment bzw. mit einem pro forma
ausgefiihrten small-talk vergleichbar.

Schon zu Beginn des 19. Jh. wurde den &ffentlich reglementierten Kommu-
nikationsabschnitten ein geringerer Wert beigemessen, als es im 18, Jh. der Fall
war. Ende des 18. Jh. lobte ein deutscher Augenzeuge die Ausstrahlung der in
St. Petersburg getanzten Polonaisen, ,die sich wegen der schonen Musik und
den sprechenden Touren dem Fremden vorziiglich empfahlen” (Keyser 1788,
316}. Im 19. Jh., so beispielsweise bei Tolstoj, wird die Polonaise als einer der
langwierigsten Teile des Tanzabends beschrieben. Die romantische Ballstim-
mung von Nata¥a Rostova in Tolstojs Krieg und Frieden wird durch die
schwermiitigen Tone der Polonaise weggefegt.!52

Als intimere Gesellschaftstéinze, die einen htheren Grad der persdnlichen
Zuwendung zulieBen, kdnnten die Quadrille, die Contredanse und der Cotilion
bezeichnet werden. Jedoch schien der Anteil der Intimitit auch bei diesen Tin-
zen relativ gering zu sein, wenn man beispielsweise die Quadrille mit dem Wal-
zer vergleicht. Mit verschiedenen Figuren der sogenannten franzisischen Qua-
drille, die von der hifischen Quadrille & la cour abstammte, sollten vor allem
Situationen der &ffentlichen Kommunikation imitiert werden.!3® So macht das
erste Paar bei der Figur les Visites dem dritten rechtsniichsten Paar seine Visite,
wndem es Ausstellung vor demselben nimmt und eine Verbeugung macht, die
von letzterem zu erwidern ist”“ {Alvensleben 1898, 95).154 Die franzdsische
Quadrille, die Anfang des 19. Jh. in St. Petersburg und Moskau verbreitet war,
wurde von vier (zwei und zwei) gegeniiber stehenden Paaren in acht Touren

151 vgl. auch Cistjakov: ,; 7 Tanues [mononesom — I1.3.] UPHEATO HAYMHATE GONBILIME GANBL

Lenn ofyyeHHa 3TOMy TaHLy — Pa3BHTh MIAWECTRO B NOXCOKE, & TAKAKE BEAK/IMELIA H

NERWKATHEIA MaHepw B obpamenun ¢ namamu™ (Cistjakov 1893, 47). Vel Gavlikovskij:

W+ ITO CTaPUHRBI BEIHYECTBEHHLIN TaHEL, WM BEpHEe, TOPKECTBEHHRIN Mapll Niepey Hava-

nom Tanues §...] Monouesom oTKprIEalOT Boera TaHuk! 42 GOMBLUINX 647aX HIH TOPXKECT-

BeHHEIX NupuecTBax” {Gavlikovskij 1899, 13).

»3BYKH [oNbckoro, NpoAOLKABINETOCH JIOBONLHO HOATO, YK HAMMHAIM 3BYHATH IPYCTHO, -

BocTioMuHamueM B yurax Hatanm. Ef xotenock nnakarte” (Tolswj, Vajna § mir, 1. 2, €. 3, gl.

16). Zitate aus den bekanntesten Werken der russischen Literatur werden nicht auf bestimm-

te Ausgaben bezogen. Die Avfteilung der Werke in Bénde, Teile und Kapitel stammt von

Autoren selbst.

153 Diese Form der Quadrille mit acht (vier und vier) Paaren wird noch am Hef Katharinas I1.
{1777) erwihnt: ,At seven the empress made her appearance at the head of a superb qua-
drille, consisting, of eight ladies led by as many gentlemen* (Coxe 1802/1970, 140).

134 vgl. auch Cistjakov: [...] ,(Les Visites) [...] Kapanep 1-#f naps SepeT cBOIO JaMy 3a J€BYI0
PYKY; denan Tpy Go/bIIHX HIACCE HA MeCTe, OSBOMKT e¢ BOKpYT cebst [...] namue 1-a v 3-1
DAapsl AENAIOT JPYT NPYIY NOKNOHB], KABAKEPbI YYXKHM 1aMaM, a laMel YyXum Kasasepam '
(Cistjakov 1893, 94).
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ausgefiihrt. 155 Die Stellung der Paare im Carré kann offensichtlich als Prototyp
einer interaktiven Kommunikation angesehen werden. OCbwohl Damen und Ka-
valiere sich in Paaren aufstellten, tanzte kein einziges Paar fiir sich allein. Im
Verlauf der Quadrille wurde das Kompliment ,,zuerst dem Nachbar (aux coins)
und hiernach der eigenen Dame (oder dem eigenen Herrn) gemacht“ (ibd., 92).
Auch im Contredanse, der nach dem gleichen Prinzip, wie die Quadrille frangai-
se getanzt wurde, war die Aufstellung von vier Paaren im Carré oder Viereck die
{iblichste.156 Der um 1816 in Mode pekommene groBe Cotillon stellte dem
Grundschema nach ebenfalls eine Quadrille dar, wobei der sogenannte kleine
Cotillon als Kreistanz in Touren getanzt wurde. Bei Ecossaise standenen Damen
und Kavaliere in einer Linie vor einander. 157

Eine der offensichtlichen Funktionen der Carré- Ordnung bestand also in der
Steuerung direkter Kommunikation. Im Tanz wurden sowohl Geliebte und
Freunde, als auch Rivalen und Konkurrenten in einen engen visuellen Kontakt
zu einander gebracht. Wenn Geheimnisse durch den Ballklatsch nicht geliiftet
waren, konnten geheime Absichten eines Intriganten immer noch vom Gesicht
desselben abgelesen werden. So wird die Camré- Stellung beispiclsweise bei
Tolstoj mit einer aus solchem Kommunikationszwang resultierenden Erkenntnis
in Verbindung gebracht. Kiti, die sich zuvor Anna Karenina nicht ndhern konn-
te, tritt dieser in der Quadrille entgegen. Anna Karenina tanzt die Quadrille mit
Vronskij, wobei Kiti an einen jungen ,Langweiler vergeben ist, dem sie zuvor
nicht absagen konnte. Erzihltechnisch sorgen die Figuren des Tanzes fiir Kitis
Erkenntnis: im Carré sieht sie die Frau, in der sie bereits eine Rivalin ahnt, in ej-
nem ,neven” und ,unerwarteten® Licht.138

3.7.6. Walzer oder Masurka? Faktoren expressiver Gemeinschaftsbildung

Im Gegensatz zur Situation in Deutschland, wo der Walzer seit dem 18, Jh. die
biirgerliche Gesellschaft reprisentierte, etablierte sich die Masurka (la Mazour-
ka} in Russland als das wichtigste Tanzritual des Adels, das mit gesittigten so-
zialen Funktionen versehen war. Ahnlich wie die Quadrille, wurde die Masurka
mindestens von vier Paaren petanzt, die sich in der Ausgangsstellung in einem

155 ygl. Maksins Tanzanweisung (1839): ,,Gpamiyackast Kapiis ClIERARA {NA YETHIPEX MApP, HO
€ YacTO TAHLYIOT B LieCTh, BOCEME W GOJIee Nap; 9TO 3aBHCHT OT YACRa KaBalepoB, KaM M o7
REJHYMHEI 3anbl. Oha uMeeT mect chryp” (Maksin 1839, 23).

156 _1m Contretanz soli der gute Umgangston der Gesellschaft in feinster Form zum Ausdruck
gelangen* (Alvensleben 1898, 98).

157 Vgl. Maksin: ,,3xocces. CHadana, Kak i BOCeX TaHLAX, KABANCP BEIGHPACT faMy, Moche cTa-

HOBATCR OQMH NPOTHB JPYraro, T.c. jlaMhl CTaHOBATCA B ONHY JHHUIO, 2 KaBaneph B

npyeyiof ...]° (Maksin 1839, 36).

158 Ho, TaHuys MocHemHiOR0 KaApie ¢ OfHHM W3 CKyuHBIX OHOWNEH, ROTOPOMY HEMb3A Gblio
OTK43aTh, ¢l cny Mnock GLITE vis-a-vis ¢ BponckuM u Anvofl. Ona He cxogmract ¢ AuHOM ¢
CaMOro TIPHE3Na M TYT BIPYT YEH[AA ©¢ ONATH COBEPIICHHO HOBOIO K HEoXugankolof...]"
(Tolstoj, Anna Karenina, &. 1, gh. 22).
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Kreis oder einem Carré aufstellten. Die Grundlage des Tanzes bildeten sechs
charakteristische Pas, von denen drei (Pas glissé, Pas de Basque und Pas boi-
teux) vorwirts und riickwirts, einer (Pas polonais) seitwirts und zwei {Pas As-
sembié und Pas tombé) auf der Stelle ausgefiihrt wurden. Die tadellose Ausfiih-
rung der Masurka konnte nur nach einem griindlichen Unterricht erfolgen,l3 Es
war wahrscheinlich einer der Hauptgriinde, warum das korporative Tanzritual
des Adels sich auf die Masurka, und nicht auf den viel leichter erlembaren Wal-
zer bezog. Eine langjahrige Tanzausbildung, die nur fiir Adelige in Frage kam,
sicherte soziale Grenzen der tanzenden Oberschicht. Die Orientierung an ausge-
feilten Korpertechniken machte das Tanzparkett dicht und schiitzte es vor allem
gegen das Vordringen sozialer AuBenseiter.1% Die adelige Gesellschaft prisen-
tierte sich nach auBen als Biihne, nicht zuletzt deswegen, weil man professie-
nelle Schauspieler fir den Zweck der adeligen Repriisentation rekrutierte. Kenn-
zeichnend ist die Rolle prominenter Vortiinzer, die noch Anfang des 19. Jh. vor
der tanzenden Gesellschaft hiufig solo auftraten. Die Funktion solcher Solisten
iibernahmen entweder professionelle Ténzer oder Offiziere der Garde, von deren
Korperduktus eine hohe Perfektion verlangt wurde. Zu den Solisten zdhlten bei-
spielsweise die Schauspieler Sosnickij und Saburov, die in den Jahren 1814-
1816 die Vierpaar-Masurka ,,in den Salons der besten Gesellschaft" ertffoe-
ten. 161

Wihrend die Semantik eines ,leeren Reizes' die feste Konnotation des Wal-
zers bildete, kamen der Masurka auch andere Aufgaben in der Gesellschaft zu.
Den Literatur- und Memoirenschilderungen zufolge stellte die Masurka ein
kompliziertes Wechselspiel zwischen konventioneller Erotik und Moral dar.!62
Eine Einladung zur Masurka setzte in der Regel ethische Konsequenzen voraus

159 Die Schwierigkeiten der Masurka stelien auch Tanzlehrer der zweiten Hilfte des 19, Jh, fest:
~Ecan Kaxaplfi Taner] TpebyeT ympaxHenuil, To Tem OGonee TpebyeT 3TOro Masypka,
Koropas Gez ceofoiHeIX ABIOKERNMI B BRINQJHEHUM pas (na) GyderT TOMsKO naponued Ha
TaHell, B poie NpeIraHLA MapHoneTok” {(Gavlikovskij 1899, 28).

160 Zur Schwierigkeit der Masurka vgl. Cistjakov: ,, 3TiM TaHUeM 33KAHSHBAKITCR BCE GaRLHbIE

TAHUEL, OH QY¢HE TPYACH RAA HCTIOMHEHUA, MOTOMY YTO €¢ Hallo TAHUOBATL HENpPEeMEHHO

KPacHBO, H3AWIHO, ROBKO, XH3HeHHO [...] Masypka fo w3secTHON cTencHH ecTh NpodHBLL

KaMEHb €8 YUHTENA, CO CTOPOHLL ET0 RHAMAHHA K CBOHM YUEHUKAM B MPOJOMIKEHUH MM-

HyBIIMX veTipex neT” (Cistiakov 1893, 113).

ol B 1814, 1815 u 1816 rofax Masypka B 4eTbipe Napbl Ghifa B SOMBIOA MONE: €€ TaH-

uoBANY Bedle — Ha CLeHe H B canoHax ayumero obwecrsa. M. Cocnuknit Tasuosan e

MPEBOCXONHO, 8 0CoBMMBO KOrfia ol 660 B Myngupe. f1a ero Ghimm npocThie, Ge3 Boakoro

TOMaHkA, HO GHIYPY CBOIO OH AEPXan GRaropoino H KAPTHHHO; €ClH NPHXOIMAGCEH EMY ¥

cBoell 1aMEl I0O0XBATHIBATL €& TANMIO, YTeC € HEl0 BEPTETLCK, HiH ¢ naMoll netaTh -

CYpPhl, TO 3TO BREIXOJHIO MPALMO3HO B BRICIICH CTENENH; OH TAHIYA MAJYPKY HE /leNaj HiKa-

KOTD ¥CHRRA, Bee GhINO TaK NETKOo 3edHpHO, HO BMECTE YBIAEKATENLEHO ...]ys 3TO BpeMA €0

B [eTepSypre Gpaii HANEPEXBAT B CAMLIE JYYIIHE ToMa yuuTh Masypke [...] B Mockee

axtep Mockoeckoro Tearpa Anexkacannp Mateeeshy Cabypos TaKXke XGPOILO TAHLOBAN

MasypKY, oH MHOro 3auMcTBoBal T Cocugoro [ ... ] (Gluskovskij 1868/ 1940, 195).

162 i Moral integriert sich relativ spat in den Code der Liebe (Luhmann 1996, 49-123). Vgl.
auch Luhmann 1989,

161
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und konnte weit hiufiger als bei anderen ritualisierten Annzherungen der Ge-
schlechter zu einer dauemnden Liebesbeziehung oder gar zu einem Heiratsantrag
fithren. In Eugen Onegin ist Lenskij tief verletzt, als Ol'ga die Masurka mit ei-
nem anderen tanzt, da er als fester Verehrer gerade auf diesen Tanz einen be-
sonderen Anspruch zu haben glaubt.13 Die Masurka schuf einen Liebescode,
der Moral und Bindung als unentbehrliche Komponenten enthielt. In einem
Brief (1834) lobte Pu¥kin seine Frau dafiir, dass sie als ,anstindiges Kind" den
Ball noch vor der Masurka verlidsst.'® In Turgenevs Roman Véter und Sohne
{1860-1862) lodert die Leidenschaft eines alten Salonldwen bei der Masurka
auf. Aus einer leicht ironischen Perspektive beschreibt der Erziihler die Rolle der
ritualisierten Korperkommunikation (nicht der Sprache) bei der Liebesinszenie-
rong: wihrend des Tanzes habe die Partnerin (Fiirstin R.) kaum ein einziges
verniinftiges Wort gesprochen, daraufhin habe sich der Partner (Pavel Kirsanov)
leidenschaftlich in sie verliebt.165 In Tolstojs Anna Karenina erwartet Kiti, dass
Vronskij, als ihr Verehrer, seine endgiiltige Liebeserklirung bei der Masurka
macht. Es scheint ihr, dass ,alles sich bei der Masurka entscheiden soll*. Mora-
lische Konventionen eines Masurka-Rituals werden dabei durch signifikante
Details hervorgehoben: wihrend Kiti sich an Vronskij schon vergeben zu sein
glaubt, bekommen fiinf weitere Bewerber von ihr eine Absage 166

Die Masurka trug sowohl auf den Hofbillen, als auch auf Tanzabenden fiir
Jugendliche (den sogenannten Kinderbillen) Funktionen der Geschlechterinsze-
nierung. Sie galt als Eintrittskarte, die eine korporative Zugehdrigkeit aufgrund
von erworbenen Tanztechniken kennzeichnete. So zihlt die Masurka in Gonga-
rovs Roman Oblomov (1857) zu den wichtigsten Initiationsriten, bei denen sich
ein Backfisch in eine Frau verwandelt. Kaum hat man als Médchen zwei Masur-
kas und ein paar Contredanses getanzt, — und plitzlich schaut man die anderen
ganz anders an, man hat aufgehdort, laut zu lachen, man isst nicht die ganze Birne
auf der Stelle und man erzihlt nicht, ,wie es im Pensionat so zugeht™.167 In der

163 B neropopanum pesiBoM /f TToaT KoHUa Masypsn Xaet™ [...] (Puskin, Evgenij Onegin, gl.
5, 44).

164 1) Tot nait neTs; ¢ Gasia yewmKaeulh UPEXKIE MA3YPKH, 10 NPUXOIAM He TacKaemmes™ (Pug-
kins Briefe, Polnoe sobranie, 1. 15, 136).

165 Ifapen [leTpoRMM BCTPETHA £€ HA OfKOM GaNe, IPOTAHUEBAN ¢ Helt MAAYpPKY, & TEYEHRE
KOTOpoll oHa HE Ckasaiga HM ORHOTO NMYTHOTO CHOBa, H BAIGHNCA B HEE cTpacTHo'
(Turgenev, Gtcy i deti, gl. .

166 Oua spama ¢ 3aMHPAHHEM CEpia MasypKH. Eft Kasanock, To B Ma3ypKe BCE JIOILKHC De-
WHTECH. To, YTO OH BO EpeMA KAIDHIH He TIDUTACHT ¢ HA Maypky, He Tperoduuio ce. OHa
6bLa YBEpeHa, UTO OHA TAHIYET MAIYPKY € HUM, KaK U H2 MPCKHAXK Gamax, W MATEPEM OT-
Kazajla MasypKy, roBops, uto taHuyet (Tolsto], Anna Karenina, €. 1, gl. 22}. Vgl. auch
Lotmans Bemerkung: ,, ToACTOR BBONUT HAC B PEIUMTCILHYIO MMHYTY B XH3HH KuThH, BnioG-
nensofl po Bporckoro. OHa GXKHIAET ¢ €ro CTOPOHLE CNOR NPHIHAHMA, KOTOPhIE AOAXKHbI
PeiliMTh €¢ cyasly, HO I BAXKHOTO Pa3roBOpa HEOOXOAKM COOTBETCTRYHOILMA MOMENT B
Rrxamitke Gana. Ero MOXHO BecTH HE B AKGYI0 MHHYTY M e IpH mobom Tanus" (Lotman
1994, 96).

167 Cousin, KOTOPBIN OCTABHN ©¢ HEJABHO IEBOYKOH, [...] GEXHT K Hefl BECEIIO, ¢ HAMEPCHHEM,
KaK Tpexfe, NOTPelaTh ee Mo /ey, NOBEPTeTLCA ¢ HEH 3a PYKH, NIOCKAKATL M0 CTYNBAM,
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zweiten Hilfte des 19. Jh., als Tanzritvale ihre politische Bedeutung in der Ge-
sellschaft einbiiBten, wurde die Masurka zunchmend als Teil einer kollektiven
Erinnerung des Adels betrachtet. Analog zu anderen adeligen Praktiken, konnte
die Masurka retrospektiv, z.B. durch einen unbefangenen Blick des Kindes, er-
lebt und geschildert werden, wie es in Lev Tolstojs autobiographischem Roman
Die Kindheit (1858) der Fall ist. Der kleine Nicolas stellt fest, dass einer der
wichtigsten Masurka-Schritte Pas de Basque, der mit einem vorgeseizten rech-
ten Fuf aus der dritten Position beginnen sollte, von allen Ténzem auf dem Kin-
derball nicht regelrecht ausgefiihrt wurde.!%® Der normative Verlauf des adeli-
gen Alltags wird in Tolstojs Schilderung der Kategorie des Imaginiren subsu-
miert, indem das Kind sich an seinen Tanzunterricht erinnert und den Unter-
schied zwischen diesem und realem Tanzgeschehen begreift. Uber eine gesell-
schaftskritische Perspektive hinaus wurde einer der wichtigsten Akzente in
Tolstojs Darstellung auf die Bildung expressiver Gemeinschaften gesetzt, Eine
solche Gemeinschaft konstituierte sich beim Erzihler auf Grund einer kollekti-
ven Erinnerung.

3.7.7. Historisierung der Tanzkommunikation und Projekte nationaler
Identitit

Zu Beginn des 19. Jh. kennzeichneten zwei gegenliufige Prozesse die Entwick-
lung der Tanzkommunikation. Einerseits wurde der Anteil von aufwendigen
Kdrperbewegungen, vor allem der Anteil von differenzierten Schrittvariationen
stark reduziert, andererseits kam gerade dern krperlichen Aufwand und kirper-
lichen MaB eine neue gesellschaftliche Werntstellung zu. Der Historisierung und
Asthetisierung unterlagen in der Regel diejenigen Elemente der Tanzkommuni-
kation, die sich zuver dem praktischen Gebrauch entzogen hatten.

Tio AuBaHaM [...] BApyr, BITAAHYE ¢l MPHCTAABLHO B LD, 0poGeeT, OTOMIET CMYILIEHHEI U
NOJMET, YTO OH ELllE — MATLHLIKA, A OHA — YKe aehnmAal Otkyna? Yro coywmnocs? [pa-
ma? Cpomkoe coberrie? HopocTs xakas-Hubym, o KoTopoll Beck ropoll sHaer? Huvero, iu
maman, K1 mon oncle, H1 ma tante, HA HARA, HE TOPHHYHAA —~ HUKTO He 3HaeT. K Hexorga
GBLIC CHYYHTHCA: OHA NPOTAHIEBATA JiBE MA3yPKH, HECKONILKO KOHTPIAHCOB [I2 FOJIOBA ¥ Helt
YTO-T¢ Pa3foAENack, HE NOCTIANA HOYL|...] A MOTOM ONATH BCE NPOINAC, TOMLKO YXKE B JIHIE
ApHGABMNOCE YTO-TO HOBOE: HHAYE CMOTPHT OHA, NEPecTaNna CMEeAThCA MPOMKO, HE eCT o
Uenol TpyIe 3apal, He PACCKa3bIBacT, ,KaK ¥ HHX B nancuone™ {...] OHa ToXe KOHUMNA
kypc” (GonCarov, Oblomav, &. 2, pl. B).

168 Monomo#t uenoBek, ¥ KOTOPOre A OTOMI [JaMy, TAHUEBAN MalypKy B TepBoit nape. O
BCKOMMA € CBOCTO MECTA, IGPXKA NAMY 32 PYKY, H BMECTO TOIO, 4T00B Aciats pas de Bas-
ques, KOTepbIM Hac yuuna MumH, npocro nofexan enepen; aofexas nc yria, NpHOCTa-
HOBMNCH, PAIXBHHYN HOTH, CTYKHYN KabG/MyKoM, TIOBEpHYJICA H, NPHUIpPBLITHEa, Nobexan
ganemre” (Tolstoj, Derstvo, gl. 22). Vgl. in der Tanzanweisung von Maksin: , [Ta-pe-Gacka.
YroTpeSaseTcs 8 Mazypke; HAUMHASTCH © TpeThell MO3NIME, OTBeAA Npasylo Hory B 6ok (Ho
He COBCEM Ha BTOPYR AOSHIHIO, T.e. Gonee pmepen). Ilocne NepeoBMHYTHL COBEPIYCHHO
BOEpEd JEBYIo, H HaKoHel NMPHCTABHTL C3a[H NpaBylo, U3 4erc shilfiier Da-pe-Gacka
{Maksin 1839, 13).
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Anderungen im gesellschaftlichen Tanzstil wurden schon zu Beginn des 19. Jh.
durch Reformen auf der dffentlichen Ballettbiihne vorweggenommen. Mit Di-
delot, einem der Patriarchen des russischen Hofballetts, kamen um 1800 Kreuz-
spriinge (entrechats) und Pirouetten fast vollstindig aus der Mode. Glukovskij,
der selbst Didelots Schule hinter sich gebracht hatte, berichtete in seinen Me-
moiren, der groBe Tanzmeister habe diejenigen Ténzer, die auf entrechats und
Pirouetten standen, herablassend als Hiipfer’ (skakuny) bezeichnet.'%? Die Luft-
spriinge (tours en I'air) wurden von Didelot dem Repertoire komischer Darstel-
ler zugeordnet, webei Hauptdarsteller sich langsame ,flieBende’ Korperbewe-
gungen aneignen sollten. 17 Dieser Stil, dem Didelot auf englischen Ballettbiih-
nen den letzten Schliff gegeben hatte, vermitielte ans russische Publikum eine
nete Vorstellung von der kdrperlichen Grazie, die sich stirker als zuvor an un-
auffilligen Affektdarstellungen orientierte. Die Forderung nach Unauffalligkeit
kann nicht chne Vorbehalte mit Begriffen wie beispielsweise ,natiirlich’ oder
.echt’ gleichgesetzt werden. Denn die ,Natiirlichkeit* einer Kérperbewegung
wurde von Didelot, dem Publikumsgeschmack entsprechend, durch einen Code
konventioneller Zeichen hergestellt, deren Bedingtheit den Herstellern eher als
dem Publikum bewusst war. Der schleichende Schritt ({a glissade) hat den
Kreuzsprung verdringt, wobei pas a terre an die Stelle der tours en I air riick-
ten.

Zahlreiche Zeugnisse verweisen darauf, dass man auch bei offentlichen Tanz-
ritualen auf Elemente des dreidimensionalen Hofballetts, insbesondere auf
Spriinge und Knicbeugen weitgehend verzichtete. Diese wurden im Zeitalter der
Romantik als ,affektierte’ Gesten abqualifiziert. Aus einer anderen Perspektive
schilderten die Zeitgenossen des 18. Jh. den Wandel von Tanztechniken herab-
lassend als Ubergang vom Tanzen zum Gehen. Dementsprechend berichtet die
1766 geborene Johanna Schopenhauer von der damaligen Danziger Gesell-
schaft, in der sie aufgewachsen ist: ,,Damals wurde die Polonaise mit einem ihr
eigentiimlichen pas wirklich getanzt, nicht bloB gegangen (Schopenhauer 1922,
157ff, Braun/ Gugerli 1993, 204). Auch die russische Adelige Jan’kova be-
schreibt das ausgehende 18. Jh. als die Zeit, in der man richtig tanzen und nicht
einfach gehen musste.17! Gluikovskij beklagt sich in den 60-er Jahren, in der
franzosischen Quadrille tanze man nicht mehr, sondern man gehe ruhig hin und
her, als wolle man nach dem GenuBl von Mineralwasser einen Spaziergang un-
ternechmen. 172

169 Nupno Tex TAHIOPOB, KOTOPLIE JIENATH MHOIO AHTPWA H NHPYITOR, HASHIBAN CXQKYH@MU'"

(Gluikovskij 1868/1940, 164).

SIHANO COYMHAR BCETfia BNA [NTaPHOTO RHIA TaHLLI NJABHBIE, C PAIHBIMH ATTHTIONAME

PeAko BMEINWRAN B HHMX aHTpala 1 GbicTprie mupyatel ' (Gluskovskij, ibd., 164).

171 of...] TOIRS TOYHO TAHUOBAMH, a He Xogany [...]" (Blagovo 1989, 25).

172" Tak u po ¢paHLy3cKOA KaSPHAN HHble, HE YYACk HHKOTIA TAHIOBATh, HO 33METHB TOABKO
thHrypLI, XONAT B HeA MpecTioKoliio B3aj H BNEped, XKak Obl TyISA NOCHe NpPHEMa MuHe-
pamsHoi Bogs'* (Gluskovskij 1868/ 1940, 195).
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Wihrend der Kdrperaufwand bei der Tanzkommunikation nachtieB, wurde
die Bedeutung der ausdifferenzierten Tanzsprache in kollektiven Erinnerungs-
ritualen hingegen gesteigert. So erinnert sich der Erzihler in Eugen Onegin no-
stalgisch an die alte Masurka, die noch richtig getanzt wurde. Damals , krachte
der Parkettboden unter den Absitzen" als die FiiBe der Ténzer noch die richtigen
entrechats ausfiihrten.1? Jetzt sei alles anders geworden, So wie Damen schlei-
chen auch die Minner Uber die lackierten Bretter.!”™ Die alte Tanzmanier
konnte, dem Erzihler zufolge, nur auf dem Lande iiberleben. Allein die russi-
sche Peripherie konnte der Tyrannei der Mode widerstehen, 175

In wenigen Versen gelang es Pugkin, das Projekt adeliger Identitit aufzustel-
len, in dem er den kollektiven Kd&rperpraktiken seines Standes e¢ine historische
Vergangenheit zuerkannte. Der Ausdruck byvale (,damals') setzte die Souveri-
nitdt kultureller Tradition russischer Oberschichten voraus, die sich analog zu
anderen Kulturtraditionen historisch konstituieren sollte. Mit einem Appell zur
aufgelockerten korperlichen Selbstdarstellung der Vorfahren realisierte PuSkins
Generation ihren Traum von politischen Freiheiten des russischen Adels. Diese
Freiheiten sollten sich auf die Skonomische Stéirke von ungeteilten Landsgiitern
beruhen. So schreibt Puskin nostalgisch in seinen Notizen iiber den Untergang
der Moskauer Bille, iiber verwelkte Kleider der Adeligen, ihre hausbackenen
Frisuren, iiber ihre weiB nachgestrichenen Tanzschuhe, in denen man ja nicht
zum erstenmal auf dem Tanzparkett auftaucht.176

Auf dem Lande habe die alte Masurka ihre urspriingliche ,Schonheit’ (pervo-
nalal’ nye krasy) angeblich aufrechterhalten. So wurde in Eugen Onegin der Be-
zug des russischen Adels zum Land unterstrichen und medialisiert. Die ,alte
Masurka’ trat in poetischer Darstellung quasi als Medium des sozialen Konsens
auf, sie bezog sich implizit nicht nur auf den Adel, sondern auf alle ans Land
gebundenen russischen Schichten. Faktisch projizierte der Adel Elemente seiner
Lebenswelt auf die Lebenswelten unterschiedlicher Sozialgruppen. Dies zielte
darauf ab, einen symbolischen Raum zu schaffen, in dem der nationale Charak-
ter in seiner korperlichen Verfasstheit historisch verortet sein konnte. Der Be-
griff ,Land® {derevnj@} wurde im nationalen Kontext mit ciner symbolischen
Schutzfunktion beladen. Das Land sollte den destruktiven Einfliissen von auflen
widerstehen und die einheimische Tradition konservieren. Auf dem Land sollte

173 Vgl. Lotman: ,,Crapas ¢hpanyysckas MaHepa NCTIONHEHHA Ma2ypKi TpeloRana oT Kapanepa
RerkocTH npuukkos”’ (Lotman 1980, 87).

M  Korna rpemen Masypku rpos, / B orpomuoit sane pcé apoxano, / [lapkeT Tpeman mon

kabnykoM, / TpAciHcd, Npede3xkann paMby; { Termeps He TO: M Mbl, KaK NaMbi, / CKOJIL3HM 10

nakoBbiM fockam' (Puikin, Evgenij Onegin, gl. 5, 42).

.Ho B ropopax, no AepeBhsm / Eme Madypxa coxpatmna / [lepeonayanuebie kpacst: / [Tph-

NpeIXKK, KabnyKn, yeol / Beg Te Xe: ux Me waMennna / Jluxas Mofa, naw tapan, / Henyr

HoBelIUX poccuan" (ibid.)

.MocxoBckne 6ams) — yBe! TTocMOTPHTE Ha 3TH YRAQUIHE HADALLI, HA ITH JOMAIIHHE TIpH-

yeck [...] Ha aTit noGeAeHble GALMAYKH, KOTCPRIE HE B NEPBOH YXKe SBNAKTCA Ha MmapkeTte

- W 410 2a kasaneps1? Bepnas Mockea!" {Puskin, Polnoe sobranie, 1. 11, 241).

175

176
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sich die adelige Tanzkultur in den imaginéren Kontext der kollektiven Volks-
kultur integrieren.

In der zweiten Hilfte des 19. Jh. entstanden weitere Projekte, die darauf ab-
zielten, den kollektiven Korperpraktiken des Adels eine nationale Dimension
zuzusprechen. In Tolstojs Schilderungen wurden Ténze aus der westeuropii-
schen Tradition dfter in Kombination mit einer ,russifizierten’ Darstellungsma-
nier gezeigt. Dementsprechend wird der Tanz Danile Kupor vom alten Grafen
Rostov im Roman Krieg und Frieden aufgefiihrt. ,,Danilo Kupor war eigentlich
eine der Figuren der Anglaise”, - bemerkt der Erzihler in Klammern.17? Die
Idee der kollektiven Vergangenheit kommt bei Tolstoj durch Hinweise auf das
Alter des Grafen und das zentrale Motiv der Erinnerung zum Vorschein: Danilo
Kupor sei der Tanz gewesen, den der Graf ,noch in seiner Jugend® getanzt hatte.
Die Knechte des Grafen konnen sich ebenfalls mit der Anglaise identifizieren,
die sie an den Volkstanz Trepak erinnert. Die Harmonie der Tanzszene wird da-
her durch die strahlenden Gesichter des Hausgesindes (dvorovye) verstiirkt. 178
So wie bei Puskin, wird auch bei Tolstoj den maBgebenden Elementen der kor-
porativen Tanzausbildung Rechnung getragen. Graf Rostov wird als guter Tin-
zer bezeichnet: als Beweis dafiir dienen die Geschicktheit seiner Drehungen
(lovkich vyvertok) und die leichten Spriinge, die seine elastischen Fiifie ausfiih-
ren.!® Die Leichtigkeit des Sprungs, die alle Zuschauer bezaubert und eine
griindliche Ballettschulung erkennen ldsst, charakterisiert die gesellschaftliche
Selbstdarstellungsmanier prominenter Vortanzer. In der Masurka fliegt Denisov
$0, dass man ihn nicht hort, er prallt wie ein Gummiball vom Boden ab, 180

Die zitierten Beispiele zeugen von einem hohen Wert, welcher den ilteren
Balletttechniken in literarischen Schilderungen des 19. Jh. beigemessen wurde.
Die entsprechenden reflexiven Zeugnisse stammten dabei zumeist von solchen
Schriftstellern, die selbst zum Adel gehdrten und ihre korporativ angelegte Er-
ziehung mit dem eigenen Stand teilten. Es war insbesondere bei Puikin, Turge-

177 i...] Danwio Kynop 6bu1a cOGCTBEHHO ONHA H3 turyp anrnesa”. (Tolstoj, Vojna i mir, . 1,

& 1, gl. 20). Vgl. Bohme: ,Die Anglaise, welche in Frankreich und Deutschland in der
zweiten Hilfie des 18, bis Anfang des 19, Jahrhunderts sin beliebiger Gesellschaftstanz war,
ist eine Abart des englischen Volkstanzes von miBig [ebhaftem Charakter [...] Zur Anglaise
14sst sich jeder Hopswalzer (Ecossaise, Schottisch) gebrauchen” (Béhme 1886/1977, Bd. 1,
225).

178 | Kak TONLKO 3aCTBIIATHCE BECEARIE, RLAKBAOLINE 38yKH Jauunkt Kytopa, floxoxuc Ha

Pa3BECeROTO TPENalka, BCE MBEPH 3aET BAPYT JacTABHANCE C OJHOW CTOPOHLI MYXKCKHMH, C

APYrON — XEHCKMMH YARIGIOIMMMICA vutaMi ssoposbix [...]" (Tolstj, Vajra i mir, 1.1, &.

1, gl. 20).

ol...] Tpach, BcE Gonee u Gonlee pacxofAck, NMCHAT IPHTENEH HEONHOAHHOCTHIO MOBKHX

BLIECPTOK M IETKHX TIPBLIKKOB CBOHX MATkHX Hor [...]" (Tolstoj, Vajna i mir, t. 1, &. 1, gl.

20).

180 Brokpas TaxT, o4 € GOKy, OGEAOHOCHD W ULY'TIHEO, RITAAHYI Ra CBOK AMY, HEOXKMIAHHO
NPUCTYKHY OFHOH HOTOR B, KX MAMHK, YOPYIC OTCKOYHA OT O0J1a K NONETER BIONE MO
KpyTy, YBiekas 3a coGoH cBOIO fiaMy. [...] O He CABILING AeTE NONICBHHY 3ATH] Ha OARON
Hore™ (Tolsto], Vojna i mir, 1. 2,E. 1, gl. 12).

179
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nev und Tolstoj der Fall, die sich konsequenter als andere der Strategie des lite-
rarischen ,Weiterschreibens' bedienten.!® Bei der Arbeit an Ballschilderungen
konnten adelige Schriftsteller sich sowohl auf die eigene Tanzerfahrung, als
auch auf Anweisungen professioneller Tanzmeister berufen.

3.7.8. Resiimee

Die Aufnahme des Tanzes in kollektive Erinnerungsrituale kann als Beweis fiir
den weitgehenden Bedeutungsverlust der 6ffentlichen Ballkultur in Russland
angesehen werden. Nicht nur Schriftsteller, sondern auch die Autoren promi-
nenter Tanzanweisungen stellen den Untergang der Tanzkultur fest, die immer
weniger zur Realisierung kommunikativer Bediirfnisse in der Gesellschaft bei-
trug.182 Die Historisierung von aufwendigen Kirperinszenierungen soll darauf
hinweisen, dass die entsprechende Form der sozialen Kommunikation im 19. Jh.
nach und nach an ihrer Relevanz einbiiBte. Kollektive korperliche Praktiken
wurden im Kontext der aufsteigenden russischen Salonkultur durch diskursive
Praktiken verdrangt. Der kleine Saal (Salon), in dem man hauptsichlich sprach
und selten tanzte, sollte den Tanzsaal ablésen. Mithin konkurrierten in den 20-er
Jahren des 19. Jh. Gespriiche beim Stehen, in den 40er — 60er Jahren Gespriche
beim Sitzen mit der kollektiven Bewegungsordnung eines Tanzabends, zu der
nicht alle Gesprichsthemen passten. So bat Puskin sogar Gesprichsthemen no-
tieren, die dem Tenor eines Masurka-Geplauders widersprachen. 183 Inmitten der
tanzenden Gesellschaft erschien immer 6fter eine neue Figur des reflektierenden
Beobachters, der zumeist an der Wand zu stehen und sich an die Siule zu lehnen
pflegte. Es ist daher naheliegend, dass Literaten in der Regel als Tréger einer
salonfihigen Korperhaltung auftraten. In einer Memoirennotiz wird beispiels-
weise das Verhalten russischer Dichter im Tanzraum im Zusammenhang mit den
entsprechenden ,nachlidssigen’ Stehposen thematisiert:

181 vgi, Lachmann versteht unter dem Weiterschreiben vor allem die Partizipation, ,das im
Schreiben sich vollziehende dialogische Teilhaben an den Texten der Kultur* {Lachmann
1990, 38).
Vgl, das Vorwort zu Stukolkins Tanzanweisung: ,,3aMeTHRIfi ¥Nafok o0LECTREHHLIX TaH-
lieb, ITOrO ICTETHIECKOTD, GAATOPOAHATO H NONE3HATO B THIMCHHYECKOM OTHOLIEHUH Mpe-
NPOBOXKICHNA BPEMEHH MEXIY MOROALIMH JIOMLMA HABER MEHS Ha MBIC/Ib NPENIPHHATL
niganve ,,O6uENOCTYNHATO TONKOBAIG PYXOBONCTBA K HIYYEHUIO GANLHLIX TAHUEB, C
CKpOMHOIO UElbl0 MOTHATE 3TO HCKYCCTBO M TEM BOCCTAHORMTE B MOJIONEKM OXOTY H
KeNAHUE K 3AHATHED BOCE MPHATHBIM M NIONCIHLIM PAIBAEUCHHEM, YeM KAPThl, GHNAHADTL i
T.1. [lafexo yuUUlo oT HAC TO BPEMA, KOTEE TAHIEL H NPENOJABAHWE WX GLUTH OGIUCIPHHATOK
notpe6aocTuio [...] uTo Tax kapThEKO onickiBaeT rp. JL.H. Toncrod & ceoem pomane ,Boi-
Ha H MED', PHCYA, XKaK Torpauee Buicliee ofuecTBo MPOBOTHAO BPeMS ¥ TaHIMeHcTepa
Horeas* (Stukolkin 1885, 2).
183 | [...] Mymwkun cKazan MHe: ,/TO 1 3aNHlly, Tak KAK JOBOALHO OPHTHHAILHO TOBOPHTDL O
Peacpane [[Ipokonosiue — J1.3] Ha Gane. 3aHecuTe H BBl 9TO B CBOH 3aMeTkH™ (Smimova-
Rosset 1825-45/1959, 274),

182
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Am anderen Ende des Saals begann Baratynskij mit jemandem zu reden.
Puzkin ist an der weiien S3ule stehen geblieben, auf der die Biiste des Za-
ren war. Er hat sich an diese gelehnt!84,

Aus der Salonkommunikation verdriingt, sicherte sich der adelige Tanz je-
doch eine hohe Positien in kellektiven Erinnerungsrituaien von russischen dis-
kursfiihrenden Schichten. Im Hinblick auf den Charakter der russischen Offent-
lichkeit, deren wesentlichen Anteil bis zur Revolution von 1917 der Adel bilde-
te, kam der Ball- und Balletttradition eine herausragende Rolle bei der Bildung
nationaler Kulturgemeinschaft zu. Darauf verweisen zahlreiche Schilderungen
der russischen Literatur, in welchen Besonderheiten des nationalen Verhaltens
sich im symbolischen Ballranm entfalten. Es nimmt von daher nicht wunder,
dass das russische Ballett (ballet russe) nach 1917 in Westeuropa wiederent-
deckt werden konnte. Eigentlich war die Ballettkunst, die von russischen Emi-
granten nach Frankreich gebracht wurde, die Splitter der gesamteuropiischen
Hofkultuz, die sich auch in Westeuropa vor dem Untergang des Ancien Régime
hauptsiichlich an koliektiven krperlichen Praktiken des Adels orientierte.
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Mirjam Goller

MANDEL’STAMS MUSIKALISCHER MEGATEXT,
»VOZ'MI NA RADOST ... ALS INTERMEDIALES TEXTEREIGNIS

BoakMm Ha papocTs 13 MOWX 1aloHER
HeMuoro comnua i HeMHoro Méfa,
Kax xnam serem nuénni fepeedponhr.

He oTBA3aTh HElpHKPERIEHHONA TONKHA,
He yeneixaTe B Mexa obyTol TeHR,
He npesoszmous ipeMyed JH3HH CTpaxa.

HaM oCTaTCH TONBKO NOLEAYH,
MoXHaTbIE, KaK MANEeHbKAE Y&,
Y10 yMHPAIOT BRITETER H3 YIbA,

OH WYPWAT B NPOIPAYHLIX feGpPAX HOUH,
Hx pomana — npemy it nec TaireTa,
Hx nawa — spems, meynuana, MaTa.

BoabMH X Ha pYIOCTD KK Mol NojapoK,
Hesapadhoe cyxoe oxepeibe
H3 MEPTBBLX n9En, ML, NPEBP4THBLLNN B CORHUE.

(HosGpe 1920) !

Musik istein Terminus, der in Mandel’Stams Werk hzufig begegnet, varian-
tenreich und nicht eindeutig. Dies trifft sowohl fiir die peetologischen Essays zu

als auch fur lyrische Texte.
Sein Musikbegriff ist vielfaltig. Eine deutliche Abwehr einer Uberhhung

von Musik, Endpunkt einer Karriere der Musik im 19. Jh. zur Kunst an sich, wie
dies der symbolistischen Sehnsucht nach Identitét und Auflésung sprachiichen

Nimm zur Freude aus meinen Hinden / ein wenig Sonne und ein wenig Honig/ wie uns die
Bienen der Persephone befahlen. /f

Nicht zu tsen das unvertiute Boot / nicht zu horen die in Pelz beschuhten Schatten / nicht zu
durchdringen ist des wilden Lebens Angst. //

Uns hleiben nur Kiisse / pelzig wie kleine Bienen / die sterben, wenn sie den Bienenstock
verlassen haben. /f

Sie summen in den durchsichtigen Dickichten der Nachtf ihre Heimat ist der wilde Wald des
Tajgetos / ihre Nahrung Zeit, Honigblume, Minze, //

S0 nimm zur Freude mein wildes Geschenk [ eine unscheinbare, trockene Kette von toten
Bienen, / die Honig zu Sonne verwandelt haben.
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Ungeniigens entspricht, findet sich ebenso wie mannigfaltiges musikalisches
Vokabular als Beschreibungsterminolegie peetischer Kempetenz.

Musik findet sich als Konzept der Abgrenzung zum fast musikhysteri-
schen Symbolismus — so im Manifest ,,Utro akmeizma® {,,Der Morgen des Ak-
meismus”, 1912/1913/1914), wenn es heilt , JInd akMeUcTOR CO3HATENLHbBIH
cMBIcA ciioBa, Jioroc, Takad ke npekpacHas opMa, KaK MYy3bIKa IS CHMBOJIH-
croe (Fiir die Akmeisten ist der bewuBte Sinn des Wortes, der Logos, eine ge-
nauso herrliche Form wie die Musik fiir die Symbolisten. ,,Utro Akmeizma“,
178/ ,.Der Morgen des Akmeismus®, 18).

Sie dient — ebenfalls in ,,Utro akmeizma® — durch die Identifikation akmeisti-
scher Poetik mit der Kunst Johann Sebastian Bachs ~ als Beispiel fiir Meister-
schaft der Formvollendung und scheint als vielfiltiges und divergierenden mu-
sikalisches Vokabular im viel spiter entstandenen ,Razgovor o Dante” (,,Ge-
spréch iiber Dante™, 1933) auf,

In ,,Skrjabin i christianstvo” (,,Skrjabin und das Christentum®, 1915/1917)2
wird sie als Beispiel einer dionysisch? gefahrlichen Raserei des (Wort-)Verges-
sens vorgestellt; , Jloaro, fonro Mer HCPAIH My3bIKO, HE HOMO3PERAA ONMACHOCTH,
KoTopas B He#t TaBrcs, - (,,...Lange, lange haben wir mit der Musik gespiely,
ohne die Gefahr zu ahnen, die sich in ihr verbirgt, ...*) (,,Skrjabin i christian-
stvo, 204/ . Skrjabin und das Christentum™, 66f)

Dies sind nur einige Texte, in denen Musik prominent genannt wird.

Das hier vorgestellte Gedicht ,,Voz’mi na radost’...” ist keines von jenen, das
in Studien iiber Mandel'$tams Musikpoetik als beispielhaft angefiihrt wird, Zi-
tiert werden, auBer einer durch die Memoiren von NadeZda Mandel’$tam bio-
graphisch wohl nachweisbaren Leidenschaft Mandel’Stams fiir Musik und No-
ten, lyrische Texte wie ,Silentium* {,,Silentium*, 1910/1935), , Lastocka/Ja slo-
vo pozabyl” (,,.Die Schwalbe/Das Wort hab ich vergessen*”, 1920, ,, Sestry — tja-
Zest’ 1 neZnost’™ (,,Schwestern — Schwere und Zartheit™, 1920, . Koncert na
vokzale” (,,Konzert auf dem Bahnhof*, 1921), Gedichte, in denen Musik kon-
kret thematisiert wird oder in denen sich Musikalisierungen von sprachlichen
Einheiten finden lassen (vgl. Piybylskij 1991).

Im folgenden geht es einmal um ein Gedicht Mandel’$tams, ,,Voz'mi na
radost’...“, in dem Musik nicht explizit erwdhnt ist, und um seinen spezi-
fischen musikalischen Referenziext, die Klaviersonate Nr. 10 op. 70, die ,.Insck-
tensonate”, von Aleksandr Skrjabin, gleichsam als ein Manifest fiir Mandel -
$tams sprachlicher Reflexion immanentes ,,Projekt Musik”. Dabei wird die inter-
textuelle Komponente, die die Texte von Mandel'Stam aufweisen, jedoch

2 Dieser Vortrag, den Mandel’Stam aaldBlich Skrjabins Tod 1915 gehaiten hat, ist in seiner
schriftlichen Fixierung nur als Fragment erhaiten und ist auch, wie in der deutschen Uberset-
zung, unter dem Titel ,,Puskin i Skrjabin" (,,Pukin und Skrjabin") zu finden,

3 vgl. zum Konzept des Dionysischen in der russischen Moderne: Hansen-Love 1991 — vgl.
zur typologischen Zuordnung der Insektensymbolik Hansen-Lave 1999 —ders. 1993,
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erweitert um den medialen Aspekt, der ein anderes Medium, Musik,
semantisch wirksam werden 148t,

Die angesprochene sprachliche Reflexion ist nicht nur Thema der gesamten,
in Essays fixierten poetologischen Uberlegungen Mandel’$tams, sondern auch
cines Komplexes von Metapoemen, zu denen w.a. auch ,, Voz’'mi na radost’.. .
gehort.? Hier scheint eine poetologische Fahrte angelegt, die bis zum , Razgovor
o Dante* weist und einen neuen Blick auf Mandel'§tams (visuelle} Metaphorik
und Poetik erdffnet.

Es soll, am Beispiel einer Relektiire von ,,Voz mi na radost’.. ., die die exi-
stenten intertextuell erientierten Interpretationen dieses Gedichts um eine Di-
mension erweitert — die musikalische bzw. musikpoetologische — , gezeigt wer-
den, daB Poetik und Sprachbegriff Mandel’$tams enger als bislang angenommen
mit Musik bzw. dem, was er als Musik begreift, verbunden sind.3

Der Begriff Megatext

Fir diese mehrfache Anbindung an ein anderes Medium schiage ich den Begriff
Megatext vor. Megatext meint hier, auf Begrifflichkeit und Konzep-
ten der Intertextualitiit basierend, wie von Renate Lachmann fiir den Akmeismus
prominent diskutiert (vgl. Lachmann 1990, 303-393), Referentialitdt im Sinne
einer Anbindung an ein anderes Kunstwerk und Relationalitidt im Sinne einer
Abhingigkeit der Textgenese und Textexistenz von Musik, die nicht (nur) retro-
spektiv dialogisch erscheint, sondern stets {auch) synchron.

Renate Lachmann formuliert diesen temporalen Aspekt fiir das akmeistische
Kulturkonzept und die daraus entstehende Poetologie als eine ,retrospektive
Kulturosophie, die einen ausgeprigt prospektiven Charakter trigt. Entscheidend
in der akmeistischen Konzeption ist die Abwesenheit eines SchwellenbewuBt-
seins; denn Akkumulation und Sammelpunkt sind als fliefende zu denken, als
Jdurée' im Bergsonschen Verstindnis™.6

Dabei beschreibt Megatext eine Anbindung an einen Pritext (also einen
genetischen Aspekt), der im Falle Mandel'§tams musikalisch ist, und auch eine

4 Zum Kreis dieser Texte werden auch ,Lastotka", ,Ja slovo pozabyl”, Kogda psicheja Zizn'

spuskaetsja k tenam®, Effe daleko asfodelej”, ,J4 v chorovod tenej, toptai€ich neZnyj lug™

gezahlt, die simtlich um [920 entstanden und in Mandel'Stams zweitem Lyrikband Tristia
publiziert sind.

Es gibt immer wieder Hinweise auf die immense Bedeutung, die Musik in der Poetik Man-

del'Stams hat, kaum Interpretationen, die dieses andere Medium in konkrete Interpretationen

aufnimmt.

& Die ZusammenschlieBung von Raum und Zeit wird im Denken des Zeitlichen bei Bergson
mit dem Alternativbegriff der , Daver” bestimmt und mit musikatischen Metaphoriken und
Vergleichen belegt.

Vgl. Henri Bergson, ,,Von der Mannigfzaltigkeit der Bewubtseinszustinde, Die Vorstellung
der Dauer,” H.B. Zeit und Freiheit. Hamburg 21999, 60-105. Vgl. bierzu Lachmann 1990,
355,
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Gleichzeitigkeit und unbedingte Gleichwertigkeit von Wort und Musik im
Vollzug des Textes (also einen performativen Aspekt).

Megatext geht iiber das (fiir die Entwicklung des Begriffs Megatext
selbst eminent wichtige) Konzept des Subtextes hinaus, den Lachmann in
der literaturtheoretischen Entsprechung der akmeistischen Poetik, dem sowjeti-
schen Strukturalismus, als zentral fiir die Beschreibung akmeistischer Verfahren
setzl.

[...] das literaturwissenschaftliche Konzept des Subtextes, das eine grund-
legende akmeistische poetische Strategie beschreibbar macht, korrespon-
diert auch dem kulturellen Konzept, das diese innerhalb der akmeistischen
,Ideologie* bezeichnet. Im nachhinein geraten also die summierend-syn-
chronisierende Kulturosophie des Akmeismus und die Wissepschaft von
Text und Subtext in ein komplementires Verhiltnis, das wiederum als In-
terpretationsfolie fiir die Darstellung des akmeistischen Kulturparadigmas
unter der oben genannten Perspektive genutzt werden kann. (Lachmann
1990, 3571)

Eine Positionierung des zweiten Mediums Musik als Subtext eines mani-
festen sprachlichen Textes regelt die funktionelle Harmonie zwischen Latentem
und Manifestem in einer riumlichen Beschreibungspraxis, die das Moment der
Fluidisierung, das ven Lachmann auch durchaus angesprochen wird {,,denn Ak-
kumulation und Sammelpunkt sind als flieBende zu denken®, Lachmann 1990,
355) deskriptiv ausldBt. Musikalischer Megatext als eine Zusammenkunft aus
Musik als gleichberechtigte Zeitkunst (wenn auch der Begriff der ,,Zeit" in Per-
spektive auf Mandel’Stams Bergsonlektiire nicht angebracht ist, sondern durch
wDauer” ersetzt werden mull} und Wortkunst bringt das Moment aus im mani-
festen Text kumulierender Erinnerung (Synchronizitit) und Werden (Fluiditit)
zusammen.

Die Ereignishaftigkeit, die diesem Moment eignet, verweist wiederum auf
den eher zeitlichen als rdumlichen Aspekt. Im Augenblick der Kumulation, in
dem sich eine Biindelung (kultureller Erinnerungen) sowohl auf engstem Raum
(dem manifesten Text) zusammenfindet als auch &ffnet, findet Erinnerung/
Poesie/Klassik statt (im Jetzt aufscheinende Retrospektive), gibt jedoch auch
Statt (prospektive Erinnerung).’?

Das von Renate Lachmann an Mandel’$tams Essays vorgefiihrte Konzept des
akmeistischen Dialogs mit fremden Kulturpartnern bezieht sich auf ein Text-
konzept der Schrift bzw.der Literatur:

7 Diese Doppelung von Stattgeben und Statifinden hat Derrida in seinem Text Chdra mit der
franzdsischen Version il y a* und der deutschen Version ,.es givt" fir das aus dem Platon-
schen Timaios Gbernommene triton genos beschrieben. Derrida 1990, 22.
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Weil die vergangene Kultur wieder-geschrieben werden mufl, wird das
Schreiben als zentrale kuiturelle Handlung in der akmeistischen Poetik
vergegenwiirtigt. Insofern sich der akmeistische Text dem Text der Kultur
einschreibt, setzt er das kulturelle Palimpsest fort. Das palimpsestische
Schreiben — ein Schreiben, das nicht etwas fixieren, sondem im Setzen der
Schriftspur diese schon wieder loschen will — vollzieht sich als Erinne-
rungshandlung, die die vergangenen fremden Texte zuriickrufi. Der
schreibend-erinnernde Kontakt mit der Kultur, der in der ,,.Sehnsucht nach
Weltkultur* (toska po mirovoj kul'ture, Mandel’$tam) griindet, wird als
wDialog" erfahren, als Dialog mit den fremden Texten, die im neuen Text
ihre ,Stimme’ erheben, als Dialog mit den fremden Kulturpartnern: Pus-
“kin, Dante, Homer. (Lachmann 1990, 358)

Uber dieses interte x tue 11 orientierte Verstindnis einer Poetologie hinaus-
gehend, bestimmt Megatext aucheineinterme diale Verbindung, die inner-
halb des kulturellen Textes der akmeistischen Poetologie einen Moment einer
idealen medialen Zusammenkunft und Synchronisierung und gleichzeitig auch
Fluidisierung aufnimmt.? Die Erweiterung eines intertextuellen Konzepts durch
die Explizierung eines anderen Mediums wird produktiv und wirksam mit der
Implikation der tradierten Semantik — oder der spezifischen Semantisierung
durch einen Autor — des je anderen Mediums, im Falle eines musikalischen
Megatextes, wenn musikspezifische Charakteristika (das Modell der Musik als
Zeitkunst z.B.) als basale Eigenschaften eines Textes konzipiert werden. Dabei
lassen musikpoetologische Uberlegungen ein differenziertes Analysespektrum
inter- und heteromedialen Zusammenspiels zu.?

Uber eine allgemeiner konzipierte Poetologie der Intertextualitit und Inter-
medialitdt hinausgehend, beschreibt Megatext schlieBlich auch einen
personcllen, in diesem Falle an die spezifische Autorschaft Mandel’$tams
gekoppelten Aspekt, der den Anspruch dieser Intermedialitit auf die Position

8 Da§ der Texthegriff der lntertextuatitit ein offener ist, bleibt unbestritten. Hier sei aber die
intermediale Perspektive betont.

?  Die Literaturlage zur Musikpoetik ist nahezu uniiberschaubar geworden. Exemplarisch seien
hier einige neuere Studien angefiihri: Jean-Pierre Barricelli Melopoiesis: approaches ia the
study of literature and music, New York 1988. — Calvin 8. Brown, Music and Literature. A
Comparison of the Aris, Ann Arbor 1987 [1948). - Hans Ester. Fliefende Uberginge: Histo-
rische und theoretische Studien zu Musik und Literatur, Amsterdam 1997, — Albert Gier,
Musik und Literatur: komparatistische Studien zur Strukturverwandtschaft, Frankfurt/M
1995. — Reinhard Kannonier. Verflechtunpgen: Texte zu Literatur und Musik, Linz 1994, —
Hans Joachim Kreutzer, Qbertine: Literatur und Musik: neun Abhandlungen iiber das Zu-
sammenspiel der Kiinste, Wirzburg 1994, — Steven Paul Scher, Literatur und Musik. Ein
Handbuch zur Theorie und Praxis eines komparatistischen Grenzgebiets, Berlin 1984, —
Zum spezifisch russischen Kontext vgl. Boris Kac, Muzykal'nye kljuZi k russkoj poézii: isy-
tedovarel skie oderki i kommentarii, Sankt Petersburg 1997, — Andrew Wachtel, fntersections
and transpositions: Russian music, titerature, and society, Evanston 1998, — Ein Ansatz, der
Musik — aus medientheoretischer Perspektive — als #sthetikphiiosophisches Problem einord-
net, findet sich bei Friedrich Kittler, ,,Musik als Medium", Dotzler, B. 1./Miiller, E. (Hrsg.).
Wahrnehmung und Geschichre. Markierungen zur Aisthesis materialis, Berlin 1995, 83-99,
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einer poetologischen Grundkoenstante formuliert. Wenn Mega-
text hier als auf Mandel’§tams Poetik und die semantisch wirksam werdende
mediale Verbindung von Wort und Musik perspektiviert vorgestellt wird,
schlieft das eine andere auktoriale Verortung und andere elementare Koustella-
tionen fiir poetologische Entwiirfe nicht aus. Allgemeiner gesprochen wire
Megatext dann ein Begriff, der die Zusammenfithrung zweier oder sogar
mehrerer Komponenten in der Poetik eines Autors als basal beschreibt,

Wenn hier ein musikalischer Megatext ausgelotet werden soll, wird hierbei
nicht ein Weg eingeschlagen, der fiir ¢ine Beschreibung von Analogiebildung
und Interaktion zwischen sprachlichen und musikalischen Werken der iiblichere
ist, der eines Auffindens und Aufzeigens von Formparailelen und Strukturhomo-
logien,'? sondern es werden Spuren der Metaphoriken Mandel $tams und Skrja-
bins verfolgt, die im vorliegenden Falle korrespondieren. Das Awfzeigen einer
durch Skrjabin gleichsam vorgeformten Metaphorik soll sowohl eine andere
Perspektive auf die hermetische Bildsprache von ,,Voz'mi na radost’...* ersff-
nen, als auch, Mandel’Stams Poetik im Blick behaltend, eine andere Perspektive
auf seine auffillige visuelle Metaphorik.!!

Mandel’stams Melopoiesis

Mandel’stams musikalischer Megatext beschreibt eine Bindung eines manifesten
Texies andie Existenz von Musik, diesseits und jenseits des Wortes (gene-
tisch und performativ), als Ursprung und Telos.!2

Telos ist hier aber nicht Aufhebung des Wortes in der Musik im Sinne einer
Erlgsung von einer immer ungeniigenden Sprache, wie sie fiir den Symbolismus
charakteristisch ist (vgl. hierzu Deppermann 1982), der die Musik als Kunst der
Kiinste propagiert, sondern in einer Synthese des Klanglichen, bestehend aus
Sprechen und (instrumentaler) Musik, einer — im Sinne von Mandel’$1ams
Metaphorik verstandenen — ,hellenistischen Koexistenz", die nicht verschmel-
zen 1dBt, sondern korrespondiert, Im Erklingen des Dichterwortes werden die
Materialitdt der Wortes (als maternitir-mieutische Urform) und Musik (als
Formbildnerin) in idealer Koexistenz als Sein des Wortes fiihibar.

10 Eine strukturale und semiotisch fundierte Anatyse, die Melodie- bzw. Spannungsbbgen cder
musikatische Genres in (meist narrativen) Texten vorfiibrt, 146t jedoch die Semantiken, die
Musikkonzepte in poetologischen Entwiirfen vor allem in der klassischen Moderne als wir-
kungsmachtig gesehen werden kinnen, aus.

I Dubei spielen die lautlichen oder klangmalesischen Aspekte, die in einigen intermedialen Ly-

rikanalysen zentral sind, keine Rolle.

Die von Renate Lachmann in Anlehnung an die Philosophie Bergsons formulierten tempo-

ralen Awsrichtungen der Retrospektive und der Prospektive implizieren gleichsam einen

Standpunkt oder eine Perspektive, die je vom manifesten Text wegfithrt, wihrend Ursprung

ung Telos den manifesten Text je zentral situieren,
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Der Musikbegriff der Jahrhundertwende ist gleichsam Gipfelpunkt einer
Sehnsucht nach Strukturhomologie zwischen Musik und Sprache, die schon seit
der Romantik existiert. Musik wird zur Kunst an sich und als Analogie- oder
Harmoniemetapher aufgefallt, in der jeghiche Differenz verschwindet. Dies
entspricht der Musikauffassung z.B. der Symbolisten, die Musik in einer Hierar-
chie der Kiinste an die erste Position setzen, diese jedoch aus einer sprachphilo-
sophischen Begriindung heraus vornehmen: Musik ist — in einer Zeit, in der das
Einklagen einer Insuffizienz der Sprache Topos ist — gleichsam die bessere
Sprache. 3

Die antike Tradition, die man fiir ein Verstindnis von Mandel’$tam als Ver-
gleichsfolie ebenso heranziehen muB wie den Musikbegriff des Silbernen Zeit-
alters, stellt fisr Musik, jedenfalls fiir das, was wir als ,absolute Musik’ kennen,
keinen eigenen Begriff zur Verfiigung. Sie bedient sich mehrerer gleichgeord-
neter Termini, die stets etwas anders konnotiert sind, aber niemals ailein auf In-
strumental- oder Gesangskunst verweisen, sondern immer auch Dichtkunst (oder
Bewegungskunst/Tanz) mit einbeziehen.

Wenn Mandel’$tam in seinem Fragment gebliebenen Vortrag , Skrjabin i
christianstvo™ schreibt, daB die Hellenen der Musik keine Eigenstindigkeit
erlaubten, weil sie die Wirkung der Musik fiirchteten und ihr deshalb das Wort
als stindigen Begleiter, als Gegengift, verordneten, beschreibt er damit auch
einen Teil seiner Auffassung von Musik: Musik im positiven, anzustrebenden
Sinne ist fiir ihn nicht (instrumentaler, sirenenhafter oder eben dionysischer)
Rausch, der vergessen 14Bt, eben jene Musik, die durch die antike Ethoslehre
auch abgelehnt wurde, sondern gestaltendes, begleitendes, unverzichtbares
Medium, das ein Wort erst erfiillt macht.

B gpeBHeM MHpe MY3bIKa CYHTANACH Pa3pyIIUTEAbHON CTHXMEH, DIIHHbI
Goanuck ¢aeiTel M ¢pUrHACKOTO JIafa, CUMTAaA ero OMacHkIM cobaas-
HHUTENBHBIM, B KAaXAYI0 HOBYIO CTPYHY Kudaps! Tepnaufipy NpHXOAUAOCE
OTBOSBLIBATEL C BeJMKHM TpyHoM. HegoBepuupoe OTHOLICHHE K MY3LIKE
KaK K MOJO3PUTENLHON ¥ TEeMHOH CTHXHH OBINO BACTONBKO CHNLHO, YTO
rocyJIapcTBO B3AJIO MY3bIKY IIOJ CBOIO ONEKY, OOBABHB ce CBOOCH MOHO-
NoJTHeH, a MY3BIKAILREIHA Jaf — CPEACTBOM H 00pa3noM J19 NoiepKanua
IONIMTHYECKOTO NOPARKA, FPaXKAaHCKOR rapMOHHM — 3BHOMMH. Ho H B
TAKOM BHJC 2MJHHBI He PEIHATHCh NPEJOCTABHTE MY3SEIKE CaMOCTOATEND-
HOCTL! CJIOBO MM Ka3aloch HeoOXOOMMBIM NPOTHBOSXHEM, BEPHEIM CTpa-
KeM, NOCTORAHHLIM CNYTHHKOM MY3IBIKH. CoBCTBEHHO YHCTOW MY3IBIKH
ITHHGI HE 3HAH — OHa BCELENOo MPHHAAICKHT XPHCTHAHCTRY.

13 Dies stellt auch Friedrich Kittler fest, der den Aufstieg der Kunstform Musik zur hischsten
der Kiinste im 19. Jh. als Konsequenz eines sich ausdifferenzierenden Systems philosophi-
scher Asthetiken wertet und die Karriere der Musik als Effekt dsthetischer Theoriebildung.
Die frither von Kant vorgenommene Entwertung von Musik im Namen sprachphilosophi-
scher Vernunft kehrt sich vm in eine Uberhdhung derselben im Namen eines dsthetischen
Ideals. Kittler 1995, B3f.
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Der antiken Welt galt die Musik als ein zerstorerisches Element, Die Hel-
lenen hatten Angst vor der Flite und phrygischen Weisen, hielten sie fiir
gefihrlich und bettrend, und jede neue Saite auf der Kithara muBte Ter-
pander sich hart erkdmpfen. Das argwdhnische Verhiltnis zur Musik, die-
sem verdichtigen und dunklen Element, war derart stark, dafl der Staat die
Mustk unter seine Fittiche nahm und sie zu seinem Monopol erklirte, und
die musikalische Harmonie zum Mittel und Modell fiir die Aufrechterhal-
tung der politischen Ordnung, der staatsbiirgerlichen Harmonie, der Eu-
nomie. Doch selbst in dieser Gestalt erlaubten die Hellenen der Musik
keine Eigenstindigkeit: Das Wort erschien ihnen als notwendiges Gegen-
gift, zuverldssiger Wichter, stindiger Begleiter der Musik. Eine eigentli-
che reine Musik kannten die Hellenen nicht — sie gehort ganz dem Chri-
stentum. (,,3krjabin i christianstvo®, 203/ ,,Skrjabin und das Christentum®,
65)

In der antiken Deklamationspraxis sind Wort und Musik untrennbar verbun-
den (vgl. hierzu Handschin 1990, 35ff), und es ist gerade diese Einheit, die sich
in Mandel §tams poetologischem Konzept als Idealzustand wiederfinden LiBt, Es
geht dabei nicht (nur) um ein weiteres Stadium performativer Aktion, um ein
akustisches VerdubBern einer Symbiose aus Wort und Ton, sondern um einen
auditiven ProzeB im Finden und Produzieren eines erfiitlien Wortes. Ohr, nicht
Stimme, zihit.

In seinem Essay ,,Slovo i kul’tura”, das 1921 entstand, ein Jahr nach ,,Voz'mi
na radost’...", gibt Mandel’§tam den Weg des Wortfindens als auditives Vor-
fiihlen und damit den priverbalen Zustand eines Gedichts als akustischen an;

Iluuin Gesobpasnbie CTHXH, €CIH CMOXEMb, eclH cyMeclltb. Cnenoi
YZHAaeT MHUJOE JIMLUO 3PAYHMA NEPSTaMK, H CNE3bl PajgocTH, HACTONINEH
PalloCTH Y3HAaBaHbA, OPBI3HYT H3 IM1a3 €ro nocje Joarod paznyku. Craxo-
TBOPEHNE XMBO BRYTPEHHHM 00pa3IoM, TeM 3ByYAlNM cHEenAKoM opMbl,
KOTOPpbIi npefipapseT HanucanHoe cTrxoTBopenne. Hu ontoro ciosa eine
HET, 2 CTHXOTBOPEHME YK€ 3BYUMT. DT 3BYUHUT BHYTPEHHBLEI ofpa3, 310
£ro ocA3aeT cliyX noara.

Schreibe bilderlose Verse, wenn du kannst, wenn du dazu imstande bist,
Der Blinde erkennt ein ihm liebes Gesicht, kaum hat er es mit sehenden
Fingern leicht beriihrt, und die Freudentrédnen, die echten Freudentrinen
des Wiedererkennens, strémen aus seinen Augen nach einer langen Tren-
nung. Das Gedicht ist lebendig durch das innere Bild, durch jenen klin-
genden Abgul der Form, der dem geschriebenen Gedicht vorausgeht.
Noch kein einziges Wort ist da, doch das Gedicht klingt bereits. Es klingt
das innere Bild, das vom Gehor des Dichters betastet wird. (,,Slovo i
kul'tura®, 215/ ,,Das Wort und die Kultur®, 87)
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Das erste Stadium eines Gedichts ist kein visuelles, sondern ein akustisches,
und ein realer klingender, mit dem duBeren, organischen Ohr wahrnehmbarer
Pritext eines metapoetischen Gedichts bietet sich an.

Das Projekt Musik heifit also, eine Reunion von Wort und Musik
wiederzufinden, die es in antiker Zeit schon einmal gegeben hat und die jeder
klassischen Poesie eignet. Das Wort ohne Musik ist leer (im Sinne von: nicht
mehr fihig zu erinnern), es bedart musikalischer Fiille. Dies bedeutet aber nicht,
daf ein erfiilltes Wort nur als ein gleichsam vertontes existiert. Es geht hier nicht
um ,.explizite”, sondern immer um implizite Musik, die nicht lautiiche
Performanz betrifft, sondern Dichten selbst. Es geht um das Gehér des Dichters,
das den ,klingenden Abguffi der Form, der dem geschriebenen Gedicht
vorangeht' {,,Slovo i kul’tura™, 215/ ,,Das Wort und die Kultur, 87) betastet.

Diese poetologische Devise, die sich aus dem 1920 entstandenen Gedicht
~voz'mi na radost’,,." herausschilt, ist ein frithes Bekenntnis einer Devise, die
Mandel’$tam in seinem Essay ,,Razgovor o Dante™ wieder aufnimmt.

Interpretationen

~Voz'mi na radost’...”, und vor allem das als zentral gesetzte Motiv der toten
Bienen, wurde schon mehrfach als Kreuzungspunkt intertextueller Bezugnahme
interpretiert.

Diese Auslegungen lassen einen direkten Nexus zur antiken Mythologie ver-
muten, die jeweils anders funktionalisiert wird, oder eine Brechung durch
zeitgendssische Pritexte, wie Nikolaj Gumilevs Gedicht ,Slovo® (1921, aber
wahrscheinlich friiher entstanden), in denen der Motivkomplex der toten Bienen
ebenfalls aufscheint,’® oder sie vermuten einen Zusammenhang mit Andrej
Belyjs Konzept des erfiillten Wortes {vgl. Burnett 1992) oder Vjafeslav [vanovs
frither entstandenen Gedichtband Cor ardens (Burnett 1992, 20) oder stellen
eine im Komtext der russischen Moderne angesiedelte Typologie einer vielfil-
tigen Insektensymbelik auf, die nicht nur das in ,,Voz'mi na radost’,,.“ zenirale
Bienenmotiv aufhimmt, sondern das semantische Feld der Wespen, Spinnen
(Netze und Texturen) und Fliegen (als dionysischer Gegenpol zum apollinischen
Konzept der Biene) bearbeitet (Hansen-Love 1993, 1999),

So schlagt Nils Ake Nilsson in seiner ersten dieses Gedicht betreffenden
zentralen These die Bienen als Symbol des Dichterwortes vor. Bienenworter
sterben, wenn sie ausgesprochen sind, aber vor threm unausweichlichen Tod
haben sie Honig, die im Dichterwort geheimnisvoll verborgene Schonheit, zu
Sonne, zu Poesie verwandelt, Die Halskeite aus toten Bienen in der letzten
Strophe ist nichts anderes als eine Reihung von unscheinbaren Worten, vom

14 Dah Mande! stam dieses Gedicht gekannt hat, bestiitigt die Tatsache, daB es einleitend iber
seinem Essay ,,O prirede slova™ steht,
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Dichter zu etwas Schinem geschmiedet (Nilsson 1963, 49). Dabei ist das Wort
nur als gesprochenes, akustisch verdufBertes, mit dem organischen Ohr vernehm-
bares lebendig. Nilssons Perspektive ist eine retrospektive, riickldaufige, die der
internen Chronologie des Gedichts nicht folgt, sondern von der fertigen,
zusammengeschmiedeten Kette, die dem Leser vom Dichter angeboten wird,
ausgeht und das schriftlich fixierte Gedicht lediglich als eine verspitete visuelle
Ausprigung des Sprechens angibt.

In einer etwas spiiter ausgefiihrten umfassenderen Interpretation {Nilsson
1974) stellt er als zentrales Thema des Gedichts die Ausweglosigkeit mensch-
lichen Daseins mit resignativer Grundstimmung vor. Er sieht die zweite Strophe
in deutlichem Kontrast zur ersten, einen Umschwung vom freudigen und gene-
rosen Angebot einer Gabe zu einer Kette von Negationen, die Unmégliches ver-
kiinden. Die pelzigen, bienengleichen Kiisse, die ais einziges bleiben, sind fir
Nilsson Symbel der Liebe (Ebd., 169). In beiden Interpretationen stellt Nilsson
ais lyrisches Ich den Dichter vor, aus dessen Hinden die Gabe Dichtung genom-
men werden sell. Er rekurriert bei der Deutung der Bienen- und Honigsymbolik
auf die griechische Mythologie, in der Bienen fiir Dichter figurieren, Honig fiir
Dichtung.15

Kiril Taranovskij identifiziert die Bienen in ,,¥oz’mi na radost’...“ ebenfalls
als Metapher fiir Dichter und findet nicht nur in antiken Dichtern, die Man-
del’$tam wohl durch die Ubersetzungen von Vikentij Veresaev und Vjadeslav
Ivanov bekannt waren, und in einem Beispiel altrussischer Literatur (Taranov-
skij 1967, 1977)16 sondern auch in der Literatur des Silbernen Zeitalters einige
Vorlaufer fiir Mandel’Stams Insektensymbolik. Er findet einen Priitext zu ,,.Voz'-
mi na radost’...” in Vjaceslav Ivanovs ,Rozy“ (,,Rosen”}) und motiviert diese
Anbindung, dhnlich wie Nilsson dies fir Gumilevs ,,Slovo™ tut, aus der Wahl
der Metaphern, die dem Mandel’Stam-Gedicht teilweise entsprechen.

Die von Leon Burnett vorgeschlagene dreifache und variierende Bedeutung
der Bienen in ,Voz'mi na radost’...”, ndmlich in der ersten Strophe als
unsterblich und als sakrales Geschenk (zwar aus dem Hades der Persephone
stammend und damit Tod symbolisierend, aber selbst nicht sterblich, also als auf
Vergangenes verweisend),!” in der dritten Strophe als natiirliche Wesen, die
sterben {(als Gegenwirtiges), in der fiinften Strophe als Wort, das auf die
Zukunft verweist, beriicksichtigt nicht die zyklische Riickbiegung des Gedichts
zu seinem Anfang, die durch die anaphorische Aufnahme der ersten Gedichts-
zeile in der letzten vollzogen wird.

15 Eine ausfiihrliche Recherche der Bedeutung des Bienenmotivs fiir Dichten und Sprache, vor
allem beziiglich seiner antiken Quellen, bietet. Schestag, Thomas 1996. , Stimmen Immen”,
Der Praokurist, 18, 71-126.

Taranovskij weist darauf hin, da in der altrussischen Literatur Daniil Zatofnik sein Dichten
und sich selbst als Dichter mit einer Biene verglich.

17 Die chronologischen Ausrichtungen Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft.
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Auch Nils Ake Nilssons minutidse Recherche antiker und auch zoologischer
Zuschreibungen von Verhaltensweisen von Bienen und eine intertextuelte An-
bindung an das Gedicht ,.Slovo* von Gumilev, in dem ebenfalls tote Bienen als
zentraler Motivkomplex aufscheinen, als Wort interpretiert, das es, ganz in
orphischer Tradition bei einem Gang in den Hades zu finden gilt, 148t die
Entwicklung, die das Bienenmotiv in ,,Voz'mi na radost’...* nimmt, offen.

Kiril Taranovskij beschreibt Bienen in Mandel'$tams (Euvre als Symbol fiir
Dichter, die den Honig der Poesie in den Girten der Musen sammeln, und
vermutet die Motivation fiir diese Metapher auBer in der antiken Tradition auch
bei Vjaceslav Ivanov (Taranovskij 1967, 1977).

Die einzelnen intertextuellen Anbindungen an spezifische Referenztexte
typologisch iiberschreitend, stellt schlieBlich Aage Hansen-Love einen Kontext
russischer modernistischer Insektenmotivik vor, die auch ,,Voz'mi na radost’..."
einschliefit (vgl. Hansen-Love 1993, 136-141; 1999, 111f). Dabei trifft Hansen-
Lédve eine — im modernistischen Diskurs prominente ~ Unterscheidung zwischen
einer apollinischen und einer dionysischen Variante der Insektensymbeolik. Das
in ,,.Voz'mi na radost’..." zentrale Motiv der Bienen ordnet er dem Apollini-
schen zu (als aus der Antike tradierte Symbole des Sammelns, Flechtens,
Gebens, das dem akmeistischen Kenzept der kulturellen Akkumulation eignet},
Fliegen dagegen, als diametral entgegengesetzte Markierungen einer gleichsam
somatisierten Todessymbolik (Verwesung, die der diabolischen Symbolisten-
generation zugeschrieben werden kann), dem Dionysischen.

Mandel'shtams Apollinian animal world lacks the Dionysian insect sym-
bolism — dominated by the ,mukha” — that we find in Khiebnikov’s Fu-
turist neo-primitivism and archaism. Mandel'shtams ,,mukha" is also a
creature which brings death, which signals dissociation (the ,disiecta
membra® of Dionysos, his ,dissipatio”, the ,razlozhenie" of the earthly
and linguistic body) metaphorically (through ,.food”) and metonymically
(through buzzing around the corpse or decaying flesh). In contrast, the
~pchela® represents primarily synthetic motives (fusion, conservation,
immeortality, sublimation). (Hansen-Love 1993, 137)

Die Todesmotivik und Erinnerungspoetik Mandel’3tams schliefien diesen
gleichsam somatisierten Tod, den die Fliege symbolisiert, aus (der ein lineares
Zeitkonzept aus Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft postuliert, das wieder-
um in Mandel’$tams bergsonianisch orientiertem Kulturkonzept nicht denkbar
ist) und verbindet das Insekt Biene mit der antiken Idee der aus dem Hades
stammenden Musenvigeln.

C onHO# CTOpOHLI Mye ikl — pabDOTHHKH B IoME KYJILTYDbI, CoOHparouHe
Ji2phl B COTBI, T.€. 00pa3yIOLIHe, KaK BEPHRIC ghila0a02u, HHTEP-TEKCTYPY
KYJIbTYPHBIX TEKCTOB. JTH apXMBalMA COXpaHsIOTCH y Mannensurrama
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noj 06010%KoH MMBHIIIOBAHHOTO MUpa COBPEMEHHOCTH, T.€., B 40y H B
yapcmee menell, T nuesnt fepcedhorer (xak MTHLBL CMEPTH) CIYXAT U
YHACTBYIOT B TAalHax mMupd uxozo. I ABHEIR TEKCT TAKOTO KYIBTAa CMEPTH
— H3BECTHOE CTHAOTBOPEHME «BodoMit Ha padocms w3 Moux aadoxeii.. . »
{Hansen-Léve 1999, 111)

Die je vorgeschlagenen Versionen konnen, vor allem in ihren sorgfiltigen
Recherchen antiker Tradition und intertextueller AnschlieBbarkeit an antike und
zeitgenossische Pritexte, nicht abgelehnt werden. Alle genannten Interpretatio-
nen schiieen jedoch ein Uberschreiten literarisch-mythologischer Grenzen und
eine AnschlieBbarkeit an ein anderes Medium aus.

Hier soll eine Erweiterung dieses Kontextes vorgeschlagen werden.

Eine prismatische Brechung durch die Instanz eines konkreten anderen Wer-
kes (das damals zeitgentssisch ist und keineswegs antik, wenn es sich sicherlich
auch im Kontext eines ebenfalls hellenistisch orientierten Kunstwerks bewegt)
ergibt eine semantische Neu-Koppelung, die die angesprochenen Interpretatio-
nen nicht ausschlieBt, aber vielleicht in einigen Punkten widerlegt oder erwei-
tert.

Die , Insektensonate“!8

Indiz fiir eine musikologische-musikpoetologische Aufmerksamkeit und fiir eine
Interpretation von ,,.Voz'mi na radost’..." im Sinne einer intertextuellen und in-
termedialen Anschlieflbarkeit des Gedichts an einen musikalischen Priitext ist
Skrjabins programmatische Beschreibung der Sonate als eine, die von Insekten
handelt:

Hacexomsble, 6afouku, MOTBIAKHM — BEIb 9TO OXHBILIHE LBETHL. ITO TOH-
yaifinye Nacky, NOMTH 63 NpHKocHoBeHus ... OHH Bce PONWINCE B COMHUE
# CONHIE UX IUTAET. .. 3TO — COJHEYHAN JIACKa — 3TO camMas OIHIKad MHe —
BOT B NECATOHN COHATE — 3TO BCA COHATA K3 HACEKOMBIX.

Insekien, Schmetterlinge, Falter — das sind doch lebendige Blumen. Das
sind zarteste Kiisse, beinah ohne Berithrung... Sie werden aus der Sonne

18 Aleksandr Skrjabins Klaviersonate & 10 op. 70 wurde 1913 araufgefihrt, datiert somit friiher
als alle Texte Mandel'§tams, auf die hier Bezug genommen wird. Sie ist, wie die anderen
Klaviersonaten seit der Sonate 6 Bestandteil oder Vorstudie zu Skrjabins groBem multime-
dialen Projekt Mysterium, das als eine Zusammenkunft aus orchestraler Musik, Vokalisen,
Tanz, Farben und Gerlichen angegeben war, aber nicht als heteromediale Form der Kunst,
sondern als ein Fest der Syniisthesie. Die Klaviersenate 10 gilt als heiterste und (wegen ihrer
lichten, durchhérbaren Passagen und harmonischen Klarheil) als ,durchsichtigste” der Kla-
viersonaten Skrjabins und heiBt neben der vom Komponisten selbst autorisierten Bezeich-
nung ,Insektensonate”, die er auch als Sonate des Waldes und Lichts bezeichnete, - wegen
der hauptmotivisch agierenden, triliernden, tremolierenden und schwirrenden Klangbildun-
gen — auch Trillersonate.
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geboren, und die Sonne nihrt sie... Sie sind Kiisse der Sonne, das ist mir
am néchsten, das ist meine zehnte Scnate, die ganze Sonate besteht aus In-
sekten. (Sabaneev 1928, 233)

Das Monv der Insekten ist, das wird an den intertextuellen Recherchen der
teilweise oben angefiihrten Studien deutlich, die auch auf Bienentexte in der
russischen Literatur verweisen, die frither als die ,Insektensonate” von Skrjabin
entstanden sind, keine Erfindung Skrjabins. Aage Hansen-Live weist in seinem
bereits zitierten Aufsatz Mandel’ shtams Thanatopoetics auf die Insektenmotivik
als integralen Bestandieil der Moderne hin (Hansen-Love 1992, 141).

Die von Burnett, Hansen-Love, Nilsson und Tarancovskij angefiihrten diver-
gierenden Pritexte kbnnen bei einer Interpretation von Mandel'$tams ,,Voz mi
na radost’..." nicht ignoriert werden (und gerade die Mannigfaltigkeit der mig-
liche Pritexte verweist auf den in Mandel’$tams Texten kumulierenden Intertext
und schiieBlich Megatext). Eine Verbindung mit Skrjabins Klaviersonate scheint
aber weniger durch die pure Erwihnung von Insekten — die eine explizite Er-
wiihnung von Bienen ausliBt - gegeben, als durch eine Kopplung des Insekten-
motivs mit den Motiven der Sonne und des Kusses. Die korrespondierenden
Metaphoriken der Insekten, die aus der Sonne geboren und die mit Kiissen
verglichen werden, werden zusétzlich unterstiitzt durch den (subtextuell poetoio-
gischen) Essay ,,Skrjabin i christianstvo®,

Nymksn 1 CkpabHH — gBa NpeBpalleHKs OIHOIrO CONHIA, ABa Mepebos
oIHoro cepua. [IBaxgkl CMEPTE XYNOXKHUKA coOHpalla pycCcKHil HApOX 1
3a)KHrana Hap HEM ceoe contue. [...] A xouy rosoputs o cMeptn Ckps-
6HHa KaK ¢ BEICIIEM aKTe €I TBOpYecTBAa. MHe KaXeTcs, CMEPTh XYROXK-
HMKA e CAEAYET BBIKJIOYATD M3 LENH ere TBOPYeCcKHX JOCTIDKEHNH, a pac-
CMATPUBATh KuK MOCTENHee, JAKNIOUATEILHOC 38¢H0. C 9TOi BIO/IHE Xpu-
CTHAHCKOR TOYKY 3peRMsa cMepTh CKpaOMHa yauBUTeNbHa. OHa He TONBKO
3aMedaTeNbHa KaK CKaloyHbIl MOcMepTHBIR pocT XYIOXKHHKA B riaszax
MAcCEl, HO # CJAYXXHT KaK 6bl HCTOYHHUKOM 3TOI0 TBOPYECTEA, €r'0 TEJIeO-
JNOTMMECKOH mpuyuMHON. EcM copeaTh MOKPOE BPEMEHH ¢ 2TOR TBOpYS-
CKOH 3KW3HK, OHA OYHET BLITEKATh H3 CBOSH NPUYUHEl — CMEPTH, pacClo-
norafch BOKPYC Hee, KaK BOKPYT CBOSTO CoMHlA, U HOTNOIUAA €ro CBET.

Pulkin und Skrjabin — zwei Verwandlungen der einen Sonne, zwei Ver-
wandlungen des einen Herzens. Zweimal hat der Tod eines Kiinstlers das
russische Volk versammelt und iiber ihm seine Sonne entfacht. [...] Ich
méchte von Skrjabins Tod als vom hichsten Akt seines Schaffens spre-
chen. Mir scheint, man diirfte den Tod eines Kiinstlers nicht von der Kette
seiner kiinstlerischen Leistungen ausschlieBen, sondern miisse ihn viel-
mehr als das letzte, das SchluBiglied der Kette betrachten. Von diesem
ginzlichen christlichen Gesichtspunkt aus macht einen der Tod Skrjabins
staunen. Er ist nicht nur bemerkenswert als das unglaubliche postume
Wachstum eines Kiinstlers in den Augen der Masse, sondern wirkt auch
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gleichsam als Quelle dieses Schaffens, als dessen teleologischer Grund.
Nimmt man die Decke des Todes ab von diesem schipferischen Leben, so
wird es frei aus seinem Grunde, avs dem Tod hervorstrdmen, sich um die-
sen Tod herum anordnen wie um seine Sonne und deren Licht in sich auf-
nehmen. (,,Skrjabin i christianstvo®, 201/ ,,Skrjabin und das Christern-
tum"”, 62}

Es ist nicht so sehr der klingende, musikalische Kdrper der Sonate, der, als
Vorbild fir den Aufbau des Gedichts, wichtig wird, sondern das paratextuelle
Programm, das die Sonate begleitet !9 Es ist nicht explizite Musik, die in
Mandel’stams Konzept zum Tragen kommt, sondernimplizite . Die Verbin-
dung Wort und Musik als basales Prinzip eines erfiillten Sprechens.

Zu Beginn des Essays klingen bereits Metaphoriken an, die Mandel'$tam in
der etwa ein Jahrfiinft spiter entstandenen Reihe von Metapoemen in Tristia
wieder aufnimmt, Die Sonne, der Tod, aber nicht als Ende sondern als Beginn,
untrennbar verbunden mit dem schopferischen Akt als dessen Urgrund, und die
Quelle, die im Motiv der zuriickflieBenden Quelle ebenfalls in Tristia anzu-
treffen ist.

Die Spur, die von ,,Voz’mi na radost’...* zuriickfiihrt zur ,Insektensonate”,
laBt sich ohne den Essay ,.Skrjabin i christianstvo" nicht verfolgen. Dieser Text
stellt gleichsam ein Verbindungsglied zwischen Gedicht und Sonate vor, weil er,
ohne die Sonate explizit zu beriihren, Aspekte der Um- und Neukodierung von
Skrjabins kurzem paratextuellem Programm durch Mandel §tam aufzeigt. Diese
Offnung des poetologischen Programms, das Mandel’Stam in seinen Metapoe-
men vorstellt, 1aBt sich iiber den Pritext Essay neu und anders versiehen.

»Yoz'mi na radost’...“ wird hier verstanden als Gedicht iiber sein im sprach-
lichen / poetologischen Reflektieren immanentes Projekt Musik.

Immanent heifit, daB Musik bei Mandel’$tam im Akt des Reflektierens
zunichst auflerhalb des Mediums Sprache angesiedelt ist (und so auch gesagt/
besprochen werden kann), in der peetisch-sprachlichen Aktion jedoch implizit
ist {und so in der Aktion selbst unerwihnt bleiben kann).

Mande] 'stam greift auf eine bereiis vorgeformte Metaphorik zuriick, auf
Skrjabins Sonate, die wiederum Bestandteil eines grofleren Sinnzusammenhangs
1st, das Mandel’$tam als ein Projekt ,Erinnern® interpretierte, wie es deutlich in
Skrjabin i christianstvo” formuliert ist und das Mandel’§tams Idee von der
idealen ,hellenistischen Koexistenz" von Sprache und Wort nahekommt.

Erinnern ist auch (Wort-)Schopfung. Dieser (poetische) Akt 148t sich nicht
reduzieren auf (Er)Finden und Fixieren eines neuen Textes, sondern muB als

19 £s lassen sich wohl etliche Formparallelen zwischen Gedichttext und Klavierstiick finden,
die jedoch nur angefiihrt werden sollen, wenn thre Homologie zur Klirung des poetologi-
schen Konzepts von , Voz'mi na radost’.. " beitrdgt.
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cine erweiterte Gegenwart des Erinnerns und Reaktualisierens kulturellen Ge-
dichtnisses angesehen werden.20

Honig und Sonne: Angebot — Gebot - Anweisung (die erste Strophe)

Insekien, die Skrjabin als Kiisse der Senne bezeichnet und als Metapher fiir
seine Sonate gesetzt hat, sind auch in Mandel’Stams ,,Voz'mi na radost’...*
Gleichnisse des Textes selbst und gleichzeitig doch nicht alles, was ein
manifester Text zu bieten hat.

Die Bienen, in der Antike als Musenvgel verehrt,2! aber auch — als Die-
nerinnen der Persephone — Botinnen aus dem Totenreich, die hier ein wenig
Honig und ein wenig Sonne zu nehmen befehlen, sind nicht Kiinderinnen eines
vergessen machenden und ausléschenden Todes, sondern Ankiindigung eines
erinnernden Sterbens.

Tod ist hier, in Anlehnung an ,,Skrjabin i christianstvo™ nicht Erléschen der
Erinnerung, sondern, gerade im Gegenteil, ibr Erwachen (Fluidisierung). Im
Sterben vollzieht sich ein Werden:

... Buniorpagsukoe crapore [JMOHKCA: MHE NPeCTaBASIOTCH 3aKpPHIThHIE
rNa3a 1 Jerkas, TOpXecTBeHHAN, MANEHLKAR TOJIOBA, YYThH ONPOKMHYTas
KBepxy! 3To My3a NpunoMMHanua — fnerkas MueMosuHa, cTapiias B Xopo-
sofie. C XpyIKoro, JIerkoro JIMia CrajlaeT Macka 3a0BeHHA — IPOACHAIOTCR
YEePTHI, TOPIKECTBYET MaMATh — AYCTh LUEHO CMEPTH: YMEPETh SHAYHT
BCIIOMHHTB, BCIOMHHTE 3HAYHT YMEPETH... BCIOMHETE BO 4TO 6Bl TO HH
crano! IloGopore 3abBende ~ XOTA OhI 3TO CTOHNIO CMEPTH: BOT IEBM3
CkpsGuHa, BOT repoHueckoe ycrpemiienne ero ucckycteal B aroM cMziche
# CKa3aj, 4Te cmepTh CkpAGHHA ecTb BBICHIHHA aKT ero TBOPYECTHA, YTO
OHa APOJAMBACT Ha HErO OCNCHATEALHBIA # HEOXKHAAHHLIN CBET.

... Weinberge des alten Dionysos: Ich stelle mir geschlossene Augen vor
und einen zierlichen, feierlichen kleinen Kopf, der leicht in den Nacken
geworfen ist. Es ist die Muse der Erinnerung, die leichte Mnemosyne, die
dlteste im Reigen. Vom leichten, zarten Gesicht fillt die Maske des Ver-
gessens ab, die Ziige hellen sich auf, das Gediachtnis trivmphiert und sei es
um den Preis des Todes. Sterben heifit erinnern, erinnern heiflt sterben. ..
Erinnern um jeden Preis! Das Vergessen liberwinden — und wenn es den
Ted bringen sollte: So lautet Skrjabins Devise, das ist das heroische Be-
streben seiner Kunst! In diesem Sinne sagte ich, daB Skrjabins Tod der
hochste Akt seines Schaffens sei, daB er ein blendendes und iiberraschen-

20 Die erweiterte Gegenwart verweist auf Henri Bergsons Konzept der Dauer. Vgt. zum akmei-

stischen Gediichtniskonzept und Zeitbegriff {vor allem Bergson) Lachmann {985,
Hansen-Léve vermerkt hierzu, daB in der Antike kein Unterschied zwischen Vogeln und In-
sekten gemacht wurde. Hansen-Lve 1993, 138§,

21
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des Licht auf es ergieBe. (,,.Skrjabin i christianstvo®, 204/ ,Skrjabin und
das Christentum®, 67)

Wenn der Ted nicht Ende und Vergessen bedeutet, sondern Sterben Erin-
nerung heift, sind Honig und Sonne als {An-)Gebot der Bienen ein iiberraschen-
des Geschenk der Anamnesis. SiilBer Honig?? (noch nicht der bittere, zih
flieBende aus ,,Razgovor o Dante*)2? und helle Sonne sind die iiberraschende
Freude, die der Augenblick des erinnernden Sterbens bereiten kann. Es ist ein
(An-)Gebot wider das Vergessen, ein Befehl, zu erinnern, eine Gabe des Wort-
findens oder ein KuBl der Musen. Sonne ist das iiberraschende Aufleuchten des
erinnerten Wortes, das ein erinnerndes Sterben iiber den Nehmenden ergiefit.

Wenn aus Handflichen Honig und Sonne auf Geheil der Bienen der Perse-
phone zu nehmen befehlen wird, werden diese — durch die Pritexte ,,Insekten-
sonate* und ,,Skrjabin i christianstvo™ neu kodiert — zu Symbolen des Erinnerns
und des Wortgedichinisses, anders als in einer Auslegung des Totenreichs als
einem Ort stumm machenden Vergessens, da vom Flul} des Vergessens Lethe
und von den grausigen Wassern des Styx durchflossen (vgl. Gillis 1976, 147).24

Bienen, Botinnen der Persephone, bieten ein wenig Honig und ein wenig
Sonne an, um sich daran zu freuen. Diese Freude ist die in ,,Slovo i kul’tura®
genannte , radost’ uznavanija“ (die Freude des Wiedererkennens), die dem Blin-
den Freudentrdnen entlockt, wenn er mit sehenden Fingern ein ihm liebes
Gedicht betastet. Wiedererkennen ist Wortgedichtnis, Anamnpesis im platoni-
schen Sinne, wie das verwandte Gedicht , Lasto¢ka” vorfiihrt, das ein Suchen
des Worigeddchtnisses als Katabasis, orpheischen Gang in die Unterwelt, be-
schreibt (vgl. Ronen 1977).

Eine Allegorie des Miissens — Flufl mit Wiederkehr (die zweite Strophe)

Erinnem ist unumgénglich und eine Eigenheit jeder , klassischen Poesie". Sie ist
stets das, was sein soll, und nicht, was war. In ihr klingt ein Imperativ, eine
LAllegorie des Miissens“(,,Slove i kul'tura®, 214/ ,,Das Wort und die Kultur®,
85).

Yacro MPHXOAKUTCA CABIHIATB. 9TO XOPOUIO, HO ITO qupamnm‘fl JAeHb. A 5
TOBOPEY B‘{Cpaﬂlﬂl‘lﬁ ICHE CIHC HC POMHIICH. Ero eie He BbUIO Mo-

22 Honig gilt in der Antike auch als Nahrung der Musen, als deren Bedeutung neben . die Sin-
nenden” und ,die Erinnernden” auch ,Honigleckerinnen angegeben wird. Vgl. Ziegeler,
Konrat (Hrsg.) 1975, Der kleine Pauly. Lexikon der Antike, Miinchen.

{...] pitonOH4ENBLROTO TEMGPA, NYCTONO H TAXENOr0, KAK NPOTOPKALLL, OTPABAEHHLIA Mel in
die Klangfarbe des Violoncello [gehiillt), die dickfliissig und schwer ist wie bitter geworde-
ner, vergifteter Honig. (,,Razgovor o Dante”, 245/ ,, Gesprich iber Dante™, 155).

Gillis untersucht die Bedeutung des Unterweltflusses Styx bei Mandel§tam am genannten
Kompiex von Metapoemen um 1920

23

24
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Hactosilgemy. 1 xody cHosa Osupua, [Tyxuna, Karyana, u Mens ne
yaoBneTsopseT McTopudeckuit Osumm, [Tymkun, Karynn.

Y IuBHTENBHO, B CAMCM jIcHe, YTO BCE BO3ATCH C MOITAMH H HHKAK ¢ HUMH
ne passkyTes. Kazanock 6ki — npoyen, ¥ nanuc. [Ipeosionen, xax Tenepnb
rogopsaT. Huuero nogodroro. Cepebpavaa TpyGa Karynna: Ad claras
Asiae volemus urbes — MyIUT W TPEBOXMHT CHIBHEE, 4eM miobas pyTy-
puMCTHUECKad 3arajka. 3Tore HeT no-pyccku. Ho Befs 310 noskno 6Tk
RO-pyccKH. 5l B3N JaTUHCKHE CTHXKM NOTCMY, YTO PYCCKHM YHTATENEM
OHH ABHO BOCNPHHMMAETCA KaK aNJeropPHs IO/DKHOCTH, UMIICPATHR 3BY4AT
B HUX Harnapuee. Ho To cBOMCTBO BCAKOH NMOI3HH, MOCKONEKY 0HA KAac-
¢vyHa. OHa BOCNPHHHMAETCA KAaK TO, ITO AONXKHO OBbITh, 4 He KaK To, YTo
yxke Bbulo.

Htak, HH OfJHOTO NO3Ta elle He 6sino. Mh cBoGOAKE! OT TPY3a BOCIIOMH-
HaHHA. 34TO0 CKOJBKC PelKOCTHBIX mpemuyecTeuil: Ilywmkun, Orumuin,
Tomep.

Oft bekommt man zu hdren: Das ist gut, doch es ist von gestern. Ich aber
sage: das Gestern isi nech nicht geboren. Es war noch nicht wirklich da.
Ich machte von newem einen Ovid, einen Puschkin oder Catull, ich kann
mich mit dem historischen Ovid, Puschkin oder Catull nicht zufriedenge-
ben.

Es ist tatsichlich erstaunfich, wie alle sich mit den Dichtern zu schaffen
machen und sich absolut nicht von ihnen ldsen konnen. Man sollte mei-
nen: einmal gelesen und SchluB! Hab ihn hinter mir, wie man heute sagt.
Nichts dergleichen ist wahr. Die Silberposaune Catulls: Ad claras Asiae
volemus urbes quilt und beunruhigt und stirker als jedes beliebige futuri-
stische Rétsel. So etwas gibt es nicht auf russisch. Doch so etwas miifite es
auf russisch geben. Ich habe deshalb lateinische Verse gewihit, weil sie
vom russischen Leser klar als eine Kategorie des Miissens empfunden
werden. Der Imperativ klingt deutlicher in ihnen. Doch das ist die Eigen-
heit jeder Poesie, wenn sie klassisch ist. Sie wird wahrgenommen als das,
was sein miiBte, und nicht als das, was bereits war.,

Und so hat ¢s denn noch keinen einzigen Dichter gegeben. Wir sind frei
von der Last der Erinnerungen, Doch da sind so viele auBergewdhnliche
Vorahrungen: Puschkin, Ovid, Homer. (,Slove i kul’tura”, 213f./ ,,Das
Wort und die Kultur®, 84f.)

Was hier als Allegorie des Miissens aufscheint, ein Freisein von vergespro-
chenen Erinnerungen, aber ¢in Vorahnen eines immer wieder neu zu findenden
und deshalb nie Vergangenen, ist ein prospektives Erinnern, nicht ein retrospek-
tives, und zeichnet auch einen dreifachen Imperativ der zweiten Strophe von
.Voz'mi na radost’...* aus, der das Vergessen verbietet, ebenso wie die erste
Strophe das Erinnern gebietet. Es ist Anamnesis und Amnesie gleichermafen.

Das auf dem Fluf} des Vergessens oder auf den grausigen Wassern des Grenz-
flusses Styx, der den Lebenden den Zutritt ins Totenreich verwehrte, treibende
Boot {des Totenschiffers Charon) darf nicht (kann nicht) losgeknotet werden.
Das Boot ist Ort des Zwischen, ein Ort ohne wirklichen Ort, ein klassisches
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Heterotop im Foucauitschen Sinne.?5 Foucault beschreibt Schiffe als schaukeln-
des ,Imaginationsarsenal®”, als einen Ort ohne Ort, der aus sich selber lebt
{Foucault 1998, 46). Ein Boot als Ort, der nirgendwo wirklich zugehorig ist und
beweglich zwischen den Welten bleibt, aber nicht als ein Symbol des Uber-
gangs,26 der ein Ziel hat, sondem als ein stets frei bleibendes Vehikel zwischen
der ,Last der Erinnerung" und kostbaren ,,Ahnungen®. Ein nicht befestigtes
Boot kann nicht losgekniipft werden, es muB und kann ein Ort fiir sich selbst
bleiben und diesseits vom Tetenreich (hier negativ konnotiert als Reich fithlloser
Erinnerungslosigkeit) dem Vergessen widersiehen.

Doppelt unhorbare, da pelzig beschuhte (und kérperlose) Schatten diirfen und
kénnen nicht gehort werden. Wie das frei fahrende Schiff, dem weder Ziel noch
Herkunft aufgezwungen werden diirfen, ist auch, was die Schatten?’ von sich
geben, im Nirgendwo zwischen lautgebender Stimme (die keine ist, denn es ist
die Stimme der Schatten) und offenem Ohr. Es ist das noch nicht artikulierte
Wort, aristotelischer psophos im Vorfeld der phoné, das zwischen den Welten
hingt, und (noch} nicht hdrbar ist als artikuliertes und (noch} nicht gehort wer-
den darf als ungezihmtes Summen. Das Pelzige der Schattenschuhe sind Bienen
der Persephone, die Botinnen aus dem Totenreich und gleichzeitig Musenvégel,
die Kiinderinnen des Wortes.

Die Angst, die im Dickicht des Lebens nicht zu iiberwinden ist, ist wiederum
Ort und Befindlichkeit ¢ines Zwischen ohne Herkunft und Ziel.28 Das Dickicht
des Lebens steht in Opposition zur Durchsichtigkeit der Schattenwelt, Die blan-
ke, amorphe Befindlichkeit der Seelen im Hades steht dem Dickicht des Lebens
ebenso gegeniiber wie das Vergessen dem Erinnern. Es ist die Zeit der Erwar-
tung dessen, was die Bienen mit Honig und Sonne (an-)geboten haben.

Leben, als Opposition zu Sterben, hieBe dann, dem Nicht-Erinnern stattge-
ben, sich liber das Erinnern handelnd hinwegsetzen.

Die dreifache Verneinung steht nicht im Widerspruch zum generéisen Ge-
schenk der ersten Strophe,?? sondern treibt das dringende (An-)Gebot des Erin-
nerns weiter. Drei Mal wird das Versinken tn taubes, fiihlloses Treiben unter-
sagt, um das Ohr freizuhalten fiir das angekiindigte, erfiillte Wort.

25 Michel Foucault beschreibt die Heterotopie als Orte auBerhalb ihzes synchronen kulturellen
Raumes. Er fiihrt als Beispiele Friedhife, Bordetle, Kolonien und eben auch Schiffe an.
Foucault 1998. .

26 Dies entgegen eines engeren, weil rein riumlichen Verstdndnisses des Ubergangs bzw. der
Schwelle in den Interpretationen von Gillis und Lachmann,

27 Im verwandten Gedicht ,,Lasto#ka* sind die Schatten ,durchsichtig” {, prozraényj"), blank
und amorph, wie es die Eigenschaft der Seelen im Hades ist.

28 Dies wiederum gemiB dem von Renate Lachmann herausgestellten Fehlen eines Schwellen-

bewuBtseins bei den Akmeisten. Lachmann 199, 355,

29 Dies im Widerspruch zur Auslegung Burnetts.
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Der Kufl der Sonne (die dritte Strophe)

Es bleiben nur Kiisse, pelzig wie kleine Bienen, die sterben, wenn sie den Bie-
nenstock verlassen haben. Sie bleiben jenen, die diesseits stehen, im Lebensdik-
kicht, in einer Masse, liber der das gleifende Licht eines erinnernden Sterbens

entfacht werden soll.

Aus den mannigfachen Anbindungen an die Bienenmythologte, die auch von
den genannten prominenten Interpretationen von ,,Voz'mi na radost’...* ange-

fithrt werden, ist eine der iltesten hervorzuheben:

Insekten splittern aber nicht nur die Topik des Mundes, sie besetzen ihn
auch. Hier die Bienen in der Vergilvita von Focas, den Mund Vergils, fiir
die Dauer genau des Augenblicks, der ihn zum Dichter verwandelt: , Wei-
ter [...] deckte ein Schwarm von Bienen, der plétziich die Flur iiberflog,
ntit Waben des Liegenden Mund, daB er stréme von siiBem Gesang. Die-
ses bewunderte einst nur noch beim heiligen Platon rilhmend die Vorzeit
und pries es als ein Zeichen sprachlicher Urkraft.“ DaB ein Bienen-
schwarm den Mund des Dichters deckte, formuliert der lateinische Text
pragnanter: cohors apium {...] texit. Die Bienen beflechten den Mund,
und erst diesem durchbrochenen Geflecht entspringen die dulces loquetlas
— ein Nomen, das nicht nur Sprechen und Besingen, sondern auch Insekten
(tocustes) ineinanderwebt,30

[Hervorhebung original]

Kiisse sind {wie} Bienen, so gibt es der antike Mythos vor, so haben es Mir-
chen vorgefiihtt, so schreibt es die russische Hochmoderne mit ihren mannig-
fachen Bienentexten vor,3! so hat es Skrjabin gesagt, und so wiederholt Man-

del’$tam es in ,,Voz'mi na radost’...*".

An den Insekten entziindet sich, in der Antike, die Diskussion um Her-
kunft und AufriB der Stimme. Aristoteles, im Ursprung der Metaphysik,
und bekannt ist, welche zentrale Rolle die Stimme — phoné — das bedeu-
tende Verlauten — semantikds psophos —, durchlaufen vom deutungslosen
Klang - psophos —, |...]. Aristoteles spricht im Ursprung der Metaphysik
der Biene (melitta) —- die Biene ist das erste Tier der Metaphysik (vielleicht
dasjenige auch, das sie am unermiidlichsten heimgesucht haben wird) -
den Gehérsinn ab. An anderer Steile ihr, wie den Insekten tiberhaupt, das
Atmen und die Stimme. In seiner Schrift iiber die Seele, De anima, be-
stimmt Aristoteles aber das Sprechen, ,,da man weder beim Einatmen noch
beim Ausatmen sprechen kann®, als einen Vorgang, in dem der Atem an-

30

k1l

Schestag, S. 111f. Schestag zitiert Focas nach Bayer, Karl (Hrsg.) 1987. Vergil-Viten, Miin-

chea, Ziirich, 250f.
Vorschreiben im temporalen wie imperativen Sinne.
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gehalten wird. Die Stimme — was in der Zdsur des Atems laut wird — den
Insekten gleicht. (Schestag 1996, 115f)2

Das Innehalten zwischen Ein- und Ausatmen, in dem hier Sprechen verortet
wird, ist ein Stadium des chrgangs (immer zeitlich gesehen), der nicht
festgehalten werden kann. Sprechen als ProzeB. Wenn nach Aristoteles Insekien
weder horen kénnen noch atmen, und das, was in der Zasur des Atems laut wird,
Stimme ist und auch Insekt (Biene), ist der pelzige Kufi auf den Lippen
Stimmgebung schlechthin.

Der Tod der Bienen ist nicht ein Absterben nach erfiillter Mission, das heifBt,
die Bienen sind nicht ein leerer korperlicher Rest, aus dem Leben, Atem,
Sprechen gewichen ist, sondern in ihrem Sterben wird das versprochene
Geschenk und Gebot des Erinnerns und Wortfindens eingelst und ausgelost.
Sterben heiBlt Erinnern, Anamnesis und Amnesie sind eins, im MusenkuB und
damit auch im Vollzug des Gedichts. Die Zeit der Erwartung, der Ankiindigung
des Wortes, des orientierungslosen Irrens im Lebensdickicht, ist vorbei. Die
Kiisse sind die kurzzeitige Beriihrung zweier Welten, der Stimme, des Ohrs. Die
Schatten aus dem Jenseits des Vergessens haben die pelzigen Schuhe abgestreift.
Das Totenreich mit seiner Erinnerungsfiille, Heimat auch von Persephones
Bienen, ist horbar geworden. Das Wort, in Mandel'Stams (Buvre wichtigstes
Kulturvehikel, ist da.

Worterdimmerung (die vierte Strophe)

Die Bienen summen im durchsichtigen Dickicht der Nacht, ihre Heimat ist der
Tajgetos, ihre Nahrung sind Zeit, Honigblume und Minze.

Das Summen der Bienen ist der priverbale Zustand des Gedichts (psophos
eben), jenes sich ankiindigende poetische Wort, das sich, mit Zeit (dem Akt),
Honig{blume) (Erinnern) und Minze (Bitterkeit und Gefahr des sicheren und
unabwendbaren Vergessens) gebiindelt, offenbart. Es ist noch nicht artikuliert,
noch nicht kultiviert und noch dem Dunkel des noch nicht von der Sonne der
Erinnerung (Poesie) erhellien Sprechens verhaftet. Die Nacht ist nicht den Blick
verstellendes Dunkel auf das Kommende, sondern — mit der Eigenschaft der
Durchsichtigkeit dem Reich der Schatten zugehtrig — Zeit der Erinnerung,

Ort der Erinnerung, die Heimat der Bienen (Bienenstock), ist der wilde Wald
des Tajgetos, jene griechische Landschaft nahe dem Peloponnes, der auch my-
thische Heimat der Musen sein soll. Ihre Nahrung, Zeit, die Gedidchtnis moglich
machit, Honigblume im Vorfeld des Honigerinnerungsgeschenks, Minze, bittere
Zutat des moglichen Wiedervergessens, ist eine ambivalente Fracht auf einem

32 gchestag zitiert: Aristoteles, De anima, 421a,
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Schiff zwischen Wortgedichtnis und Wortvergessen, zwischen Lethe/Styx und
zwischen Erinnerungsnacht/Erinnerungsaufleuchten.

Die dritte und vierte Strophe stehen im Zenit des Gedichts und hier finden
auch, als verganglicher Akt der Wortfindung, Honig/Erinnern und Sonne/Inspi-
ration statt, die als Sterben/im Sterben iiberbracht werden. Und im Sterben be-
ginnt das Erinnern, Anamnesis und Amnesie sind eins. Das Summen der Bienen
im durchsichtigen Dickicht der Nacht ist der Vollzug des poetischen Aktes, der
wiederholbar, aber nicht unendlich ist.

Den viel spiter verfafiten Essay ,,Razgovor o Dante" wird Mandel'$tam mit
einer Devise beenden, die er Dante zuschreibt, und sich selbst schon frith selbst
gesetzt hat:

ToaTH4yeckas MATEPHA HE MMEET rojioca. OHa He MHINET KPacKaMHi H He
HrbAcHACTCA caoBaMu. ORa He HMeeT (OPMbI TOYHO TAK XK€, KaK JHHICHA
COlEpKAHKS, II0 TOH XK€ NPOCTOH NPHYMHE, YTO OHA CYLIECTBYET NHIIL B
HCRoNHeHHH. [oToBas Benlk €CTh HE UTC MHOE, KaK Kajaaurpadradeckni
ApoIyKT, HEA30EKHO OCTAICINMACA B Pe2yILTATE UCHOIHUTEALCKOTO T0-
phiea. Ecri nepo oSMakHBaeTca B YEpHHABHHLY, TO CTaBIIAS, OCTAHOB-
NCHHas BEllk eCTh HE YTO UHOE, KaK OYKBEHHHLA, BOIHE COMIMEpUMaN C
YepHHJIbHHIICH.

[Coeops o [ante, npaBuibHee HMETH B BHAY NMOphiBooGpasopaHne, a He
thopMooOpazoBaHie — TEKCTUIIbHLIC, MaPyCHbIE, MIKOIAPCKUE, METEOPO-
JOrHYECKHE, MHXKEHEPUAHBIE, MYHHIMIATLHEIE, KYCTAPHO-PEMECIICHHRIE H
npov#e NOPLIBEI, CIHCOK KOTOPEIX MOAKHO HPOAOAXHTH o DecKoHEY-
HOCTH.

HpyruMu cloBaMH — HAC MYTAeT CHHTAKCHC. Bce MMEHHTENBHbIE NafeKa
CAEAYET 3AMEHWTH YKA3YIOUMMH HalpaBicHUC AATCABHLIMM. JTO JAKOH
ofpaTuMOR W ofpalmialcuiedics HOITHUECKOH MATEPHM, CYIMECTBYIOWIEH
TOJNEKO B HCIIOMHHTEIECKOM NOPbIBE,

Die poetische Materie hat keine Stimme. Sie malt nicht mit Farben und
driickt sich nicht mit Worten aus. Sie hat keine Form und keinen Inhalt,
aus dem einfachen Grund, weil sie einzig im Vollzug existiert. Der fertige
Text ist nichts anderes als ein kalligraphisches Produkt, das unvermeidlich
nach dem vollzogenen Ausbruch iibrig bleibt. Wird die Feder wieder ins
Tintenfall getaucht, ist der fixierte, festgehaltene Text nichts anderes als
eine Ansammlung von Buchstaben, die vollig den gleichen Status hat wie
das TintenfaB.

Spricht man iiber Dante, sollte man weniger die Formwerdung im Auge
behalten als das Werden des Ausbruchs — diese textilen, segelnden, scho-
larenhaften, meteorologischen, ingenieurtechnischen und anderen Ausbrii-
che, deren Liste man ins Unendliche fortsetzen kdnnte.

Mit anderen Worten: Die Syntax 148t uns in die Irre gehen. Alle Nomina-
tive miiBten durch die richtungsweisenden Dative ersetzt werden. Das ist
das Gesetz der umkehrbaren und fortwihrend sich wandelnden poetischen
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Materie, die einzig im Vollzug, im Ausbruch existiert. (,,Razgovor o Dan-
te*, 259/ ,,Gesprich tiber Dante®, 174f)

Was bleibt: die Partitur (Die fiinfte Strophe)

Ein wildes Geschenk soll angenommen werden, eine unscheinbare
{,.nevzracnoe"), trockene Kette von toten Bienen, die Honig zu Sonne verwan-
delt haben.

Die trockene Kette toter Bienen kénate, ganz im Zeichen des Phonozentris-
mus, der Mandel’Stamn bei einer leichtfertigen Lektiire unterstellt werden kann,
wenn er das Werden eines poetischen Ausbruchs als einen akustischen angibt,
als Schriftgrab ausgelegt werden, als abgestorbener Rest einer erfiiliten tédli-
chen Mission. Die unscheinbare (nicht mehr leuchtende, durchsonnte, nicht
mehr durchsichtige) Halskette von ehemals iebendigen Bienen als kalligraphi-
sches Endprodukt, eine syntaktisch verketiete Reihung dunkler Punkte, mate-
riale Reste, die als Partitur auf einen (vergangenen) Akt der Poesie verweisen,?3
Sie sind nicht mehr zu beachten, nicht mehr wert, als ein TintenfaB, das auf dem
Tisch steht und ein Instrument fiirs Schreiben darstellt. TintenfaB und kalligra-
phisches Produkt als Pré- und Poststadium eines Ausbruchs an Inspiration, als
Vor- und Nachzeit eines poetischen Akts, der ohne sie aber nicht auskommen
kann. Die Bienen haben den Erinnerungshonig zu Poesie verwoben, als Musen-
kiisse haben sie ein Aufleuchten von Wort- und Kulturgedichtnis ausgeldst und
sind im Moment des Kusses schon erloschen. Das kann man noch sehen und
fiihlen an dieser trockenen Kette, die nicht im gleichen MaBe durchsichtig ist
wie die glisern transluzenten Schatten im Totenreich der Erinnerung, aber wie
eine Partitur — die ja schon visuell einer Reihung von dunklen Punkten dhnlich
ist — ,nevzraényj"” (unscheinbar) und noch nicht ,prozraényj*
(durchsichtig) auf ihre (Wieder-}Belebung warten.

Die letzte Strophe des Gedichts nimmit die erste anaphorisch auf. Und so mui
auch der in der temporalen Ordnung des Gedichts beschriebene Ausbruch des
poetischen Akts ein rondierender, wiederholbarer sein.3* Wenn die Kette der
Bienen eine unscheinbare ist, so nur, weil sie nicht ,,alles” ist. Tod, trockenes,

33 Zum Begriff Partitur als Zeichen und Beschreibungsmodell in einer intertextuell-
musikalischen Interpretation vgl.: Celestini, Federico 1999, ,Eine semiotische Anndherung
an Intertextualitit und Dekonstrukoion in der Musik", Mewsletter Moderne 2, 14-17. Celestini
bezieht sich hierbei auf das triadische Zeichenmode!l von Peirce, in dem die drei Positionen
von Partitur, Werk und I[nterpretation besetzt werden. Celestini erweitert dies jedoch, indem
er darauf verweist, dab fast jede Interpretation auf bereits existente Interpretationen (oder Va-
riationen) zuriickgreift. Dies fithrt zu einem vielfachen und endlosen Verweisen der Partitur.

3 Und schliebt so, als Bienenkette, die nicht nur eine Aneinanderkettung dunkler Punkte ist,
sondern ein zyklisches Gebilde, einerseits an die formal rondierende | Insektensonate”
Skrjabins an, die das Motiv der Exposition in der Coda direkt wieder aufnimmt, und viel-
leicht auch an die mythologischen vorgegebene Runde der Jahreszeiten, die im Persephone-
Mythos angelegt ist,
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korperhaftes Verbleiben ist nicht Ende, sondern wiederum auch Anfang der
Poesie. Als tote sind die Bienen wiederum mit Erinnerung aufgeladen. Exponiert
letztes Wort des Gedichts, das nachklingt, bleibt, , solnce” (Sonne).

Sonne, zentrale Metapher in ,,Pulkin i Skrjabin" und im paratextellen Pro-
gramm zu Skrjabins ,Insektensonate”, und im ersten mit dem positiv konno-
tierten ,,vollen Erinnern* verbunden, im zweiten ebenso unirennbar mit Insekien,
kennzeichnet Erfiillung.

Oywmxkus u CkpabMH — JBa MpeBpallleHHA ONHOTO COMNRIA, ABa nepe6os
ofiHero cepaua. [Bax sl cMePTh XYAOKHHKA co6UPana pycCKHI HApox M
3AKHMTAIa Hajl HiM cBoe conuie. OHH ABIIH NpHMEP coBopHol, pyccKon
KOHYMMHEI, YMEPJIH HOJAMOH CMEPTBIO, KaK XKHBYT NONMHOM XH3IHLIO, MX
JIMHMHOCTE, YMHpasi, pacCUIMpANIach J¢ cHMBONA IEJIONO HAPONA, H COJHIE-
ceplilic YMHPAOIIETC OCTAHOBHIIOCH HABCKK B 3¢HHTE CTPagaHus K CAABbL

Puschkin vnd Skrjabin - zwei Verwandlungen der einen Sonne, zwei
Verwandlungen des einen Herzens. Zweimal hat der Tod eines Kiinstlers
das russische Volk versammelt und tber ihm eine Sonne entfacht. Sie ga-
ben uns das Beispie! eines gemeinschaftsbezogenen, russischen Hinschei-
dens, starben einen vollen Tod, wie man ein voiles Leben leben kann; ihre
Persénlichkeit weitete sich im Sterben zum Symbol eines ganzes Volkes,
und das Sonnenherz des Sterbenden war fiir immer angehalten im Zenit
des Leidens und des Ruhms. (,,Skrjabin i christianstvo®, 201/ ,Skrjabin
und das Christentum®, 62)

[Hervorherbung original]

Damit offenbart sich die sonnenhafte Erfiillung eines Gedichis bei Mandel’-
ftam lediglich als voriibergehender Mittelpunkt, als Stadium zwischen ankiindi-
gendem inneren Horen/Erinnern und erldschendem (stimmlichen, artikulierten)
VerauBern des Gedichts, das als fixierter Text in einer Ansammlung von
Buchstaben, einer trockenen Partitur endet. Eine Partitur gibt jedoch den Blick
frei auf eine mogliche Erinnerung, einen erneuten Ausbruch und ein erneutes
Aufleuchten. Das manifest vorliegende Gedicht ist als Zwischenstadium??® anzu-
sehen, als unscheinbares, sichtbares, aber durchsichtiges Medium auf den musi-
kalisch aufgeladenen Text gelegt.

Die anaphorisch markierte Riickbiegung der letzten Strophe zur ersten Zeile
des Gedichts macht auf die Moglichkeit etner erneuten Erhellung aufmerksam.
Dann wird die ,,unscheinbare, trockene Kette aus toten Bienen” eine durch-
sichtige Partitur, die das Licht oder die prospektive Erinnerung durch-
scheinen LaRt.

35 Hier kann erneut auf das von Renate Lachmann herausgestellte Schwellenbewuftsein oder
auf Gillis Phiinomens des Ubergangs verwiesen werden, da es sich aber um ein zeitliches
Phiinomen handelt, scheint der Begriff Zwischenstadium angebracht.
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Die zyklische Form des Gedichts schlieBt ein lineares Zeitkonzept, wie es
implizit in Nilssons erster Interpretation angelegt ist, aus. Das Endprodukt der
Bienenkette ist nicht ein Erldschen in einem negativ konnotierten Tod, sondem
gleichzeitig auch die Moglichkeit, von Neuem zu beginnen. Das interne Zeit-
konzept des Gedichts ist ein reversibles und/oder zyklisches, das im antizipie-
renden Lesen der Partitur die Ankiindigung des Wortes vernimmt.

Der Pritext Sonate, dessen spezifische Medialitit als Musikstiick hinter dem
Motivkomplex Biene-Kull-Sonne zuniichst zuriickbleibt, erfiillt den dialogisch
synchronisierenden Part eines Referenzsignals und wird erst durch den anderen
Pritext ,,Skrjabin i christianstvo® als ,,musikalisch* lesbar. ,Musik* findet im
Wort statt, nicht als Folie 3 nicht als Ziel, sondern als Vor-, Jetzt- und
Nachzeit.??

Eine reine Verortung poetischer Materie in der Musik wiirde der symbo-
tistischen Uberhshung von Musik nahekommen. Musik allein, als Kunst und
Medium, reicht jedoch nicht aus, Mandel’Stams poetologische Devise zu be-
schreiben. Diese, in den Essays ,,Slove i kul’tura®, ,,O prirode slova®, ,,Skrjabin
i christianstvo* und schlieBlich , Razgovor o Dante  entwickelt und in einige ly-
rische Texte eingeschrieben, weist sich als eine eher synisthetische oder multi-
mediale3® aus, die mehrfache und gleichzeitige Sinneserfahrung an die Stelle
lingarer Entwicklung einer Wortfindung setzt.

Musik, die in seinen Texten ja doch vielfach genannt wird (jedoch wiederum,
wie dies bei Mandel'$tam haufig ist, polysem) wire in einem auditiven Schaf-
fensakt unabdingbar als priverbales Material, Materie aus der entsteht, hervor-
bringende Matrix, Maternitdt, wire also, als Kunst der Musen schlechthin,
Muse. Muse ist diejenige, die das Wort ermdglicht, ungeformt noch, das ihr be-
standiger, inspirierter Begleiter sein wird, eine, dem poetischen, (gestalteten/
bearbeiteten) Wort immanente ,,antike” Verbindung/Koexistenz von Sprache
und Klang.

Dabei konnen akustisches Priverbales und manifestes Visuelles, Laut und
inneres Bild, nicht gegeneinander ausgespielt werden.

Notation als Durchsichtigkeit und die Wieder-Lesbarkeit eines Textes

Die musikalische Fihrte, die in ,,Voz’'mi na radost’...* gefunden und verfolgt
wurde, fiihrt in einen breiteren Zusammenhang musikalischer Metaphorik und
poetologischer Devise bei Mandel’Stam. Die korrespondierenden Metaphoriken
des paratextuellen Programms der ,Insektensonate™ und des Gedichts iiberfiih-

36 Dies analog zu ¢iner ZusammenschlieBung von Text und Musik, die einem interrextuellen
Konzept folgt. Vgl. hierzu Steven P. Schers Konzept der verbal music. Scher 1984, 12f.
Die Nennung der Zeitausrichtungen, die ja ein lineares Zeitkonzept implizieren, sind an die-
ser Stelle weniger angebracht als die Bergsonsche Dauer, die diese Perspektivitit ausblendet.
38 Multimedial, aber nicht heteromedial.
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ren eine Einzelanalyse in einen Kontext intermedialer Inspiration und Ereignis-
haftigkeit, die sich auch im intermedialen Kontext der russischen Moderne als
exklusiv ausweist.3®

Die wiederkehrenden visuellen Metaphoriken der ,prozrafnost™ (Durchsich-
tigkeit), ,,nevzratnost™ (Unscheinbarkeit) in ,,Voz'mi na radost’...* und , Las-
tocka”, der ,zrjalie pal’cy” (sehende Finger) im Aufsatz , Slovo i kul’tura* und
in ,Lastofka®, der ,slepost’* {Blindheit), ebenfalls in ,Lastocka”, und ihrer Pa-
ronomasie ,.slepok* {Drucksteck) in ,,Slovo i kul'tura™ widersprechen dem oben
entwickelten akustischen cder auditiven Konzept der Wortfindung nicht, son-
dern weisen Mandel’Stams Entwuif als einen intermedialen aus, der (imaginir)
Akustisches mit Visuellem und auch Taktilem verbindet und die Dauer des
poetischen Woris zu einem synésthetischen Ereignis macht.40

Die Bienen der dritten Strophe von ,Voz’mi na radost’...” summen im
durchsichtigen Dickicht der Nacht. Die pelzig beschuhten Schatten der zweiten
Strophe von ,,Voz mi na radost’...“ bewohnen im verwandten Gedicht ,,Lastoé-
ka" durchsichtig einen jenseitigen Palast, ebenso sind die Mahnen der Pferde,
die in Antehnung an die in der Aenaeis beschriebene Katabasis des Odysseus in
der Unterwelt grasen, durchsichtig.

Die Bienenkette der letzten Strophe, als Reihung dunkler Punkte einem No-
tenbild dhnlich, setzt einen manifest vorliegenden Text nicht als (stummen)
Erinnerungsrest an eine kurze Zeit des erfiillten Wortes, der ein Wiederholen
dieser Zeit moglich macht und dazu aufruft, sondern gibt den Blick auf das
Erinnern frei, das synchron stattfindet. Buchstaben sind gleichsam dunkle (und
irockene, unscheinbare) Notenpunkte einer als Gedichtstext verliegenden Parti-
tur, die jedoch die Sicht auf den Vollzug der Poesie freigibt. Die schriftlich
fixierte Form des Gedichts ist gleichermaBen (graphisch) opak und (semantisch)
transluzent.

Die Schrift der Partitur ist, wenn sie Grab und Totes bergend ist,4! dann nicht
negativ, sondern (prospektive) Erinnerung beinhaltend. Sie ist nicht Gedichtnis-
stiitze, sondern, da das Wort Dauer ist, Gediichtnis selbst.

Transluzentes, Durchsichtiges, Durchscheinendes wird in Mandel’$tams Tri-
stia-Gedichten als Verweise auf ein Jenseits ausgelegt.*2 Dieser in Metaphy-
siken des Sinns in ein Anderswo verlagerter Ort des Wahren ist hier jedoch kein
Ort {oder nur ein Ort im Sinne des nirgendwo festzumachenden Schiffs, des
Heterotops im AuBen des synchrenen Textes), sondern eine gleichzeitige, im

39 Und gerade diese Exklusivitit, auktorial gebunden, findet sich im Begriff des Megatexies.

40 Dies kénnte wiederum im Zusammenhang mit Skrjabins groBem multimedialem Projekt My-
sterinwm aufgefafit werden.

41 5p in der Tradition der Schrifiskepsis gelesen, die aus der Rezeption des Platonischen Phaj-
dros folgt.

42 pie Eig%nschafl der Durchsichtigkeit ordnet Mandel'$tam in Tristia hiufig der Unterwelt-

gottin Persephone zu, die als ,prozrafno-seraja vesna' (durchsichtig-graver Friihling) auftritt.

Gillis 1976, 142,
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Finden des Worts und des Gedichts stattfindende Aktion. Etwas Transluzentes
impliziert die Existenz einer Oberfliche, hinter die geschaut werden kann.
Mandel’stams Konzept der Durchsichtigkeit verweist jedoch nicht auf einen
visuellen Akt, der eine in temporaler Sukzession angeordnete Folge von Ereig-
nissen aufnimmt, sondern auf eine Durchgingigkeit oder Durchidssigkeit, die
Synchronizitit impliziert. Die diversen Stadien der Wortfindung und des poeti-
schen Aktes sind nicht sukzessiv, sondern koexistent (rdumlich) und synchron
auffindbar.#

Die sehenden Finger, mit denen der Blinde in ,,Slovo i kol’tura® ein ihm
liebes Gesicht betastet und wiedererkennt, finden sich auch in ,,Lastofka*, und
wiederum sind sie mit dem Wiedererkennen korreliert. Die ,aufgewdlbte Freude
des Wiedererkennens™,45 das Betasten der konvex differenzierten inneren Form
mit dem Gehdr des Dichters (eine synisthetische Erfahrung, die weder das
auditive noch das visuelle noch das taktile Moment allein gelten 146t) schlieBt
ein Oberflachen-Tiefen-Verhilinis oder eine Form-Inhalt-Relation aus. Ein Ge-
dicht (ein Wort) ist hier nichts Lokalisierbares (wie es auch in der Metapher des
unvertiuten Bootes, das nicht loszuknoten ist, in der zweiten Strophe deutlich
wird), sondern ein Zustand zwischen Innen und Auflen (das Heterotop) und Vor-
her-Jetzi-Nachher (die Heterochronie). Ein Finden des Wortes, das gleichsam
einen Zugang ,,von aullen* vorstellt, einen Weg von der Form zum Inhalt, ist in
Mandel "$tams poetologischem Entwurf nicht gegeben.

Das Stadium des Zwischen, das in seiner unabdingbaren und filhlbaren
Existenz aber zentral ist {und eine Kategorie des Miissens birgt), ist auch nur in
einer paradoxalen Kopplung imagindr sinnlicher Erfahrung vermittelbar: Die
»sehenden Finger” (,,Slove i kul'tura”, ,Lastocka®”) betasten mit ,,aufgewdlbter
Freude® {,,Lastogka") den ,klingenden AbguB der Form" {,,Sloveo i kul’tura ™).

Wenn Mandel’$tam spiter im SchluBkapitel von ,Razgovor o Dante*
schreibt, daB die poetische Materie keine Form und keinen Inhalt habe, weil sie

43 Burnett weist in seiner Interpretation zu ,,Voz'mi na radost’..." auf ein analoges Konzept der
Oberflichen- und Tiefendimension in Rainer-Maria Rilkes Duineser Elegren hin. Burnett
1992, 20.

44 Und verweisen hier wiederum auf das Bergsonsche Konzept der gleichzeitigen Koexistenz
verschiedener ,Davern®, Vgl. hierzu im Zusammenhang mit dem Konzept des Werdens in
Bergsonianischer Rezeption auch: Deleuze/Guattari 1997, 325.

45 ygl. hierzu die vierte Strophe des verwandten Gedichts ,Lastodka": 0, ecnu Gbl BEpHYTE W

SpAYMX NanByes crhly, / M BBINYKNYIO pagocTh ysHapaHuA. / 51 tak Gorock peilanbs AoHug, /
Tymana, 38oha W 3uauHg” (O kdnate man den sehenden Fingern ihre Scham zuriickgeben,
die aufgewdlbte Freude des Wiedererkennens fIch firchte so das Schluchzen der Acni-
den,/den Nebel, den Schall und das Klaffen).
Die Schwalbe, die in der ersten Strophe auf gebrochenen Fliigeln in den Palast der Schatten
zuriickkehrt, (wahrscheinlich im Kontext der Atiologie der Nachtigall und der Schwalbe im
Zusammenhang mit den mythischen Figuren Philomele und Prokne anzusiedeln) tritt im
Kontext des nicht mehr erinnerten Wortes auf. Einen #hnlichen Verweis auf den Zusammen-
hang zwischen dem Prokne- und Philomele-Mythos und der antiken Bedeutung der Biene
gibt auch Schestag 1996, 114.
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lediglich imm Vollzug existiere, daB sie nicht mit Farben male und sich nicht mix
Worten ausdriicke, expliziert er, was er in den metapoetischen Gedichten um
~¥oz'mi na radost’..." dreizehn Jahre friiher bereits vorgefiihrt hat: Dichten als
Werden des Wortes, das kein Innen und kein AuBen hat und als lichtes Ereignis
durch* die Partitur des Textes lesbar wird.
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DER DOPPELGANGER ALS INTERMEDIALE FIGUR -
WAHNSINN ALS INTERMEDIALES VERFAHREN
Zu Nahokovs Otéajaniel Despair

1. Import und Export der Medien als Projektion

Die literarische Figur des Doppelgéngers ist sowohl im psychoanalytischen als
auch im technischen, medialen Sinne eine Projektion. Den Begriff der Projekti-
on hat die Psychoanalyse den Medien ihrer Entstehungszeit entlehnt — der um
1880 entwickelten Diaprojektion, technisch gesehen einem Vorlaufer des Kinos
- und ihn metaphorisch verwendet. Die Psyche projiziert’ nicht Bilder auf eine
Leinwand, sondern das UnbewuBte projiziert unverarbeitete Erlebnisse, die sich
der Akzeptanz entziehen, zuriick in eine verfdlschte Wirklichkeit. Was in der
Psychoanalyse nur Metapher ist, wird in der literarischen Figur des Doppelgén-
gers zu einer medialen Projektion: die Figur schafft sich eine Projektion ihrer
seibst, die in ein anderes, blof suggeriertes Medium projiziert wird. Der Proji-
zierende im ersten Medium der schriftlich fixierten Literatur interagiert mit sei-
ner Projekiion im zweiten, auditiven und/oder visuellen Medium. Die Spaltung
bzw, Verdoppelung der Medien macht dabei das mediale System der Literatur
im Kontext anderer Medien — der bildenden Kunst, des Theaters und des Films
— zum Thema. So beruht der Doppelginger als literarische Figur auf einer
Spaltung bzw. Verdoppelung einer projizierenden Gestalt, des Projektors, der
einem entwicklungsgeschichtlich &lteren Mediumn angehort, und einer projizier-
ten Figur, der Projektion in einem neueren, dariiber gelagerten Medium.! Die
Projektion vollzieht sich entweder durch eine visvalisierte Beschreibung, deren
Hintergrund die Verfahren der visuellen Medien in Kunst und Technik sind,
oder durch den skaz, durch den sich die auseinanderdriftenden Figuren auditiv,
mimisch und gestisch allmihlich verselbstindigen.2 Die beiden Typen der Au-
diovisualisierung werden wiederum zum Echo mediengebundener Schreibver-
fahren, die im jeweiligen medienhistorischen Kontext des Werkes bedeutsam

! Kittler (1977) zeigt am Beispiel der romantischen Doppelgingerfiguren die Vormacht der

schriftlich fixierten Figuren vor denen im Medium der unfixierten miindlichen Sprache.
Drubek-Meyer/Meyer (1997) unterscheiden im Text zwischen zwei medialen Ebenen, der
,Erstschrift' bzw. dem schriftlich fixierten Text, und der ,Zweitschrift', einer mit Hilfe vom
skaz evozierten auditiven, Uber die ,Erstschrift' gelagerien Schicht,

2
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waren. Der Doppelgiinger ist also mehr als die Halluzination eines Wahnsinni-
gen bzw. eine phantastische Gestalt der romantischen Literatur. Er fungiert als
eine intra- bzw. intermediale Figur innerhalb des literarischen Werkes. Es han-
delt sich also um suggerierte, inszenierte Intermedialitéit, indem innerhalb eines
Mediums die Spur eines anderen Mediums gelegt wird. Wie die Projektion in
der Psychoanalyse nur metaphorisch verstanden wird, in der literarischen Kon-
struktion des Doppelgingers aber als technisches, mediales Verfahren wieder
Anwendung findet, so wird die inszenierte Intermedialitdt der literarischen
Doppelgingergeschichten spiter in der Verfilmung zur wirklichen Intermedia-
litiit — der Stoff wird nun tatsiichlich in zwei technisch verschiedenen Medien,
der Literatur und dem Film, realisiert,

2. Wahnsinn als intermediales Verfahren

Der Held des Romans Ot&ajanie/Despair (1932/1966),3 der privat und ge-
schiftlich ruinierte Schokoladenfabrikant Hermann, scheint an einer Geistes-
krankheit zu leiden, als deren Folge er sich nicht nur die wahnhafte Figur eines
Doppelgingers einbildet, sondern diese als falschen Doppelgéinger in eine
wirkliche Person projiziert. Der Wahn produziert nicht nur eine immaterielle,
halluzinierte Gestalt, sondern macht einen anderen Menschen zur bloBen Pro-
jektionsfliche. Den Merd am Doppelgénger, in der literarischen Tradition zu-
vor stets ein Selbstmord, macht Nabokov zum Mord an einem anderen Men-
schen. Doch Nabokov warnt im Vorwort zur zweiten, englischen Fassung des
Romans vor einer sozialen oder politischen, philosophisch-ethischen oder psy-
choanalytischen Interpretation des Romans; ,,Despair, in kinship with the rest
of my books, has no social comment to make, no message to bring in its teeth,
It does not uplift the spiritual organ of man, nor does it show humanity the right
exit. [...] The attractively shaped object or Wiener-schnitzler dream that the ea-

3 Zu OrdajanielDespair vgl. Field 1967, 235, 237, Rosenfield 1967; Proffer 1968; Suagee
1974; Grayson 1977, 59-82; Carroll 1982; Connolly 1983; Connolly 1992; Klosty Beaujour
1995; Davydow 1995; zuletzt als Monographie: Smirnov (Hg.) 2000. Der Roman hat eine
lange und komplizierte Genese, Als Otégfanie 1932 in Berlin geschrieben, erschien das
Werk 1934 in Fortsetzungen in der in Paris herauspegebenen Zeitschrift Sovremennye zapis-
ki, bevor 5 1936 im Emigrantenverlag Petropolis in Berlin verlegt wurde. 1936 iibersetzte
Nabokov den Roman erstmals fiir den Londoner Verlag John Long ins Englische. Das Buch
erschien 1937, ging jedoch bei der Bombardierung Londons in der gesamten Auflage verlo-
ren. In der zweiten Ubersetzung des Romans, die 1966 beim Verlag Putnam’s Sons in New
York erschien, nahm Nabekov Veriinderungen vor, indem er die Spur des filmischen Medi-
ums noch deutlicher in Erscheinung treten lieB (Hervorhebung des Visuellen, Einrahmung
der Bilder* als tableaux, Dynamisierung der ,Bilder* zu tableaux vivants, regieartige Anwei-
sungen, Verwandlung des Lesers in den Betrachter durch Manipulation seiner Blicke, neus
voyeuristische S5zenen usw.). Zur Visualisierung und Medialisierung im Roman Lolita vgl.
Murafov 1998, zur Thematisierung und Allegorisierung des Films und seiner Rezeption vgl.
Drubek-Meyer/Mever 1999. Zu den filmischen Zitaten aus demn deutschen Stummfiim vgl.
Borisova 2000, Schlothauer 2000,
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ger Freudian may think he distinguishes in the remoteness of my wastes will
turn cut to be on closer inspection a derisive mirage organized by my agents
(Nabokov 1966, 8).“

Die drei Verfahren der Verfremdung — Demotivierung, Depsycholegisierung
und Dekontextierung, — die im Zentrum von Nabokovs literarischen Strategien
stehen (Hansen-Lédve 1978, 580), lassen vom Wahnsinn nur entleerte Signifi-
kanten iibrig. Sie entstammen der literarischen Tradition des Wahnsinns, die
von Hamlet bis zu den cineastischen Realisierungen im frithen 20. Jahrhundert
reichen. Kunst (als Mediengeflecht) und Wahnsinn sind bei Nabokov synonym
und austauschbar {Field 1967, 180; Connolly 1983; Wood 1994), Der Wahn und
die Trance sind die Entriickung, der Transport. Der entleerte Wahnsinn und der
falsche Doppelginger, Hauptthemen des Romans, werden von Hermann, zu-
gleich Held und impliziter Autor, mit dem russischen formalistischen Begriff
inoskazanie, ,,Anders-Sagen”, bezeichnet (Otéajanie, 150/Despair, 168). Auf
der Ebene des Sujets wird der Wahn als inoskazanie zum Schliissel eines inter-
medialen Verfahrens erhoben, die multiple Personlichkeit steht fiirs mediale Ge-
fiecht.

2. Wahnsinn als intermediales YVerfahren

Michel Foucaults Geschichte des Wahnsinns verdanken wir die Einsicht, da8
der Wahn ein gesellschaftliches Konstrukt ist — eine Fiktion, der in den Mecha-
nismen von EinschluB und Ausgrenzung, Identitdt und Alteritit, BewuBtsein
und Verdringung eine Schliisselrolle zukemmt (Foucault 1968; Foucault 1997).
Doch der Psychologie, die den Wahn bloB zur Krankheit erklirte, miBlang es,
ihn in seiner Gesamtstruktur zu erfassen, Jacques Derrida stellte in seiner Kritik
von Foucaults Wahnsinn und Gesellschaft in Frage, ob das Unterfangen, eine
Geschichte des Wahnsinns zu schreiben, liberhaupt méglich sei (Derrida 1997,
53-101). ,,.Das Schweigen des Wahnsinns®, den Feucault zum Sprechen bringen
wollte, kénne nur metaphorisch, im Pathos ausgedriickt werden. Doch gerade
durch seine Ubersetzung in die Literatur bleibt der Wahnsinn gegeniiber Derri-
das Kritik immun, da er sich als Pathos, als Ausdruck im Roman re-produzieren
1a6t (Hansen-Love 1991, 7-14). Der Wahn-Sinn wird in sinn-filligen und sinn-
lichen Wahn verkehrt, und als solcher lost er die gesellschaftlich gezogene
Grenze, die ihn einsperrt, auf.

2.1. Wahnsinn als Methode
William Shakespeare lieB um 1600 Polonius Folgendes iiber Hamlet kon-

statieren: ,,Though this be madness, yet there is method in’t (Shakespeare 1997,
130)." Dreihundert Jahre spiiter umschreibt Dr. Watson mit demselben Satz die
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detektivische Methode Sherlock Holmes’ in ,The Reigate Puzzle* (Sebeok/-
Umiker-Sebeok 1983, 45): ,,I have usually found that there was method in his
madness (Conan Doyle 1981, 402)." Hamlet hat sich als Wahnsinniger, Holmes
als Detektiv in die Literaturgeschichte eingeschrieben. Polonius fiihrt seine
Beobachtung noch weiter: ,,Mad let us grant him then, and now remains/ we
find out the cause of this effect,/ Or rather say, the cause of this defect [...]
{Shakespeare 1997, 124)." Polonius erkennt nicht nur eine Methode, ein Ver-
fahren im Wahnsinn, sondemn stellt den Wahnsinn, den Defekt, mit dem kiinst-
lerischen Effekt gleich. DaB diese Worte gerade ihm in den Mund gelegt wur-
den, ist kein Zufall. Polonius behauptet, er kenne sich mit der Kunst nicht aus.
So versichert er der Konigin, ,,Madam, I swear I use no art at all [...] {Shake-
speare 1997, 124).“ Da die Aufgabe der Kunst bzw. der Kunstfertigkeit ist, ihr
Verfahren zu maskieren, fillt dem ,Laien® Polonius die Rolle zu, das Verfahren
Shakespeares bloBzustellen. Der anonyme Begleiter Monsieur Dupins aus den
Detektivgeschichten Edgar Allan Poes, der als Erzihler fungiert, und Dr.
Watson, der Berichterstatter Sherlock Holmes’, kennen sich genauso schlecht
wie Polonius mit der ,Kunst® aus — in diesem Falle der Kunst des Aufdeckens
von Verbrechen. Beide stehen, wie der Jangsame* Leser, als betrachiende Zeu-
gen zur Seite. Thr Auge erwetst sich als ein unzuverlissiges Instrument, dem die
kiinstlerischen Effekte, unsichtbar bleiben. In Conan Doyles ,,A Case of Iden-
tity" wird der Unterschied zwischen dem selektiven, detektivischen Auge und
dem unselektiven, ,blinden' Auge des Chronisten explizit vorgetragen. Auf
Watsons Bemerkung ,,You appeared to read a good deal upon her which was
quite invisible to me," antwortet Holmes: ,,Not invisible but unnoticed, Watson;
you did not know where to look, and se you missed all that was important (Co-
nan Doyle 1981, 196)."

Auch in den wahnhaften Wahmehmungsstorungen von Nabokovs Held
Hermann in Otéajanie!Despair zeichnet sich eine Methode ab. Im zentralen 9.
Kapitel weist der Held und implizite Autor selbst darauf hin, daB die Doppel-
ginger-Thematik sinnbildlich als ,inoskazanie” (Otéajanie, 150) bzw. ,allego-
rical meaning” (Despair, 168) gemeint sei. Die Allegorie von dem wohlhaben-
den Hermann und dem armen Felix, sei — so Nabokov im Vorwort - jedoch
keine Allegorie von Reichtum und Armut, von Béose und Gut, von Kapitalismus
und Sozialismus. Auch die Wahnvorstellung vom Doppelgiinger sei nicht mit
der psychoanalytischen Methode analysierbar. Hinter der allegorischen ,obscu-
ritas‘ verbirgt sich ¢in sinn-bildliches System, ein ,Anders-sagen* (iro-skaza-
nie), dessen primidre Sinnebene bestdndig durch eine sekundire ersetzt wird.4
Hermanns Methode wird wie die Hamlets und die des Detektivs durch ein

4 Der Begriff inoskazanie geht im russischen Formalismus weit Gber seine rhetorische Be-
deutung hinaus. Unter inoskazanie wird nicht nur eine Allegorie verstanden, sondern ein we-
sentliches Prinzip der Verfremdung (vgl. Hansen-Live 1978).
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kiinstlerisches System verhiilit. Die Rolle des fiir die kiinstlerischen Effekte
,Jblinden’ Polonius bzw. des Chronisten, der das Verfahren bloBlegt, fiillt dem
ausdriicklich als unbegabt charakterisierten Maler Ardalion zu. Er entlarvt
Hermanns vermeintliche Kunst, die Inszenierung des Doppelgéingers, als einen
billigen, banalen, attbekannten Trick (Qtlajanie, 196/Despair, 215). Ardalion
legt nicht nur Hermanns Verfahren blof}, sondern macht den Leser auch mit ei-
nem avgenfilligen Fehler bekanat: Hermann und Felix, Original und Kopie,
dhneln einander in keiner Weise. Damit fehlt die entscheidende Voraussetzung
einer traditionellen Doppelgingergeschichte.

In Shakespeares Tragddie, in den Detektiverzahlungen Edgar Allan Poes und
Arthur Conan Doyles, und schlieBlich in Nabokovs Roman wird dieselbe Kon-
stellation eines scheinbar wahnsinnigen ,Kiinstlers’ und eines fiir die Kunst
,Jblinden Un-Kiinstlers’ hergestellt. Der Kiinstler* produziert den Wahn als
sinnvolles kiinstlerisches Verfahren und folgt den GesetzmiBigkeiten der moti-
virovka, die nur innerhalb des Mediums Kunst herrschen (Hansen-Live 1978,
401-411). Der fiir die Kunst ,blinde Un-Kiinstler*, der aunBerhalb des Mediums
Kunst steht, fithlt sich in den kiinstlerischen Effekt bzw. Defekt {(Wahn) nicht
hinein, sondern betrachtet ihn nur ,von auBen‘ als Verfahren. Um den Wahn-
sinn literarisch zu beschreiben, werden zwei Instanzen benttigt — eine, die den
Wahnsinn produziert und die andere, die ihn re-produziert, wahrnimmt und be-
schreibt. Die Abspaltung der Erzihl- bzw, Perzeptionsinstanzen (Projektor) von
den erziihlten, perzipierten (Projektion) richtet sich nach zwei Modellen:

1) als Spaltung zwischen der Erzihl- bzw. der Perzeptionsinstanz, dem Pro-
jektor, und der erzihlten bzw. perzipierten Instanz, der Projektion. Der Projek-
tor verfahrt wie der technische Apparat: er produziert den Lichtstrahl, der die
Projektion generiert. Er befindet sich auflerhalb des Mediums bzw. im ersten
Medium (aus der Sicht des Lesers), aus dem heraus er die Projektion innerhalb
des Mediums bzw. im zweiten, anderen Medium (aus der Sicht des Lesers) be-
trachtet, Diesem Modell folgt die Detektivgeschichte, in welcher der nur im
Augenblick der intuitiven Aufklirung ,wahnsinnige® Detektiv im Akt der De-
tektion als Projektion fungiert, die vom Berichterstatter, dem Projektor, be-
schrieben wird. Der Chronist als Erzahler-Betrachter befindet sich in der De-
tektivgeschichte, der ,wahnsinnige‘ Detektiv transzendiert im Akt der Aufdek-
kung in di¢ dem Leser verschwiegene Geschichte des Verbrechens.

2} als Spaltung des Wahnsinnigen selbst in Erzdhl- bzw. Perzeptionsinstanz
und erzdhlte bzw. perzipierte Instanz. Fehlt der Erzihler, dessen Augen als
Projektionsstrahl fiir die Generierung des Verfahrens dienen, spaltet sich der
Wahnsinnige selbst, um den Wabn zu re-produzieren. Diese Spaltung kann in-
nerhalb des Korpers als Inkorporierung oder auBerhalb des Korpers als Ver-
doppelung erfolgen. Im Falle Hamlets, dessen Monolog zwischen zwei Redein-
stanzen — seiner eigenen und der inkorporierten Instanz des Vaters — oszilliert,
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erfelgt die Spaltung innerhalb des Korpers zwischen zwei Polen. Der Projektor
ist der Wahnsinnige selbst, wobei der Schwerpunkt auf dem Sinnvollen seines
Wahns liegt. Die Projektion ist auf den Wahnsinnigen selbst gerichtet, doch auf
seinen Wahn fokussiert. Kein technisches Medium fiir die Projektion wird be-
nitigt, da die Figur selbst als K&rper-Medium fungiert. In den Doppelginger-
Geschichten vollzieht sich die Spaltung des Wahnsinnigen auBerhalb des Kor-
pers als Verdoppelung, Dazu wird ein technisches Medium fiir die Materialisie-
rung des Doppels benttigt — ein Bild, ein Spiegel, eine Biihne oder ein Film.
Der Wahnsinnige als Original dient als Projektor im ersten Medium, der Wahn-
sinnige ais Projektion im zweiten Medium als Kopie.

2, Mediale Verdoppelung als Ver- und Enthiillung des Verfahrens

Dem Vorgehen des Wahnsinnigen und des Detektivs zur Aufdeckung cines
Verbrechens liegt dieselbe Methode zugrunde: ein Spiel mit der Identitit, eine
Filschung, die dem Original tduschend dhnelt (vgl. Tani 1984; van Leer 1993;
Niehaus 1999). Hamlet bedient sich einer Gruppe reisender Schauspieler, die
im Spiel die Mordszene verdoppeln. Indem er ein Schauspiel inszeniert, ver-
hiillt er sein detektivisches Vorhaben. Die Pantomime dient ihm zur Entlarvung
des Mdorders: ,I'll have these players/ Play something like the murder of my
tather/ Before mine uncle, I'll observe his looks,/ I'll tent him to the quick, if’a
do bench/ I know my course [...] (Shakespeare 1997, 154)." Doch die spte-
gelartige Verdoppelung des Spieles im Spiel dient nicht nur der Entlarvung des
Morders, sondern auch der Offenlegung des theatralischen Verfahrens. Die
Biihne wird zum Ort, auf dem mit Hilfe einer Kunst, der nonverbalen Panto-
mime, nicht nur die kriminelle ,Kunst' des Kénigpaars enthiillt wird, sondern
auch die Kunst des Dramas Hamlet. In diesem Augenblick wird ndmiich die
Sujethaftigkeit Hamlets durch die Sujethaftigkeit der Pantomime, das gemischte
gestisch-sprachliche Medium durch das ausschlieBlich gestische Medium
Jiberblendet*. Die INusion wird nicht zerstért, indem das Schauspiel aus dem
Rahmen der Biihne heraustritt, wie es spiter im romantischen Theater mittels
der romantischen Ironie geschieht. Im Gegenteil: die Bihne tffoet sich in die
andere Richtung, vom Zuschauer weg, indem sie sich verdoppelt. Es entsteht
ein medialer Korridor der Verdoppelungen von Zuschauern und Schauspielern:
des wirklichen und des gespielten Zuschauers auf der Bithne, des gespielten
Stiicks Hamlet und des auf der verdoppelten Biihne gespielten Stiicks Mouse-
trap — nicht nur eine Mausefalle fir den Kénig, sondern auch eine Mausefalle
fiir alle anderen Zuschauer, auf und vor der Bihne, die zu Mitspielern, ja Kom-
plizen werden. Der dinische Prinz spielt eine Doppelrolle, indem er zugleich
als Schauspieler im Theaterstiick Hamliet und als Zuschauer der Pantomime
auftritt.
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Eine dhnliche Struktur der Verdoppelung analysierte Jacques Lacan in der
Erzihlungen ,,The Purloined Letter” (1845) Edgar Allan Poes, wo sich drei
Arten von Blicken um einen kompromittierenden Brief durch Wiederholung
verdoppeln (Lacan 1988): Der erste Blick, der nicht sieht, gehort dem betroge-
nen Konig, der nie vomn Brief erfihrt. Seine Position ghnelt der eines Schau-
spielers auf der Biihne, Der zweite Blick, der sieht, daB der erste nicht sieht, ge-
hort der Konigin, die sieht, dal der Konig nichts merkt. Sie ist Zuschauerin vor
der Biihne. Der dritte Blick, der sieht, daB die ersten beiden nicht sehen, gehort
dem Titer, Minister D, Indem er die Szene als Zuschauer betritt, verwandelt er
die Kdnigin in die Schauspielerin auf einer zweiten, verdoppelten ,Biihne‘. In
ihrer doppelten Rolle als Schauspielerin und Zuschauerin fillt die Konigin dem
Minister D. zum Opfer. In der zweiten, detektivischen Runde gehort der erste
Blick, der nichts sieht, der Polizei. Der zweite Blick, der sieht, daB der erste
nicht sieht, ist der des Ministers D). selbst. Der dritte Blick, der sieht, daB die er-
sten beiden nicht sehen, ist der Blick des Detektivs Dupin. Dupin wird zum
Doppelginger von Minister D., worauf die Anfangsbuchstaben ihrer Namen an-
spielen. Er verwandelt den Minister, der glaubt, Zuschauer zu sein, in einen
Schauspieler auf der Biihne. Mit der Ver-riickung bzw. Verdoppelung der Biih-
ne wird gerade diejenige Person, welche die doppelte Rolle des Schauspielers
und Zuschauers zugleich besetzt, zum Opfer. Indem der Detektiv Dupin den
Minister D. bloBstellt, stellt er durch die Verdoppelung zugleich auch das Ver-
fahren der Detektivgeschichte bloB. Die Detektivgeschichte entsteht als Meta-
Detektivgeschichte, die in der Selbstreflexion ihr Verfahren begriindet. Die
Stelle des zweiten Blicks befindet sich am Schnittpunkt zweier Genres, der
Kriminal- und der Detektivgeschichte.

Das Schema der drei Blicke, libertragen auf Hamlet, 1Bt sich als Dreiecks-
verhilinis beschreiben. Der erste Blick, der nichts sieht, gehort den Schauspie-
len der Pantomime. Sie spielen, was ihnen Hamiet befohlen hat. Der zweite
Blick, der sieht, daB der erste nicht sieht, ist der Blick des Konigs. Er schaut
sich die Pantomime an, chne zu wissen, dag er selbst beobachtet wird. Der
dritte Blick, der sieht, daB die ersten beiden nicht sehen, ist der Hamlets. Da
Hamlet anschlieBend von Spionen bespitzelt wird, riickt er seibst in die Position
des zweiten, erblickten Blicks. Hamlet agiert dabei selbst am Schnittpunkt
zweier Medien: er vermittelt zwischen der sturmmen Welt der gestischen Pan-
tomime, zu welcher der Geist seines Vaters gehort, und der ténenden Welt des
Theaterstiicks. Die Position des zweiten, erblickien Blicks am Schnittpunkt
zweier Medien erweist sich als fatal. Diese Konstellation markiert immer den
Platz des Opfers. In beiden Fillen stehen die doppelten Rollen, die des Schau-
spielers und des Zuschauers, also des betrachteten Betrachters, am Schnitt-
punkt. Sowohl der Wahnsinnige als auch der Titer, welcher zum Opfer wird,
oszillieren zwischen der verbrecherischen Rolle eines Schauspielers auf der
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Bithne und der detektivischen Rolle des Zuschauers im Parterre. Ihre Position
innerhalb und gleichzeitig auBerhalb des Mediums (vom Standpunkt des Le-
sers/Betrachters in einem andern Medium) dient zugleich der Verhiillung und
der Enthiillung, dem Verbergen und der Aufdeckung.

Der verhiillend-enthiillende Charakter der Verdoppelung, iibertragen auf die
Ebene des Mediums, macht das mediale Geflecht zum Thema. Auch hier Bt
sich eine triadische Struktur von Blicken erkennen. Der erste Blick, der nicht
sieht, ist der des Schauspielers im ersten Medium. Der zweite Blick, der sieht,
dal der erste nicht sicht, ist die doppelte, inira- bzw. intermediale Rolle des
Schauspielers und Zuschauers zugleich am Schaittpunkt zweier Medien. Der
dritte Blick, der sieht, daf} die ersten zwei Blicke nicht sehen, ist der des Zu-
schauvers auBerhalb des Mediums. Demselben strukturellen Aufbau der Verdop-
pelung bzw. der Uberblendung durch ein zweites Genre oder Medium wie Poes
~The Purloined Letter" folgen Conan Doyles ,,A Scandal in Bohemia® und Na-
bokovs The Real Life of Sebastian Knight (vgl. Sweeney 1991). Auch in seinem
Roman Oréajanie/Despair verfihrt Nabokov dhnlich, nur daB er das Verfahren
durch besondere Strategien auf den Leser ausweitet. Er 148t Hermann erstmals
als einen allwissenden Autor des Romans bzw. alliilbersehenden ,Regisseur’,
der die Handlung regiert, vor den Leser treten. Die anderen Figuren, wie seine
Frau Lydia und ihr Geliebter, der Maler Ardalion, sind Akteure in seinem auto-
biographischen Buch bzw. ,Film‘, denen er die Rollen zuteilt. Lydia sieht er,
trotz ihres musischen Namens, in der klischeehaften femininen Rolle einer
dummen, banalen Ehefrau, die ihn anbetet. [hren Vetter Ardalion, der den tat-
sichlichen Doppelgénger als Geliebter im Bett seiner Frau spielt, will Hermann
wegen dessen Malerberufs auf eine lange Italienreise schicken. Doch diese Po-
sition Hermanns, aus seiner Sicht auBerhalb des Mediums, @ndert sich, als ihn
Ardalion portritiert. Der kreative kiinstlerische ProzeB verdoppelt sich, und die
,Biihne* dreht sich um. Hermann wird selbst ins visuelle Medium hineingezo-
gen und riickt auf die gefahrliche Stelle des zweiten Blicks, des betrachteten
Betrachters. Nun erst sucht sich Hermann einen Doppelgiéinger aus, den ar-
beitslosen Musiker Felix, der Hermanns mehrfache Opferrolie — als bankrotter
Geschiiftsmann, betrogener Ehemann und als betrachteter Betrachter — iiber-
nehmen soll. Die Wahl fallt auf Felix, weil er selbst im Gesprich in Hermann
einen Schauspieler erblickt und ihn so zum Schauspieler macht: ,,.Bei, MoxeT
OBLITh, APTHCT, — cKadan Penuke HeyBepeHHO. [...] MBIc/b, KOTOPYIO OH Nofan
MHe, [10Ka3anack MHE THOKOWH, — 4 pewns €€ ucnbitath. OHa nioyOenbIT-
HERIIEH HITYYWHOH COMPHKACANAChH ¢ TNABHRIM MOWM MjaHoM (Oilajanie,
74)." / ,Maybe you’re an actor, said Felix dubiously. [...] the idea he gave me
appeared to me subtle; the singular bend which it took brought it into contact
with the main part of my plan (Despair, 87)." Um der Opferrolle des zweiten
Blicks zu entkommen, engagiert Hermann Felix als sein Double, das ibn in ei-
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ner SchluBszene vertreten soll. An dieser Stelle spielt Nabokov mit der russi-
schen Phrase fir ,aufnehmen’ (,.,ero caumaer anmapar”, Qtéajanie, 83) bzw. der
englischen Phrase ,,with the camera shooting him*™ (Despair, 96), die zu einem
wortlichen Verstindnis verschoben wird. Die Tat, im Englischen noch priziser
formuliert — Felix' zu erschieBen und zum immateriellen Gespenst (,,star
ghost”, Despair, 96) zu verwandeln — wird auf der ikonischen Ebene wahrge-
nommen. Dariiber hinaus verurteilt sich Felix selbst, indem das sprichwirtliche
~ ¥ BCAKOH MBIIEH — CBOR NIOM, HO HEe HCHKAA MbllIb BBEIXOOUT OTTYAA
{Otéajanie, 71)."/,,Every mouse has a house, but it’s not every mouse that co-
mes out (Despair, 84)." — seinen Lauf nimmt, wie sich in der Tragdie Hamiet
die Pantomime Mausefalle als fatal erweist. Wie eine Maus in ihrem Loch, so
wird Felix in seiner Rolle als Double bzw. ,star ghost” gefangen. Die Pardmi-
en, in der jeweiligen Sprache gespeicherte inventarisierte und standardisierte
Redewendungen und Sprichwdrter, werden von Nabokov, dhnlich wie von Le-
wis Carroll, wortlich genommen, fungieren als lebendige Dinge und iiben eine
schicksalsmichtige Wirkung auf die Entfaltung des Sujets aus (vgl. Deleuze
1993, 19-28). Das Verfahren Pukins, Redensarten und intertextuelle Zitate als
verborgene Motivationen des UnbewuS8ten zu benutzen (Schmid 1991), kehrt
Nabokov um. Die Redensart verliert ihren symbolischen Charakter und wird
auf der ikonischen Ebene wahrgenommen. Das Medium Sprache gewinnt als
Bild ein Eigenleben und bemichtigt sich des Lebens der Helden. Ihr literari-
sches Dasein wird, dem Prinzip der absurden Literatur folgend, der dinglich-
wortlichen, ikonischen Oberfldche des Textes geopfert (Deleuze 1993, 19-28).
Felix nihert sich auf dem Weg des dinglich-wortlichen Determinismus immer
mehr dem von ihm selbst gesprochenen Urteil. Sein sprichwértlicher skaz, der
gemidB der formalistischen Theorie die Rolle des Sujets einnehmen kann
(Ejchenbaum 1994a, 1994b; Hansen-Léve 1978, 253-259), wird ihm zum Ver-
héngnis.

Ahnlich wie mit den Helden des Romans, die vom ikonisch wirkenden Me-
divm aufgesaugt werden, verfihrt Nabokov mit dem Rezipienten, dem be-
trachtenden Leser. Den Kontakt zu ihm kniipft er durch Hermann, den er zur
intermedialen Figur aufbaut. Hermann versucht mit verschiedenen Methoden,
den Leser zu dynamisieren, um ihn ins ikonisch wirkende Medium hineinzuzie-
hen. Zuerst macht er ihn auf die mangelthafte Darstellungskraft der Literatur
aufmerksam und l4dt ihn ein, ein Bild zu imaginieren (Qtlajanie, 18,
19/Despair, 26). Er exponiert vor dem Leser/Zuschauer sein Gesicht, als ob
man sich im Medium der bildenden Kunst befinde. Der Leser/Betrachter ist
durch die stindige Ansprache durch Hermann gezwungen, verschiedene Per-

% Das Ding (ve$¢') wird im Gegensatz zum Gegenstand (predmer) als ein Objekt bezeichnet,
das wegen der semantischen Verschiebung (sdvig) auBerhalb der allgemein akzeptierten
pragmatischen Funktion steht {vgl. Glinther 1989, 179-187).
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spektiven gegeniiber dem Text-Bild einzunchmen. Nacheinander nimmt er die
Perspektive der drei Lacanschen Blicke ein. Die Ausgangsposition des Lesers
ist der dritte Blick des Detektivs, der sieht, daB die ersten beiden — Hermann
und seine Mitspieler im Roman — nicht sehen. Er befindet sich auBerhalb des
Mediums und wird von Hermann indirekt in der dritten Person Singular oder
Plural angesprochen. Bald wird jedoch der Leser von Hermann immer mehr ins
Medium hineingezogen, indem er sich direkt und mit Hilfe von Appellfiguren
an ihn in der zweiten Person Singular und Plural wendet. Die Grenze zwischen
dem Medium und der Welt auBerhalb des Mediums verschwimmt. Der Leser
nihert sich der zweiten Position im Lacanschen Dreieck, jedoch noch immer als
Zuschauer vor der ,Bithne*'. Um den Leser in die aktive Rolle des Akteurs auf
die ,Bithne* zu locken, provoziert ihn Hermann mit ironischer Anrede oder un-
verschamten Bemerkungen. Der Leser wird nicht nur zum kooperativen ,lector
in fabula’ (Eco 1990, 61-82), sondern zum Mitautor, zum aktiven Gestalter des
Sujets, zum Mittiter und Komplizen.t Die Anrede gleitet in die vertrauliche,
familidre erste Person Plural und der Ton wird immer suggestiver. In diesem
vertraulichen Ton erreicht der Leser die Position des zweiten Blicks, des Schau-
spielers und Zuschauers zugleich. Und damit fillt er Hermann zum Opfer:
»Tum-tee-tum. And once more — TUM! No, I have not gone mad. I am merely
producing gleeful little sounds. The kind of glee one experiences upen making
an April fool of someone. And a damned good fool I have made of someone.
Who is he gentle reader, look at yourself in the mirror, as you seem to like mir-
rors so much (Despair, 34)." Ersetzt man den stimmlosen Dental ,t* durch das
phonetisch verwandte, stimmbhafte ,d’, ist mit ,tum* wohl ,dumm* gemeint. Der
Leser wird zum dummen Opfer. Er hat keine Wahl: Wenn er den Text weiter
lesen méchte, wird er zusammen mit Hermann unausweichlich in die Opferrolle
gedrdngt. Jeder Leser, gleichgtiltig wie belesen er ist, wird zum Opfer der dik-
taterischen Nabokovschen Textstrategien. Die Involvierung des Lesers, sein
Einbezug ins Sujet, kehrt die passive Mitleids-Strategie Dostoevskijs, der den
Leser zum identifikatorischen Masochismus auffordert (Hansen-Love 1989;
Hansen-Live 1991), um. Die mitfilhlende Rolle wird durch eine aktive, sadisti-
sche Mittiter-Strategie ersetzt. Nabckov verwandelt den Leser in Opfer und
Tater zugleich.

In Otéajanie/Despair ist eine weitere entlarvende Verdoppelung eingebaut,
die der medialen BloBstellung dient — die Verdoppelung des Sujets, wobei bei-

6 n der spiteren, englischen Fassung des Romans werden die Zuschaver von Hermann in sei-

ner Ansprache am Ende des Romans aufgefordert, zu kooperieren — zur Flucht vor der Poli-
2ei zu verhelfen. Hermann versucht, sie aus ihrem passiven Voyeurismus herauszuziehen
und sie als Mitspieler zu aktivieren. Sie befinden sich nicht mehr ,stumm und tief atmend"
{Otcajanie, 202) vor der Kinoleinwand wie in der russischen Fassung, sondern werden in sie
hineingezogen (Despair, 222).
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de, das literarisch und das ,filmisch' realisierte, einander unterbrechen.? Das als
,autobiographischer Roman‘ realisierte Sujet ist sukzessiv anfgebaut, folgt der
biographischen Entwicklungslinie und ist im retrospektiven Vergangenheits-
tempus geschrieben, Hermann berichtet iber seine Geschiftsreise nach Prag,
wo er zum ersten Mal seinen Doppelginger Felix erblickt. Dann wird sein Pri-
vatleben in allen Details ausgebreitet, in denen sich tangsam die Indizien fiir die
Untreue seiner Ehefrau hiufen. Parallel verlaufen Hermanns Vorbereitungen
auf den Mord an Felix. Nach dessen Realisierung, die Hermann als Signatur
seines Meisterwerks betrachtet, fliichtet er sich in ein Hotel in den Pyreniden,
wo er das letzte Kapitel seines autobiographischen Kriminalromans schreiben
mdéchte. Die filmischen Abschnitte dagegen zeigen abwechselnd Szenen aus
Hermanns Leben vor und nach dem Mord, die Kulisse Berlins und die der Py-
renden, mal erscheint er mit Bart, mal ohne. Erst am Ende des Romans, als
Hermann auf der Suche nach dem richtigen Titel fiir seinen Roman gezwungen
ist, das Werk nochmals zu lesen — und zwar zirkulér, von Anfang an (vgl. Con-
noily 1992, 143-160) — geht die erzihlte Zeit in die Erzdhlzeit tiber, aus der
Vergangenheit in die Gegenwart. Dabei entdeckt er den fatalen Fehler, zugleich
den Fehler seines schlechten Kriminalromans, némlich den am Tatort vergesse-
nen Spazierstock mit dem eingeritzten Namen des Besitzers: Felix Wohlfahrt.
In diesem Augenblick, in dem die Literatur den Film einholt, wird das literari-
sche, sukzessiv aufgebaute Sujet mit dem asynchronen, filmischen vollkemmen
iiberblendet. Im Augenblick der Uberblendung bzw. der Verdoppelung wird in
der Szene der Stock sichtbar, vorher im Text in verschiedenen anagrammati-
schen Wortkomposita mit ,Stock’ (engl. ,,stick" bzw. ,,cane™) oder in der Fiille
von Details im Bild versteckt. Nach der Feststellung des Fehlers list sich das
literarische Sujet in ein fliichtiges, skizzenhaft geschriebenes Tagebuch ohne
klares SchiuBkapitel auf. Hermann bleibt nur das asynchrone, achronologische
Medium des Films iibrig, das zu laufenden Dreharbeiten an einem Detektivfilm
wird. Der Romanheld betritt die Bithne bzw. die Leinwand in der Rolle eines
Verbrechers, der vor der Polizei flieht. Erst vor diesem Hintergrund klért sich
die erste filmische Szene am Anfang des Romans, die einen laufenden Mann
zeigt, der versucht, einen fahrenden Bus einzuholen. Der Leser/Zuschauer
wullte am Anfang des Romans bzw. JFilms* weder, wer der Mann ist, noch,
warum er sich so anstrengt, den Bus einzuholen. Erst im Augenblick der Uber-
blendung beider Medien, der Literatur und des ,Films‘, erfdhrt der Leser die
Identitit des Laufenden und erkennt in ihm Hermann auf der Flucht vor der Po-
lizei, auf seiner Wohl-fahrt. Der fatale Fehler ,stick® verwandelt Hermanns
JFilm‘ zum niedrigsten Filmgenre, zu einem Bewegungsbild, zum ,slap-stick*
mit einer typischen, wenn nicht gar stereotypen Szene — einem laufenden Mann,

7 Griibel (2000) spricht von dem Ubergang der Fiktion aus dem Narrativen ins Theatralische,
ja Kinematographische.
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der versucht, einen fahrenden Bus einzuholen. Fiir das Medium der Literatur ist
die sujetlose Szene des Laufenden irrelevant, im Medium des Films kommt ihr
die zentrale Position, der Hohepunkt des auf Bewegung und Aktion ausgerich-
teten Genres zu. In der englischen Fassung wird diese Szene mit der rhetori-
schen Figur der Klimax, der Epipher, und auBerdem durch den Gebrauch eines
nicht-englischen Wortes markiert: ,the bus, the motor-bus, the mighty monti-
bus of my tale (Despair, 14)." Der Film erreicht den hiochsten Punkt des
;mons‘, des im Text immer wiederkehrenden schneebedeckten Berges in den
Pyreniien, der Hermann an den Fudjijama erinnert — was mag hier anderes ge-
meint sein als das Emblem der Filmfabrik Paramount?® Nur bei der gemeinsa-
men Betrachtung beider Medien, der Literatur und der inszenierten filmischen
Szenen, ergibt sich ein geschlossenes Sujet, in dessen Anfang das Ende schon
eingebaut ist. Die Zirkelstruktur des Romans, durch welche die Aufmerksam-
keit auf die Exposition gelenkt wird, entspricht dem von Sktovskij formulierten
sjuter-zagadka (Ritsel) (Sklovskij 1998; Hansen-Lave 1978, 246-253). Erst die
Entritselung der inkongruenten literarischen und filmischen Motivreihen durch
den sdvig, die Verschiebung, ermoglicht einen geschlossenen Sujetanfbau. Von
einer endgiiltigen Entrétselung des Sujets kann nicht die Rede sein. Die Moti-
vation (motivacija) des Falls bleibt stets hinter der dsthetischen Funktion {moui-
virovka) zariick (vgl. Hansen-Love 1989, 404-411).

3. Gute und schlechte Medien: Der Detektiv als Wahnsinniger — Der
Wahnsinnige als Detektiv

Der intellektuelle Vorgang der Detektion offenbart bei dem Detektiv und dem
Wahnsinnigen eine enge Verwandtschaft der ineinander verschriinkten Verfah-
ren. Beide versetzen sich in einen anwesend-abwesenden Zustand der Verdop-
pelung, entweder nachis oder tagsiiber in einem dunklen Raum, wobei sie auf
eine okkulte Art aus ihren eigenen Korper in einen anderen zu transzendieren
scheinen (vgl. Tani 1984). Hamlet hilt einen scheinbar wahnsinnigen, unzu-
sammenhingenden Monolog, innerhalb dessen seine eigene Rede mit der eines
andern interferiert. Dupin wendet in der Erzdhlung ,,The Murders in the Rue
Morgue” (1841) dieselbe Methode des ,Sich-in-den-Anderen-Hineindenkens*
an. Seine Gesichtsziige erstarren und wirken segar albern (die Titer sind ndm-
lich zwei Affen!), die Augen blicken ausdruckslos, und seine Stimme verlindert
sich: ,,Observing him in these moods, I often dwelt meditatively upon the old
philosephy of the Bi-Part soul, and amused myself with the fancy of a double
Dupin - the creative and the resolvent (Peithman 1981, 201).” Erst spiiter, in

8  Auf Nabokovs literarische Verarbeitung von Emblemen machte Shapiro (1988) aufmerk-
sam, der in Priglafenie na kazn'/invitetion to a Beheading und in DariThe Gift das zerlagte
sowjetische Emblemn Hammer und Sichel fand.
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»The Purloined Letter* (1845) verrit Monsieur Dupin, bei wem er seine Metho-
de abgeschaut habe. Er sei ndmlich in der Position des dritten Blicks — bei der
Beobachtung eines Schuljungen, der im Ratespiel immer wieder gewonnen hat-
te, dazu gelangt. Der Junge habe ihm das Geheimnis seines Erfolges verraten -
das Hineinschliipfen in die Rolle des Gegners (Muller/Richardson 1988, 15, 16).
Die Identifikation mit dem Gegner durch ein suggestives Hineindenken in des-
sen Rolle, die sich in der geistigen Abwesenheit spiegelt, ist der Schliisset zur
Lisung des Falls. Diesem Verhaltensmuster folgt ein halbes Jahrhundert spiiter
Sherlock Helmes (,,A Scandal in Bohemia®, 1891), der wegen seiner Verwand-
lungskunst mit einem Schauspieler vergtichen wird (Conan Doyle 1981, 170).
Im Akt der Detektion transzendieren alle drei — Hamlet, Dupin und Holmes - in
eine andere Rolle, werden zu Doppelgingern bzw. zu Schauspielern: Sie spre-
chen so, wie sie sonst nicht sprechen, und sie sehen so aus, wie sie sonst nicht
aussehen, Sie wechseln ihre Position im Spiel auf den zweiten Platz des Schau-
spielers und Zuschauers zugleich. Obwohl Hamlet, Monsieur Dupin und Sher-
lock Holmes dasselbe Verfahren der Detektion, die Verdoppelung der Situation
und des Geisteszustandes mit Hilfe einer zur Identifikation gesteigerten Ein-
fuhlung anwenden, fillt der erste dieser Doppelrolle zum Opfer, wihrend die
anderen die tiefsten Geheimnisse des Verbrechens offen legen.

Die Untersuchung der Art und Weise, wie am dénischen Hof und bei den
Detektiven mit den Medien umgegangen wird, kann Kldrung bringen. Der
groBte Medienexperte am dinischen Hof scheint Hamlet zu sein. Die Wachpo-
sten bemiihen sich umsonst, mit dem Geist Kontakt aufzunehmen. , Jf thou hast
sound or use of voice, speak to me (Shakespeare 1997, 62)“, beschwéren sie
den Geist, aber der antwortet nicht. Auch die Konigin, seine ehemalige Ehefrau,
kann den Geist weder sehen noch hiéren. Nur Hamlet kann dieses intermediale
Problem lésen. Er ist derjenige, zu dem der Geist des Vaters zu sprechen bereit
ist. So fingt er an, als Medium des Geistes, des Schattens zn fungieren. Anstatt
sich in der entlarvenden Identifikation wie ein Detektiv in die Rolle des Titers
hineinzuversetzen, schliipft er in die Rolie des Réchers, der Schattengestalt sei-
nes Vaters. Doch die mediale Identifikation mit der Schattengestalt gelingt
letztlich nicht. Seine Person wird mit der neuen Rolle tiberblendet, dhnlich wie
das gestisch-sprachliche Theaterstiick von der gestischen Pantomime {iberblen-
det wird. Hamlet wird zur Projektionsfliche, zum Medium der immateriellen,
stummen Traumgestalt. Als intermediale Figur vermittelt er zwischen der stum-
men Pantomime, der Schatten- und Traumwelt, und dem Theaterstiick, der Welt
der Biihne und des Tons. So konstituieren sich in der Tragédie mehrere dqui-
valente mediale Ebenen, die aufeinander projiziert werden: die Pantomime auf
das Theaterstiick, die Traumwelt auf die Realitiit, der Schatten des Vaters auf
Hamlet, Der Wahnsinnige als intermediale Figur vermittelt zwischen verschie-
denen medialen Ebenen, zwischen ,to be or not to be* — der Welt des Sinns und
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der des Wahns, Medium und Wahnsinn werden untrennbar miteinander verbun-
den. Als sich die Zahl der K&rper-Medien am dinischen Hof verdoppelt — zu-
erst Ophelia, dann Rosencrantz und Guildenstern werden als Lauschgeriite ein-
gesetzt — reprasentiert Hamlet ein dleres Mediunm. Das Altern und die Erset-
zung ist das Schicksal des Mediums (vgl. Kittler 1993, 1995). Sogar die Schau-
spielergruppe, welche die Pantomime vortrug, hatte die Residenz verlassen
miissen, aus der sie durch eine jiingere, neuere verdringt wurde: I think their
inhibition comes/ by the means of the late innovation (Shakespeare 1997,
138)."

Auch Detektive sind, wie professionelle Schauspieler, perfekte Medien, die
der diisteren Kunst des Verbrechens nicht zum Opfer fallen. Sie sind die neue-
sten Korper-Medien, weil sie als letzte am Ort des Verbrechens erscheinen, als
die Tat bereits geschehen ist, Sherlock Helmes unterliduft ein einziges Mal ein
Fehler, als er in ,,A Scandal in Bohemia™ versucht, eine geplante, aber noch
nicht erfolgte kriminelle Tat zu verhindern. Der Fall ist dazu noch mit dem
neuen Medium der Fotografie verbunden. Auf der Suche nach einem skandals-
sen Foto im Besitz einer jungen Dame bemerkt Holms nicht, daB die Verbre-
cherin sein detektivisches Verfahren bereits durchschaut hat. Seiner Gegnerin
gelingt es, den Meister selbst in die Opferrolle zu driingen. Als Mann verkiei-
det, verschwindet sie und liBt Holmes statt des skandalésen ein anderes Foto,
das sie im reizenden Abendkleid zeigt, zurlick. Damit gerdt Holmes auf die
zweite Stelle des Opfers im Lacanschen Dreieck. Mit dieser, vom Standpunkt
des Detektivs aus miBgliickten Detektivgeschichte, zeigt Conan Doyle, selbst
Fotograf (Gibson/Green 1982), daB der Detektiv durch das perfekte Medium
der Aufnahme, die Fotografie, iiberfliissig wird. Seine Methode der Verdoppe-
lung und der genauen Betrachtung wird durch die Fotografie ad absurdum ge-
fiihrt.

Auch der Held des Romans Otéajanie/Despair, Hermann, fungiert als Medi-
um und Schauspieler. An seinem Geburtstag, der mit einer Geschiiftsreise nach
Prag zusammenfillt, wo ihm zum ersten Mal der Doppelginger Felix begegnet,
empfindet Hermann einen besondern seelischen und kérperlichen Zustand: Er
fiihlt sich wie ein leeres, transparentes Gefi, das bereit ist, neue Inhalte aufzu-
nehmen — und nimmt alle Eigenschaften eines transluziden Celluloids an (Oréa-
Jjanie, 10/Despair, 18). Als unglaubwiirdiger Erzihler ist Hermann ein perma-
nenter Schauspieler (Hof 1984). Seine Aussagen sind ein ,,always posing®,
Wlight-hearted, inspired lying®, in dem zwei vollkornmen entgegengesetzten, pa-
radoxen Behauptungen zum Prinzip erhoben werden. Obwohl sich Hermann fiir
ein perfektes Medium hélt und die Speicherkapazitit seines ,Kamera-Auges'
mit dem Fotoapparat vergleicht {,,06nagas coTorpaduyeckoil NaMATLIO,
Ctéajanie, 59/,]1 have always pessessed a memory of the camera type”,
Despair, 71), erweist sich seine ,Maschine® als mangelhaft und unzuverlissig:
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sie kann keine GroBaufnahmen leisten. So kann er kleine Details, Indizes, deren
Bedeutung in seinem verbrecherischen Métier umgekehrt reziprok zu ihrer
GriBe ist, nicht scharf aufnehmen. Wie Hamlet hinter dem bewegten Vorhang
die Gestalt des Kénigs zu erstechen glaubt, die sich jedoch als Ophelias Vater
Polonius entpuppt, deutet Hermann Lydias | lip-stick™ in der Tasche Ardalions
bloB als Relikt ihrer Schlampigkeit und iibersicht die fatale Wortkomposition
mit , stick”, Den Stock iibersieht er auch am Tatort, an dem er in der Opferrolle
des Betrachters und Schauspielers zugleich, als ein schlechtes Medium, auftriti,
So wie Hermann Othello skeptisch und Desdemona untreu werden 148t
(Despair, 56), bekommt auch die Rolle des danischen Prinzen eine Hermann-
sche Interpretation. Der beriimte Hamlet-Monolog,? die Wahl zwischen , to be,
or not to be”, zwischen der Hingabe an die Realitéit oder die Geisterwelt der
Schatten, wird von Hermann mit Hilfe der Katachrese medial modernisiert, fil-
misch uminterpretiert. Hermanns Alternative ist nicht mehr die Realitdt oder
Pantomime, sondern die literarische Authentizitit oder aber die des Stummfilms
mit seinen schattenhaften Schauspielern (Despair, 112, 113).

Auch in Qtlajanie/Despair erweist sich die Fotografie als ein fatales Medi-
um, das die Realitdt viel zuverldssiger als Hermanns suggestives, obskures
JKamera-Auge* speichert. Wie Sherlock Holmes in ,,A Scandal in Bohemia“
wird Hermann im voraus, noch bevor die Tat begangen ist, von seiner eigenen
Frau am Tatort, wo er spiter den Mord begehen wird, fotografiert (Otlajanie,
186/Despair, 65, 204). Auf dem realititsgetrenen PaBfoto von Felix verschwin-
det die eingebildete Ahnlichkeit des Unahnlichen zwischen Hermann und Felix
(tcafanie, 166{Despair, 183). Mehr noch, plétzlich zeichnen sich auf dem in
der Presse verdffentlichen Fahndungsfoto Hermanns, gemidf dem polizeilichen
Genre, seine verbrecherischen Ziige ab (Qt¢ajanie, 185/Despair, 203). Das Foto
legt blofl, was den Augen, einem schlechten, der Suggestion unterliegenden
Medium verborgen blieb.

4. Zunehmende Dominanz des Visuellen bei der Inszenierung des Doppel-
giangers

Der Doppelginger, seit der antiken Verwechslungskomodien eine Motivkon-
stante, erlebte in der Literatur des 19, Jahrhunderts einen Héhepunkt (vgl. Kline
1982; Schwarcz 1999; Gnmm 1999). Er wurde mit Hilfe literarischer Beschrei-
bung inszeniert, di¢ ein anderes Medium suggerierten. Durch die Projektion des
Originals ins andere Medium wurde die Verselbstindigung des Doppelgingers
als Uber-setzung bzw. Re-produktion erméglicht. Folgerichtig erscheinen Dop-
pelginger in der Nihe eines Mediums, das ihre Materialisierung, ihre Speiche-

9 Field {1967, 236) stellt in Despair nicht nur Zitate aus Hamiet, sondemn auch aus King Lear
and Macbeth fest.



252 Tanja Zimmermann

rung ermoglicht: oft am Schreibtisch (Kittler 1993, 58-80), im Spiegel oder im
Biid, auf der Biihne oder einer von der Beleuchtung und der exponierten Stel-
lung her biihnenartigen Konstruktion, wie z.B. auf dem Himmelbett, der Toten-
bahre oder unter der Laterne. Eine solche Exposition bereitet die Verdoppelung
als Intra- oder Intermedialitit vor. Der Blick im visuellen Medium fiillt sich mit
dem Erblickten, der materialisierten Visualitdt (vgl. Todorov 1975, 110). Das
Original im dlteren Medium und die Kopie mit dem dariiber gelagerten techni-
schen Medium der Reproduktion keonkurrieren auf Leben und Tod um das
Uberteben im Gedichtnis (vgl. Lachmann 1990, 20; Kittler 1993, 81-104). Je
zuverldssiger die Speicherkraft, die Reproduzierbarkeit durch ein Medium wird,
so Friedrich A. Kittler, desto stirker ist dessen maérderische Kraft. Der Gdipale
Kenfiikt von Vater und Sohn, der im Hintergrund der Doppelginger-
Geschichten steckt, wird nun medial ausgeweitet.

In Dostoevskijs Dvojnik, der zum Prototyp flir spétere russische Doppelgin-
gergeschichten wurde (vgl. Reber 1964; Lachmann 1988; Lachmann 1990, 471,
Lachmann 1994, 302; Wil 1999), verkorpert der jiingere Herr Goladkin, der
Doppelgénger, ein jiingeres, neueres Medium, die Kopie, die das alte, das Ori-
ginal, verdriingt und schlieBlich ersetzt. Der alte Herr Goladkin verwandelt sich
selbst in ein schlechtes, verbrauchtes Koiper-Medium, das seine Speicherkraft
eingebiift hat (Dostoevskij 1972, 147). Die Doppelgéngerei wird von der se-
mantischen auf die syntaktische Ebene libertragen, wo sie medial in der Wie-
derholung von Wortern, Syntagmen und ganzen S#tzen gespeichert wird. Der
eloquente Doppelgdnger materialisiert sich in der Schrift und verdringt das
Original ins Medium der gesprochenen Sprache, des skaz. Dessen schwichere
Speicherkraft zeigt sich im Verlorengehen der ,schiéinen Rede’ (Lachmann
1994) — in der Auflésung der Syntax, im Stottern und in unvollendeten Sitzen.
Das Original wird mit Hilfe von Akkumulationen, Tautologien und Redundan-
zen zum bloBen Echo (Danow 1997).

Die zunchmende Dominanz des Visuellen im medialen Gefiige des 19. Jahr-
hunderts privilegierte die Visualisierung des Doppelgingermotivs. In Poes
»~William Wilson™ (1840) gleitet der Held mit seinen Augen wie mit einem Ka-
meracbjektiv iber die mit der Lampe beleuchtete Gestalt seines schlafenden
Doppelgéngers (Poe 1994, 106). Das Original verliert sich in der einfiihlenden
Beobachtung an den Anderen. Im Akt der Betrachtung, des Aufler-Sich-Seins,
iiherkommen es Todesahnungen. Der Blick verhilft dem Doppelgéinger zur Ma-
terialisierung im anderen Medium und vollzieht die Selbst-Hinrichtung des Ori-
ginals. 0 Eine dhnliche Macht des voyeuristischen, entfremdeten Blicks wird in

18 Der einzige Unterschied zwischen William Wilson, dem Original, und William Wilson, der
Kopie, liegt schlieBlich nur noch auf der Ebene des skaz, der Stimme: der Rivale leidet an
einer Schwiche der Sprachorgane, dic ihn hindert, seine Stimme Gber ein leises Fliistern zu
erheben (Todorov 1975, 66). Der Doppelginger ist kein stummer Pantomime mehr, aber
auch noch kein stimmbegabter Schauspieler. Im Laufe der Erzéhlung wird das asynchron
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Ligeia® (1838) beschrieben. Ein Ehemann sitzt nachts vor der ,Biihne* — an
dem mit Kerzen beleuchteten Totenbett seiner zweiten verstorbenen Frau Ro-
wena, die er nie liebte, dafiir aber um so mehr #sthetisierte. Im Anblick der
zweiten wird die Erinnerung an die erste, geliebte Frau Ligeia geweckt. Im Akt
des voyeuristischen Betrachtens, des materialisierten Blicks, bemichtigt sich
die schwarzhaarige und dunkeldugige Ligea des toten Korpers — zuerst der Au-
gen — der blonden Konkurrentin (Poe 1994, 64). In , The Oval Portrait“ (1842)
verschwindet die portriitierte Frau durch den malerischen Akt (Poe 1994, 190,
191). Auch im Aufbau des Textes beobachtet Ulla Haselstein (1998) einen me-
dialen Ubergang vom Text zum Bild. Wie der Blick des Erzihlers an dem Por-
trét hidngen bleibt, so kann sich auch die Erzihlung nicht mehr vom Bild l6sen.
Der Erzdhler meldet sich nicht mehr zu Wort. So geht der Text auf der syntakti-
schen Ebene ohne klare Grenze ins Bild, die Textualitét in die Visualitit, iiber.
»The Oval Portrait” muf, so Haselstein, ambivalent gelesen bzw. erblickt wer-
den, entweder als literarisch eingerahmtes Bild oder als arabesk eingerahmte
Erzéhlung.

Wie sich in Dostoevskijs Dvojnik die Doppelgingerei vom Thematischen ins
Syntaktische verlagert, so miindet sie bei Nabeckov im anderen Medium, indem
sich das Genre filmisch verdoppelt {Lachmann 1988; Lachmann 1990, 463-
488}). Der Roman kann entweder als eine literarische Vorlage bzw. ein
,Drehbuch’ oder ein ,Film*‘ betrachtet werden. Der implizite Autor Hermann tritt
einmal in der Rolle des Schriftstellers, ein anderes Mal in der Rolle des ,Regis-
seurs’, einmal als Romanheld, ein anderes Mal als ,Filmschauspieler* anf. Wie
schon bei Dostoevskij finden sich auch bei Nabokov Anspielungen auf Gogol’s
Novelle . Nos™, wenn etwa Hermann seine grofe, leicht gebogene Nase expo-
niert (téajanie, 19, 20/Despair, 26, 27). Anstatt zu stottern, wie Akakij Aka-
kievi¢ in , Sinel*, zitiert er immer wieder die fiir seinen seelischen Zustand auf-
schiufireichen Verse Puskins an seine Frau (,,K Zene'). Dostoevskijs Held ist
ein Angestellter und Abschreiber, der sich vor seinem Doppelginger zuerst, wie
Renate Lachmann sagt, in das Papier fliichtet (Lachmann 1988; Lachmann
1990, 463-488). Auch Nabokovs Held, der sich als Schriftsteller und Regisseur
versucht, fliichtet sich zuerst in das Papier seines Romans. Als dieser Zufluchts-
ort aufgedeckt wird, steipt er nun als Schauspieler seiner selbst in die asynchro-
ne Welt des Films ein. Andere Strategien der Verdoppelung, die mit dem Dop-
pelgingermotiv in engstem Zusammenhang stehen, erfahren bei Nabokov eine
kinematographische Neuformulierung.

handelnde Paar immer synchroner, bis es im Mord durch den synchron begangenen Selbst-
mord ,iiberblendet’ wird. Auf der syntaktischen Ebene der Erzihlung verbirgt sich noch ein
weiteres Doppelgingerpaar. Indem die Erzihlung aus der dritten Person in die Ich-Form
iibergeht, wird der Erzéihler zum Doppelginger des Helden. Der im Medium gespeicherte
Doppelginger greift jenseits des Mediums auf den auBerhalb des Mediums stehenden Autor
(Corsken 1975, 155-162).
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Das erste Treffen Hermanns mit seinem Doppelginger auf einem Hiigel
oberhalb von Prag ist Edgar Allan Poes ,,William Wilson® entlehnt. Hermann
sieht im Gras einen Mann liegen, durch dessen betonte Unbeweglichkeit und
Leblosigkeit er sich angezogen fihlt (Otéajanie, V1/Despair, 25). Im Augen-
blick der Betrachtung, des entfremdeten und von ihm weggezogenen materiali-
sierten Blicks, empfindet Hermann, wie schon der Doppelginger bei Poe, einen
Schwiicheanfall. Er fiihlt sich schiapp, benommen und todmiide, die Beine hal-
ten ihn nicht mehr, und im Kopf ist ihm schwindlig (Otéajanie, 10, 16/Despair,
17, 24). Das zweite Treffen Hermanns mit dem Doppelginger spielt sich vor
dem Spiegel ab. Die Spiegelszene, die bei Poe ,,William Wilson“ dazu verhilft,
die SchluBszene des Mordes als Selbstmord inszenieren zu kénnen, dient bei
Nabokov als Ersffnungsszene der im anderen Medium verkdrperten Doppel-
gingerei. Als Hermann nach der Begegnung mit Felix ins Hotel zuriickkehrt,
sieht er im Spiegel nicht mehr sein eigenes Abbild, sondern das von Felix
(Ottajanie, 17/Despair, 24}. Die Bewegung der beiden, vorher noch nicht koor-
diniert, wird jetzt in simultanen Einklang gebracht. Das virtuelle Bild im Spie-
gel wird in Aussehen und Gestus aktualisiert. Dem Spiegelbild schreibt Gilles
Deleuze (1997, 95-97) die Eigenschaft zu, die aktuelle Person, die es einfingt,
in ein¢ virtuelle zu verwandeln. Eine dhnliche Verdrangung des Aktuellen durch
das Virtuelle und die Aktoalisierung des Virtuellen vollzieht sich fiir Deleuze
auch auf der Biihne, auf der die Person des Schauspielers durch seine virtuelle
Rolle verdriingt, dessen Rolle dagegen aktualisiert wird. Das Spiegelbild wird
an Stelle der eingefangenen Person aktuell, gegenwiirtig. Auch Hermann be-
ginnt nach der Betrachtung im Spiegel nach Beweisen seiner eigenen Existenz,
seiner Aktualitit, zu suchen: er beobachtet an sich die Miglichkeit, Hunger zu
empfinden und schmutzig zu werden, indem er sich dem proletarischen Felix
angleicht. Nabokov inszeniert das Spiegelbild mit dem quecksilbrigen Schatten
wohl als ein filmisches Star-Portriit, dhnlich wie in Lolita (vgl. Drubek-
Meyer/Meyer 1999). Zu seinen Zeiten leuchtete man Prominente fiir fotografi-
sche Aufnahmen mit Hilfe frontal angesetzter Quecksilberdampflampen aus.
Dadurch erschien das Gesicht blass und faltenlos. Gleichzeitig stellt Hermann
fest, daB eine solche Doppelgéngerei, wie zwischen ihm und Felix, frither nicht
einmal hiiite geahnt werden kénnen. Damit spielt er wohl auf eine filmische
Doppelgingerei an, die erst die Filmmontage erméglicht hat (Oréajanie, 17,
18/Despair, 24, 25). Eine weitere Verdoppelung erlebt Hermann gemiB der
Doppelgiingertradition auf einer bithnenartigen Kenstruktion — dem Ehebett, das
von der Nachttischlampe mit einem starken Lichtstrahl beleuchtet wird. Gerade
im Schlafzimmer, beim Geschlechtsverkehr mit seiner Ehefrau, spaltet sich
Hermann in einen aktiven Protagonisten im Bett, die Projektion, und einen pas-
siven Voyeur, der die Szene betrachtet, den Projektor. Her{r)-Manns Blick
spaltet sich in den des Voyeurs und den des Akteurs: der beherrschte Herr blickt
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auf den unbeherrschten Mann (Despair, 37). Je deutlicher das Bett als Biihne
expeniert wird, deste mehr steigert sich Hermanns Erregung. Mit der zuneh-
menden Entfernung des Betrachters von der Biihne, die schlieBlich die Dimen-
sionen eines Opern-, Theater- bzw. Kinosaals erreicht, verdichtet sich die Kraft
des voyeuristischen Blicks in eine Teleskoplinse, die jedes Detail vergroiert
wahrnimmt. Hermanns Schlafzimmer wandelt sich zur Kino-Leinwand, seine
Frau zur Pornodarstellerin, und er selbst iibernimmt die Rolle ihres Sexualpart-
ners (Despair, 38). Hermann verfillt der ekstatischen Betrachtung, wobei sein
voyeuristischer, materialisierter Blick von ihm abgezogen wird. Er nimmt ge-
geniiber seinem eigenen Korper eine AuBenseiterposition an (,,c0 cTOpOHBI®,
Ot&ajanie, 21/, ,an outside view of myself’, Despair, 29), die mit der verfrem-
denden Wirkung der Kamera-Aufnahme pleichzustellen ist. Das Auge distan-
ziert sich vom Betrachter und verselbstiindigt sich wie eine bewegliche Kamera.
Durch seine AuBenseiterposition wird Hermann bei Nacht im Bett entgiltig sei-
ner eigenen Korperlichkeit beraubt. Er lost sich, wie die portritierte Frau in
Poes ,,The Oval Portrait”, in eine immaterielle Schattengestalt auf, wird zur
bloBen Projektion, die von Felix ungestdrt durchquert werden kann (Qtlajanie,
50/Despair, 60, 61).

Die visuelle Inszenierung des Doppelgingers im Medium der Schrift, welche
ein zweites Medium suggeriert, funktioniert dhnlich wie der skaz. Boris
Ejchenbaum betonte in der Studie ,Kak sdelana ,Sinel” Gogolja“ (1918) die
Ersatzrolle des skaz fiir das demotivierte, sich auflsende Sujet (Ejchenbaum
1994a; Ejchenbaum 1994b). Er unterschied zwischen dem narrativen und dem
reproduzierenden skaz, wobei sich der erste des Wortspiels, der zweite der ge-
stischen, mimischen und artikulatorischen Sprache des Schauspiels, einschlie-
lich der stummen Szenen, bedient. So leistet der reproduzierende skaz nicht nur
die Verschriftlichung von Oralitit, sondern zugleich von Visualitdt. Viktor Vi-
nogradov, der die Ejchenbaumsche Einschrinkung auf die ,Ohrenphilologie®
ausweiten wollte, forderte stattdessen eine ,synkretistische Philologie®, eine
breiter angelegte Sinneswahmehmungtheorie des skaz (Vinogradov 1994, 175).
Ausgehend von der medientheoretischen Auffassung vom skaz als einer
Zweitschrift® durch Natascha Drubek-Meyer und Holt Meyer (1997) kann auch
der Doppelgiinger als eine ,Zweitschrift', als Verkorperung der Visualitiit in ei-
nem zweiten, visuellen Medium hinter der Sichtbarkeit der Schrift anfgefaBt
werden. Steht bei dem skaz die Thematisierung des Oralitit im Vordergrund,
die den Text zu einem unsichtbaren Theaterspiel macht, so wird der Doppel-
ginger, jenes Autonomie gewinnende Spiegelbild, zur Thematisierung der zum
Verfahren werdenden Visualitit.

Der Roman OQt&ajanie/Despair ist dem tiblichen Verfahren nach — der Ver-
doppelung des Originals in Original und Kopie — eine nicht realisierte Doppel-
gingergeschichte. Die Hauptfiguren, Hermann und Felix, sind beide Originale
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und dhneln einander nicht im geringsten. Trotzdem bedient sich Nabokov der
motivischen Strategien und der Requisiten einer Doppelgingergeschichte. Die
Doppelgingerei wird auf die mediale Ebene verschoben, wo zwei in Roman
und ,Film' verdoppelte Sujets miteinander kenkurrieren. Die beiden Hauptfigu-
ren, die ,ino-skaz-anie’ verkOrpern, bedienen sich auch zwei verschiedener skaz-
Techniken. Zwei gesellschaftliche Klassen mit ihren Reprisentanten — dem ar-
men, arbeits- und wohnungslosen Musiker Felix und dem vormals reichen, jetzt
jedoch bankrotten Schokeladenfabrikanten Hermann, deren unterschiedlicher
geselischaftlicher Status immer wieder ins Gesprich bzw. ins Bild gebracht
wird, — stehen allegorisch filr zwei verschiedene, medial bestimmte Genres. Der
bankrotte Schokoladenfabrikant Hermann — die Anfinge der Lumiéreschen
Filmkunst waren eng mit dem deutschen Schokoladenfabrikanten Stollwerck
verbunden — steht fiir das Film-Genre.!1 Sein filmischer® Stil enthlt viele nach
dem Prinzip der Kamera-Arbeit visualisierte Passagen, drehbuchartige Anwei-
sungen und orchestrale Begleitung, aber kein Wort — es ist ein Stummfilm. Als
Hermann dem armen Landstreicher Felix begegnet, vom Beruf Musiker, der mit
seinen naiv-sentimentalen, sprichwortlichen AuBerungen eine Verkérperung der
Dostoevskijschen Figuren représentiert, erkennt er in ihm den idealen Helden.
Felix sell ihm mit seiner ,Musik® zu einem neuen Film-Genre verhelfen — dem
Tonfilm. Nach seinem dreifachen Konkurs — dem geschiftlichen, privaten und
kiinstlerischen — entscheidet sich Hermann endgiiltig fiir den Medienwechsel.
Er bereitet eine Fusion seiner Firma, des Stummfilms, mit einer anderen vor,
der sprechenden’ Literatur im Stil Dostoevskijs. Der Medienwechsel wird
durch den Rollentausch mit Felix vollzogen: Hermann zieht Felix” abgenutzie,
schmutzige Kleidung an und schliipft als Schauspieler in dessen Rolle. Felix
wird, umgekehrt, von Hermann rasiert, pedikiirt und in dessen teure, graue
Kieidungsstiicke gesteckt, die ihm das Erscheinungsbild eines Gangsters geben:
Anzug mit Krawatte, dazu Mantel, Hut, feine Lederschuhe und gelbe Hand-
schuhe.!2 So ausgestattet wird Felix von Hermann erschossen — ganz in der
Tradition der kriminalistischen Literatur. Der ,theatralische® Dostoevskijsche

M gander (2000) und Griibe! (2000) machen auf die intertextuellen beziige zu Tarasov-
Rodinovs Erzihlung . Sokolad” (1922) aufmerksatn.

12 Die gelbe Farbe bekam um die Jahrhundertwende eine Konnotation, die heute der roten Far-
be eingeriumt wird. Sie markierte den Bereich des ,Rotlichtmilieus' — des Kriminellen und
des Sexuellen, wie z.B. in der Literatur in Oscar Wildes The Picture of Dorian Gray, Tho-
mas Manns Tod in Venedig, Arthur Schnitzlers Traumnovelie, im Film Richard Oswalds The
Yellow House (1919). Berichte aus diesem Milieu wurden in der s.g. ,gelben Presse® (the
yellow press) vertffentlicht. Im Italienischen bezeichnet il giallo” noch heute einen Krimi-
Film. In Oréajanie/Despair markieren gelbe Pfihle den Tatort des Mordes und die behand-
schuhten Hinde des Titers. Zur russischen Konnotation von ,gelb® mit der Prostitution und
dem Irrenhaus vgl. Griibel 2000, 78, 79. Hier scheint Nabokov das von Jurij Tynjanov (Pro-
blema stichotvornogo jazyka, Moskau 1963, 51; zit. nach Hansen-Liove 1983, 333) beschrie-
bene Verfahren der Semiotisierung der Requisiten im Theater umzukehren. Ersetzt im
Theater ein Schitd mit der Aufschrift ,Wald* den Gegenstand, eine Waldkulisse, so steht in
QOtlajanietDespair ein visuelles Zeichen, der gelbe Pfahl, an Stelle der Schrift.
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Stil scheint mit der Entstehung des Tonfilms iiberfliissig zu werden. Sein Held
kehrt wieder dorthin zuriick, woher er gekommen ist, in die Sphire des ,pod-
pole‘. Nach dem vollzogenen Rollentavsch glaubt Hermann, den Tonfilm end-
giiltig zu verkdrpern - ein intermediales, integrales Medium, das Fiim und Lite-
ratur verbindet: ,M#ue rpesurca HOBBIH MHD, Tlie Bce JIONA OYOYT OpyT Ha pyra
NOXOXH, KaK I'epman n denuxe, — map emukcos v depmanos, {...] (Otégjanie,
151)/,,In fancy, I visualize a new world, where all men will resemble one an-
other as Hermann and Felix did; a world of Helixes and Fermanns (Despair,
169).+13

5. Medialisierung des Wahnsinns in der Medizin
5.1. Der Geisteskranke als Medium zwischen Virtualitit und Realitat

In der Medizin des spiten 19. und frithen 20. Jahrhunderts wurde die Geistes-
krankheit als ein Grenzbereich zur virtuellen, fiktionalen Traum- und Kunstwelt
aufgefaflt (Foucault 1968, 116). Entsprechend verfuhr man bei den Beschrei-
bungen der Symptome und bei den Benennungen verschiedener geistiger Sto-
rungen. So wurde die Hysterie als ein Zustand definiert, in welchem die Macht
der Imagination und der Suggestibilitit, die s.g. Psychoplastizitit, die genaue
Simulation pathologischer Syndrome mit sich bringt (Foucault 1968, 12; Schott
1989). Als selche sei Hysterie Simulation, Nachahmung, Verdoppelung und
mimetische Reproduktion des organischen Leidens. Die Patienten wurden dem-
entsprechend mit Zwangssuggestion zuerst durch Mesmerismus, spiter durch
Hypnose behandelt. Als IHlusion entlarvte Krankheit wurde mit Illusion kuriert.
Als typische Symptome der Geisteskrankheit galten: die Unfihigkeit, sich in
Zeit und Raom zurechtzufinden (Pluralitit der Raum-Zeit-Koordinaten, Abbre-
chen der Kontinuitit, Unméglichkeit, iiber den Augenblick hinauszukommen,
Uberlagerung des Aktuellen mit dem Virtuellen), die Zersplitterung des Be-
wulltseins (Fiihrung eines unzusammenhingenden, fragmentierien Monoclogs
anstelle eines synthetischen Dialogs, zerbrochene Syntax, mangelnde Unter-
scheidung von aktiven und passiven Betitigungen, z.B. von Schen und Gese-
hen-Werden, von Schlagen und Geschlagen-Werden, falsches Wiedererkennen),
Wiederholungszwinge (Echo-Antworten, Wiederholung von mechanischen,
marionettenhaften Gesten) (Foucault 1968, 31-50). Diese Symptomatik gestorter
Wahrnehmung enthiillte eine enge Verwandischaft der beiden imagingren Land-
schaften, des Wahnsinns und des Trawms.

13 Der stimm- und geriuschlose Stummfilm wird in der englischen Fassung des Romans noch
deutlicher zum Tonfilm. Hermann wendet sich am RomanschluB mit kiaren Worten an sein
Publikum, dem er mitteilt, man sei hier mit den Dreharbeiten an einem Krimi beschiftigt,
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Zur Freudschen Psychoanalyse, zum s.g. \Wiener Quacksalber’, hatte Nabo-
kov eine negative Einstellung (vgl. Green 1988, 76-81; Shute 1995). Er lehnte
siec sowohl als Dekodierungtheorie der inneren Mechanismen im Menschen als
auch als literarische Methode der Werkdechiffrierung ab. Fast obsessiv par-
odierte er sie in allen seinen Werken und kontaminierte die maglichen psycho-
analytischen Interpretationskonstrukte durch depsychologisierte Sujets, deren
Lasung nicht in der Tiefe der Seele, sondern an der artifiziellen Oberfliche des
Textes zu suchen ist {(vgl. Schwalm 1991). Seine Texte sind iiber die optische
und phonetische Textoberfliche, die Textur des Textes, wie scheinbar unwichti-
ge Details, Wortspiele und Redensarten lesbar. Er verfihrt mit den Wortern und
,Bildern® dhnlich wie die Dadaisten und Marcel Duchamp, oder auch Magritte,
bei denen die psychoanalytischen Verfahren durch perzeptive abgelést wurden,
Das verborgene Geheimnis, das gemé8 Freud im Detail eines Wortes oder eines
Bildes steckt, wird zur Falle fiir den psychoanalytischen Leser umfunktioniert.
Wer in einem Stock was anderes als einen Stock sieht — was ein Psychoanalyti-
ker bei einem Gegenstand solcher Form hiichstwahrscheinlich tut — kriegt einen
mit dem Stock verpaBt. Er wird mit dem Verbrecher Hermann gleichgestellt, der
den Stock (,,stick™) immer als was anderes sieht (als ,lipstick®, ,,mystick®,
»Sticky" usw.). Nabokov stattet seinen Helden mit allen medizinischen Indizien
einer paranoiden Geisteskrankheit und der dazu gehtrenden Traumbilder aus.
Hermanns geistige Stérungen scheinen, gemidl dem Freudschen Schema, durch
den Bankrott, die Ehekrise und latente Homosexualitit ausgeldst zu werden,
Seine Wahrnehmungsstorungen zeigen sich in der déja-vu-artigen ,Uberblen-
dung' der Raum- und Zeitkulissen, in rebusihnlichen metaphorischen Traum-
bildern, in tranceartigen Geisteszustinden der Abwesenheit, in dem falschen
Wiedererkennen des Ich und des Anderen, wie auch in der Unfihigkeit, passives
und aktives Erleben zu unterscheiden.

Hermanns Miidigkeit auf dem Spaziergang in Prag leitet seine erste Wahr-
nehmungsstorung ein, das Erblicken des Doppelgéngers in Felix (Otiajanie, 7/
Despair, 15). Seine Klage iiber Schlaflosigkeit und stindige Unerholtheit wer-
den zum Leitmotiv des Romans. (Ot¢ajanie, 111, 123, 125/Despair, 125, 138,
142). Worin die Ursache des schlidfrigen Zustandes steckt, verriit Hermann erst
im zentralen 9. Kapitel des Romans, in dem er auch Felix ermordet. Er schreibt
schon mehrere Tage, von einem bis zum nichsten Morgen (Otcajanie, 149/
Despair, 167). So schuf Nabokov eine schriftellerische Parallele zu dem von
Zwielicht zu Zwielicht lesenden Don Quijote. Cervantes’ Held liest sich, Her-
mann schreibt sich bis zum Wahnsinn. Nicht nur der Rezipient, sondern auch
der Produzent des Textes wird durch seine Position bedroht: er ist zugleich in-
nerhalb des Mediums — Held des autobiographischen Romans und auBerhalb
des Mediums — Autor des Romans. Don Quijote zieht, durch Lektiire verleitet,
seinen Abenteuern entgegen. Hermann, durch sein eigenes Schreiben verlockt,
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begeht den Mord. Aber hatte Hermann iiberhaupt Zeit, zu morden, oder ver-
brachte er die ganze Zeit am Schreibtisch? Beging er einen echten oder einen
literarischen Mord? Am Anfang des Romans beendet Hermann seinen ersten
Satz erst nach einer langen, doppeldeutigen Ellipse: ,,Ecau 6wl 4 He 6bIn co-
BEPIICHHO YBEpeH O CBOEH NHCATEILCKOA CHAeE [...] He cayunaoch Obl HMYEro
(CtCajanie, 5).  ,If I were not sure of my power to write [...] nothing at all
would have happened (Despair, 13)." Sind die Tagebuchnetizen der Nacht vom
31. Mirz die letzten Aufzeichnungen eines verfolgten Verbrechers oder die ei-
nes Drehbuchautors, der sich an den herannahenden Termin der Abgabe halten
muf3? Der erschopfte Hermann meint dazu: »HO g YCTaN, 4eM CXopee BCE 3TO
KOHYUTCH, TeM ayuie (tlajanie, 199).” /  But I am dead-tired; the quicker it
all ends, the better (Despair, 218).%

Fir die travmihnliche Montage der Realitit, des Aktuellen mit dem Abbild,
dem Virtuellen bedient sich Nabokov der Metapher eines ins Wasser fallenden
und dort gespiegelten Herbst-blattes (,ymct"/, leaf”), wobei die Spiegelung im
Medium der Wasseroberfliche in der englischen Fassung durch eine tddliche
Konnotation erginzt wird (Otéajanie, 39/Despair, 72). Noch auf demselben
Spaziergang, als Hermann das fallende Blatt beobachtet hat, macht sich bei ihm
ein somnabuler, tranceartiger Zustand bemerkbar. Das aktuelle Gesprich Her-
manns mit seiner Frau beginnt mit den Zitaten des Gedichtes Pu¥kins an seine
Frau zu interferieren. Dieses Gedicht wurde von Nabokov selbst iibersetzt und
in der zweiten Fassung des Romans als Motto dem Vorwort vorangestellt. Das
virtuelle Gedicht, von Hermann wie ¢in Echo rezitiert, beginnt sein aktuelles
Leben mit Lydia zu iiberblenden (Ot&afanie, 60, 61/Despair, 72, 73). Lydia
merkt Hermanns Zerstreutheit und nennt ihn, gemidBb dem Gedicht Puikins, zu-
erst einen miiden Sklaven, dann assoziiert sie ihn mit einem Kind, schlieBlich
mit einem Triumenden. Die Assoziationskette, der Poet als miider Sklave sei-
nes Mediums, das naive Kind und der Triumende werden zur Metapher der
Virtualitit und des verdinglichten, ikonischen Sprachdenkens.!4 Hermann wird
zum Sklaven seines tranceartigen, mit dem Somnambulismus vergleichbaren
Zuostandes.

Bald nehmen Situationen und Gespriiche in Hermanns Leben die verschiliis-
selte Form metaphorischer, rebusartiger Traumbilder an. So evoziert das sur-
realistisch komponierte Stilleben Ardalions — man denke dabei an René
Magrittes ,,Cect n’est pas une pipe” und ,,Ceci n’est pas une pomme" — mit zwei

14 Das Kind und dessen naive ‘Wahrnehmung spielte in den ersten ,.Kid Comic-Strips” in den
USA um 1900 cine sujetbildende Rolle (Riha 1978, 176-192). Der Traum des Kindes war
der Vorwand fiir die suggestive Wirkung der aufeinanderfolgenden Bilder, die dem zeitge-
nossischen Kinematoskop Edisons ihnelte. Die Konfrontation mit der Realitit wurde als ab-
ruptes Erwachen des Kindes inszeniert. Das Kinoerlebnis wurde seit dem Anfang des stum-
men Spielfilms mit einem Traum verglichen, der Kinobesucher einem Triumenden oder
Hypnotisierten gleichgestellt (vel. Kaes 1978, 149-152; Kracauer 1996, 215-226),
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Rosen und einer Pfeife auf dem zerknitterten, griinen Tuch eigentlich eine dqui-
valente Komposition: seine Frau Lydia, die er halb nackt, nur in ihrem griinen,
zerknitterten Rock auf dem Bett in Ardalions Atelier liegend und rauchend vor-
fand. Tote Dinge werden so wie im Film lebendig (Otéajanie, 66, 100/Despair,
79, 114). Beim erneuten Betrachten wird das Stilleben einer Metamorphose
unterzogen. Die natura morta lebt und gedeiht. Die duftenden Blumen verwan-
deln sich in reife, sinnliche Pfirsiche, und die Pfeife wird durch einen glisemen
Aschenbecher ersetzt (téajanie, 101/Despair, 115): Die Friichte waren bereits
geerntet, und es war schon zu Ende geraucht worden. Diese Tatsache — nach
Freuds psychoanalytischen Deutung ersetzten die Friichte das Geschlecht und
das Rauchen den Geschlechtsverkehr — versetzt Hermann in grofie Aufregung.
Daf} Hermann die Ehefrau und ihren Geliebten als ein ,,natjur-mort”, tote Natur,
bzw. ein ,stil-life”, oder besser ,still alive® sieht, entspricht seinem mérderi-
schen Vorhaben: Er plant, Felix auf Ardalions Grundstiick in seiner eigenen
Kleidung zu ermorden. Dadurch wiirde der Mordverdacht auf das Liebespaar,
Ardalion und Lydia, fallen. Seinen Plan versteckt Hermann in ein Rebus, dessen
Wortkomposita seine Handlung und die Entfaltung des Sujets enthiillen
(Ottajanie, 49/Despair, 60) Die Losung des Rebus im Russischen: chaud (pho-
netisch: §o) — kol (Morphem von kolot’™) — a4 und im Englischen: chock — oh
(phonetisch: o) — late ergibt zusammen Hermanns mérderische Beschéftigung:
So-kol-ad bzw. chock-o-late, die Schokolade, in deren Wortkomposita sich Ge-
waltakte und ihre Folgen verbergen. Lydia kann trotzt ihrer ,.Dummheit’ — sie
griindet auf dem bildlichen Wartlich-Nehmen der Worter — einen geschickten
Rebus fiir den Ehemann herstellen, indem ihm Ardalion, ,,orda — lion*
(Otlajanie, 101) bzw. ,ardor — lion" (Despair, 115}, als ein gefdhrliches, ani-
malisches Wesen priasentiert wird. Die Wortkomposita spiegeln Ardalions und
Lydias Vorstellung der Sujetentfaltung wieder: Hermann wird im Russischen
durch eine Menschenmenge bedroht (die SchluBszene, in welcher der Held ver-
sucht, sich den Weg in die Freiheit zu erkéimpfen), im Englischen durch seine
eigene Leidenschaft fiir die Fiktionalitéit, den ,ardor zum Liéwen, das Emblem
der Hollywooder Filmfirma Metro-Goldwyn-Mayer.15

Vor Hermanns Augen heben sich aufeinanderprojizierte, iiberblendete Kulis-
sen des Aktuellen und Virtuellen auf: An mehreren Stellen des Romans flieBen
Hermanns Wahmehmungen der Gegenwart mit noch nichi Erlebiem, Zukiinfti-
gem und Vergangenem, bereits Durchlebtemn zusammen. Im Sommer sieht er in
Konigsdorf, dem Tatort des noch nicht begangenen Mordes, Schnee liegen. Die
Stadtkulisse von Tarnitz wird wie ein Sediment in mehreren Schichten iiber die

15 Smimov (2000} liest Ardalions Name anagrammatisch als Art 4 lion. Nabokov habe im Ro-
man die Lev-Kunst und Majakovskijs Selbstmord thematisiert, der bereits in Jakobsons Ne-
krolog mit einem FilmschluB zu eigenen Drehbiichern bzw. mit dem Ubergang des Films ins
Leben paralellisiert wurde.
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Kulisse von St. Petersburg gelegt. Ein Hotel nimmt wiederum die Eigenschaf-
ten von Ardalions Wohnung an. Auch die Gemiilde in Ardalions Atelier bewah-
ren nicht ihre feste Form, sondern wechseln sozusagen ihren Inhalt, indem die
Gegenstiinde der Stilleben sich verwandeln. Selbst Hermanns Gesicht ist einer
stindigen Wandlung unterzogen, einmal erscheint er mit, ein anderes mal ohne
Schnurbart, schlieBlich nimmt er gar die Konturen eines Stacheltieres an
(Ot&ajanie, 61/Despair, 714).16 Die Zeit-, Raum- und Objektverschmelzungen in
Otlajanie/Despair dhneln der filmischen Technik der Uberblendung und der
Montage. Alles verflilssigt sich, aus aktuellen Bildern der Umgebung werden
schichtartig aufgebaute virtuelle Bilder, deren Ort in der zeitlichen Sequenz der
Erzdhlung unbestimmt wird. Ferner verwechselt Hermann aktive und passive
Handlungen: Den nicht arbeitswilligen Ardalion, der auf seine Kosten lebt, ein
unbezahltes Grundstiick besitzt und mit seinem Stil-leben bezahlt, verwechselt
er mit dem arbeitslosen, heimlosen Felix, der mit seinem Leben bezahlt. Sind
doch beide Kiinstler, der eine Maler, der andere Musiker. Darauf folgt eine
weitere Verwechsiung des Pechvogels Hermann, des Ich, mit dem Spatzen lie-
benden Felix Wohlfahrt, der wenigstens einen Vorteil in seinem vielverspre-
chenden Vor- und Nachnahmen hat. Dem passiven, sich wehrenden Felix
schreibt er die Autorschaft der selbst geschriebenen und an sich selbst adres-
sierten Erpressungsbriefe zu, SchlieBlich dringen die Wahrehmungsstérungen
in die Struktur des Romans ein, in dem Hermann einmal als Autor, ein anderes
maij als Held, einmat als Regisseur, ein anderes mal als Schauspieler auftritt.

5.2. Geisteskrankheit und/als Kunst: die mediale Speicherung des
Wahnsinns

FuBend auf Charakterzeichnungen der Renaissance und chiromantischen Bii-
chern des 17. Jahrhundert postulierte Johann Caspar Lavater in Physiognomische
Fragmente (1775) die seelenkundliche und charakterologische Interpretierbar-
keit des Portriits (Baltrusaitis 1989; Madelener 1989). Die #duBere Erscheinung
des Menschen, seine visuelle Oberfliche, sein Schattenrifl sollte dessen morali-
sches Leben widerspiegeln (Lavater 1992). Die Kérperoberfliche wurde zum
Medium des Inneren. Die Taxonemien des Physicgnomischen mubBiten ebenso
wie die pseudorationale Ausdeutung konkreter Kopfe zur Irenie herausfordern:
physiognomische Portrits in der Literatur und der bildenden Kunst nahmen kar-
nevalisierte Formen an. Synekdochische Substitute wurden mit dem Eigenleben

16 Gerade die Verwandlung des Schnurrbartes in ein Stacheftier erinnert stark an die Verfahren
im Film Bufiuels U/n chien andalon, der am §. Oktober 1929 in Paris ersumals dffentlich ge-
zeigt wurde. Dort wandelt sich die Behaarung unter den Achseln einer Frau in einen Seeigel.
Einem Mann, der sich den Mund mit der Hand weggewischt hat, verpflanzen sich auf diese
Stelle die Achselhaare einer Frau. Den visuellen Metaphern fir das Geschlecht der Fraa steht
die Metapher fiir das erotische Scheitern des Mannes gegentiber.
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des ganzen Kdrpers ausgestattet. So wurde bei den Mannern der Nase, bei den
Frauen dem Mund eine besondere voyeuristische Aufmerksamkeit gewidmet.
Beide standen fiir das Innerste des Menschen, fiir seine Moral, Psyche und die
damit verbundene Sexvalitit. Cesare Lombrosos Genio e follia (1864) war die
Zuspitzung einer langen Tradition der Physiognomik-Lehre (Lombroso 1995).
Er wandelte lustvoll erziihite, populdre Stereotypen der Ausgrenzung zu tédli-
chem Ernst einer Wissenschaft um, die ihren Opfern einen Platz als Partas zu-
wies: Sein Buch mit Fotografien der Kriminellen und Wahnsinnigen behauptet
aufgrund duBerer Ahnlichkeit der Familienmitglieder und Verwandten eine ge-
meinsame Neigung zu kriminellen Taten bzw. zur Geisteskrankheit, ohne dai
dabei soziale oder andere biographische Faktoren ihres Lebensschicksals be-
riicksichtigt wiirden.

Auf der anderen Seite bediente sich die Medizin selbst immer Sfters der
Kunst als Speichermediums der Geisteskrankheit. Kiinstler wurden angeheuert,
um Geisteskranke, vor allem Hysterikerinnen zu malen, die zu tanzenden Mi-
naden und starrenden Medusen stilisiert wurden. Spiiter wurden Fotos aufge-
nommen, die in der von Jean-Martin Charcot herausgegebenen Iconographie
photographique de la Salpétriére (1876) und in der von Charcot gemeinsam mit
Charles Richet publizierten Schrift Les Démoniques dans V' art (1887) erschie-
nen (Madelener 1989; Didi-Hubermann 1989),

Nicht nur die Medizin hat sich der Kunst angenihert, auch die Kunst selbst
schopfte aus der Medizin. Der Kunstkritiker Max Nordau kritisierte in seinem
Buch Die Entartung (1892-93), das er Lombroso widmete, die Kunst seiner Zeit
vom Realismus bis zum Symbolismus als Ausdruck des Verfalls der Rasse, Die
,Entartung‘, so Nordau, manifestiere sich nicht nur in Geisteskrankheiten, son-
dern auch in moralischen (Prostituierten), politischen (Anarchisten) und kiinstle-
tischen (Schriftsteller, Kiinstler) ,Verbrechen® (Nordau 1892, VI, 69). Der
Wahnsinn, das Verbrechen und die Kunst verschmolzen miteinander. Der Grund
fur die ,Entartung’ der Kunst suchte Nordau in der organischen Abnutzung des
Menschen in der GroBstadtkultur, dessen Perzeption stark beeintriichtigt wird,
so daB er weder scharf sehen noch dem Verlauf von Linien und Umrissen folgen
kann (Nordau 1982, 45, 90, 133, 134). SchlieBlich entwarf Nordau das Portrit
eines typischen entarteten Kiinstlers, Paul Verlaines. Dazu zog er die physio-
gnomische Lehre Lombrosos heran, um aus den unregelmiBigen Gesichtsziigen
des Kiinstlers seinen Charakter und das unvermeintliche Lebensschicksal eines
Kriminellen herzuleiten: ,,Wir sehen einen abschreckenden Entarteten mit asym-
metrischem Schiidel und mongolischem Gesicht, einen impulsiven Landstrei-
cher und Saufer, der wegen eines Sittlichkeitsverbrechens im Zuchthause geses-
sen hat, einen Schwachsinnigen emotiven Trdumer, der schmerzlich gegen seine
bésen Triebe ankdmpft und in seiner Not manchmal rithrende Klageténe findet,
einen Mystiker, dessen qualmiges BewuBtsein Vorstellungen von Gett und Hei-
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ligen durchfluten, und einen Faselhaus, der durch unzusammenhiingende Spra-
che, Ausdriicke chne Bedeutung und krasse Bilder, die Abwesenheit jedes be-
stimmiten Gedankens in seinem Gesicht bekundet {Nordau 1892, 200).“

Auf die Ahnlichkeit der Untersuchungsmethode des Kunstkenners, des De-
tektivs und des Psychiaters, die auf der genauen Beobachtung der Indizien be-
ruht, macht Carlo Ginzburg (1983) aufmerksam. Das detektivische Verfahren
der genanen Beobachtung vergleicht er mit der Technik der Psychoanalyse, die
dem Detail der Aussage (der Sprache) oder des Benehmens (des Bildes) die
verborgenen Geheimnisse entlockt. Die Kunstkennerschaft, die Detektion und
die Medizin riickten einander nahe. Alle drei bedienten sich der metonymischen
Methede, wo die im jeweiligen Medium — der Sprache, der Schrift und des Bil-
des — gespeicherten Spuren fiir das Unsichtbare stehen. DaB die modernen visu-
elien Medien gerade in dem Bereich des Detektivromans in die Literatar ein-
drangen, ist nach Friedrich A. Kittler (1993, 314) letztlich der Technik der
Kriminolegie wie anch der Psychopathologie zuzuschreiben. Wie die Krimi-
nellen durch eine visuell akkurate Spurensicherung dingfest gemacht wurden,
so wurde auch die differenzierende Definition psychopathologischer Befunde
durch eine detaillierte Visualisierung des Krankheitsbildes angebahnt. Die opti-
sche Dokumentation bedient sich in beiden Fillen fotografischer, spiter filmi-
scher Verfahren.

In Qtéajanie/Despair werden Kunst, Verbrechen und Wahnsinn untrennbar
miteinander verflochten, sogar austauschbar. Hermann stellt die Arbeit des
Dichters mit der des Schauspielers und der des Verbrechers gleich. (Otéajanie,
5/Despair, 13). Wie Thomas De Quincey in dem berithmten Essay ,,On Murder
Considered as One of the Fine Arts® (1827) beschwort Hermann die Asthetik
des Verbrechens. Wie die Connaisseure des Mordes in De Quincys Essay in-
szeniert Hermann seinen Mord als kiinstlerisches Meisterwerk. Mit dem Mord
an Felix wird es vollendet und zugleich signiert (Otéajanie, 170/Despair, 188).
Sein Werk geriit in ein Ambivalenzverhiltnis von Kunst, Wahnsinn und Ver-
brechen.

Auch die Physiognomie von Hermann alias Felix ist hochst verdédchtig
(Otajanie, 19, 20/Despair, 26, 27). Die Doppelbeschreibung beginnt mitten im
Gesicht mit der GroBaufnahme der prominenten, exponierten Nase, womit Na-
bokov nicht nur an Gogol's Novelle ,,Nos“, sondemn auch an die nosologische
Aufmerksamkeit der Kriminalmedizin anspielt. Die Lippen werden als so diinn
beschrieben, als ob sie weggewischt wiren (eine Anspielung an Bunuels Ur
chien andalou). Der einzige Unterschied zwischen Hermann und Felix befindet
sich auf der Stim Hermanns, wo die Adern in Form des Buchstabens M, eines
Kains-Mals, hervortreten.1” Die Beschreibung von Hermanns Ziigen verliert

17 Nabokov spielt damit an den 1931 uraufgefiihrten Fritz Lang-Film M — Eine Stadt sucht ei-
nen Mérder mit Peter Lorre als einem geisteskranken Kinderschiinder an. Dort wird dem
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sich in Details, geht derart auf die Form der Nase, der Zihne, der Augen und
Ohren ein, daB die Gesamtiibersicht verloren geht. Uber augenfillige Merkmale
wie die Haar- und Augenfarbe erfihrt man nichts. Die Beschreibung setzt ihrem
Informationsgehalt nach voraus, dal der Leser ein Foto oder ein Bild vor Augen
hat, so daB} aligemeine Angaben unndtig erscheinen. So gewinnt sie einen de-
tekiivischen bzw. einen kunsthistorischen, Morellischen Charakter.'® Der einzi-
ge Unterschied zwischen Hermann und seinem Doppelganger Felix liegt in der
Bekleidung und der Kérperpflege. Felix ist ein schmutziger, ungepflegter Land-
streicher (man denke an Nordaus Beschreibung Paul Verlaines!) in verwahrlo-
ster Kleidung (Otéajanie, 11, 12/Despair, 19). Hermann sieht sich veranlaft,
sein eigenes pepfegtes Aussehen als den einzigen Unterschied zwischen den
beiden zu unterstreichen: Er selbst sei ein gesunder, sauberer und wohlgeklei-
deter Mann (Otlajanie, 11/Despair, 18, 19). Aussehen, Bekleidung und Ge-
pflegtheit des Kérpers betrachtet Hermann als Spiegel des physischen und psy-
chischen Gesundheitszustandes. Schlielich werden Hermann und Felix wie in
einem Kamerablick miteinander verglichen, wobei der soziale Unterschied her-
vorgehoben wird (Otcajanie, 13/Despair, 21).

Bald entdeckt Hermann noch einen weiteren Makel an seinem Doppelginger
— seine Perzeptionsschwiche (man denke an die von Nordau festgestelite Seh-
schwiiche der ,entarteten' Kiinstler!), ja sogar Blindheit: Felix sieht die Ahn-
lichkeit zwischen den beiden nicht. Durch den Mord soll Felix als ein ,ent-
arteter’, wahrnehmungsgestérter Kiinstler-Landstreicher im Nordauschen Sinne
entfernt werden. Doch bald nach dem ldentitiitswechsel werden auch an Her-
manns Gesicht Ziige erkennbar, die sich der Darstellung — jedenfalls mit dem
Bleistift — entziehen (Oréajanie, 40/Despair, 49). Wegen der Schwierigkeit, die
das Portrit Hermanns bereitet, entscheidet sich Ardalion, ihn im Profil zu ma-
len, so wie die Kriminellen von der Polizei auch aufgenommen wurden. Her-
manns Gesicht bleibt schlieBlich ohne Augen, die der sehende Maler dem Ge-
sehenen bis zuletzt vorenthils (Qtéajanie, 50/Despair, 61). Der unbegabte Ma-
ler Ardalion iibernimmt die Rolle des Kunstkenners: in seinem physiognomi-
schen Verstdndnis von Kunst blickt er nicht auf das Wesentliche, sondern nur
auf die Abweichungen, die verridterischen Nebensichlichkeiten (Otlajanie, 41/
Despair, 51). Emeut bestitigt sich die detektivische Funktion Ardalions als
Aufdecker von Hermanns Verfahren der verdoppelnden Projektion. Als aufler-
halb der Kunst, der projektiven Medien stehender ,Kleckser* betrachtet er die

Mérder mit Kreide ein M auf den Mantel geschrieben, wodurch seine weitere Verfolgung,
schlieBlich die Ergreifung ermbglicht wird.

18 Der Mediziner Giovanni Morelli fiihrte eine nene Methode der Attribution von unsignierten
Werken alter Meister ein. Seine Methode beruhte auf der genauen Beobachtung der sekundi-
ren, scheinbar unwichtigen Bilddeiails, wie die Darstellung der Ohren, Nasen und Hinde,
welche die Unterscheidung zwischen Original und Kopie erméglichten {vgl. Ginzburg
1983).
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Verfahren der Projektion mit jener desillusionierenden Einfalt, durch die sie
bloBgestellt wird. Wo sich fiir Hermann Kunst, Verbrechen und Wahn vermi-
schen, sieht Ardalion nur den Wahn.

War der Wahnsinn bis ins 19. Jahrhundert stets die Projektionsfliiche fiir et-
was anderes, eine Ver-ktrperung, so wurde er Ende des 19. Jahrhunderts end-
giiltig internalisiert, in-korporiert, Der Doppelgiinger bedient sich nicht mehr
einer nach auBen projizierten Biihne, wie die Gestalten des frilhen 19. Jahrhun-
derts. Seine Gespaltenheit wird vielmehr in das Innere des Kérpers verlegt, der
Kaorper dagegen metaphorisch zu einem Haus, SchloB oder Theater vergrBert.
Insofern spielt sich das Drama des Doppelgingers nicht mehr auBerhalb, son-
dern innerhalb des Korper-Theaters ab. Kleine, inszenierte Biihnen, auf denen
der romantische Doppelginger erscheint, werden durch ganze Theatergebiude
ersetzt. Der Wohnsitz Henry Jekylls in Robert Louis Stevensons The Strange
Case of Dr. Jekyll and Mr. Hyde (1885/86) spiegelt den gespaltenen, dualen in-
neren Zustand des Helden wider.1? Das Haus besteht aus zwei disparaten Hilf-
ten, die durch einen geheimen Korridor verbunden sind. Die gepflegte Hilfte
mit einer reprisentativen Fassade bewchnt der Wissenschaftler Dr. Jekyll, die
unfreundliche und unnahbare auf der SeitenstraBe mit dem bedeutungsvollen

19 Nabokov (1982, 231-261, 473, 474) zihlte Stevensons The Strange Case of Dr. Jekyll and
Mr. Hyde mit seinen wortkiinstlerischen Verfahren zu den gristen Meisterwerken der euro-
piischen Literatur und zu den wichtigsten Vorldufern des modernen Kriminalromans. Die
,Yerwandlung' Dr. Jekylls in Mr. Hyde beschrieb er als filmihnliche Projektion des bisen
Hyde auf die Projektionfliche des guten Jekyll, bis der erste schlieBlich die ganze Fliche des
zweiten ausfiillt. Dasselbe Verfahren der Projektion scheint Nabokov seibst in seinem Ro-
man OtCajanie/Despair anzuwenden, worin der Held an einem Roman schreibt und einen
Film dreht. Der Autor bzw. der Repisseur® wird von seinem eigenen Helden bzw. ,Schau-
spieler’ Gberbiendet. Die Macht der Projektion nimmt zu, bis der Autor des Romans und der
JRegisseur’ durch gesteigerte Suggestion selbst zum Romanhelden bzw. zum Schauspieler
werden. Auch andere Motive aus Stevensons Erzihlung, auf die Nabokov in seiner literari-
schen Analyse aufmerksam macht, finden in verarbeiteter Form den Weg in seinern Roman,
wie z.B. der Spazierstock als Verweis auf die Identitiit des Titers und die Schokoladen-
Metapher fiir den Bereich des Kriminellen. Deckt in The Strange Case of Dr Jekyl! and Mr
Hyde der Stock, gebrochen in zwei Teile, die gespaltene Identitit des Titers auf, benutzt ihn
Nabokov, um die wahre Identitit des Opfers bzw, die neue Identitit des Titers bloBzulegen.
Das Wort Stock, ,.stick” bzw. ,.cane”, zieht sich in der englischen Fassung wie ein roter Fa-
den durch den ganzen Roman, versteck! in verschiedenen unauffilligen Wortkomposita oder
,Bitdemn'. Die Stock-Signale erscheinen an allen fatalen Stellen, an denen sich Hermann auf
die Falle zubewegt, die schlieBlich iiber ihm zuschnappen wird, Zuerst benutzt Nabokov das
Wort ,stick' véllig unauffillig als Synonym fiir ein anderes englisches Wort (,,stick in a new
rib“, 15; ,sticky soil”, 16; ,my thoughts stick to the adventures”, 29, 30; ,feeling sticky”,
190). Bald erscheint das Wort als Anagramm in anderen Wortern. Lydias ,dumme’ Deutung
des Wortes ,mystic” 6ffnet ¢inen doppelten Boden, der den Besitzer und seinen Gegenstand
bleBlegt: ,my-stick™ (33). SchlieBlich versteckt sich der Stock in einem kleinen, visualisier-
ten ,sticking out a minor detail" (161), er erscheint deutlich auf dem ,Bild’ als Stock (72, 73,
83, 85, 175) und erfaBt als Echo ,ick’ sogar die auditive Ebene des Textes (175). Erst beim
emeutzn Lesen entdecken Hermann und der Leser den fatalen Fehler, den auf dem Tatort
vergessenen Stock, anf den Felix’ Vor- und Nachnamen eingeschnitzt waren. Beide stecken,
Stick*, in der Falle. Ahnlich wird in der russischen Fassung concettistisch das Wort , palka”
entfaltet {vgl. Lachmann 2000).
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Namen ,,Queer Street” Mr, Hyde (Stevenson 1994, 10, 11). Die Fassade steht
stelivertretend fiir die physiognomische Beschreibung Mr. Hydes, mit dessen
Gesicht irgendetwas nicht in Crdnung zu sein scheint, was jedoch niemand ge-
nauer zu prizisieren vermag (Stevenson 1994, 14, 23). Mr. Utterson, der die
Rolle des Detektivs iibernimmt, empfindet eine Affinitat zum Theater (Steven-
son 1994, 9). Nachts leuchten die Bilder der kriminellen Tat wie im Spielfilm
(,.in a scroll of lighted picture”, Stevenson 1994, 20) vor seinen Augen. Die
endgiiltige ,Uberblendung® Dr. Jekylls durch Mr. Hyde erfolgt im Laboratori-
um, dem ,,surgical theatre" mit der Glasdecke (bei Nabokov in der Beleuchtung
des ,,surgical light, Despair, 37). Der Korper wird in Stevensons Erzidhlung
zurmn architektonischen Bau, zum Theater vergréBert, der Detektiv zum Besu-
cher des Theaters, zum Zuschauer der vorgefiihrten Theaterstiicke, der Sektion
des Doppelgéngers, pemacht.

Die Metamorphose Dr. Jekylls in Mr. Hyde, die noch am menschlichen Kor-
per stattfindet — die kriiftigen Hiénde Dr. Jekylls werden zu den diinnen, blassen
Hiinden Mr. Hydes — realisiert Nabokov als Entfaltung der Haus-Metapher, als
Umzug aus einem Hochhaus in ein einfaches Zimmer. Im Akt der Betrachtung
seines Doppelgingers fithlt sich Hermann, als ob er aus der zehnten Etage eines
Hochhauses heruntergefallen wire (Otéajanie, 10/Despair, 17). Das Hermann-
Gebiude stiirzt wie in einem Slapstick Buster Keatons. Dabei gerit seine Woh-
nung in Unordnung und wird wie eine leere, verwiistete Landschaft voller
Echos unbewohnbar (Otajanie, 10, 21/Despair, 10, 29). Hermann muB sich
nach einer neuen Unterkunft umschauen. In einem Traum gelangt er, so wie Dr.
Jekyll, durch einen langen Korridor vor die Tiir eines leeren, weill angestriche-
nen, unbewohnten Zimmers. In der englischen Fassung werden dort gerade die
ersten Umzugsarbeiten ausgefiihrt: die Vorhiinge angebracht und ein Stuhl in
die Mitte gestellt - wohl die Vorbereitung einer inszenierten Biihne fiir die Pro-
jektion des Doppelgingers (Otfajanie, 46{Despair, 56, 57). SchlieBlich ver-
gleicht Hermann seinen eigenen Korper mit einem kieinen klappbaren Theater
(Otéajanie, 88/Despair, 100). Das neue Zimmer als improvisierte Biihne wird
durch seinen Kérper internalisiert, inkorporiert. Als die neuen Riume schlieB-
lich mit allen Bequemlichkeiten fiir den Einzug bereit stehen, stellt Hermann
fest, daB ihm die neue Unterkunft, Felix’ gestohlene Identitit, unangenehm
fremd erscheint (Otéajanie, 168/Despair, 186).

In Bram Stokers Dracula-Roman wird der Vampirismus zur Metonymie der
Psychopathologie, ausgestattet mit allen #ltern Signifikanten der Geisteskrank-
heit (Kitiler 1993), Die innere, psychische Landschaft vergroBert sich zu einer
geographischen Landschaft, fremd, widerspriichlich und gespalten. Der unter-
nehmungslustige John Harker begibt sich nach Trans-(s)yIvanien, ein Land der
Trance, um ein Immobiliengeschift mit dem Grafen Drakula zu schlieBen. Ge-
mtilB Stevensons Hausmetapher sucht der Untote eine neve Unterkunft, einen
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neuen Karper. Das letzte Grenzort heiBSt Bistritz, abgeleitet von , bister, (men-
tal) klar im Serbokroatischen. Bald leidet Harker unter ersten Schlafstérungen
(Stoker 1975, 4), vergleicht die blasse, jedoch vitale Gestalt des Grafen mit dem
Geiste von Hamlets Vater (Stoker 1975, 33), in sich selbst erkennt er Hamlet
(38). Den Arzten scheint Draculas raubvogelartiges, blasses Gesicht mit schar-
fen, glinzenden Zihnen im kriminalanthropologischen Sinne suspekt: ,.The
Count is a criminal and of criminal type. Nordau and Lombrose would so clas-
sify him (Stoker 1975, 300).” Graf Drakula interessiert sich fiir das Gut ,,Quar-
ter Face™, in dessen Nihe sich ein privates Irrenhaus befindet (Stoker 1975, 25,
26). Der erste vom Vampirismus befallene Patient ist Renfield, von dem Dr,
Seward bemerkt: ,,There is a method in his madness (Stoker 1975, 60).“ Als
Graf Drakula mit seiner ,Familie® iibersiedelt, bedient er sich eines Schiffes.
Das Schiff wird nicht mit dem englischen ,it* fiir Gegenstiande bezeichnet, son-
dern zu ,she” persenifiziert, feminininsiert und mit einer Hysterikerin vergli-
chen (Stoker 1975, 76). Das zweite Opfer ist eine Frau, Lucy Westenra, die im
Schlaf das Gefiihl hat, im Wasser zu versenken. Im Sterben liegend vergleicht
sie sich mit der ertrunkenen Ophelia (Stoker 1975, 125). Als alte Bekannte sie
wieder als Untote erblicken, beschreiben sie sie gemidB den optischen Stereoty-
pen fiir die Hysterie: Das Gesicht der Frau erstarrt zur physiognomischen Mas-
ke der archaischen und asiatischen Vilker. Sein erotisches Zentrum, der Mund,
erreicht die Dimension eines Marktplatzes, und ihre Augen entfalten die mérde-
rische Kraft des Medusenblicks (Stoker 1975, 1900,

Bram Stokers Dracula diente Nabokov in Otéajanie/Despair als eine wich-
tige Quelle fiir intertextuelles Spiel mit unterschiedlichen Medien der Erzih-
lung. Das Ehepaar, Hermann und Lydia, zeigt gelegentlich Symptome der Hy-
sterie. Sie werden dadurch ausgeldst, daf} die Protagonisten in das Medium des
Films hineingezogen werden. Hermann, seit seiner Reise nach Prag mit seinem
JKamera-Auge' intensiv mit den ,Dreharbeiten’ zu seinemn Mord beschiftigt,
bereiten seine Nerven stindig Probleme (Qtéajanie, 180/Despair 198). Auch
Lydia bewegt sich wie eine Hysterikerin, wenn sie Hermann auf ihre Rolle in
seinemn Film* vorbereitet (OtCajanie, 142/Despair, 159). Hermanns Reise in den
slawischen Bereich, nach Prag, findet wie Harkers Reise nach Transylvanien im
literarisch und filmisch oft fatalen Monat Mai statt. Wie Harker auf ein un-
heimliches deutsch-romanisch-siavisches Wortgemisch trifft (Stoker 1975, 7),
ldguft Hermann an Geschiftsinschriften vorbei, die ihm teilweise bekanat, teil-
weise unheimlich vorkommen (Otlgjanie, 8/Despair, 18). Der Name des
Grenzortes, wo das Heimische ins Fremde iibergeht, bei Harker Bistritz, hat in
Nabokovs Roman sein Aquivalent im deutsch-tschechischen Grenzort Tarnitz,
der den Ubergang in die maskierte, filmische Welt der Tarnung markiert. Statt
wie Harker ein Immobiliengeschift abzuschlieBen, betreibt Hermann die Uber-
nahme bzw, die Fusion der eigenen Firma mit einer auslidndischen (Qréajanie,
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1/Despair, 15). Die Geographie des Wahnsinns, bei Stoker auf den dstlichen
Balkan verortet, konstituiert sich bei Nabokov als eine Uberblendung der deut-
schen Ortskulisse mit einer russischen. So evoziert das Reiterdenkmal in Tar-
nitz ein anderes Reiterdenkmal — Etiénne Maurice Falconets Peter den GroBen
als ,ehernen Reiter' auf dem sich aufbiumenden Pferd in St. Petersburg, der
schon in Pugkins ,,Mednyj vsadnik" und Andrej Belyj Peterburg als Gedicht-
nisraum der Stadt fungiert (Lachmann 1990, 43). So wie das unheimliche
Trans-(s)ylvanien ein geographisiertes Sinnbild der menschlichen Psyche ist, ist
auch die dstliche Umgebung Berlins, wo Ardalions unbezahltes, schwer zu-
giingliches, feuchtes, von Miicken heimgesuchies Grundstiick liegt, auf dem der
Mord geschah, ein Niemandsland ohne Besitzer. Als Hermann eine groBe Um-
gebungskarte iiber seinen Kérper ausbreitet, um den Tatort genau zu bestim-
men, niitzen ihm seine Korperpartien neben den Ortsnamen als zusitzliche
Wegweiser. Sein Korper verwandelt sich in einen chiromantischen Ko&rper-
Atlas (Oréajanie, 51, 52/Despair, 62, 63). Berlin liegt noch in der Nihe seines
linken Ellbogens, von wo die Eisenbahnlinie entlang seines linken Armels in
Richtung Osten verlduft, In Kénigsdorf, dem Ort, in dessen Niihe der Mord ge-
schieht, befindet sich das Nervenzentrum. Von dort méchte Hermmann Eichen-
berg erreichen, das sich im Einklang mit seinem Namen hinter dem untersten
Knepf der Weste versteckt. Von dort fithrt der Weg zum sylvanischen Waldau,
wo der linke Daumen ruht. Es gibt, so Hermann, eine enge Verbindung zwi-
schen KoGnigsdorf, dem Nervenzentrum, und Waldau, dem Daumen, der
schlieBlich den Hahn des Revolvers spannen wird. Hermanns Kdrper-Atlas,
dessen Zonen sich nach dem Verfremdungs-Prinzip hinter den Ortsnamen ver-
stecken, stellt eine enge Verbindung zwischen Nervenzentrurn, Sexualitit und
Handeln zusammen.

6. Intermediale Spaltung des Wahnsinns

Wihrend die Literatur den Wahnsinn nur durch visualisierte Beschreibungen
und den ,,skaz” inszenieren konnte, transformierte der Film die inszenierte In-
termedialitéit zar echten, realisierten Intermedialitit. Intermedial strukturierte
literarische Stoffe, wie Doppelgiéinger- und Vampirgeschichten okkupierten die
Leinwand. Der Stummfilm macht sich selbst zum Thema, wenn er stumme
Doubles und Schattengestalten durch Montage, Doppelbelichtung oder mit Hil-
fe der Hell-Dunkel-Effekte des Schwarz-WeiB-Films Gestalt annehmen 1a6t.
Schon die Zahl von Filmen mit Doppelgiingerthematik veranlasst Kittler {1995,
311-314} zu der Becbachtung, daB der Doppelginger zur Metapher der Lein-
wand selbst und ihrer Wirkungsisthetik auf den Zuschaver wurde. Frilhere
Stoffe phantastischer Literatur fanden ihre filmische Verarbeitung. So erlag der
Wahnsinn selbst mit der Entstehung des Films einer intermedialen Spaltung in
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das neue Medium des Films und das alte Medium der Literatur, die sich ihrer-
seits bald vom Film nicht mehr unabhiingig halten konnte.

6.1. Implesion des Wahnsinns in der Literatur: Ornamentalisierung

Die Psychoanalyse, so Tsvetan Todorov (1978, 142, 143), hat die phantastische
Literatur, die Welt der Doppelgiinger und Vampire, abgeldst und ersetzt, indem
sie sich ihre Themen — obschon als Forschungspegenstand — zueigen machte.
Das Phantastische, dessen Funktion es ist, den Text dem Zugriff des Gesetzes
zu entziehen, wurde durch den methodischen Eingriff der Psychoanalyse ent-
zaubert. Dern Wahnsinn, verhiillt in die phantastische Inszenierung, wurde sei-
ne Methode enteignet. So blieb von ihm nur noch seine Inszenierung, sein Ef-
fekt iibrig. Die Krankheit wurde durch die Psychoanalyse entdiabolisiert und
entmystifiziert, raticnalisiert. Die alten Signifikanten des Wahnsinas wurden
verdeckter, oft zitatartig, ja ornamental angewendet, wie z.B. in Arthur Schnitz-
lers Traumnovelle (1925-26), in der die Bereiche der Sexualitit und des Trau-
mes mit den alten Signifikanten des Wahnsinns belegt werden. So macht der
polnische Pianist Nachtigall, der bei einer Orgie als Musikant anwesend sein
darf, eine Anspielung auf Ruminien, das Land der Vampire: ,,Ich hab’ schon
viel gesehen, man glaubt nicht, in solchen kleinen Stidten — besonders Ruméni-
en, — man erlebt vieles (Schnitzler 1999, 32).” Die geheime Parole, welche die
Tiir zur verbotenen Orgie &ffnet, lautet , Danemark* — das Land Hamtets. Da
der Arzt Fridolin die zweite Parole nicht erraten kann — wohl , Hamlet”, wird er
als nicht Eingeweihter hinausgeworfen. Seine Ehefrau wiederum betriigt ihn
wihrenddessen in ihrem Traum mit einem Dinen.

Auch in Nabokovs Otéajanie/Despair werden die Signifikanten des Wahn-
sinns von ihren Signifikaten getrennt, erscheinen demotiviert und als verselb-
stindigte Omamente. Wie in Bram Stokers Dracula tropft auch in Otlejanief
Despair auf mehreren Seiten das Blut oder wird, umgekehrt, iiber Andmie ge-
klagt {Otéajanie, 5, 18-20/Despair, 13, 26-28). Hermann spricht als Autor im-
mer wieder mit einer vampirartigen Obsession iiber das Blut, mit dem seine an-
dmischen Romanhelden emniéhrt werden sollten: ,,Brennblie opraru3mel nuTepa-
TYDHEIX T€pOeB, MUTAACh [IO]] PYKOBOACTBOM ABTOPA, HATMBAKOTCH JKHBO YH-
TaTenbCKoit KpoBbio (Otéajanie, 19).* | ,,The pale organism of literary heroes
feeding under the author’s supervision swell gradually with the reader’s life-
blocd (Despair, 26).“20 Der Familienfreund Orlovius, dessen Rolle im Romans
v6llig nebulds ist, ist allem Anschein nach ein verkappter Vampir.2! Obwohl

20 7y Hermanns vampirartigem Dasein vgl. auch Griibel 2000, 75.
Sein Name lifit sich vom Obervampir Drakula aus Murnaus beriihmtem Stummfilm MNosfe-
ratu -~ Eine Symphaonie des Grauens (1922) herleiten, in dem Drakula wegen seines adierar-
tigen Gesichts einen slawisch klingenden Namen, Graf Orlok, erhélt.
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Orlovius als permanente Nebenfigur funktionslos bleibt und sich unscheinbar
im Hintergrund halt, spielt er — darin nur Hermann vergleichbar — eine wichtige
Rolle fiir die Entstehung des Romans bzw. ,Films‘. Der Leser erfahrt nie, was
eigentlich Orlovius von Beruf ist, oder worauf sein Verhiltnis zu Hermann be-
ruht. Hermann teilt dem Leser beildufig mit, daB er bald nach der Begegnung
mit seinem Doppelgiinger in Kontakt mit Crlovius getreten sei (CtCajanie,
47/Despair, 53, 54). Orlovius scheint einen Einblick in Hermanns Schreiben an
seinem filmischen Roman zu haben, wobei Hermann dem Leser besorgt mit-
teilt, daB Orlovius unzufrieden mit dem Verlauf der Kapitel sei. Er unterbricht
Hermann gerade in dem Augenblick, als dieser einen neuen Helden ins Sujet
einfithren mochte (Ot&ajanie, 43/Despair, 58). In der englischen Fassung des
Romans fingt Hermann an, Orlovius’ Instruktionen genau zu befolgen
(Despair, 58). SchlieBlich unterschreibt Hermann einen mysteridsen Vertrag
mit Orlovius® Firma, der ihn zu bedriicken scheint: Seither verschlechtert sich
sein seelischer Zustand, er wird depressiv, schweigsam und geistig abwesend
(Oréajanie, 48/Despair, 59). Erst gegen Ende des Romans erfihit der Leser,
daB Hermann einen einzigen Vertrag abgeschlossen hat, nitnlich eine hohe Le-
bensversicherung: Orlovius ist, wie Vampire, ein Lebensversicherungsagent.
Auch von Orlovius’ Erscheinungsbild erfihrt der Leser sehr wenig, In der russi-
schen Fassung macht sich in seinem Akzent die Aussprache des ,1° bemerkbar,
die Hermann mit dem ,1* im russischen Wort ,lopata“, die Schaufel, vergleicht.
S0 macht Orlovius aus jedem ,1° eine Schaufel, die man am hiufigsten wohl anf
Friedhofen benutzt (Otlajanie, 43). Die Tatsache, dafl das Englische das Wort-
spiel mit der ,Schaufel’ nicht erlaubt, kompensiert Nabokov durch den Tausch
von Labialen, indem Orlovius ,the best’ als ,Pest’ — die Begleiterin der Vampire
— ins Gesprich bringt: ,,When I young was, I came upon the idea of supposing
only the best (he all but turned ,best’ into ,pest’, so gross were his lip-
consonants). I hold this idea always. The chief thing by me is optimismus (De-
spair, 58)." Die Pest war es, woran Orlovius in seiner Vampirjugend geglaubt
hat. Als ,Lebensversicherer* zieht er sie immer wieder hoffnungsvoll in Erwi-
gung — der Gedanke erfiillt ihn mit Optimismus. Auch die Art, wie sich Orlovi-
us Hermanns Portriit anschaut, spricht fiir seinen vampirartigen Kunst-
Geschmack: Mit halbgedffnetem Mund tritt er ganz nah an das Bild, so daB er
das Bild nicht mehr sehen, sondem nur noch riechen kann, als ob er es verspei-
sent wollte. Den grellen Pastellfarben des Portrits zieht er die schwarz-weile
Technik einer daneben aufgehéingten Lithographie vor, noch besonders, weil
ihm das Motiv, Amold Bécklins , Toteninsel”, gefillt (Otéajanie, 55/Despair,
66). Die Aufmerksamkeit wird auf seine Zihne {Otéajanie, 125/Despair, 141)
und greifartige Hinde gelenkt (Otcajanie, 105/Despair, 119). SchlieBlich
scheint auch Hermann dem Vampirismus zu verfallen: Er legt sich mit den
Spiegeln an (O1éajanie, 22, 23, 169/Despair, 31, 187). Vor Toten empfindet er
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keine Angst (OtZajanie, 175/Despair, 193), fiirchtet sich jedoch vor seinem ei-
genem Schatten (Vampire haben kein Schatten, sondemn sind selbst Schatten!),
wenn dieser tot zu seinen Fiissen fillt (Ctéajanie, 169/Despair, 187). Auf zahl-
reiche Geister in Nabokovs Werken, die in der Wasserspiegelung, im Nebel, in
Lichtstrahlen der natiirlichen oder kiinstlichen Beleuchtung erscheinen oder
sich durch Tiere zeigen, machten Rowe (1971, 1976, 1981} und Drubek-
Meyer/Meyer (1999) aufmerksam. Die Schattenwelt der zugleich Toten und
Unsterblichen spielt auf das Medium Film an, die schwarz-weile, unsterbliche
und doch tote Schattenwelt auf der Kinoleinwand. Der Vampirismus, der sich
in Bram Stokers Dracula der Menschen als erotisierter, anziehender Medien
bedient, wird in Nabokovs Qtéajanie/Despair zur Erotisierung der Schautust,
des Voyeurismus, die sich bei Hermann zur verdoppelnden Betrachtung seiner
selbst aus dem tot-untoten Medinms des Films heraus steigert. Nicht nur der
erotische Korper auf der Leinwand, sonder vor allem seine Riickkoppelung an
das Auge, an den erotisierten, voyeuristischen Blick des Zuschauers, macht die
erotische Anziehungskraft des Mediums aus. So thematisiert Nabokov, wie
viele seiner Zeitgenossen, die erotische Wirkung der neuen Medien (vgl. Dru-
bek-Meyer/Meyer 1999), neben dem Film und der Fotografie etwa unter die
Kleidung wie unter die Haut blickende Réntgenstrahlen, die den menschlichen
Kérper einem eindringlichen Voyeurismus unterzogen haben (Civ’jan 1984;
Tsivian 1996).

6.2, Explosion des Wahnsinns im Film: das Medium Film als Geistes-
krankheit

Der Film ats Medium des Optisch-UnbewuBten entzog sich wegen seiner Sog-
Wirkung vorerst der Reflexion und der Analyse. Der einzige frilhe Versuch,
filmische Verfahren psychoanalytisch zu interpretieren, Hugo Miinsterbergs
Grundziige der Psychotechnik (1914) bzw. The Photoplay. A Psychological
Study (1916} fanden unter den Zeitgenossen kein Echo (Kittler 1985b, 95-104).
Die Kino-Debatte aus den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts spiegelt das
ungeldste Problem der Film-Bewiltigung: Sie ist von der Angst vor der Macht
der beweglichen Bilder liber den Kiinstler selbst und den Rezipienten geprigt,
der in einen unreflektierten, tranceartigen Zustand versetzt wird (Bolz 1987).
Fiir Walter Benjamin (1977, 10-44) war der Film, nicht die Fotografie, der Re-
prasentant ,des Kunstwerks im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbar-
keit.* Die Kunst und der Kiinstler, so Benjamin, seien im Kino ihrer Echtheit,
des Hier und Jetzt, beraubt, und durch eine virtuelle, traumihnliche Scheinexi-
stenz ersetzt. Die Reproduktion auf der Filmrolle verwandele den echten Thea-
terschauspieler aus Fleisch und Blut zu einem durch die Kamera gespeicherten
Doppelginger. Benjamin veranschaulicht dies am Beispiel der zeitgendssischen
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Rezeption des Romans Quaderni di Serafino Gubbio operatore oder Si gira
(1924) von Luigi Pirandello: ,,Der Filmdarsteller fiihlt sich wie im Exil. Exi-
liert nicht nur von der Bilhne, sondern von seiner eigenen Person. Mit einem
dunklen Unbehagen spiirt er die unerklirliche Leere, die dadurch entsteht, daf}
sein Korper zur Ausfallserscheinung wird, daB er sich verfliichtigt und seiner
Realitiit, seines Lebens, seiner Stimme und der Geriusche, die er verursacht,
indem er sich riibrt, beraubt wird, um sich in ein stummes Bild zu verwandelan,
das einen Augenblick auf der Leinwand zittert und sodann in der Stille ver-
schwindet (Benjamin 1977, 25)." Wie die Helden der romantischen Doppel-
gingergeschichten muB nun der Schauspieler um die Materialitit seines Kor-
pers fiirchten, die von der Maschine in einen virtuellen Schatten verwandelt
wird. Das Befremden des Schauspielers vor der Apparatur vergleicht Benjamin
mit dem Befremden des Menschen vor seiner Erscheinung im Spiegel. Durch
die Kamera sei das Spiegelbild vom Menschen ablésbar und transponierbar
geworden. Der Schauspieler verliere seine menschliche Identitit und werde als
Requisit und Maske verdinglicht. Auch die dargestellten Helden der Tradition,
selbst historische Zeugen seien durch ihre filmischen Doppelginger ersetzt
worden, s0 daf} die Geschichte neu produziert und redupliziert werde. Zudem
wiirden Schauen und Erleben durch den Film eng verkniipft und letztlich aus-
tauschbar, so daB Schauen immer mehr Erleben bedeute. Die filmische Fiktion
iiberdecke das Leben. Entsprechend verwandele der Film nicht nur den Schau-
spieler, sondern auch den Zuschauer in einen Doppelginger.

Erwin Panofsky (1993) widmete seinen Aufsatz ,,On Movies* (1936) nicht
mehr der Entfaltung der Bilder auf der Kinoleinwand, sondern seiner Wirkung
auf den Kincbesucher. Nicht mehr die Angst, sondern eine detektivische Ana-
lyse kennzeichnet seine Schrift. Der Zuschauer, gefesselt an seinen Sitzplatz im
dunklen, suggestiven Kinosaal spaltet sich, In der Schaulust trennen sich die
Augen von demn Korper und identifizieren sich mit der beweglichen Kamera:
»Im Kino hat der Zuschauer einen festen Sitzplatz, aber nur physisch... Asthe-
tisch gesehen ist er in permanenter Bewegung, indem sein Auge sich mit den
Linsen der Kamera identifiziert, die permanent in Hinsicht auf Abstand und
Richtung die Stellung dndert. Und der dem Zuschauer priisentierte Raum ist so0
beweglich wie der Zuschauer selbst. Nicht nur bewegen feste Korper sich im
Raum, sondern der Raum selbst bewegt, dndert, dreht, 1ost, und rekristallisiert
sich [...] (zit. nach Kracauer 1991, 12)." Das Auge wird zur Synekdoche fiir den
Zuschauer und sein Erlebnis. So entsteht auch im Rahmen der Filmkunst ein
mediales Dreieck: Der erste Blick, der nicht sieht, ist der Schauspieler im Film.
Der zweite Blick, der sieht, daB der erste nicht sieht, ist der in die Trance ver-
setzte Zuschauer, der mit den Augen die Projektionsfliche betritt. Der dritte
Blick, der sieht, daB dic ersten zweil nicht sehen, gehort dem Zuschauer-
Detektiv, der sich der Wirkung des Mediums bewuBt ist. Falls der dritte, re-
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flektierte Blick nicht zustande kommt, fallt der Zuschauer-Schauspieler seiner
eigenen Imaginationskraft zum Opfer.

Die intermediale Dimension des Doppelgingermotivs fand schlieBlich ihre
filmische Verarbeitung im metafilmischen Langfilm-Slapstick Sherlock Junior
(1924) unter der Regie Buster Keatons, der auch die Haupirolle spielte. Buster
Keaton tritt in der Rolle eines begeisterten Lesers von Sherlock Holmes auf, der
als Filmvorfiihrer im Kino arbeitet. Bei dem Versuch, die im Buch beschriebe-
nen, detektivischen Vorgehensweisen im wirklichen Leben nachzuahmen, fillt
er der Literatur zum Opfer. In seiner Verzweiflung schlift er bei der Kinovor-
fuhrung eines Detektivfilms, eines Films im Film, ein. Im Traum spaltet er sich
- durch Doppelbelichtung — in einen Triumer, den schlafend Betrachtenden,
und einen aktiven Doppelginger, der als Detektiv die Leinwand betritt. Zu-
niichst ist er im Kinosaal noch als Bithnenschauspieler, nicht als Filmstar prii-
sent: Er purzelt aus einer Szene in die andere, bevor er von den immer wieder
neuen fiktionalen Rdumen der Leinwand wirklich absorbiert wird. Doch die
Losung des Falls erfolgt erst in der Realitdt. Zwei identischen Szenen spielen
sich in den letzten Sequenzen ab, ein Pérchen auf der Leinwand — der Detektiv
und seine Freundin — kornmen sich immer niher, und Buster Keaton, den vor-
gespielten Mustern auf der Leinwand einige Sekunden spiter folgend, seiner
Angebeteten. Als der Detektiv im Film schlieBlich mit Zwillingen auf dem
Schof erscheint, erwacht Buster Keaton plotzlich — weil er wegen des zeitlichen
Sprungs die Handlung nicht mehr nachvollziehen kann — mit verwirrter Miene
aus der Filmtrance. Die zeitgendssische Kritik lobte, wie Keaton die Produkte
zweier Traumfabriken — des Tag- bzw. Nacht- und des filmischen ,Traums* —
parallel gefiihrt hatte (vgl. Robinson 1969, 96-106; Moews 1977, 75-99;
Tichy/Schiitte 1975, 99-103; Kline 1993, 43-45, 97-101; Deleuze 1997, 81, 82).
Die Detektivgeschichte war besonders geeignet fiir die Darstellung des inter-
medialen Uberganges von der Literatur in den Film. Die Einbeziehung des Le-
sers in den ProzeB der Detektion und der Visualisierung der Detektionsverfah-
ren gehorten zu den Konventionen des Genres. Buster Keaton verdeutlicht die
Ubersetzung der Detektivgeschichte in den Film nicht nur durch die Lektiire
des Helden, sondern auch durch die spezifische Figur des Doppelgingers. Der
Doppelginger verwischt die Grenze zwischen der medialen, virtuellen und der
realen, aktuellen Welt, zwischen Schauspieler und Zuschauer. Im Film erfelgt
die Verdoppelung des Virtuellen: Der Held versucht zuerst mit Hilfe der Lite-
ratur die Realitdt zu bewiltigen. Diese lllusion wird bald enttéiuscht. In seinem
Traum drédngt ihm das Medium die Rolle des allmichtigen Schauspielers auf,
von der er sich nach dem miBgliickten Versuch, den Filmmustern zu folgen,
aufs neue desillusioniert verabschieden muB.

Auch Nabokov wiihlte ein kriminalistisch gefirbtes literarisches Genre, das
den aktiven Einbezug des Lesers-Betrachters vorschreibt. Dall Nabokov Sher-
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lock Junior kannte und ihn fiir einen der gelungensten der Stummfilm-
Produktion hielt, betont er ausdriicklich in seinen Gesprichen mit Alfred Appel
Jr. {1974). Auch Nabokov, als russischer Emigrant in Berlin mit der Perspekti-
ve der Verfremdung gut vertraut, gestaltete seinen Roman Otajanie/Despair
als eine suggestive Reise des Helden in das Medium Film. In dem 9. Schliissel-
kapitel, in dem Hermann dem Verbrechen in seinem blauen Auto Icarus entge-
gen fliegt', wird das reiche Farbenspektrum der Landschaft auf das Schwarz-
weil des damaligen Films reduziert (Qtéajanie, 152, 153/Despair, 170). Her-
mann wird schlifrig; sein Verstand ordnet sich dem bewulitlosen Automatismus
unter, Als wiire er vom Auto in einen Bus gewechselt, kann er pliétzlich aus den
Augenwinkeln andere nebeneinander sitzende, dumm starrende Passagiere
wahrnehmen. Hermanns Fahrt wird zur Reise des in Trance versetzten Kinozu-
schauers itber die schwarz-weiBe Filmleinwand. Die Position eines denkenden,
reflektierenden Zuschauers, der — wie ein Autor sein Buch — das Geschehen auf
der Leinwand liberschaut, geht bald verloren. Der gierige Blick des Helden
wird von der Leinwand vampirartig aufgesogen; bald teilt er mit den Passagie-
ren die imagindre, traumartige Schattenexistenz. Vom Auter, Schriftsteller und
Regisseur zugleich, der tiber das Medium verfiigt, wird Hermann immer mehr
zum Helden seines eigenen Romans und zum Schauspieler im eigenen Film.
Explizite Verweise Hermanns auf kinematographische Verfahren zeugen an-
fangs von einer bewuBten, reflektierten Aufnahme. Das Verfahren, obwohl mit
dem bloBen Auge nicht wahrmehmbar, wird als filmisch erkannt und namhaft
gemacht: zwei Szenen mit demselben Schauspieler werden durch die Montage
(,iuRHg cknedkn/,a line down the middle™) zu einer verschmolzen (Qtéaja-
nie, 18/Despair, 25, 26). Die expliziten Verweise auf kinematographische Ver-
fahren werden bald weggelassen und durch drehbuchartige Passagen und Re-
gieanweisungen ersetzt. Der Held hort auf, iiber die Filmkunst zu reflektieren.
Er gerit nun unvermittelt in den Vollzug der unmittelbaren Aufnahme, des me-
dialen Betrachtens. Appellative, kurzgefate Aufforderungen an den Betrachter,
dieses oder jenes als Bild zu imaginieren, kommen gegen Ende des Romans ge-
hiuft vor. Die ,Dreharbeiten® werden immer hektischer: ,,Cton, rocnona, -
NORHWMAIO OTPOMHYIO GeyIo NajioHb, KakK rommuefickuii, cron! Hukakux, roc-
moyia, COYYBCTBEHHEIX B3a0XoB. Crom, Xxanocte (Otfajanie, 169).%/ ,.Stop
short, you people - [ raise a huge white palm like a German policeman, stop!
No sighs of compassion, people, none whatever. Stop, pity (Despair, 187)1
SchlieBlich verschmilzt Hermanns Film mit einem &lteren Film, den er bereits
zweimal hatte sehen miissen: mit Paul Wegeners Der Student von Prag von
1913 und 1924.22 Ein Ausschnitt aus diesem Film erscheint kurz vor Felix’ Er-

22 Der Student von Prag wurde schon von Otto Rank (1993, 8-12) zu Anfang seiner Doppel-
ginger-Studie ais filmische Krone* aller fritheren literarischen Doppelgangergeschichten,
zugleich als deren paradigmatisches Beispiel behandelt. Nabokovs Reman wurde umgekehrt
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mordung vor Hermanns Augen — die Fotografie einer Studentengruppe, vor ei-
nem Gasthaus sitzend (Otlajanie, 153, 154/Despair, 171, 172). Die Fotografie
wird als Filmstil behandelt, als Film, der auf seine mediale Vorstufe zurfick-
ibersetzt wurde. Die suggestive Kraft des literarischen Filmerlebnisses verdop-
pelt sich in dem Ausschnitt aus dem friheren Doppelgénger-Film. Der Autor
Hermann wird voem Film aufgesogen.

In der rossischen Fassung des Romans tritt der Held in der SchluBszene zum
Fenster, zieht die Vorhinge zur Seite und erblickt vor dem Haus ein hundert-
kopfiges Publikum, das ihn anstarrt — die Sitvation, die dem Blick von der Biih-
ne ins Theater (oder in den Kinosaal) entspricht — ein beliebtes Verfahren friiher
Filme. Er méchte sich mit Worten an die Menge wenden, doch bevor er zu sei-
ner Rede kommt, endet der Roman. Hermann ist sich nicht sicher, ob die ganze
Situation nicht ein schlechter Traum sei, aus dem er erwachen wiirde (Otcaja-
nie, 202). Die in der russischen Fassung verschwommene Grenze des Tag- bzw.
Nacht-Traumes und des Film-Traumes wird in der spateren, englischen Fassung
klar gezogen (Despair, 222.} Durch die regieartigen Anweisungen Hermanns
wird der Betrachter in den Film einbezogen. So wird nicht mehr nur die flje-
Bende Grenze von Traum und Film, sondern der Ubergang, ja die Auflésung
der Realitit im Film thematisiert. Held und Leser werden in den endlosen, in-
termedialen Kreis hineingezogen. Der Traum selbst wird zum Trauma ausge-
baut, zu einem ni¢ zu Ende getrdumten Traum, zu einem intermedialen Zirkel
ohne Anfang und Ende.
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Tom Jirgens

NABOKOVS PHOTOGRAPHISCHE TODE

Woher kommt die objektive Magie des Photos:
daher, daB das Objekt die gesamie Arbeit erledigt.
Die Photographen werden das nie zugeben, son-
dern werden behaupten, alle Originalitiit beruhe anf
ihrer Sicht der Welt. Auf diese Weise machen sie
allzu gute Photos, indem sie ihre subjektive Sicht
mit dem unwillkiirlichen Wunder des photographi-
schen Akts verwechseln,

Das hat nichts mit der Schreibkunst zu tun, deren
Kraft zur Verzauberung weitaus hoher ist — dafiir
ist die Kraft zur Uberraschung des Photos weitaus
hoher als die der Schreibkunst. Selten kann ein
Text sich mit derselben Unmittelbarkeit darbieten,
mit der selben Evidenz wie ein Schatten, ein Licht,
ein Gegenstand, ein photographisches Detail. Mit-
unter bei Gombrowicz oder bei Nabokov, wenn ihr
Schreiben die Spur der urspriinglichen Unordnung
wiederfindet, die materielle, objekthafte Vehemenz
der Dinge ohne Eigenschaften, die erotische Macht
einer nichtigen Welt.

1. Baudrillard, Das perfekte Verbrechen!

Tod durch, mit und in der Photographie

Bereits in den ersten Jahren der Photographie kommt es zur Herausbildung
zweier paradigmatischer Haltungen gegeniiber dem newen Medinm, wobei die
erste durch euphorische Begeisterung hervorsticht und in der Photographie die
endgiiltige Losung der Frage realistischer Abbildung sieht, die zweite hingegen
von einem Skeptizismus geprigt ist, auf dessen Grundlage immer wieder der
Toed unmitteibar mit der Photographie in Verbindung gebracht wird, ,Die
Menschen kehren in den Medien nicht als Menschen, sondern als Gespenster
zuriick — iiber ihre Anwesenheit, diber ihren Tod hinaus®, so faBt B. Groys diese
Position zusammen. ,.Darin wurde oft ein Verlust gesehen — der eigentliche,
mystische Tod des Subjekts, wenn nicht gar der mediale Mord an der lebendigen
Person® (Groys 2000, 82f.). Der zum medialen Simulakrum gewordene Mensch,

I Baudrillard 1996, 138.
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so muB das Paradoxon lauten, stirbt, indem er — medial hypostasiert — die
Fihigkeit zu sterben verliert:

Die Erscheinung des Gespenstes bestiitigt demnach den endgiiltigen Tod
eines Menschen, der sonst vielleicht noch die Chance hiitte, in der leben-
digen Erinnerung anderer Menschen lebendig zu bleiben oder gar wieder
aufzuerstehen. Das Gespenstische der Photographie und des Films ldscht
das vergangene Leben demnach noch radikaler aus, als der Tod setbst es
vermag. Die Medien akzeptieren den Tod — und iéberbieten ihn sogar.
Dieser Vorwurf wurde von vielen Theoretikern gegen die Medien erhoben
und bildet nach wie vor den eigentlichen Hintergrund fiir jede grundsitz-
liche Medienkritik. (ibid., 83)

Die Spielarten, in denen man Photographien, Photographen oder die Photo-
graphie an sich im Werk Nabokovs begegnet, sind vielfiltig, was nicht zuletzt
auf die Entwicklung des Mediums im Verlauf des 20. Jahrhunderts zuriickzu-
fithren ist. Doch in jeglicher Weise, in der die Photographie in den Romanen
Nabokovs auftaucht, zeigt sich, daB er durchaus auf der Seite derjenigen Kritiker
der Photographie bzw. Photopessimisten steht, die diese in der Nihe des Todes
ansiedeln. Dabei geht es nicht nur um die photographische Darstellung des
Todes? oder des Titens i n der Photographie, die sich hier exponiert abzeichnet,
sondern gerade auch um den Tod durch Photographie. Ein solcher Abbil-
dungstod, der augenscheinlich das materielle und mediale Bewahren der Erin-
nerung suggeriert, steht in Opposition zur im Schreiben realisierten Poesis, die
die Moglichkeitder Auferstehung im Groys'schen Sinne in sich trigt.

In Nabokovs (Euvre finden sich zahlreiche Stellen, an denen der Tod bzw.
die Hinrichtung stets in Begleitung der Photographie auftaucht. Ein zentrales
Beispiel ist die Kriminalausstellung, die Drever in Korol’, dama, valet besucht.
Das anhand eines Ausstellungsrundgangs entfaltete Narrativ passiert die Sta-
tionen verschiedener fetischisierter Objekte, die direkt oder indirekt mit Krimi-
nalfillen in Verbindung stehen, zahlreiche Photographien ven Mordern, Opfern

2 Als die erste fiktionale Photographie gilt das Selbstportrdt als Ertrunkener Hippolyte
Bayards aus dem Jahr 1840. [n der Auseinandersetzung um die Rechte an der Erfindung der
Photographie, die letzlich eher eine Entdeckung durch mehrere als die Erfindung eines
einzelnen war, ging der englische Privatgelehrte Bayard leer aus. Auof der Riickseite des
Sethstportrits als Ertrunkener, das einen halbnackten, in ein Tuch gewickelten Mann zeigt,
liest man: ,,Die Leiche des Mannes, den Sie umseitig abgebildet sehen, gehiirt Monsieur
Bayard, der jenes Verfahren erfunden hat, dessen wunderbare Resultate Sie gerade gesehen
habenr cder noch sehen werden. [...] Die Akademie, der Kénig und alle, die seine
Zeichaungen sahen, haben sie so bewundert, wie Sie sie jetzt bewundern. Das hat ihm viel
Ehre, aber keinen Pfennig eingebracht. Der Staat, der allzu grofziigig gegeniiber Monsieur
Daguerre war, hat sich auGerstande gesehen, etwas fiir Monsieur Bayard zu tun, worauf der
Ungliickliche den Tod im Wasser gesucht hat. Oh, wie wechseibaft ist doch das Schicksal
der Menschen! Die Kiinstier, Gelehrten und die Zeitungen haben sich ausgiebig mit ihm
beschiftigt, und nun liegt er schon seit Tagen im Leichenschauhaus, und niemand hat ihn
bisher wiedererkannt oder vermiBt. [...].” (Frizot 1998, 30)
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und Tatorten sowie diverse andere reliquienéhnliche Exponate des Verbrechens.
Dabei ist die Planung, Ausfiithrung und Aufdeckung des Mordes ebense Thema
der Ausstellung wie auch seine Stihnung durch Hinrichtung. Gerade das letzte
Moment ist es, das den Rahmen des Kriminalistischen transzendiert und den
Passus somit zu einer Darstellung unterschiedlicher Todesarten, zu einer Varia-
tion des Themas ,,Verbrechen und Strafe* werden 1iBt, dessen Dreh- und Angel-
punkt Tod und Totung in ihrer objekthaften und photographischen Reprisen-
tation sind.?

Phaotographien dokumentieren unterschiedliche Formen der Hinrichtung,
durch die Guillotine ebenso wie durch den elektrischen Swuhl. Die Photographie
findet sich nicht nur in unmittelbarer Nihe zur T6tung, sie suggeriert auch —
durch die ihr eigene mediale Beschaffenheit — authentisch und objektiv Augen-
zeugnis abzulegen. Dabei 148t sie in Vergessenheit geraten, dafl die angebliche
Objektivitéit, das sich selbst gemacht habende Bild, immer der Blick eines
anderen ist, von dem H. Scheurer sagi: ,Die Medien treten dem Rezipienten in
einer Geschlossenheit entgegen, die alle Wahrmehmung nicht mehr vom Willen
und der Fahigkeit des Wahrnehmenden abhidngig macht.” Stattdessen, so konsta-
tiert er, wird diese Wahmehmung ,durch die sich stindig perfektionierende
Inszenierung bestimmt. Perfekt ist hier die Wahrnehmung fremder Blicke mit
eigenen Augen.” (Scheurer 1987, 70f.) Dreyer erliegt, als Augenzeuge zweiter
Ordnung, der Perfektion medialer Tuschung bis hin zur Identifikation mit den
photographisch reproduzierten hinzurichtenden und hingerichteten Verbrechern.
Folgt man einer These Baudrillards, so ist ,,das Verbrechen [...] niemals per-
fekt" — gerade dann nicht, wenn es aufgedeckt, geahndet und museal exponiert
werden kann — wohingegen ,,die Perfektion [...] stets verbrecherisch® ist, ,,Doch

.MepTaeuuan cepocts 3kcnoHaTos [...] - Bee 3To, B MpegcraEnenkn [Ipahepa, BLipaxano
CaMy10 CyleocTs npectynachun. [...] H, oGbiknoBEHND, Boe KOHYAETCS CYAOM, KATOProh,
ka3nbio. Ha pacceere, B anToMobnite, elyT 3acmaHHee, (negHblc MIOIM B IMIMHAPAX —
NpefcTaBHTENH rOpoIa, NOMOIEHHKHR SYProMucTpa. XOnonHo, TYMaHHO, NMSTh YACOR YTpa,
Kaxum, BeposTHe, ccnoM ceb TyBCTRYELNE — B IWIAKAPE B AT yacoe yrpal OcnoM cTo-
Hiib B TIOPEMBOM QBcpe. M pHROmAT ocyxieHnore. TIOMOMAKH ana4a THXO ere Yropa-
PHPAKIT: «HE KPHYATE... HE KPR4aTh..." TIoTOM MYGANKE HOKA3LIBAIOT OTPYONEHHYIO rONo-
By. UTo pomxes enaTh 4enMO0BEK B UHAMHAPE, KOTHA CMOTPHT Ha 3TY roaopy, — cobones-
Ayole el KNPHYTH, WM YKOPHIHEHHO HaXMYDHTLCA, HNH OOOAPAIOINE YALIGHYTbCA:
BHAMLUL, MOJ, KaK 3To Bee GbUI0 NpocTo M GeicTpo... Mlpafiep nofiMan ceGd HA MBICJH, YTO
BCE-TAKH MHOGONBITHO ObiM0 Bkl TPOCHYTHCA PAHLIM-PAHO H, OCRE OCHOBATEALHOTO SPUTLS
Na CBITHOrO O0efa, BLIATH B TEONOCATON TIOPEMHON NHXKAME Ha XONMONHLIA JBOP, NOXIONATH
COMUABOrO MARaYa MO XHBOTY, NPHBETANBC TOMAXaTh HA MPOLEHHE BCeM coDpaBLIAMCH,
TMOrAa3eTs Ha NOGENERIIME Hina MarucTpatypet... [...] A BoTr M ronosopybxa, — gocka,
AepEBAHHABIA OIICHRNK — BCE YECTh YECTBEO. A PAAOM — AMEPHKAHCKHR cTyA. 3yOHoi Bpay B
MACKE. Hauﬂen’ry TOME — MAcKy Ha MU0, © JLIpKaMH QI8 a3, IHT&HHHY HA FONEHW pa3-
pe3atoT, yToOst NpHIOXKHTE DpoBol. [Tyckaior Tok. [Iphiraeius, Xon-xon, KaK Ha yxaGax,
JKuanl Ha KHCTAX ACOAKOTCA, W30 pra, U3 yued knyber napa, Kakne pypaxn! Konnexynsa
aypauknx GuInOROMER M 3aMyuesssix Beweh." (KDv, 240ff) Eine ausfiihrliche Be-
sprechung dieses Abschnitts in Verbindung mit der kriminalistischen und anthropometischen
Phetographie findet sich in T. Jiirgens 2001.
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Perfektion wird immer bestraft: die Strafe fiir Perfektion ist Reproduktion.”
(Baudrillard 1996, 9)

In diesem Motiv alse verschrinken sich der nicht perfekte Mord des primiren
Verbrechens mit der perfekten und somit verbrecherischen Ermordung der
photographisch dargestellten Wirklichkeit, die sich, auf der textuellen Ebene —
nicht mehr wie Dreyer als einem Avgenzeugen zweiter Ord-
nung, sondem dem Leser als einem Imaginationszeuvgen - pri-
sentiert. Zugespitzt LiBt sich also sagen, daB durch die Uberfiihrung des
photographischen Bildes in die Textualitiit von Korol', dama, valet die mortifi-
zierende photographisch-mimetische Abbildhaftigkeit vernichtet und somit das
primire Moment — ndmlich die exemplifizierten Tedesarten ~ auf der Ebene der
Fiktion bzw. Imagination authentifiziert und damit ,,re-animiert” wird. Erst das
Entschreiben der Wirklichkeit avs ihrem Reduplikat verwirklicht und
erldst sie.

Photo-Eschatologie

Das Motiv der photographisch dokumentierten Hinrichtung und der daraus
abgeleiteten Entschreibung des Todes aus dem Tod ist kein nebensichliches, da
es uns nicht nur in Korol', dama, valer begegnet, sondern durch verschiedene
Romane Nabokovs migriert. Festgehalten als ein scheinbar authentisches biogra-
phisches Moment findet sich eine Schilderung dieser Art von Photographie in
Drugie berega, bzw. in Speak, Memory. Zu fragen, ob es sich bei dem hier ge-
schilderten sommersprossigen und bebrillten Deutschen, der seine Photokollek-
tion prisentiert, um eine authentische Figur handelt, die den Prototyp des hin-
richtungsgeilen Jungnazis darstellt, ist im Rahmen von Nabokovs Autobiofiktio-
graphie uninteressant.

Vielleicht ist das hier, in der Synchronizitét der Autobiographie seinen An-
fang nehmende Motiv nicht auf besagten Deutschen zuriickzufiihren — dennoch
wird an dieser Stelle das Fundament fiir ein Motiv gelegt, dem wir in Prigla-
Yenie na kazn' ebenso begegnen wie in Korol', dama, valet oder in The Real Life
of Sebastian Knight. Die im dreizehnten Kapitel von Drugie berega? erzihlte
Geschichte des deutschen Jungen , Dietrich” ist, wie sein sprechender Name
schon sagt, eine aufs Gesamtwerk bezogene Schliisselsitvation. Was in Drugie
berega [ Speak, Memory ex post angelegt ist, nimmt sowohl den Weg der Migra-
tion (Sebastian Knight / Korol', dama, valet) als auch den Weg der Entfaltung
(Priglasenie na kazn’). Fiir eine weitere Betrachtung sei also diese Szene voran-

gestellt, da sie fiir die folgende Betrachtung eine Schiiisselposition einnimmt:
[Ou] xonnexupoHrporan oTorpaduueckme CHAMKM Ka3Hell. YKe Npu

4 Dieser Passus aus dem zweiten Unterkapitel des dreizehnten Kapitels von Drugie berega
entspricht dem ersten Unterkapitel des vierzehnten Kapitels von Speak, Memory,
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BTOPON BCTpEUE OH HOKA3aM MHE KYMIeHHY> UM cepuio (,.Ein bichen
retouchiert”, — rpycTHO cKazan oH [...]), n306paXkaBIyi0 pasHble MOMEH-
Th1 3aypamHoll iekannTanny B Kurae; oH ¢ GOJLLIMM 3HAHMEM NieNla yKa-
3piBan Ha [...] npexpacuyio aTMocepy TOR NOIHOR KOONEPaTHBHOCTH
MEKIY ManavoM v NauMeHTOM, KOTOpas, Ha O4eHb ACHOM CHUMKE, 3a-
KaHuHBanach (PeHOMEHANLHEIM FEA3EPOM ILIMYATO-CEPOR KPOBH. |...]
Ha BankaHax OH MPUCYTCTBOBAN NPH ABYX-TPEX MOCPEACTBEHHBIX TOBC-
wieHusx, a Ha bynepape Aparo & meHuTensHoM [Tapuxe Ha IIHpoko pe-
Kk1aMUpoBaHHOH, HO oOKa3lapulefics BecsMa yGoroll ¥ MexaHMueckoi
LTHALOTHHARE" (KAaK OH BLIPAXancs, JyMas, YTO 310 no-(hpaHLy3cKK);
KaK-TC BCETA Tak BLIXCIUNO, YTO eMy GhUIO [I10X0 BHHO, IPONANANRY [e-
TafK, ¥ He YIABANOCk HHUETD HHTEPECHOTC CHATh HOPOTHM annapaTukoM,
CNPATAHHBIM B pyKake MakuHTowa. HecMoTpa Ha cuabHeifinyio npo-
cTYAY, OH HefapHO e3fun B PerencGypr, TAe Ka3He COBeplaNach mo-
cTapuHKe, fPH MoMoLiH Tonopa [...]. Hutpux [...] Hageancs korga-uu-
Gymb nonactb B AMEpHKY, 4TO0LI HOCMOTPETh 3NEKTOKYIMEO, U, MEUTa-
TENbHO XMYPACK, CIIpAllHBaN ce0d, HeyXKellu NMpagfia, u4To BO BPeM#A 3Tol
onepalii CeHCAHOHHBIE 0BNaUKH JIbIMA BLIXONAT H3 NPHPOIHBIX OTBEP-
CTHI conporarouierocs Tena. [Ipu Tpetbell B K COXaneHuIo nocnennei
BcTpede (CKOABKO enle fbilio WITPHXOB B 3TOM [IMTPUXe, KOTOphE MHe
X0TeNnoch JOGPaTL U COXPAaHNTE AT NMUCATENLCKHX HyXal) oH F ] pac-
CKazall, YTO HEJIaBHO TPOBEe. LEAYIO HO'L, TEPMENnUBO HaGIoan 3a Npus-
TEMEM, KOTOPBIA PEIIAN MOKOHYUTE ¢ cOB0il W MOCNe HEKOTOPBLIX Yro-
BOPOB COTTIACHICS NPOfleNiarh 3To B MpucyreTsun Jurpuxa [,..] S nasuo
OOTEPANT K3 BHAY Munoro JIHTPUXa, HO BIOJHE ACHO NMPelCcTERAK cefe
BLIPAKEHWE COBEPILEHHOrO YIOBIETBOpeHus M ofnerdenus (,,...HaKo-
HEl-TS...") B ero cBeTJbix (hOpeNeBbIX raa3ax, Korha OH HbIHYE, B re-
MEOTHOM HEMELKOM ropofKe, HifexannieM GoMGeXKYU, B KPYTY APYrux
BETEPAHOB I'MTNEPOBCKHUX TIOXONOR ¥ ONBITOB, ACMOHCTPUPYET OPY3LAM,
KOTODBIE C TOroToM AoSpomywHoro Bocxuulenus (,[(niep Hurpnx!™)
Ob10T cefs NANCHBIO N0 AAXKKE, Te aGcomoTHO ByHAepbap thoTorpadum,
KOTOphIe TaK HEOXHIAHHO, H ASIICBO, EMY 33 TE TOMBL I0CYACTIMBHAOCH
cHATh. (Db, 284ff.)

Reduziert man die Skizze von Dietrich also nicht nur auf die Beschreibung
eines sensationsgierigen Jungnazis, so spiegelt sich hier ein spezifisches Inter-
esse am Tod wider. Dieses Interesse bezieht sich nicht auf die Darstellung des
Toten oder des zu Totenden, vielmehr gilt es der ontologischen Dimension des
Todes an sich: Der Moment, der sich in seiner Finalitdt der Mitteilbarkeit ent-
zieht, fokussiert sich in der augenscheinlichen Objektivierung der photographi-
schen Apparatur, Das Objektiv wird zum eschatologischen Detektor einer
von Seiten Dietrichs subjektiv getragenen Passion, wie ihr durch die Ent-
wicklung der Photographie der Weg bereitet wurde.

Der Keil, den die Photographie zwischen die subjektive Wahmehmung und
den von ihr vermittelten objektiven Schein der Realitéit trieb, verschirfte vor
allem Ende des 19. Jahrunderts die Auseinandersetzung um die Frage nach der
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~Zuverlissigkeit menschlicher Wahrnehmung in fast allen Bereichen und Dis-
kursen. Mit dem Photoapparat glaubte man eine Apparatur gefunden zu haben,
die das menschliche Auge nicht nur zu substituieren vermochte,’ sondern die
dariiber hinaus auch noch zuverlissiger arbeitet. Die Sinne konnen getinscht
werden, so aber nicht das Auge der Kamera, das nicht nur das Sichtbare, son-
dern durch Spektral-, Makro-, Infrarotphotographie etc., durch lange oder mehr-
fache Belichtungen usw. auch das Unsichtbare zu erfassen vermochte (Frizot
1998, 273-284). Der Reduktionismus, der der Photographie allein schon durch
die Notwendigkeit der Ausschnittswahl anhaftete, konnte mit Leichtigkeit kom-
pensiert werden durch all die anderen Aspekte des Mediums, die ein ,,Mehr-
Sehen” bedingten, die aber auch ein ,,Wieder-Sehen” sowie ein ,Parallel-Seh-
en", also den Vergleich von Augen-Blicken ermdglichten. Hierbei 148t sich beo-
bachten, daB die Exploration der medialen Eigenschaften der Photographie im
Dienste der Wissenschaft weitaus schneller voranschritt als im Bereich der
Kunst. Auf dem fiir sie giinstigen Nahrboden eines extremen Positivismus waren
es vor allem die Bereiche der Medizin, der Ethnologie und der Kriminologie, in
denen die Photographie seit den 70er Jahren des 19. Jahrhunderts boomte. Die
Leichtigkeit, mit der Photographien — ab dem Zeitpunkt der notwendigen Minia-
turisierung der Apparate und einer Optimierung der Handhabung des Filmma-
terials — angefertigt werden konnten, fithrte zur schnellen und umfangreichen
Verfiigbarkeit visueller Information. Diese vermochte nicht nur Skizzen, Abgiis-
se und Beschreibungen zu ersetzen, sondern die zur Verfiigung stehende Daten-
menge erweitern. Dies gewidhsleistete zum einen eine groBere Genauigkeit des
Vergleichs und stellte andererseits Daten zur Verfligung stellte, die bis dahin
nicht handhabbar waren.

Dietrichs Sammeln letzter Augenblicke, ihre visuelle und narrative Prisen-
tation, befindet sich genau in diesem Kontext, wie er von den Wissenschaften
initialisiert wurde, in denen sich die Photographie als Medium zum Zweck der
visuellen Erfassung ,unhinterfragbarer* da authentischer Daten etablieren konn-
te. Dabei kommt gerade der Sichtbarmachung derjenigen Augenblicke beson-
dere Bedeutung zu, die auf der Grenze zwischen dem gerade noch Erblicken des
Lichtes der Welt und dem Erloschen des Lichtes liegen. Der objektivierende
Apparat iibemimmt somit die Aufgabe der ,Erfassung des Unfassbaren”.

Die Ftablierung der Photographie in den Wissenschaften im letzten Drittel
des 19. Jahrhunderts verdankt sich nicht allein ihrer Funktion der Dokumenta-
tion oder der Fixierung (so z.B. in der Tatort-Photographied), oder der Sichtbar-

5 FEine wortlich genommene Substituicrung findet sich beim 1946 in Slowenien geborenen
Evgen BavZar, einem blinden Photographen. Vgl, Baviar 1994.

& vgl. Karallus 1999. Bezug auf den Tatort nimmt auch W. Benjamin im Zusammenhang mit
Baudelaires Photographie-Skeptizismus: , [Baudelaire]: ,Wird es der Photographie erfaubt,
die Kunst in einigen ihren Funktionen zu erginzen, so wird diese alsbald véllig von ihr ver-
driingt und verderbt sein, dank der natiirlichen Bundesgenossenschaft, die aus der Menge ihr
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machung des Unsichtbaren im Sinne der Infrarot- oder Rintgenphotographie,
Fundamental revolutioniert wird die Wahmehmung durch die Aufdeckung chro-
notopischer Punktualitit, also durch das piktorale Herauspicken eines Sekunden-
bruchteils aus der Geschlossenheit eines Eindrucks. Dies ist es, was Walter
Benjamin in seiner Kleinen Geschichte der Photographie als die Detektierung
des Optisch-UnbewulBten beschreibt:

Es ist ja eine andere Natur, welche zur Kamera als welche zum Auge
spricht; anders vor allem so, daB an die Stelle eines vom Menschen mit
BewuBtsein durchwirkten Raums ein unbewuBt durchwirkter tritt. Ist es
schon iiblich, daB einer, beispielsweise, vom Gang der Leute, sei es auch
nur im groben, sich Rechenschaft gibt, so weill er bestimmt nichts mehr
von ihrer Haltung im Sekundenbruchteil des ,Ausschreitens’. Die Photo-
graphie mit ihren Hilfsmitteln: Zeitlupe, VergroBerungen erschlieBt sie
ihm. Von diesem Optisch-UnbewnBten erfahrt er erst durch sie, wie vom
Triebhaft-UnbewuBten durch die Psychoanalyse. (Benjamin 1977, 371).

Das Hauptinteresse bei der Photographie des Todes gilt diesem einen Mo-
ment, kiirzer als ein Augenblick, der schon nicht mehr Leben ist und noch nicht
Ted. Dies ist die Frage nach ,.dem letzten Bild“, das den Zeitpunkt des Todes
markiert, den Punkt, der die Schwelle zwischen Lebendem und Totem, zwischen
Gehenktem und Photograph markiert.

Die antropomorphe Kamera

Dem exterioren photographischen Bild stand ab den 80er Jahren des 19.
Jakrhunderts ein interiores Konstrukt gegeniiber, das noch bis in die 30er Jahre
des 20. Jahrhunderts diskutiert, dann aber von Expertenseite her weitestgehend
abgelehnt wurde: das sogenannie O phthalmogramm:

erwachsen wird. Sie muB daher zu ihrer eigentlichen Pflicht zurlickkehren, die darin basteht,
der Wissenschaften und der Kiinste Dienerin zu sein'. | Eins aber ist damals von beiden —
Wiertz und Baudelaire — nicht erfafit worden, das sind die Weisungen, die in der Authen-
tizitdt der Photographie liegen. Nicht immer wird es gelingen, mit einer Reportage sie zu
umgehen, deren Klischees nur die Wirkung haben, sprachlich im Betrachter sich zu asso-
ziieren. Immer kleiner wird die Kamera, immer mehr bereit, flichtige und geheime Bilder
festzuhalten, deren Chock im Betrachter den Assoziationsmechanismus zum Stehen bringt.
An dieser Stelle hat die Beschriftung einzusetzen, weiche die Phoetographie der Litera-
risierung ailer Lebensverhiiltnisse einbegreift, und ohne die alle photographische Konstruk-
tion im Ungefihren stecken bleiben muB. Nicht umsonst hat man Anfnahmen von Atget mit
denen eines Tatorts verglichen. Aber ist nicht jeder Fleck unserer Stddte ein Tatort? nicht
jeder ihrer Passanten ein Titer? Hat nicht der Photograph — Machfahr der Augum und der
Haruspexe — die Schuld auf seinen Bildern aufzudecken und den Schuldigen zu bezeichnen?
\Nicht der Schrift-, sondern der Photographieunkundige wird, so hat man gesagt, der
Analphabet der Zukunft sein.' Aber muB nicht weniger als ¢in Analphabet ein Photograph
gelten, der seine eigenen Bilder nicht lesen kann?" (Benjamin 1977, 385).
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Es soll danach das beim letzten Blick des sterbenden Opfers auf dessen
Netzhauthintergrund fixierte Bild des Titers durch Photographie festge-
halten und zur Identifizierung herangezogen werden kinnen, weil, infolge
des Todes, die physiologischen Nachlieferungsvorgiinge, welche die pho-
tochemischen Verinderungen des Sehpurpurs alsbald riickgéingig machen,
aufhéren.” (Haber’ )

Interessant an der Herausbildung eines solchen Idee erscheint vor allem das
erneute Zusammmenfallen von Tod und bildhafter Fixierung, basierend auf
physikalischen und chemischen Prozessen.

Diesem Konstrukt einer anthropomorphen Kamera steht die Konstruktion der
tatsfichlichen Kamera spiegelbildlich gepeniiber — ihr Aufeinandertreffen ist
nichi der Wechsel zweier Blicke, sondern die duellhafte Begegnung zweier Auf-
zeichnungsapparaturen, Der Augenblick, den sie aus der jeweiligen Perspektive
aufzeichnen, ist der Augenblick des Todes, ist der Augenblick, der in seinem
Eintreten begriffen ist, der aber das BewubBtsein des Menschen noch nicht
erreicht hat. Der Photoapparat fungiert hier also als Detektor der Zeit, die er in
ein riumtiches Kontinuum transzendiert. Die langen Belichtungszeiten in der
Frithphase der Photographie erzeugten laut Benjamin eine Lebendigkeit, die
bald verloren ging:

,[Die Synthese des Ausdruckes, die durch das lange Stillhalten des Modells
erzwungen wird, sagt Orlik von der friihen Photographie, ist der Haupt-
grund, weshalb die Lichtbilder neben ihrer Schlichtheit gleich guten oder
gezeichneten Bildnissen eine eindringlichere und liinger andauernde Wir-
kung auf den Beschauer ausiiben als neuere Photographien.® Das Verfah-
ren selbst veranlaBte die Modelle, nicht aus dem Augenblick heraus,
sondern in ihn hinein zu leben; [...] Alles an diesen frilhen Bildern war
angelegt zu davern. (Benjamin 1977, 373)

Spitestens mit dem Aufkommen der Blitzlichtphotographie im Jahr 18788
hielt der Tod als die Ent-Ste llun g des Menschen Einzug in das Medium.
Die Photographie wird des Menschen gewahr, bevor er ihrer gewahr wird. Der
Blitze schleudernde Photograph wird zum géttlichen Herrn iiber Licht und

7 In: Goldtammers Archiv fiir Preuflisches Strafrecht (begriindet 1853; seit 1900 von J.
Kohler, dann von Klee herausgegeben als Archiv fiir Strafrecht und Strafprozef), Bd. 67,
403. Zitiert nach Tetzner (1949, 11). Zur Diskussion des Ophthalmogramms vgl. auch Eder
(Bd. 30, 908) und Stenger (1938, 132).

8 wvgl, Greimer (1999): ,.In jenem Jahr verdffentlichten die Berliner Photographen Gidicke und
Miethe ein Verfahren, das es erlaubte, durch explosionsartiges Abbrennen von Magnesium-
pulver photopraphische Aufnahmen in dunklen R#umen und zu lichtarmen Tages- und
Jahreszeiten durchzufiibren. Die entscheidende Eigenschaft des Magnesiumlichts ist seine
Schnelligkeit. 1hr verdankt es seinen Namen, denn ,Blitz dient vortrefflich zur Bezeichnung
héchster Geschwindigkeit™' (Deutsches Worterbuch, 1860),
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Dunkel, und, wie V. Flusser es zuspitzt: ,,Wen Gott vernichten will, den blendet
Er.” (Flusser 1998, 22f.)

Die Auslosung des Todes

Die Bedeutung dieses technischen Erhaschens des letzten Augenblicks und
seiner Fixierung geht liber die Bedeutung von Dietrichs Sensationsgier oder
Schaulust hinaus. Der Versuch den letzten Augenblick von auBen zu fixieren ist
der Versuch, das Syntagma der Zeit als eine Abfolge von Punkten zu betrachten,
von denen einer die Grenze zwischen Tod und Leben markiert. Die Hinrichtung
durch den elektrischen Stuhl, die Dietrich eines Tages mitzuerleben triumt, ist
uns bereits in den Photographien der Kriminalausstellung in Korol’, dama, valet
begegnet. Im Jahre 1927 wurde das Photo einer solchen Hinrichtung zum Photo
des Jahres gekiirt und ging vm die ganze Welt. Um den Augenblick des Todes
festzuhalten, wurde dabei der Mechanismus zur Auslosung des Photoapparates
mit der Apparatur zur Auslosung des Stromschlags, zur ,,Ausldsung des Todes™
verbunden. Hier ist es wortlich zu nehmen, dafl der AuslSser des Photoapparates
den Menschen aus dem Leben lost. Auslosung der Apparatur und Ausléschung
sind zu Synonymen geworden — der Mensch erlischt im Auogenblick der
Abbildung.

Der Druck auf den Ausliser, der den Menschen vom Diesseits ins Jenseits
und zugleich aus der Realitdt ins Photo befdrdert, findet sich noch in einem
weiteren Motiv des obigen Zitates verborgen. Die groB angekiindigte aber ziem-
lich de und mechanische Hinrichtung durch die Guillotine — diese auf Turge-
nevs Beschreibung der Hinrichtung Tropmans zuriickgreifende Szene (Turgenev
1870) wird ebenfalls in der Krintinalausstellung besprochen —, der Dietrich in
Paris beiwohnt, findet auf dem Boulevard Arago statt.

Dominique Frangois Arago (1786-1853), franzosischer Physiker, Astronom
und stindiger Sekretir der Akademie, prisentierte zom ersten Mal am 3. Juli
1839 vor der Deputiertenkammer, und dann am 19. August des gleichen Jahres
vor der Akademie der Wissenschaften und der Kiinste, das Verfahren der Dagu-
errotypie?. Arago, nicht als Erfinder, sondemn als der Uberbringer der Photo-
graphie, wird somit zum Uberbringer sowohl des Todes als auch des neuen
Lichtes, das sich im Kémmerchen fangen ldBt (camera lucida oder
chambre clairel0). Die Auslisung des Guillotine-Mechanismus exeku-
tiert ebenso wie die des Photoapparates den Tod und bannt das letzte Bild auf
das Ophthalmogramm oder die photographischen Platte.

Fiir Dietrich, von dem es am Ende des Absatzes heifit, daB er vielleicht jetzt
im Kreise anderer Veteranen sitzt und die Bilder zeigt, die er in der Hitlerzeit

9 Der Grofteil des Berichts ist wiedergegeben in Buddemeier (1970, 209-219).
So lautet auch der Titel von Roland Barthes letziem Buch zur Photographie (Banthes 1980).
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gemacht hat, wird der Tod zu einer Sammlung letzter Augenblicke, einem
privat-eschatologischem Kompendium. Sein spiteres Dasein als Henker in der
Hitter-Zeit und seine Liebe zur Photographie machen fiir ihn — wie auch fiir
M'sieur Pierre in Priglafenie na kazn' — den alle betreffenden Tod zu einem
Tod der anderen. Indem er den Tod sammelt, versucht er ihm selbst zu ent-
gehen, denn als Betrachter des Todes, der dazu noch mit seiner Sammlung vm
die Anerkennung und das Lachen seiner Kameraden heischt, steht er selbst auf
der Seite des Lebens.

Der GroBteil der geschilderten Hinrichtungen sind Hinrichtungen durch
Enthauptung, denn gerade hier kommt es zur Mechanisierung {mittels Guillo-
tine), die in der Mechanisierung der Darstellung (mittels Photographie) ihren
Spiegel findet. Doch auch die manuvelle Variante zu dieser mechanischen liegt
als Photo vor. Das Motiv der Hinrichtung in China findet sich nicht nur hier,
sondern es migriert durch einige Romane. Hier wird es in Form einer Serie
(,pasHble MOMEHTHI 3ayPaaHON nekanwraumu B Kurae“) prisentiert, die einen
Ablauf dokumentieren. Diese Serie von Photographien, die nicht einen einzigen
Zeitpunkt — den des Todes — darstellt, sondern die Geschichte einer Tétung in
der Abbildung mehrerer Augenblicke iterativ schildert, sujetisiert den Tod hier
in dhnlicher Weise, wie ein Album!! das Leben. Von seinem seriellen Kontext
isoliert, begegnet uns diese chinesische Hinrichtung an anderer Stelle, in The
Real Life of Sebastian Knight, als Einzelbild. Genauer gesagt findet sich dieses
Photo zwar ebenfalls in der Nihe weiierer Bilder, die jedoch anderen Urspruags
sind, Diese Nihe zu anderen Photos ist im doppelten Sinne gegeben, und zwar
einerseits innerhalb des Raumes, den das Biicherregal, auf dem sie sich
befinden, markiert, andererseits durch die rdumliche Nihe zu einigen Photos, die
im Roman nur wenige Absiitze zuvor besprochen wurden.

Sprach Nabokov in obigem Zitat davon, da er von Dietrich gern noch mehr
erfahren hiitte, was sich literarisch verwenden ldBt, so findet sich eine solche
Verwendung hier umgesetzt:

Suddenly I felt tired and miserable. I wanted the face of his Russian
correspondent. | wanted pictures of Sebastian himself. { wanted many
things... Then, as I let my eyes roam around the room, I caught sight of a
couple of framed photographs in the dim shadows above the bookshelves.

I got up and examined them. One was an enlarged snapshot of a Chinese
stripped to the waist, in the act of being vigorously beheaded, the other
was a banal photographic study of a curly child playing with a pup. The
place of their juxtaposition seems to me questionable, but probably
Sebastian had his own reasons for keeping and hanging them so. (SK, 39)

11 Das Albenthema findet sich in mehreren Varianten in diversen Romanen Nabokovs. Auf-
grund seiner Relevanz und seines Umfangs kann hier nicht ausfithrlich darauf eingegangen
werden,
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Wihrend sich also kein Phote finden 1aBt, auf dem Sebastian abgebildet ist,
werden zwei Photos beschrieben, die auf eine andere Art auf ihn verweisen. Es
ist seine Art des Nebeneinanderstellens (juxtaposition) dieser beiden
Photos, der riumlichen Anordnung, die im Gegensatz zur Komposition steht
und ihn somit nicht als Poeten, sondern als scherzenden Anordner, als
juxenden poser ,portritiert’. Die Art, wie die beiden Photos positioniert
sind, bleibt fiir den Erziihler, den Bruder des verstorbenen Sebastian Knight, der
sich daran macht dessen Leben zu biographieren, fragwiirdig, wird aber von ihm
nicht weiter diskutiert. In dieser kleinen Szene kulminiert die Frage, die sich als
eine zentrale in The Real Life of Sebastian Knight erweist, und die sich hier auf
ganz dhnliche Weise stellt wie beispielsweise auch in Nabokovs Gogol’-
Bicgraphie oder im vierten Kapitel von Dar, in dem die Biographie Cermnysev-
skijs gezeichnet wird. Es ist die Frage nach der Abbildhaftigkeit unterschied-
licher Abbilder. Dabei kann sowohl The Real Life of Sebastian Knight im
ganzen als auch das CernySevskij-Kapitel in Dar als ein Gegenprogramm zur
Abbildhaftigkeit des Realismus der Photographie als auch des Realismus im
allgemeinen gelesen werden.

Was sich in obigem Zitat fragmentarisch darstellt, entfaltet sich im Roman
unterschiedlich. Die Gestalt des Sebastian entzieht sich dem Photographischen —
sein reduplikatorisches Abbild ist nicht auffindbar, bleibt ein Desideratum: I
wanted pictures of himself.“ Und ebenso wenig wie ein photographisches
Abbild - alse ein rdumliches, als reine Oberfliche vorliegendes Kontinuum —
Sebastians gegeben wird, ist es der Wunsch des die Lebensspuren seines toten
Bruders recherchierenden Erzihlers, ein geschlossenes zeitliches Kountinuum,
methodisch erarbeitet und unterrichtend bebildert, zu prisentieren:

For reasons already mentioned I shall not attempt to describe Sebastian’s
boyhood with anything like the methodical continuity which I would have
normally achieved had been Sebastian a character of fiction. Had it been
thus I could have hoped to keep the reader instructed and entertained by
picturing my hero’s smooth development from infancy to youth. But if I
should try this with Sebastian the result would be one of those ,biogra-
phies romancées” which are by far the worst kind of literature yet inven-
ted. (SK, 18)

Was hier als Programm présentiert wird ist aus der Perspektive des Erzihlers
die Schaffung des biographischen Abbildes einer realen Person — aus der Per-
spektive des Autors aber ist es noch weitaus mehr, ndmlich die Authentifizie-
rung einer fiktiven Person. Dem Tod durch Photographie, der sich bereits in
dem Photo der chinesischen Hinrichtung allegorisiert, setzt sich die schaffende
Kraft des Schriftstellers entgepen (personifiziert im Erzahler), die keine Grenzen
mehr kennt zwischen Leben und Tod, zwischen Wirklichkeit und Fiktion. Was
Sebastian Knight hinterlassen hat sind keine Abbilder seiner Persen, sondern
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allenfalls Abbilder von Dingen und Personen, die mit ihm, seinen Interessen und
seinem Schaffen in metonymischer Verbindung stehen. In folpendem Abschnitt
wird dieses Schaffen beschrieben, bei dem sich Sebastian photographischer Vor-
lagen zu bedienen geplant hatte. Dieses Verfahren, von dem nicht wenige
Schriftsteller des Realismus und des Naturalismus Gebrauch machten, wird
jedoch geahndet: Wie der Erzihler beschreibt, ist Sebastian wohl iiber dem
Versuch eine auf Photos basierende fiktive Biographie (eine der erwihnten
»biographies romancées’ which are by far the worst kind of literature yet inven-
ted*") zu schreiben, gestorben:

I thought I should find lots of girls. You know the kind, — smiling in the
sun, summer snapshots, continental tricks of shade, smiling in white on
pavement, sand or snow, — but I was mistaken. The two dozen or so of
photographs T shook out of a large envelepe with the laconic Mr. H.
written on top in Sebastian’s hand, all featured one and the same person at
different stages of his life: first a moonfaced urchin in a vulgarly cut sailor
suit, next an ugly boy in a cricket-cap, then a pug-nosed youth and so on
till one arrived at a series of full-grown Mr. H. — a rather repellent bulldog
type of man, getting steadily fatter in a world of photographic back-
grounds and real front gardens. I learnt who the man was supposed to be
when I came across a newspaper clipping attached to one of the photo-
graphs:

HAuthor writing fictitious biography requires photos of gentleman,
efficient appearance, plain, steady, teetotaller, bachelors preferred. Will
pay for photos childhood, youth, manhoed to appear in said work.*

That was a book Sebastian never wrote, but possibly he was still con-
templating doing so in the last year of his life, for the last photograph of
Mr. H. standing happily near a brand new car, bore the date ,,March 1935
and Sebastian had died but a year later. (SK, 38f.)

Die Frage nach der Abbildhaftigkeit wird auch hier mehrfach du. chdekliniert;
Sebastians photomimetisch intentionierte Schreibweise — das Photo wird hier
zum Kriickstock der Imagination — vermag sich nicht der Abbildung zu ent-
schreiben. Sie bliebe auf der Seite der Juxtaposition, dem bloBen Nach- oder
Nebeneinander stehen, wiirde sie nicht in die Poesis des Nabokovschen Romans
tiberfiihrt. Schreiben thematisiert sich hiermit dreifach: Nabokov schreibt einen
Roman, dessen Hauptheld die Spurensuche nach seinem versterbenen Bruder,
dem Schriftsteller Sebastian Knight niederschreibt. Ist der Ausgangspunkt fiir
Sebastians Schreiben das Abbild, so ist es — in Ermangelung von Abbildungen —
fiir seinen Bruder nur mehr die Spur, fiir Nabokov aber die Imagination. Folgt
man einem Statement Nabokovs, in dem es heiflt; ,,A creative writer must study
carefully the works of his rivals, including the Almighty. He must possess the
inborn capacity not only of recombining but of re-creating the given world“
(Strong Opinions, 32), so ergibt sich aus der Trias Sebastian - Bruder -



Nabokovs photographische Tode 293

Nabokov eine Hierarchisierung der Schreibweisen, die sich kurzfassen liefle als:
juxtaposition / recombination - composition — re-creation.

Nicht nur der lose Packen von Photos, den der Erzihler aus dem Umschlag
herausschiittelt, nicht nur ihr diachrones Zusammenfiigen zu dem Sujet eines
Lebens, sondern auch schon ihre Anzahl (etwa zwei Dutzend), die in etwa der
Anzahl der groBen Arkana des Tarock entspricht, das fiir den demiurgischen
M’sieur Pierre in Priglafenie na kazn' von Bedeutung ist, riicken Sebastian
Knight in dessen Nihe. Hatte M’sicur Pierre die Tochter des Gefingnisdirektors
durch die Photes des Photoheroskops sterben lassen, so ist es in diesem Fall der
.Henker", der stirbt, noch ehe er die Photovorlagen zum Syntagma der fiktiven
Biographie zusammengefiigt und rekombiniert hat. Zusammengefiigt hat er nur
die beiden Photographien oberhalb des Biicherregals — die ,Studie’ des lockigen
Kindes, das mit dem Hund spielt und die chinesische Hinrichtung, in der
gleichsam der Tod studiert wird. Wirkt die Schilderung des Kinderbildes wie
eine Allegorie auf die Unschuld, an deren Seite der Hund als ikonographische
Darstellung der fid e s, der Treue weilt, so tritt ihr die Photographie, die die
Ahndung der Schuld zum Thema hat, entgegen und 148t das Nebeneinander so
Zu einema Concetto gerinnen.

Mochte man die Frage nach eventuellen Vorlagen fiir die beiden Motive
aufwerfen, so entzieht sich das Kinderbild der Konkretisierung. Es besticht nicht
dadurch, daB ihm etwas AuBergewdhnliches anhaftet, das eine Verortung er-
méglichen wiirde — allenfalls lieBe sich spekulieren. Anders hingegen sieht es
mit der Hinrichtungsszene aus, die sich durchaus fokussieren [d8t.

Chinesische Routinehinrichtungen

Wihrend sich in vielen europdischen Lindern, gerade unter dem EinfluBl des
Humanismus, die Art der Hinrichtung zusehends ,humanisierte’,!12 waren Folter
und Hinrichtung in China bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts als besonders
grausam und brachial. Nebst Abbildungen des auf Hochverrat stehenden T od
der tausend Schnitte, in dessen Vollzug dem Angeklagten bei
lebendigem Leibe ein Glied nach dem anderen amputiert wurde,!? waren es
Photographien von genau solchen Enthauptungen!4, wie sie sich bei Nabokov
geschildert finden, die seit den 70er Jahren des 19. Jahrhunderts in Europa
kursierten. Erneute Popularisierung erfuhren derartige Enthauptungsphotos um
1900, und zwar in Verbindung mit der westlichen Rezeption des chinesischen

12 5. nierzu Foucault 1975.

13 Eigige dieser erschreckenden Photos finden sich abgebildet in G. Batailles Les Larmes
d'Eros (1961).

14 Eine der Nabokovschen Darstellung sehr entsprechende, W. Saunders zugeschriebene photo-
graphische Darstellung aus den 70er Jahren des 19. Jahrhunderts findet sich in Worswick
1979, 63.
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Boxeraufstandes sowie des chinesischen Biirgerkrieges! in den Jahren zwi-
schen 1911 und 1949, Die Enthauptung, die nebst der Kreuzigung urspriinglich
als Strafe auf StraBenrduberei stand, erwies sich als geeignetes Mittel im
Umgang mit den Aufstindischen. Zu diesem Zeitpunkt waren die Reproduk-
tionstechniken bereits von einer Handhabbarkeit, die es den Medien erméog-
lichte, die brutalen Ereignisse im Reich der Mitte umfangreich journalistisch
,1auszuschlachten®.

Wie sich angesichts der weiten Verbreitung solcher Bilder vermuten IiBt,
diirften sie somit auch Nabokov bekannt gewesen sein. Ein und dasselbe Bild
erhilt also eine doppelte Funktion: Zum einen wird es zum Attribut der zweifel-
haften Autorengestalt Sebastians, dessen Methode des literarischen Schaffens
als auf der Seite der Mimesis und des Todes stehend gekennzeichnet ist. Zum
anderen tritt uns das Bild hier als eines entgegen, auf das Nabokov selbst refe-
riert und das, als Zitat einer medialen Spur vorliegend, seiner Abbildhaftigkeit
entschrieben ist. Durch Riickgriff also auf das Medium selbst wird es in seiner
Medialitit iiberwunden. Schreiben, genauver gesagt Poesis in Nabokovs Ver-
stindnis, wird zum einzig wahren Universum, in dem die anderen medialen
Hypostasen frei zu kreisen vermégen. Literarische re-creation ist hier
gleichzusetzen mit Auferstehung aus dem photo-mimetisch-medialen Tod.

Einladung zur Photographie

Was sich derart in einzelnen Motiven unterschiedlicher Romane andeutet, findet
seine urnfangreichste Entfaltung in Nabokovs Priglafenie na kazn’. Eine An-
naherung aus der Perspektive der Photographie soll nicht die anderen méglichen
Perspektivierungen ausblenden.!® Die photographische Welt, wie sie sich hier
prisentiert, ist jedoch weitaus komplexer, als eine erste Lektiire vermuten 1aBt,
und es gilt die Frage nach der Beschaffenheit dieser Welt zu stellen. Dabei
erweisen sich vor allem di¢ die Ansitze von R, Lachmann!” und 8. Davydov!8
als praktikable Ausgangspunkte. Lachmann schreibt:

Diese mythopoetische Schreibutopie — zweifellos das Kemnstiick des
Nabokovschen Romans — wird durch eine Gegenutopie beunruhigt, die ein
anderes Medium verheiBt: den Photoapparat. Die Konfrontation zweier
Weisen mimetischen Handelns — die Nabokov auch in einigen seiner spé-

15 Der Herausgeber der deutschen Ausgabe von The Real Life of Sebastian Knight (Das wahre
Leben des Sebastian Knight) verweist auf zwei derartige Pressefotos aus dem Boxeraufstand
sowie dem Biirgerkrieg, die sich in Villeneuve 1968, B7 u. 175 abgebildet finden. Vgl
Zimmer 1998, 285,

16 Ein AbriB der unterschiedlichen Ansitze findet sich im ersten Absatz des fiinften Kapitels in
Buks 1998, 115¢.

17 | achmann 1990.

18 Davydov 1982.
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teren Romane fortfithrt — wird in Einladung zur Enthauptung als Wider-
streit des richtigen und des falschen Abbildes ausgetragen. Dies ist letzt-
lich eine Neubesetzung der in der platonischen Mimesis-Konzeption
enthaitenen Ambivalenz (Mimesis als positive Teilhabe am Urbild einer-
seits und als Abfall des Abbildes vom Urbild andererseits), deren Spuren
in der gnostischen Lehre vom Kosmos als Filschung und in Nabokovs
Interpretation der Welt als Paredie erkennbar sind. (Lachmann 1990, 443)

Dem ,Konzept des guten Demiurgen, der das Schreiben als Erlésung vom
Tod entwirft” (ibid., 439) steht das Konzept des bdsen Demiurgen gegeniiber,
der in der Person des M’sieur Pierre zugleich den Photographen und den Henker
verkorpert. Sein mimetisches Handeln, von dem Renate Lachmann spricht, geht
jedoch iiber den Schopfungsentwurf hinaus, wie er ihn in dem als ,,Photohoro-
skop” titulierten Album vorlegt, das er fiir die Tochter des Gefangnisdirektors
geschaffen hat und das, auf Photomontagen und Retouchen basierend, die Zu-
kunft des Midchens vorwegnimmt.

Die Einladung zur Hinrichtung, bzw. zur Enthauptung ist eine Einladung zur
Photographie, durch die der Mensch aus der Wirklichkeit scheidet. Aufgrund
gnoseologischen Frevels, aufgrund seiner ,Undurchdringlichkeit", ,,Opazitat™
und ,,Okklusion™ ist der Hauptheld Cincinnat zum Tode verurteilt, denn seine
Wirklichkeit ist eine andere als die, in der er sich hier findet, in diesem auf
Platons Hohlengleichnis zuriickverweisenden Reich der Schatten. Die Hinwen-
dung zur Wahrheit ist eine Abwendung von den Schatten, vom Prinzip der
Verdoppelung. ,,Damit beginnt der alles entscheidende Ubergang, der aus dem
Zwielicht der Hohle in die Helligkeit des Tages fiihrt, von den Phantasmagorien
der ,doxa’ zu dem Seienden.” (Busch 1995, 16) Dies ist das Reich, dem er nicht
zu entflichen vermag, dem er sich letztlich nur ent-schreiben kann:

B KopHpope Ha cTeHe ApeMana TeHb PofHoOHa, cropOHBIIHCE HA TEHEBOM
Taﬁype'rc, — H NHlUlb MEJIEKOM, C Kpak, BCOBIXHYIIO HECKONBKO PLIXKHX
BO0CKOB. {...] OcTapus 32 coGofl TYMaHHYI0 rpOMajly KpemnocTH, OH
3aCKOJIB3NIT BHU3 10 KPYTOMY, POCHCTOMY JCPHY, NIONAN Ha NENeLHYIO
TPOIY MeXAy CKall, Nepecek NBaXL!, TPUAKJBI K3IBUBLI TIABHON ROPOTA,
KaTOpad, HAKOHEN CTp}IXH)’B OOCIENHIOK) TEHB KpCIIOCTH, MONMHITACh
npaMee, BONLHEE, — ¥ [0 Y30PHOMY MOCTY 4Yepe3 BhICOXWIYIO PEUYKY
Huuymyeat Bowen B ropof. (Pnk, 91.)

In einem Augenblick der Pyknolepsie, wie sie Paul Virilio in seiner Asthetik
des Verschwindens beschreibt (Virilio 1986, 9ff.), in einem Augenblick, kurz
wie das Betitigen des Auslésers eines Photoapparates, in dem sich ein unbe-
merkter RiB in der Zeit volizieht, kommt es zur Ablosung des Schattens ven
seinem Verursacher:

Korga-To B percTBe, Ha Janekoil MKOALHOH moe3gke, OTOMBIIKCE OT
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HPOYUX, — 4 MOXKET GbITh, MHE 3TO NPUCHUNOCK, — A NONAN 3HOHHLIM ITON-
JHeM B COHHbI I'OPOAOK, KO TOTO COHHbBIH, 4TO, KOrAA YeNoBeK, IpeMan-
UMK HA 33aBaNKHKE NOJ APKOH GeneHol creHoM, HAKOHER BCTAN, YTOGLI
TIPOBOAKTE MEHS JO OKOJIMLbI, €r0 CHHAA TEHL HA CTEHE He Cpa3y 3a HUM
nocneposana... O, 3Halo, 3HAK0, YTO TYT ¢ MOEH CTOPOHK! GBI HEAC-
CMOTp, OWIHOKA, YTO BOBCE TEHb HE 3aMCELIKANach, a MPOCTO, CKAXEM,
3aeNnIach 3a IEPOXORATOCTL CTEHBL. .. — HO BOT YTO 8 XO4Y BBIPA3HTL:
MEXIY ero ABHXEHHMEM M IBUAKEHMEM OTCTaBlllel TeHH, — 3Ta CeKyHfa,
3Ta CHHKOIIA, — BOT PeJKHA COPT BPEMEHH, B KOTOPOM XHBY, — 1ay3a,
nepeGoif, — KOTAA cepaue, Kax myx... (Pnk, 29f.)

Dieser Augenblick, diese Synkope von der hier die Rede ist und von der
Cincinnat sagt, daB ¢s die Sekunde sei, in der er lebt, trennt die Welt des Lichts
von der Welt der Schatten — und in dieser Form ist es vielleicht genau der
Augenblick, der die Schwelle bildet zwischen dem Leben und dem Tod. Dieser
Tod jedoch ist nicht allein der, der den Menschen durch sein Ableben ereilt — im
Falle der Priglalenie na kazn', wie auch in anderen Romanen Nabokovs, ist es
der Tod der kliiglichen Zweidimensionalitdt, den der Mensch durch sein Abbild
in den mimetischen Verfahren der Photographie aber auch des Films findet. Das
photographische Abbild mordet den Abgebildeten und iiberbietet dabei den Tod,
wie Groys argumentiert, Dies ist das Gegenmodell zu dem, was Nabokov als
Kunst definiert, denn dieses Verhiltnis des Todes kehrt sich in ihr um. Prégnant
formuliert Nabokov dies in den einleitenden Worten zu seinem Vortrag iiber
Kafkas ,,Die Verwandlung": , Beauty plus pity — that is the closest we can get to
a definition of art. Where there is beauty there is pity for the simple reason that
beauty must die: beauty always dies, the manner dies with the matter, the world
dies with the individual.* (Nabokov 1980, 251)

In diesem pyknoleptischen Momeant ist im Keim die Diskussion enthalten, die
die Frage nach der Kunst behandelt. Die Frage nach dem Kunstcharakier der
Photographie, auch wenn sie die Photographie von Anfang an begleitete, wird
bei Nabokov nicht laut: sie bleibt ein Murmeln, artiknliert sich nicht. In der
Oppositionierung der Photographie zum Schreiben (in PriglaSenie na kazn’, in
The Real Life of Sebastian Knight, in Otéajanie, aber auch in Ma¥enka oder der
Gogol’-Studie) formuliert sich eine Position: Das mimetische Verfahren des
Schreibens, kurz die Literatur im Nabokovschen Verstdndnis, erweckt zum
Leben und hilt am Leben — sie steht iiber den Dingen des Lebens und der
Wirklichkeit wie iiber den Dingen des Todes und der Fiktion.

Zuriick zum bosen Demiurgen, zuriick zu M’sieur Pierre und seiner Welt, in
der sich Cincinnat gefangen findet und die ihm nach dem Leben trachtet. Dieses
Reich der Schatten ist nicht wirklich das Reich des Todes — die materielle Welt,
die ihr Ende im Tode finde, die Welt, in die sich Cincinnat geworfen findet, ist
fak e, reine Ilusion im negativen Verstindnis. Als solche wird sie nicht erst
durch das Ende des Romans entlarvt, an welchem der Ted nicht eintritt —
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Cincinnat steht einfach auf und geht, so wie man einen schlechten Film im Kino
verlifit. Genauner gesagt ist es nicht die Illusion des Films, die hier verlassen
wird, sondern die des Panoramas (bzw. Dioramas)!?, der photographischen
Kulisse, der Staffage destableau mort, die des Demiurgen Machwerk ist.

Der Augenblick der BewuBtwerdung ist der des nicht eintretenden Todes, der
Todesverweigerung durch Desillusionierung, die dadurch eingeleitet wird, daB
Cincinnat die Frage nach seinem Da-Sein aufwirft: ,,3auem g Tyr? oTuero Tak
nexy? — u 3a71aB ceGe 3TOT NPOCTOH BONIPOC, OH OTBEYANT TEM, 4TC NPUBCTAN M
ocMotpencs.” (Pak, 129) Von dieser Frage ausgehend nimmt die Desillusionie-
rung ihren Lauf und die Welt wird in ihrem triigerischen Schein und ihrer
Zweidimensionalitit iberfithrt: Die Wirklichkeit bewirkt nichts mehr und stiirzt
als Kulisse in sich zusammen:

Kpyrom 6pu10 cTpaHHOE 3aMeliaTeNbeTBC. CKBO3b NOACHHIY ellie Bpa-
WABLIErocd Najlava npocseurBand nepuna. CKprOueHHbIH Ha CTYNEHbKE,
Gnesan GrepHblil GMOMMOTEKAaph. 3pUTENH OLINKH COBCEM, COBCEM NpO-
3payHbl, B YK€ HUKY[A HE rOJMNHCEH, ¥ Bce NOAABANMCL KYAA-TO, lUapa-
Xa5Ch, ~ TOMBKO 3aHRE HAPHCOBaHHbBIE PAMB! OCTARAINCH Ha MecTe, Llun-
L{UHHAT MeJIEHHO CNYCTHIICA € TOMOCTA W MOLLIEN Mo 3LIGKoMy copy. Ero
ROTHan BO MHOTO pa3 YMEHBUIHBLIMICA PomaH, oH xe Ponpur:

— 4TO BhI ienaeTte! — Xxpunen oH, npeirad. — Hensas, Henwasa! I1o Heve-
CTHO N0 OTHOILUCHUI® K HEMY, KO BceM... BepHHTecs, noXuTech, — Beflb
Bbi JEXanH, Bce OLIIO TOTORO, Bee ObLIO KOHYEHO!

LuHUMHHAT €ro OTCTPAaHUA, B TOT, YHBUIC KPHKHYB, OTOEXKaI, yXKe TyMas
TOJIBKG O COOCTBEHHOM CIIACEHHH.

Mano 4ro ocTaBanock oT maowagu. [IoMOCT naBHO pPYXHYN B oGnake
KpacHoBaToR nbiM. flocremiel npoMuanack B YEpHOH 1IaNK XeHU[UAA,
Hecd Ha pyKax MalleHbKOTO 1anava, Kak JHIHHKY. CBanuBIlHecs NepeBbs
neXany rrammMs, 6e3 BeAKoro penabeda, & elile OCTaBiliMecs CTOATh, TO-
Xe NIecKue, ¢ GOKOBOH TEHbIO IO CTBONY JUIA WIUIHO3WH KPYIIIOTH!, €Ba
NepXKanvck BETBAMH 3a pBYLHecA ceTKW Heba. Bee pacnonsanock. Bee
nagano. BUHTOBOY BHUXph 3a0Hpan M KPyTHA [bllb, TPANIKH, KpalleHkle
IIeNKH, MelKHe OONOMKE NO3INANIEHHOrO THICA, KAPTOHHEIE KUPMNHYH,
acpuuIy; neTena cyxad Mria; ¥ LIHHIHHEAT NOLIeN Cpelid LUK, H MaAtMX
Beugeit, W TperneTaBlInX NONQTEH, HANPABASKACL B TY CTOPOHY, Tle, Cyud
O ro1ocaM, CTOSAN CyUlecTBa, NofodHsIe eMy. (Pnk, 129€)

Die SchluBszene mutet an wie ein Alptraum, aus dem sich der Traumende
selbst herausreiBit. Auch dal Cincinnat, ehe er aufsteht, zu zihlen beginnt, 146t
an eine Traumsituation oder die Beendigung der Hypnose durch den Hypno-
tiseur denken. Dennoch kann im Nabokovschen Kontext allenfalls metaphorisch
vom Traumcharakter die Rede sein — eine Metapher, die nicht aufgeht. Der
Konzeption dieser illusionistischen Welt, die Cincinnat verli8t, ist ndmlich die

19 vgl, Buddemeier 1970.
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Welt des Traums genau gegeniibergestellt, was letztlich in der Aussage miindet,
dall die Welt des wahrhaften Traums, der ein ,Bruder des Schlafes’ und der
Imagination, vor allem aber der Erinnerung ist, weitaus mehr an Wahrhaftigkeit
fiir sich beanspruchen kann, als die Welt der Kulissen und der photographischen
Itlusionen. Dem in der photographischen Welt Lebenden und Wachenden er-
scheint diewirkliche Wirklichkeit in seinen Trivmen. In diesem Sinne ist
der Traum — nicht aber seine Deutung — die via regia in die Wahrhaftig-
keit. Der Eintritt in den Traum macht den Gefangenen zum Herrscher iiber die
Wirklichkeit, so wie Segismundo in Calderén de la Barcas Versdrama La vida
es suedio (dt.: Das Leben ein Traum), das als ein Pritext fiir Priglaienie na kazn'
aber auch fiir andere Romane Nabokovs mit dhnlicher Thematik gelesen werden
kann. Dieser hier kulminierende Konflikt entfaltet sich in den immer
wiederkehrenden Szenen der ,,Tamara-Girten®.

Die Tamara-Giirten sind ein Ort aus Cincinnats — wie auch aus Nabokovs —
Vergangenheit, denen er im Roman mehrfach und in unterschiedlicher Weise
begegnet — und zwar einerseits als Erinnerungsbild, andererseits als photogra-
phische Reprisentation dieses Erinnerungsbildes. Der Konflikt, der sich zwi-
schen diesen beiden Polen entspannt, ist bereits in der Erzéihlung ,,Admiral-
tejskaja igla® aus dem Jahre 1933 angelegt:

IpexcraeeTe cebe Takyro Belllb: s, CKAXeM, OHAXALI MY M0 YYAHBIM
mecTaM, rie Geryr GypHble BONbI M NICBUTMKA JIYIIHT CTONNBI OMAYANLIX
pazBanuH, — K BOT, CIIYCTA MHOTO JIeT, HRXOXY B YYXOM [IOME CHHMOK:
CTOH) TOTONEM BO3Ne ABHO GyTadropckolt KONMOHHLI, Ha 3ajHeM ILIaHe —
fenechlit Ma30K HAMANEBAHHOTO XacKaNa, Y KTO-TO YEPHUITAMH NONPHCO-
san MHe ycbl. OTkyga 3ro? ¥6epute sty mepsocts! Tam Bomel rpemeny
HacTofLHAe, a [aBHOe, A TAaM HE CHUMAJICH HWKOrNa.

IMposcHurs 11 Bam aputuy? Ckazate nu Bam, yTo Takoe Xe 4yBECTBO,
TOJNBKO ellie TJIYNEE K raxe, A UCOBITAN NIpH Yrennu Bawed crpaimsof
WAIB? (Ad, 4111)

In Prigiasenie na kazn' wird diese kleine Szene umfassend entfaltet:

Hert, ate 6610 nus nonoGue oKHa; cKopee — BUTPHHA, & 2a Heil — Ja,
KOHEYHO, Kak He y3HaTh! — sHp Ha TaMapuns Capel. Hamanesannulit B
HECKOJILKHMX NNAaHaX, BBIIEPKAHHEBINA B MYTHO-38/I€HBLIX TOHAX H OCBEIUEH-
HBIf CKPBITBIME NaMMOYKaMH, JaHAWAadpT 3TOT HANOMMHAI HE CTONRKO
TeppapHyM HIM TEATDAJbLHbIE MAKeTbl, CKOJBKO TOT 3alHHK, Ha (oHe
KOTOPOT0 TYXHTCA AyXoBoi opkecTp. Bce nepenaro Gelno BoBosLHO
TOYHO B CMEICHE TPYONUPOBOK M NEPCIIEKTHR, — W Kabbl He BANOCTb
KpacoK, 112 HEMOABHXKHOCTE APEBECHBIX BEPXYLUEK, 1A HEMPOBOPHOCTE OC-
BEWEHUA, MOXHO Gblac Gkl, NPUUIYPHBIINCE, NPECTABUTL cebe, YTO
CIaAgMUlL Yepes GallleHHOe OXHO, BOT M3 3TOM TEMHHIIbI, HA T& cafbl.
CHHUCXOOUTENLHBIN [NAa3 Y3HABAJ 3TH BOPOTH, 3TY KYPUABYIO 3€NEHE POLI,
H CIIpaBa NOPTHK, H OTAEABHBIE TOMOAA, M faxe GNedHbIR Ma3oK Nocpeu
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HeyDeUTeILHON CHHEBBI 03epa, — BEpPOATHO, nebenp. A B rny0uHe, B y¢-
NOBHOM TYMaHeE, KPYTJIMJIMCE XONMBI, M Hajl HUMHM, Ha TOM TEMHO-CH3O0M
Hebe, MO KOTOPBIM XHUBYT M YMHPAKOT NALEAECH, CTOS/IM HENONBHXHEIE,
KydeBble oGmaka. M Bce 370 OLINO KaK-TO He CBEXO, BETXO, MOKPBITO
MBINBIO, H CTEKNO, Yepe3 KoTopoe cMoTpen LluHImMHHAT, 66110 B NSTHAX,
- 10 HHBEM W3 HYX MOXHO GLEIO BOCCTAHOBHTE ETCKYIO [IATEPHID,

— A Bce-TakH BLIBEJH MEHS Tyfa, — Dpomwentan LlunnHHHAT, — 9 Tebs
ymonam. (Pnk, 43)

Dies ist die Beschreibung eines Dioramas, das sich, im Gegensatz zum
Panorama, auch Effekten wie der Beleuchtung von hinten etc. bediente, um die
Ilusion von Tag- und Nachtstimmungen zu erzeupgen. Wie Oecttermann zeigt,
waren Pano- und Dioramen h#ufig so konzipiert, dal reale Gegenstinde im
Vordergrund so angeordnet waren, dafl sie von den gemalten des Hintergrunds
nur unterschieden werden konnten, indem sich die Besucher Opernglaser
bedienten. Illusionistische und reale Welt vermischen sich also — um ihre Grenze
zu vermtitteln, bedarf der Betrachter technischer Hilfsmittel, Der Grenzverlauf
ist auch fiir Cincinnat nicht zu ermitteln — was irreal erscheint ist real und vice
versa. Ahnlich wie in der Thematisierung des Traums im Traum, die exemp-
larisch Franz in Korol', dama, valet vornimmt, der Frage nach der ,,wirklichen
Wirklichkeit” also, kommt es auch hier zu einem stindigen Verschwimmen der
Wirklichkeitsgrenzen. Weit spiter im Roman begegnet Cincinnat noch einmal
den Tamara-Giirten2® — dieses Mal jedoch mit einem anderen Wirklichkeits-
status:

Cros y 6amoctpamel, LIMHUMHHAT CMYTHO BCMaTPHBANCA B TEMHOTY, — H
BOT, KaK 10 3aKa3y, TEMHOTA NPeNbCTHTENLHO Mobiequena, K60 YucTas
TENEPhL M BLICOKAA NIYHA BBICKONbIHVIIA H3-33a KApaKyleenix 00IauKoB,
MOKPLIBaA JIAKOM KYCTh! U TPENBID CBETA 3aropasch B npyfgax. Bapyr c
pe3KMM [IBHKeHHeM Aywn HMHUWHHAT [DOHSI, YTO HAXOMHTCH B CaMOi
ryme Tamapurbix CafgoB, CTOIbL MNaMATHLIX €My W Ka3aBIUHXCH CTONb
HepocTHAKEMbIMA. (Pnk, 108)

In der Form, wie sie ihm in seiner sinnlichen Wahrnehmung — nicht als Erin-
nerung oder Traum — prisentiert werden, sind sie das Machwerk des Demiurgen
mit dem Photoapparat. Die Illusion, die hier fiir Cincinnat erzeugt werden soll,
ist dioramisch. Fixiert die Photographie das Abgebildete, so war es beim Dio-
rama notwendig, die Wahrnehmung des Betrachters zu lenken, um perspekti-
vische Verzermingen und Unstimmigkeiten zu eliminieren. Eine soiche Lenkung

20 Eine Anlehnung, sowoh] an die Tamara-Giirten, als auch das Medium, das uns hier nun aber
in Form der kitschig-dekorativen Innenausstattung eines Schweizer Hotels begegnet, findet
sich in Transparent Things: A local miracle of nature, the Tara cataract, was painted on the
waterclosel door in the passage, as well as reproduced in a huge photograph on the wall of
the vestibule.”* {TTH, 11}
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erfolgte zumeist durch eine Fixierung des Standpunktes, bzw. dadurch, daB der
Blick durch ein Fenster gelenkt wurde, das wie eine Schaukastenbiihne angelegt
war. Genau in dieser im Pano- und Diorama, bzw. der Photographie zu Tage
tretenden Fixierung des Blickes des Betrachters besteht die Parallele zur Lage,
in der sich Cincinnat befindet: in einer Scheinwelt arretiert zu sein.

Nicht von Anfang an weill Cincinnat, daB es sich bei M’sieur Pierre nicht um
einen weiteren Gefangenen, sondern um seinen Henker handelt. Dieser verheilit
ihm den Tod ebenso wie die Photographie. Im sechsten Kapitel entfaltet M’sieur
Pierre mit dem Habitus eines Croupiers einen Stapel seiner Photos, fiihrt Kar-
tentricks vor, erzihlt Anekdoten, die die Enthauptung andeuten (Rodrig Ivano-
vi¢ kommentiert: ,.Sie bringen Leben in die Bude™), reimt und prisentiert sich
als trick ster (inder englischen Fassung) bzw. als fok us ni k2!, d.h, als
,Taschenspieler’. M’sieur Pierre ist ein ,fokusnik* im doppelten Sinne: Er trickst
die Welt aus, die er zugleich auch fokussiert. Die photographische Welt des
M'sieur Pierre, in die sich Cincinnat geworfen findet, ist die Welt eines platten
Demiurgen, eines Photoamateurs und Tricksters, eben eines Fokusnik. Sein
Mach-Werk setzt sich zusammen aus dem, was er mittels seiner Kamera gefan-
gen hat und was er zu einem scheinweltlichen Hokuspokus neu kombiniert.
Dieser Dermiurg, der alles sieht, schnappschieBt und richtet ist omniprisent wie
ein Paparazzo.?2 Im AnschluB an diese Selbstinszenierung wendet er sich an
Cincinnat mit der Ankiindigung:

— O 1eM, GHlllb, MBI TOBOPHIH? — € MPENeCTHBIM TAKTOM, OyATO HHYETO
He CIIYyIHUIIOCh, BOCKJIMKHYN M-che IIbep. ~ [la ~ MbI roBopuam o doro-
rpacusx. Kak-aubyir 5 mpuHecy cBoi anmapat W cHUMY sac. 1o GyneT
geceno. (Pnk, 49)

Was aufs erste nur wie ein zufilliges Hobby eines Henkers anmutet, hat
seinen historischen Hintergrund und seine Wurzeln in den Anfdngen der krimi-

nalistischen Photographie des 19. Jahrhunderts:

Auf den Portriitpostkarten der 1860er Jahre waren [...] neben anderen

21 Der Ausdruck fillt noch nicht an dieser Stelle. Das in der Lufi schwebende Wortspiel wird
erst in Zusammenhang mit dem Photohoroskop fiir die Tochter des Gefi#ngnisdirektors
realisiert. Dort heifit es: , . TIpx nomous peTymposkk u apyrix o TOP OK YC OB Kax
GYATO AOCTHIAIOCH NOCNENOBATENLROE HIMEHEKIE IMId IMMOUKH (HCKYCHHK, MEXIY NPO-
UMM, NOJBIOBATCA (IOTOTPAMAMY E€ MATEPH), HO CTOMIO BITAAHYTH GAMNKE, H CTAHOBM-
nack Ge306pa3zHo ACHOR ANKNOBATOCTE STOR MapOaMK Ha paboty ppeMenn.” (PNK, 98)

22 8o unterschreibt auch Ch, Jiirgens einem Artikef der Siiddeutschen Zeitung zu einem Flusser-
Symposium mit der Frage: ,Ist Gott ein Paparazzo?” In diesem Artikel heibt es: ,Gott ist ¢in
Photograph. Er schafft den Menschen nach seinem Bilde. Frither war die Welt magisch.
Heute ist sie es wieder, In Hochglanzzeiten ist Gott ein Paparazzo, Er gibt Ruhm und er
nimmt Ruhm. Er schafft Stars mit seinem Bilde. Und wenn er sie beim Photo-Shooting in
den Tod hetzt, macht er sie unsterblich, macht aus farblosen Kindergértnerinnen bunte
Herzenskoniginnen.” (Ch. Jiirgens 1998, 13)
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Bizzarrerien auch Konterfeis der schlimmsten Morder abgebildet (Appert
photographierte Tropmann 1869, Richebourg seine Opfer). Erst die politi-
schen Ereignisse der Kommune fiihrten 1871 in Frankreich — dhnlich wie
der amerikanische Biirgerkrieg — zu einem intensiveren Einsatz der bis
dahin nur sporadisch verwendeten Photographie. Appert photographierte
die Kommunarden in den Gefingnissen von Versailles, wobei seine Ab-
sichten nicht besonders klar waren (die Inhaftierten konnten ihre Portriits
selbst erwerben). Diese Bilder dienten fiir die Erstellung einer ,Priven-
tivakte’, in der bei einem Riickfall jederzeit nachgeschlagen werden konn-
te. (Frizot 1998, 263)23

Wie bereits bei Richebourg vereinen sich auch bei M'sieur Pierre in Perso-
nalunion beide Titigkeiten: die des Henkers und die des Photographen. In der
weiter oben zitierten Szene der chinesischen Routinehinrichtung ist die Rede
von der harmonischen Kooperation zwischen dem Henker und seinem Opfer.
Diese Beschreibung erinnert an V. Flussers Beschreibung der Geste des Photo-
graphierens (Flusser 1994, 100ff.}, wobei sich der Photograph in Abhingigkeit
seines Apparates (beim Henker das Beil), der abzubildenden Szene (des Delin-
quenten} bewegt und nicht nur nach einem geeigneten Standpunkt sucht, den das
Photo dem Rezipienten liefern soll, sondern auch in die abzubildende Szene
eingreift, um sie zu gestalten.

Im siebzebnten Kapitel, amn Vorabend der Hinrichtung, wird ein Ausflug zu
einem Abendessen im Haus des Stadtverwalters unternommen. Dabei kommt es
zu einer Situation, die photographisch das vorwegnimmt, was in der Hinrichtung
zwischen Henker und Gehenktem zu geschehen hat, die aber auch das Gesicht

23 Der hier von Appert photographierte J.B. Tropmann, ist der selbe, dessen Hinrichtung I.
Turgenev 1870 beiwohnte und die er in Kazn' Trapmana beschreibt. Eugéne Apperts Photo-
graphien gingen iiber die bloBe Dokumentation weit hinaus, indem sie Ereignisse -- darunter
auch Hinrichtungen, zumeist durch ErschieBung — nachstellten, collagierten, montierten und
auch varwepnahmen: (Fiit seine Serie Die Verbrecher der Kommune it der Maler-Photo-
graph Appert einige Figuren an Originalschauplitzen posieren. Die enistehenden Dokumente
wollen das aktuelle Zeitgeschehen sichibar machen, sind jedoch hiufig tendentits und
ironisch [...]. Die anderen Bilder lassen sich bis zu einem gewissen Grad als erkennungs-
dienstliche Photos ¢instufen. Es handelt sich dabei in erster Linte um Einzelportrits [...], die
deshalb so attraktiv sind, weil sie der Offentlichkeit ,die Kopfe der Schuldigen' vor Augen
fehren {...]. Die Kommunarden, setbst als Gefangene, verteilen ihre Portrits mit Widmung,
da sie eine [faBbare Erinnerung an bessere Zeiten verkdrpern. [...] Als jedoch die Zensur
diese Photographien ins Visier nimmt, da sie ,der Erhaltung der tffentlichen Ordoung' zuwi-
derlaufen kdnnten, wird ihre Verbreitung reglementiert. Die Portriits erleichtern nun die
Verfolgung der Kommunarden: Die Polizei erstelli eine Kartei, die sich dieser Photographien
bedient. [...] Jedes Portrit wird begleitet von einzelnen schriftlichen Bemerkungen (Perso-
nenstand, Aussehen, Rolle innerhalb der Kommune, etc.), Die meisten von ihnen sind von
Appert aufgenommen, det systematisch die Verhafteten in den Gefiingnissen von Versaitles
photographiert hat.* (Petitjean 1998, 146) Zur Stellung und Wirkung dieser Photos im
Kontext mit dem politischen Tagesgeschehen der Pariser Kommune vgl. auch English 1984,
21f. Der Themenkomplex Verbrecher — Gefingnis — Photographie findet sich ausfiihrlich
besprochen in Regener 1999,
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des Henkers dem des Delinquenten dhnlich werden 148t.24 M’sieur Pierre, der
hier nicht selbst photographiert, da er, wie auch Cincinnat ,Objekt’ des Photos
ist, nimmt sein Fatum selbst in die Hand, indem er sich zum Inszenateur macht;

Tepen yxopom rocTelt X03AMH NPEAAOXKUI CHATh M-cbe [Ibepa 1 LluH-
ouHHaTa y Samoctpaabi. M-cee [lbep, xoTs Obll CHEMaeMbIM, BCEe XKe
pYKeBOOuR ToH onepauuedt. CBeToBOMN BIpHiB 03apun Genbli npodunb
LiubumHHaTa K He3rnazoe auno pagom ¢ HuM. (Pnk, 110)

Das augenlose Gesicht neben dem bleichen Profil Cincinnats entlarvt M'sicur
Pierre in seiner eigenen Attrappenhaftigkeit. Der Urheber der Tauschung ist
selbst eine solche.

Vorauseilende Abbilder

Cincinnats Tod durch Photographie kiindigt sich nicht nur in den Szenen an, in
denen ihm M'sieur Pierre als sein Photograph und Henker begegnet, sondern
auch in den Photegraphien, die von ihm selbst rezipiert werden. Diese zerfallen
grob in zwei Gruppen: in eine der Vergangenheit, repriisentiert durch Illustrierte,
die Cincinnat aus der Gefiangnisbibliothek entleiht, und in eine der nahen Zu-
kunft, reprisentiert durch Tageszeitungen. Die Ilustrierten sind der Ausgangs-
punkt fiir Cincinnats Reflexionen {iber das Verhiltnis von Photographie und Zeit
im Allgemeinen — in den Tageszeitungen hingegen spitzt sich diese Ausein-
andersetzung konkret zu. In den Illustrierten findet Cincinnat Photographien
einer Zeit, die kein temps retrouv é ist, sondern die sich den Bildern
enizieht:

3710 OLLT TOM KYPHANA, BLIXOAUBLIErO HEKOTAA, — B £HBAa BOOSPA3NMOM
Beke. [...] To 6L1 ganexkuft MUp, Te caMple NPOCTLIE NPEIMETH] CBEPKa-
JM MOJIOAOCTLIO M BPOXNEHHON HArnocTeio [...]. To Geuin rogel Bee-
ofmei muaBHocTH; [...] K Ge3 KOHUA nKAack, CKOMb3IWIA BOJA; TPalus
CRAfaioed BOMbi, OCNENUTENLHBIE NOAPOOHOCTH BARHBIX KOMHAT, aTna-
cucTad 3bI0b OKeaHa ¢ ABYKPbIZION TeHbIO Ha Hell. Bee Obio rasHnesaro,
nepenueyato [...]. Ynupasch BceMu cobnazHaMu Kpyra, XH3Hb JIOBEpTE-
Nachk N0 TAaKOro rolOBOKPYXEHHWA, YTO 3EMIA YHIJIA H3-M0] HOT, W, 10~
CKOJIL3HYBUIHCE, YII4B, ocnabep OT TOLIHOTHEI B TOMHOCTH... CKa3aTh
au?... OYYTHBLIKCE KaK Gbl B APYTOM WiMepeHHH... — [la, BelecTro
HCCTAPENO, YOTAN0, MANo YTO YUeNeNo OT NeTeHapHbiX BpeMeH, [...] 1
HUKOMY He ObLTO Xalib HPOLLIOTD, fa W caMoe MOHATHE «MPOLUIToro»
CHENANOCh APYTHM.

A MOXeT ObITb, — NOAyMan LIMHIWHAAT, — 1 HEBEPHO TOJKYIO 3TH Kap-

24 yon dieser Ahnlichkeit ist sowohl im Kriminalausstellungs-Passus in Korol, dama, valet die
Rede, als auch in Oréajanie, wo die visuelle Aquivalenz zwischen Opfer und Titer zum
Dreh- und Angelpunkt der Geschichte wird.
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THHKH. JMOXe MpHaawn cBofcTea ee oTorpathui. Ire GoraTcTBO TeHeH,
W NOTOKH CRETA, H NOCK 3aropenoro njiedya, v peaxoCcTHoe OTpaXXeHe, H
NAABHLIE NEPEXORB! M3 ORON CTHXUM B IPYTYIO, — BCE 210, ObITh MOXET,
OTHOCUTCH TOJILKO K CHEMKY, K 0COGOM cReTonKcH, K 0cobbiM thopMam
ATOrO UCKYCCTRA, K MHD HAa CaMOM [ICAE BOBCE HE Gbin CTONDb H3I‘H6HCT,
BAAXKEH W CKOP, — TOMHO TakK X, KaK HallKW HEXHTPLIC anlapaThbl No-
CBOCMY 3aNCYATNEBAIOT Hall CeT‘OHHﬂIﬂHHﬁ HACKOpo CKOJIOUEHHBIH M
NOKPALLEHHBI MAP™.

»A MOXet ObiTh (OblCTpo Hauan nucarh LuAuMARAT Ha KneTyaToM NHC-
Te) S HEeBEPHO TONKYIO— JNoXe npuiaio... 1o GorarcTro... [ToToka. ..
[Thaeuple nepexofbl... M Mup 6611 posce.,. TOuRO Tak Xe, KaK HailM...
[...]* (Pnk, 28f.)

Diese Szene ist nicht allein eine Auseinandersetzung mit den nostalgisie-
renden Augenblicken der photographischen Abbilder, sie ist auch eine Szene der
Initiation. Die Initiation besteht darin, daf ndmlich genau diese Reflexion iber
die Photographien einer vergangenen Zeit Cincinnat den Bleistift in die Hand
nehmen 148t und er zu schreiben beginnt. Mit dem Stift nimmt er zugleich seine
eigene Erldsung in die Hand — das Schreiben tiberwindet den Tod, R. Lachmann
schreibt:

Im SchreibprozeB — so lieBe sich die Nabokovsche Version des Dualismus
lesen — falten der biirgerlich-hyletische und der kiinstlerisch-pneumatische
Cincinnat auseinander. Das Schreiben selbst wird als gegen den Tod ge-
richtete Erlosungshandlung deutbar. Nabokov inszeniert dies mit Hilfe
aller am Schreiben beteiligten Faktoren. Die ver-schriebene Zeit — abge-
bildet im dahinschmeizenden Bleistifi — ist die bis zur Hinrichtung ver-
streichende Zeit. Der Stummel schreibt als letztes das Wort ,Ted' und
streicht es aus, Der Text, der sein eipenes Ende dementiert, wird zum Un-
sterblichkeit garantierenden Doppelginger des Schreibers und kehrt das
Symbol des Schreibutensils um. Je mehr es sich als Utensil, als hylé, ver-
fliichtigt, desto mehr wiichst das Pneuma des Schreiters in der Spur der
Ausstreichung. (Lachmann 1990, 443)

Hier ist der Punkt erreicht, an dem fiir Cincinnat die Entscheidung gefallen
ist, gegen den Tod zu schreiben, was zugleich auch bedeutet, gegen die Photo-
graphie zu schreiben. Dabei werden die Photographien in den Illusirierien nicht
verurteilt — es wird letztlich nur die Frage aufgeworfen, ob sie ihre Zeit addquat
reprisentieren. Fiir Cincinnat ist ihre Betrachtung eine Reise in die Vergangen-
heit, die sich zugleich aber als ein Ertrinken, als ein ,Tod in der Zeit® liest. Zum
Bibliothekar der Gefangnisbibliothek gewandt sagt er: ,,3TH XypHalisl IpeBHUX
— TIPEKPACHB], TPOTATEbHLI. .. C 3THM TOMOM 31, 3HaeTe, KaK ¢ TPYIoM, nouen
Ha HO BpeMeH. [lnenurenshoe omymene.” (Pnk, 30) Dieser Wertung der
ustrierten wird die Wertung von Cincinnats Mutter gegeniibergestelit, fiir die
die Bilder nur etwas wiedergeben, was selbst noch Teil ihrer Erinnerung an
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Vergangenes ist. Ihr sticht nur das ins Auge, was Sensationscharakter hat — die
Photographie des Besonderen, Skurrilen und Abnormen, wie sie eine Kuriosi-
titensammlung im Kleinen darstellt. Beachtenswert ist auch der Umstand, daB
hier vom , Jetzten Erfinder*23 die Rede ist:

MHMOX0A0M 3aMHTEPECOBABLINCL KAPTHHKOH B PAacKPhITOM XYpHaje,
OHa JocTaNa H3 KApMaHa MakuHTowa GoGoBMOHBIA DYTIAAP K, ONYCTHB
yIibl PTa, Halena NencHe, — [BanaTh WecTol Fof, — NPOrOBOPUA OHA,
YCMEXHYBIUHCh,— KAKAA CTApP#Ha, IPOCTO HE BEPHTCH.

(... pse dororpadun: Ha opHoil Geno3yGnlil Pe3UgeHT HA BOK3ANE B
ManvecTepe NOXMMAaeT PYKY YMaIleHHOH JIETaMH NIpaBHYYXe MOC/Ien-
Hero W3oOpeTaTena; HA APYrodl — GBYINABbId TENEHOK, PORHBLIMIHCA B
nepesue Ha Oynae...) (Pnk, 75)

Betrachtet man das Thema bzw. die Funktion der erwiihnten Tageszeitungen
niher, so zeigt sich hier eine Verschirfung dessen, was sich in den Illustrierten
vergangener Zeiten angekiindigt hat. Von ihnen ist Cincinnat direkt betroffen,
denn in ihnen kiindigt sich sein medialer Tod im Lichte der Offentlichkeit an.
Die Tageszeitungen sind der Kanal durch den einerseits die Offentlichkeit iiber
jeden Schritt des Delingquenten informiert wird, andererseits sind sie auch der
Kanal, in dessen Sog Cincinnat gerit. Beginnend bei der Dokumentation des
Aktuellen als Beschwiorung des zeitlich Authentischen begleiten sie den Haft-
ling bis hin zo dem Punkt, an dem sie, &hnlich wie M'sieur Pierres Photo-
horoskop den Ereignissen vorauseilen.

Zu Beginn wurzelt das Interesse der Zeitungsleute und Photographen noch
ganz im Paradigma der kriminalistischen Spurendokumentation:

Taxko# OH yBumeNl ee HbIH4e Cpefn NyGJAHKH, KOTa ero MNOoiBenH K
CBEXENOKPAlUeHHOR CKaMbe MONCYOMMbIX, Ha KOTODYIO OH CECTh HE
PELIKACH, 4 CTOAJ PSIOM, M BCE-TAKM M3Mapall B M3YMPYLHOM pPYKH, H
JKYPHAINCTh! XKagHo roTorpadupoBank OTNEYATKH eT0 NANbiieB, OCTAB-
Hecs Ha CIIMHKe ckaMbH. (Pnk, 11)

Das sich hier an seiner Person und der von ihr hinterlassenen Spuren
zutagetretende Interesse gilt nicht allein ihm, sondern allem, was als totum pro
parte fiir ihn steht. Die Kritik, die hier laut wird, richtet sich nun nicht mehr
allein gegen die Photographie, sondern gegen die Weise, wie die Medien von ihr

25 Das Thema des Erfinders entfaltet Nabokov ausfiihrlich in Korot', dama, valet. Ein solcher,
ebenfalls ganz in der Nihe der Photographie stehender Erfinder witd von Dreyer zur
Konstruktion von animierten Kleiderpuppen, sogenannten ,Automannequins’ engagiert,
Ganz wie M'sieur Pierre entpuppt sich sein Mach-Werk als fake, als schlechte Fiktion und
dient als Gegenfolie zur Welt des Traums und der Imagination, in der Dreyer oder Franz
zuhause sind. Der Streit um die Erfindung der Photographie’ selbst stellt eine wichtiges
Kapitet in der Geschichte dieses Mediums dar und geht sehr bald einher mit der Inszenierung
des Todes. Vgl. Anm. 2.
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Gebrauch machen. In der Multiperspektivik der Sachlagen, in der Verfremdung
der urspriinglichen kriminalistischen Tatort-Photographie durch Paparazzi26, des
Demiurgen Handlanger, macht sich diese Photographie zv ihrem eigenen
Gegenstand:

YTpeHHHe razeThl, KOTOphie ¢ YANKOW TEIICRATONO RIOKONAA NpHHEC
emy Poamon, — MecTHBIl nactrok ,,JloGpoe YTpeuko" u Gonee cephe3HbIi
oprad ,I'onoc ITy6muku™, — Kak Beerga KHLUGIM LBETHEIMA CHUMKaMH. B
nepeod OH HMauwien ¢acaf cBOEro foMa: NeTH rNAgAT ¢ DalKkoHa, TECTh
TISAUT U3 KYXOHHOIO OKHa, (hotorpad raagur u3 oksa MaphduabkY; BO
BTOpOH — 3HAKOMBI BHJ| U2 3TOr0 OKHA HA TANHCATHEK ¢ 20NOHEH, OTBO-
peHaOM KanuTKo# K (urypoit dotorpada, cHuMazowero dacan. Ou na-
ulen, KpoMe TOro, caMoro cefis Ha JBYX CHUMKAaX, U306paXalonMx ero B
KpoTKoit 1oHocTH. (Pnk, 12)

Das Belegen des Verbrecherischen, die Dokumentation der ,Welt des Delin-
quenten’ entpuppt sich also als reine Selbstdarstellung der Photographie, als
Duell, das sich die Photographen auf Bild eins und Bild zwei liefern. Ein Bezug
zu Cincinnat selbst ist nur noch sekundir, durch die beiden Photos aus seiner
Jugend, hergestellt. Als Person ist er in diesen Photographien bereits nicht mehr
enthalten. Sein Fehlen (es folgt auch weiter im Roman keine einzige beschrie-
bene Photographie, auf der er abgebildet wire — und das, obwohl er des 6fteren
photegraphiert wird) kiindigt seinen Tod an. Hier ist er im {ibertragenen Sinne
bereits aus der photographischen Welt geschieden — bzw. niemals in sie
eingetreten.

Der zur Selbstdarstellung verkommene Versuch der Abbildung durch die
Wahl unterschiedlichster Perspektiven, der sich hier darstellt, findet seine Paral-
lele in der Kritik an einem auktorial erzihlten Roman mit Titel Quercus?’ (dt.
Die Fiche), den Cincinnat im elften Kapitel in die Hinde bekommt. Analog zum
Begriff des Photorealismus in der Kunst lieBe sich hier von einem
literarischen Photorealismus sprechen. Von Quercus heiBt es:

ABTOp, Ka3aJnoch, CHIHT CO CBOHM cbomannapa'rom rge-To B BbIIOHBIX

26 Der Begriff Paparazzo wurde durch Fellinis Film La dolce vita geprigt. Dieser Typ
des jagdbesessene Photographen, wie er auch in Antonionis Blow-up auftaucht und wie er
blonde Prinzessinnen in den Tod jagt, findet seinen Prototyp im ,ersien’ Paparazzo-
Photoreporter Erich Salomon (1886-1944), der in den 20er und 30er Jahren vorwiegend
Politikern auflaverte und dessen Passion sich bereits im Tite]l seines 1931 verdffentlichten
Buches Beriihmte Zeitgenossen in unbewachten Augenblicken spiegelt. Vgl. Salomon 1978,
Eine Eiche spielt ebenfalls eine zentrale Rolle in Virginia Woolfs 1928 erschienenen fiktiven
Biographie Orlando. Wihrend der knapp dreihundertfiinfzig Jahre, die Orlandos Leben
beschrieben wird, veriindert sich in seinem / ihrem Umfeld nahezu alles. Selbst sein / ihr
Geschiecht unterliegt einer Verwandlung, Zu den wenigen Dingen, die konstant bleiben,
zihlt die besagte Eiche. Ob Nabokov durch Quercus hierauf anspieit, ist denkbar, wird aber
nicht expliziert.

7



306 Tom liirgens

BeTBAX Quercus’a — BbICMaTPUBaA U TOBS RoOLIYY. [IpUXOIUAN H YXOTUIN
pasnmuukble 00pa3bl XH3HU, HA MUT 3aflepXUBAACL CPelH 3eNeHbIX Gau-
koB. (Pnk, 70)

Die den Ereignissen vorauseilende Berichterstattung, die Cincinnat nur ex
negativo prasentiert, kiindigt ihm das an, dem er noch einmal entging. An dieser
Stelle greift Nabokov wiederum zuriick auf Turgenevs Pritext Kazn' Trop-
mana®®. Dort wird im sechsten Kapitel ein betriigerischer Hindler erwihnt, der
noch vor dem Vollzug der Enthauptung eine Broschiire iiber die noch nicht
eingetretenen Ereignisse zum Verkauf anpreist: , nuume napenka npofusancs
CKBO3b HENPECTaHHEIH raM MPOH3IUTEIbBHEI! BO3IIAC CIEKYASHTA-PA3HOCUYHKA,
npojgasasuierc Gpounopy o TpomMane, o6 ero Xuiku, ero KasHu # gaxe ,0
nocnegunx ero ciaoeax’..."” (Turgenev 1967, 156). In der Zeitung erfihrt Cin-
cinnat davon, daB er am Vortag nicht hingerichtet wurde. Er erfihrt es nicht
direkt, denn die Zensur hat sich auch hier gegen die Schrift gewandt — hinter
schwarzen Balken verbirgt sich die aufgeschobene Zukunft:

Ha gpyroe yTpo eMy AOCTaBWIM ra3eThbl, — M 3TC HAIOMHKIIO EPBble THU
3aKmroueHus. TOTYAC KMHYJICA B [71a3a UBETHOW CHHMOK: MOJ] CHHHM He-
6oM — NEOWANL, TAK I'YCTO NECTpAIad nyOaHKo#, 4To BUAEH GbIN JMILLL
caMbifl Kpai TeMHO-KpacHoro nomocta. B cronfue, OTHOCHBIIEMCH K
Ka3HH, [IONOBKHA CTPOK Obina 3amMalaHa, a U3 Apyroil [IuHIMHHAT BLIYIWR
TONBKO TO, YTO YXKe 3HaT oT MapdunsKH, — YTO MascTPO HE COBCEM 30-
POB, ¥ NPSACTABNSHHE OTJIOXEHO ~ ObITh MOXKET, Haponro. (Pnk, 117)

Was sich in all den anderen Todesszenen bereits fand, die oben besprochen
wurden, das tritt auch hier ein (wenn auch der eigentliche Tod nicht eintritt): Die
Hinrichtung wird nicht nur zu einem &ffentlichen Ereignis, sondern sie soll in
Gegenwart der Photographie vollzogen werden. Der Tod wird zu einem Tod im
Angesicht der Photographie, im Angesicht der Photo-Schergen, ihres Demiurgen
und Meisters M’sieur Pierre. Auf dem Weg zum Hinrichtungsplatz strotzen die
alten Steinbriicken von Photographen. Als M'sieur Pierre sich Cincinnat nihert,
heiBt es in Klammerm: ,,3aka4a;Mcbh M 3aMepiH YepHbIC KBagpaTHbLIE MOPIbI
tpororpachor” (Pnk, 128). In diesem Augenblick nimmt M’sieur Pierre jedoch
nicht das Beil zur Hand, um zum Schlag auszuholen. Stattdessen dirigiert er die
Szene wie bereits schon im Hause des Stadtvorstehers. Er macht Cincinnat vor,
wie er am Richtblock korrekt zu liegen hat. Diese Art der Identifikation mit dem
Opfer, das Einnehmen seiner Perspektive, erinnert an Dreyer in der Kriminal-
ausstellung, der ebenfalls die Hinrichtung aus der Perspektive des Delinquenten
imaginiert. Zungchst gibt er ihm Anweisungen in einer Weise, wie Erwachsene
hiufig mit Kindern sprechen. Diese At des ,unintelligenten Sprechens” wird in

28 vgl. Anm. 23.
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Bend Sinister als die Eigenart des Ikonoklasten, eines zu Generalisierungen
neigenden und in seiner Wahrnehmung eingeschrinkten Menschen, bezeich-
net?%, Dann verfillt M'sieur Pierre ganz in den Jargon eines Photographen, der
darum bemiiht ist, sein Objekt ,ins rechte Licht zu riicken’:

—~ Hukaxoro BonHeHMs, HAKAKNX KAPH30B, NOXANYAcTa, — IPOrOBOPUT
M-cheé [Ibep. — Ipexae Bcero HaM HYXHO CHATH pydallleuKy.

— Cawm, cxasan LIuHuMHHAT.

— Bor tax. [Tpumure pyGamiedky. Teneps # nokaxy, Kak HyXHO NeYk.
M-cee IIbep nan Ha nnaxy. B nyGauke npowen rya.

~ Ionarno? — cnipocun M-cee IIbep, Bckoune u onpasnss qrapryk {c3au
pasouiocs, Pogpur noMor 3assa3ath). — Xopowo-c. [puctynuM. Ceer
HEMOXHO APKHHA... Ecian 6b1 MoxHo... BoT Tak, cnacubo. Eine moxer

ObITh, Kanensky... IIperocxopno! Teneps s nonpouty Tebs neus. (Pnk,
129)

Wie sich gezeigt hat, wird hier der ,,Tod durch Photographie® wortlich ge-
nommen und (ber die volle Linge des Romans hinweg entfaltet. Dabei werden
Photograph, Pemiurg, aber auch der auktoriale Erzihler (in Quercus) mitein-
ander gleichgesetzt. Im Angesicht des Todes findet also nicht allein eine Aus-
einandersetzung zwischen zwel mimetischen Verfahren statt, wie R. Lachmann
festgestellt hat, sondern auch eine Auseinandersetzung um zwei Arten des
Schreibens — eine, die via Imagination die Welt zu erschaffen und den Autor zu
erlosen und die Vergangenheit aufzuerstehen lassen vermag, die andere, der
Photographie verwandie, die die Welt abtdtet und sie um die Zukunft bringt.

Diese Auseinandersetzungen, die sich in unterschiedlichsten Diskursen nie-
derschlagen, werden in der Nabokovschen Textwelt performativ verhandelt. Die
zentrale Frage nach der Abbildhaftigkeit des Abbildes beantwortet sich im
Vollzug des Schreibens, dessen Metaposition sich nicht durch Objektivitit,
sondern durch recreation konstituiert. Nur im Schreiben kann das Sein
von seinem mortifizierenden mimetischen Reduplikat befreit werden bzw., im
erweiterten Groys’schen Sinne, das (Ur-)Bild aus dem Abbild auferstehen.

In diesem Kontext erscheint die Frage nach der Intermedialitit von Photo-
graphie und Literatur im Sinne einer gegenseitigen EinfluBnahme hinfillig, da
sich — trotz der motivischen Prasenz der Photographie — beide Medien nicht per
se begegnen. Die Literatur in Nabokovs Verstiindnis und Praxis ist das Hyper-
medium, das sich auch all dessen zu bedienen vermag, was es verwirft, um es
somit zu transsubstantiieren.

29 1n Bend Sinister heiBt es: ,[...] his petly bourgeois* existed only as a printed label on an
empty filing box (the iconoclast, like most of his kind, relied entirely upon generalizations
and was quite incapable of noting, say, the wallpaper in a chance room or talking
intelligently to a child)”. (BS, 79}
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Julia Kursell

PISAT’ MUZYKOQJ - FORSCHUNGSLITERATUR ZU
»LITERATUR UND MUSIK* IN RUSSLAND

»~Wer unmusikalisch ist, wird nichts verstehen” — so spitzt Andrej Bely] seine
Musikpoetik und ,,Weltanschauung® in seinem Aufsatz ,,Simvolizm kak miro-
ponimanie’ zu. Aleksandr Blok hatte schon lidngst alles verstanden und Belyj
gefragt, was er denn meine, wenn er von ,,Musik* schreibe,! Solche und &hn-
liche AuBerungen von Autoren haben Literatur- und Musikwissenschaftler
immer wieder veranlaBt, nach .. Musik“ in deren literarischen Werken zu for-
schen. Und wie Blok und Belyj verstricken auch sie sich in Diskussionen
dariiber, ob und wie ,,Musik" in Texte gelangen kénnte.

Die Themenkarriere von , Literatur und Musik™ ist in RuBlland anders verlau-
fen als im Westen, Die politischen Verhiltnisse der 1930er Jahre haben Diskus-
sionszusammenhidnge unterbrochen, was bis heute nachwirkt, denn die (")ffnung
und ErschlieBung von Archiven ist noch lange nicht abgeschlossen. Davon ist
vor allem die positivistische Arbeit in der Forschung zu ,Literatur und Musik*
betroffen. Deren thematischen Schwerpunkte rithren daher, da die Erschlie-
Bungsarbeit bestimmien Pricritdten folgt und sich zugleich in immer entlegenere
Gebiete der Forschung vorarbeitet. So erscheinen in den 1980er Jahren eine
Reihe von monographischen Arbeiten {iber die Musik im Werk der berithmten
Dichter der Stalinzeit. In den letzten Jahren wird dagegen hiufig iiber die Vor-
wegnahme von Medientheorien durch weniger bekannte Dichter aus dem ersten
Jahrhundertdrittel gearbeitet. Dabet geht es immer wieder um die akustische Er-
scheinungsform von Literatur, Literatur fillt dann fiir die einen beinahe mit Mu-
sik zusammen, wihrend andere die Musik um so schirfer von Literatur abgren-
zen. Da Arbeiten zur Poesie tiberwiegen, tritt oft die Versologie in 2in Konkur-
renzverhiltnis zur Forschung iiber die kiinstlerische Ordnung von Schall und
seiner Reprisentation in Literatur und Musik. Die Mehrdeutigkeit des Wortes
zvuk (Ton, Klang, Schall, Laut) stellt ihrerseits vor die Frage nach der Ver-
gleichbarkeit von Literatur und Musik. Wenn also in RuBland die Forschung zu
LLiteratur und Musik* typischerweise Arbeiten zur Lantlichkeit in Dichtung und
Musik hervorbringt, dann wirft dies Fragen auf, die medientheoretische Uberle-
gungen erfordern. Das gegenwiirtige Interesse an Medien- und Performanztheo-

! Blok-Belyj 1969, 3; vgl. dazu Hansen-Léve 1998, 141-143,
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rie in Rufland und dariiber hinaus soll daher zum AnlaB genommen werden,
neuere Forschungstitel nach ihrer Methodik zu befragen. Und sei es auch nur um
festzustellen, daB gerade die neuesten Forschungstitel die ,typischen Themen*
der russischen Forschung zu , Literatur und Musik" nicht (mehr) weiter verfol-
gen.

N.N. und die Musik

Es gibt kaum einen Autor, an dessen Beispiel der Verlauf der russistischen For-
schung zu ., Literatur und Musik™ im 20. Jahrhundert so gut nachzuvollziehen
wire wie an Aleksandr Blok. Immer wieder wurde eine ,,Musikalitit” seiner
Gedichte postuliert und zu definieren versucht. Eine erste und MaBstibe setzen-
de Arbeit publiziert 1921, im Todesjahr von Blok, der Musikwissenschaftler und
Publizist Boris Asaf’ev (unter dem Pseudonym Igor” Glebov). Der Gefahr, ,,Mu-
sikalitit" als nebuldse Eigenschaft der Texte zu belassen, begegnet Asaf’ev
durch eine umfassende Motiv-Sammlung. Die Motive des Klingens, der Musik
und der Stille in Bloks Werk ordnet er neu, und zwar nach Herkunft und Quali-
tdt des dargestellten Klanges. Den konventionellen Musikbegriff, der zur Suche
nach Kompositionstechniken und musikalischen Gattungen verleiten wiirde,
vermeidet Asaf’ev. Im Gegenteil, seine Kategorien lassen erkennen, daB er be-
reit ist, eine weit gefaite Vorstellung von . Musik" an Bloks Dichtung anzule-
gen. Boris Ejchenbaum entwickelt etwa gleichzeitig seine Melodik-Theorie aus-
gehend von Blok und seinem Textvortrag.2 Ebenfalls nicht direkt zur Musik, da-
fiir aber zur akustischen Umsetzung von Bloks Dichtung durch ithren Autor, ar-
beitet wihrenddessen Sergej Bern3tejn, dem Blok als Beispiel fiir seine Dekla-
mationstheorie dient.?

Wiihrend der Stalinzeit duBert sich das Interesse an Bloks , Musikalitit™ vor-
wiegend in Kompositionen. Vertonungen entstehen das ganze 20. Jahrhundert
hindurch, erwartungsgemial werden bestimmte Textvorlagen bevorzugt, wie die
mehrfachen Vertonungen etwa von ,,.Dvenadcat’™ zeigen. Unterdessen wird Blok
von der sowjetischen Forschung in deren Literaturkanon aufgeno:nmen, und im
Zusammenhang damit wird auch seine Musikpoetik verhandelt, Bedeutende Pu-
blikationen zu Blok und der Musik entstehen dann erst wieder im Kontext der
Moskau-Tartuer Schule, etwa die informativen Aufsétze iiber Quellen von Bloks
symbolistischer Musikpoetik: Nietzsche (Papernyj 1975) und Wagner (Magoe-
medova 1975). Die 1972 und 1980 erscheinenden Sammelbinde mit dem Titel
Blok i muzyka fassen dann die bisherigen interdisziplidren Ansitze zusammen.
Hierin geht es gleichermafen um Vertonungen von Bloks Gedichten wie um die
Texte selbst; auch ein Wiederabdruck von Asaf’evs Aufsatz ist enthalten. Der

2 Bjchenbaum 1969.
3 ZB.in Bemnitejn 1972 und 1980.
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zweite Band ist zudem mit bibliographischem Material und einer Notographie
versehen, die tiber 600 Kompositionen nennt.

Auch die westliche Forschung befafit sich mit dem Thema ,,Blok und die Mu-
sik”. Neben einer allgemeinen Darstellung von Bloks ideengeschichtlichem
Hintergrund (Kluge 1967, 84-128) gibt es Einzelanalysen, wie Robert Aberna-
thys Aufsatz ,,A Vowel Fugue in Blok* (1963). Dieser Aufsatz ist mit seiner
Laut-Analyse der strukturalistischen Schule verpflichtet. Aus einer Vokalstati-
stik zum dritten Teil von Bloks ,Na pole kulikovom® gewinnt Abemathy Gra-
phen, die einem bestimmien Dominanzmuster folgen. Dieses Muster vergleicht
er mit der kontrapunktischen Gattung der Fuge. Letztlich dient dieser Vergleich
aber einer Veranschaulichung der semantischen Zuschreibung der kimpfenden
Gegner zu bestimmten Vokalen. Er beruht nicht auf einem Versuch, Blok kon-
krete musikpoetische Absichten zu unterstellen. Abernathys Vorgehen st6ft auf
Kritik (Nilsson 1968), nicht nur weil die musikalische Gattungsbezeichnung
niciit zu rechtfertigen sei, sondern weil die Analyse sich weitgehend einer Be-
trachtung der Semantik enthilt. Als handele es sich um absolute Mugik, ist man
versucht zu ergdnzen. Ein Sammelband des Jahres 1984 schlieBlich enthiit nicht
nur eine Richtigstellung Abernathys gegeniiber Nilsson, sondern auch einen
weiteren Text, der eine musikalische Struktur in Bloks Dichtung postuliert: Ed-
ward Stankiewicz liest Bloks ,,Dvenadcat™ als ,,polyphone” Komposition. Die
Bedeutung des Begriffs ,,Polyphonie” hat sich jedoch seit den 1960er Jahren
verdndert. Als Folge der Rezeption von Bachtins Arbeit iiber Dostoevskij (1929
bzw, 1965} ist Polyphonie zu einem Terminus der Analyse von Erzihlperspekti-
vik geworden* Der Suche nach Sprechinstanzen und Perspektiven in Bloks
Poem ist auch Stankiewiczs Aufsatz zuzurechnen.

Selbstverstandlich wird neben solchen Einzelanalysen auch bestindig die
Funktion von Musik in Bloks Werk oder im Symbolismus allgemein verhandelt.
Man denke nur an die Arbeiten von Z. Minc und ihrem Umkreis. Die Musik-
poetik Bloks ist also einerseits gut erforscht, andererseits spiegelt das Thema
wLiteratur und Musik* den Wandel der russistischen Literaturwissenschaft nahe-
zu vollstindig wider.

Die Ferschung zu ,,Literatur und Musik” muf8 sich im 20. Jahrhundert aber
auch Fragen stellen, die von Bloks Musikauffassung gar nicht erst aufgeworfen
werden. Denn von den Verédnderungen der Musik seit der Avantgarde bleibt sein
Werk zamindest oberflichlich unberiihrt. Um welche Fragen es sich dabei han-

4 vgl Schmid 1973. Heute wird oft zurecht darauf verzichtet, den Begriff als eine Entlehnung
von Bachtin einzufiihren, vgl. etwa Sperrle 2000. Zu einer Kritik des Begriffsgebrauchs bei
Bachtin vgi. Frick 1998.

5 Vgl. z.B. Hansen-Liove 1998, der nochmals auf Bloks Zweifel an Belyjs Gebrauch des Wor-
tes , Musik” hinweist und daran eine Gegeniiberstellung der Musikauffassung von Blok und
Belyj um 1903, dem Jahr, in dem sie Kontakt aufnehmen, anschlieBt; zur Musik bei Blok
auch Schahadat 1995.
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delt, sei am Beispiel von Anna Achmatovas Werk erldutert. Von den vier Auto-
ren, welche die Dichtung der Stalinzeit bestimmen, hat Achmatova als einzige
keine musikalische Ausbildung vorzuweisen. Pasternak und Cvetaeva entschei-
den sich trotz ihrer musikalischen Begabung gegen Musik und fiir Dichtung.6
Mandel’§tam ist zumindest passionierter Konzertginger und in seinem essayisti-
schen Werk scheinen immer wieder musikalische Aspekte auf.? Die junge Anna
Achmatova scheint hingegen an Musik im Sinne von Kompositionsgeschichte
desinteressiert. Die Achmatova-Forschung der 1920er Jahre bescheinigt ihr nicht
nur eine Nihe zum gesprochenen Wort, sondern auch fehlende Musikalitit (Sa-
baneev 1923). In ihrem Frithwerk erscheint Achmatova insofern als eine Dichte-
rin, die dem iiberkommenen musikalischen Kanon eine eigene Auffassung von
Musik zu erwidern hat. Hiufige Erwihnungen von kanonischen Werken der
Kompositionsgeschichte kennzeichnen jedoch die Dichtung der letzten Schaf-
fensphase. Dies konnte dazu verfilhren, ausschlieBlich das Spatwerk einer Un-
tersuchung wert zu befinden. Und in der Tat konzentriert sich die Forschung
hierauf, namentlich auf ,Poéma bez geroja“.® Achmatovas ,Musikpoetik* er-
schospft sich aber darin nicht, wie die Beitriige von Roman Timentik und Boris
Kac zeigen. Mit Anna Achmatova { muzyka. Issledovatel’ skie oéerki (1989) ha-
ben Timen&ik und Kac gemeinsam eine vorbildliche Verbindung von positivisti-
scher Werkbiographie und Interpretation vorgelegt. Schwer zugingliches No-
tenmaterial und eine Notographie ergéinzen ihre Aufsitze.? Die beiden Autoren
ziehen unter anderem Achmatovas Erinnerungen an ihre akustische Umgebung,
Anekdotisches aus ihrem Umkreis und Zeitzeugenaussagen iiber Achmatovas
Deklamationsheran. Ein Musikbegriff, der potentiell alles Klingende umfalt, ist
hierfiir die Voraussetzung. Ein solcher kennzeichnet aber die Avantgarde. Kac
und Timen¢ik gehen nicht soweit, aufgrund ihrer Befunde Achmatovas Friih-
werk einem emphatischen Begriff der Avantgarde zuzuordnen. Sie finden den-
noch fiir das Phinomen der ,Musikalitit”, die Achmatova immer wieder zuge-
schrieben wurde, eine Erkldrung, indem sie belegen, daB ,Musikalitit“ nun eine
besondere ,,Sensibilitit” der Dichterin fiir die Nuancen der Kliange, sei es der
Sprache, der Musik oder beliebigen anderen Schalls meint. Diese Sensibilitit er-
setzt  Musikalitdt” oder musikalische Bildung. Noch ein Faktor stiitzt aber in
Kac’ und Timen&iks Buch die Riickfiihrung von Achmatovas Musikpoetik auf
die historische Avantgarde. Es gibt in diesem Buch eine wichtipe Nebenfigur,
den Komponisten Arthur Lourié (1892-1966). Lourié ist Musikkommissar in der

&  Zu Pasternak und mit Schwerpunkt auf der Frage nach Musik u.a. Kac 1997, v.a. 137-159
und zu Cvetaeva in dieser Hinsicht Ajzenstejn 2000, v.a. 9-33,

7 Dazu Kac 1991,

8 Achmatovas ,.Poéma bez geroja” behandeln neben Kac (zuletzt 1997) und Lisnjanskaja
1991. Zu Achmatova und Musik vgl. femer Civ’jan 1975 und Platek 1989.

9 Im einzelnen handelt es sich um drei Vertonungen nach Texten Achmatovas von B. Senilov,
Aleksej Kozlovskij sowie Louriés Vertonungen von Fragmenten aus der ,,[Toama Ge3 repoa”,
dazu Hielscher 1987,
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neugebildeten Sowjetregierung, emigriert jedoch 1922, zuniichst iiber Bertin
nach Paris und 1941 in die Vereinigten Staaten,!0 Von seinen avantgardistischen
Ideen hat er sich zu diesem Zeitpunkt ldngst losgesagt. In Amerika hat Lourié
wenig Erfolg und geriit in Verpessenheit, wihrend er in der Sowjetunion bis in
die 80er Jahre Unperson bleibt. Noch das 1990 erschienene Worterbuch Muzy-
kal' nyj énciklopediteskij slovar’ enthilt keinen Artikel zu Lourié. Als Kompon-
ist in Futuristenkreisen, Freund Achmatovas und Stammgast des Kiinstlerlokals
Brodjataja sobaka'l ist er jedoch eine wichtige Figur fiir die frilhe Avantgarde.
Da bei Kac und Timengik die Erforschung solcher biographischer Faktoren und
die vorsichtige Revision des Musikbegriffs derart aufschluBreich ineinander
greifen, ist ihr Buch beispielhaft fiir die spiitere Forschung. Gerade weil
Achmatovas (Spit)Werk scheinbar einfache Wege fiir eine Untersuchung threr
Musikpoetik vorgibt, zeigen sich an ihrem Beispiel deutlich die Schwierigkeiten
der Forschung zu ,Literatur und Musik" im 20. Jahrhundert. Je nachdem,
welcher Musikbegriff angelegt wird, kann es scheinen, als sei Musik eine
konstante GroBe, die mit einer sich dndernden Literatur in ein Verhiltnis tritt.
Oder Musik und Literatur werden gleichermaBen als im Wandel begriffen
angesehen, und ihr Verhiltnis zu beschreiben wird immer schwieriger.

Musikgeschichte der Literatur

Magliche Aspekte, unter denen eine Relation von Literatur und Musik konstru-
iert werden kann, ergeben sich — scheinbar zwanglos — bereits aus einer fliichti-
gen Sichtung der Literatur- und Musikgeschichte. Da finden sich Doppelbega-
bungen von Kiinstlern, die komponieren und literarische Texte schreiben, und
legenddre Freundschaften zwischen Musikern und Literaten. Da sind die Ge-
dichte, die vertont wurden, und die Texte, die als Libreiti Verwendung fanden.i2
Und da sind all die Romane, Erzdhlungen, Dramen und Gedichte, die einen Mu-
siker, ein Musikstiick oder auch das musikalische Leben wie auch immer dar-
stellen oder in irgendeiner Weise zum Thema haben.

Gerade fiir die positivistische Seite der interdisziplinidren Forschung, das Zu-
sammentragen von Fakten fiir eine Geschichte der Relationen von Literatur und
Musik und ihrer Protagenisten, erweisen sich die politischen Verh#ltnisse als be-
stimmend. Seitdem immer mehr Archive und Texte zuglinglich geworden sind,

10 74, Lourié vgl. Nest’eva 1991, Gojowy 1993, Kazanskaja 1999
Vgl. hierzu die von A. Parnis und R Timenlik herausgegebene Sammlung der Programme
12 (Parnis/Timentik 1985},
Dieser Aspekt kann hier aus Platzgriinden nicht behandelt werden, Es sei daher nur anf drei
Aufsiitze in Wachtel 1995 verwiesen, zumal in diesen Aufsiéizen besonderes Gewicht auf li-
teraturwissenschaftlich relevanten Fragen liegt: Burry 1998 behandelt am Beispiel von Pro-
kof’evs fgrok Aquivalente des [Expressionismus’ in RuBland, Weir 1998 die Erscheinung
des ,Schwellenwerks” an Rimskij-Korsakovs Zoletof petufok und Morgan 1998 die dialogi-
schen Beziehungen zwischen den Textstadien in der Entstehung einer Literaturvertonung.
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ist eine betrichtliche Zahl an historischen Darstellungen, Monographien und
Biographien erschienen. Die beriihmtesten Auteren aus dem RuBland der Stalin-
zeit sind inzwischen mit Aufsitzen, Monographien und Quellensammlungen zur
Musik in ihrem Leben und ihrem Werk bedacht worden. Daten zu den Kontak-
ten und Freundschaften mit Musikern, Komponisten und Musikwissenschaftlern
im Leben ven Dichtern wie Pasternak, Mandel’$tam, Achmatova oder Cvetaeva,
ihren Musik-Vorlieben und ihren musikalischen Fihigkeiten und musiktheoreti-
schen Kenntnissen sind darin zusammengetragen, und aus diesem Material wer-
den neue Interpretationsméglichkeiten ihrer Werke gewonnen. Boris Kac verdf-
fentlicht 1991 eine Materialsammlung zu Osip Mandel’$tam und eine weitere zu
Boris Pasternak. Fiir die Broschiire ,,Polon muzyki, muzy i muki...” Stichi i proza
hat er neben Gedichten mit musikalischer Thematik einschligige Ausschnitte
aus Mandel’Stams Prosa ausgewihit. Die andere Materialsammlung, ,Raskat
improvizacij...”. Muzyka v tvorlestve, sud' be | dome Borisa Pasternaka: shornik
Literarnych, muzykal’ nych i izobrazitel' Inych materialov, enthilt neben Paster-
naks eigenen Texten — Lyrik und autobiographischer Prosa, Essays, Briefen und
Widmuongen — Ausschnitte aus den Erinnerungen seines Bruders und seines
Sohnes sowie Abbildungen von Gemélden und meist auf Konzertprogrammen
angefertigten Zeichnungen des Vaters. Die Abbildungen geben auch jenseits ih-
rer faktographischen Bedeutung fiir die Pasternak-Forschung ein aufschiuBrei-
ches Bild des zeitgendssischen Musiklebens. In diesem Buch sind auch Noten
von Pastemaks Klavierkompositionen verdffentlicht. Seine Sonate in h-moll war
1979 im Verlag Sovetskij kompozitor erschienen, bei den ebenfalls abgedruckien
Préludes aus dem Jahr 1906 handelt es sich um eine Erstveréffentlichung.13 Die
Aufsatzsammlung Muzykal’ nye kijudi k russkoj poézii, issledovatel’ skie oferki i
kommemniarii von Kac bietet unter anderem eine Nachlese zu Achmatova, Pa-
sternak und Mandel’3tam. Die in den anderen Bénden versireuten Kommentare
uad interpretationen sind hier versammelt und erweitert. Grundlage von Kac’
Interpretationen sind stets Kommentare zur Semantik jener Texistellen, die ein
Leser ohne einschligiges Vorwissen iiber Musik nicht versteht.

Eine diachrone Ubersicht iiber das Verhiltnis der russischen Lyrik zur Musik
bietet Paul Friedrichs Buch Music in Russian Poetry (1998). Von Sumarckov,
DerZavin und Krylov bis Cvetaeva, Majakovskij und Esenin fiihrt Friedrich in
die Lyrik von 21 Dichtern ein und stellt deren Verhiltnis zor Musik vor. Er pri-
sentiert damit nicht nur eine groBe Vielfalt historischer Konstellationen und in-
dividueller Poetiken, sein Buch ist zudem auch fiir Leser verstindlich, die des
Russischen nicht michtig und keine besonderen Vorkenntnisse in der russischen

i3 Bine Einspielung von Kompositionen Pasternaks (Sonate und Prélude gis-moll) liegt bei
FSM Adagio vor: Die zweite Muse: Dichter und Maler als Komponisten. Klavierwerke von
Boris Pasternak, E.T.A Hoffmann, Lyonel Feiniger, LC 3199. Zur Musik bei Pasternak vgl.
u.a. Greber 1989 {geistesgeschichtlicher Hintergrund) und Fischer 1998 (Motivik).
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Literaturgeschichte haben. Wenn Friedrich etwa die Funktion von Lied und Ge-
sang fiir die Entwicklung der Metrik im 18, Jahrhundert am Beispiel von Suma-
rokovs Lyrik zeigt, so macht er damit seinem Publikum ein Thema zuganglich,
das einiges Vorwissen {iber das damalige Musikleben, die Geschichte der russi-
schen Literatursprache und insbesondere ihrer Metrik verlangt. Da er jeweils die
wichtige Forschungsliteratur in seine Darstellung einarbeitet, gibt sein Buch
dariiber hinaus dem nichtslavistischen Publikum einen Uberblick iiber die russi-
sche Forschung zu ,Poesie und Musik".

Weitere Aufsatzsammiungen zu den kanonischen Autoren der russischen Li-
teratur stellen die beiden Biicher Pod sen’ju drufnych muz (1987) und Ver'te
miuzyke (1989) von Jakov Platek dar. Das erste Buch befaBt sich mit PuSkin,
Lermontov, Gogol’, Turgenev, Cechov und Bulgakov. Bemerkenswert an die-
sem Buch ist, dafl der Autor nicht ausschlieBlich iiber literarische Texte schreibt.
So behandelt er etwa Gogol’s Mertvye dufi anlidBlich einer Oper von Rodion
S&edrin. Der umfangreichste Aufsatz in diesem Band ist aber den Briefen
Cajkovskijs gewidmet, die Platek auch in ihrem literarischen Wert gewiirdipgt
wissen will. Seine zweite Aufsatzsammilung behandelt Majakovskij, Pasternak,
Mandel’$tam, Achmatova und Cvetaeva.

Zusammengenommen vermitteln die verschiedenen Arbeiten des Typs ,,N.N.
und die Musik“ einen Uberblick iiber die Geschichte des Verhiltnisses von Lite-
ratur zu Musik. Die meisten der bisher genannten Arbeiten eint ihre Zielsetzung,
die in einer Ausdifferenzierung der Literaturgeschichte besteht. Die aus dem
Kontext von Musikleben, Kompositionsgeschichte und kulturellem Wissen iiber
Musik gewonnenen Erkenntnissen iiber die Semantik der untersuchten Texte be-
stitigen somit den literarischen Kanon. Angesichts der nahezu flichendeckenden
Bearbeitung der Musik im Werk der kanonischen Autoren war es eine nahelie-
gende Reaktion der Forschung der letzten Jahre, sich verstirkt solchen Autoren
zuzuwenden, die nicht in diesen Kanon gehédren, wie beispielsweise Elena Guro
(Gerver 1998), Leonid Dobycin (Belousov 2000} oder Vladislav Chodasevic
(Obuchova 2000).

Eine andere Moglichkeit der Perspektivierung von , Literatur und Musik®
findet sich dort, we die gesammelten Daten neuen Darstellungen der Kulturge-
schichte zugefiihrt werden. Aleksej Krusanov etwa schreibt eine Geschichte der
Avantgarde, in der er die Kunstformen jeweils in eigenen Kapiteln abhandelt.
Der erste von drei geplanten Bénden mit dem Titel Russkij avangard: 1907-
1932, Istoriteskij obzor v trech tomach, Bd. 1, Boevoe desjatiletie ist 1996 er-
schienen. Das Kapitel zur Mustk darin ist insofern hervorzuheben, als Krusanov
einiges wichtipe und wenig bekannte Material zitiert, wie beispielsweise Texte
der Musiktheoretiker Arsenij Avraamov und Leonid Sabaneev. Die beiden fiih-
ren ¢inen erbitterten Streit iiber die sogenannte ,,Ultrachromatik®, also den Ver-
such, das kompositorische Material der Musik durch neue Tonstufen zu berei-
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chem. Krusanov versieht die Texte nur mit solchen Kommentaren, welche die
Publikationsumstéinde oder den kultur- und sozialgeschichtlichen Kontext er-
hellen. Er verzichtet in diesem Kapitel weitgehend auf Interpretationen der
Texte.

Felix Philipp Ingold hat die faszinierende Idee, die russische Kulturge-
schichte in einem synchronen Schnitt durch ein einziges Jahr darzustellen, in
seinem Buch Der grofie Bruch. Rufland im Epochenjahr 1913 (2000} umge-
setzt. Auch fiir die Musikgeschichte ist das Jahr 1913 ein Jahr von weit reichen-
der Bedeutung. In diesem Jahr findet die skandaltrichtige Urauffithrung von
Igor” Stravinskijs Sacre du printemps statt, allerdings nicht in RuBland, sondern
in Paris. Wie schon Krusanov ruft Ingold in Erinnerung, daB die groBen Kom-
ponisten der russischen Musik sich zu dieser Zeit eben nicht in Rufiland aufhal-
ten. Prokof’ev und Stravinskij sind vor allem im Ausland aktiv, und Lourié,
Roslavec oder Vy3negradskij haben bis heute nicht deren Popularitit erlangt.
Und so erweckt auch eine so differenzierte Darstellungen des Musiklebens aus
der Heroenzeit der Avantgarde wie die von Ingold den Eindruck, da die Musik
hinter den revolutionédren Verinderungen in den anderen Kiinsten zuriickbleibt.

An historisch-faktographischen Arbeiten seien hier noch einige ergiinzt, die,
auch wenn sie nicht in unmittelbarem Zusammenhang mit der Literatur stehen,
besonders genaue oder umfassende Hintergrundinformationen bieten. Hierzu
gehort Andrew Baruch Wachtels Band zu Igor’ Stravinskijs Petrufka (1998a),
der gleichsam ein ideales Programmbheft zu potentiellen Auffiihrungen darstelit.
Wachtel hat namhafte Autoren wie Richard Taruskin fiir diesen Band gewinnen
kOnnen, der auch der Verfasser eines zweibiindigen Standardwerks iiber Stra-
vinskij ist {(Taruskin 1996). Umfassende Hintergrundinformationen peben ferner
Detlef Gojowy in seiner Monographie zv Arthur Lourié (1993) und Krzysztof
Meyer in der Bearbeitung seiner Monographie zu Dmitrij Sostakoviz fiir das
deutschsprachige Publikum (1995).

Einige Musiker, die in Literaten- und Kiinstlerkreisen verkehrten und inso-
fern am literarischen Leben der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts maBgeblichen
Antetl hatten, haben erst in der letzten Zeit mehr Beachtung gefunden, darunter
die Pianistin Marija Judina (1999), die nicht nur Gespriachspartnerin von Bachtin
ist, sondern auch beispielsweise mit Cvetaeva oder Sostakovié in Kontakt steht,
oder der Komponist Ivan VySnegradskij, dessen eigenwillige Variante einer
Skrjabin-Nachfolge in RuBland aufgrund seiner friithen Emigration lange Zeit
iiberhaupt nicht beachtet werden konnte (Barthelmes 1993). Im Westen hat es
allerdings schon seit einiger Zeit auch in der Beschreibung der musikalischen
Avantgarde Korrekturen des Geschichtsbilds gegeben. Hier sind vor allem die
beiden Binde mit dem Titel Sxrjabin und die Skriabinisten (1983, 1984) aus der
Reihe Musik-Konzepte zu nennen sowie die Dissertation von Detlef Gojowy,
Neue sowjetische Musik der 20er Jahre (1980), mit zahlreichen ﬂbersetzungen
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von Texten russischer Musiktheoretiker aus den 1920er Jahren. Gojowys Buch
und die beiden Binde der Musik-Konzepte, vor allem die Ausfilhrungen von
Juan Allende Blin zur Musik der Futuristenoper Pobeda nad solncem gehiren
inzwischen zu jenen Standardpublikationen, die immer wieder auch in der russi-
schen Forschung zitiert werden.4

Musikalische Hermeneutik und Begriffsgeschichte der Erziihlanalyse

Auf die Frage, wie zwei seiner Klaviersonaten aufzufassen seien, soll Ludwig
van Beethoven geantwortet haben: ,Lesen Sie nur Shakespeares Sturm*.!5 Eine
der Sonaten hat davon den Beinamen , Sturmsonate* davongetragen, was Spieler
und Hérer dazu veranlaBte, sie ,stiirmisch® zu finden und Musikgelehrie dazn,
nach dem genauen Verlauf von Shakespeares Stiick in der Sonate zu suchen.
Adolf Bernhard Marx, Schipfer des Schemas der ,,Sonatenhauptsatzform®, be-
miiht sich bereits, den Verlauf von musikalischen Kompositionen mit narrativen
Programmen anschaulich zu machen. Und Amold Schering, der Begriinder der
wmusikalischen Hermeneutik", unterlegt hundert Jahre spiter allen griBeren
Werken Beethovens sogenannte ,esoterische Programme®, ndmlich ausgewihlte
Werke der Weltliteratur. Goethes Die Leiden des jungen Werther wird ihm zur
Lesehilfe einer Violinsonate, die ffias macht seiner Ansicht nach die dritte Sin-
fonie Beethovens verstandlich.

Der von Marx entwickelte Idealtypus der Sonatenhauptsatzform bietet eine
Moglichkeit, auf bequeme und leicht verstindliche Weise die formalen Abldufe
von Musikstiicken zu beschreiben. Denn kenkrete, einmalige Formprozesse
werden mit seiner Hilfe zerlegbar und klassifizierbar, ochne daB ihnen eine be-
stimmte Intention oder Semantik unterstellt werden miiBte. Das Schema besteht
aus drei Teilen: der Vorstellung eines Gegensatzes, seiner prozessualen Entfal-
tung und setner Aufhebung. Es hat sich als elastisch genug erwiesen, um auf ei-
ne grobe Zahl von Musikstiicken zuzutreffen. Als Analysewerkzeug hat es in der
Musikwissenschaft Schule gemacht. Die Sonatenhauptsatzform ist seit ihrer
Aufstellung nicht nur in fast jeder Musik gesucht und gefunden worden, als ein
anderes mégliches Objekt solcher Suche ist die Literatur entdeckt worden. Mit
diesem abstrakten Schema werden dann Formen der Wiederholung und der pro-
zessualen Entfaltung eines Gegensatzes auch in der Literatur beschrieben. Dabei

4 Allende Blin verweist in Kiimper 1999 auf die Dissertation des Bochumer Slawisten und
Musikwissenschafilers Klaus Linder iiber A. Tufanov, die mir leider nicht zugiinglich war.
Zitiert werden Gojowy und Allende-Blin z.B. in Levaja 1994 und Enukidze 2000, die beide
von futuristischer Musik bzw. der Oper Pobeda nad seincem handeln, Dazw ferner: Sieg tiber
die Sonne 1983.

Diese Antwort behauptet Anton Schindler, Sekretir und erster bedeutender Biograph Beet-
hovens, auf seine Frage nach dem Schiiissel zum Verstindnis fiir die Sonaten op. 31, 2 und
op. 57 erhalten zu haben. Schindler 1927, Bd. 2, 221.

15
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versteckt sich das auf dem Vorbild dialektischer Argumentation beruhende Mo-
dell gleichsam hiater der musikalischen Terminologie.

Die Literaturwissenschaft des 19. Jahrhunderts in Deutschland hatte bereits
verschiedentlich ,musikalische Analysen® von Literatur vorgelept, als in Rul3-
land Vijaéeslav L. Ivanov, wenn auch nur beilaufig, ebenfalls eine solche Analyse
vornimmt. In einem Essay {iber Byron stellt Ivanov fest, dessen Langgedicht
The island habe eine musikalische Form, die er in einem , Versuch einer musi-
kalischen Analyse* auch genau beschreibt.!8 Analysen erzihlender Texte mit
Hilfe des musikalischen Schemas der Sonatenhauptsatzform sind in der Folge
selten. Es fillt geradezu auf, dafl sich die Erzihltheoretiker des russischen For-
malismus einer Analogsetzung von ErzihlprozeB und musikalischer Form bzw,
Sonatenhauptsatzform enthalten — in Zusammenhéngen, wo solche Terminolo-
gie erwartet werden konnte, etwa in Viktor Sklovskijs ,Razvertyvanie sjueta®
(1921).17 Seine Ausfiihrungen kommen der russischen Terminologie fiir die So-
natenhauptsatzform zwar nahe, kénnen aber nicht als eine Ubernahme dieser
Terminologie bezeichnet werden. Sklovskij gebraucht nicht einmal den bei He-
gel fallenden Begriff der Dissonanz, um den Auvsgangskonflikt einer Narration
zu bezeichnen.!® Diese Trennung von Erziihtanalyse und musikalischer Form-
Analyse setzt sich in der russischen Erzihltheorie fort. Claude Lévi-Strauss hebt
sie scheinbar wieder auf, wenn er in Das Rohe und das Gekochte fiir seine
Analysen indianischer Mythen muskalische Gattungsbezeichnungen funktionali-
siert. Besonders deutlich wird die Trennung von musikalischer Formanalyse und
Erzihlanalyse daran, daB sich innerhalb der Musikwissenschaft eine Theorie der
Narratologie etabliert hat, Diese importiert wiederum die Techniken der Er-
zihlanalyse in die musikalische Analyse und beruft sich unter anderem auf Lévi-
Strauss.”?

Denncch gibt es auch Analysen russischer Prosa nach dem Schema der Sona-
tenhauptsatzform. Cechovs Erzdhlung ,,Cemyj Monach® hat immer wieder hier-
zu Anlal gegeben, vor allem seit Dmitrij SostakoviZ von dieser Erzihlung ge-
sagt hat, sie entspriiche seiner Meinung nach dem Bau des ersten Satzes einer
Sonate. Rosamund Bartlett (1998) gibt in ihrem Aufsatz ,Sonata Form in Che-
khov's ,The Black Monk*“ unter anderem eine Ubersicht iiber die bisherigen
Aussagen iiber Musik und ,Musikalitat* in Cechovs Werk. Auch sie nimmt eine
Analyse der Erzihlung vor, in der sie den Formteilen der Sonatenhauptsatzform
semantische Felder zuordnet. Diese werden von zwei Oppositionen abgesteckt,

18 Ivanov, Po zvezdam, Anmerkung auf $. 136-138, hier 136,

17 Weit entwickelt ist dagepen die literarische Leitmotiviechnik® (vgl. Hansen-Love 1978), die
allerdings schon in der Musik Wagners cher auf einer Literarisierung der Musik beruht, so
daB noch im einzelnen zu kliren wire, inwiefern das Leitmotiv in der Literatur eine Uber-
nzhme aus der Musik darstellt.

18 Heael 1986, 209, 268,

19 vpl. z.B. Newcomb 1987,
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der Oppositionen von ,,Leben und Tod" sowie von ,,Wirklichkeit und Illusion®.
Die Figuren Kovrins und seines Schwiegervaters Pesockij bewegten sich, so
Bartlett, zwischen diesen Polen, ambivalente Momente in den Figuren veriin-
derten dabei ihre Balance. In der Gegeniiberstellung von Erziihlung und musi-
kalischer Form erblickt sie eine generelle Maglichkeit zu differenzierteren Lek-
tiiren von Cechovs Erzshlungen. ,, This all suggests that the thematic and compo-
sitional structure of many other Chekhov Stories could be profitably studied in
this manner. If Chekhov indeed constructed his works the way musical ones are
constructed, as Shostakovich suggested, it is appropriate that he was adhering to
a form that reached its fullest development in the late nineteenth century.”

Dem ersten Drittel des 19. Jahrhunderts wendet sich Boris Kac in seinem
Buch Muzykal’ nye kljuci k russkoj poézii... (Kac 1997) zu, wenn er Pugkins Ly-
rik entlang der Sonatenhauptsatzform liest. Kac wihlt Gedichte mit dreiteiliger
Form, in der eine auffallige Ahnlichkeit zwischen dem ersten und dem dritten
Teil besteht, wie in K morju” oder K **** ( Ja pomnju ¢udnoe mgnoven’e..*).
Dies allein geniige jedoch noch nicht, umn eine Parallele zur Sonatenhauptsatz-
form zu ziehen. Nur weiterreichende Homologien erméglichten es, so Kac, den
Gebrauch musikalischer Terminologie zu rechtfertigen.2® Damit wird ihm die
Jmusikalische Analyse* zu einem Werkzeup detaillierter Formanalyse. Sein Ge-
brauch der Scnatenhauptsatzform stellt insofern eine Erweiterung des Instru-
mentariums der Gedichtanalyse bzw. eine Sonderform der Versologie dar. Das-
jentge Mittel, mit dem in der Sonatenhauptsatzform die Formteile voneinander
abgegrenzt sind, ist ein Geriist aus Tonarten. Pukins Gedicht , K morju* liefert
Kac ein Beispiel, an dem er sogar fiir die musikalische Technik des Tonartwech-
sels eine Entsprechung in der Wortkunst finden kann. Tempus und Aspekt der
Verben wechseln dort nicht abrupt, sondern es vermittelt, wie in der harmoni-
schen Modulation, ein ambivalentes Element zwischen den Sphiren der Zeiten
bzw. der Tonarten. Einen dhnlichen Gedanken nennt 1910 bereits Nikolaj
Kul’bin ,,Harmonie der Abfolge” (garmonija posiedovatel’ nosti, Markov 1967,
16f.). Abgesehen von Unterschieden in der jeweiligen Auffassung der mogli-
chen Ahnlichkeiten zur Musik 1Bt Kac eine ganz andere Intention erkennen.
Kul'bin gibt eine Hilfestellung fiir das Verstindnis zeitgentssischer Verfahren
beliebiger sequentieller Kunstformen. Die Musik liefert ihm lediglich eine
Moglichkeit der Veranschaulichung. Kac hingegen funktionalisiert die Sonaten-
hauptsatzform letztlich als Garanten fiir die kanonische Stellung der untersuch-

20 Auch zu Pulkins Werk gibt es mehrere Analysen dieser Art (ebd.). Nicht allein diese zicht
Kac heran, er gibt auch einen Uberblick {iber die Geschichte der musikalischen Literatura-
nalyse. Als Crientierungspunkt gebraucht er Otto Walzels Aufsitze zur Form der Werke
Shakespeares, Goethes und der deutschen Romantiker, die 1928 ins Russische (ibersetzt wur-
den. An der deutschen Forschung der Jahrhundertwende bemingelt Kac, sie libersehe for-
male Eigenschaften der Sonatenhauptsatzform und bewerte die thematischen Beziehungen in
den literarischen Werken Gber. Kac selbst unterzieht seine Ubertragungen der musiktheoreti-
schen Termini wiederholien Priifungen.
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ten Texte. Seine Gedichtanalysen bestitigen die Klassizitdt der Lyrik Puikins.
Deren Idealtypus bleibt unbenannt, die ;musikalische* Analyse bietet jedoch ein
Mittel, sich Puskins Poetik in diesem Sinne anzunshern.?!

Nicht zwangsldufig filhren autopoetische Kommentare der Autoren zu ste-
reotypen Analysen. Der Aufsatz ,, Kniga dolZna byt’ ispolnena Citatelem kak so-
nata..." (Zametki o punktvacii M. Cvetaevoj)” von Elena Ajzen¥tejn (2000) stellt
nicht, wie die im Titel zitierte Aussage Cvetaevas zuniichst vermuten 1ift, Ana-
logien zwischen Sonatenform und Dichtung her. Die im Titel angekiindigte Un-
tersuchung der Interpunktion bei Cvetaeva 16st die Autorin nicht in diesem Sin-
ne ein. Ajzen3tejn liest aus dem Zitat primir die Frage nach den Maglichkeiten
einer Auffithrung von Cvetaevas Dichtung heraus. Die Primisse der Autorin
lautet, daB in der Interpunktion Hinweise auf die Art und Weise, wie die Intona-
tion eines Textes auszufithren sei, kodiert sind.

Literarische Konstruktion und musikalische Komposition

So hiufig wie die Sonatenhauptsatzform, das wichtigste Formmodell fiir Kom-
positionen des 19. Jahrhunderts, wird allenfalls die Fuge in anderen Kiinsten
diagnostiziert. Als Konigsgattung des strengen Satzes nobilitiert sie dort, wie in
der Musik selbst, das jeweilige Kunstwerk. Bekannt ist etwa die Analyse der Si-
renenkapitels aus UUlysses von James Joyce (Cole 1973) als Fuge, Oft ist die As-
soziation zur Fuge schon vom Autor angelegt, so von Paul Celan in der ,.,Todes-
fuge“. ,Fuga™ als Gedichttitel findet sich in der russischen Lyrik beispielsweise
bei Vjaleslav Ivanov, dessen gleichnamiges Gedicht Kac einer erhellenden
Analyse unterzieht. Mit Kac’ Ausfilhrungen ist ein weiterer Beitrag zum Ver-
stindnis des Polyphoniebegriffs vor den 1920er Jahren gleleistet, denn Ivanov
definiert selbst in seinem Aufsatz ,Dve stichii v sovremennom simvolizme®
Polyphonie hinsichtlich der relativen Individualitit der beteiligten Stimmen
(Vgl. Kac 1997, 98f.). Der von Kac in diesem Zusammenhang gebrauchte Be-
griff der Imitation wiire gleichsam als .missing link in die Beschreibung von
Bachtins Polypheniebegriff einzufiigen. In einer Analyse von Pasternaks Ge-
dicht ,,Metel™ geht Kac (1997, 107{f.) dann der von der Forschung aufgeworfe-
nen Frage nach, ob dieses in Fugen-Form geschrieben sei. Dariiber hinaus ana-
lysiert er ein Gedicht von, das den Titel ,Fuga® trigt. Bloks ,,Vokalfuge* ist eine
Zutat von Robert Abernathy, die prompt auf Kritik bei Nilsson stie (Abernathy
1963, Nilsson 1968, s.0.). Michail Bezrodnyj (1998) dagegen bezeichnet ein
paronomastisches Verfahren bei Mandel'$tam als Fuge — und erklért seine Be-
griffsfindung aus dem Homonym: dem Verfugen von Aufeinandertreffendem.

21 yweitere Beispiele von Lyrik-Analysen gemiill der Scnatenhauptsatzform wiren zu nennen,
beispielsweise Makarova 1999, oder Etkind 1985, zu dessen Ausfihrungen Kac Stellung
nimmt,
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Vom Standpunkt der Musiktheorie aus gesehen ist die Fuge eine Gattung des
kontrapunktischen Satzes, also solcher Musik, die im Russischen und Deutschen
seit dem Ende des 19. Jahrhunderts als ,,polyphon® bezeichnet wird. Im Engli-
schen ist ,,Polyphonie” gleichbedeutend mit Mehrstimmigkeit. Russische, deut-
sche, englische und andere Philologien haben inzwischen die Begriffe Polypho-
nie und Kontrapunkt als eigenstdndige, literaturwissenschaftliche etabliert. ,,Po-
lyphonie™ bezeichnet demnach ein Aufeinandertreffen von Heterogenem, dessen
Ordnung, so es sie gibt, erst noch aufzuzeigen ist. Eine Aussage iiber die Quali-
tit des Zusammenwirkens bzw. -klingens mul} nicht impliziert sein. Auch Zu-
fallsprodukte kinnten so bezeichnet werden. Der Begriff des Kontrapunkts hin-
gegen, einer der dltesten genuin musiktheoretischen Termini, ist auch in der Li-
teraturwissenschaft stirker an die Poiesis gebunden, insofern er ¢ine Regelhaf-
tigkeit des ,polyphonen‘ Brpebnisses schon voraussetzt. Vielleicht durch diese
Konnotation kann Boris Gasparovs Aufsatz ,,Vremennoj kontrapunkt kak
formoobrazujustij princip romana Pasternaka ,Doktor Zivago*“22 als eine Ant-
wort auf die von Jakobson aufgeworfene Frage nach Pasternaks Verhilinis zur
Musik gelesen werden. Jakobsons Zuordnung von Epochen zu Kiinsten, Gattun-
gen und rhetorischen Figuren entziindet sich an Pasternak. Denn als von der
Musik geprigter Avantgardist und Prosa schreibender Dichter pait dieser nicht
ins Schema (Jakobson 1979). Jakobson beschreibt konsequenter Weise die Poe-
tik mit Metaphern, die er einer Kunstform entlehnt, welche er gar nicht erst ins
Schema eingepaBt hat: des Films. Fiir die russistische Forschung zu ,Literatur
und Musik* ist dieser Text sehr einfluBireich gewesen, Doktor Zivago ist zu die-
sem Zeitpunkt jedoch noch nicht geschrieben. Wenn Gasparov gerade die Meta-
pher des Kontrapunkts heranzieht, kann er damit Pasternak als musikalischen
Prosaschriftsteller wiirdigen. Musik als Ideengeberin der Konstruktion (und
nicht als Sinngeberin der Kompositicn) wiederzugewinnen ist ein fiir Pasternaks
Werkbiographie wichtiges Moment. Die Metapher des Kontrapunkts hat iiber-
dies den Vorzug, eine Prisenz bzw. Existenz einer schweigenden Stimme fafibar
zu machen. So tritt Gasparovs Aufsatz denn auch als eine Erwiderung auf die
Anwiirde der Zusammenhanglosigkeit des Sujets und der Zufiiligkeit in der Fa-
bel des Doktor Zivago auf.

Dennoch geht der literaturwissenschaftliche Gebranch von , Kontrapunkt*
von einer gegeniiber der musikalischen — der Hinzufiigung einer Stimme zu ei-
ner gegebenen unter Beachtung einer geregelten Abfolge von Konsonanzen und
Dissonanzen — modifizierten Bedeutung aus. Einige Autoren, von Robert Aber-
nathy bis Boris Kac, beschreiben als ,kontrapunktisch® eine Koordination von
mehreren kontinuierlichen Abléufen, die abwechselnd dominant werden. Worin

22 Der Artikel erschien erstmals in Fleishman 1989, dann in Gasparov 1993 und zuletzt, in einer
sehr gelungenen englischen Ubertragung in Wachtel 1998. Diese Publikationsgeschichte
zeigt ein weiteres Mal die Schwierigkeiten einer Kommunikation innerbalb der Slavistik.
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diese Ablaufe bestehen, ist ganz unterschiedlich. Natal’ja Percova (2000) hat in
Velimir Chlebnikovs unversffentlichten Materialien eine Skizze zu ,,Deti vydry*
entdeckt, deren Ende das Wort , Kontrapunkt gleichsam als selbsireflektiven
Hinweis des Autors auf seine Vorgehensweise enthilt. Reduziert man, wie dies
auch Percova tut, , Kontrapunkt” auf das besagte Muster von Kontinuititen bei
wechselnden Dominanzen, ist es leicht moglich, eine solche Konzeption auch in
Dett vydry” wiederzufinden. Percova kann allerdings noch weitere Hinweise
Chlebnikovs in ihre Untersuchung einfiigen. Das Wort ,,Saite” in den Erliute-
rungen zu ,,Deti vydry“, wie sie Chlebnikov in seiner Selbstbeschreibung ,,Svo-
jasi” gibt, kann in zweifacher Hinsicht fiir eine Kontinuitét stehen: als gestreck-
tes Objekt im Raum und als Erzeuger von Klang. Es bleibt zu hoffen, daB Per-
covas Vortragszusammenfassung aus der Materialsammlung der Tagung ,.Slovo
i zvuk v evrazijskom prostranstve” auch etnmal in voller Linge erscheinen wird.

Boris Kac (1993) und Larisa Gerver (1995) untersuchen Kontrapunktik bei
Andrej Belyj. Auch sie kénnen sich auf Aussagen von Belyj stiitzen. Belyj hebt
einen im 20. Jahrhundert wichtig werdenden Aspekt des Kontrapunkts hervor:
die Kombinatorik. Wichtig ist in diesem Zusammenhang die zeitgenossische
Musiktheorie. Der in Moskau wirkende Musiktheoretiker Sergej Taneev ist Au-
tor einer 1909 verdffentlichten Kontrapunktlehre??, Einem Tagebucheintrag Ta-
neevs ist zu entnehmen, dal er mit ,.Bugaev” die Anwendung der mathemati-
schen Gruppentheorie in der Kunst diskutiert habe.24 Sowohl Gerver als auch
Kac finden in der Wiederholung von Textzeilen, beispielsweise im Poem ,,Per-
voe svidanie” (Kac 1993), ein Aquivalent fiir Belyjs Aussagen iiber Kontrapunkt
bzw, iiber die Produktivitit der Gruppentheorie in der Literatur. ,Kontrapunkt'
sei jedoch per definitionem mehrstimmig und im sequentiellen Medium des
Textes nicht zu verwirklichen. Dem begegnen Gerver und Kac, indem sie bei-
spiclsweise auf den geringen Zusammenhang der untereinander stehenden Zei-
len hinweisen. Durch Permutation wird folglich der Zusammenhang nicht ent-
stellt. Kac beruft sich auf das 1917 erschienene Buch des deutschen Musikwis-
senschaftlers Ernst Kurth mit dem Titel Grundlagen des linearen Kontrapunkts
(1931 ins Russische tibersetzt). Er leitet daraus eine Typologie der imaginiren
Gleichzeitigkeit von Klang her, die er jeweils in bestimmten poetische Techni-
ken wiederfinden will. Grundlage der Typologie sind wahrnehmungstechnische
Eigenschaften bestimmter Kompositionen fiir Melodieinstrumente, die Kurth
beschrieben hat. Demnach kann auch in einer einzigen Melodie der Eindruck
von Mehrstimmigkeit entstehen, Beispielsweise dann, wenn der Horer Gruppen
von Tonen mit Ghnlicher Frequenz einer ,Stimme* zuordnet und dazwischen lie-
gende Téne, deren Frequenz sich deutlich von dieser Gruppe unterscheidet, als

23 Sergej Taneev: Podvitnof kontrapunit strogogo pis'ma, Leipzig 1909,
24 Angesichts des Datums nehmen sowohl Gerver (1995, 192) als auch Kac (1997, 88) an, daB
es sich um den Vater handelt,
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einer anderen Stimme* zugehtrig empfindet. Diese Kompositionstechnik findet
sich zum Beispiel in den Kompositionen fiir Solostreichinstrumente von Johann
Sebastian Bach. Aber auch Singer oder Deklamatoren intendieren einen ver-
gleichbaren Effekt, wenn sie etwa im , Erlkonig" — mit oder ohne Schubert -
Timbre und Artikulation ihrer Stimme verdndern, je nachdem, ob gerade Vater,
Sohn oder Erlk6nig spricht. Kac und Gerver enthalten sich in ihren Ausfiithrun-
gen einer Asseoziation zu Michail Bachtins Ideen von Polyphonie oder Hybriditt
in Literatur.

Umgekehrt wird von mehreren Klingen oder Stimmen, die gleichzeitig auf
die Ohren eines Horers treffen, set es als strukturierte Komposition oder sei es
als zufalliges Nebeneinander von Schallquellen, nur das apperzipiert, was je-
weils am auffélligsten ist. Wenn Gerver bei Belyj eine Technik der Wiedergabe
von auditiver Wahrnehmung vielschichtiger akustischer Ereignisse entdeckt,
dann kann sie am musikalischen Modell zeigen, wie diese Technik abstrakt bzw.
ohne Beriicksichtigung der Semantik funktioniert. Wihrend Kac beschreibt, wie
der Leser das Gelesene in der Vorstellung zu einem mehrschichtigen Klan-
gereignis synthetisieren kann, beschreibt Gerver Belyjs Darstellungstechnik, die
einen Vergang der Wahrnehmung nachahmt. Gleich ist bei beiden die Vorstel-
lung, daB der Leser sich die Simultaneitdt vergegenwirtigen kann. Obwohl sich
beide auf die Erforschung von auditiver Wahrnehmung und auditivem Gedécht-
nis berufen, unterscheiden sich ihre SchiuBfolgerungen voneinander. Gerver
nimmt an, da Belyj (intuitiv) Einsichten in die Wahrmehmungsvorgiinge in
poetische Techniken umsetzt. Thre Vorgehensweise hat den Vorzug, daB sie dar-
auf verzichten kann, einen idealen Leser zu konstruieren. Kac dagegen interes-
siert die Welt im Kopf des Lesers. Deutlicher wird dies in e¢inem Text, in dem
der Leser bzw, Horer Puskin heiBt. In dem Aufsatz ,.Zvuki italianskie, der den
Band erdfinet, zeigt Kac ecine plausible Verbindung von einem bestimmten
Klangeindruck, den ein Operhdrer der Zeit gehabt haben kinne, und einer
Schreibweise des Russischen.?S Eine mehrfache metaphorische Ersetzbarkeit
von sich haufenden Vokalsequenzen in Pugkins Lyrik, seiner Bevorzugung der
Schreibweise bestimmter Worter ohne jotierte Vokale, Vokalisen in Opernarien,
der italienischen Oper iiberhaupt und schlieBlich der italienischen Sprache ist
das Ergebnis von Kac’ Ausfithrungen. Wihrend Kac in vielen seiner anderen
Texte Semantiken und Strukturen beobachtet und analysiert, wendet er sich hier
der Notation von Sprache zu.

25 Eine Anregung, auf die Kac hierfiir zuriickgriff, sind die 1994 auch in RuBland erschienenen
Analysen der bei Kac titelgebenden Pudkin-Zeile von Vladimir Markov. Markov hatte seinen
Text allerdings schon in den 60er Jahiren in der Zeitschrift Vozdulnye puti verdffentlicht (Kac
1697, 18).
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Medientheorie

Mit einem geradezu radikal medientheoretischen Auftakt setzt Sergej Birjukov
in seinem Buch Teorija i praktika russkogo avangarda ein: B cymmoctu
[7IAaBHBIE BOMPOC KCKYCCTBA BO BCe BpeMEHAa — 9TO BOMPOC APTHCTHYECKON
TexHonoTHU.” {Birjukov 1998, 14). Nicht eine Medientheorie will Birjukov aber
schreiben, er ruft vielmehr die russische Lautpoesie aus. Die ,musikalisch-
poetischen™ Praktiken und theoretischen Uberlegungen des ersten Jahrhun-
dertdrittels stehen an der Schwelle zu dem, was dann erst die (Neo-) Avantgarde
umsetzt: , JIyTH passuTHA HOBOTO MCKYCCTBO YXKe NPOrIAAbRammce. Kazanocs,
ellje HeMHOTO H BO3HMKHeT CayHI (COHOpDHas, nayT, (poHeTHYeckad) Mo33uq.”
(Birjukov 1998, 76). Hier gebe es zum einen Nachholbedarf, zum anderen sei
die russische Dichtungstheorie immer schon eine Apologie des lauten Lesens.
Wann immer er Erwidhnungen von Musik in seinen Texten findet, dient ihm das
dazu, seine These zu stirken. Dabei beeindruckt das Material, das er in seinem
Uberblick iiber die poetologische Theorie der Jahre von ca. 1900 bis ca. 1930
bzw. bis heute beriicksichtigt. Die besprochenen Texte reichen von Baudoin de
Courtenays Phonemdefinition bis zu Cervinskijs Arbeit ,,Ritm i smys]* aus dem
Jahr 1961. Vor allem jene Theoretiker finden bei ihm Gehdr, die in den letzten
Jahren kaum gelesen bzw. wenig emst genommen worden sind. Er bespricht Fe-
dor Platovs System von Vokaltonhthen, Aleksandr Tufanovs ,.fonische Musik"
der Lautsemantiken, Aleksej Ciéerins Lautschriften. Zwar kann Birjukov schon
auf Quellensammlungen wie den Band Zabytyj avangard (WSA, Sonderband 21)
zuriickgreifen, er beldBt es dabei aber nicht. Einige der Texte, die er vorstellt,
sind selten in vergleichbarem Kontext zu finden. So zum Beispiel die Arbeiten
tiber Versologie und Gedichtvortrag von M. Malifevskij. Birjukov zitiert sogar
das Gutachten zu Malifevskijs Dissertation, Selbst Dichter, favorisiert er dieje-
nigen unter den vorgesteliten Texte, in denen ein Aufruf zur Umsetzung von
Lautdichtung enthalten ist. Charakteristisch ist etwa seine Wertung von
Bern$tejns Deklamationstheorie:

3BIGKOCTh CAMOTO , JIpeMETa™ HCCACHOBAHHA [...] NOGYKAaeT NBUraThCA B
NOHCKe TOYHbIX obocHoBaHMEA omynblo. M 30ech Hemh3s He OTMETHTH
cmenoctb Cabaneepa, Manmmesckoro, KBATKOBCKOTO, MBITABLUMXCSH
NOCTaBUTE GoNiee TOMHBIC ONpenestuTend, KXot Gbl HA OCHOBE ADYIOro
uckyccrna. (Birjukov 1998, 87).

GemiiB seinem Anliegen wilrdigt er die Verdienste Berndtejns um eine wissen-
schaftliche Aufarbeitung des Themas der Deklamation weniger als die z.T. recht
verwegenen Vorschliige der Musiko-Literaten. Denn diese geben Anweisungen,
wie eine zukiinftipe Deklamationskunst aussehen kénnte.
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Auf die Texte der Formalisten geht Birjukov nicht ein. Wenn er sich daranf
beruft, daB dieses Textkorpus in den Mainstream der russischen Versologie ein-
gegangen ist, dann verschweigt er zugleich, daB diese Autoren die Relation von
Musik und Literatur anders konstruieren als seine Gewtiihrsleute. Nicht nur hitte
er dann die Thesen zur Bedeutsamkeit der geschriebenen bzw. gedruckten Vers-
zeile bei Tynjanov zu kommentieren, er miite auch die Verlagerung des
,Lautes® in die Vorstellung oder die Reduktion musikalischer Termini auf jen-
seits der Musik vorzufindende Vorginge wie in Ejchenbaums Melodika-Theorie
anerkennen. Birjukov behandelt schlieBlich auch Vertreter der Neoavantgarde
bzw. 1960er und 70er Jahre: Gennadij Aigi, Vladimir Kazakov, Dmitrij Avaliani
und Elizaveta Mnacakanova. Gerade mit Mnacakanova, die selbst zur Musik bei
Chlebnikov publiziert hat (1983), stellt er eine Ankniipfung an die Avantgarde
her. Dieser Aufsatz iiber ,graphische Lautpoesie® (,zrimoe zvelanie®) der
Dichterin 148t wiederum in seinem Text Ubergédnge zur Medientheorie erkennen.

Larisa Gerver (1997) stellt in ihrem Aufsatz ,,Opyty muzykal’noj zapisi lite-
raturnogo teksta v tvorestve poétov-avangardistov® die ,musikalischen Errun-
genschaften” von Dichtern wie BoZidar (Bogdan Gordeev), II'ja Zdanevid,
Aleksej Cikerin und Aleksandr Kvjatkovskij vor, Manche der theoretischen
Texte sind als Erliduterungen zu den jeweiligen Dichtungen vorgesehen, in ande-
ren sind die Dichtungen Beispiele fiir die behandelten Fragen der Notation und
der Auffiilhrung von Texten. Gerver vergleicht daher die musikalische Notation
der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts mit ihrem Textkorpus. Fiir Auffiihrun-
gen dieser Musik sind in der Regel ausfiihrliche Kommentare notwendig. Ein
ahnliches Verhiltnis von Text und Kommentar sei auch bei den Dichtungen bei-
spielsweise cines Zdanevi€ zu finden, was darauf schlieBen lasse, daB er die
Mbdglichkeiten einer Umsetzung von Schrift in Schall oder umgekehrt reflektie-
re. Hauptgegenstand des Interesses bieiben fiir Gerver die Musikdiskurse der
Avantgarde, obwohl sie indirekt zu einer Neuschreibung von Literatur- und Mu-
sikgeschichte der Avantgarde beitréipt.

Nochmals wendet sich Gerver dem Medium der musikalischen Notation zu,
wenn sie sich mit der Partitur befaBt. Die musikalische Lesehilfe par excellence
ist die Partitur — ,<popMa 3alACH HOTHOMO TEKCTa, ¢ MAKCHMAJIHOH Hariiam-
HOCTBIO (PUKCHDYIOA] eHHCTBO BEPTHKAIM M TOPHICHTAIH 3ByYanus”. (Gerver
1991, 80) Die Funktion, die Gerver diesem Notationsmedium in ihrem Aufsatz
~Partitury’ v tekstach Velimira Chlebnikova™ zuweist, ist sowehl die einer Hilfe
im SchreibprozeB als auch die eines Leseinstrumentes bzw. eines Hilfsmittels
der Auffithrung. Gerver hat Einsicht in nicht publizierte Skizzen von Chleb-
nikov genommen, die Eigenschaften einer musikalischen Partitur anfweisen, so
etwa die Zuweisung von Text an Stimmen oder Stimmgruppen und die Anord-
nung simultaner Prozesse an der Vertikalen eines Blattes. Gerver zeigt auf, da
die Anordnung der Stimmen in einer Partitur — nach den spielbaren Tonhdhen
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einerseits und Instrumentengruppen, also Streichinstrumenten, Blasinstru-
menten?® und Schlaginstrumenten, andererseits ~ eine fiir Chlebnikov ergiebige
Metapher werden kann. Sie sieht also nicht (nur) den vorliegenden gedruckten
Text als ,Partitur* an, und ,Partitur* ist fiir sie nicht einfach Synonym fiir
Lauf(/s)zufithrende Niederschrift®. Mit Hilfe der Skizzen konnen insofern auch
die publizierten Texte als Partitur® gelesen werden, als sie sich auf die Skizzen,
die sie ausfithren, bezichen. Das Verhiltnis zwischen Skizze und publiziertem
Text entspriche dann im Gbertragenen Sinne demjenigen zwischen Partitur und
Auffiihrung. Mehrstimmigkeit und Simultaneitdt kdnnen dadurch auf neue
Weise in notiertem Text imaginiert und gelesen werden.

Die meisten der bisher vorgestellten Autoren und Texte behandeln die Frage
nach einem Verhiltnis von Literatur und Musik an kenkreten Beispielen. Eine
Ausnahme bildet Moisej Kagans Buch Muzyka v mire iskusstv (1996), Kagan
geht es, wie der Titel schon sagt, nicht allein um das Verhiltnis von Literatur
und Musik, sondem um die Musik im System der Kiinste allgemein. Wie schon
in seinen frilheren Schriften arbeitet er auf Grundlage von Kommuni-
kationstheorie, Systemtheorie und Semiotik. Fiir die Frage nach dem Verhiiltnis
von Literatur und Musik sind seine Ausfiihrungen jedoch deshalb besonders auf-
schluBreich, weil er versucht, einen zeitgendssischen Musikbegriff in der Lite-
ratur wiederzufinden. Hierzu stiitzt er sich auf die in den 1950ern und 1960em
vorherrschende Technik des Serialismaus. ,Musik" erscheint dann in den ent-
sprechenden literarischen Werken als eine Sonderform der Kombinatorik, die
einen Anspruch auf die totale Organisation von Kompositionen bzw. des vorlie-
genden literarischen Werks stellt. Die literarischen Werke, die sich mit dieser
Erscheinung der Kompositionsgeschichte in Verbindung bringen lassen, sind
allerdings auch diejenigen, welche in der westlichen Forschung besonders hiu-
fig Gegenstand von Untersuchungen geworden sind: Hermann Hesses Glasper-
{enspiel und Thomas Manns Doktor Faustus.

Die teils konservativeren, teils weniger strengen Vorstellungen der meisten
anderen Autoren ermoglichen es ihnen, wie oben gezeigt werden sollte, in ganz
unterschiedlichen Texten Bezugnahmen zu Musik zu entdecken oder zu kon-
struieren. Freilich ist ,,Musik* dabei als Begriff oft kaum noch klar zu definie-
ren, Besonders produktiv ist offenbar jene Vorgabe geworden, die sich die Teil-
nehmer einer Tagungsserie zu , Literatur und Musik® zuletzt gestellt haben, als
sie jhrer Tagung den Namen ,,Muzyka i nezvutai€ee“ gaben. Die Beitrige im
gleichnamigen Tagungsband (Civ’jan 2000)27 vereint die 1dee, daB , Musik* fiir
die (potentielle) akustische Umsetzung von Literatur oder anderen Medien steht.

26 7y deren mythopoetischem Kode vgl. Hansen-Live 1985,

27 Ausgewdhlte Beitrtige sind auch in Sonderummem von Russian Literature, Special ssue
Sound and Music in Russian Literature and Culture, 46{1 {1999} und elementa 4/3 (2000) er-
schienen,
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Ober aber , Musik” meint eine Ersatzleistung fiir eine solche Umsetzung in der
Imagination. Auf diese Weise kénnen ganze Themenkomplexe in einen Zusam-
menhang mit der Forschung zu , Literatur und Musik"” gestellt werden, die die-
sen Forschungsgegenstand auch weiterhin lohnend sein lassen. So finden sich
Beitrige zu den Kognitionswissenschafien (Ivanov 2000) und neuen Medien
(Romanovskaja 2000), ein Beitrag zu Fotografie und der Abwesenheit von
Klang (Daugovi¢ 2000) oder eine soziologische Untersuchung zum Pionierlied
und seiner Sprache (Dudeckina 2000). T. Elizarenkova zeigt in ihrer Analyse
von Motiven des Schalls und des Klanges in Texten des Rigveda (Elizarenkova
2000) eine dhnliche Erweiterung des Musikbegriffs auf die literarische Themati-
sierung von Schall iiberhaupt wie Nina Kauchtschischwili, die hier iiber Gogol"
schreibt (Kauché&idvili 2000). T. Civ’jan hat in diesem Zusammenhang den Be-
griff zvukovoj pejzaZ (soundscape) ans Raymond Murray Shafers Buch The
tuning of the world (1977) ibernommen. Diese Ubernahme konnte in der For-
schung zu , Literatur und Musik® Schule machen, wenn sie nicht gar auf eine
alternative Forschungsrichtung , Literatur und Akustik* hindeutet. E. Lev-
kievskaja untersucht die Lautebene in der slavischen Mythologie (Levkievskaja
20005 und stellt damit eine Briicke zwischen einer Tradition der russischen Phi-
lologie und der Forschung zu ,Literatur und Musik™ her. Fragen zur Medialitéit
des Textes verhandelt A. Belousov, wenn er das Thema der Deklamation im
Werk von Leonid Dobyé&in gegen dessen eigene Praxis der Notierung von Worn-
betonungen hilt (Belousov 2000). Auch E. Nevzgljadovas Auseinandersetzung
mit der Medialitit von Poesie ist mit einem Aufsatz zur Theorie der Versintona-
tien vertreten (Nevzgljadova 2000). SchlieBlich enthilt der Band solche Texte,
die sich zum Ziel setzen, aus der Literatur und mit Hilfe der Methoden von Lite-
raturwissenschaft mehr iiber Musik und Musikdiskurse zu erfalen (Kon 2000,
Sofronov 2000, Langleben 2000). Damit ist die russische Forschung zu ,,Litera-
tur und Musik™ zu einem Ort geworden, der verstreute medientheoretische An-
sitze zusammenfiihit und zugleich neue Perspektiven fiir deren Anwendung er-
dffnet.
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